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Resumen

Las obras de arte realizadas en soportes cinematograficos son parte imprescindible del
arte contemporaneo. Sin embargo, su incorporacion al discurso museoldgico y museografico
ha sido muy desigual. Mientras que el video ha estado expuesto desde su aparicion, al cine le
ha costado casi un siglo entrar en el museo de arte como obra independiente y no como mero
«documental». Este desigual tratamiento ha provocado que su comprension técnica y estética
sea deficitaria. El vocabulario necesario para la catalogacion es difuso y provoca errores de
registro que redundan en la preservacion de este importante patrimonio. Mediante el analisis
de los términos validados por el Ministerio de Cultura, el vocabulario especifico usado por las
principales instituciones artisticas de nuestro pais y un caso de estudio se podra demostrar que
este tipo de obras de arte requiere de una terminologia especifica que asegure su correcto tra-
tamiento y presentacion.

Palabras-clave: CINE; MUSEOLOGIA; MUSEOGRAFIA; CATALOGACION; EXPOSI-
CION

Abstract

Artworks on film are in the core of contemporary art practice. Despite this, their inte-
gration to museum collections has been done in quite an erratic manner. While video has been
exhibited as soon after its emergence it has taken almost a century for film to acquire the status of
“artwork” and to stop being considered as a document. This difference in management approach
has resulted in a poor comprehension of the technical and artistic dimensions, and this misun-
derstanding has got, in turn, a real impact on the exhibition and conservation of this heritage. The
analysis of the official vocabulary of the Spanish Ministry of Culture, the one used by the main
artistic institution of the country, and a case o study it would be possible to demonstrate how
important is to use a clear and specific terminology to assure the proper treatment and exhibition
of this Contemporary Heritage.
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El cine en los museos de arte contemporaneo:
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INTRODUCCION

El cine es un medio artistico usado por los artistas para crear obras de arte
contemporaneas desde su irrupcién en la escena artistica. Esta fecha se
remonta el nacimiento de las vanguardias artisticas, a principios del siglo XX,
de la mano de artistas como Hans Richter, Fernand Leger o Viking Eggeling’,
mientras que en el caso del video esto ocurre en la década de los afios 60 del
mismo siglo, con artistas como Nam June Paik?, Wolf Vostel o Joan Jonas, por
citar unos pocos ejemplos representativos. La incorporacion del cine como
obra de arte a las colecciones museisticas, no obstante, ha sido tardia y aun
es minoritaria® a pesar de haber sido uno de los principales medios de innova-
cion de las vanguardias. Con el video, sin embargo, no ha ocurrido lo mismo,
su incorporacion fue rapida y elevada desde su apariciéon. De este modo, el
numero de obras con soporte de este tipo en colecciones institucionales es
muy superior al del cine.

La catalogacion y exposicion de la imagen en movimiento presenta problemas
serios de asimilacién cuando se incorporan al discurso museoldgico y museo-
grafico, tanto que comprometen su integridad artistica y material. Este déficit
de compresion, de su dimension conceptual y material, pone en peligro su
transmision a las futuras generaciones. Esto se debe a que la incorporacion
de estos dos medios a las colecciones institucionales y a sus exposiciones
permanentes es irregular y desigual.

La existencia de obra audiovisual dentro de la sala de exposiciones* es un
hecho al que el publico se ha acostumbrado desde la década de los afios
setenta del siglo XX, gracias a la profusion de performances, happenings y
piezas de video que se producian en la época. Las galerias se llenaron de
pantallas, al igual que las ferias especializadas y, al poco tiempo, los principa-
les museos de arte contemporaneo. En la sala de exposiciones encontramos
bancos corridos en lugar de las confortables butacas pero el espacio, el cubo
negro, es el mismo que en una sala de proyecciones comercial, por lo que el
publico asistente no duda de que esta ante una proyeccion de cine, aunque lo
que estén viendo sea, como ocurre en muchas ocasiones, una pieza de video
reproducida por un proyector digital. Del mismo modo, nadie se extrafa al ver
una obra cinematografica reproducida en una pantalla de television, colocada
sobre una peana. Se asume que la obra es la misma y que en realidad se ha
cambiado el cubo negro, de proyecciones, por un monitor negro, que al estar
sobre una peana adquiere el estatus de tétem, por lo que la pieza reproducida
es, sin duda, una obra de arte. No es casual, por lo tanto, que en muchas oca-
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siones se haya asumido que el video era una prolongacion del cine y que, en
ultimo término, eran lo mismo.

En este sentido hay que denunciar que el uso indiscriminado del término
«audiovisual»® ha generado una confusién que es necesario aclarar para
poder abordar de forma eficaz y coherente la gestion y preservacion de este
importante legado. Las lagunas en el proceso de recogida y grabado de datos
especificos generan, a su vez, un problema de conservacioén a largo plazo ya
que la informacion es incompleta o erréonea. Esto supone un serio obstaculo
para la preservacion del patrimonio artistico cinematografico y magnético, ya
que la catalogacion de estas obras esta incompleta, cuando no es incorrecta,
y al estar reflejadas en catalogos publicados contribuye a amplificar y conso-
lidar la confusion mencionada, tanto entre el publico general como entre los
futuros expertos.

1. METODOLOGIA

Para poder analizar y demostrar que el patrimonio artistico cinematografico
contemporaneo estan sufriendo un problema de exposicion y catalogacion, y
por ende de preservacion, se va a abordar el estudio en tres partes diferencia-
das, pero conectadas entre si: su catalogacion, el vocabulario especifico en
uso y la presentacion o exposicién institucional.

En la primera seccidén se va a analizar el principal tesauro técnico oficial exis-
tente, redactado y publicado por el Ministerio de Cultura en 2013. Se trata del
Tesauro y Diccionario de objetos asociados a la expresion artistica, coordi-
nado por Isabel Lafuente (2013). Este texto posee un capitulo completo de
términos de catalogacion relacionados con la imagen que, al ser la referencia
creada por el Ministerio de Cultura, se transforma en la fuente principal ter-
minoldgica de catalogacion y presentacion para los museos estatales y, por
extension, en el canon que el resto de instituciones van a adoptar a la hora de
analizar sus fondos artisticos.

En la segunda seccion se va a presentar un analisis de como las principales
instituciones artisticas contemporaneas catalogan este tipo de obras y cudl
es el vocabulario especifico que utilizan para describirlas de forma objetiva.
Se van a analizar las colecciones de: el Museo Vasco de Arte contemporaneo
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Artium, el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC), el Museo Guggen-
heim Bilbao, el Insitituto de Arte Moderno de Valencia (IVAM), de Arte Contem-
poraneo de Barcelona (MACBA), el Museo de Arte Contemporaneo de Castilla
y Leén (MUSAC) y el Museo de Arte Contemporaneo Espafiol Patio Herre-
riano, ademas de la del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia®, que es
el principal caso de estudio de la presente investigacion y que se presentara
en la tercera seccion. Este caso de estudio permite ilustrar cémo el uso de un
vocabulario difuso e incorrecto en el proceso de catalogacion provoca proble-
mas de presentacion y de comunicacién que afectan al patrimonio artistico y al
publico que accede a él buscando una experiencia enriquecedora.

2. ANALISIS DEL TESAURO DE
TERMINOS ESPECIFICOS

La catalogacién de las obras de arte realizadas en soportes magnéticos y cine-
matograficos es, como se ha descrito previamente, compleja debido a la falta
de vocabulario especifico que, a pesar de existir, no se ha incorporado debido
a la resistencia de la propia institucion artistica. Es precisamente a causa de
su fuerte componente tecnoldgico que los medios artisticos mas contempora-
neos adolecen de vocabulario técnico especifico. Esta falta de conocimiento
experto, tanto en los artistas como en los profesionales que después ges-
tionan estas obras de arte, en museos y galerias, perpetua los errores y los
consolida. Es habitual encontrar términos erréneos o inexactos, como ocurre
con «audiovisual», video instalacion, video digital, proyeccién digital, proyec-
cion de video y otros, como se vera en la segunda fase de esta investigacion,
recogidos en los catéalogos de las principales instituciones artisticas del pais.

Para poder erradicar esta mala praxis e incorporar los términos adecuados
no es necesario realizar una investigacion profunda ya que en el afio 2013 el
Ministerio de Cultura publicé un tesauro sobre objetos y técnicas relacionadas
con las artes plasticas y aplicadas titulado: Tesauro y Diccionario de objetos
asociados a la expresion artistica, que se enmarca dentro de la politica de ela-
boracion de una biblioteca de tesauros de referencia’ iniciada afios antes. En
este tesauro existe un capitulo completo relacionado con la creaciéon en torno
a la imagen y en él se pueden encontrar los términos basicos y necesarios
para catalogar una obra de arte realizada en soporte magnético o cinema-
togréfico. Su autora, Isabel Lafuente, ha colaborado con un gran nuimero de
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instituciones nacionales para poder elaborar esta herramienta de trabajo que
se inscribe dentro del programa de catalogacién mediante la base de datos
DOMUS y que, por tanto, va a ser de gran ayuda para un buen nimero de ins-
tituciones. Este tesauro, a pesar de ser muy ambicioso y completo, presenta
algunas lagunas y errores que hay que identificar y subsanar para garantizar
que el proceso de identificacion y catalogacion de las obras de arte en soporte
magnético y cinematografico es riguroso.

2.1. VOCABULARIO AUSENTE EN EL TESAURO LAFUENTE

Después de analizar el tesauro e identificar sus debilidades, en el campo
especifico del video y el cine, se ha llegado a la conclusién de que los términos
ausentes, pero necesarios, para poder catalogar de forma precisa una obra de
arte con soporte magnético o cinematografico son los siguientes:

* Bucle

» Calibrado

» Copia de consulta

» Copia de exposicién

» Copia de preservacion

» Copia de preservacion secundaria
» Copia de proyeccion (cine comercial)
* Filmacion

e Filmar

* Fotograma

» Grabar

» Master de preservacion

* Monitor (de imagen)

* Submaster

Llama poderosamente la atencion que el tesauro especializado en la imagen
y sus tecnologias falte un término tan necesario como “fotograma”, imprescin-
dible para la definicién y gestion del cine. Del mismo modo, los término que
hacen referencia a tecnologia especifica del cine, como “filmacion”, “filmar”,
“bucle” y calibrado” son necesarios para poder definir y catalogar correcta-
mente una obra de arte cinematografica.
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Antes de finalizar con el analisis del vocabulario especifico necesario para
catalogar y conservar adecuadamente las obras de arte en soporte cinema-
tografico hay que recordar que el lenguaje construye el conocimiento, ergo su
uso debe ser pulcro y ajustado a la realidad que se pretende describir. De otro
modo se estara incurriendo en una confusion que no siendo premeditada es
igual de grave al proceder de la inconsciencia. Sin un vocabulario especifico
contrastado y consensuado no sera posible abordar la conservacion del patri-
monio artistico cinematografico y videografico con garantias y excelencia.

Por esta razén se recomienda no utilizar los siguientes términos recogidos en
el tesauro Lafuente debido a que son inexactos o difusos:

* Celuloide

* Filme

* Filmina

* Pelicula cinematografica
* Videocinta

* Videodisco

» Videograbacién

En el caso de los términos“celuloide” y “pelicula cinematografica”, se des-
aconseja encarecidamente su uso por ser términos generales y difusos que
no aportan informacion sobre la verdadera naturaleza de los materiales cine-
matograficos (como tipo de base plastica y anchura del soporte). De hecho,
“celuloide” solo deberia hacer referencia a aquellos soportes producidos en
nitrato de celulosa, sin olvidar que no aporta informacién sobre su anchura y
otras caracteristicas necesarias para la catalogacién. Por otra parte, el tesauro
Lafuente puede dar la impresion erréonea de que estos dos términos son siné-
nimos, cuando en realidad no lo son.

2.2. ANALISIS DE LA CATALOGACION USADA POR LAS PRINCIPALES INS-
TITUCIONES DE ARTE CONTEMPORANEO NACIONALES

Tras analizar el tesauro Lafuente e identificar sus fortalezas y debilidades no
cabe duda de que el proceso de catalogacion de las obras de arte cinemato-
graficas presenta un problema de concrecién que dificulta su correcta identi-
ficacion e integracion en una coleccion museistica o institucional. Si los térmi-
nos usado para registrar el soporte, el formato o incluso el medio son difusos
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o incorrectos es légico suponer que las tareas de investigacion, conservacion
y presentacion tendran que superar serias dificultades al no poder describir de
forma objetiva la realidad a la que se enfrenta. Para poder ilustrar que se trata
de un asunto de suma importancia es necesario comprobar como se ha rea-
lizado la catalogacion de estas obras de arte en las principales instituciones
de nuestro pais. De este modo se podra ofrecer in diagndstico ajustado de la
practica profesional que ayudara, como se vera en la tercera fase, a compro-
bar si la presentacion de estas obras de arte es pertinente o no.

A) Museo vasco de Arte Contemporaneo ARTIUM

La coleccion de Artium esta compuesta por 3000 obras de arte que van «desde
la pintura y la escultura hasta la fotografia, el video y la instalacién»®. La colec-
cion de soportes magnéticos esta compuesta, a fecha de 30 de diciembre
de 2012, por 91 obras y en su catalogo solo se detecta una obra en soporte
cinematografico (Valors esperats, Rossell 1978), que ademas esta transferida
a video. En el catalogo de 2004, no obstante, sélo aparecen referenciadas 8
obras de video, sin especificar los soportes o técnicas en su ficha catalogra-
fica. En este sentido el propio catalogo sefiala que:

«Técnica y soporte: enumera los materiales utilizados e indica
el soporte sobre el que se ha ejecutado la obra (...) En escultura e
instalaciones “objetos varios” y “materiales diversos” son los térmi-
nos que designan la diversidad de materiales y objetos». (Artium
2004, 58)

De la lectura de estas pautas, que ademas estan recogidas en el apartado
titulado «notas sobre la catalogaciéon», queda demostrado que en el caso
concreto de obras complejas que se salen de los parametros tradicionales
de catalogacion se ha optado por utilizar términos genéricos que en lugar de
despejar dudas, mediante el uso de informacion concluyente, aumenta, o al
menos perpetuan, el desconocimiento alrededor de este tipo de materiales y
técnicas.

B) Centro andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC)

El CAAC es, de los museos analizados en el presente apartado, el Unico que
utiliza la base de datos DOMUS para registrar y catalogar las obras pertene-
cientes a su coleccion. Su coleccion estd compuesta por 2677 obras de arte®
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de las cuales 38 estan catalogadas bajo el epigrafe de «audiovisual» pero sin
especificar el tipo de soporte, el sistema de reproduccién o la duracion del
contenido grabado en el soporte.

C) Museo Guggenheim Bilbao

Segun la Memoria de actividades del afio 2011, la coleccién propia del Museo
Guggenheim Bilbao esta compuesta por 124 obras, de las cuales solo 3 tie-
nen soportes magneéticos, un video y dos proyecciones, una de DVD y la otra
en HD («High Definition»), pero sin especificar el soporte. Segun su catalogo
impreso y su versién electrénica en la coleccion de Bilbao no hay ninguna obra
con soporte cinematogréfico.

D) Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM)

La coleccion del IVAM esta formada por 10600 obras. Su nucleo principal es
el conjunto de obras de Julio Gonzalez, formado 394. La coleccion se divide
en cinco grandes recorridos o ejes, denominados: Fotografia y fotomontaje,
Instalaciones y nuevos medios, Abstraccion, Pop Art, Escultura y Obra sobre
papel. Segun el catalogo Instalaciones y Nuevos Medios en la coleccién del
IVAM. Espacio, tiempo, espectador, la coleccion de soportes magnéticos esta
formada por 11 obras y la coleccion de soportes cinematograficos por 3 obras
(IVAM 2006, 231-4), las tres son soportes de 16mm transferidos a DVD. Segun
este catalogo no existen obras en 35mm, 8 o Super 8mm. En cuanto a los
soportes magnéticos, no se especifica su naturaleza ni formato.

Es importante senalar que los soportes magnéticos y cinematograficos apa-
recen en un mismo catalogo bajo la denominacion de «instalaciones y nuevos
medios» que en este caso podria considerarse analoga a «audiovisualesy, ya
que pretender englobar bajo un mismo epigrafe diferentes practicas artisticas
de dificil catalogacién pero que, con la informacién que existe actualmente,
pueden ser segregadas ya que pertenecen a medios artisticos diferentes.

En el catdlogo que la institucion tiene disponible en Internet ocurre lo mismo
y este tipo de obras solo puede se consultar desde la seccion de «Instalacio-
nes y Nuevos medios». Mediante la descripcion que hace de esa parte de la
coleccién en la seccion mencionada se vuelve a demostrar que el video o el
cine, como medios de creacion artistica reconocidos y diferenciados, acaban
mezclados con otros, como la instalacion o el net art, debido a las dificulta-
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des derivadas de catalogar los medios de creacién contemporaneos mediante
herramientas de catalogacion tradicionales.

En el catalogo de la coleccion de 2001 no aparece ninguna obra en soportes
magnéticos o cinematograficos, lo cual resulta llamativo ya que cinco afios
después es cuando se edita el catalogo titulado Instalaciones y nuevos medios
en la coleccién del IVAM, en el que aparecen las catorce obras indicadas pre-
viamente.

E) Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA)

La coleccion del MACBA esta compuesta por 4674'° obras, aproximadamente
y se extiende desde principios del siglo XX hasta la actualidad. Las obras de
soportes cinematograficos y magnéticos se encuentran catalogadas bajo los
epigrafes de «grabaciones audiovisuales» y de «media instalacion», corres-
pondiendo a cada grupo 353 y 76 obras", respectivamente. En este sentido
hay que destacar que el MACBA es el museo con la coleccién de soportes
cinematograficos y magnéticos mas numerosa, después de la del MNCARS,
que sera analizada en el apartado correspondiente al caso de estudio de la
presente investigacion.

En el catalogo del afio 2003 las obras en soportes cinematograficos que se
contabilizan son sélo 6, todas ellas de 16mm. En cuanto a los soportes mag-
néticos soélo aparecen 10 obras, de los cuales soélo cinco aportan informacion
sobre el soporte usado: Betacam, U-matic, VHS y betacam SP (MACBA 2003,
197-207).

F) Museo de Arte Contemporaneo de Castillay Leén (MUSAC)

Segun el catalogo disponible en Internet, de las 1650 obras que forman la
coleccion permanente 71 estan catalogadas como «video», 4 como «video»,
2 como «film» y ninguna como «pelicula». Resulta llamativo comprobar que
debido al error orto-tipografico de incluir o no un acento en la «i» de la palabra
«video» la coleccion de soportes magnéticos se ve alterada de forma tan sus-
tancial. En cualquier caso, si se suman las dos cifras se obtiene una coleccién
de 75 obras en soporte magnético, entre las que se encuentran ademas de
video también videoinstalaciones (sic), video-instalaciones 'y proyecciones, y 2
en soporte cinematografico, ambas en 16mm.
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Sin embargo, segun los catalogos editado en 2005, 2007 y 2010 el numero
de obras en soportes magnéticos asciende a 151 y la coleccion de soportes
cinematograficos a 14 obras. En el caso del soporte cinematografico existen
11 obras en 16mmy 5 en 35mm.

G) Museo de Arte Contemporaneo Espaiol Patio Herreriano

La coleccion esta formada por 1105 obras, de las cuales sélo 13 estan catalo-
gadas como obras de video, por lo que su coleccidon de soportes magnéticos
es la segunda mas reducida, precedida solo por la del Museo Guggenheim Bil-
bao, que tiene dos obras catalogadas. Sin embargo, segun el catalogo editado
en 2002 sobre la coleccion del museo, esta esta formada por 851 obras, de las
cuales 445 son pinturas y esculturas (sic) y las restantes 466 dibujos. En este
catalogo no existe ninguna referencia a obras de arte realizadas en soportes
magnéticos o cinematograficos.

H) Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Aunque la coleccion de soportes magnéticos y cinematograficos del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia se va a analizar con mas detenimiento
en esta misma investigacion en la fase de caso de estudio merece la pena
apuntar el numero de obras que estan catalogadas bajo los epigrafes de video
y cine. La coleccion de soportes magnéticos es de 374 obras, mientras que la
de soportes cinematograficos asciende a 81 obras. Como se vera mas ade-
lante, la catalogacion de las obras es mas exacta que en los casos anteriores
ya que se utilizan los epigrafes de cine, video, instalacion e incluso de net art,
arte informatico y arte sonoro. Sin embargo, y como se vera mas adelante en
el caso de estudio, es necesario analizar en profundidad el sistema de catalo-
gacion y exposicion para poder extraer datos fiables ya que existen epigrafes y
categorias que son confusas al poder ser asignadas a la misma obra de forma
simultanea, de tal forma que una sola obra puede poseer varias categorias al
mismo tiempo. Por otra parte, la presentacién de estas obras muestra graves
deficiencias que proceden de la confusion de los medios entre si(el cine con
el video y viceversa), lo que crea aberraciones en el espacio publico de expo-
sicion.
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Gracias a este analisis se pueden extraer varias conclusiones sobre como se
cataloga el cine y el video, como un medio artistico, en el espacio artistico
institucional de nuestro pais:

1. La presencia de soportes cinematograficos y magnéticos en las
principales colecciones de arte contemporaneo del pais es escasa,
cuando no anecdética, como en el caso del Guggenheim Bilbao.

2. La catalogacion de estas obras, y sus respectivos soportes, es defi-
ciente e imprecisa, ya que no aporta datos sobre el tipo de soporte,
sistema de entrelazado (PAL, NTSC o SECAM), duracién, color y
sonido.

3. Se confunden los términos de video, video-instalacion, proyeccion,
proyeccion digital, grabacién audiovisual, instalacién y media insta-
lacion.

4. Se identifica como video el soporte de DVD, que no es un soporte
magnético sino uno oéptico.

5. La mayoria de las obras en soporte cinematografico identificadas
estan transferidas a soportes opticos, DVD, o magnéticos, como el
video, pero sin especificar cual es ese soporte o el original del que
procede (véanse las imagenes 1y 2).

La instituciéon con una coleccién de soportes cinematograficos y magnéticos
mas grande es el MNCARS, con 374 obras en soportes magnéticos y 81 en
cinematograficos, catalogadas como video y cine, respectivamente. Inmedia-
tamente después se encuentra el MACBA, con una colecciéon de 353 obras
catalogadas como «grabaciones audiovisuales», seguida por la coleccion
del MUSAC, con 151 obras en soporte magnético y 14 en cinematografico.
En cuarto lugar esta la coleccién de Artium, con 91 obras catalogadas como
«videoy, de las cuales tan sélo 3 son soportes cinematograficos. Por otro lado,
la coleccion con menor numero de obras en soporte magnético o cinematogra-
fico es la del Guggenheim Bilbao, con tres obras de video y ninguna de cine.
La coleccion del Museo Patio Herreriano es la segunda coleccién con menor
numero de obras en soportes magnéticos o cinematograficos, con 13 obras en
total. Por ultimo, la tercera coleccién con menos obras catalogadas es la del
IVAM, que segun su catalogo tan solo posee 14 obras, 11 en soportes magné-
ticos y tres en cinematograficos.
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Figura 1. Detalle de la cartela de La concha y el reverendo, de Figura 2. Detalle la cartela de La sociedad del Espectaculo,
Germain Dulac, en la coleccion permanente del MNCARS. de Guy Debord, en la colecciéon permanente del MNCARS.

3. CASO DE ESTUDIO:

LA OBRA ARTISTICA
CINEMATOGRAFICA EN LA
COLECCION PERMANENTE DEL
MUSEO NACIONAL CENTRO DE
ARTE REINA SOFIA

Tal y como se ha expuesto, el cine y el video son medios diferenciados, con
cualidades y caracteristicas propias que los diferencian, a pesar de la falsa
idea de similitud que puede sugerir. La reproduccion también es distinta: el
cine reproduce de forma individual y continuada cada fotograma, con sus cua-
lidades estéticas, para crear la ilusion de movimiento mientras que el video
entrelaza la mitad de una imagen con la mitad de la siguiente de forma con-
tinda para obtener el mismo resultado. La imagen que se fija en la pantalla
es la formada por dos mitades distintas, es decir, el fotograma original nunca
se muestra completo. Por otra parte, el proceso quimico del cine aporta a la
imagen cualidades de nitidez y grano que en el video no existen, su calidad
estética es menor. En este punto hay que reivindicar las cualidades estéticas
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especificas de cada medio. Esto indica claramente que cada medio puede
crear un lenguaje estético y formal propio, como de echo a ocurrido. El cine
posee unos codigos propios que en el video no son aplicables, o si lo son no
obtienen los mismos resultados.

Para ilustrar las consecuencias derivadas de la confusion entre ambos medios
basta con analizar la coleccién permanente del principal museo de arte con-
temporaneo nacional: el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. La elec-
cioén no responde solo a que este museo es la principal institucion nacional de
arte contemporaneo si no a que esta situacion lo transforma en la referencia
ineludible para otras muchas instituciones de menor tamafo. Su posicion, ele-
gida o no, conlleva un deber pedagdgico, ético e incluso epistemoldgico. De
este sencillo ejercicio de analisis se podran extraer unas valiosas conclusio-
nes, que pondran de manifiesto las areas en las que es necesario profundizar
para garantizar la correcta presentacion y preservacion de nuestro patrimonio
contemporaneo.

Segun el catalogo alojado en la pagina electronica de la institucion'?, exis-
ten 14 obras en soportes cinematograficos y 2 obras en soportes magnéticos
expuestas en la coleccion permanente. El reducido niumero resulta sorpren-
dente, sobre todo para un museo de esta
importancia. Aun asi, cuando se explo-
ran las salas del museo, en una visita
ordinaria, se puede comprobar como el
numero obtenido de la pagina electro-
nica no se corresponde con lo que se
aprecia en las galerias: 65 piezas, entre
cine y video. De todas estas obras, tal y
como proclama el catalogo electrénico,
solo 16 son propiedad del MNCARS, el
resto son obras en depdsito, peliculas
comerciales o documentales, que no son
obras de arte pero que estan presentes
en el discurso expositivo para contextua-
lizar una tesis. Sin embargo, el publico
asistente se puede sentir confundido al
observar la profusién de proyecciones
sobre fondo blanco, fondo negro, moni-

Figura 3. Obra de cine expuesta en monitor sobre peana
y sin auriculares. En la bandeja inferior se aprecia el
reproductor de DVD.
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tores sobre peana, sobre mesa, encastrados e incluso en ordenador que se va
a ir encontrando a lo largo de la visita.

Existen 22 proyecciones sobre fondo
blanco, 11 sobre fondo negro, 10 monito-
res sobre peana con auriculares (véase
la figura 3), 4 sin auriculares (véase la
figura 4), 9 sobre mesa inclinada con
auriculares, 3 pantallas planas expues-
tas sobre la pared, una encastrada en
la pared y para finalizar una pantalla de
tubo catddico, un monitor, encastrado en
la pared y sin auriculares. A esto hay que
afiadir que existen tres obras que com-
parten la misma pantalla de proyeccion,
tres videos que comparten el mismo
televisor y dos videos que comparten la
misma pantalla plana sobre la pared. En
resumen, existen 61 elementos tecnolo-
gicos audiovisuales™ y 65 piezas audio-
visuales™, de diferente naturaleza, con-
viviendo en el mismo espacio expositivo,
con distintos sistemas de visualizacion,
lo cual crea una evidente confusion ya

Figura 4. Obra de cine expuesta en monitor sobre peana,
que el uso del lenguaje museografico y con el reproductor de DVD oculto, y auriculares para dos

museoldgico’ no es coherente. personas.

Como se ha apuntado previamente, tan solo 16 de los 65 elementos audiovi-
suales son obras de la coleccion del MNCARS, lo que supone que tan solo
el 24% de todo lo mostrado. El resto de piezas audiovisuales, 49 en total, no
son todas obras de arte aunque presenten cartela y ocupen un lugar en el
espacio expositivo de la coleccidon permanente. De estas 49 piezas 31 son
documentales o peliculas comerciales. En concreto, 8 son documentales'®,
22 son peliculas comerciales' y 1 es una filmacién documental en el taller de
un artista'®. Esto arroja otro dato interesante, el resto de piezas audiovisuales
restantes, 18 en total'®, son obras depositadas que no son propiedad de la
coleccién pero que se exponen en ella, lo cual provoca también confusién en
el espectador que accede a las salas de la coleccidn permanente. Dos proyec-
ciones son material de nueva produccion fabricado con la intencion de crear
una escenografia particular que contextualice una obra escultérica expuesta,
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se trata del caso de las proyecciones que rodean a la obra de Luis Alexanco
Soledad Interrumpida, y que estan construidas a partir de retales de imagenes
creadas por el artista en colaboracién con José Tejedor.

Podria dar la sensacion de que estos datos son meramente anecdéticos, sin
embargo esconden una realidad museoldgica de gran importancia: el cine y el
video son dos medios artisticos infravalorados e infracatalogados. De las 16
obras de la coleccion expuestas en las salas del MNCARS, 14 son en soporte
cinematografico y dos en soporte magnético. Todas ellas, las 16 obras, usan
el DVD para su exposicion, es decir, han sido transferidas a un soporte mag-
nético y después a uno 6ptico, para facilitar su exposicion publica (véanse las
imagenes 1y 2). En el caso del video no hay una diferencia sustancial pero el
cine debe ser transferido a un sistema de entrelazado de imagen para poder
ser grabado en DVD, lo que significa que la imagen cinematografica, el foto-
grama unitario, se pierde para siempre ya que en la pantalla siempre apare-
ceran la mitad de un fotograma y la mitad del posterior, entrelazados (véanse
las imagenes 5 y 6). Esto significa que el 100% de las obras cinematograficas
esta siendo expuesta de forma incorrecta, al haber sido cambiado su medio de
reproduccion natural. Una obra artistica en soporte cinematografico deberia
ser expuesta en soporte cinematografico. Nadie entenderia que en lugar del
Gernika se expusiera una lamina, por muy buena que esta fuese. Pero hay
que proseguir en esta linea y analizar si todas las obras cinematograficas, a
pesar de estar transferidas a video y después a DVD, son expuestas mediante
proyeccion, respetando, al menos, los valores tradicionales de la experiencia
cinematografica (sala oscura, asientos y sonido frontal).

De las 14 obras de arte en soporte cinematografico de la coleccion expuestas
en las salas 4 de ellas son proyecciones sobre fondo negro, 4 sobre fondo
blanco, 2 en monitor de tubo catddico sobre peana con y sin auriculares
(véanse las figuras 3 y 4), 2 sobre monitor en mesa inclinada sin auriculares
y, por ultimo, 2 en pantalla plana sobre pared. Por lo tanto, tan solo 4 de las
obras cinematograficas del MNCARS son expuestas mediante el sistema cla-
sico de proyeccion sobre fondo negro. Lo que es aun mas grave, 6 de ellas son
expuestas en pantallas de television, lo que distorsiona por completo la expe-
riencia cinematografica y confunde al publico al remitirle el mensaje de que lo
que ve es analogo a un video, que solo deberia verse en pantalla de television.
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Figura 5. Detalle de una obra cinematografica, migrada a soporte magné-
ticoy a DVD y expuesta en monitor plano.

Figura 6. Detalle de la pérdida de calidad de la imagen original cinemato-
grafica.
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4. CONCLUSIONES

Cine y video son medios distintos, con cualidades distintas y necesidades de
catalogacion, presentacion y preservacion distintas. El uso de un vocabulario
difuso y erroneo es el sintoma de una incomprension demasiado arraigada
que, por desgracia, deriva en un tratamiento negligente y perjudicial de este
patrimonio artistico. Ha quedado demostrado que la imagen cinematografica
se altera de forma irreversible cuando se presenta en un soporte magnético
(véanse los ejemplos de las figuras 5 y 6), lo que también pone de manifiesto
que la técnica de la migracion de cine a video como estrategia de preservacion
resulta inutil. Sobre todo si se tiene en cuenta que el master en Betacam digital
se suele utilizar para crear la copia de exposicién en DVD de la obra cinema-
tografica original, es decir, que la imagen proyectada estara compuesta por
dos mitades en lugar de mostrar al fotograma unitario original y caracteristico.

El uso de la pantalla y de la proyeccion, por otra parte, no responde a una fun-
cién museoldgica definida, ya que no se ajusta al medio de cada obra, y tam-
poco a una funcién museografica, ya que no permite al espectador extraer una
informacion util sobre las obras presentadas. Tampoco se usa para unificar la
exposicion de obras que podrian estar agrupadas bajo un mismo discurso, ya
fuese este cronoldgico, estilistico o tematico. Sin embargo, lo que el publico
si puede deducir de esta practica tan extendida es que tanto el cine como el
video se puede exponer indistintamente en pantalla y en proyeccion, sin que
sus valores se alteren. Lo que es aun mas grave, el publico puede pensar que
tanto el cine como el video, al ser expuesto de forma indistinta son, en reali-
dad, lo mismo y por eso hay ocasiones en las que el cine aparece en pantalla
y otras en las que el video aparece en proyeccion. De hecho, cuando se pro-
duzcan fallos de reproduccion, como fundidos en negro, paradas abruptas o
interrupciones repentinas, el espectador no podra saber si el problema es de
la técnica usada por el artista o de la tecnologia utilizada para mostrar la obra.
En ese sentido, Christiane Paul afirma que las instituciones deben asegurarse
de que este tipo de obras se presentan de forma correcta, teniendo en cuenta
la tendencia a fallar de este tipo de tecnologia de reproduccion, ya que es
algo inevitable (Paul 2008, 68). En cualquier caso, sera necesario cuantificar
las probabilidades de fallo para poder decidir como y durante cuanto tiempo
exponer una obra.

En este aspecto, los sistemas analizados no solo no se corresponden con los
originales sino que ni siquiera respetan las caracteristicas originales ya que
transforman la imagen cinematografica en imagen videografica mediante la
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destruccion del fotograma unitario. El Unico nexo es la proyeccién, cuando
existe, y esta ni siquiera asegura la calidad cinematografica necesaria para
emular una proyeccién analégica.

Todos esos errores de presentacion se basan en un unico punto: la incom-
prensién institucional del medio artistico cinematogréfico y videografico. Al no
asumir las reglas de catalogacion y presentacion de este tipo de obras se
crean aberraciones que, a su vez, aumentan la incomprension del publico y
profesionales que soélo ven obras extrafas, incémodas o incoherentes.
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Notas

' Con obras como Ritmo 21, de 1921, Ballet mecéanico, de 1924, y Sinfonia diagonal, de 1925.

2 Al que se considera el padre intelectual del video arte con la grabacién en video de la visita
del Papa Pablo VI a Nueva York, en 1965. Fue el primer artista en usar el modelo de
camara domestica «Portapack» de Sony.

3 El Museo de Arte Moderno de Nueva York fue el primero en crear, en la década de los afios
30 del siglo XX, un departamento de «Film». Sin embargo, su funcion no era el estudio
de la obra de arte cinematografica, como deseaba su director, A. H. Barr, sino mostrar al
publico general documentales especializados y peliculas comerciales. Tal era su orien-
tacion que se contraté a la eminente critica cinematografica Iris Barry para dirigirlo, con
gran éxito de publico. Merece también la pena destacar que el Museo Whitney, vecino
del anterior, fue fundado sobre las bases del «Whitney Cine Cluby», fundado a su vez por
Cornelius Vanderbilt.

4 En este caso no hay que olvidar que se esta hablando de instituciones de arte contempora-
neo, en la que la presencia del video y del cine es exigida como rasgo de modernidad. Se
podria decir que no hay exposicion contemporanea que no muestre, en algdn momento,
una obra de estas caracteristicas.

5 El significado de este término, segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, en su
Unica acepcion reconocida, es «que se refiere conjuntamente al oido y a la vista, o los
emplea a la vez. Se dice especialmente de métodos didacticos que se valen de grabacio-
nes acusticas acompanadas de imagenes 6pticas». Por lo tanto, su uso no es pertinente
al hacer referencia a un numero diverso de actividades de diferente naturaleza, no sélo
artisticas.

6 Para cuantificar las obras que cada coleccién posee se ha tomado como referencia los cata-
logos publicados y los disponibles en las respectivas paginas electrénicas, permitiendo,
de este modo, trazar un mapa bastante aproximado de las principales colecciones de arte
contemporaneo de Espafa.

7 Los tesauros publicados por el Ministerio de Cultura para unificar el proceso de catalogacion,
directamente relacionado con la base de datos DOMUS, son los de materiales cerami-
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cos (2002), mobiliario (2005), materiales y técnicas (2008), numismatica (2009, objetos
relacionados con cultos y religiones (2011) y, por ultimo, Objetos asociados a la expresion
artistica (2013), que es el que precisamente recoge los términos necesarios expuestos
previamente.

8 «Sobre la colecciény», pagina electronica de Artium, consultado el tres de diciembre de 2012.
Disponible en: http://www.artium.org/Castellano/Colecci%C3%B3n/SobreLaColecci%-
C3%B3n/tabid/103/language/es-ES/Default.aspx

¢ “El Centro Andaluz de Arte Contemporaneo ingresa 484 obras en su coleccién permanente”,
por Vanessa Gémez. (ABC ed. Sevilla, 23 de diciembre de 2012). http://sevilla.abc.
es/20121023/cultura-arte/sevi-donaciones-centro-arte-201210231659.html

10 «El Macba cuenta con 4.674 obras, la mayoria de los afios sesenta y setenta» (“Fiesta mayor
en el Macba” El Pais, edicion Catalufia, 24 de noviembre de 2012)

" Resultados de la busqueda obtenidos del catalogo de Internet de la institucion www.macba.
cat/es/search_collection?flag=5&query=&artist=&title=&y=&type%5B%5D=180#form
adv_search

2 Catalogo disponible en el enlace: http://www.museoreinasofia.es/coleccion y consultado el 30
de diciembre de 2012 para la presente investigacion.

® Por elemento tecnoldgico audiovisual se hace referencia a los monitores, pantallas planas y
proyecciones sobre pared, que van unidos, todos ellos, a reproductores de DVD, altavoces
o auriculares y proyectores digitales, en funcion de la modalidad de exposicion usada. La
unidad basica, por tanto, es un reproductor de DVD, con un soporte de DVD en su interior,
que es reproducido, con sonido o sin él, en un monitor, pantalla o proyeccién.

4 Por pieza audiovisual se hace referencia al contenido de imagenes y sonido reproducido en
el dispositivo tecnolégico y que no se corresponde en todas las ocasiones con obra de
arte, como va ha describir a continuacion.

'S El publico no es capaz de comprender el uso que se hace de la proyeccién o de la television,
ni su pertinencia, porque su uso es indiscriminado, como se va a analizar a continuacion, y
no establece ninguna diferencia en su aplicacion.

6 Como por ejemplo: Eduardo Arroyo, exposicion individual, Festivales de Esparia n°1, Nuevos
realismos, estrategias del objeto o Arte en un mundo dividido, todos ellos en el area de
consulta de la cuarta planta del edificio de Sabatini. Hay que recordar que algunos de ellos
comparten el mismo televisor, por lo que el numero de elementos audiovisuales, televiso-
res y pantallas (61), no coincide con el nimero de piezas, que son cinco mas (65).

7 Bienvenido Mr Marshall, de Berlanga, La ventana Indiscreta, de Hitchcock, Rebelde sin
causa, de Ray, La guerra a terminado, de Resnais, Los olvidados, de Bufiuel o Una
semana, de Buster Keaton, entre otras.

'8 Visita a Oscar Dominguez de Alain Resnais, en La segunda planta del edificio de Sabatini.

9 El 27,6% de las piezas audiovisuales expuestas son, por tanto, obras cedidas. Cuatro de ellas
comparten la misma proyeccién sobre fondo negro.
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