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Introduccion

Estructura y biografia de un objeto fue una propuesta artistica desarrollada entre 1978 y 1979 por
los artistas mexicanos Enrique Bostelmann y Sebastian, en torno a un objeto de la vida cotidiana,
una tetera o cafetera de peltre.! Se trata de una serie de ejercicios plasticos (33 piezas con
medidas de alrededor de 90 x 70 cm) que los artistas concibieron como reflexiones de ese objeto,
elaboradas tanto de forma individual como en colaboracidn, usando diversas técnicas y soportes:
fotografias en blanco y negro y a color, fotomontajes, ilustraciones, estructuras tridimensionales e
innovadoras combinaciones entre fotografia y escultura.

Con este material, Bostelmann (1939, Guadalajara, Jalisco—2003, Ciudad de México) y
Enrique Carvajal o Sebastidn (1947, Camargo, Chihuahua-) realizaron una serie de exposiciones
en la galeria Juan Martin (septiembre-octubre de 1978), en la Universidad Iberoamericana
(febrero de 1979) y en el Museo de Arte Moderno (septiembre de 1979). En julio de 1979, la
UNAM publicéd un libro con reproducciones de todas las obras, acompafiadas por una breve
introduccién y dos textos de los criticos de arte Antonio Rodriguez y Juan Lojo.*

Se trata de un proyecto plural, tanto por las propuestas tedricas y formales que en €l se
desarrollaron, como por la forma en que refleja las busquedas de sus creadores y las
preocupaciones artisticas de la época. La serie como un todo no puede asimilarse a un unico
movimiento o “contexto” artistico, ni nacional ni internacional, sino que en sus diferentes partes
hace patente vinculos con problemas tedricos, estéticos y formales que en los afios setenta
transformaron la idea tradicional de objeto artistico u obra de arte, creacion, artista y espectador.

Damian Bayon se refiri6 a aquel conjunto de cambios de la siguiente manera: “atravesamos una

' Ambas palabras, que los autores usaron indistintamente para referirse a su objeto, se utilizaran a lo largo del texto
como sindénimos.
? Enrique Bostelmann y Sebastian, Estructura y biografia de un objeto, México, UNAM, 1979.
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época en la que el arte se cuestiona su propia razon de ser. El arte se dirige hacia lo colectivo, ya
no hay “maestros” sino artistas que “buscan”, ya no hay “genios” sino “investigadores” (dijo
Vassarely). El arte tiene otras metas: disefio industrial, organizacion artistica de la vida
cotidiana... Estamos en plena mutacion de la conciencia plastica”.’

Estructura y biografia de un objeto puede entenderse de multiples maneras: como un
planteamiento tedrico en torno a los objeto; un sintoma de las inquietudes de la fotografia de
aquellos afios; una muestra de los analisis constructivos de la escultura geométrica de la época,;
un ejemplo de mezcla de los discursos disciplinares en las artes; un paradigma del arte como
proceso que ocupd varios “espacios artisticos” (museo, galeria, universidad y libro); o un intento
de legitimacion o definicion del quehacer artistico de dos disciplinas que atravesaban un periodo
de replanteamientos.

Sin buscar agotar las anteriores lecturas, en este ensayo intentaré demostrar que Estructura
y biografia de un objeto fue un proyecto innovador para su época por tres aspectos principales, ya
que en €l los artistas: 1. Concibieron a la obra de arte como un medio para reflexionar sobre los
objetos, los lenguajes artisticos y sus formas de representar. Esto ocurri6 gracias a la influencia
de la teoria de los objetos de Abraham Moles en Sebastian, que provocod un acercamiento del
proyecto a la semidtica y a la teoria de la comunicacién, asi como ciertos coqueteos con
corrientes del Arte Objetual. 2. Desarrollaron una propuesta de produccion artistica a partir de la
colaboracion y la interdisciplina, estableciendo un dialogo entre las biisquedas formales que cada
uno emprendia desde su medio y construyendo hipotesis de como mezclar los discursos visuales

de la fotografia y la escultura. 3. Insertaron su trabajo en un circuito que abarco diversos espacios

de exhibicidon y soportes, demostrando que en aquel periodo dominado por las tensiones entre

3 Damian Bayon, Aventura plastica de Hispanoamérica. Pintura, cinetismo, artes de la accion, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1974, pp.14-15.



espacios alternativos y oficiales, existieron proyectos que se situaron comodamente en varios de
ellos. Estos tres elementos que distinguen a mi objeto de estudio —su concepcion, su produccion y
su circulacion—, determinaran la estructura del texto.

En el primer capitulo partiré de un breve texto que acompaind a las piezas de Estructura y
biografia, el cual fue escrito por Sebastian y reveld la influencia en su trabajo del psicologo
social francés Abraham A. Moles (1920-1992) y su teoria de los objetos. Intentaré demostrar que,
siguiendo el planteamiento conceptual de Moles, los artistas abordaron al objeto como un medio
de comunicacidon y buscaron superar la funcionalidad bésica de la tetera, lo cual los llevo a
elaborar una reflexion sobre la creacion artistica y el papel del objeto en el arte. En este contexto,
sefalaré que se trata de preocupaciones también presentes en la obra de un critico de arte
contemporaneo a ellos, Juan Acha. Asimismo estableceré una serie de relaciones, comparaciones
y analogias con otros movimientos artisticos de la época, reunidos bajo el nombre de “Arte
Objetual”, que tanto en Europa como en Estados Unidos tuvieron como comun denominador la
busqueda de nuevos lenguajes plasticos y el cuestionamiento del objeto artistico convencional.
En otras palabras, este apartado valorara al proyecto frente a las nociones tedricas y las ideas con
las que fue concebido.

En el segundo capitulo mencionaré brevemente otros casos de colaboracion e
interdisciplina en las artes plasticas de los aflos setenta, los cuales contrastan con mi objeto de
estudio. Después abordaré la trayectoria de cada uno de los artistas dentro de los d&mbitos de la
fotografia y la escultura, para situar Escultura y biografia de un objeto frente a sus busquedas
artisticas mas recurrentes y las tradiciones de representacion que de alguna manera exploraron. A
partir de ese punto, realizaré un analisis formal de las piezas, para detectar qué tipo de soluciones
plasticas utilizé cada artista y cdmo se relacionaron con el planteamiento tedrico del texto inicial.

Asi, mientras la estrategia fundamental de la escultura de Sebastidan fue la descomposicion
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geométrica del objeto y el descubrimiento de su estructura; Bostelmann construyd secuencias e
historias alrededor de la tetera, busco también agotar los puntos de vista del objeto y
experimentar de diversas formas con el medio fotografico. El objetivo principal de este apartado
es entonces explicar como se desarrolld la propuesta plastica que dio lugar a este experimento de
didlogo e integracion entre escultura y fotografia.

En un breve tercer capitulo valoraré en términos muy generales el fenomeno de recepcion
de Estructura y biografia de un objeto y su situacion frente a las instituciones y politicas
culturales de la época. Veremos que se trata de un proyecto que circuld en distintos ambitos

artisticos de la época, pero que, frente a la critica no fue comprendido a cabalidad.



1. CONCEPCION

La Teoria de los objetos

El siguiente texto, escrito por Sebastian,® se presentd con las piezas de Estructura y biografia de
un objeto como fundamentacion tedrica, tanto en la exposicion (en una cédula de sala), como en

la publicacion que la sucedié (en el texto introductorio):

En la interminable cadena de acciones reciprocas entre OBJETOS y sujetos, hemos hecho un corte
convencional que comprende un lapso de espacio-tiempo que va desde el primer contacto entre el OBJETO
y el sujeto hasta terminar (o principiar tal vez) con la invencidén de un nuevo OBJETO denominado objeto
artistico.

A partir de un OBJETO-BIOGRAFICO, doméstico, cotidiano y a través de un procedimiento analitico —que
enfoca por un lado lo objetivo, estructural, denotativo y por el otro lo subjetivo, semantico, connotativo —
llegamos a la creacion de otros OBJETOS nuevos.

El OBJETO como tal tiene la importancia que le da un caracter de OBJETO-BIOGRAFICO, es decir, un
objeto que de alguna manera ha intervenido en la vida de una persona, le ha acompafiado durante un periodo
mas o menos largo de existencia de ambos y ha contribuido con su presencia a alterar el entorno y en esa
medida a cambiar la percepcion y la conciencia de ese individuo.

El procedimiento mediante el cual esa relacion OBJETO-sujeto se establece a un nivel de conocimiento e
influencia, se puede dividir en dos aspectos: uno objetivo y analitico y otro semantico connotativo (esta
division es totalmente arbitraria ya que en la practica ambos procesos se dan generalmente en el mismo
espacio temporal).

Desde el punto de vista objetivo, el analisis se realiza a nivel estructural tanto como de las apariencias
formales “purificando”, dentro de lo posible, el aspecto denotativo del objeto.

El OBJETO como portador de mensajes dotado de una carga semantica particular, en fin, el OBJETO en su
aspecto “puramente” denotativo es también captado por nuestra percepcion individual.

Y asi, con estas dos visiones conjugadas, a través de técnicas diferentes, surgen las nuevas interpretaciones
materiales, los nuevos OBJETOS que poblaran el universo objetal.’

El texto refleja la influencia que tuvo Abraham Moles en Sebastian, como ¢l mismo confeso a un
periodista del Uno més uno durante la inauguracion en el Museo de Arte Moderno. En esa
ocasion, el escultor explico al diario que la temadtica de la obra era “...en cierto modo paralela al

fundamento teodrico de los objetos de Abram Moles, referido al hombre y su relacion con los

* Una version mecanografiada que se conserva en el archivo de Enrique Bostelmann esta firmada por Sebastian.
> Enrique Bostelmann y Sebastian, Estructura y biografia de un objeto, México, UNAM: Coordinacion de
Humanidades, 1978, p.7.



objetos”.® Moles habia desarrollado estas ideas esencialmente en su libro Teoria de los objetos,
publicado en 1972 y traducido al espafiol en 1974.

Si bien Moles fue un autor multidisciplinario —su investigacion y aportes abarcan ambitos
tan diversos como la psicologia, sociologia, filosofia, estética, lingliistica, fisica industrial,
fonética, acustica, cibernética, arte y disefio grafico—, destacod por sus estudios precursores en las
ciencias de la comunicacion en Francia, donde recuper6 aspectos de la teoria de la informacion y
el modelo matemdtico del estadounidense Claude E. Shannon. Asimismo sobresalié su
contribucion a los estudios de la cultura de masas. Durante los afios sesenta se vincul6 con el
Centro de Estudios de las Comunicaciones de Masas (CECMAS), alrededor del cual gravitaron
figuras como Edgar Morin, Roland Barthes y Christian Metz.”

Las reflexiones sobre los objetos no figuran entre sus obras mdas reconocidas —aunque
disciplinas como el disefio grafico e industrial lo han recuperado ampliamente—, sin embargo, fue
de los pioneros en aproximarse al tema a partir de las ciencias sociales y la teoria de la
comunicacion. En sus primeros acercamientos al asunto, publicados en el nimero 13 de la revista
francesa Communications, donde escribieron también Jean Beaudrillalrd,8 Pierre Boudon, Henri
Van Lier, Ebherhard Wahl y Violette Morin, Moles penso al objeto desde el problema del
consumo y lo asumié como parte del fendmeno comunicacional, ya que “...representa al mismo
tiempo la concretizacion de un gran numero de acciones del hombre en la sociedad y se inscribe

en la categoria de los mensajes que el medio social envia al individuo..”..” En este sentido, se

6 “Bostelmann y Sebastian presentan Estructura y biografia de un objeto”, en Uno méas uno, 8 de septiembre de 1979.
7 Rocio Amador, “En reconocimiento a Abraham Moles”, en Regina Jiménez-Ottalengo y Guillermina Yankelevich
(coords.), Imagenes. De los primates a la inteligencia artificial, México, UNAM: IIS, 1993, pp.XI-XII; Armand y
Muchéle Mattelart, Historia de las teorias de la comunicacion, Barcelona: Buenos Aires: México, Paidds, 2005, pp.
50,65y 67.

¥ En 1966 Beaudrillard habia ya desarrollado como tesis doctoral Le systeme des objects, publicada en 1968.

? Abraham A. Moles, “Objeto y comunicacion”, en Abraham Moles, Jean Beaudrillard, et. al, Los objetos, Buenos
Aires, Editorial Tiempo Contemporaneo, 1974, p.10.
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interes6 por los modos de significar de los objetos, desde una perspectiva cercana a la
semidtica.

En Teoria de los objetos, Moles parti6 de una vision negativa de la sociedad
contemporanea, pues consideraba que los hombres estaban concentrados en masa, sometidos al
impacto de los medios masivos de comunicacion, al consumismo y la produccion industrial en
serie, lo cual generaba un distanciamiento social y un vacio en el que el ser humano perdia su
significado. Ante esta situacion, el autor promovio el uso de la psicologia social —entendida por ¢l
como el estudio de las relaciones entre el hombre y la sociedad— para analizar el entorno del
individuo y la vida cotidiana, en donde creia que los objetos juegan un papel fundamental. Cabe
aclarar que Moles distinguié las cosas, como piedras o arboles, de los objetos, artefactos
fabricados por el hombre, pasivos y manipulables. El objeto, como extension de la accion
humana, funge como mediador entre los hombres y la sociedad y por tanto se convierte en un
mecanismo de comunicacion.

Debido a esta ultima cualidad, el francés advirtio que los objetos, como el lenguaje, poseen
siempre dos aspectos: el semantico-denotativo, vinculado con su funcionalidad basica (modificar
una situacion mediante un acto en el que se le utilice) y el estético-connotativo, que abarca
cualidades externas que no afectan su funcionalidad. He aqui el caracter semiodtico de la
propuesta de Moles, pues en Semidtica, especialmente a partir de las propuestas del suizo
Ferdinand de Saussure y el desarrollo de sus ideas por parte de autores como Roland Barthes y
Umberco Eco, se planted que los signos tienen dos niveles de significacion: la denotacion, que

corresponde a su significado literal, objetivo, resultado de una convencion; y la connotacion, que

' Alfredo Cid Jurado ubica a Moles en un momento “presemiético” del estudio de los objetos, “...como un primer
intento por lograr una teoria integral para el estudio del objeto desde una perspectiva cercana a la semiotica y con
caracter netamente socioldgico, aunque cercana a la semidtica”. Jurado, “El estudio de los objetos y la semiotica”, en
Cuicuilco, vol. 9, num. 25, mayo-agosto, 2002. En linea: http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=35102511 [Consulta:
5 de septiembre de 2014].

11


http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=35102511

es su significado no objetivo, construido en un contexto particular. Alrededor de estas nociones,
Barthes hablé de denotacién y connotacién como significados de primer y segundo orden. !

Moles parti6 también de esta jerarquizacion, pues para €l los elementos del aspecto
connotativo “constituyen un mensaje muy distinto, superpuesto al primero y mas vago”, por lo
que encontraba “logico” examinar primero las “estructuras semanticas” y después las “estructuras
estéticas™.'? Usd como uno de sus ejemplos un servicio de té, cuya significacion basica,
semantica-denotativa, esta ligada a su utilidad como recipiente: es para tomar el té, mientras que
en su nivel estético-connotativo puede ser un servicio rococo o chino, de porcelana o vidrio, sin
que ello modifique su mision esencial.

A partir de este esquema, el autor construyd una clasificacion de los objetos, haciendo uso,
como en otras de sus reflexiones, de la teoria de sistemas cuyo éxito, segiin sus propias palabras,
“...reside en asimilar, en un analisis estructuralista, todo sistema compuesto por elementos
reconocibles a un mensaje...”."> Asimismo aplico “los métodos y el marco de pensamiento de la
ciencia de los seres en grupo (socius) al universo de los objetos”,'* razon por la que llegd a hablar
de una sociologia de los objetos. Moles, al igual que Jean Beaudrillard en El sistema de los
objetos, tomé como principal criterio de clasificacion de los objetos, su funcionalidad o

significacion baésica.

"' José Ferrater Mora, Diccionario de filosofia, vol. 4, Barcelona, Ariel, pp.3309-3310. Para un estudio mas
profundo de la denotacion y la connotacion en la semidtica ver Umberto Eco, La estructura ausente. Introduccién a
la semidtica, Barcelona, Lumen, 1986.

'2 Abraham A. Moles, Teoria de los objetos, Barcelona, Gustavo Gili, 1975, p. 50. (primera edicién de 1972)

13 Abraham A. Moles, “Objeto y comunicacion”, Comunications no. 13, **, 1969, p.17. La teoria los sistemas fue
desarrollada por el austriaco Ludwing von Bertanffy —las primeras publicaciones son de 1945— para explicar
fenomenos biologicos, y después se aplicé a muchas otras disciplinas, entre ellas la psicologia, la sociologia, las
ciencias de la comunicacion (ver Radl Rivadeneira Prada, Periodismo. La teoria general de los sistemas y la ciencia
de la comunicacion, México, Trillas, 2007) e incluso las artes. Ejemplo de esto ultimo es la propuesta de “Arte de
sistemas”, término acufiado por Jorge Glusberg en Argentina, que denominé las busquedas de un grupo de artistas
vinculados con el Centro de Arte y Comunicacion (CAyC) fundado por el mismo Glusberg. Los planteamientos del
aleman Niklas Luhmann son también una muestra de su aplicacion en las ciencias sociales.

'* Moles, “Objeto y...”, op. cit., p.10.
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En Teoria de los objetos, Moles se ocup6 también de las relaciones existentes entre objetos
y sujetos, las cuales tienen lugar en el entorno, definido como el sistema espaciotemporal donde
ocurre la actividad humana. En el desarrollo de dichas relaciones observo una serie de fases:

1. Deseo del objeto

2. Adquisicion

3. Descubrir el objeto

4. Amar al objeto

5. Habituarse al objeto

6. Mantenimiento del objeto
7. Ver morir al objeto.

El objetivo del libro de Moles fue sefialar la pertinencia de un estudio de los objetos como
portadores de signos de la vida social, como mediadores entre los hombres y la sociedad, en
tiempos en que consideraba que éstos se encontraban més cargados de valores que nunca. Para él,
esto se debia a varios factores: al desarrollo de la capacidad de adquisicion burguesa; al progreso
de la produccion en serie (con la masificaciéon del uso de materiales como el plastico) y al
advenimiento del consumo ostentatorio, segun el cual tener mas cosas significaba pertenecer a un
grupo social mas alto."

La obra de Moles comenzé a conocerse en México quizas a raiz de su participacion en el
primer Encuentro Mundial de la Comunicacion, organizado en Acapulco por la empresa Televisa
en octubre de 1974. Ahi el francés ofrecid platicas junto con otros importantes tedricos de la
comunicacién como Marshall McLuhan, Wilbur Schramm y Umberto Eco.'® Durante varios afios

Moles visitd algunas universidades e instituciones mexicanas como el Instituto de

'S Moles, “Objeto y...”, op. cit., pp.9-10. Resulta curioso que Moles enumerara fenémenos que ocurrian desde la
posguerra. El asunto del consumo fue teorizado por autores como Vance Packard y en general en los afios sesenta en
Estados Unidos surgieron muchos estudios que apuntan el caracter social del consumo y su relacion con la moda.
Para una vision sintética del tema ver: Maria Cruz Lopez de Ayala, “El analisis sociologico del consumo: una
revision histérica de sus desarrollos tedricos”, en Sociolégica, No. 5, 2004, pp.161-188. En linea:
http://ruc.udc.es/dspace/bitstream/2183/2725/1/SO-5-6.pdf [consulta: 15 de septiembre de 2014].

'® Se trata de un evento que merece un estudio detenido, que sin embargo supera los objetivos de esta investigacion,
debido a las polémicas generadas por los actos de control y represion perpetrados por la televisora, como la
expulsion del profesor de la UNAM Hugo Gutiérrez Vega o la separacion de los estudiantes por universidades.
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Investigaciones Sociales de la UNAM, la Division de Ciencias y Artes para el Disefio de la
UAM-Azcapotzalco, el Centro Avanzado de Comunicacién “Eulalio Ferrer” y la Universidad
Andhuac, ademas de que las editoriales mexicanas Trillas y Porraa publicaron algunos de sus
titulos en espafnol. Otra via de difusion de su pensamiento fue la publicacion de sus textos en
medios periodicos; como ejemplo destaca, por su vinculo con el ambito de las artes plasticas, la
publicacién en 1976 de un articulo suyo sobre el futuro del arte en la revista del Museo de Arte

Moderno Artes visuales, dirigida entonces por Carla Stelwell.'”

La presencia de Moles en otros
paises de Latinoamérica es un poco anterior, como ocurre con el caso de Argentina y su Centro
de Arte y Comunicacion (CAyC), que por iniciativa del director Jorge Glusberg, lo invit6 desde
1972 a participar en diversos eventos y a formar parte del Comité Consultivo de su escuela.'®
Sebastian debid conocer a Moles entre 1974 y 1978, durante las visitas que el francés hizo a
la UAM, donde el escultor asegura que tenia muchos seguidores.'’ Actualmente, Sebastian
recuerda su presencia en reuniones bohemias organizadas por una agrupacion denominada
Laboratorio de Arte Conceptual a la que pertenecia el escultor, donde Moles exponia su teoria
mediante charlas y actuaciones, a decir del escultor.”’ Sus vinculos se reactivaron hacia 1980,

cuando Moles dictamind un articulo suyo titulado “Intimate objetcts” para su publicacién en la

revista de arte, ciencia y tecnologia, Leonardo.

17 Abraham A. Moles, “Del futuro del arte. Analisis tentativo de las nuevas tendencias”, Artes visuales, no. 11, julio,
septiembre de 1976, pp. [-XI. Traduccion de Esther Saligson.

'8 El Centro de Estudios de Arte y Comunicacién (CEAC) se fund6 en 1968, al poco tiempo cambid su nombre a
CAyC, el cual en 1972 dio vida a la Escuela de Altos Estudios, a cuyo Comité Consultivo fue invitado Moles, junto
con Gillo Dorfles, David Cooper, Joseph Beuys, Jorge Glusberg y Luis Benedit. Ver "CAyC: Escuela de Altos
Estudios; Intenciones y direccion - (GT-225)”. Buenos Aires, CayC, 26 de Abril, 1973. Disponible en el acervo en
linea del International Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston.

' Queda pendiente una investigacion sobre la influencia de Moles en México. En la lista de discipulos o seguidores
se encuentran también Oscar Olea del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM vy el arquitecto Javier
Covarrubias Covarrubias de la UAM.

20 Comunicacion personal del 24 de enero de 2013.
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Fue en esta época que Sebastian comenzd a escribir y participar en coloquios, combinando
su produccion escultorica con la investigacion en distintas areas del conocimiento, fenomeno que
describiré en el siguiente capitulo. Por ahora basta decir que, a diferencia de los temas que le
interesaron con mas frecuencia, vinculados sobre todo con las ciencias exactas (matematicas,
fisica, Optica, etcétera), el caso de Estructura y biografia de un objeto e “Intimate objects” es
ejemplo de una incursién poco comun en la teoria de la comunicacion.

Hoy, Sebastian confirma que tras estudiar la propuesta de Moles, invitd a Bostelmann a
desarrollar un proyecto alrededor de un objeto. Su amistad tenia ya varios afios, pues se habian
conocido alrededor de 1967. Bostelmann realizaba con regularidad fotografias de registro de la
obra del escultor y siempre exigia su presencia y el intercambio constante de opiniones sobre las
imagenes.”’ Con los afios, las fotografias que Bostelmann hizo de este trabajo escultorico
superaron con creces el caracter de registro y alcanzaron un valor de dialogo interdisciplinar y
reinterpretacion formal. Ya desde 1978 habia una sensibilizacion mutua entre los dos, que
entonces fue fundamental para acordar los objetivos del proyecto y ahora permite comprender su
gran cohesion.

Al comparar el texto de Estructura y biografia de un objeto con la Teoria de los objetos de
Moles, la primera coincidencia esta en la concepcion del objeto como portador de valores y un
medio para conocer al sujeto. La tetera es definida por Sebastian como: “un objeto que de alguna
manera ha intervenido en la vida de una persona, le ha acompafiado durante un periodo mas o
menos largo de existencia de ambos y ha contribuido con su presencia a alterar el entorno y en
esa medida a cambiar la percepcion y la conciencia de ese individuo”. La eleccion de la tetera fue
completamente deliberada; segiin explica Sebastidn, este objeto habia tenido una relacion

particular con su vida, lo cual buscé representar con la pieza Relacion biografica, que remite a

2! Comunicacion personal del 24 de enero de 2013.
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una anécdota de su infancia. El escultor relata que cuando era nifio, su madre y su maestra de
catecismo lo convencieron de hacer la Primera Comunion al prometerle que le darian todas las
donas y chocolate caliente que quisiera, por lo que a ¢l se le quedaron grabadas en la memoria las
jarras de peltre que contenian el chocolate.

En Relacion biogréfica, el recurso plastico del montaje permite que el recuerdo de
Sebastian sea visto a través de la tetera, pues una serie de circulos similares a los orificios de la
jarra —también utilizados en Diptico— se superponen a una fotografia de aquel evento. Asomarse
al interior de la tetera equivale entonces a contemplar un episodio de la vida del sujeto. Asi, en
términos de la teoria de los objetos, la tetera fue elegida por estar cargada de valores, por evocar
una serie de recuerdos y referencias que permiten conocer al sujeto. En este sentido, es la

significacion connotativa (afectiva) la que hizo a Sebastidn elegir este artefacto en particular.

Fig. 1 Seba;tién, Relaciéln biogféfica
El escultor asegura igualmente, como no queriendo dejar ningin cabo suelto, que durante
los aflos en que vivio en el desierto se percatd de que la gente utilizaba estas jarras como macetas,
e incluso que llegd a ver alguna aplastada junto a las vias del tren,*” situaciones representadas en
las fotografias Geranios y Al final de Bostelmann. Se presenta un objeto que, ademas de contener

la biografia de Sebastian, podia resultar familiar para cualquier persona que lo viera, pues era sin

2 Comunicacién personal del 24 de enero de 2013.
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duda uno de los utensilios de cocina mas comunes para los mexicanos. La seleccion de la tetera
fue entonces un medio para buscar la empatia de los espectadores.

Sebastian hizo reflexiones similares sobre este tipo de relaciones emotivas y evocaciones
entre objetos y sujetos en el texto que mandé dictaminar a Moles, donde continu6 su apropiacion
de la teoria de los objetos. En “Intimate Objects” el autor empez6 por hacer una critica a los
objetos producidos industrialmente por estar desprovistos de cualidades estéticas, y después dio a
conocer una serie de objetos inventados por €l en 1977, los cuales estaban caracterizados por:

1. Ser lo suficientemente pequefios como para poderse manipular.
2. Contener dos partes: el objeto y su caja.

3. Tener ambas partes formas geométricas.

4. Privilegiar las cualidades tactiles.

5. Ser interpretados o significados libremente por su poseedor.”

En términos de las ideas de Moles, esta propuesta recupera la definicién de objeto en
cuanto a las propiedades de manufactura y manipulacion, pero en ella destaca la busqueda de la

connotacion, para convertir a los objetos en esta especie de tesoros de valor individualizado.

® L7
L 2
3

Fig. 2 Sebastian, Intimate objects

Ahora bien, en cuanto a la forma en que Sebastian recuperd el problema de la denotacion y
la connotacion en Estructura y biografia, hay matices importantes que sefalar. Mientras que

Moles identificaba a los objetos con el lenguaje, reconociendo en ellos el aspecto semantico-

» Sebastian, “Intimate Objects”, Leonardo. International Journal of Contemporary Visual Artist. Art, Science,
Technology, vol. 13, no. 1, Oxford, Perfamonn Press, invierno de 1980, pp.47-48.
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denotativo por un lado y el estético-connotativo por el otro, Sebastian planteaba un
procedimiento de analisis del objeto que funciona en dos sentidos: el objetivo-estructural-
denotativo y el subjetivo-semantico-connotativo. Ambas propuestas parecen admitir, como
Barthes y Beadrillard lo hicieron a finales de los afios sesenta, que denotacion hace referencia al
nivel de significacion basica y objetiva de algo, y que la connotacidn abarca los aspectos no
objetivos sino inferenciales o subjetivos de la significacion. Sin embargo, toman diferente partido
respecto a los aspectos estético y el semantico. Moles ubica lo semantico del lado de lo
denotativo, restandole quizds importancia a la significacion connotativa y al aspecto estético de
los objetos. Por su parte, Sebastian introduce la nocion “estructural” —con una evidente alusion a
lo escultdrico—, la cual coloca junto a lo denotativo-objetivo, y asimila lo semantico con el nivel
connotativo-subjetivo del andlisis, a la vez que elimina cualquier tipo de jerarquia entre ambos
campos. En el texto del escultor, lo estético queda fuera de la ecuacion, quizas porque se asume
que esta presente en las dos aproximaciones al objeto, s6lo que éstas operan de manera diferente.
Estas discrepancias podrian explicarse ya sea por una incomprension de parte de Sebastian
del planteamiento semidtico de Moles, o por una blsqueda intencional de aplicar su
planteamiento de los objetos a las artes plasticas. Si este ultimo fuera el caso, la denotacion y la
connotacion no serian ya los dos niveles de significacion de un objeto entendido como medio de
comunicacion, sino dos tipos de lenguaje visual o estrategias plasticas para representar al objeto.
Es asi que la denotacion y la connotacion constituyen los dos caminos del “procedimiento
analitico” planteado por Sebastian y, como veremos a continuacion, resulta claro que los artistas
buscaron sugerirlos en el titulo mismo de la serie. Estos dos caminos se manifestaron en dos
estrategias de representacion: en la primera se trabajo con la “estructura” del objeto, con
experimentos formales que intentaban descomponer la pieza en prismas geométricos, mostrar sus

diversos angulos y formas, descubrir su esqueleto, purificarlo. En la segunda se construyé una
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secuencia narrativa en la que la cafetera cobrd vida propia: primero al ser adquirida en un
supermercado, luego al desempefiar diversas funciones utilitarias (tetera, maceta), después al
formar una familia y finalmente al ser abandonada y aplastada junto a las vias de un tren.

Si bien en el texto la palabra “biografia” fue empleada para definir la naturaleza del objeto
elegido a partir de los planteamientos de Moles —por guardar una relacion con la vida del sujeto—,
sirve también para designar la estrategia visual de esta segunda via, pues en las obras, los artistas
le dan una vida a la tetera. Vistos de este modo, los dos caminos del “procedimiento analitico”
quedan claramente definidos con el nombre Estructura y biografia de un objeto.

Es importante sefialar que Moles nunca usé la palabra “biografia” para referirse a la
relacion del objeto con el sujeto, aunque su definicion del objeto como medio de comunicacion
asume que éste aporta informacion del sujeto. Quien si lo hizo fue Violette Morin, que desarrolld
la nocion de objeto-biografico en el mismo numero de la revista de Communications al que me he
referido, asi que podria aventurarse aqui la idea de que Sebastidn haya leido también su articulo.”*

Los titulos de las piezas del proyecto de 1978 dan cuenta también de estas dos
exploraciones, ya que pueden agruparse en dos grandes bloques, por un lado los “estructurales™:
Jarra, Estructura interna, Estructuras, Arquitectura, Andlisis, Tres dimensiones, Blanco,
Diptico, Segmento, Contenido, Proyeccion; y por el otro los “biograficos”: Inicio, Recuerdos por
$61.50, En familia, Huellas, Mano, Relacion biografica, Al final, Vida y muerte, Dulce romance
y Parto, aunque hay otros dificiles de clasificar pues son mas bien descriptivos (Especulacion,
De lo caliente, a lo Frio, Escape, Geranio, Intercambio).

En pocas palabras, desde mi perspectiva, todo el planteamiento del texto se sostiene sobre
un sistema binario, pues los dos caminos del procedimiento analitico fueron nombrados con los

titulos de estructura y biografia, los cuales se corresponden a su vez con las dos disciplinas

* Violette Morin, “El objeto biografico”, en Los objetos... op. cit., pp.187-199.
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empleadas para representar al objeto, la escultura y la fotografia, ya que el analisis objetivo-
estructural-denotativo fue abordado esencialmente con los trabajos escultoricos y la exploracion
de lo subjetivo-semantico-connotativo fue tarea de la fotografia, por su construccion de narrativas
alrededor del objeto. En un esquema este sistema podria representarse asi:

objetivo — estructural - denotativo - - “Estructura” - - - Escultura
OBJETO - analisis
subjetivo — semantico - connotativo - - “Biografia” - - - Fotografia

Ahora bien, de la relacion sujeto-objeto, los artistas recuperaron sélo algunas de las fases
establecidas por el francés, las cuales forman parte de las preocupaciones abordadas con la
fotografia: el momento de la adquisicion esta representado en la imagen que retrata a los artistas
con la jarra y un carrito del supermercado; después, una especie de relacion afectiva —quizas lo
mas cercano al punto 4. Amar al objeto— fue insinuada en Relacion biografica; la habituacion y el
mantenimiento del objeto estan presentes en las fotografias donde la jarra es maceta o tetera; y la

muerte llega con Al final, el abandono y destruccion del objeto junto a las vias del tren.

Fig. 3 Bostelmann, Secuencia de imagenes inéditas, variaciones d Al fal

Esta claro que, si en la serie se alude a la expiracion de la cafetera como utensilio, ésta no
significa su muerte definitiva, ni mucho menos el fin del proyecto. Al contrario, se trata sélo de
su principio, pues el proposito central de los artistas fue prepararle a la tetera otra forma de vida,
la de una obra de arte. En el texto de Moles encontré solamente algunas aseveraciones que

podrian acercarse a esta pretension, aquellas que hizo alrededor de la “funcionalidad provisional”
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de los objetos. Para ¢él, la época tecnologica postuld la afirmacion de que el objeto tiene una vida
util finita, ya que estd “inexorablemente condenado a la destruccion”, ante lo cual se puede
escapar esforzandose por enriquecer el universo de las funciones y el de los objetos.”” El francés
menciono la posibilidad de una relacion estética con los objetos que podia ser mas duradera, y

curiosamente desde la perspectiva de la fotografia afirmo:

...hay un modo estético de apreciar un rayador de queso y descubrir, como lo han demostrado
suficientemente los fotografos, la belleza del anticitodo de una vélvula de vacio. El artista que fotografia
objetos —sin que necesariamente haya de ser un publicitario— se deja guiar en gran medida por este tipo de
relaciones con el objeto ya que, con su acto, lo transforma en un icono y hace retroceder la aprehension
funcional.*®

En la cita, ademas de una nocion sobre las tendencias de la fotografia artistica de su tiempo
—como la que hacia el matrimonio alemén de Bernd y Hilla Becher de fabricas y maquinaria
industrial-, Moles Moles vio en las vidas alternas de los objetos una posible solucién ante la
caducidad de los productos en la era de la masificacion. El socidlogo no abundé mucho en esta
idea, pues en su libro no volvié a ella en ninglin momento, no obstante, fue fundamental para la
propuesta de los mexicanos. En Estructura y biografia de un objeto, la tetera fue sometida a un
“procedimiento analitico” que en efecto hizo “retroceder la aprehension funcional” gracias a una
relacion estética que los artistas entablaron con ella, la cual fue llevada a sus maximas
consecuencias, pues el objeto fue transformado en una obra de arte. Esta mutacion tiene
resonancias de proyectos como los ready-made de Marcel Duchamp en los afios veinte, a lo que
har¢ referencia en el siguiente apartado.

En resumen, el proyecto de 1978 retom¢ de la teoria de los objetos de Abraham Moles los
siguientes elementos: a) la definicion del objeto como algo cargado de valores para conocer al
sujeto, en este caso una tetera de peltre azul que a Sebastian le recordaba su infancia; b) algunos

de los aspectos que el francés desarroll6 al equiparar al objeto con un mensaje, como los niveles

* Moles, La teoria de los objetos..., 0p. Cit., p.99.
2 Ibid., p.127.
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de la connotacion y la denotacidon y Sebastian modifico para hablar de los lenguajes artisticos; c)
cuatro de las fases de la relacion sujeto-objeto (adquisicion, amar al objeto, habituarse al objeto,
ver morir al objeto); y d) la basqueda de una “funcionalidad provisional” del objeto, que
Sebastian y Bostelmann consumaron al convertir al objeto en obra de arte.

Pienso que los incisos b) y d) fueron los que mas relevancia tuvieron en el proyecto en
cuanto a su concepcion. En primer lugar, como he insinuado en las paginas anteriores, el andlisis
de los objetos como medios de comunicacion hecho por Moles, estimuldé una influencia mas
general y profunda en Estructura y biografia de un objeto, que tiene que ver con su acercamiento
a la semidtica y al andlisis del lenguaje. El estudio de la denotacién y la connotacidon, por
ejemplo, trasladado al campo de las artes, generé que los artistas hicieran un examen de sus
lenguajes artisticos: el de la fotografia, la escultura y su propuesta interdisciplinar, en una especie
de ejercicio autorreflexivo, cuyo desarrollo formal consistié en hablar de si mismos.

Por otro lado, al convertir un objeto ordinario y transformarlo —mediante un procedimiento
que como se decia en el texto ““...va desde el primer contacto entre el OBJETO y el sujeto hasta
terminar (o principiar tal vez) con la invencion de un nuevo OBJETO denominado objeto
artistico”—, los artistas mexicanos pusieron sobre la mesa una consideracion sobre la naturaleza
de la creacion artistica, el estatuto de las obras de arte como objetos, asi como la afirmacion de
que cualquier objeto podia ser una obra de arte.

Mas alla de la teoria de la comunicacion, consideraciones como las anteriores coinciden
con las que, desde la teoria del arte latinoamericano, desarrollaba entonces Juan Acha, quien tenia
también pocos afos de haber llegado a México. En su trilogia Arte y sociedad en Latinoamérica
el peruano se ocupd de tres temas: el horizonte social en el que se inserta la obra de arte, el
sistema de produccion que la determina y su estructura artistico-visual como producto. En el

tercer libro afirmé: “cuando nos referimos a los productos de las artes visuales o plasticas,
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habitualmente los identificamos con objetos. No con objetos cualesquiera, sino con unos
especiales que denominamos obras de arte y que tomamos en el sentido vulgar del término
objeto: como cosas tangibles y transportables que por ser artisticas hallanse exentas de toda
utilidad practica”.?” A diferencia de Moles, Acha reflexioné a fondo sobre la naturaleza estético-
social de los objetos artisticos y sus cualidades particulares.

Cabe sefialar que antes de hablar de los criterios para clasificar aquellos “productos
materiales del arte”, Acha advirtié que seria falaz pensar en ellos como los unicos resultantes de
la creacion artistica, e identifico otros de sus derivados: los “no-objetualismos”, formas de arte
que se limitan a “estructurar artisticamente informaciones, entretenimientos comerciales y
productos préctico utilitarios”; o el conceptualismo, “cuyos postulados otorgan la condicioén de
obra artistica al discurso sobre el arte”. No considerarlos seria, para él, negar al arte como un

, . 28
fendmeno sociocultural.

Esta fue una de las principales aportaciones de Acha a la teoria del arte
latinoamericano, que quizas significd la apertura en esta parte del globo a corrientes como el Arte
Conceptual. En contraste, como veremos en el siguiente apartado, Estructura y biografia de un
objeto seria ejemplo mas bien de una serie de corrientes objetuales.

Después de hacer esta trascendental advertencia, Acha identifico, en el tercer tomo de la
trilogia El producto artistico y su estructura, tres criterios para clasificar los objetos artisticos:
primero el morfoldgico, que consideraba el mas viejo y el supuesto causante de los “errores mas
trillados”; después el funcional, en el cual se involucraban las intenciones de artistas y mecenas,
asi como los efectos de la recepcion; y por ultimo el relacional:

...el criterio funcional trae consigo el discutido problema de si el arte debe ser limitado a la produccion de

objetos puramente artisticos (sin utilidad practica) o si es dable extenderlo a todo objeto ;Es el arte una
actividad cristalizable en cualquier objeto o solo atafie a los objetos sin funcion practico-utilitaria y

7 Juan Acha, Arte y sociedad Latinoamérica. El producto artistico y su estructura, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1981, p.9.
% Acha, Arte y sociedad... op. cit., pp.9-10.
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producidos en su nombre? Incuestionablemente no existe el arte como una sustancia especial y fija que se dé
con pureza en ciertos objetos. Es una particularidad relacional que puede objetivarse en cualquier conjunto
material y perceptible. La propensién primitivista del arte actual para recuperar lo primordial y bésico del
arte es la que nos formula este problema, entre los muchos inherentes a la crisis actual del arte. %

Este tercer criterio relacional, influido quizads también por una perspectiva sistémica, era el
mas atractivo para Acha por curar “el vicio del aislacionismo que desliga a la obra de su realidad.
Desde esta perspectiva, el autor explicaba al arte como un proceso o fendmeno que consta de tres
actividades basicas: distribucion, consumo y produccion.’® Asimismo, el autor hablo de otros dos
sistemas triadicos, el que explica que todo acto u obra refleje al hombre, es decir su razén
(ciencia), su sensibilidad (artes) y su voluntad de satisfacer necesidades practicas (tecnologia); y

aquel que sintetiza la interaccion de la sociedad, los individuos y la cultura.

distribucion consumo ciencias artes sociedad individuo

produccion tecnologia cultura o sistema de produccion

Por otro lado, al explicar el criterio relacional, Acha introdujo el concepto de estructura,
definiéndolo como un “conjunto de relaciones sensitivo-visuales que mantienen los elementos
materiales y significativos de cualquier objeto o acto humano”. Para el autor, este concepto
posibilitaba alejarse del objeto como identidad morfologica y de la obra como depositaria
exclusiva del arte, sin dejar de partir de la materialidad del objeto. Desde su perspectiva, en su

presente, “registramos en el mundo de la investigacion artistica una fuerte inclinacion a reconocer

¥ Acha, Arte y sociedad... op. cit., p.13.

%% Dos afios antes, Néstor Garcia Canclini habia aplicado el modelo socioeconémico para estudiar al arte a partir de
esas tres actividades, pero a diferencia de Acha, puso también a prueba como enfoque de analisis al modelo
comunicacional. “Hemos querido ver de qué manera el uso del modelo socioeconémico que explica la produccion,
distribucion y consumo de los bienes contribuye a comprender la circulacion y apreciacion del arte; en qué medida el
modelo comunicacional de emisor-mensaje-codigo-canal-receptor puede dar cuenta de la formacion de los
fendmenos estéticos. Garcia Canclini, Arte popular y sociedad en América Latina. Teorias estéticas y ensayos de
transformacion, México, Grijalbo, 1977, pp.12-13.
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la existencia de una estructura artistica en cualquier objeto, ya sea que ésta se encuentre sola, en
primacia o subyugada por la estructura practico-utilitaria”.>'

Considero relevante traer a colacion estos planteamientos de Acha, porque Estructura y
biografia de un objeto elabord reflexiones similares en torno a la naturaleza de los objetos
artisticos, lo cual no hizo Moles. Al introducir a la cafetera en su obra, Sebastidn y Bostelmann se
cuestionaron, en términos cercanos a los de Acha cuando definio el criterio funcional y
relacional, si cualquier objeto podria convertirse en una obra de arte. Lo anterior no sorprende,
pues Acha y Bostelmann mantuvieron una estrecha relacion intelectual. El peruano escribio
algunos textos sobre su obra, y es casi seguro que el fotografo conociera el contenido de Arte y
sociedad, pues en su biblioteca puede encontrarse un ejemplar del libro.

Pero aun antes de que Acha elaborara estos razonamientos, diversos artistas plasticos de
todo el mundo —cuya produccion se extiende a lo largo del siglo XX—, se habian preocupado ya
por el problema de la incorporacion de objetos preexistentes en sus obras. La reflexion sobre los
objetos desde el campo de la creacion artistica fue quizas una estrategia mediante la cual estos
diversos movimientos manifestaron su voluntad de transformar la nocién tradicional de obra de

arte. Veamos ahora cudles podrian ser los vinculos de estas distintas busquedas plasticas, en

particular aquellas bautizadas con el mote de “Arte Objetual”, con la obra que me ocupa.

JArte Objetual?

Fuera de la entrevista del Uno mas uno que cité al inicio del capitulo, ninguno de los criticos y

periodistas de la cultura que escribieron sobre Estructura y biografia de un objeto en su momento

3! Acha, Arte y sociedad... op cit., p.16.
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hizo referencia a la influencia del comunicélogo Moles en la serie. En contraste, los reporteros
buscaron analogias entre la obra de los mexicanos y la de otros artistas, en particular abundaron
las referencias a Marcel Duchamp. El critico y escritor Macario Matus aseverd, por ejemplo: “un
buen dia ambos artistas se juntaron e idearon hacer una exposicion de un mismo objeto y luego
integrar sus labores en una sola obra, de comun acuerdo, eligieron un objeto de uso comun para
otorgarle categoria de arte. Concepto que recuerda un poco la idea de los Ready-Made de
Duchamp...”.** Por su parte, el escritor Alfonso de Neuvillate aseguraba también que los
mexicanos seguian la premisa de Duchamp al elegir un objeto comun y corriente para
comunicarse.> Pero Jtiene sentido pensar en la tetera como un objet trouve?

Veamos, tanto en el caso de los mexicanos como en los ready made de Duchamp hay una
reflexion sobre la naturaleza de la creacion artistica como un proceso que implica la eleccion un
objeto ordinario y su colocacion en un contexto de arte. Asimismo, ambos partieron de objetos
utilitarios y cotidianos para convertirlos en arte, anulando su funcionalidad habitual. No obstante,
sin tomar en cuenta las cinco décadas que hay entre ellos, hay diferencias muy importantes que
los separan. En primer lugar, Duchamp llevé fisicamente los objetos al museo, mientras que
Bostelmann y Sebastian realizaron un previo procedimiento de andlisis, intervencion,
manipulacion y estetizacion del suyo, exhibiendo solamente representaciones del mismo.

Para Duchamp el objeto en si, el urinario, la bicicleta, se vuelve secundario frente al
cuestionamiento conceptual sobre qué es el arte. Sebastian y Bostelmann hacen una glorificacion
del objeto en términos formales y simbolicos, que sin duda Duchamp hubiera criticado. Asi lo
hizo con los neodadaistas de los afios sesenta al reclamar: “cuando descubri los Ready-mades,

pensaba en desalentar el trasto estético. En el Neodada se utilizan los Ready-mades para descubrir

*> Macario Matus, “La biografia de un objeto”, El Nacional, viernes 29 de septiembre de 1978.
3 Alfonso de Neuvillate Ortiz, “Experimentaciones de Bostellman y de un Geométrico”, Novedades. Para el hogar,
29 de septiembre de 1978.
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en ellos "valor estético’. Yo les lancé a la cara el sacacorchos y la taza como una provocacion, y
ahora lo admiran como lo bello estético”.** Lo que hacen el fotografo y el escultor con la tetera
pareciera ser en parte una busqueda y defensa de la estética del objeto, desde las formas de
representar de la escultura y la fotografia, aunque también construyen una reflexion sobre los
lenguajes visuales de sus disciplinas.

Dicho todo esto, ahora las provocaciones de Duchamp parecen lejanas al proyecto de
Bostelmann y Sebastian, pero quizés no lo estén tanto aquellas tendencias de los afios sesenta que
molestaron al creador de los Ready-mades, las cuales de algiin modo se consideraban deudoras de
su obra y pensamiento. El tedrico del arte Simon Marchan Fiz englob6 a un amplio conjunto de
corrientes (Neodadaismo, Neosurrealismo, Nuevo Realismo, Happening, entre otras) bajo la
nocion de Arte Objetual, entendiéndolo como una serie de tendencias que se apropiaron de

3

realidades pre-dadas, “...aquellas donde la representacion de la realidad objetiva ha sido

sustituida por la presentacion de la propia realidad objetual, del mundo de los objetos”.>

En expresiones como estas Ultimas resuenan sorprendentemente las palabras de Moles, y es
que los libros La teoria de los objetos y Del arte objetual al arte de concepto fueron publicados
en los mismos afios, por lo que sin duda puede hablarse de una preocupacion generalizada en la
época por el objeto. Al respecto, el mismo Marchan Fiz aseguraba: “El objetualismo artistico es
reflejo de un fenémeno histérico-social mas amplio y profundo de nuestra época”.*® Es factible
pensar, asimismo, que el estudio de Sebastian y Bostelmann sobre los objetos a partir de Moles

los haya llevado a buscar planteamientos objetuales en las artes plasticas, pues ambos artistas

estaban al tanto de lo que ocurria en las artes en Estados Unidos, Europa y América Latina.

** Citado por H. Ritcher, Dada-kunst und Antikunst, en Simén Marchén Fiz, Del arte objetual al arte de concepto.
Las artes plasticas desde 1960, Madrid, Alberto Corazén, 1974, p.199.

%> Marchan Fiz, op. cit., p.179.

3 Ihidem.
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Si bien la propuesta de Estructura y biografia no coincide estrictamente con la de ninguna
de las corrientes del Arte Objetual mencionadas por Marchan Fiz, ni tampoco presenta al objeto —
aspecto fundamental en ellas sino que lo re-presenta—, encuentro de gran utilidad recuperar
algunas de las consideraciones que el autor espaiiol hace sobre lo que ocurri6 en los aflos sesenta
en las artes de Europa y Estados Unidos para pensar en la concepcion del proyecto de 1978.

En términos generales, Marchan Fiz identifica un cuestionamiento del objeto artistico
tradicional, que buscod ser superado por medio de diversas manifestaciones (arte povera, arte
procesual, land art, arte de comportamiento, body art, arte conceptual, etc.) y que operd por
medio de estrategias como la apropiacion de realidades no artisticas, la revaloracion del sujeto y
la desfuncionalizacion del objeto de uso. Todas estas exploraciones pueden encontrarse en
Estructura y biografia de un objeto.

Al hablar del Nuevo realismo, Marchan Fiz sefiala que: “los dos momentos determinantes
son: la extraccion del contexto habitual mediante el gesto electivo y la manera de presentacion, lo
que supone a su vez un reconocimiento de la expansion especifica del objeto cotidiano y de su
virtualidad semantica polivalente en si mismo y en el marco de su realidad sociolégica”.”” En este
sentido funciona la serie sobre la tetera, pues el momento de la eleccién y “extraccion del
contexto habitual” resulté tan importante para los artistas que decidieron representarlo con la
fotografia de ellos en el supermercado, imagen que tiene un caracter performatico que sugiere
nuevos vinculos con corrientes del arte contemporaneo. La manera de presentacion de la que

habla Marchan Fiz corresponderia al resto de la serie, que puede pensarse como un conjunto de

reflexiones formales en las que se trastocan los significados ordinarios del objeto.

37 Marchan Fiz, op. cit., p.197.
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El autor espaiiol admite también que “la descontextualizacién semdantica provoca una
cadena de significaciones y asociaciones. El arte objetual se basa en la “relacion selectiva, ludica,
1 38

libre y reflexiva al mundo de nuestra realidad artificia Y recalca,

...no interesa para nada el objeto elegido aislado, encerrado en si mismo, a no ser de sus transformaciones
irbnicas, satiricas, criticas o puramente estéticas en una operacion bastante alejada de las normas del arte
establecido. [...] El arte objetual alcanza su plenitud en sus posibilidades imaginativas y asociativas, libres
de imposiciones, en el preciso momento en que el fragmento, objeto y objetos desencadenan toda una gama
de procesos de accién de nuevos significados en el marco de su banalidad aparente.”

Esto es justamente lo que ocurre con la cafetera, pues con ella se construyen historias,
reflexiones formales, experimentos interdisciplinares, remembranzas, autorretratos, etcétera, que
pretenden ir mas alla de la utilidad préctica del objeto.

Hay también una resonancia interesante con el Arte Povera —estudiada también por
Marchan Fiz—, por la incorporacion en la obra de arte de un objeto comun y corriente. Esta
relacion si fue senalada en la época, por el mismo Matus, que sugeria la liga con Duchamp, pues
identificaba en el proyecto de los mexicanos, la presencia de “los conceptos formales de los
italianos del Arte Povera (pobre). Es decir dar un nuevo valor, valor artistico, a un objeto
cotidiano, que ademads, estaba abandonado, tirado, o que tenia otra funcion. Ese algo se
disecciona, diagrama, destruye para dar nacimiento a otro objeto distinto”.* Asi, la idea de la
muerte del objeto-utensilio que da vida a una obra de arte, se antoja como metafora del
fundamento del Arte Povera, aunque éste tenia también que ver con la idea de reciclaje.

Relacionar Estructura y biografia de un objeto con el Arte Conceptual es definitivamente
una tarea mucho mas compleja, no obstante, me aventuraria a afirmar que entre ellas pudiera
haber una correspondencia en cuanto a sus reflexiones sobre la significacion, asi como por la

importancia que sus artistas dieron a definir qué es una obra de arte, dentro de la obra misma. En

*¥ Marchan Fiz, op. cit., p.190.
** Ibid., p.198.
* Matus, op. cit.
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relacion con ésto, uno de los representantes mas importantes del movimiento, el norteamericano
Joseph Kosuth, dijo: “una obra de arte es una tautologia, en el sentido de que es una presentacion
de la intencion del artista, es decir que si el artista declara que esta obra de arte es arte, esto
significa que es una definicidn del arte. Asi, la obra no habla del mundo ni de nada, sino s6lo de
si misma”.*' Llevando la argumentacion de Kosuth a un extremo, lo mismo podria decirse de
cualquier obra de arte, sin embargo en Estructura y biografia, el texto y la dinamica misma de la
obra en cuanto secuencia, constituyen una declaracion sobre como hacer, paso a paso, un objeto
artistico, de ahi su naturaleza tautoldgica. Esto es lo mismo que el caracter autorreflexivo del que
he hablado ya, al considerar la influencia semiodtica de Moles en la recuperacion de aspectos
como la denotacién y la connotacion.

Otro punto de encuentro entre Estructura y biografia de un objeto y el Arte Conceptual
consiste en que en la serie de 1978 hay una reflexion sobre la existencia de distintos modos de
significar un mismo objeto o, lo que es lo mismo, la presencia de distintos tipos de objetos: la
tetera de la fotografia, la de la escultura, y la que resulta de la combinacion de ambas. Una de las
piezas fundacionales del arte conceptual, Una y tres sillas (1965) del mismo Kosuth, funciona
parcialmente en este sentido, aunque su procedimiento y sus efectos fueron bien distintos.*

Estas son algunas de las coincidencias que encuentro entre mi objeto de estudio y algunas
estrategias de los movimientos que Marchan Fiz denomin6é como Arte Objetual. Pero hasta este
punto no he hecho mas que hablar de Estructura y biografia de un objeto en el nivel de sus ideas,

sefialando la influencia y apropiacion de la teoria de los objetos de Abraham Moles; las

*! Citado por Dominique Baqué, La fotografia plastica. Un arte paradéjico, Barcelona, Gustavo Gili, 1998, p.98.

* Para conocer otras influencias o desarrollos el arte conceptual en México y Latinoamérica. Ver Mari Carmen
Ramirez, “Blueprints Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America” en Latin American Artist of the
Twentieth Century, Waldo Rassmussen, et. al. (eds.), Nueva York, Museum of Modern Art, 1995; Ramirez, “Tactics
for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin America 1960-1980”, en Global Conceptualism: Points of Origin
1950-1980, Nueva York, Queens Museum of Art,1999; Luis Camnitzer, Didactica de la liberacién. Arte
conceptualista latinoamericano, Murcia, Cendeac, 2009.
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semejanzas con las reflexiones que en el campo de la critica de arte hizo Juan Acha y las
similitudes con algunas vertientes del arte objetual de los afios sesenta. Ahora hablaré del
proyecto en relacion con la produccion artistica de sus autores y otros artistas de su tiempo, asi
como describir la obra formalmente, para sefalar su particularidad como una propuesta de
produccioén interdisciplinar.

Considero que mas alla de las ideas, que fueron el punto de partida del proyecto, fue en el
desarrollo formal de las 33 piezas y la secuencia como un todo, que los artistas mexicanos
crearon su propia teoria de los objetos y de los lenguajes artisticos, en la cual dialogan y se

combinan dos disciplinas artisticas.
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2. PRODUCCION

Estructura y biografia de un objeto comparte pocas caracteristicas con otros proyectos
desarrollados en el ambito de las artes plasticas en México durante los afos setenta. En términos
muy generales y quizas un tanto superficiales —pues no toman en cuenta aspectos tan esenciales a
una obra de arte como sus objetivos, temas, problemas, busquedas formales, tacticas de
exhibicion, estrategias de circulacion— podria decirse que coincide con otras muchas propuestas
de la época en su predileccion por una forma de trabajo colectiva e interdisciplinar.

El trabajo en grupo no fue, por supuesto, un aspecto nuevo ni exclusivo de la década de
1970," pero quizas fue distintivo de aquellos afios que los artistas lo pensaran y defendieran
como aspecto fundamental y eje de la expresion artistica, que en ocasiones se utilizé también
como plataforma para criticar al sistema mismo de las artes y las politicas culturales. Desde las
agrupaciones de artistas que se formaron en la Academia de San Carlos, como la llamada
“Generacion del 657 o “Arte otro” (formado por Sebastidn, Herstia, Luis Aguilar Ponce y
Eduardo Gardufio en 1969);* la experiencia del Salén Independiente como réplica al proyecto de

la “Exposicién Solar” de la Olimpiada cultural de los XIX Juegos Olimpicos de 1968;* la

* Para una revision monogréafica de diversas agrupaciones de artistas a lo largo del siglo XX ver Alberto Hijar,
Frenteas, coaliciones y talleres. Grupos visuales en México en el siglo XX, México, CONACULTA: CENIDIAP:
Juan Pablos, 2007.

* Ver Daniel Librado Luna Cardenas y Paulina Martinez Figueroa, La Academia de San Carlos en el movimiento
estudiantil de 1968, México, UNAM: Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2008. Garibay S., Roberto, Breve historia
de la Academia de San Carlos y de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, México, UNAM:ENAP-Division de
Posgrado, 1990.

* Entre los valores promovidos por el INBA que fueron rechazados por el SI se encontraba la jerarquizacién entre
los artistas y la division de los géneros: pintura, escultura, grafica y acuarela. El SI inauguré su primera exposicion
en octubre de 1968. Al afio siguiente invitaron a Sebastian. Para mas informacion ver Jorge Alberto Manrique, “La
independencia y la libertad del Salon Independiente”, Siempre, 27 de noviembre de 1968. Ana Maria Albarran
Favela, Importancia del Sal6n Independiente en el desarrollo artistico y social de México, Tesis de maestria en
Historia del arte, Universidad Iberoamericana, agosto de 1973. Pilar Garcia, “Salon Independiente: una relectura”, en
La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en México 1968-1997, México, UNAM, 2006, pp. 40-48.
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organizacion de bienales y concursos de la época;*® algunos proyectos que han sido englobados
dentro del llamado Geometrismo Mexicano, como el Espacio Escultorico;*’ hasta la beligerante
actividad de los mas de 15 colectivos que la historiografia del arte en México autentifica como
“Los grupos” (Tepito Arte Acd, Proceso Pentagono, Marco, Suma, Taller de Arte e Ideologia,
Peyote y la Compaiiia, Taller de Investigacion Plastica, Germinal, Fotdgrafos Independientes,
entre otros, que trabajaron entre 1973 y 1982 aproximadamente),”® podria trazarse una linea de
ejemplos de trabajo colectivo de la época, en los cuales de hecho estuvo involucrado Sebastian —
el caso de Bostelmann, como veremos en el siguiente apartado, fue diferente—.

Aproximarse a responder la pregunta de por qué esta forma de trabajo fue una estrategia
recurrente en la década es una tarea suficiente para desarrollar un nuevo ensayo académico, pues
habria que aducir razones de diversa naturaleza (aquellas relacionadas con el mundo de las artes;
como los distintos intentos de romper con la hegemonia de la pintura, otras mas cercanas al
ambito politico y social, como la coyuntura generada por el movimiento estudiantil de 1968, que
llevo a los artistas a buscar organizarse de manera horizontal; entre otras). Lo importante aqui es
distinguir que, si en gran parte de las propuestas mencionadas la produccion colectiva perseguia

el propdsito de anular o poner en crisis el asunto de la autoria, eliminando en varias ocasiones la

% Algunos ejemplos son La VI Bienal de Paris (1969) que exhibié obras de Arte Otro, y la X Bienal de Jévenes de
Paris (1977), cuya encargada de la seleccién mexicana, Helen Escobedo, decidid que participaran agrupaciones en
lugar de artistas individuales y eligio a cuatro organizaciones entre las que se encontraba Tetraedro, integrado por
Sebastian, Felipe Galindo, Hilda Ramirez, Mauricio Gomez y Marcos Suastegui. Ver Carla Stelwell, “Crisis de las
bienales”, Excélsior, 13 de octubre de 1968. Presencia de México. Catalogo para la exhibicién de México en la 102
Bienal de Paris, 1977.

7 El Laboratorio de Arte Urbano, grupo que firmé el proyecto, estuvo conformado por Mathias Goeritz, Helen
Escobedo, Herstia, Sebastian y Federico Silva. Para una serie de precisiones sobre la construccion del Espacio
Escultorico ver Federico Silva, Cuadernos de Amaxac en la fabrica de la Estrella Tlaxcla, México, Grupo Editorial
Gudifo Cicero, 2006.

* Estos constituyeron para Juan Acha la caracteristica mas notoria de la década de 1970. Juan Acha, Las culturas
estéticas de América latina, México, UNAM, 1993, p.177. Ver también De los grupos los individuos: artistas
plasticos de los grupos metropolitanos (Museo de Arte Carrillo Gil, junio-agosto 1985), México, Instituto Nacional
de Bellas Artes, 1985; Cristina Hijar, Siete grupos de artistas visuales de los afios setenta, México,
INBA:CONACULTA:Cenidiap: UAM-Xochimilco, 2008; Alvaro Vézquez Mantecon, “Los Grupos: una
reconsideracion”, en La Era...op. cit.
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firma, el proyecto de Sebastian y Bostelmann funciona méas como una especie de dialogo entre
dos artistas, en el que la autoria no se elimina sino se duplica, pues cada una de las 33 piezas
estaba rubricada, ya sea por uno u otro, o por ambos.

La interdisciplina, por otro lado, fue en la época una estrategia que en muchas ocasiones
acompai6 al trabajo colectivo, pero que no debe confundirse con ésta. En el caso del proyecto de
1978 el experimento interdisciplinar responde en principio al planteamiento de la teoria de los
objetos establecido en el texto inicial, y también a las lineas seguidas por cada artista desde su
produccion personal. Dicho de otro modo, la naturaleza de la colaboracion y la interdisciplina en
Estructura y biografia de un objeto debe explicarse, mas que como un “signo de la época” —que
sin duda existia y tuvo impacto en Sebastidn y en menor grado en Bostelmann—, como un
requisito del planteamiento conceptual de la obra, segin el cual, el objeto debia ser analizado
mediante dos estrategias o enfoques, correspondientes a la fotografia y la escultura. Ahora bien,
los ejercicios formales de la serie, son también resultado de las busquedas que cada artista
emprendia desde su disciplina, es por eso que es necesario conocer aunque sea someramente su

produccion hasta el afo de 1978.

Bostelmann y la fotografia de los afios 70 y 80.

En el ambito de la fotografia producida en México, el proyecto de Bostelmann y Sebastian
aparecid en un momento de gran actividad y efervescencia, ya que entre las décadas de 1970 y
1980 se generaron procesos y eventos que provocaron profundas transformaciones en cuanto al
modo en que se hacia, pensaba, difundia, guardaba, exhibia y circulaba la fotografia. No es mi

intencion profundizar aqui en dicha coyuntura, como han hecho ya varios estudiosos del periodo,
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pero comenzaré este apartado delineando un contexto util para pensar la trayectoria del fotdografo
y el impacto de Estructura y biografia de un objeto en ¢l ambito de la fotografia.

Entre los sucesos mas importantes de aquella convulsa etapa, destaca la creacion de
programas educativos para la formacion de fotdégrafos (Taller de Fotografia de la Casa del Lago,
1969; Escuela Activa de Fotografia, 1975); la apertura de espacios especializados para su
exhibicion (Galeria Casa del Lago, 1973; Casa de la Fotografia, 1980); el impulso a estudios
historicos y publicaciones (Carlos Jurado, El arte de la aprehension de las imdgenes..., 1974,
Claudia Canales, Romualdo Garcia..., 1980); la conformacion de acervos (El INAH adquiere el
fondo Casasola en 1976, base de la Fototeca); la organizaciéon de los autores en grupos
(Fotografos Independientes, 1976; Consejo Mexicano de Fotografia, 1977; El Rollo, 1979); la
planeacion del Primer y Segundo Coloquios Latinoamericanos (1978 y 1981) y la Primera Bienal
de Foto (1980); la produccion de exposiciones sobre fotografia mexicana (Imagen historica de la
fotografia en México, 1978?); la creacion de revistas especializadas (Fotoguia, 1971; Fotozoom,
1974), asi como la configuracion de agencias fotograficas (Unomésuno, 1977, Cuartoscuro,
1986).*

El grupo de fotografos que formo el Consejo (CMF): Pedro Meyer, Lazaro Blanco, José
Luis Neyra, a los que se sumaron después Bostelmann, Pablo Ortiz Monasterio, Rogelio
Villarreal y Lourdes Grobet entre otros, tuvo un liderazgo muy claro en este contexto, pues fue su
iniciativa organizar los coloquios, generar las condiciones para que naciera la bienal y la Casa de
la Fotografia, asi como promover a ciertos autores en el extranjero, con exposiciones en Europa y

Estados Unidos. Durante la primera bienal, tuvo lugar un enfrentamiento de posturas sobre el

*José Antonio Rodriguez, “Los procesos de la fotografia moderna en México”, en Huesca imagen, Huesca,
Diputacion de Huesca, 1994, pp. 14-15; Laura Gonzalez, “Fotografia contemporanea mexicana: un modelo para
armar”, en Hacia otra historia del arte en México. Disolvencias 1960-2000, México, Curare: CONACULTA, 2004,
pp-81-91; Nahela Hechevarria, “Construyendo imaginarios: los ochentas en la fotografia mexicana”, Arteamérica, en
linea: http://www.arteamerica.cu/14/dossier/nahela.htm# ednl
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estatuto de la fotografia como imagen, su misién y posibilidades expresivas. En la discusion
estaba, por un lado, un grupo que defendia a la “fotografia documental”, comprometida con los
problemas sociales de su tiempo y que perseguia la objetividad fotografica; por el otro, el de la
“fotografia artistica” o “de autor” —que después se conocio como “fotografia construida”, término
ya no muy aceptado en el medio—, la cual se acerco a otras practicas artisticas y apelaba a la
imaginacion, la ficcidon y la abstraccion al elaborar sus imagenes.

Curiosamente, en el México de los afios veinte y treinta existieron discusiones similares a
raiz de las busquedas formales de Edward Weston, Tina Modotti, Manuel y Lola Alvarez Bravo,
Agustin Jiménez y otros fotdgrafos, que introdujeron su trabajo en el circuito de las artes
plasticas, entonces reservado casi exclusivamente a la pintura. En aquella época, la intencion de
quienes respaldaban a estos fotografos, entre los que se encontraban los pintores David A.
Siqueiros, Diego Rivera y Carlos Mérida, fue dar mayor reconocimiento al medio dentro de la
cultura y las artes del pais. La vuelta a una discusion de esta naturaleza cuarenta afios después
refleja, quizés, el limitado éxito de su iniciativa en términos institucionales.

A fines de los afos setenta, la discusion se reactivo en el marco de los esfuerzos por buscar
nuevos espacios para la fotografia que he mencionado, pero también en un contexto en el que uno
de los bandos estaba sumamente politizado. Los defensores de la vertiente documental eran en su
mayoria fotografos que compartian con muchos miembros de la élite intelectual y cultural de la
época su simpatia por las izquierdas, asi como una voluntad de militancia politica y un espiritu
latinoamericanista —en plena época de los movimientos revolucionarios y la guerrilla en
Centroamérica—. Este ultimo, explica Irene Barajas, era interpretado como antiimperialista,
“encontrando una manera de hacerle frente a las imposiciones culturales yanquis dadas por la

vecindad entre México y E.U., asi como por su entrometimiento en toda Latinoamérica desde la
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Revolucion Cubana”.”® Para los documentalistas la fotografia debia ser, por su aparente
condicion de realismo, una herramienta de denuncia social.

El otro grupo ponia en duda que el realismo fuera inherente a la foto, y abogaba por una
definicion mas abierta de la practica fotografica.”' Los “documentalistas” criticaban a los
“artisticos” por imitar y perseguir las actitudes de la pintura, lo que a su parecer contribuia a
eliminar la autonomia e importancia social del medio; los segundos reprochaban que la fotografia
documental se hubiera convertido en una moda y cuestionaban su nivel de compromiso y
denuncia. No obstante, en la practica, las diferencias entre ambos bandos parecian diluirse. Al

respecto Laura Gonzalez afirma:

Esta claro que, en aquella época, toda conciliacion entre lo documental y lo artistico de la fotografia parecia
imposible, pues ambas funciones se entendian, hacia afuera, como opuestas. Sin embargo, hacia adentro, la
contradiccidon u oposicidon no existia: la mayor parte de los fotégrafos documentales que en aquella época
enarbolaron banderas sociales en el fondo estaban utilizando ese codigo para realizar fotografias de autor
(i.e. artisticas). A los fotoperiodistas se les ha de considerar aparte, ya que en su mayoria no tenian una
intencion artistica ni pretendian exhibir o publicar su fotografia como autores. La polémica entre
documentacion y arte, asi como la defensa del realismo fotografico como arma de denuncia, puede
entenderse mejor si se recuerda el contexto politico e ideologico de aquella época, marcado por la guerra de
Vietnam y los movimientos universitarios de 1968. **

En efecto, en la mayoria de los casos la discrepancia se dio mas en el nivel discursivo que
en la practica, y ambos grupos lucharon por, y se beneficiaron de, los espacios abiertos para la
foto. En ellos lo mismo participaron Graciela Iturbide, Victor Ledn, José Luis Neyra, Pedro
Valtierra, Pedro Meyer y Léazaro Blanco (“documentalistas”) que Anibal Angulo, Raquel
Angélica Cepeda, Arnulfo L. Gamiz, Gerardo Suter, Carlos Jurado, Lourdes Grobet, Lourdes

Almeida y Javier Hinojosa (“artisticos™).

*% Irene Barajas, Un discurso latinoamericano. La fotografia de los setenta en México. EI Consejo Mexicano de
Fotografia, Tesis para obtener el grado de maestra en historia del arte, México, el autor, marzo de 2007, p.11.

>! Rodriguez hace referencia a argumentos presentados por Lazaro Blanco en 1980 y Calos Jurado en 1984, de uno y
otro bando. José Antonio Rodriguez, op. cit., p.18.

32 Laura Gonzélez, op. Cit., p.84.
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Gonzalez senala también que hubo un sector importante de fotégrafos que se convirtieron
en disidentes del Consejo, en su mayoria autores que ‘“‘trabajaban en propuestas formales,
conceptuales o experimentales”, que formaron nuevas agrupaciones. Es el caso de El Rollo (Jorge
Acevedo, David Maawad, Marco Antonio Cruz, Pedro Valtierra, Carlos Lamothe Silva, Javier
Hinojosa, Miguel Fematt, Adolfo Patifio, Rogelio Cuéllar, Agustin Martinez Castro, Arturo
Rosales, Elsa Chacaud, Gerardo Suter, Yolanda Andrade, Francisco Barriga, Armando Cristero y
Lourdes Almeida) y Fotdgrafos Independientes (Adolfo Patifio, Rubén Cardenas Pax, Alberto
Pergén, Miguel Fematt y Héctor Gonzélez), que promovieron practicas autobnomas de fotografia
en México.”® La obra e iniciativas de estos fotografos deben considerarse dentro del contexto de
los “grupos”, como se ha hecho ya en varios estudios,”* pues reflejan una clara intencién por salir
de la tradicion exclusivamente fotogréafica e integrar su labor con la de las artes plésticas.

Bostelmann se hizo miembro del Consejo en 1980 y pronto se convirtid en vicepresidente.
Su labor en el CMF fue muy activa, particularmente por su contribucion a la formacion de la
joven generacion de fotografos (como Pablo Ortiz Monasterio), pues impartid una cantidad
importante de cursos donde compartié los conocimientos adquiridos durante su estancia en
Alemania a fines de los afios cincuenta, y su experiencia a lo largo de casi 20 afios de trabajo
como fotografo profesional. En una de las actas que hizo durante su vicepresidencia, reconocio la
trascendencia del esfuerzo colectivo de aquellos afios y en particular la importancia de la nueva
bienal, al sefialar: “1980 marca el comienzo de una década y con ella una relacion diferente entre
la fotografia y el Estado como promotor de la misma al realizar esta primera Bienal. La

importancia de ella no radica tanto en el nimero de autores, ni siquiera en la calidad de la obra

>3 Laura Gonzélez, op. cit. pp.90-91.
> El catalogo de La era de la discrepancia incluye una pequeiia ficha sobre Fotografos Independientes; Itzel Vargas
en su ensayo sobre los grupos en el catalogo de Escultura en México también.
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presentada sino en la apertura que se genera ubicando al arte fotografico nacional en su tiempo y
espacio”.”

Se dice que Bostelmann se mantuvo al margen de las discusiones y los grupos que se
formaron dentro del Consejo,”® y él mismo aseguraba, unos afios antes: “no creo en grupos ni en
clubs fotograficos. Hay la tendencia demasiado acentuada a la imitacion de quien dirige el grupo,

37 como quizas podria decirse que ocurrié alrededor de

o de quien tiene mayor sensibilidad...
Pedro Meyer en el CMF. Es interesante que, si bien Bostelmann particip6 en este proceso crucial
en la institucionalizacion de la fotografia en México, como autor trabajé casi siempre de manera
independiente, salvo algunas excepciones entre las que se cuenta la que me ocupa en este trabajo,
solo que su compaiiero no era otro fotdgrafo, sino un escultor. Otra excepcidon importante es la de
su pertenencia al Foro de Arte Contemporaneo, con artistas (pintores, escultores, fotografos,
ilustradores) como Enrique Estrada, Olga Dondé, Tomas Parra, Arnold Belkin, Nacho Lépez,
Regelio Naranjo, entre otros, formada también en 1978. Seglin la resefia de una de las primeras
muestras del Foro, “se trata de una organizacion autonoma, cuyo propdsito es la busqueda de las

% Esta y la asociacion con Sebastian

constantes en el proceso artistico latinoamericano...
confirman el interés de Bostelmann por ir mas all4 del &mbito de la fotografia y vincularse con el
mundo de las artes plasticas.

Ciertamente no fue el Uinico fotografo que manifestd esta preocupacion, como otro ejemplo

sobresale Lourdes Grobet, fotografa fundadora del CMF que desde principios de los afios setenta,

> Enrique Bostelmann, “Tiempo y espacio de la bienal de Fotografia”, Salon Nacional de Artes Plasticas. Seccion
Bienal de Fotografia, México, INBA:SEP, 1980, p.22.

% Entrevista con Carlos Contreras, abril de 2013.

°7 “Enrique Bostelmann. Un fotdgrafo con ideas sociales”, en Fotoguia. Afio 1, vol 1, no 5 5 noviembre 1971, p.51.
*% Luis Suarez, “Somoza, visto y vestido por artistas mexicanos”, suplemento a color, Siempre, no, 1338, 14 de
febrero de 1979, s.p. En la muestra, los miembros del Foro se solidarizaron con la lucha del Frente Sandinista de
Liberacion Nacional en Nicaragua, satirizando al dictador Somoza, a pocos meses de que saliera del gobierno.
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realizd obras sumamente experimentales, llevd a cabo acciones, instalaciones y establecio
dialogos con otras disciplinas, en ocasiones mediante la colaboracién.”

En los estudios sobre fotografia mexicana, los pocos autores que han mencionado a
Estructura y biografia lo valoran de acuerdo al contexto de las dos posturas formadas en el
Consejo, como muestra del segundo, del uso artistico y experimental de la fotografia. José
Antonio Rodriguez, por ejemplo, identifica a 1978 como un afio crucial para entender lo que fue
la fotografia de las siguientes dos décadas, y menciona al proyecto como uno de los sintomas del

cambio:

...sus autores manejaron el desarrollo de un objeto (una simple cafetera) que en su uso y transformacion
ofrecia multiples representaciones visuales estructuradas entre si. Del ensayo fotografico planteado de
manera interdisciplinaria —ente las composiciones geométricas y volumétricas de Sebastian y las
resoluciones fotograficas de Bostelmann— resulté una secuencia de las distintas situaciones cotidianas de
irremediable destino de la cafetera (de su adquisicion en una tienda de autoservicio a su oxidado olvido al
lado de una via de ferrocarril), en donde las variadas elaboraciones para su puesta en escena habian sido
cuidadosamente planeadas en su construccion interdisciplinaria. Esto, evidentemente rompia con los
requerimientos para la elaboracion de una fotografia de “denuncia social.®’

Por su parte, Nahela Hechevarria identifica los vinculos del proyecto con el arte objetual:

...lo objetual como tema en la fotografia tuvo un importante acontecimiento exhibitivo y editorial que
marcd el incipiente cambio de la fotografia mexicana, en tanto construccion expresa del referente
fotografiado: la muestra (y luego libro-catilogo publicado por la UNAM) Estructura y Biografia de un
objeto del fotografo Enrique Bostelmann y el escultor Sebastian en la Galeria Juan Martin de México D.F,
en 1978. Esta exposicion puso en el centro del debate las posibilidades de la fotografia en su relacion con la
escultura y el arte objetual. De hecho, el objeto “biografico-doméstico-cotidiano” escogido por ambos
artistas fue una cafetera, que diseccionaron y analizaron en busca de nuevas visiones de su estructura. La
belleza y sintesis de las composiciones fotograficas de Bostelmann y la creatividad formal de los objetos de
Sebastian contribuyeron a un dialogo entre el objeto tradicional como artefacto vivo, funcional, y su
construccion fotografico-escultorica. En tanto portadora de reflexiones, la cafetera se convierte en un objeto
mas complejo y evocador dentro de su cotidianidad y aparente vulgaridad. ®'

Efectivamente, Estructura y biografia de un objeto es ejemplo de un uso experimental de la

fotografia, por ser un abierto juego con las posibilidades expresivas del medio y un ejercicio de

>’ Destaca una colaboracion con Marcos Kurtycz en 1975, titulada Hora y media, que consistié en la presentacion de
tres fotomurales en la Casa del Lago, en una accion en la que su cuerpo atravesaba los lienzos blancos, escenificando
la realizacion de un retrato fotografico, pues se revelaba e imprimia, mas no se fijaba, pues una luz prendida en el
momento habia velado la escena. Ver Lourdes Grobet, México, CONACULTA: Centro de la Imagen: Turner: Museo
Universidad de Alicante: Difusion Cultural UNAM, 2005.

% José Antonio, op cit., pp.16-17.

%! Hechevarria, op. cit., pp.22-23.

40



“construccion” del referente fotografico. Mas adelante mostraré como Bostelmann defendio
enérgicamente esta forma de crear y usar la fotografia, no obstante que en la misma década
realizd también proyectos de incuestionable vocaciéon documental y compromiso social. Este
doble perfil en su fotografia, aunada a su falta de interés por participar en la polémica entre
fotografia documental y artistica, lo perfilan como un personaje que transitd entre ambas posturas
e incluso las combino, ejemplo que sirve para poner en duda que se trate de practicas fotograficas
antagdnicas e irreconciliables. Para entender la posicion de Bostelmann frente a la fotografia,
como herramienta, lenguaje y medio de expresion, hace falta ver mas allda de CMF y revisar
brevemente su trayectoria hasta 1978.

Enrique empezo6 desde muy joven a tomar fotografias con una Adox Golf IV (6 x 6) con la
que hizo sobre todo paisajes, pues era miembro de un club de exploradores. Alrededor de 1956 se
afilio al Club Fotografico de México, donde sus fotos ganaron varios concursos y consiguio
apoyo para exhibir su material en Munich, La Habana y Budapest, ademés de México.® A los 19
afios obtuvo una beca del INBA para estudiar fotografia en la Bayerische Staatslehranstalt fiir
Photographie de Munich (Escuela de Fotografia del Estado de Baviera) donde se formé entre
1958 y 1960, convirtiéndose en uno de los pocos fotografos mexicanos de su tiempo con estudios
profesionales.

La escuela, fundada en 1900, habia ganado reconocimiento internacional desde sus inicios
por tener como profesor al célebre fotografo pictorialista Frank Eugene Smith. En general la
institucion se distinguid porque daba a sus alumnos una formacion profesional de altisima
calidad, que les permitia desarrollarse haciendo cualquier tipo de fotografia. En los afios en que

Bostelmann estuvo all4, la escuela estaba dirigida por Hanna Seewald, quien reestructurd la

52 Documentos del Archivo Estatal de Baviera, Munich, Alemania. 18 de marzo de 1960. Archivos personales de los
estudiantes- curriculum. Traduccion de Itzel Toledo.
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institucion y promovio la combinacion del aprendizaje técnico y la experimentacion, a tal grado
que se decia que los alumnos realizaban “demasiadas cosas locas”.”’ Entre las materias que se
impartian en esa €poca estaban fotoquimica, foto-optica, historia de la fotografia, historia del arte,
fotografia de arquitectura y reproduccion, reportaje grafico, retrato, fotografia de objeto,
fotografia a color, disefio de placas, moda, fotografia creativa, teoria de la fotografia, entre otras.

En la década de 1950 habia dos corrientes fotograficas vigentes en la escuela. Por un lado
estaba la de la Fotografia subjetiva, movimiento iniciado por Otto Steinert y el grupo fotoform en
la region de Renania durante la posguerra alemana. Este movimiento revalorizé las propuestas
abstractas de los afios veinte, apelando a la “personalidad creativa del fotografo” y buscando la
experimentacion formal para traducir la experiencia subjetiva en imeige:nes.64 Jean-Francois
Chevrier sefiala también que en el movimiento se privilegiaba constantemente la contemplacion y
la elaboracion de poéticas, en detrimento de lo testimonial.”® La influencia de esta agrupacion en
la escuela de Munich inici6 alrededor de 1952 cuando, en su itinerancia, la primera exhibicion del
movimiento estuvo en la ciudad; se reforzd por los vinculos de algunos alumnos con el
movimiento —como Peter Keetman (1916-2005)- y se consolidd cuando Rudolf Miiller-
Schonhausen impartio la clase de fotografia creativa. Entonces en la escuela se pusieron de moda
las naturalezas muertas abstractas y las solarizaciones.®

Por otro lado era muy fuerte también la tendencia documental, que el profesor Hans
Schreiner impulsé desde su asignatura de fotorreportaje. Schreiner habia fundado en 1948 el

Instituto de Reportaje Grafico con el apoyo del experto en fotoperiodismo Otto Groth, y aunque

%3 Ulrich Pohlmann y Rudolf Scheutle (eds.), Lehrjarhe Licthjahre. Die Miinchner Fotoschule 1900-2000, Munchen,
Schirmer Mosel, 1999, p.49.

5 André Rouillé, La Photographie. Entre document et art contemporain, s.1., Gallimard, 2005, pp. 3662 y 364 (la
traduccion es mia).

% Jean-Francois Chevrier, “Introduccion (conversaciéon con Jorge Ribalta)”, en La fotografia entre las bellas artes y
los medios de comunicacion, Barcelona, Gustavo Gili, 2007, p.110.

5 Pohlman y Scheutle, op cit., p.49.
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nunca lo integré con la escuela, su actividad en la institucion tuvo mucha influencia en los
alumnos. A este furor de la fotografia de prensa se sumoé que el luxemburgués Edward Steichen,
organizador de la exposicion internacional The Family of Man, visit6 Munich un poco antes de la
muestra y manifestd su interés por incluir obras de algunos alumnos. Aun cuando Seewald no
autorizo la inclusion de los trabajos, por no considerarlos adecuados, la exposicion tuvo mucho
impacto en los estudiantes.

Pienso que ambas vertientes tuvieron influencia en Bostelmann, pues en la gran variedad de
imagenes que hizo en Alemania (paisajes, retratos, fotografias de vida cotidiana, imagenes de
objetos, fotos abstractas y experimentos sin la camara) hay aspectos de las dos. De la fotografia
subjetiva subsisten la abstraccion, la busqueda de una subjetividad y la formacion de poéticas en
torno a las imagenes, y de la tendencia documental al estilo de The family of man quedan

registros como los del album Ein tag bei den weinbauern (Un dia con los vinicultores).

= 4

Fig. 4 Diversas fotografias tomadas por Bostelmann durante su estancia en Europa, ca. 1958

A su regreso a México en 1960, Enrique combind su trabajo creativo con la préactica
profesional de la fotografia industrial y publicitaria, lo que le permitié a lo largo de toda su
carrera costear montajes de exposicion y producciones. En esa época no habia realmente un
mercado para la fotografia artistica, asi que ésta era la salida para muchos fotografos como él.
Fue en este ambito que Bostelmann documenté algunos de los grandes proyectos de
modernizacion y construccion de infraestructura, que entre las décadas de 1950 y 1970
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caracterizaron al “Desarrollo estabilizador”, durante los mandatos de Adolfo Ruiz Cortinez,
Adolfo Lopez Mateos y Gustavo Diaz Ordaz. En el campo de la publicidad se convirtié en uno de
los mejores fotografos del pais, trabajando para una gran cantidad de marcas y productos.®’
Bostelmann aprovechaba siempre estos trabajos, tanto industriales como publicitarios, para
explotar sus conocimientos de fotoquimica e iluminacion; también para experimentar, pues hacia
ejercicios personales que llego a incluir después en exposiciones y publicaciones, en combinacion
con el resto de su obra. Un buen ejemplo es la serie Homenaje a Orozco, elaborada a partir de
tomas de desechos industriales, durante una sesion fotografica en una fabrica —como puede verse
en la hoja de contactos—. La serie es interesante por sus composiciones y formas abstractas y por

hacer alusion al imaginario pictérico de José Clemente Orozco.

De los afos sesenta son algunas de las fotografias mas afamadas de Bostelmann, las que
realiz6 durante una serie de viajes por Centroamérica y el Caribe, el sur de México y después
Ecuador (invitado por el artista Oswaldo Guayasamin, de quien retratd su obra), Pert y Bolivia.
Al mostrar Enrique estas imagenes a su amigo Rodrigo Asturias, que trabajaba en la editorial
Siglo XXI, éste sugirio hacer con ellas una publicacion; a su entonces director Miguel Angel

Asturias le gustod la idea, asi que se hizo una seleccion de 170 imdgenes para conformar el

57 En este ambito conocié a Arnho Brehme, con quien desarrollé una buena amistad.
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fotolibro América. Un viaje a través de la injusticia, que prologé Carlos Fuentes.®® Esto, en su

época, le valié a Bostelmann ser catalogado dentro del grupo de “fotdgrafos documentales™.®

América - un viaje a través de la injusticia

Bostelmann fue también un fotografo politizado y latinoamericanista. A tono con los
argumentos que los documentalistas defenderian en el Coloquio de 1978, Bostelmann afirmé en
1971: “En México, como en otros paises de habla hispana, los contrastes son muchos, la miseria
es grande. Creo que una de las funciones del fotdgrafo latinoamericano es expresar ese
ambiente...”,”" y en otra ocasion asegurd: “...la fotografia es la tnica objetiva, la mas creible e
impactante. Asi que cumple una funcion social”.”" Si bien Enrique no abandoné nunca este tipo
de preocupaciones sociales como fotografo —un buen ejemplo de esto es la serie Juan de la
mancha de 1985 sobre un barrio marginado de la ciudad de México—, si transito hacia una vision
mas abierta sobre las posibilidades expresivas de la fotografia. Para valorar América. Un viaje a

través de la injusticia en toda su complejidad, no hay que perder de vista su origen como una

especie de bitacora de viaje, ni el hecho de que su cardcter documental y su fortuna critica en el

% Enrique Bostelmann, América. Un viaje a través de la injusticia, México, Siglo XXI, 1970.

% Miguel Angel Yaiiez Polo lo ubica en una lista de “fotografos documentalistas antropologicos latinoamericanos
contemporaneos” junto con Pablo Ortiz Monasterio, Mariana Yampolsky, Graciela Iturbide y Nacho Lopez. Ver Luis
Ortiz Lara (coord.), Fotografia latinoamericana. Tendencias actuales, s.l., Universidad Hispanoamericana Sta.
Maria de la Rabida, 1991.

% “Enrique Bostelmann. Un fotdgrafo con ideas sociales. ..op. Cit., p.50.

"' “Enrique Bostelmann. Viaje a través de la luz”, por Luis Carlos Emerich, fotocopia sin fuente identificada. Es
interesante la similitud con los discursos de Pedro Meyer durante el primer coloquio.
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contexto de los politizados afos setenta, proceden principalmente del titulo y del texto de
Fuentes, ambos resultados de una construccion a posteriori y no de una concepcion premeditada.

En el fotolibro, la mayoria de las imagenes son retratos de personajes en zonas rurales, que
reflejan el impacto que tuvo en Bostelmann la pobreza y las condiciones de trabajo en aquellas
regiones. Pero llama la atencion que estas imagenes poseen también un fuerte componente
estético, ya sea por su encuadre, composicion o iluminacion. Otra caracteristica formal que
sobresale en la publicacion fue el uso de huecograbado, mediante el cual algunas fotografias

fueron llevadas al altocontraste, generando un estilo similar al del disefio grafico de la época.

Este conjunto de fotografias me parece un claro ejemplo de como lo documental y lo
artistico no resultan elementos contrarios ni excluyentes en una misma serie. Bostelmann mostro
a partir de ellas su preocupacion por las condiciones sociales y econdmicas de los habitantes de
diversos paises de Latinoamérica, pero también cre6 imagenes abstractas, retratd objetos,
experiment6 formalmente con el medio e incluso exhibi6 estos materiales en un museo de arte. El
paisaje del hombre de 1973 fue una de las primeras exhibiciones fotograficas montadas en el
Museo de Arte Moderno,”* donde presenté imagenes de América y otras tomas de sus viajes no
publicadas en el libro. En esta exposicion, el fotdgrafo se encargd parcialmente de la curaduria y

montaje, pues su amigo y director del museo, Fernando Gamboa, se encontraba fuera del pais.

2 El que se tratara de una de las primeras y pocas exposiciones de fotografia se prueba por el hecho de que un
visitante de la muestra dejo en el cuadernillo de notas de la exposicion un comentario manifestando su enojo porque
estuviera Bostelmann y no Ansel Adams en el MAM. Archivo Enrique Bostelmann.
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Para la exposicion La piel de las aguas organizada en la Galeria Jos¢ Maria Velasco en
1974, Bostelmann tom6 alrededor de 3000 imagenes ex profeso en los lavaderos naturales de
aguas termales de la comunidad de Comanjilla, Guanajuato. El fotégrafo buscé un equilibrio
entre el registro de las actividades humanas (de las lavanderas y sus hijos) y exploraciones
formales a partir de telas de colores, agua, luz, arboles y cactaceas. Este proyecto es un ejemplo
de como Bostelmann, a diferencia de la mayoria de sus colegas, empez6 a incorporar fotografia a
color en su trabajo artistico, la cual pensaba mas apropiada para representar objetos, texturas y
formas. En color, decia, “... prefiero no tomar temas humanos. Trato de hacer vivir el color por si
mismo”.” Del proyecto llama aiin mdas la atencion el montaje en la galeria del barrio de
Peralvillo, con ramas, piedras, tendederos con ropa y fotografias colgadas e incluso musica, una
verdadera “ambientacion fotografica”, segiin el propio titulo de la muestra, poco comun en el

, . .. , , 4 . ~
ambito de las exposiciones fotograficas de la época.”* En este sentido debo sefiala nuevamente

> Entrevista e Enrique Bostelmann en Fotoguia, no. 5, 5 noviembre 1971, p.50

™ Otro tipo de innovacién, en cuanto a las exposiciones fotograficas de la época se refiere, fueron las muestras
itinerantes callejeras organizadas por el grupo de Fotdgrafos Independientes hacia 1977, pero en ellas se exhibia s6lo
material fotografico. Bostelmann cre6 todo un entorno alrededor del tema de los lavaderos, con objetos diversos y
tendederos, que podria definirse en términos de arte objeto, instalacién o ambiente.
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como excepcion el caso de Lourdes Grobet en muestras como Serendipiti (1970) y A la mesa
(1973).7

En 1976 Bostelman mostré su actitud mas atrevida ante las posibilidades expresivas de la
imagen fotografica, en la exposicion Fotomorfosis, organizada en la Galeria José Clemente
Orozco. Ahi, el autor hizo gala de una gran experimentacion con el medio y de ciertos coqueteos
con otras disciplinas artisticas. Para mostrar sus imagenes, la mayoria de las cuales eran
abstractas, el fotdgrafo buscd soportes, formatos y disefios innovadores: fotomontajes,
fotomurales, fotos impresas con serigrafia,”® secuencias fotograficas y piezas con bases
tridimensionales. Se tratd de un verdadero esfuerzo por trasmutar la naturaleza de la imagen
fotografica, bautizado con un elocuente y atinado titulo. En una entrevista que le hicieron unos

meses antes de la inauguracion de la exposicion, Enrique se preguntaba:

(Por qué limitar las técnicas de expresion? ;Por qué no buscar nuevas posibilidades si la fotografia es un
arte que apenas florece, que apenas empieza a tener auge? ;Por qué no romper las barreras y usar foto-
pintura, foto-escultura, foto cinética? No hay que encerrarse en la llamada “forma honesta”. Lo honesto esta
en el punto de que se parte [...] si el arte es artificio que trata de copiar una realidad, ;por qué no exponer o
crear cada quien su propia realidad? Finalmente, cada fotografia crea su propia realidad.”’

A este tipo de exhortaciones me referia cuando hablaba de la defensa enérgica que hizo
Bostelmann de la fotografia como un arte y un espacio para la libre creacidon, que contrastan con
las afirmaciones que hacia hacia 1971. Estas palabras eran ademas un posicionamiento claro
contra la acotacion de la practica fotografica a un solo modelo, contra el establecimiento de
limites y normas. Es asi que, dos afios antes del debate mas encarnizado entre sus colegas en el
Primer Coloquio de Fotografia, Enrique habia hecho ya series documentales y experimentales, y

se rehusaba a aceptar el dominio de una sobre la otra. Su concepcion del realismo fotografico

7 La primera, de la Galeria Misrachi, fue una propuesta de ambientacion para “adentrarse en el ser humano”, la foto
tamafio mural de un hombre partida a la mitad era la entrada, habia también proyecciones. En A la mesa exhibid
fotos en diversos formatos y tamafios sobre los alimentos y su transformacion al comerlos. Lourdes...op.cit.

76 Otro fotografo que experimenté con la serigrafia fue Carlos Jurado, en imagenes como Muchacha pensando en
leones de 1976.

77 Victor M. Juarez, “Cada fotografia crea su propia realidad: Bostelmann, Excélsior 10-b, miércoles 19 de Mayo de
1976, p.?
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como algo que puede construirse de manera personal y la invitacion a la interdisciplina permiten
entender proyectos tan experimentales como los que desarrolld en los afios setenta.

Del proyecto Fotomorfosis sobresale también el uso de materiales novedosos para la
impresion fotografica. En la pieza La ola, una superposicion de dos interpositivos llevados al alto
contraste fue impresa sobre kodalith, una especie de acrilico traslicido con el que Bostelmann
busco emular el movimiento del agua, mediante un juego con la proyeccion de la luz sobre el

muro en el espacio exhibitivo.

Fig. 9 Bostelmann, La ola, 1976

La intencion de superar los limites del formato tradicional de la fotografia, fue llevada al
limite en algunos experimentos que el fotégrafo hizo con soportes volumétricos, que considero
verdaderas incursiones en el campo de la escultura, tema primordial para esta investigacion.
Identifico varios tipos de indagaciones en lo escultorico, primero aquélla en la que, mediante el
uso de soportes tridimensionales, Bostelmann creé nuevas composiciones fotograficas, una clase
de fotomontajes en los que el volumen afecta e intensifica las formas o el sentido de la imagen.
De esto son buenos ejemplos las piezas Improfundis, cuyo armazon emula a la arquitectura, pues
permite percibir la profundidad entre las arquivoltas de un arco; o La casa divina, que sugiere un

espacio imposible en un juego con la arquitectura, el suelo y un personaje al fondo.
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Fig. 10 Bostelmann, Improfundis, 1976; La casa divina, 1976

Quizas el mejor ejemplo de esto sea Caos vial, también titulada Con un nudo en la
garganta —aunque es de 1979—, ya que por medio de su ensamblaje volumétrico genera una
critica a los efectos del crecimiento urbano tras la construccion de los nuevos ejes viales. La
pieza, que formo parte de la exposicion Suicidio o muerte al natural en que Bostelmann sugeria
de varias maneras la idea de la muerte de la Ciudad de México, es para Daniel Garza Usabiaga
muestra de la influencia que tuvo en el fotografo el cinetismo y el arte perceptual desarrollados
en México entre los anos sesenta y setenta, pues en ella como en otras de sus piezas “recurre a
ciertas tomas y 4ngulos que recuerdan este tipo de soluciones plasticas™.’® La cercania de
Bostelmann con artistas afines a estas corrientes, como Mathias Goeritz, Francisco Moyao,
Hersua, Ernesto Mallard, Federico Silva y el mismo Sebastidn, confirma esta proclividad,
también lo hace la invitacion, citada lineas arriba, a la “foto-pintura, foto-escultura, foto
cinética”. Existen otras obras que demuestran esta afinidad con el cinetismo como una serie,
aparentemente de fotogramas, que Bostelmann hizo en los afios sesenta para una campafia
publicitaria de la empresa de electronica Philips, asi como una escultura luminica de
Fotomorfosis, elaborada a partir de fotografias de bailarines en movimiento, y quizas también La

ola misma.

¥ Daniel Garza Usabiaga, “Cinetismo en México durante la década de los setenta”, en Cinetismo. Movimiento y
transformacion en el arte de los 60 y 70, México, MAM: CONACULTA, 2012, p. 93.
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Sin embargo, las indagaciones en lo escultorico no se quedaron ahi, la propuesta mas
radical fue de hecho la realizacion de una escultura de cerca de dos metros de alto. La estructura
de esta pieza, mas que servir como soporte de la fotografia y generar una nueva composicion,
como en los casos anteriores, convirtid en cuerpos volumétricos las lineas y formas de una
imagen fotografica bidimensional. Me refiero una obra creada a partir de una fotografia en la que
se refleja un puente de madera sobre el agua, sobre cuyo armazon negro, Bostelmann colocd

como generando ecos, reproducciones y fragmentos de la misma foto.

Los soportes tridimensionales no eran algo que se hubiera visto mucho en la fotografia de
la época. Javier Hinojosa utilizd volumen como parte de sus biisquedas como parte del Taller de
la luz en los afios ochenta. Jos¢ Antonio Rodriguez explica que la conversion de la foto en objeto
y los armados volumétricos se volvieron estrategias usuales hacia mediados de los afios noventa,
una tendencia que se desarrollé6 de manera paralela a la autorrepresentacion fotografica.”

Las propuestas que Enrique hizo en Fotomorfosis llevaron a su amigo Mathias Goeritz a
decir: “Bostelmann es un artista en cuya obra se percibe una lucha ininterrumpida en contra de
las limitaciones de la herramienta con la cual trabaja..”. Por su parte, Sebastidn reflexionaba: “es

muy posible que el plblico inicie una nueva controversia para definir la obra de Bostelmann.

7 José Antonio, Op. Cit., p.25. José Antonio habla de la octava bienal, pero me parecen més parecidas a lo que hacia
Bostelmann algunas de las propuestas para la séptima bienal, como las de Rosalba Pego y Antonio Tirocchi,
Magdalena Martinez, Thimothy Nash, Manuel Zavala y Alonso, Miguel Angel Corona. Ver Séptima bienal de
fotografia, 1995, México, Centro de la Imagen:INBA, 1995. En linea: http://issuu.com/c_imagen/docs/bienal_7
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Arte objeto, arte-concepto, no-arte seran las categorias que entraran en la polémica. Por supuesto
que esa polémica no surgira si no existe en la obra de Enrique Bostelmann, esa condicion
novedosa que conduce a nuevos enfoques del arte fotografico”.*® El critico y curador venezolano

Roberto Guevara escribié asimismo, después de la itinerancia de la muestra por su pais:

En verdad, el titulo es sumamente sugestivo. Literalmente esta invencion etimoldgica pudiera significar la
transformacion de la foto: pero foto es luz. Asi que este sentido de transmutacion de la foto, comun a la
escultura y a ciertas experiencias de la muestra, es una demostracion de nuestra primera conviccion: la
expansion de todos los medios creadores, como fenémeno del siglo. Los desnudos de Bostelmann,
apuntados por una luz moldeadora y sutil, estarian brindando el ejemplo mas preciso de la fotomorfosis, aun
cuando es evidente que el artista extiende el significado a toda la muestra. ..’

Me he explayado en la descripcion de lo que fue Fotomorfosis porque considero que es
fundamental para considerar la contribucion de Bostelmann a Estructura y biografia de un
objeto, ya que antecede algunas de las experimentaciones presentes en aquella colaboracion,
principalmente aquellas alrededor de la relacion entre fotografia y escultura.

Como decia algunas paginas atras, la fotografia de Enrique Bostelmann fue sumamente
versatil y es notable la profundidad y seriedad con la que se desenvolvid en cada uno de los
ambitos en donde trabajo, que a mi forma de ver son principalmente tres: a) aquel generado por el
gremio de los fotdgrafos, cuyo espacio de accion fueron las galerias, revistas, agrupaciones e
instituciones especializadas en fotografia; b) el mundo de las artes plasticas, pues Enrique
compartio inquietudes plasticas con pintores, escultores y grabadores, a muchos de los cuales,
como a Sebastian, conocid porque hacia fotografia de registro de su obra, lo que quizas provoco
que tuviera una sensibilidad particular; y c) el contexto de los encargos fotograficos, en el que
incluyo la fotografia comercial, publicitaria e industrial. Estos tres ambitos se encuentran

entremezclados en la produccion de Bostelmann y en los tres destaco por su absoluto manejo de

% Ambas afirmaciones aparecieron en el catilogo de la muestra.
81 Roberto Guevara, “Fotomorfosis. Proceso y creacion de un medio”, Artes plasticas, EI Nacional, 24 de enero de
1978, s.p.
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la técnica fotografica, que siempre le dio oportunidad de ser innovador y experimental. En su
obra conviven entonces, sin entrar en conflicto, diferentes visiones de la practica fotografica.
Evidentemente, el ambito de la fotografia de Bostelmann que mas interesa para este ensayo
es el segundo, pues Estructura y biografia de un objeto fue un ejercicio de colaboracion entre dos
disciplinas a partir del cual pueden establecerse vinculos con otros movimientos de las artes
plasticas de la época. Bostelmann, como bien lo percibié Juan Acha en 1978, fue sensible a

muchas manifestaciones de su época:

Estamos ante las busquedas emprendidas por un artista, cuya vision capta con acierto los problemas
artisticos de nuestro tiempo y el papel que en ellos le toca desempeiiar a la fotografia. Pero no solamente las
capta: las siente, medita y se aboca a ellos, hasta ir mas alla de la fotografia como un objeto de arte que
fragmenta y fija la realidad en una imagen. En un esfuerzo de sintesis, diriamos que toma el camino

. , . , 82
contrario al de una gran mayoria de artistas fotografos...

Durante los afios setenta, las tentativas de Bostelmann por superar los limites de su
herramienta de trabajo lo pusieron en conflicto frecuentemente con la actividad de sus colegas,
sobre todo con el grupo de los documentalistas mas politizados. En esos afios confesaba: “a veces
me siento solitario ante mis compafieros fotografos que no ven estas posibilidades de usar la
fotografia mas alla de la imagen, la luz, la relacioén de color, para llegar a la relacion de ideas con
las cosas y la realidad”.® Y ciertamente fueron poco comunes en la fotografia mexicana de la
época los proyectos interdisciplinares, el uso de soportes tridimensionales y otras formas de

experimentacion, fuera de la experiencia de los fotdégrafos que se integraron a los grupos.

%2 Juan Acha en un manuscrito conservado en el archivo de Enrique Bostelmann firmado en 1978.
8 «“Viaje a través de la luz”, op. Cit., s.p.
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Sebastian y la escultura en los afios setenta

En el contexto de la produccion escultdrica en México, Estructura y biografia de un objeto surgio
también en una década de cambio, redefinicion y apertura, marcada primordialmente por las
busquedas de nuevas posibilidades en el manejo del espacio, a partir de diversas relaciones entre
escultura y arquitectura, proyectos de arte publico y ambientaciones. Muchas de estas
transformaciones se observaron desde fines de la Segunda Guerra Mundial en el ambito
internacional cuando, a decir de Andrew Causey, quedo claro que “escultura” no habia sido hasta
entonces un concepto estable. Otros fenémenos identificados por el autor en la escultura mundial
fueron la recuperacion de referencias y estrategias de otras disciplinas, la incorporacion de
objetos de la vida cotidiana y la consecuente problematizacion de la relacion entre arte y vida,™
algunos de los cuales podrian ser utiles para pensar mi objeto de estudio.

En México, gran parte de las manifestaciones de la época se realizaron mediante el lenguaje
y a partir de los propositos tedricos y formales del movimiento de abstraccion conocido como
“Geometrismo Mexicano”, del que Sebastian ha sido uno de los principales exponentes, junto
con artistas como Arnaldo Coen, Juan Luis Diaz, Helen Escobedo, Hersua, Ernesto Mallard,
Francisco Moyao, Ricardo Raegazzoni, entre otros.

Aunque este no es el lugar para definir dicha corriente, hay que decir que el Geometrismo
en México fue resultado tanto de la asimilacién de tendencias de Europa, Estados Unidos y
Sudamérica —como el Cinetismo, el arte Op, Concreto y Neoconcreto—, como del desarrollo de

planteamientos formales locales —con antecedentes en la obra de Gunther Gerzso, Carlos Mérida

% Andrew Causey, Sculpture since 1945.0xford History of Art, Oxford: New York, Oxford University Press, 1998.
p.7, la traduccidén es mia.
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y Mathias Goeritz—">, proceso que dio lugar a un movimiento nuevo. Juan Acha sefiala que la
aparicion “tardia” —pues si en otros lugares del mundo tendencias similares se desarrollaron desde
los afios cincuenta, aqui aparecieron hasta mediados de los 60 y maés bien en los 70— del
Geometrismo en México distaba de “imitaciones o remedos falsamente actualizadores... [pues
aparecid] para responder a necesidades locales; las cuales propiamente eran de su comunidad
artistica. El1 Geometrismo iba contra el emocionalismo imperante porque algunos artistas
necesitaban hacer hincapié en la produccion artistica razonada”.®” Esta asuncién del
Geometrismo como una reaccion contra lo “subjetivo” e “irracional” del periodo artistico
anterior, es decir, contra el Muralismo, se encuentra también en interpretaciones que los propios
artistas, como el mismo Sebastian, han hecho sobre el movimiento.*®

El Geometrismo escultorico se consolidé en México hacia fines de los afios setenta, a partir
de momentos clave como la exposicion en el MAM (1976) o la construccion del Espacio
Escultérico (1979). Fue entonces cuando, a decir de Cuauhtémoc Medina, tuvo lugar “la

sedimentacion de las busquedas presentes en la obra de Hersla, la asuncion de la escultura como

agente; una practica del arte urbano ya no como monumento, sino como escenario transitable,

% Goeritz tuvo especial relevancia en la orientacion de la escultura hacia lo piiblico, lo arquitectonico y monumental.
Como introductor de practicas del exterior y adelantado a su tiempo, habia desarrollado muchas de las propuestas
que se realizaron en los afios setenta desde 1953, con su “Manifiesto de Arquitectura Emociona” y la construccion
del Museo del Eco, o0 1968, con el proyecto de la Ruta de la Amistad.

% Osvaldo Sanchez sefiala que para entender el éxito del geometrismo hay que considerar que se instalé “sobre la
plataforma estética e ideologica del boom petrolero, capaz de pagar el suefio modernizador del Estado...” Osvaldo
Sanchez, “A proposito de aquel libro de Schwitters. Notas sobre la abstraccion en México”, en México abstracto. La
realidad de las formas, México: Islas Canarias, Museo de Arte Moderno/INBA: Centro de Arte La Regenta, 2008,
p.18.

%7 Acha, Las culturas... op. cit., p.178.

¥ Ver Sebastian, “Los geometrisas mexicanos, la vocacion constructiva, la auténtica escuela mexicana de escultura y
el futuro de la geometria”, en Magdalena Zavala (coord.), Escultura mexicana. De la academia a la instalacion,
México, INBA: Landucci, 2000.
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con lo cual se cumplia la ambicién de Goeritz por hacer de la escultura un simbolo originador de
la sociedad.”

Si bien la escultura publica ha sido el ambito mas usual en la producciéon geométrica de
Sebastian, la consideracion de Estructura y biografia de un objeto requiere poner atencion en
algunas de sus piezas y reflexiones mas tempranas; en el vinculo que a través de la geometria
establecid entre el arte y la ciencia; y en el desarrollo de una forma de trabajo particular. Para este
proposito encuentro de gran utilidad partir de una idea amplia de Geometrismo en el sentido en
que Ida Rodriguez Prampolini, en su tiempo, y Cuauhtémoc Medina mas recientemente lo han
entendido, en donde lo “geométrico no es un mero dato visual, sino la presentacion concreta de
series, estructuras, combinatorias y progresiones logicas, creacion técnica y artificial”.”

Este enfoque permitird apreciar las piezas elaboradas por Sebastian para Estructura y
biografia en toda su complejidad, pues si bien la mayoria no parecerian esculturas en términos
estrictos, son bocetos, ejercicios bidimensionales e ilustraciones con algunos elementos
volumétricos, que dan cuenta de sistemas constructivos propios de la escultura de Sebastidn;
series en las que las formas de la tetera evolucionan. Son, en pocas palabras, una especie de
estudios para la escultura, o, como veremos adelante, ejercicios autorreferenciales que
reflexionan sobre las estrategias de representacion de la escultura. Para entender el origen de
estas busquedas formales indagaré brevemente en la carrera artistica del escultor.

Sebastian llegd a la Ciudad de México en 1964, inici6 estudios en la Academia de San

Carlos y se convirtidé en un artista muy activo desde la segunda mitad de la década de 1960. Su

% Cuauhtémoc Medina, op. cit., p.123. Antes, Juan Acha usé el término de “transitable”, al referirse al entonces
recién inaugurado Espacio Escultorico, ubicando el origen de este tipo de escultura en la década de 1950. El autor
definia este concepto como una transformacion de la escultura en su biisqueda por un mayor acercamiento al espacio
real, y de la cual podia hacerse una lectura corporal y no solo visual. Destaca también el sentido del tiempo y una
experiencia mas cercana a la utilizacion biologica del espacio. Juan Acha, “Otra escultura transitable en México”,
Hersda. Obras. Persona. Esculturas. Sociedad, México, UNAM, 1983, pp.186-187.

% Medina, op. cit., p.126
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primera exposicion individual fue en 1968 y sus principales exhibiciones de la época fueron
Desplegables (1970), Homenaje a los cinco cuerpos regulares (1974), El cubo, estructuras
articuladas, pinturas y grabados (1976) y Escultura intima (1977). Desde 1966 form¢ parte de
grupos y muestras colectivas, como mencioné al principio del capitulo, entre las que destacan
Arte otro (1968), la VI Bienal de Paris (1969), el Salén Independiente (1969), EI geometrismo
mexicano, una tendencia actual (1976), Arte correo (1977) y El libro objeto (1978).”' En1968 se
convirtié en asistente de Goeritz, quien sin duda fue una influencia fundamental para é1.”

Uno de los ejemplos mds importantes de su primera etapa creativa son las pequefias
estructuras de papel y carton que hizo en 1966 y que llamoé “desplegables” o “transformables”,
con los que llevo a la practica su propuesta de la escultura como un conjunto de formas
indeterminadas, que se generan a partir del movimiento y la transformacioén. En ellas es muy
clara la influencia de la artista neoconcreta brasilefia Lygia Clark, s6lo que a diferencia de ella, el
mexicano afadio color a sus piezas. Estos desplegables podrian pensarse también como la base
de lo que Ida Rodriguez identific6 como su sistema de trabajo: “El método ordenador y
constructivo de Sebastian consiste en trabajar sus cuerpos por medio de dobleces”.”

Estas didacticas figuras son asimismo la razoén de que Sebastidn comenzara a interesarse
por el estudio de las ciencias exactas. En una de sus colaboraciones para Leonardo, que como he

dicho fue el organo de expresion de los artistas ligados a la ciencia y la tecnologia, Sebastian

confesod sobre los transformables: “...fueron los responsables de que mi atencion se dirigiera a la

! Curriculum vitae de Sebastian En linea:
http://www.museocjv.com/sebastian%20biografia_archivos/SebastianMCJV.pdf [revisado por ultima vez el 8 de
octubre de 2013]

% En su ultimo libro sobre Mathias Goeritz, Daniel Garza indaga sobre los significados de su nocion de lo
emocional, explicando que algunos casos se corresponde con la idea de lo sublime del romanticismo aleman y en
otra etapa de su obra se corresponde con una serie de mensajes de caracter espiritual. Sebastian en muchas ocasiones
uso la idea de lo “emocional” y se ha sugerido la definicion de su obra como “escultura emocional” pero falta
analizar como lo influyo6 este concepto y cual fue su desarrollo personal en su obra.

% Ida Rodriguez Prampolini, Sebastian. Un ensayo de arte contemporaneo, México, UNAM, 1981, p.54.
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rama de la geometria llamada topologia. Me puse a leer sobre espacios topoldgicos con la
esperanza de encontrar algo que sirviera a mi arte”.”* En efecto, Ida Rodriguez afirma que
tuvieron gran impacto en Sebastian las lecturas de textos de geometria como los del renacentista
Piero della Francesca: De prospectiva pingendi y Los cinco cuerpos regulares, que conocié a
través de Luca Pacioli y su De la divina proporcién.” En esa época, el escultor estaba a la
vanguardia del conocimiento cientifico como lo demuestra su Estrella de 1976, la cual esta
compuesta a partir del principio del fractal (formas que se repiten y contienen a la vez), concepto
que habia sido planteado por Benoit Mandelbrot apenas un afio antes.”®

Ciertamente la obra de Sebastian esta atravesada por su interés en la ciencia, y ¢l mismo se
asumia como un investigador. De hecho se trata de una postura que compartié con Manuel
Felguérez, Federico Silva y Helen Escobedo, también ligados al geometrismo, movimiento que a
decir de Cuauhtémoc Medina “marca la busqueda de un nuevo estatuto para el artista local: la
ambicion publica, pero también de orden practico, de ser visto como investigador”.97 Este afan se

cumplid, pues varios de estos artistas fueron contratados como investigadores en la Universidad

tras la elaboracion del Espacio Escultérico.”

% Apud. Ida Rodriguez, op. cit., p. 25. Ver “My transformable Structures Based on Moebius Strip”, Leonardo, vol. 8,
no. 2, Pergamon Press, England, 1975.

 Ibid., p.27.

% Maria Josefa Ortiz, “Sebastian”, en México abstracto. La realidad de las formas, México, INBA, 2008, p.92.

*7 Cuauhtémoc Medina, “Sistemas (més all4 del llamado “geometrismo mexicano™), en La... op. cit, p. 122.

% En 1977 Gastéon Garcia Cantl, director de Difusion Cultural, invité a Felguérez y Silva a integrarse como
investigadores de la Coordinacion de Humanidades, después de haber sido expulsados de la ENAP como profesores.
Después, cuando Jorge Carpizo se convirtié ese afio en coordinador de Humanidades, promovid que ellos mismos
pasaran al Instituto de Investigaciones Estéticas, lo cual s6lo sucedid con Felguérez. En 1978 Silva, ain en
Humanidades, propuso a Carpizo la realizacion del Espacio Escultorico con un equipo de artistas ya vinculados de
diversas formas a la UNAM. En esta coyuntura, Sebastian, Escobedo y Hersua se sumaron a Silva como
investigadores asociados tipo “C” de tiempo completo, también en esa Coordinacion, informacion que puede
corroborarse en: La investigacion en los institutos y centros de humanidades 1929-1979, volumen IV, México,
UNAM-Direccion General de Publicaciones, 1979, pp.11-20; “Federico Silva en la casa del Lago”. Entrevista con
Estela Alcantara, en Los Universitarios, no. 005, revista bimestral, febrero de 2001, p.53. y Federico Silva,
Cuadernos de Amaxac en la fabrica de la Estrella Tlaxcla, México, Grupo Editorial Gudifio Cicero, 2006.
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Muchos de los proyectos escultoricos de Sebastidn incluian en su presentacion un texto que
funciona como explicacion o evidencia del proceso de investigacion que les dio origen, lo cual
anade a las piezas un caracter didactico o casi ludico, como sefialé6 Rodriguez Prampolini, y que
por otro lado es también muestra de la intervencion del artista en la fortuna y comprension de su
obra. Quiza esa sea la naturaleza del texto de Estructura y biografia de un objeto, que de alguna
manera explica la teoria de los objetos, ain cuando no hace mencién explicita de su uso de las
ideas de Moles.

Sebastian escribid textos como “Los cinco cuerpos regulares” que a la vez recupera el tema
de estudio de Piero della Francesca y acompana una exposicion homénima que se exhibid en
1974. En este escrito el escultor describe brevemente lo que conoce como su “sistema de
articulaciones”, similar al utilizado en los “desplegables”, el cual se manifiesta en tres diferentes
“fases formales™: las estructuras articuladas (los cuerpos volumétricos en si), los diagramas
(“memoria grafica de las articulaciones y los volumenes”) y las estructuras estaticas
(“Maximizacion de algunos momentos de las estructuras articuladas” o “la concepcion
tridimensional de los diagramas planos”).”

Algunas de sus obras pueden interpretarse incluso como procesos de investigacion en si
mismos, pruebas y variaciones de formas, teorias y sistemas constructivos. En muchas de ellas el
escultor mostré su interés por descubrir las estructuras internas de los objetos, asi como las
formas y figuras que los componian. Sobre esto, Ida Rodriguez se preguntaba: “;Tiene sentido
inventar un objeto para después investigar cuales son sus propiedades?”, respondiéndose a
continuacion, “...muchos objetos de Sebastian parecieran obedecer a este candoroso desinterés”.
Al respecto Sebastian afirmo: “Los estudios que he realizado hasta la fecha han estado regidos

por esta preocupacion que es el conocimiento de las estructuras, con la intencidon final de

% Documentos reproducidos en Ida Rodriguez, op. cit., p.147.
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descubrir (para los demas) la armonia de tensiones que se encuentra en cada estructura y por
tanto la enorme riqueza de posibilidades que esas relaciones estructurales pueden proporcionar a
las nuevas concepciones urbanas”.'® Una vez que lleguemos al analisis de las piezas que
Sebastian realizo para Estructura y biografia estas palabras haran eco, aunque referidas al estudio
de un objeto concreto en lugar de las concepciones urbanas.

Para considerar Estructura y biografia de un objeto en el &mbito de la escultura de los afios
setenta y situar el proyecto con respecto a la produccion de Sebastian, habria que empezar por
decir que se trata de un proyecto singular especialmente por su tematica. Si bien algunas de las
piezas que hizo responden a sus indagaciones como artista geométrico, el proyecto de la cafetera
no debe asimilarse Unicamente al geometrismo. Para este proyecto el escultor hizo algo que
quizés no habia hecho antes, analizar la composicion geométrica y topologica de un objeto ya
existente, un objeto, ademas, producido de manera industrial. Si antes habia analizado las formas
puras, o los objetos que ¢l mismo inventaba, ésta fue una incursion en lo que Moles llamaba “el
universo de los objetos”. La serie resulta también novedosa por ser un intento de llevar a la
practica una serie de propuestas teoricas de un autor mas cercano a las ciencias sociales, la
comunicacion y las humanidades, que a las ciencias duras.

En el ambito de la historia del arte en México, se han hecho pocos andlisis profundos,
sistematicos y criticos de la obra de Sebastian. El estudio mas estructurado me parece atn en la
actualidad, el que Ida Rodriguez Prampolini publicé en 1980, atin cuando por su fecha de

ey, . , . s 101
aparicion considera solo parte de la amplia produccion del escultor.'”

1% Sebastian, “El espacio urbano”, en Ibid., p.144.

%" Aunque su temprana publicacion impide que tenga una consideracién mas completa de la obra de este artista atn
activo. La compilacién de textos de Sebastidn ante la critica reune solo panegiricos y textos muy descriptivos,
dejando fuera textos que verdaderamente criticaron a Sebastian.
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En la historiografia de la escultura son casi inexistentes las referencias al proyecto de la
cafetera, quizas porque no se valor6 como un trabajo propiamente escultorico. Una de las pocas
menciones hechas al proyecto proviene justamente del ensayo de Rodriguez, quien al declarar
que el verdadero valor de la obra de Sebastian se encuentra, mas que en el arte, en el disefio y la
artesania —en el sentido en que la Bauhaus intent6 reivindicarla, “devolviendo a la creacion la
humanidad innata en la que se finca el trabajo artesanal”™—,'* lo acusa de caer en una préctica de
“las vanguardias por las vanguardias”. Para demostrar esto Rodriguez puso cuatro ejemplos, con
una cierto rechazo por el arte de esos afios: la participacion de Sebastian en el Salon
Independiente (1970), cuya accion describe como haber rescatado periddicos del basurero para
amontonarlos; su propuesta de la Escultura invisible mas grande del mundo (1971); el Arte
correo (1977) y Estructura y biografia de un objeto.

En esta descalificacion, Rodriguez enlista proyectos de muy diversa indole, por lo que es
dificil discernir qué entendia por las “vanguardias por las vanguardias”. Sospecho que la autora,
asi como otros que escribian sobre las exposiciones escultéricas del momento, desconocian el
planteamiento tedrico detrds de esta colaboracion con Bostelmann, por lo que pusieron poca
atencion en sus propuestas en torno a la serie; la representacion de un objeto; la combinacion de
discursos disciplinares, el papel de los objetos en la vida cotidiana; su funcion en la

comunicacion; asi como la reflexion sobre el lenguaje.

La integracion de dos disciplinas
Para hacer el analisis y descripcion formal de las 33 piezas buscaré respetar la naturaleza

fragmentaria del proyecto. Este se encuentra dividido en tres partes: el primer tercio que llamaré

192 Rodriguez Prampolini, op. cit., p.39.
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“fotografico”, realizado solamente por Bostelmann; el segundo “escultérico”, autoria de
Sebastian; y el tercero “foto-escultdrico” elaborado por los dos, que constituye el verdadero
planteamiento interdisciplinar. Cabe precisar que se trata de tercios desiguales, pues se componen
de 14, 11 y 8 piezas respectivamente. Asimismo, advierto al lector que dentro de cada uno de los
tercios identificaré subgrupos de imagenes, pues muchas de ellas funcionan como pequefias
series, variaciones o dipticos, por lo que resulta mas facil analizarlas en conjuntos.

Estas tres partes son en cierto modo independientes entre si. Comparar las dos primeras
permite percibir una suerte de didlogo entre disciplinas, pues cada una representa al objeto a su
manera, buscando adecuarse al programa binario derivado de la teoria de Moles, es decir, al
analisis objetivo-esctructural-denotativo y al subjetivo-semantico-connotativo. Mientras que en la
ultima parte, foto y escultura conviven y mezclan sus estrategias expresivas, en una serie de
ejercicios que guardan menos relacion con el escrito de Sebastidn, ya que persiguen como
objetivo principal la experimentacion con figuras, texturas y volimenes. Sin embargo, las tres

partes se relacionan entre si, porque en ellas existen diversos cruces entre escultura y fotografia.

Tercio fotogréfico

Si volvemos un poco atrés, al texto inicial y a la recuperacion de la teoria de Moles, recordaremos
que la fotografia constituia en la serie una de las dos vias del “procedimiento analitico” planteado
en el escrito, para crear un nuevo tipo de objeto, uno artistico. El tipo de andlisis que
correspondia a la fotografia era el subjetivo-semantico-connotativo, pues es a partir de ella que
podemos saber que la tetera inicid sus dias sobre las vias de un tren; fue adquirida por dos sujetos
en un supermercado; sirvid para contener agua caliente y fria o ser maceta de unos geranios;

conocio a otra cafetera con la que formo una familia y fenecio a la orilla de las misma vias férreas
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donde empezo6. A la fotografia se le asigno entonces la tarea de contar historias, de connotar y
significar al objeto en funcion de su relacion con el sujeto y otros objetos.

Entre las 14 obras realizadas por Bostelmann hay varios subgrupos de imagenes,
emparentadas entre si por sus caracteristicas formales o de sentido. El primero es el que mas se
apega a la idea de “biografia del objeto” pues reune fotos que cuentan episodios de la vida de la
tetera. Se trata de una secuencia en tres momentos que establece una analogia con el ciclo de un
ser vivo, pues representa, primero, el nacimiento del objeto —ciertamente peculiar, frente a las
vias de un tren—; después, la creacion de una familia, con una pieza especialmente narrativa que
contiene en si una secuencia de 12 imagenes en las que una tetera conoce a otra y tiene
descendencia con ella. Con un guifio humoristico que puede encontrarse en otras de sus series
fotograficas,'” Bostelmann genera aqui la ilusion de charlas e interacciones entre las teteras.

Finalmente, una imagen representa la muerte del objeto, el fin de su vida util como tetera.
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Fig. 12 Bostelmann, Inicio; En familia; Al final
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Hay otra agrupacion de iméagenes en las que la intencion parece haber sido mostrar los
diversos usos y facetas del objeto: la tetera estatica, siendo utilizada para servir agua, exhalando
vapor, sirviendo de maceta o cohabitando con otros productos, es decir, en su caracter como
objeto-utensilio. Por su parte, las tres primeras fotos, en blanco y negro, destacan también por su

asepsia y el virtuosismo del autor al momento de captar los brillos del objeto y el sinuoso

1% Un ejemplo es la serie Sucedi6 en el metro, de 1979, en la que por medio de fotomontajes el autor hace analogias
entre los usuarios aglomerados en los vagones y latas de sardinas, huacales con jitomates mallugados, o carne
molida.
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movimiento del vapor. Aqui, por la manera de representar a la tetera, la composicion y el
encuadre, podria pensarse en cierta compenetracion del trabajo publicitario de Bostelman, que
como sabemos se mezclaba constantemente con sus imagenes “de autor”. En la ultima de ellas, la
tetera aparece casi como elemento decorativo, junto a un reloj y una gran hoja seca de arbol, en

una composicion sumamente artificiosa que incluso en su titulo juega con la idea de producto.

Fig. 13 Bostelmann, sin titulo; Mano; Escape; Geranio; Recuerdos por $61.50

La sobriedad de estos retratos en blanco y negro y su caracter de ejercicios exhaustivos de
representacion de un objeto, me hacen pensar en las Tipologias del matrimonio aleman Becher,
que desde finales de los afios cincuenta retratd fabricas y maquinaria industrial justo antes de ser
demolidos, con un método de representacion o “exigencia composicional y plastica” que consistia
en captarlos desde la misma perspectiva y encuadre, mediante “la pura frontalidad de la toma
fotografica”.'® Estas imagenes, a través de las cuales los Becher difundieron una “estética
minimalista” en la fotografia, fueron presentadas como series. Si bien no sugiero una influencia
directa en Bostelmann —aunque es muy posible que conociera la obra de la pareja—,'” me parece

interesante la analogia, no s6lo por la naturaleza de las imagenes, sino por el uso de series, que en

la fotografia mexicana no estaba generalizado para entonces.

1% Dominique Baqué, La fotografia plastica. Un arte paradéjico, Barcelona, Gustavo Gili, 1998, p.129.

1% Su biblioteca refleja un interés por mantenerse actualizado de las corrientes fotograficas alemanas desde su
estancia germana a fines de los cincuenta, ademas de que la obra de los Becher no era desconocida en México,
fotografias que formaron parte del proyecto de las Tipologias, se publicaron por ejemplo en el no. 20 de la revista
Artes visuales, de diciembre-febrero de 1979.
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En el tercer grupo de imagenes también se hace referencia a diferentes usos practicos de la
cafetera, pero ahora no mediante tomas directas como en el caso anterior, sino a partir de
distintos juegos con el color, el volumen y la exposicion multiple del negativo. En la primera de
ellas, chorros de un liquido negro escurren sobre el azul del peltre de la tetera, como si hubiera
ocurrido un exceso en el proceso de ebullicion. Después, en el diptico De lo caliente A lo frio, se
juega con los efectos provocados por el hielo y la evaporacion, a partir de la incorporacion del
azul y el rojo en dos franjas hendidas un par de centimetros del resto de la imagen. El efecto de
profundidad de estas bandas, conseguido mediante el uso de un soporte volumétrico de madera,
genera también la ilusion de dos cortes radiograficos del objeto. Incluyo también en este grupo a
En familia, pues el uso de color y la experimentacion la emparentan con el resto de estas
imagenes. En ella, Daniel Garza Usabiaga ha identificado, como hizo con Caos vial y la serie
producida para Phillips, una influencia del Cinetismo.

Asi, haya sido mediante la combinacion de varios negativos en el cuarto oscuro o a partir
de dobles y triples exposiciones en la toma fotografica, Bostelmann logr6 crear la ilusion del
movimiento en los objetos, efecto ademés potenciado por la presentacion de las imégenes en
secuencia, casi a modo de una hoja de contactos. Este tipo de ejercicios de experimentacion
plastica con el medio fotografico, sobre todo en los procesos de exposicion e impresion, resultan

muy similares al tipo de busquedas que Enrique hizo en Fotomorfosis.
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Fig. 14 Bostelmann, Huellas; De lo caliente; A lo frio; En familia
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El que considero el ultimo grupo de este tercio, estd conformado por dos imagenes, las
cuales se distinguen del resto porque su funcion es hacer referencia al proceso creativo de
Estructura y biografia de un objeto, aunque cada una lo hace de manera diferente. En la primera,
aparecen retratados Sebastian y Bostelmann adquiriendo la cafetera en un supermercado,
mirdandose a los ojos en actitud de mutuo acuerdo y complicidad. La inclusion de esta fotografia
en la serie, especie de momento fundacional del proyecto, puede interpretarse de varias formas:
he mencionado ya como representa la segunda fase de la relacion entre sujeto y objeto establecida
por Moles, pero partiendo del ambito internacional de las artes de la época, es posible valorarla a
partir de una analogia con el movimiento estadounidense del arte procesual de los afios sesenta,
que ponia énfasis no en el producto tangible del trabajo artistico, sino en su desarrollo,

., . . 106
asumiéndolo casi como un ritual.

Asi, la autorrepresentacion de los artistas dentro de la obra,
también presente en Relacion biografica, refleja la importancia que dieron al proceso de creacion

y a su funcidén como autores.

Fig. 15 Bostelmann, Sin titulo
Por otro lado, dicha imagen es también una de varias en la serie (las demdas forman parte del

tercio foto-escultorico), en donde la fotografia mas que un lenguaje artistico tiene una funcién de

registro o huella, ya sea de un evento o de alguna otra de las piezas. En este caso, la obra en si es

1% Para una definicion mas especifica ver “Process art” en The Grove Encyclopedia of American Art, vol. 4, New
York, Oxford University Press, 2011, pp.196-197.
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la accion o especie de happening, en el que Bostelmann y Sebastian adquieren la cafetera en el
supermercado, evento efimero que llega al espectador a través de su captura fotografica. Existen
varios estudios criticos sobre las relaciones que desde finales de los afios sesenta en Europa y
Estados Unidos, entablo la fotografia con las llamadas Artes de Actitud o de Accion (event,
hapening) y el Arte Conceptual. Estas corrientes buscaron transformar radicalmente la idea de
obra y objeto artistico, sustituir la contemplacion por la accidon, hacer del cuerpo un medio y
disolver la autonomia de la obra por medio de su confrontacion con lo real, estrategias en las que
la fotografia tomd un papel fundamental, como aquello que queda.'”” La pieza entonces es el
vestigio de aquella accidn, con la que Moles decia que comienza la relacion entre sujeto y objeto,
y su incorporacion en la obra misma sugiere la conciencia de Bostelmann y Sebastian sobre las
reflexiones de las Artes de Accidn y el papel de la fotografia en las obras efimeras.

En la segunda imagen, Bostelmann retratd cinco de las teteras utilizadas para el proyecto: la
real, una cortada a la mitad, una version volumétrica hecha por Sebastian y la cafetera aplastada.
Junto a ellas, llama la atencion que el artista incluyera también una impresion fotografica de otra
mas, la cafetera-maceta, generando una especie de “meta-fotografia” con una estrategia similar a
la utilizada en Hombre de papel de 1976. Aquella pieza, consistia en la foto de una foto quemada
y arrugada, que retrataba a un vagabundo tirado en una calle, efecto con el que Bostelmann hacia
una analogia entre la fragilidad del hombre y el papel, a la vez que reflexionaba sobre la
reproductibilidad del medio. La de Estructura y biografia es, como la toma en el stper, un
registro del proceso de elaboracion del proyecto, una imagen aglutinante que genera una idea

acerca de la multiplicidad de la cafetera como objeto artistico.

17 Baqué, op. cit., pp. 10-14. Baqué analiza lo que llama el papel “ambiguo y paraddjico” de la fotografia en el
ambito de las artes de actitud. Ver particularmente los capitulos 5 “Artes de actitud y ambigiiedades del medio
fotografico” y 6 “Una entrada en arte paraddjica”.
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Fig. 16 Bostelmann, Sin titulo

En resumen, el tercio fotografico de Estructura y biografia de un objeto exploro el tema de
la vida de la cafetera como un objeto utilitario, como una especie de ser vivo e incluso, por la
naturaleza del ultimo grupo de fotografias, como parte de una obra de arte u objeto artistico en si
mismo. En este sentido, cumplié con la parte subjetiva-semdntica-connotativa del analisis del
objeto, planteada en el texto del proyecto. Puede decirse que las imagenes fotograficas son
subjetivas porque no generan una idea unica ni fija de la tetera, sino que componen diferentes
narrativas e interpretaciones, a capricho de la imaginacion del artista. Asimismo, a través de ellas
Bostelmann construye una especie de semantica del objeto —aunque vimos en el primer capitulo
la ambigiliedad en el uso de este término—, pues se ocupa de los distintos significados o usos del
mismo (contenedor de agua, producto de consumo, padre de familia, maceta, desecho, objeto
artistico). Por ultimo, es claro que la funcion de las fotografias fue connotar, sugerir nuevos
sentidos, tanto practicos, como formales, para aproximarse a un objeto aparentemente ordinario.

Si bien Bostelmann cumplié en este sentido con la funcion establecida para su parte del
analisis, también es cierto que la trascendiod, pues en varias de sus imagenes percibo un afan de
experimentacion puramente formal con la fotografia, que va mas alld de la vocacidn subjetiva-
semantica-connotativa proyectada para la fotografia en el proyecto. La colaboracion del fotdgrafo

es reflejo del trabajo de afios anteriores y de las preocupaciones que mostraba con su obra, sobre
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todo por la construccion de secuencias fotograficas, los soportes tridimensionales y el uso de
fotos aglutinantes o metafotograficas.

No obstante, la exposicion resulta también novedosa en la trayectoria del fotografo, pues si
bien habia realizado ya proyectos monotematicos, como La piel de las aguas, nunca antes habia
consagrado su trabajo a un solo objeto. Habia ya retratado una enorme cantidad de productos para
sus encargos publicitarios y habia expresado ya su interés por los objetos como huella del paso
del hombre o retrato simbodlico de ¢l —aspecto que considero central en su obra—; pero este
ejercicio sin duda resultd esencial en sus reflexiones sobre lo objetual. Como lo habia sefialado
con anterioridad, a pesar de las multiples relaciones y afinidades que Bostelmann desarrollé con
otros artistas plasticos, ésta fue la primera y una de las pocas ocasiones en que efectivamente

trabajo con otro autor.

Tercio escultdrico

El tercio realizado por Sebastian para Estructura y biografia tenia el propdsito, como sabemos,
de llevar a cabo un analisis objetivo, estructural y denotativo de la cafetera. Entre sus 10 piezas,
que son la mitad ilustraciones bidimensionales y la mitad soportes con relieves o armados
volumétricos, pueden identificarse también varios grupos de imdagenes, por su estructura,
composicidon o propositos en la representacion.

El primer grupo consta de cuatro obras: tres ilustraciones (la primera en blanco y negro,
aparentemente realizada con carboncillo, y las otras dos coloreadas con pinturas acrilicas) y un
relieve. En ellas el escultor hizo un primer andlisis del objeto como cuerpo volumétrico, con la
intencion de descomponerlo en prismas geométricos. En esta primera fractura de la integridad
fisica del objeto, Sebastian sugiere distintas teorias sobre qué formas componen a una cafetera,

primero con pocos cortes, que permiten todavia adivinar como era el objeto; después con mas
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secciones y acomodos de las formas, hasta que el objeto casi se desdibuja. En la ultima que
incluyo aqui, titulada Blanco, Sebastian lleva a cabo el mismo ejercicio que en las ilustraciones
pero con piezas volumétricas, en una solucidon que, si bien difiere en cuanto a sus formas y

objetivos, recuerda algunos ejercicios de Mathias Goeritz.

Fig. 18 Mathias Goeritz, Sin titulo, ca. 1956
Jarra es una pieza que transita entre el primer grupo y el segundo, pues en una de sus

mitades representa todavia a los prismas que componen a la tetera, pero en la otra, éstos dejan de
ser cuerpos solidos para convertirse en formas trasliicidas que permiten ver algunas de las lineas
ocultas que componen su geometria, que les sirven de soporte. Tal como lo delata el titulo de la
siguiente pieza, el segundo conjunto de imagenes se caracteriza por que en ellas Sebastian
manifestd su interés por descubrir la estructura interna del objeto, revelando lo que Ida
Rodriguez llamo6 las “lineas apresadas por lo denso del interior”.'”® Estructuras y Tres
dimensiones continuan con los ejercicios para descubrir el esqueleto de la tetera, con modelos

tridimensionales que recomponen parcialmente al objeto.

1% 1da Rodriguez, op. cit., p. 29.

70



Lo que ocurre en este proceso puede ser descrito con las palabras que us6 Rodriguez para

referirse al Icosaedro de Sebastian, pues sobre €l reflexionaba:

se trata de una diseccion, si, pero no a la manera del fisidlogo que busca en las entrafias de los cuerpos su
razén y secreta mecanica, aunque el descubrirlas no pueda ya reconstruir la l6gica del cuerpo entero y volver
a lo compacto y denso aquello que ha sacado a la luz. La diseccion de Sebastian aunque traza con la misma
decision la linea que separard a la parte de la parte, y a cada medio otra vez en dos mitades, tiene un punto de

retorno y puede a partir de ¢l reconstruir el objeto original.109

. s
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Fig. 19 Sebastian, Jarra; Estructura interna; Tres dimensiones; Estructuras

Este proceso de descomponer las formas y desnudarlas hasta descubrir su armazon, permite
una vuelta al origen sobre todo porque funciona mediante una serie, a partir de la cual se
comprende el inicio, el desarrollo, el fin o la metamorfosis del objeto. Como adelanté paginas
atras, Rodriguez y después Medina identificaron que “a través de sus busquedas, Sebastian trata
de establecer sistemas”,''’ y es en este énfasis que ponia en el proceso creativo que asomaba
también un caracter didactico en su obra: “Asi, en cada exposicion de sus objetos, presenta un
diagrama explicativo que consiste en ejemplificar con acotaciones sus analisis estructurales, las
variantes posibles de cada forma y las fuerzas que actGian en cada pieza. [...] sin un rigor
exclusivamente cientifico sino buscando que el proceso sea accesible y bello al mismo

9 111

tiempo”. " Esto llevo a Rodriguez a aventurar que Sebastian debia al escultor, pintor, disefiador y

arquitecto Max Bill el encuentro de su método de trabajo, pues dentro del arte concreto y su

' 1da Rodriguez, op. cit p.30.

"0 1bid., p.51.
" bid., p.52.
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estudio de la “ley de desarrollo” de la forma, el suizo pasaba de la “imagen-idea” a la “imagen-
objeto” a partir de un método constructivo congruente.''? Solo que en el caso de la tetera,
pareceria que Sebastian desarrolla mas bien un “método deconstructivo”.

Otra posible influencia en estas piezas de Sebastian, la cual tiene que ver mas con su
aspecto formal, podria provenir de las estructuras que Sol LeWitt desarrolld durante los afios
sesenta, pues al igual que las de Sebastian son esculturas a las que se les ha removido la piel para
mostrar su esqueleto. En conformidad con las busquedas formales y teoricas del minimalismo,
LeWitt persigui6 la reduccion de la escultura a su expresion mas esencial,'” afan que en estas
obras perece haber perseguido también el mexicano.

Especulacion es una imagen que aglutina los ejercicios de los dos grupos anteriores, pues
retine dos interpretaciones formales del objeto. La composicion afirma a la vez que la tetera es
una figura compuesta de prismas, repleta de ellos —lo cual se expresa con el rio de cubitos que
brota de la tetera blanca—, y que es una forma rectangular en cuyo interior se esconden los

armazones de un cilindro, en cuyos extremos el escultor coloco la tapa y el pico de la cafetera.

Fig. 20, Sebastian, Especulacion
Entonces, el andlisis de la tetera elaborado por Sebastidn consistido en examinar, mediante

una secuencia de ejercicios formales, tanto graficos como constructivos, cdmo estd compuesto

"2 1da Rodriguez, op. cit., p.54.

' Robert Atkins, Art speak. A Guide to Contemporary Ideas, Movements and Buzzwords. 1945 to the present, New
York: London: Paris, Abbeville Press Publishers, 1997, pp.116-118.
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geométricamente el objeto. Con todo y que se trataba de un objeto producido industrialmente,
Sebastian lo hizo suyo al geometrizarlo. La correspondencia de estos procedimientos con el
analisis objetivo-estructural-denotativo planteado en el texto inicial es bastante evidente. El
analisis que hace Sebastian en sus piezas es objetivo y denotativo pues por lo visto, para ¢l, la
informacion mas imparcial sobre un objeto y su significado mas basico tienen que ver con decir
qué poligonos y formas lo componen, como es su esqueleto y como puede desarmarse y armarse
de nuevo —asi como para Moles la significacion esencial de un juego de tazas tenia que ver con su
funcién como utensilios para tomar el té—. Por otro lado, el anélisis de Sebastian es estructural
porque cumple con las aspiraciones que ¢l mismo manifestd en su texto “El espacio urbano” de
descubrir para los demés la armonia de tensiones que se encuentra en cada estructura y la riqueza
de posibilidades que esas relaciones estructurales pueden proporcionar.'

El proyecto tuvo lugar poco tiempo antes de que Sebastian desarrollara su predileccion por
lo monumental, la cual ha caracterizado casi toda su carrera. Por el formato de las piezas y las
preocupaciones formales que abord6 en ellas, Estructura y biografia es reflejo de la primera
etapa creativa de Sebastidn, cuando se dedicé a la construccion de objetos y sistemas
constructivos en pequeia y mediana escala. Aunque estas piezas no se mueven como los
“desplegables” creo que comparten con ellos su forma de estudiar a un objeto que se transforma,
que se deconstruye y reconstruye. El dinamismo y el caracter pedagogico de este proceso no
proviene en esta ocasion de la participacion del espectador, que al manipular el desplegable
comprendia sus cambios, sino de la presentacion de las obras en serie.

Con respecto al problema de si son 0 no esculturas, basta recordar las “fases formales” de
su “sistema de articulaciones”, el cual incluia a los diagramas y a las estructuras estaticas, que en

ocasiones eran versiones tridimensionales de los diagramas. En estos diagramas bi y

"1 Sebastian, “El espacio urbano”, compilado en Ida Rodriguez, op. cit., p.144.
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tridimensionales encuentro no so6lo la explicacion de un sistema constructivo, sino una incursion

sugerente en las artes graficas:

Una de las etapas del proceso de realizacién de mi obra, en la que quiero insistir, es la etapa grafica, que es
en la que se trazan las diferentes estrategias de cortes, intersecciones, puntos y aristas de flexion, etc. [...]
Considero que esta forma de representacion (el diagrama) es la mas sintética, la que mejor condensa los
elementos constitutivos de una estructura y por lo tanto la que permite (por su reducido nimero de
elementos) apreciar con claridad las diferencias y semejanzas que integran mi Sistema de Flexiones. Claro
estd que los diagramas no son simplemente documentos técnicos, pues en ellos he planteado también
soluciones de indole plastica que los alejan de lo estrictamente informativo.'"

Por otro lado, estas once obras reflejan también la primera etapa de Sebastian porque
fueron realizadas con materiales sencillos, casi efimeros, como el carton, el papel, y las varillas,
elemento que a mi forma de ver refuerza la importancia que Sebastidn daba a la serie como una

obra de caracter didactico.

Tercio foto-escultorico

En la seccion de piezas realizadas por los dos artistas, éstos jugaron con distintas posibilidades de
combinacion entre fotografia y escultura, mediante sutiles intercambios o didlogos formales entre
ambas disciplinas. Como habia sefialado ya, algunas de las colaboraciones de Sebastian estan
presentes mediante registros fotograficos, de Bostelmann por supuesto, por lo que en este
experimento interdisciplinar el medio fotografico tiene en ocasiones una doble funcion, como
lenguaje artistico y como registro.

Las dos primeras imagenes que considerar¢ comparten el titulo de diptico y son dos
representaciones de la misma perspectiva de la tetera, con la boquilla de frente e inclinada hacia
adelante, como sirviendo agua. La version de Sebastian simplifica las lineas y formas que esta
vista de la cafetera presenta en la fotografia de Bostelmann, y agrega volumen a los circulos de

los orificios, convirtiéndolos en cilindros de diversas alturas, para dar profundidad a la imagen.

'3 Sebastian, “Mi obra”, compilado en Ida Rodriguez, op. cit., p.146.
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La funcion del diptico es congregar las dos versiones del objeto, equipararlas, aludiendo a los dos
analisis hechos de la tetera y a las dos disciplinas involucradas en la propuesta. Me parece que el

diptico, en este sentido, funciona como primer momento de didlogo entre fotografia y escultura.

Fig. 21, Bostelmann-Sebastian, Diptico

En el siguiente par de imagenes se contraponen también dos versiones de la tetera, pero aca
las obras no dialogan una con otra, sino que dentro de cada una hay una interlocucion entre
disciplinas. En la primera, vemos por mitades alternadas a las dos teteras, la fotografica y la
escultorica —construida probablemente con varitas de madera balsa—, en vistas frontal y aérea. En
la segunda, las dos teteras conviven en la misma imagen: la tetera escultdrica estd montada sobre
la fotografica, proyectando su sombra sobre ella. El sentido aqui es similar al del diptico, reunir
las dos formas de representar a la tetera en un juego de duplicacion que coloca mano a mano a la
fotografia y la escultura, so6lo que ahora esto ocurre dentro de la obra misma. Empieza a sugerirse
entonces la confusiéon o combinacion de los géneros. No obstante, en estas piezas, la mezcla de
las dos disciplinas no se da frente al espectador que mira la obra, pues la parte realizada por

Sebastian no se encuentra in Situ, sino mediante una fotografia.
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Fig. 22, B'ostelmann-Sebastién, Intercambi:f; ’:Proyccién

En la siguiente pieza, titulada Parto, la funcién de la fotografia pareciera estar limitada
justamente a registrar una intervencion realizada sobre el objeto real, una tetera partida a la mitad
que, segun declara el titulo, da a luz a otra. Tematicamente, la imagen constituye un episodio en
la vida del objeto, como los que imaginé Bostelmann en su andlisis subjetivo-semantico-
connotativo, y de hecho podria formar parte de la secuencia de En Familia. Sin embargo, es
también un juego formal que sugiere la idea de que cada tetera sufrird la misma transformacion
para dar vida a otra mas pequefia, como una especie de matrioska. Asi lo interpreté también un
reportero de El sol de México que asistio a la muestra en el MAM, al afirmar “Sebastian, con la
autopsia de la cafetera, ve un utero generador de nueva vida”.''® La idea sugerida podria ser que
la tetera naciente deja de ser, quizds, un objeto comun y corriente, para transformarse en un

objeto artistico.

Fig. 23, Bostelmann-Sebastian, Parto

" “Inauguran Estructura y biografia de un objeto”, en El sol de México, domingo 9 de septiembre de 1979, sin
pagina.
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Las tres imagenes siguientes son fotografias intervenidas con discretos elementos
volumétricos, que cumplen diversas funciones. La primera representa nuevamente un momento
de naturaleza biografica, el romance entre dos teteras, de cuyas bocas a punto de tocarse brotan
pequeiios cubos blancos, que juegan a ser terrones de azucar. Segmento es una toma aérea de una
tetera llena de liquido, a la cual Sebastidn afiadio, sobre la tapa, un segmento circular
probablemente de carton. Esta afiadidura se asemeja a los ejercicios graficos elaborados por el
escultor y funciona como una especie de recordatorio de las lineas ocultas que componen la
estructura del objeto, en este caso de su tapa. La tltima es una fotografia de la boquilla de la
cafetera, que habia sido utilizada en Diptico, en la que también fueron agregadas figuras
tridimensionales, pero ahora se trata de los cinco cuerpos regulares que tanto interesaron a

Sebastian en sus estudios de geometria.

Fig. 24 Bostelmann-Sebastian, Dulce romance; Segmento; Contenido
Los cinco cuerpos o poliedros regulares: tetraedro, hexaedro, octaedro, dodecaedro e
icosaedro, son las Unicas figuras tridimensionales en las que todas sus caras son poligonos
regulares idénticos, con medidas y dngulos iguales. Fueron el fundamento de los desplegables de
Sebastian, asi como de buena parte de sus invenciones escultéricas. La inserciéon de estos
cuerpos, tanto en la tltima pieza como en la siguiente, titulada Estructura y biografia, insinua la
idea de que cualquier objeto contiene dentro de si o esta conformado por los cinco cuerpos

regulares de la geometria, afirmacion congruente con el analisis hecho por Sebastian.

77



Estructura y biografia es probablemente la obra mas potente del proyecto y quizas la mas
importante para los artistas, pues la bautizaron con el titulo de la serie, la usaron como portada
del libro y como imagen de los carteles promocionales de la exposicion. La obra fue elaborada
con un soporte curveo, sobre el que se adhirio la fotografia Huellas, remedando la convexidad de
la cafetera —como puede observarse en dos fotografias contemporaneas de la pieza en anverso y
reverso, que delatan también el desvanecimiento del color original-. En su centro, la cafetera
tiene, también gracias al soporte de madera, una hendidura como la que us6 Sebastian en otras
versiones del objeto, en donde se encuentran los cinco cuerpos regulares, como una referencia al
analisis geométrico. El resultado es una version del objeto que no es ni completamente
fotografica, pues transmuta la inherente bidimensionalidad del medio fotografico, ni
completamente escultérica, pues las formas las sugiere primordialmente una imagen plana

colocada sobre una de sus caras.

o e SR ggb " e !

Fig. 25 Bost-elam—l-S_ebastiz'm, Estruc.t.ura y biografia

Por tltimo, Vida y muerte es una pieza que, de acuerdo a los términos en que fue planteado
Estructura y biografia de un objeto, me resulta especialmente sugerente como hipodtesis de
combinacion entre fotografia y escultura, pues en ella una de las versiones escultoricas de la
tetera (que de hecho aparece también en la fotografia sin titulo de Bostelmann que aglutina a

varias cafeteras), es complementada con dos fotografias (De lo caliente y Al final). Asi, el
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prisma-tetera blanco, neutro y simple, resultante del analisis objetivo-estructural-denotativo, entra
en contacto con fotografias expresivas de dos momentos de la biografia del objeto, producto del
examen subjetivo-semantico-connotativo. En esta representacion interdisciplinar de la vida y la
muerte del objeto como utensilio, la fotografia aporta la riqueza visual del color y la textura, en
este caso del agua hirviendo y el peltre desgastado, a las formas lisas de la escultura, dando lugar

a un nuevo objeto, uno hibrido.

Fig. 26, Bostelmann-Sebastian, Vida y muerte

A primera vista, las piezas de esta seccidon no se percibirian como algo muy diferente de
otras obras del propio Bostelmann, pues tanto en este proyecto como en los ejemplos de
Fotomorfosis que mencioné, el fotografo usé soportes y recursos volumétricos para potenciar sus
imagenes, con estrategias, composiciones € incluso colores muy similares a los de este proyecto.
Sin embargo, para comprender cabalmente la propuesta interdisciplinar de Estructura y biografia,
resulta fundamental examinarlas con conocimiento del texto inaugural y el programa que en ¢l se
planted para cada una de las disciplinas.

En este tercer tercio de Estructura y biografia de un objeto conviven las dos vias del
analisis del objeto que se plantearon en el texto. En consecuencia, hay obras en las que
predominan asuntos connotativos y referentes a la vida del objeto (Parto, Vida y muerte, Dulce
romance) y otros en los que se hace un examen estructural y denotativo del mismo (Intercambio,

Segmento), so6lo que ahora tanto fotografia como escultura intervinieron en su elaboracion. El
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producto de esta combinacién entre fotografia y escultura; connotaciéon y denotacion;
subjetividad y objetividad, es un objeto artistico heterogéneo, qué mas que de una mezcla,
pareciera el resultado de una especie de sintesis dialéctica.

En la seccién conviven entonces las estrategias expresivas y el lenguaje visual de dos
disciplinas artisticas. Las ocho colaboraciones entre ambos artistas construyen hipotesis sobre las
posibilidades de maridaje entre fotografia y escultura, son sutiles coqueteos entre un género y
otro, en los que uno presta al otro alguna de sus cualidades formales. Asi, la escultura cede a la
fotografia su caracter volumétrico, la fotografia enriquece las lisas superficies de los prismas
geométricos con texturas, o un detalle tridimensional es superpuesto a una foto sugiriendo un
nuevo sentido. En otros casos hay una especie de competencia entre ambas, pues se contraponen
dos aproximaciones distintas al objeto, en secuencias planteadas como dipticos.

Desde el punto de vista plastico, Estructura y biografia sobresale como un ejercicio
exhaustivo de representacion de un objeto. Tanto en la fotografia como en la escultura, y mas atin
en la combinacion de ambas, Bostelmann y Sebastian se esforzaron por plasmar todos los
angulos de la tetera, las formas que la componen, su estructura, algunos de sus usos y ciertas
historias que podrian imaginarse alrededor de ella. Juan Lojo, critico que colabord en el libro,

identifico esta exhaustividad en la representacion del objeto, cuando senald que los artistas:

Proceden despiadada y tenazmente a descomponer lo cotidiano, a hurgar en su historia formalizando su
volumen y su espacio irreversible; ambos despliegan un viento helado hasta congelar todos los usos en el
tratamiento riguroso de la geometria y la imagen fotografica. [...] Podria hablarse de un intento minimo de
actualizacion de la plastica, una manera interdisciplinaria, como la ciencia, de abordar la realidad. Lo que
puede decirse es que, el experimento interdisciplinario descubre irreversiblemente todas las posibilidades de
recreacion de lo real, rompiendo con cualquier pesimismo abstracto o figurativismo, vuelto sobre si
mismo.""”

Ciertamente, este esmero al representar de diferentes maneras la tetera trajo consigo

resultados de mayor alcance: un intento de “actualizacién de la plastica” o esta especie de nuevo

"7 Juan Lojo, “A la captura de lo cotidiano™, en Estructura y biografia..., op. cit., p.11.
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realismo interdisciplinar a decir de Lojo; a mi parecer, se trata también de reflexiones de
naturaleza autorreferencial. El procedimiento que siguid cada artista desde su disciplina al
abordar la tetera, reveld una postura sobre el modo de operar y las posibilidades expresivas de la
escultura y la fotografia en su época, lo cual nos lleva de vuelta a las reflexiones del primer
capitulo sobre el nivel conceptual de la obra y la reflexion semiotica que realiza.

Como adelanté al final de dicho capitulo, Sebastian y Bostelmann desarrollaron con este
proyecto su propia teoria de los objetos. Frente a la propuesta de Moles, que consistidé en la
asimilacion de los objetos como medios de comunicaciéon con dos niveles de significacion
(semantico-denotativo y estético-connotativo), y la subsecuente clasificacion de los objetos y sus
relaciones con los sujetos, los mexicanos acabaron haciendo algo muy distinto. Mas que en el
objeto o sus niveles de significacion, se centraron en los modos de significar, en los lenguajes de
la escultura y la fotografia y su forma de representar a una tetera. Es asi que, en lugar de teoria de
los objetos, su propuesta podria llamarse “teoria de los lenguajes plasticos para representar un
objeto”, la cual tuvo como resultado 16gico la combinacion de los mismos.

En pocas palabras, Estructura y biografia de un objeto sobresale por su nivel conceptual,
que consiste en su apego al programa de la teoria de los objetos, su reflexion sobre cémo un
objeto cotidiano puede convertiste en una obra de arte y la reflexion que hace sobre el mismo

lenguaje artistico.

81



3. CIRCULACION

El contexto institucional, las exposiciones, el libro y la critica.

El proyecto conjunto de Enrique Bostelmann y Sebastian fue expuesto por primera vez en La
Galeria Juan Martin. En aquellos afios, las exposiciones permanecian abiertas por muy poco
tiempo, ejemplo de ello es que dicha galeria albergd la muestra s6lo de septiembre a octubre de
1978. Después estuvo en la galeria de la Universidad Iberoamericana en febrero de 1979 y
finalmente lleg6 al Museo de Arte Moderno en septiembre de 1979.

Para valorar la circulacion de la exposicion, podria decirse que en la época habia por lo
menos cuatro tipos de espacios de exhibicion. En primer lugar estaban los recintos oficiales, los
grandes museos estatales encabezados por el MAM y el Museo del Palacio de Bellas Artes que
tenian ya una tradicion como Organos legitimadores del arte mexicano en sus diversas
expresiones (con una antigiiedad de 10 afos uno y 40 el otro). En segundo lugar las galerias
privadas sobrevivientes a aquellas que desde los afios cincuenta se abrieron de manera paralela al

18 entre ellas

movimiento plastico de abstraccion conocido hasta hace poco como la Ruptura,'
estaban la Juan Martin, Prisse, Proteo, Havre, Souza, entre otras. En tercer lugar la UNAM,
principalmente a través del Museo Universitario de Ciencias y Artes y la Coordinacion de
Difusion Cultural, cuyo papel fue fundamental pues ofrecié en muchas ocasiones una alternativa

a las instituciones ligadas al régimen. Por ultimo deben considerarse también los espacios

independientes o radicalmente alternativos, promovidos por grupos artisticos como Tepito Arte

""" En su texto “Variaciones. La pintura en México en los afios cincuenta y sesenta” Rita Eder intenta ampliar el
término. Por su parte, Pilar Garcia aborda el tema de las galerias y espacios culturales en “La Zona Rosa, los
espacios universitarios y la creacion de nuevos museos”, ambos en Desafio a la estabilidad...op. cit..
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Acd y Fotografos Independientes, los cuales “se plantearon la necesidad de que el arte ganara
nuevos espacios, como la calle y el mobiliario urbano”.'"’

La actividad de Sebastian y Bostelmann en los afios setenta es ejemplo de una participacion
transversal en dichos espacios artisticos, pues su obra circuld paralelamente en varios de ellos, a
excepcion del ultimo. Esto contrasta con una serie de tensiones y rupturas que manifestaron otros
artistas del momento manifestaron, algunos con mas contundencia que otros, frente a las
instituciones culturales. El Salon Independiente, por ejemplo, mostrd un abierto rechazo al INBA
y a la participacion de sus artistas en bienales internacionales, y en 1969 algunos de ellos
retiraron sus obras del MAM.'?’.

Otra de las muchas confrontaciones institucionales se manifestd cuando en 1979, ante la
convocatoria del INBA a una Seccion Anual de Experimentacion, el grupo Proceso Pentagono
decidio participar fuera del concurso y el colectivo Suma, al ser premiado, se inconform6 con el
proceso de calificacion del jurado e intervino su obra con pintas de protesta. En el contexto de los
grupos, es paraddjica la existencia misma de los Salones de Experimentacion, pues significaron la
oficializacion de propuestas que eran anti-oficiales, situacion que “planted en varios momentos
las tensiones entre la nocidon de un arte de oposicion y la ambicion oficial de reintegrar la
produccion contemporéanea al terreno institucional”.'*!

La circulacion de la exposicion Estructura y biografia de un objeto, por el contrario, fue

resultado de una serie de buenas relaciones y experiencias de sus artistas con varias instituciones.

El primer espacio, la galeria Juan Martin, era nuevo para Bostelmann, pero Sebastian ya habia

"% Alvaro Vazquez, op. cit., p.195.

12 Francisco Icaza, Vicente Rojo, Lilia Carrillo, Manuel Felguérez y Felipe Orlando. Ante esta situacion, la UNAM
jugd su papel como espacio alternativo y convirtio al MUCA en sede de algunas de sus exposiciones. Sin embargo,
como sefiala Pilar Garcia “... algunos artistas comenzaron a mostrar una postura ambivalente ante aquella clausula
que habia dado origen al grupo”. Esto, aunado a la division interna del grupo, ponia en duda su independencia de las
instituciones, como protestaron algunos de los disidentes del Salon. Pilar Garcia, op. Cit., p.44.

12l “Salones de experimentacion”, La era de la discrepancia, p.236.
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exhibido ahi sus “objetos intimal” desde el afo anterior, por lo que ademas su publico mas asiduo
tuvo la posibilidad de enlazar la exposicion con uno de sus antecedentes —en cuanto a la
recuperacion que Sebastian hizo de la teoria de los objetos de Moles—.

Esta galeria, como he dicho, pertenecia al conjunto de espacios abiertos en los afios
cincuenta y sesenta. Fue fundada por el espafiol Juan Martin, quien habia conocido en Francia
alrededor de 1946 a Jaime Garcia Terrés, futuro rector de la UNAM, quien lo impulsaria a viajar
a México. A su llegada al pais a mediados de los afios cincuenta, Juan seguramente sacod
provecho de su amistad con Terrés, pues pronto se desempeind como secretario de redaccion de la
Revista de la Universidad de México, después establecio contacto con Leonora Carrington y
Remedios Varo convirtiéndose en su agente de ventas, y ambas artistas lo apoyaron para fundar

su propia galeria en 1961.'%

Desde 1973, la galeria Juan Martin qued6 a cargo de Malu Block,
asistente de Juan Martin desde 1967, quien durante esos afios auspicid exhibiciones relacionadas
con el movimiento geométrico. Malu sigue en la actualidad a cargo del recinto, donde Sebastian
ha exhibido con regularidad.

Sobre la galeria de la Universidad Iberoamericana y las condiciones mediante las cuales
albergd la muestra no existe informacion, pero cabe destacar que se trata de un espacio de bajo
perfil en el ambito de las galerias de arte de la época, donde los artistas buscaron probablemente
tener contacto con una comunidad eminentemente estudiantil.'*

Sin embargo, fue el MAM el recinto que definitivamente dio mayor prestigio y difusion a

la exhibicidén, como lo demuestra el gran niimero de notas hemerograficas que aparecieron tras

'22 Delmari Romero Keith, Tiempos de ruptura. Juan Martin y sus pintores, México, Landucci, 2000, pp. 33-37.

' Bostelmann escogeria al afio siguiente un espacio similar, el Colegio de México, para su exhibiciéon Suicidio y
muerte al natural, en torno a la cual se organiz6 ademas una serie de mesas redondas sobre los principales problemas
que enfrentaba la ciudad de México.
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esta Gltima inauguracion.'® Como sabemos, Bostelmann habia sido uno de los primeros
fotografos en exponer en el museo, con su muestra individual de 1973 El paisaje del hombre.
Sebastian, por su parte, estuvo ahi por primera ocasion en 1976 con una muestra titulada El cubo,
y el mismo afio particip6 en la crucial exposicion colectiva del geometrismo titulada justamente
El geometrismo mexicano. Durante esos afios el MAM estaba dirigido por uno de sus fundadores,
el gran museografo Fernando Gamboa, quien promovidé la legitimacion del movimiento
geométrico y otras tendencias abstractas.

Es asi que, desde la perspectiva de los espacios de exhibicion, la muestra de Enrique
Bostelmann y Sebastidn estuvo, por igual, en el principal museo de arte estatal, en una de las
galerias privadas més importantes de mediados de siglo XX, y en un espacio pequeiio y sencillo,
vinculado al mundo académico y escolar.

En julio de 1979 el proyecto sufrid una transformacidén importante en cuanto a su impacto,
recepcion y pervivencia para la historia del arte, pues saltd del espacio expositivo a un soporte
editorial, con la publicacion del libro homoénimo auspiciado por la Coordinaciéon de Humanidades
de la UNAM.'* Durante esos afios, aquella instancia estaba a cargo del Dr. Jorge Carpizo, con
quien tanto Sebastidn como Bostelmann tuvieron proyectos previos. Es notable que a la
presentacion del libro, que fue igualmente en la Juan Martin, acudieron Juan Acha, Helen
Escobedo, Vicente Rojo, Martha Palau y Hersua, entre otros personajes. '

Los “catalogos de exposicion” de la época solian ser delgados cuadernillos o incluso

tripticos, en los que se publicaban reproducciones fotograficas de ciertas piezas de la muestra,

124 “Inauguraron Estructura y Biografia de un objeto”, El sol de México, 9 de septiembre de 1979; “Fue inaugurada
la Exposicion Estructura y biografia de un objeto”, El Heraldo de México, 11 de septiembre de 1979.

'2 Algunas notas periodisticas que dieron cuenta de la presentacion: “Presentacion del Libro “Estructura y biografia
de un objeto”, El Heraldo de México, 11 de julio de 1979; “Presentacion de una obra”, Excélsior, 13 de julio de
1979; Israel Mercado Andrews, “Bostelmann y Sebastian. Fotografo y escultor se unieron para publicar Estructura y
biografia de un objeto”, El Dia, 17 de julio de 1979; Jaime G. Velazquez, “Libros. Estructura y biografia de un
objeto”, Uno més uno, 13 de agosto de 1979.

126 «“presentacion de una obra”, Excélsior, 13 de julio de 1979.
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algin texto de los artistas, y en ocasiones breves comentarios de criticos o tedricos del arte en
torno a la obra. En contraste, la publicacion Estructura y biografia de un objeto era un libro en
sentido estricto, o un catdlogo de exposicion en su acepcion actual, pues contenia reproducciones
de la totalidad de las piezas, el texto escrito por Sebastian y dos breves textos analiticos sobre la
serie, escritos por el reconocido critico de arte de origen portugués Antonio Rodriguez y Juan
Lojo, un autor guatemalteco poco conocido en la historia del arte en México.'?’

En este nuevo soporte las piezas perdieron su volumen y con €l parte de la potencia de la
propuesta interdisciplinar, pero la estructura del libro dio nueva vida a las imagenes como serie,
dotdndolas de un caracter narrativo particular. Si bien no puede hablarse de libro de artista o
libro-objeto, practicas editoriales que durante los afios setenta tuvieron un fuerte impulso en las
artes en América Latina,'*® el libro elaborado a partir de fotografias tomadas por Bostelmann de
las piezas, dio un cardcter material a la serie, y a la tetera como objeto artistico. Por otro lado,
permitid que el proyecto de los artistas se moviera en un nuevo circuito, no necesariamente mas
amplio que el de las exposiciones de arte, pero si de otra naturaleza, considerando sobre todo que
fue una publicacion de la UNAM y que el gran publico universitario tuvo asi acceso a él.

La edicion resultd una verdadera sorpresa para el mundo de la fotografia mexicana, pues
como sefalé en el apartado dedicado a Bostelmann y la foto, las ediciones autorales apenas
comenzaban a arrancar hacia fines de la década. Un libro a color y con pasta dura, publicado

ademas por la UNAM vy con la intervencion de un critico tan prestigiado como Rodriguez, eran

27 Al parecer Lojo perteneci6 a las Fuerzas Armadas Rebeldes (FAR), organizacion guerrillera vinculada con el
Partido Guatemalteco del Trabajo. Ver Susan Fitzpatrick Behrens, “From Symbols of the Sacred to Symbols of
Subversion to Simpli Obsure: Maryknoll Women Religious in Guatemala, 1952 to 1967, [en linea:
http://mwbdvjh.muse.jhu.edu/journals/the americas/v061/61.2behrens.html] (consultado el 14 de noviembre de
2014). Segun la autora Penny Lernoux, Lojo huyd a México hacia 1968, en Lernoux, Heats on fire. The story of the
Maryknoll sisters, New York, Orbis Books, 2011.

128 Ver Lourdes Morales, “Del libro como estructura”, La era...op. cit.
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definitivamente casos inusitados en el medio. Esta situacion refleja nuevamente la pertenencia del
fotdgrafo al ambito de las artes plasticas, que por desgracia tenia mas atencion que el fotografico.

En los textos incluidos en el libro hay dos estrategias muy distintas: el escrito de Antonio
Rodriguez esta estructurado a partir de la novedad que significa la cafetera como tema del arte y
sus posibilidades estéticas; a lo cual suma una breve relacion del valor de las busquedas artisticas
de ambos autores, estableciendo relaciones eruditas con otros artistas del siglo XX. El texto de
Lojo, que he citado ya, es una reflexion sobre el valor de lo cotidiano en el proyecto, lo que
implica para ¢l una especie de desmitificacion del quehacer pléstico, una nueva forma de
realismo, que el autor concibe como una forma de relacionarse con el objeto, amandolo.

Ahora, en cuanto a la recepcion del proyecto por la critica de su tiempo, salvo las
excepciones que he citado en los textos de Macario Matus y Alfonso de Neuvillate, que aportaron
ideas y lecturas sugerentes sobre el valor experimental de la obra, alarma la falta de conocimiento
de su fundamentacion conceptual y su deuda con la teoria semiotica de los objetos de Moles. Lo
anterior da cuenta de un problema real de la época que, en la actualidad, percibe Sebastian con
acierto, al decir: “...es muy triste porque eso quiere decir que era mucha la lejania del publico y

129 - . . . ,
”.“” Esta distancia entre la produccion artistica (sus bisquedas

de los tedricos en ese momento...
formales y tedricas) y la critica fue un problema identificado incluso por los historiadores del
arte. Considero de interés citar aqui a la directora de la revista Artes visuales, Carla Stelwell,
quien justamente un afio antes de la muestra de la cafetera abria la discusion con sus colegas al
dedicar un nimero de la revista al tema de la critica. En su nota introductoria, Stelwell afirmaba:
Una de las preocupaciones mdas agudas tanto de los criticos, tedricos como historiadores del arte en
Latinoamérica, es el de encontrarse frente a la contradiccion de una gigantesca produccion de obras
artisticas por un lado y la ausencia de una produccion de ideas por el otro. Con la consecuencia de una crisis

dentro de la critica. Tal vez este exceso de creatividad traducido en un laberintico cuerpo de obras/productos
implicaba hasta una critica corta de vista y miope en su minucioso estudio de la patologia del fendémeno

1% Comunicacion personal del 24 de enero de 2013.
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“artista”. Enfoque que por demés dio lugar a un subjetivismo delirante y aislador de las interrelaciones del
arte con la pluralidad de estructuras culturales, en nuestro caso, particularmente latinoamericanos. Se siente
en la mayor parte de los criticos, tedricos e historiadores del arte latinoamericano la necesidad de una

reformulacion de los antecedentes para con la ayuda de las ciencias sociales y humanas llegar a la posible

.., o 130
redefinicion del hecho estético.

La cita, que es también prueba de las transformaciones del paradigma disciplinar de la
historia del arte en los afios setenta, sirve entonces para pensar en la distancia entre los criticos de
Estructura y biografia de un objeto y las ideas que la fundamentaron, sus parentescos con la
semidtica, las artes objetuales y de accion, que aquellos que hacian analogias con Duchamp no

pudieron ver.

% Artes Visuales, no. 13, primavera de 1977. En este nimero dedicado a la critica se publicaron también textos de
Néstor Garcia Canclini, Rita Eder, Saul Yurkievich, Lazaro Blanco y Juan Acha.
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Conclusiones

Estructura y biografia de un objeto fue un proyecto sumamente rico en sus propuestas tedricas y
plasticas, que si bien compartio caracteristicas con otros movimientos y proyectos de su época,
surgié como un planteamiento novedoso en cuanto a la forma que concibid a la obra de arte; la
manera en que se produjo en términos formales; y el modo en que llegd a su publico. Como
ningun otro caso en el arte mexicano, la serie de la cafetera busco trasladar al ambito de los
lenguajes plasticos una teoria comunicacional centrada en la clasificacion de los objetos. Fue
también completamente original como experimento interdisciplinar, pues a partir de una teoria
propia sobre los modos de representar a un objeto, combind los lenguajes formales de la
fotografia y la escultura, a partir estrategias como el didlogo, la contraposicion y la
complementacion. En cuanto a su distribucion y difusion en el circuito artistico mexicano, el
proyecto fue un reflejo de su tiempo, pues permitido conocer los diversos espacios de exhibicion
que estaban activos en la época.

En la primera parte descubri que en su texto Sebastian retomd algunas ideas de la teoria de
los objetos de Abraham Moles, principalmente aquellas relacionadas con el problema de la
denotacion y la connotacion, y la busqueda de alternativas ante la caducidad de los objetos
utilitarios. A partir de esta recuperacion, el escultor concibi6 una teoria propia, que consiste en un
sistema binario para analizar un objeto, a partir de las estrategias representativas de la fotografia
y la escultura. Este procedimiento, que tenia como objetivo transformar a la cafetera en una obra
de arte, derivo en una reflexion sobre la creacion artistica, los lenguajes visuales de la escultura y
la fotografia, y el papel de los objetos en el arte. Dicha reflexion, permite establecer analogias

entre Escultura y biografia de un objeto y la obra de autores que en la misma época se
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preocuparon por el papel del objeto en el mundo del arte, como el tedrico peruano Juan Acha, e
incluso artistas europeos que formaron parte de la corriente de “arte objetual” en los afios sesenta.

Si bien Estructura y biografia de un objeto compartié con otros proyectos artisticos
mexicanos de la década su predileccion por la colaboracion y la interdisciplina como formas de
trabajo, vimos que la naturaleza de su propuesta interdisciplinar y de colaboracion se explica mas
por su teoria sobre los lenguajes artisticos al representar un objeto. Fue necesario también
sumergirse en las trayectorias de Bostelmann y Sebastian en sus campos especificos de accion, es
decir, la fotografia y la escultura, para entender el sentido e impacto del proyecto en términos
plasticos.

Mediante esta exploracion me fue posible construir una consideracion general de la obra de
Bostelmann entre los afios cincuenta y setenta, lo cual puede ser un primer paso en el estudio
sistemdtico de este autor, aun ausente en la historiografia de la fotografia. Encontré que, ante un
contexto particularmente agitado para el medio y el gremio fotograficos, en que se enfrentaban
dos visiones de la practica fotografica —la documental y la de autor—, nuestro fotografo optd por
una postura versatil y abierta, en la que dichas précticas convivieron e inclusive se mezclaron sin
presentar contradicciones. Su colaboracion para Estructura y biografia de un objeto es muestra
de su vertiente mas experimental, que sin duda desarrollé en la década de 1970. La postura de
Enrique ante las posibilidades visuales de la imagen fotografica y los didlogos que pudo entablar
con otras disciplinas, lo convierten en un fotografo que buscd superar los limites de su
herramienta de trabajo, como bien lo sefial6 Mathias Goeritz.

La indagacion en la trayectoria de Sebastian me permitio percibir las afinidades tedricas y
formales de Estructura y biografia de un objeto con una primera etapa creativa del escultor,
caracterizada por la construccion de pequenos ejercicios formales sumamente sugerentes, como

sus esculturas transformables. Este ambito contrasta con el desarrollo de la escultura publica y
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monumental, que caracteriza la mayor y mas estudiada parte de la carrera de este artista. Apoyada
en las ideas que Ida Rodriguez Prampolini desarroll6 sobre el autor, y Cuauhtémoc Medina sobre
el movimiento geométrico, identifiqué en la obra de Sebastian el cruce con algunas teorias
cientificas, el desarrollo de sistemas constructivos y andlisis formales que estuvieron siempre
acompanados de textos explicativos y otros materiales didacticos. Frente a este panorama,
destaca la incursion del escultor en problemas de las ciencias de la comunicacion, aspecto que no
solo fue el punto de partida del proyecto sino que determind su propuesta plastica.

El andlisis formal de los tres tercios que integran el proyecto me hizo posible asumir que,
una vez divididas las tareas de los dos tipos de “analisis”, cada uno de los artistas procedi6 a crear
su version de la cafetera. Bostelmann mediante la fotografia y su parte subjetiva-semantica-
connotativa del analisis, convirtio a la cafetera en un ser vivo; dio cuenta de las diversas
funciones que puede tener como un objeto utilitario; la utiliz6 como pretexto para experimentar
con el medio, e incursionar en el campo de la escultura; y, por Gltimo, uso6 la foto como método
de registro del proceso creativo del proyecto mismo. Asi, el fotdgrafo cumplié con su parte del
proyecto e incluso la trascendid, generando un conjunto de imégenes que resulta representativo
de las busquedas artisticas que el autor emprendia con la fotografia desde unos afios atras.

Por su lado, Sebastidn llevo a cabo su analisis objetivo-estructural-denotativo mediante un
sistema de descomposicion y recomposicion del objeto. Analiz6 a la tetera como si fuera un
objeto compuesto de figuras geométricas, fragmentandolo, jugando con sus partes, y quitandole
la piel para descubrir su estructura. Asi dio vida a un sistema constructivo y de andlisis
escultorico que permite comprender sus procesos creativos en otros proyectos.

En esta trasformacion formal y conceptual de un objeto convencional en uno artistico,
Bostelmann y Sebastidn combinaron sus lenguajes y dieron cabida no uno, sino a varios

productos: para empezar, un planteamiento tedrico y formal sobre la naturaleza del proceso de
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creacion artistica; también una interpretacion desde la fotografia y la escultura de un objeto
cotidiano con cualidades formales particulares; ademas una reflexion sobre la forma de operar de
ambos medios; y, por ultimo, el cruce de los universos creativos de cada uno de los artistas, que
encontraron en Estructura y biografia de un objeto una confluencia interesante.

En esta investigacion fue posible sacar a la luz un proyecto que en su tiempo no fue
comprendido a cabalidad. La historiografia de la fotografia, la escultura y las artes plasticas en
M¢éxico contaba también con muy pocas menciones del proyecto, las cuales no consideraron
nunca su fundamental relacion con la teoria de los objetos de Moles.

A partir de las reflexiones que Estructura y biografia de un objeto hizo sobre los objetos
cotidianos, la naturaleza de la creacion artistica, los lenguajes de la fotografia y las posibilidades
de combinar los discursos visuales de ambas disciplinas, pueden insinuarse nexos con ambitos
que no han sido tomados en cuenta en su justa dimension por la historia del arte en su estudio de
proyectos mexicanos. Dichos dmbitos son la semiotica y la teoria de los objetos (a partir de las
ideas de Abraham Moles); los planteamientos sobre la naturaleza del objeto artistico en su
relacion con los sistemas de distribucion, consumo y produccion (en los textos de historia social
del arte de Juan Acha); los diversos cuestionamientos sobre la funcion y estructura de la obra de
arte como objeto (en las corrientes del arte objetual); las reflexiones sobre las formas de significar
del arte (en el arte conceptual), entre otros, que plantean un panorama diferente sobre el arte

hecho en México durante los afios setenta.
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