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PROLOGO

Este ensayo centradoen el análisis y crítica de la cerámicacontemporáneaseha

concretadoen uno de sus objetos arquetípicosmás conocido y contradictorioen su valor

artístico: el vaso.El temasedescribea travésdetina visión panorámicaquetratade reconocer

los valoresy elementoscreativosdel elementopartiendode su origen artesanal.

Debido a la extensióny novedad se comprenderáque exista un inmensovacío de
informacióny descripciónartísticadel fenómeno,no asídesuprácticadelaqueel lectorpodrá

encontrarunaampliadocumentaciónilustrativadetodaslasactividadesdelos procesosatravés

de la realizacióny ejecución.

Granrartedel desconocimientocíela cerámicacomodisciplinaartísticaennuestropaís,

atiendeaunainadecuacióndesu actividadenun conocimientomásmanualquemental,o dicho

de otro modo, al torno de alfarero, la química parala fabricaciónde pastasy esmaltes,
someramenteal diseño,el dibujo, técnicasdereproduccióny manufactura,y casisolapadamente

a la composición,a lasleyesdel lenguajeplástico,imprescindiblesparael creativoy el artista,

aunque más irrelevantespara el artesano No obstante,en un panoramacomo el que

describimos,han surgido artistas muy destacadoscomo Elena Colmeiro, BenetFerrer,

ArgelinaAlós, MagdaMartí-Colí, aunquemuchosotrosprocedeno han pasadoposteriormente,

porlaeducaciónestéticadelas bellasartes,queacentúael sentidoindividualistaenel estudio,

los casosson numerosos:Luis Castaldo,Angel Garraza,Madola, Arcadio Blasco, Rosa

Amorós,IsabelBarba,y tantosotros,Estovienea indicar,entiltimotérmino,quela cerámica

tieneunasposibilidadesplásticasúnicas,porla composicióndelcuerpoy los esmaltessiempre

diferentes,la perdurabilidaddel material y los colores,las condicionesde trabajabilidad,su

inmediatez,su carácterexperimentaly deinvestigacióncontinua,hacequeésteseaun material

excepcional,por su participaciónpictóricay escultórica,y podríamosseguir especificando
característicasmateriales,comolasgruesiisy ásperastexturasde los refractarios,o la sutileza

y suavidadde las porcelanas,...,todasestasreferenciasdescribenuna~personal¡dad material

deunavitalidadincontestable,Y asídicho, invita a pensarqueel tema>hablandodel material

y centrandola críticaen él, estaríazanjadounavez que estamosde acuerdoen que es una

materiaconunascualidadesquepermitenla expresividadmássutil, o másagrestequepodamos

imaginar.Puesno es así, el problemade la críticaceflida sólo al materialhabrfa ignoradoel

principal problema.No podemoshablarsólo dela materiasino del oficio dondeestamateria

ha estadorelegadadurantemilenios a unaactividadproductiva,nos referimos,porsupuesto,

al medio,al oficio del artesano,del tornero,esmaltadory hornero,ahora,y bajootray muy

distinta perspectiva,artista.

Los fundamentosparaun cambiode valoreshabríaquesituarlo a finalesdel siglo XIX

y I)rincipios del XX, en torno a los problemasqueaparecen.en las alfareríasenfrentadasal
sistemaindustrialquedesarrollasistemasmáseficacesparamejorarla calidaddelos productos

cerámicos,comoparatomarel sentidode lo artistiencorno un factorcomercial.Parececasi

lógico pensarqueenestacarenciadeproducciónel artesanopodríahaberdirigido suactividad

haciaun sentidoartístico,progresivamente,pero,la rupturade los hábitosadquiridosquehan

pasadodegeneracióna generaciónsonfácilesdedestruirperono decambiar,y muchomenos

si
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de competiral lado de otrasactividadesmuchomásindependientes,individualizadas,con el

sentidode la expresividady bohemiaque no alcanzaal artesano.Y por otraparte,existetoda
una corrienteque defiendeel carácterde la artesaníaen contrade la mecanización.

Si el artesanopudo traspasarla barreradel oficio fue precisamentedesdeesemismo

carácterde oficio. Las grandes ExposicionesUniversales e Internacionales,donde se

presentaronlas cerámicaschinas, coreanasy japonesas,reaniméel sentimientohacia las

artesaníasy su integraciónen lo artístico, al mismo tiempo, el desarrollocientífico en las
fábricassobrelascomposiciones,hornos,etc.,crearonun ambientemásdinámicoy preparado

paraquelos ceramistasinvestigasenlas mercanciasprocedentesdel Lejano Oriente.Es en

medio deestoscambioscuandolos artistasseinteresanpor lasposibilidadesdel medio,como
de otros oficios, emerge el atelier, para la colaboraciónde artesanosy artistas, y,

progresivamente,el ceramistatoma mayorconscienciade su individualidad.
El cambiomásdestacadoaparececon al ceramistainglésBernardLeach,quienpropone

la ‘integracióntdeOrientey Occidente,atravésdel oficio cerámico,desdeun puntodevista

artísticoy un ejercicioartesano.Paraesa integraciónLeachsebaséenun sentidobudistade
labellezaquehabíaparticularizadoenla cerámicaSung.Su actitudle llevó aescribirel primer

manualdel ceramista,A potter’s book, publicadoen 1940, que ha representadoparalos

ceramistas,y aúnhoy, un documentoirrecusable.

De aqui, a la rupturadefinitiva,serácuestiónde tiempo, devarios hallazgosartísticos

fundamentales,como el de Picassoy el dei. Miró y LI, Artigas, y otras colaboraciones

anterioresmenosconocidas,pero,sin duda,importantes,comola deP.GauguinyE. Chaplet,

o A, Metteyy A, Renoir,o A. Maillol..., quesonel reflejo de los cambiosy el interéspor

el medio cerámico.Sin embargo,desdelas primerasdificultadesdelos artesanosencontrade

la máquina y las luchas por defender el carácterauténtico de la artesaníahasta las

colaboracionescon los artistas,inclusive los primerosceramistaspropiamentemodernos,el

cambio seproducea travésde unatransformacióndel carácterdel vaso,hastaquefinalmente

son tantaslas modificacionesde la forma torneaday manualqueesdifícilmentereconocible

y quedarelegadapor otro tipo de procesosy articulación.
Lavoluntaddeestudiodela cerámicatorneadaempezóa vislumbrarseenlos 70, después

dela rupturadefinitivaartesanaenladécadaanteriorenlos EEUU,momentoen el queel medio
se alineé definitivamenteal lado de otras posturasartísticas, dejándoseal margenlas

consideracionesqueceramistasartistasqueShóji Hamaday BernardLeachhablanestablecido

y propagadosobrela sencillez,espiritualidady esenciade la naturaleza,conceptosemparentados

conla “humildaddel alfarero” y desarrolladossegunel sentidotradicional.La nuevacerámica

sedefinió como esculto-cerámicaporque participabade las condicionesfundamentalesde

ambos medios, esto es: la cocción y la ausenciade la función, de esta forma, se intentó el

abandonode su posiciónsecundariay entró en competenciadirectamentecon la escultura,

como medio artístico.Sin embargo>los resultadosno fueronlos quesevislumbraronen un

principio, es decir, la asociaciónfavoreció el desarrollode la cerámicacomo actividadno

funcional, creándosedepartamentosen la Universidadesparasu estudio.Añosdespués,el

h
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PROLOGO

problemaseguíasiendoel mismo; no sehabíaaportadonadarelevanteal procesoescultórico,

y lo queerapeor,tampocoa la comprensióndela obracerámica.Si laesculto-cerámicaentró

en competenciacon la esculturaparacoiocarseen el mercadoartístico,contradictoriamente

sólo consiguióun puestosecundario,Enprimer lugar,por las consideracionesclásicasdel

medio, el barro paraabocetar,y no como obra definitiva, y en segundolugar, llegó a un
determinismoexpresivo,dado que ambos medios coexistencon una mayor amplitud de
recursosmaterialesy expresivos.El intentodevolveralos origenes,puedeservisto,enparte,

por la necesidadde encontrarun lenguajepropio,

Enbasealoscambiosquesehanproducido,hemoslimitado el estudioalaconsideración

artísticadei vaso, y más concretamentea estudiarlas condicionesplásticasy el concepto

artístico queesposibleextraerde la herramientaque los produce.

Desdeestoscambiossehaido desarrollandoun lenguajey un discursointernoquehubiera

sido casi imposibledeterminarsin su contexto,tanto bistórico comoprocesal,

Los principales problemasde la crítica señalanconceptostales como presencia’,
‘esencia,‘transformación’y ‘simplicidad’ seidentificanplenamentecon la formadel vasoy

con el sentidodel oficio, relacionadoscon la filosofía budistay taoista, y más enconcretode

la sectaZen, y porotraparte,apareceun sentidológico, formalistadelproceso,derivadodel

‘arte por el arte’, fórmulade V. Coussiny la escuelaracionalistadel diseño.

Si la alfareríafue hastala industrializaciónun procesodc trabajo que satisfacíaunas

necesidadesesencialmentedomésticas,aunquetambiénartísticasy decorativas,las nuevas

posibilidades,en medio de estoscambioshan definido el discursocerámicoen tresposturas
básicas:la renovacióndela artesaníaapoyadopor W. Morris y J. Ruskin, en unaactitud en

contrade la máquina,o bien, la colaboracióndeartistasy artesanos,en proyectosdel tipo de

la Bauhaus,Werkbund.,.,y finalmente, la integraciónen el arte, que suponeun salto

cualitativode la cerámica,de la tradición al individualismo,

Estaúltima es,bajo nuestrocriterio, unade las solucionesmáscomplejasy de mayor

actualidad,todavezquelosproyectosencomúnno parecequehayantenidocontinuidady que

la artesaníaa duraspenassesostienecorno tradición.

En medio detodos estoscambios,nuestrainvestigacióndiscurrepor las tdenicas,y bajo

la formadel vasoy la herramientaquelos produce,cte estaforma, tipificamos el vasocomo

objeto queparticipadelos sistemastanto artesanocomoartístico.Dentrodeestaperspectiva,

el vasoaparececomoun sistemaorganizadorpara el desarrollodela creatividad,y participa

de unascualidadesartísticasquedifícilmenteenotro tiempo habríansido reconocidas,

Secomprenderáahora,cornola novedaddeesteasuntoatiendea muchasy muyvariadas

razones.Y si a esto afladimosel aislamientocultural de nuestropaísdurantela dictadura,se

podrácomprendercomoen estoscambios,-si bien intuidos-, descubreunacerámicaartística

limitada, (piénseseen las escasasexposicionesrelevanteso de interésartístico sólido quese

~¿~L~1
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PROLOGO

producen,o en el númerode destacadosceramistasde entreel colectivode artistas,o sobre

los documentoscríticos de estetema).Siemprequehemosvisto referidoel problemade la

crítica cerámicaha ido hastalos orígenesmíticos y ancestralesde los cuatro elementos
fundamentales;la tierra, el agua, el aire y el fuego, o bien, al recuerdode las cerámicas

nacionalesdePaterna,Manises,hispano-musulmana,e incluso laIbéricaolaCampaniforme,

paraexplicar la cerámicahoy, resultaciertamenteinverosimil.
El carácterdeoficio dabuenosaprendicesy ciertossistemasartesanalesfuncionancomo

el recreodel buendibujo, enel queesfácil reconocerlasdestrezas,la devotaadmiración,pero
tambiéncaeren el mássórdidoagraViocontralacreación,tal puedeserel caso,dela parcela

de estudioquehemosacotado:el torno dealfarero, sinose centrael estudioy los objetivos

enunasbasesartísticascoinunesatodo el lenguajedelas imágenes,al margendesushistóricos

condicionantes.
Secomprenderáfacilmentequedentrodeestacomplejidad,no hayamosqueridocentrar

el problemaenlas causashistóricasexclusivamente,porquenoshabríamosapartadodenuestro

objetivo inicial: la crítica. Porotraparte,sólo los fundamentoshistóricosno habríanaportado

unavisión completadel problema.
Convieneespecificarque el problemadela críticade la cerámicano difierede lacrítica

de otrasactividadesartísticas,lo quesi esnovedosoesla necesidadque planteauna actividad

paraseguirexistiendocondignidade independenciarespectoaotrasdisciplinasartísticas,toda

vez quesu condición deoficio y utilidad se han extinguido,

Porello, lainvestigaciónquepresentamosatiendea l.anecesidaddedeterminarlascausas

históricaspromotorasde estoscambiosque han determinadoque la cerámicaartesanalpase

a ser artística,perotambiéndesabercómosedesarrollala actividadcerámicacontemporánea
enrelaciónal arquetipo,por lo quenoshemoscentradoenla actividaddeloficio quecreemos

que actúaa modo depuenteentrela artesaníay el arte,El torno de alfarero, y hoy ya quedan

muy pocostorneros de tradición, ha permitido desarrollarpiezas artesanaspero también

artísticasal más alto nivel, y no pensamosen las grandescerámicashistóricas,comolas de

la dinastíaSung,o el periodoTang, o Ming, o la cerámicamozárabe,las piezasdeShino y

Oribe, nosreferimosa las cerámicasde la épocamodernaquehansido realizadasa torno, y

quesehanpresentadoy expuestoen galeríasy cuyosartíficesno eranartesanossino artistas

Por ello, la investigaciónestádividida en dos partesclaramentediferenciadas.En la

primerahemosdescritolas característicasde una actividadmecánicaen la quesedesarrolla
el oficio, aportandoalgunasindicacionesde cómoesentendidaestaactividaddesdeun sentido

totalizadordela existencia,basadoen la tradiciónorientalque contrastavisiblementecon el

sentidooccidental.Tambiénanalizamoslas formasdel vasoy las posibilidadescreativasen

ellenguajeartístico.Lascausasdela rupturadeloficio y losproblemasqueello planteaesvisto

a través de la crítica y de los artistas.El conjunto recogelas contradiccionesy tensiones

producidaspor esarupturadela tradiciónartesanaly porlafalta deestudioantelasnecesidades

queestoha planteado.

It
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La segundapartedel trabajotratade encontrarlas causashistóricasdelos cambios,que

si bienpodríanresumirsey entenderseclaramentecomoeconómicos,hanpasadoaformarparte

deun carácterambivalenteentrelasensibilidady el formalismo,carácterqueno esespecifico

de la cerámica,pero queesinteresanteobservarcómoel frio análisisno sirve paraexplicar

unaobra artísticay cómola intuición esdel mismo modo insuficiente,y cómoel sistemase

va desarrollandoambiguamenteentrelo quees lógico y lo quees sensible>primandoel arte
porel artesobreel valorsocialquela cerámicamanteníaensuartesanía.La tensiónproducida

porla faltadenecesidaddelos objetosutilitarios y la ausenciade funciónencontróenlaestética

Zen su mejorsalidapor la adecuacióndel criterio artístico y artesano.Estabasefilosófica

aplicadaal arteescapitalparaentenderel apoyoquetuvo la cerámicaen esatransición,que

adecualas técnicascerámicasa la vitalidad y al ritmo desu época.

Sólo unaconsideraciónmás,las citasen inglésson traduccióndela autora,el motivo de

no transcribirel texto en su lenguaoriginal atiendea facilitar la lectura,

~
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T. EL TORNO: UN SISTEMA OF ORDEN

1.1 El torno de alfarero

Laalfareríaestino delosoficiosmásantiguos y practicados,sesabequesuusoseremonta

aproximadamentehaciael cuartomilenio a, de C.. Suinvenciónhafacilitado engranmedida
el trabajo, permitiendorealizar, comparativamentecon el rendimiento manual, un mayor

número de piezas.

La técnicadel torneadosiempreha fascinadoporserun procesoen el que el cambioque

sufreel barro en el discogiratorio pasadc transtormarsedeun estadoindócil y amorfo a una

formasimétricay hueca,a travésde un control fácil y sin esfuerzo.

Sólo a travésdela constanciaen el conocimientoy prácticadel tornoesposibleconseguir

la seguridadnecesariapara infundir a la vasijaritmo y gracia.
Hay que teneren cuenta, que esta imagenseorigina de dentro hacia afuera,quesu

delimitacióny esqueletolo formanlas propiasparedesde la vasijay de la basey su espacio

internoactóade contenedor.

1.1.1 Tipos de tornos

Conocery entenderlos principios y la mecánicaque envuelveal procesoes una tarea

fundamentaldel aprendizajedel modeladoa torno. Vamosa reseflarunabreveevolución del

torno, paradartina ideadelsistema.El resultadodió lugar a unamecanizaciónmásadecuada,

un mayor rendimientoy perfeccióndel sistemacuyosprincipios máselementalesrecuerdan

el procesoindustrial.

Esencialmentetodo torno constadeun disco, í,latinao rueda,permitiendomediantesu

rotacióntornearvasijascirculares,siendoaccionadoesteplato con la mano,el pie o el motor

electrico.

Aunqueno existeunaabsolutaclaridaden cuantoal origen del torno, sepuedeafirmar

qtiehubodoscentrosdifusoresdela invención,porun lado China,y porotro, Oriente-Egipto,

haciael 3500 a. de C.

El torno primitivo consistióen un simplediscogiratoriodepiedrao terracota,apoyado

enel suelosobreotrapiedrao basedemaderadentrodela cualseinsertabaun eje.Se accionaba
a mano,aunqueposteriormente,al perfeccionarsela invención, el torno cobróaltura, mayor

velocidad de giro y horizontalidadno vibrátil. El alfarero trabajabaen cuclillas en las

primitivasversiones(Egipto),y sentadoenposteriores(Grecia).El torno tradicionalesel torno
árabeintroducidocomotipo predominanteenEuropa,consistenteenunaruedademaderadura

en la cualseeinpotraun ejetambiéndemadera,en cuyo extremosuperiorseapoyala platina

o disco giratorio del torno sobreel queselevantala pieza. Estetorno liberó las manosdel

alfarero,ya que el disco inferior semuevecon el pie, mientrasque el tornerosesentabaen
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una especiede cubo de un metro de lado en el que se inscribe el aparato. Mayores

perfeccionamientostécnicos y el uso (le ejes de metal permitieron más tarde eliminar

vibracionesenla platina.Estetipo detornosemanttivo,convarianteslocales,hastahacepocas

décadas,en el quecomenzóel accionamientoa motor (electrico). La velocidaddegiro de los
modernostornosartesanalesoscilaentre15 y 250 r.p.m., si bien en la práticaalfareradichos

topessehallan entre30 y 180 r.p.m.1
Así, los tornosmásantiguosque eranaccionadosa manopasarona funcionarconel pie

y motordebidoa las exigenciasde la producción.2

Nos interesala relacióndel tornoy el procesoindustrial. La sedaciónesfundamentalen
la distinciónentreel artesanoy el artista.El tornoesusadocomoherramientaparahaceriguales

todos los cacharros,dehecho,el “desafiodeun buentorneroha sidosiempreel lograrpiezas

deigualesdimensionescuandosetratadeunaseriecuyasunidadesdebansertodas iguales(y

pesarlo mismo), con paredesde uniformegrosor,delgadasy de buentamaño,’

Veamosunadescripciónpersonalizaday expertadeBernardLeach: “El primitivo torno

depie sehacegirar mediantela accióndirectadel piedesnudosobreel volante, pero el tipo

más evolticionadoposeeuna manivelaen el ejede hierro, provista deun pedal. Antes del

advenimientodelos tornosmecanicos,la ruedadel torno sehaciagirar tambiénpormedio de
una correaconectadaa una gran ruedaseparada,que un ayudantehacíagirar a mano.

Actualmenteel movimientodelos mejorestornosmecánicosestáproducidoporlafricción de

dos conos,invertidosde tal manera,quela alteracióndel ángulodeuno determinael punto
de contactoy, en consecuencia,la velocidaddel otro.

El torno corrientedemanodeChinay Japóntieneunacabezademaderaanchay pesada

con cuatro muescascercade su circunferencia,Cuandoel impulsodisminuye, el alfarero

introducediestramenteun bastóncorto en una delas muescasy hacedar con energíamedia

docenade vueltasal torno. Estenuevo impulso dura lo suficientecomo para realizarLina

pequeñavasija,perQtienequeserrenovadoconstantementeparahacertinamayor.Peseaeste

métodoen paciencialaborioso,la produccióndiariade un alfarerooriental escomparabley

a vecessuperiora la deuno occidental.Resultaademásmuy ventajosoparael alfareropoder

mantenerel cuerpo y la cabezaquietosmientras haceformas delicadas,y especialmente

mientraspule las basesde las vasijas.El torno máscuriosodetodosesel queseempleaen

Egipto y Siriay queestácolocadoen un ánguloinclinadohaciaafuerarespectodel alfarero;

sin embargo,contornosdeestetipo seliacenvasijasdegrantamaño.Un buentornomecánico
con fácil control dela velocidady movimientosuavepermiteque el alfareroacometaobras

degrantamaño,peroparael taller artesanoy el estudio,un tornode pie,bien proporcionado

y deconstrucciónsólidaresultarámásquesuficiente,sincontarconqueademásesmuchomás
económico.Es importanteque el volante tengaun tamañoy pesoadecuados,y que las

proporcionesde la manivelay la barrapermitanextenderbienla piernasin tenerque ladear

el cuerpo. El armazóndebe ser rígido a las máximas velocidades,Por este motivo es
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desaconsejableconstruirseun torno sin contarcon planosy especificaciones.(...) El asiento
tiene que estar al mismo nivel del plato del torno y cercade. éstepara poder trabajar con

comodidad.’”’

1.2 El oficio y su técnica

Bajo el conceptooriental, el oficio de alfarerono es exclusivamenteun oficio técnicoy

productivo,sino que tieneun fuertesentidode autodisciplina.La actitud mentalnecesitaser

positiva a fin deproducircorrectamente.Unainteresanteactitud del maestroBeiticí paracon

sus estudiantesesla de llevar un “diario del barro ‘, dondesedebeapuntarel diálogo con el

material,pero tambiéncon uno mismo,transcurridasalgunassemanasde trabajose discute

sobre los procesosy experiencias.La escriturautilizada debe ser subjetiva, reflexiva y
descriptiva.Lo quetratadeobteneresunaintegracióny participacióndel cuerpoy delamente.
La actitud estotal, seusantodaslas facultades,no sólo la destrezadeoficio; deestaforma,

la conscienciaencuentrala concentración,relajación, y al mismo tiempo, estáen alerta.
Estaactitud estábasadaen los ceramistasZen, quienesmeditanantesde empezare!

trabajo para“acallar’’ la mente.

El procesoquenosdisponemosa explicartécnicamente,con un puntodevistaartístico,
es segúnla tradición oriental un “viaje’’, donde el barro pasapor distintos estadiosque

simbolizanla dispersión,la novedady la consciencia.De este ‘viaje’ disfruta el ceramista,

y el resultadosimbolizaun sencillo ¡nito que identifica el procesocon un niicrocosmosA

El sentidooccidental del oficio como producciónno consideraestosfundamentosde
trabajo, y, por consiguiente,los resultadosobtenidosse alejan del sentido interior, de la

reflexión y lenguajeIntimo, e impide valorar los signos quepuedanapareceren una pieza

duranteel procesocomoun ejemploúnicodela totalidaddel mundo.Esteesel criterioy valor

que encontramosen el poemade Kabir “The Clay Jug’’:

Insidethís clayjug are canyonsandpino mountains,
And te níakerof canyonsand pino mountainsl

Ah sevenoceansare inside, and ht¡ndredsof rnillions of stars.

The acid that testsgoid is thereand te one whojudgesjewels.

And te musiefrom thestrings thatno ore touches,anddio sourceof ah water.

If you wantte truth, 1 wihl telí you the truth;

Friend, listen: the God whom 1 love is insideA

En la ideadel poemaestáel sentidodela presencia,lo misterioso,lo Intimo, peroquizás

lo más significativo seala relación de totalidad, la acción englobatoda la existencia.Este

carácterdel oficio no es al que estamosacostumbradosen Occidente,

Idénticarelaciónesobservadaen un poemade BernardLeach: “This Clay’’, de donde
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extraemosun fragmento:

This earthupon which we stand:of whicl2 we are¡nade:of which we makepots;

Clay spinning on a potter s wbeel,

Cay spinningon wheelsalí over Japan:
CIay in man, clay on the wheél spinninglike the eartli and thestars,manspinning the

clay into stars.

Life spinningte man-LIFE,7

1.2.1 El amasado

El amasadoo sobaseefectúaparalograruna perfectaunión delas partículasde ardua

con el aguade trabajo, redistribuyéndolasregularmente.

Segúnel sentidodel LejanoOriente,el amasadoesel “barómetro’’ delcuerpoy lamente,

quepermiteconocersi esadecuadoel estadodel ceramistaparacomenzarel trabajo al torno.

El amasadoseconcibe,no sólo comolapreparacióndelmaterial,sinounapreparacióninterior.

El procesoconsisteenasegurarlahomogeneidaddel barro,delqueseobtieneunaforma
máso menoscónica.S

En las antiguasculturas,“desdeEgipto a Américaprecolombina,el métodotradicional

másantiguohasido el amasadodeuna cantidaddebarrohúmedoa piedesnudo.En Oriente,

y al utilizarseel tornodealfarero,sedesarrollóunmétodo‘‘de mesa’’,consistenteenamasar

el barrocomosi fueraunamasadepan’’.9

En la actualidadsesigueesteúltimo métodopreparandosiempreuna cantidadadecuada

de barro, segúnla capacidaddel alfarero.Cuandoel tamañode la masaesmayorque lo que

seescapazde amasar,setrabajaéstaenpequeñascantidades,uniéndolasdespuésconunfuerte

golpe.
El métodomássencillo consisteendarformadepanal barro,golpeándolorepetidamente

sobreunatabla.Posteriormentesecortaparacomprobary asegurarsuconsistencia,Los trozos
seunengolpeándoseunocontraotro, enposiciónperpendicuJaral corte,conel fin dedarsalida

al airecontenidoen el interior y evitar que seformennuevasburbujas.

Profesionalmenteseutilizala sobaen espiral,másdifícil. El nombrederivadela torsión

quesufrela arcilla al giraren espiral mientrasseamasa.’0

Secomienzadandola mismaformadehogazadepana lamasaqueselanzasobrelamesa,
mientrasgira, paradespúescompriffiir susextremoshaciael centro; detal forma queunavez

quehayasidoamasadaenunadirección,segira,juntandosusextremos,Otravariaciónde este
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métodoconsisteen diferenciarel trabajodelas manos;así, la mano izquierda“gira y guíala

arcilla, mientrasque la derechahacela amasadura.’
Paracomprobarla homogeneidadsecorta la ¡nasapor varios sitios con un alambre;si

se verificaranpequeñosagujerosindica que no estásuficientementeamasada,ya que esas

oquedadessonpompasde aire,tambiénsepuedendetectarotros problemasen un deficiente

amasadocornosonimpurezas,partesmásduraso blandasdebarro,defectos,queno permiten

tornearbuenaspiezasya que estassedeformaráno agrietaran,o enel peorcaso,explotarán

durantela cocción.’2

1.2.2 El centrado

Es la operaciónquetratade ubicarla ¡nasade barro, mientrasgira, en el centrode la
rt¡eda,

La técnicaconsisteen el usode las manosparadar forma a una masade ardUaque se

define, en el argot, comopella; estabolade arcilla quepreviamenteha sido amasada,y que

tieneunaconsistenciay característicasconcretas,sesitúaenel centrodeldisco giratorio,bien

cuandoesteestáparadoo en movimiento. Estedisco girade derechaa izquierda.’3

El controlsobrela pella, que debidoa la fuerzacentrífugaquieresalir de la platina, se

verifica a travésde los movimientosde las manosy del cuerpo.

Sólo la experienciahaceque el ceramistasea capazdecentra¡esa¡nasaen cuestiónde

tinos segundos;la importanciade estaoperaciónradicaen que es imposibletornearla vasija

deseadasi el barro no estáen el centro desdeel principio.
Mientras se manipulala arcilla éstadeberáestar en todo momento humedecidacon

barbotinao agua,pero el uso continuodel aguaprovocaun reblandecimientoquehaceen

algunoscasos,y segúnel tipo dearcilla,desmoronarselasparedesa consecuenciadesuexceso,

El barro se abrazacon las dos manos, empujándolohacia el centro, hastaque el

movimientoqueejercíahaciaafueraconcluye.Estapresiónqueseejerceenla basedelapella

originaunaforma cónica.
Despuésseprocedea la comprobaciónde Jacalidaddel amasadodel barro y centrado,

mediantela presiónen la basede la pella, empujandoéstasiempredesdela base,con una

presiónhorizontal hacia el centro y hacia arribacon las palmasde las manosenfrentadas,

formandoun conoalto y delgadoen el quelas burbujassubena la superficie.Posteriormente,

sepresiona,con la palmadela manoizquierda,desdeel vérticehaciaabajo,y con la derecha
sesujetala ¡nasa,haciendoexplotarlasburbujas.Unavezterminadao repetidaestaoperación
la pella debeestarcentradaperfectamentey sin ningunapompade aire.’4

1,2.3 Aperturade la pella
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Despuésde estaoperaciónseprocedea la aperturadel cono, al que hemosaplastado

ligeramenteparasituarmejorel pulgaren el centro,o los dos,segúnla técnica.Éstepresiona
haciaabajoy haciael centromientrasqueel restode los dedosde esamanoabranla pared

del cilindro que seestáformando,la otramanosujetaa la anterior.Con la falangedel indice
dela manoizquieda,seprocedeal alisadodela base,desdeel centrohaciala pared,mientras

la derechasujetala forma.’5

1.2.4 Elevacióndel cilindro

Unavezquehemosformadoestecilindro gruesoy bajo,resultadodela aperturadelcono,

la bocaquees la partemás alejadade la ruedatiende a descentrarse,por lo que hemosde

cuidarlaen todo instante,desdeestemomentoy hastael final de la pieza,siemprey cuando

manipulemoslas paredesdel cilindro.

Estaoperacióndelcentradodelabocaesmuy importantedadoqueamayordistanciaentre

labocay la basemayorserálatendenciaadescentrarse,con el consiguientepeligrodedesviarse

del centroy finalmenteperderla.Es aconsejableevitar quela bocaseabrademasiado,para

lo ct¡al semantieneun mayor engrosamientoen el borde, terminadohaciaadentro,

Despti¿s,seprocedea elevarlasparedesdel cilindro quehemosformadopor la apertura

dela pella. Estaoperaciónseefectúaconla presióndela falange,desdefueray desdela base

de la paredhaciaarriba,siempreayudadopor los dedosde la manoizquierdaquesesituarán

en la cara interna,a fin de contenerla presión.

Estapresiónquehabremosdedefinir comoconstante,en general,serámenorcuandonos

acerquemosa laboca;deestaforma, lamasasevadesplazandohaciaarribay forma un cilindro

cadavez mayory de paredesmás uniformes.’6

Respectoa la velocidaddel torno, serámayoren el centradoy menoramedidaqueel

procesosehagamás delicado.

1.2.5 Formaciónde unavasija

La forma parte del cilindro qúe hemoslevantadopreviamente.Las modulacionesse
consigengraciasa las diferentespresionesque ejercenlas manosizqtíierday derechaen el

interior del tuboy enlaparedexterior;detalmanera,quela presiónsi esmayordesdeelinterior

provocarácurvasconvexaso panzas,y si la presiónes de fuera haciadentro la curva sert

concava.

Unadelasformasquizásmásinteresantesporlasposibilidadesqueofrece,especialmente
cuandoseaproximala formaa la esfera,seproduceal cerrarla bocade la vasija y dejartodo

el aireretenidoen su interior, Así, sepuedenmodelaroriginalesformas al torno. Dado que

la piezapuedesufrir cualquierdeformaciónsin llegar a aplastarse,debidoal aireencerrado,
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y teniendo la vasija una forma que seaproxima al modeladofinal antesde cerrar la apertura,
se puede, imprimir una forma desacostumbrada por: presión, torsión, flexión, Picasso utilizó
esta misma idea para modelar figuras a partir de formas torneadas mientras el barro estaba
blando.’1

La complejidad dela vasija está en tuición dela anchura de la base, diámetro de¡¡panza
y cuellodebido alas propiedades fisicas de las arcillas; consecuencia de esto, los cuellosy pies
de algunas vasijas se suelen tornear aparte para pegarlos despuds, mientras que otras partes
quedanterminadas. Una vez finalizado el trabajo, la pieza se desprende del disco mediante el
corte con un alambre.”

Todoslos procesos son iguales a los descritos huta la apertura de lapella, pero en el caso
dei plato el torneado se desarrolla de forma distinta. En el proceso de abrir seformaun cilindro
con la suficiente anchura, segitnel dIámetro delplato. No se llegará cleniasiado cerca de labase,
sino que desde el centro de la misma y con las yemas de la mano Izquierda se Irá desplazando
el barro hacia atiera> mientras que la otra mano, de la misma manen, sujeta la pared que se
extiende fuera de su centro. Despuds de expandir el barro se efectila, como siempre, un ~uste
del borde. Esta operación se repite hasta conseguir un grosor de pared aceptable, segdn las
dimensiones del objeto.

1.2.6El pulido

El pulido, retorneado, acabado, o desbastado es una operación que alias la superficie. Se
efócala cuando la pieza se ha secado lo suficiente para poder manojarla sin riesgo de
deformación.

Al repasar la pienel corte describeuna espiral desde el centro al borde dcl anillo. Las
paredes de la vasija serepasandelimitando atn másla forma. Es interesante apreciarel cambio
que experimenta la forma al modificar su aspecto,” de la huella dejada por los dedosen el
torneado a la tersa superficie que dejan las herramientas de corte.

Bernard Leach destacO la idiosIncrasiadel material y de la piezano sólo en el pulido, sino
en la terminación en general, dando pautas para buscar y profundizar en el propio carácter del
ceramista, en la elecciónde sus herramientas y en el gusto personal:”es necesariomuy buen
gusto al hacer la transición de un tipo desuperficIe a otro.

Las pastas de grano fino, no plásticas, que se empleanpara la porcelana,suelen necesitar
un grado excepcional de pulido, lo que aplica las lOteas relativamentefrías y duras Incluso
de la porcelana oriental, y elconsiguientedeseo de animar estassuperficiesconunadecoración
pintada. En Occidente el pulido es hasta cierto punto una t6cnlca mecánica, y no seria una
exageración afirmar que nuestra concepciónIndustrial de la superficiey acabado de las piezas
se ha visto principalmente Influida por las tácoicas del pulido y el modelado exactos.La
precisiónresultante constituye un corolario necesariode la producción en serie, pero no debe
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cegarnoshastael punto de que olvidemosla mayorlibertadquepuedeconseguirsemediante

el usodeherramientasmássencillasadaptadasa lamano.Seríatanabsurdoaplicarlas normas

de la técnicamecánicaal trabajo manual,como afirmar que la máquinadeberíaimitar la
expresivairregularidadde los artículoshechosa mano,Por lo tanto, las superficiespulidas

de las piezashechasa mano es de esperarque muestren-lo cual es razonable-las huellas

característicasde la manoy la herramienta,a condicióndequesehallen libres deafectación

y mejorenla texturay la formaY

Su discursoconcluye explicando las razonesde diseño por las que algunaspiezas

orientalesnospuedenparecertoscase imperfectasy encambioenOrienteestostérminosestán

asociadosa la propiamanufacturacerámica.

1.2.7Uso de las distintaspartesde la mano

Es interesanteapreciarcomo las distintaspartesde la manoson usadasen importantes

partesdel proceso,otras veces,las herramientasaculanen su lugar. La presiónejercidaes

esencialparacontrolarla forma ya que cadapartede la mano indica un propósito.

En todo momento las (los manoshan de estarrelacionadasen una acción conjunta,

rodeandola forma,o conel apoyodeuna sobrealgúnpunto de la otra, con el fin deobtener

un mayor equilibrio. Por estemotivo es muy útil en el centradoapoyarlos codos o los

antebrazosa la bandejadel torno.

La palmadela manoseusaparaapretarel barrohaciael centrodelaplatinaenel proceso

de centradoy paraaplanarla forma cónica.

Los pulgaresparaabrir y patamantenera igual nivel los bordesdel cilindro.

El nudillo del Indice seusa, con la manocerrada,paraalisarla basedel cilindro.

La junturade los dedosIndice y corazón,sirve paranivelar los bordesde la boca,y

engrosaríacon una levepresiónhaciaabajo,

Los meñiquesparaprocesossecundariosy más delicados.2’

1.2.8 Diferentessistemas

Aunqueno existeningunatécnicafija en el torno, ya que cadapersonadesarrollasu

propio estilo con el hábitoy segúnel tipo detorno, la clasede arcillay las dimensionesdelos

objetos,lasoperacionesdescritashastaahoranos proporcionanel conocimientobasedeesta

técnicaparaempezarcon la fasemáscreativadel proceso,estoes,el desarrollode la forma,

El torno comoherramientadetrabajopermite:

a)-serun fin en si mismo,

b)-iniciar un procesodeelaboraciónmás complejo que seapartade la forma salidadel

torno,
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r
c)-procederal estudiodeformas espaciales(tridimensionales).

Hemosdedistinguir ademásquebajoun sentidodeloficio, las formassevan adaptando

atasnecesidades,y vansurgiendoprogresivamenteAl no orientarel trabajohaciala artesanía,

la técnicaseutiliza con fines y métodosartísticos,por lo que esconvenienteantesde pasar

a la acciónpartirdeun boceto,queestudielaforma, el tamalio y ladecoraciónfundamentalmente.
El objetivo es garantizarla adecuacióndel procesoque seva a llevar a caboY

Cuandolas formasson lo bastantegrandescomopara necesitarvariassesiones,y por
consiguiente,con la adición deo~as partesde barro,sepuedenutilizar dos métodos: el de rollos

y el deplanchas.26

Métodode rollos- Se creeque estemétodotienesu origenen la cestería,y consisteen

prepararrollos debarroquesevan añadiendoa la baseparaaumentarla altura dela forma;

de tal manera,quese añadiránmás cortos o largos segúnsequieraexpandiry reducir su

superficie. La maneradeunirlos consisteen apretarunapartecontrala otra paraasegurarsu
unión: ‘cosido.Despuésseprocedeal alisadodela superficie,quegraciasal movimientodel

torno se efectuaráantesque si hubieseque hacerlomanualmente.De estaforma selevanta

progresivamentela piezaajustandoseen todo momentoa las necesidadesdelbarro.

Método por planchas-La diferenciacon el anterior sistemaes que las paredessólo

necesitanensamblarsey no construirse.Paraello, lavasijasedivideen tantaspartescomosean

necesariasparasu modeladoy ensamblaje.Sobrela primerapieza, queconstiUíir~ la basede

construcción,se añadirála partesiguientecuandoel barro de ésta esté lo suficientemente
consistentecomoparasoportarel pesoqueseleva a añadir,además,el bordetendráel mismo

gradodehumedadparagarantizarunacorrectaunión.” Seprocedeala colocacióndela pieza

y a su unión queseráperfecta>primeromanualmentey posteriormenteajustaday alisadaen

el torno. En el casode que existieranmás elementosseprocederíadela misma forma,

1.3 OrlEenneurológicode las accionesde las manos

La ideadequemuchasactividadeshumanasobservadasmantienenidénticadirecciónque

las agujasdel reloj, como esel caso del torno, ha hechosuponerque en algúnmomentodel

desarrollodel trabajo torneado,la mayoríade alfarerosprefirieron un sentidodeterminado

parala velocidadde la rueda.

Esta ideafue estudiadapor JackTroy”, quienha señaladoquetina vez que secentray

abrela pella, el barroasumeunaforma básicade u’, (exceptuandoel torneadode platos),y

en estaforma las manosejecutandistintasactividades,relacionándolascon las facultadesde

los distintoshemisferioscerebrales:la intuición y el pensamientológico,
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“La parecí interna de la forma se convierteen el “territorio’’ de la mano izquierda,
mientrasque la superficieexternaestádirigida por la derecha.

La accióndela manoizquierda,escentrífuga,contendenciaa expandirel barro fieradel

ejede la rueda;las funcionesdela manoderechasoncentrípetas,lo empujanal interior. (...)

En el curso de la acción, la conscienciadel ceramistafuncionade una forma sumamente

centrada,muy parecido a la del músico,como veremos,Desdeque la mano izquierdadel
alfareroestásiempreen el interior de la forma U del vaso,encontactocon su paredinterna,

la superficieresponderáa los impulsosque seoriginanen el hemisferioderechodel cerebro,

a causadel conocidofenómenodecruce.La paredexternaes el objeto de la mano derechay

del hemisférioizquierdo,deforma a comola manoderechadel guitarristatocay defineuna

melodíasucesivamente,mientras las formas de la mano izquierda disponelos cambiosde

distanciay la relaciónespacialde las cuerdas.
Las formas bien torneadasy las composicionesbien tocadasson el resultadodeuna

precisasíntesisde lamusculatura,la transmisióndel impulsonerviosoy la coordinaciónentre

los hemisférios.(...) Despuésde centrar,¡apellaseabre,...,las superficiesinternay externa

son manipuladasde acuerdoal diseñodel ceramista.

Por ejemplo,si un plato es torneado,la superficie interna del barro (mano izquierda-

hemisferioderecho),seconviertevisualmente,en el resultadofinal, en dominante,mientras

la superficieexternaestáindeterminada,El estrechocilindro presentael efectoopuesto.Los

cuencosprofundossonun conflicto, ya quesimultaneamentepresentanlasuperficiesinterior

y exterior. Las formasglobularesy esféricasconstituyenuna interacciónde amboshemisférios,

cadauno dominantey sumiso,alternativamenteduranteel procesodeformación.’’

Bajo el fenómenodela interaccióncerebralaplicadoal torneadoen la ruedade alfarero,
Troy señalala posibilidad de utilizarlo parael establecimientode un contexto simbólico o
metafóricoparapercibir dichasformas: “Cuencos,platos, y formasabiertasexponenla cara

interna de la pared;son abiertasy receptivas,admiten la luz en su interior, Sugierenla
extensióndela palmade la mano,dominandoy ofreciendosuscontenidossimultaneamente.

Al formarseesaspiezasinformandelatendencia“romántica’’ delamanoizquierda-hemisfério

derecho,dondeseafirmadeunaforma centrífuga,abriendola compactamasadebarrocomo

si estuviesebrotandouna flor, retrayendolo exterior, retirandola superficiedesuestructura.
Lasjarrones,los vasos,las jarras y las botellasexponenla superficieorganizadacon la

manoderecha,la manoorientadaracionalmente,el ejercicio quedacontrol, queestablecelos

limitesestructurales,mientrasqueda fuerzaa la forma.Podemosdecirquedichosobjetosson

“piezasnocturnas’’,su interior estáobscuro,esopuestoa los cuencos.La mano derecha,al

tornear,sostienecomunmente,unaéhapao terraja,paraconformarcorrectay concretamente
la forma, mientrasquelas cualidadesplásticasdel material van cambiandoexternamente.

A la luz deestascorrespondenciasbiológicas,tenemosotro criterioporel queinvestigar

la cerámicatorneada.’’ .11
Troy utilizó en su articulo una conexiónpoéticadel ceramistaMichael Cardew,quien

utilizó la relacióndela mano izquierda,al tornear,como la manodel “corazón’’, manoque
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expandela pareddesdeel interior, creandoun sentidodetotalidad y vitalidad; expresiónque

correspondeconsu proximidadanatómica.Veamosestaalusiónrecogidaensu libro: Pionner
Pouery: “Al tornear>la acciónde la manoen el interior, procedede! corazóní;siempreen

tensióny positiva, creandola forma y haciendolacrecer.Eso del extremo de los dedos(y

todavía más, eso de la herramientade bamboo>procedecíe la mente, dandoun toque de
corrección,negativo,crítico, A veces,casial final del proceso,se hacegran partede esa
corrección,y la vitalidad de la cerámicaempiezaa decaer.Todavíael control y la crítica de

la manoexteriorpuedeomitirsepor algúnmotivo. Seria imposiblehacerpiezassin suayuda,
pero no debenexagerarseo consentirselos recursos.Si despuéscíe la corrección,la mano

interior, subeel barro firmemente,desdela basea la boca, la supremacíade la afirmación

positiva en la piezaestájustificada,serestauraelequilibrio correcto,y con él, lavitalidaddel

torneado.’

La utilización de esteconocimientopuedeayudara tomaruna mayorconscienciadela

relacióndel procesocon las actividadesdel individuo, empezara comprenderque un objeto

torneadoesel resultadode una actividadcompleta.

En estesentido, es posible entenderla lección magistral de los maestrosZen y que

ejemplarizábamosenBeittel alpasardel trabajointuitivo, a la palabray al pensamientológico.

El oficio en estaactividadtomaunadimensiónartística,El objeto bajoestarelaciónadoptaun

iluevo sentidointegradoporla acción, relacionadaahoracon el inundo exterior.~

1.4 Principiosde la coinvosición

1.4.1 Elementosprincipales

Unadescripciónde la forma vaso indica una forma cerradacóncavacon una abertura

exterior en su partesuperior.La formaquedadefinida por el ejevisual característicode su

forma, definiendosus rasgosesencialesen el espacio.El rasgoelementalindica quees un

recipiente,y comotal, agrupadodentrodel conjuntodelos utensiliosdelos recipientesútiles,

Estaprimeraaproximacióncaracterizauna formasegúnsuselementosque informansobresu

carácter.

Las partesprincipalesdel vasoson: el pie, lapanza,el cuello y la boca,ademásdeotros

elementosadicionalesy forma interior,

Así, un énfasisen el borde del pie ayudaa realzarla forma. Las basesanchasdan

estabilidada la pieza, mientrasque las estrechasayudana conseguiruna mayor esbeltezy

gracia.28

La panzao cuerpode la piezaes formadopor la expresivacurvaconvexa,quearranca

del pie y terminaen la bocao cercade ella.
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El cuello esla parteentrela bocay la panza.Puedeserrecto, curvado,abierto,cerrado,

largo, corto.
La bocaes la partedela vasijaque rematacon graciala obra o la deja inconclusay sin u

interés.Al serla partecon la queseterminaéstadebefinalizar en funcióndel restodel cuerpo

y de la base,y ser, al mismo tiempo, la parte más expresivaya que es la que actúade
intermediariaentrela recepciónexternay su interior.29 ir

Se habladepico cuandono essimétrico respectoal ejederotación. Esteseconsigue
medianteunapresiónhaciaafueraen el borde.X

Otro método consisteen cortarel borde(le tal forma que quedeuntrozo de la bocapara

escanciar.
Los elementosadicionalesson los pitorros, tapaderas,elementosmodeladosy asas,

principalmente.
El asasirve parasostenerla jarra. Se realizaen función del peso,del calor y de la

comodidadparacogerla.Su realizaciónsiempreesposterioral torneado,y susformasvarian

segúnla pieza, puedenserde muchosestilos,aunquecomo condición,no debensobresalir

demasiadoparaevitar golpes;estáen función de la estéticapersonalen último caso.3’

Al respectoconvieneindicarla orientaciónde Michel Cardew:“Si un ceramistapuede

hacerunabuenajarraatorno,serácapazdehacercualquierforma.Unabuenajarraesdetodas
las piezasla de másviveza y fuerza,combinandograciay fuerzalista y aptaparala función

peromagníficasin usar.No existeun margenparael pesomuertodel materialinactivo o una
característicaquenoseaintrínsecamentefuncional.Subasedebedeserlosuficienteanchapara

tenerestabilidadpero permitiendoque la línea partade su basecon fuerza.Debe tener el

equilibrio simétricode unapiezabien torneada.El asay el labio en forma depico liberan a

al forma de las limitaciones de las formas circularesañadiendoun nuevo elementode
movimiento y dirección,

Todaslaspiezasdetorno, las jarrasson las formasmáshumanas,hayjarrasqueparecen

retratospor su expresión.Unade las mejoresformasdejarrasesunacombinacióndebúcaro

y esfera.La forma setorneacon la bocaligeramentemásanchaque labase,por dosrazones;

unaesque la partesuperiorsiempreseabreal subir la piezapararebajarel grosorde la base;

la otra es queesimposibleque la bocao el cuelloseanmásestrechossin debilitar la forma,

El puntomáscritico enel procesodehacerjarrasesobtenersuficientefuerzaen laparte

más anchaparapoder realizarel cuello. En el procesode subir el barrocon la forma deun

búcaro,hay un momento,justo en la mitad, dondela presióndelas manosdeberelajarsede

forma que la partesuperiorde unajarranecesita.

(...) Aunqueel cuello esparteintegrantedela composicióntotal no tieneun significado

especialseparadamente,essin embargoútil aislarlotemporalmenteparasabercómoafectaal

conjunto total.

Las adicionesposterioresde asasy picos daráncarácterfinal a la pieza. El cuello debe

abrirseligeramenteen su crecimientoparapodercumplir su función técnicay estética,’’52

_______________________________________
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La forma interior esel tacónllamadotambiénrepié,y aunqueno es imprescindible,es

un signo del cuidadoque el ceramistaimprime a suspiezas.

1.4.2Morfologfa de los elementos

Según nuestradisposiciónnatural a reconocerel cuerpohumanoen las formas,que
respetanlos ejesy los esquemaselementales,la alturay el contornodeunelementotorneado,

nospuedenayudara recordarla figurahumana,especialmenteal modularselas curvassegún k
laorganizaciónanatómica;no envanoserelacionael jarroconlapiezadeunasolaasa,mientras
que la jarraesla quetienedos,porsu asociación‘estarenjarras’, o la frecuenteasociación

ennumerosasobras,bien con modulacionesy rupturas,comoen algunostrabajosdePicasso,

conla adicióndeelementos,endondeseencuentranmuchosejemplasenlas culturasantiguas

y populares,o simplemente,a travésdela pintura, como,Willian StateMurra?, quiendió ji

un nuevo sentidoantropomórficoa las formas torneadas,no solo por la sugerenciade los ¡

contornossino por el apoyode títulos como ‘Madonna’, ‘Bather’, o ‘Pwple Night’.
Ninguno delos discípulosdeMurraytomósusideassobrelas cualidadesescultóricasde

la cerámica,o con tanto éxito, comoRobert 3. Washington.Sus botellasaltas, torneadas
figurativamenteparticipanal mismo tiempo deuna decoraciónfemeninaqueseapoyaen el

estilo pictorico de Picasso.34

La referenciamásconcretaa la relacióncon el cuerpohumanoesla potenciadela curva

convexade la panzasobreel resto,y la relaciónde estascurvas en todo el cuerpohumano,

ademásde la relacióndel ejede simetríaque estambiénfundamentalen el cuerpohumano, fi
II

1.4.3 La estructura ji

El vasoes una limitación estructuralparala forma, dichaestructuraesun armazóny .

tambiénun límite, portadorsignosy significados.El límite esun mareodereferenciay pretexto

parala creación.La libertadse ejercedentrodeesoslímites.

1.4.3.1La simetría

El torno tieneuna identíciadpropia queseestablecegraciasa los movimientos:vertical,

horizontaly giro.

Todoslos procesosqueseoriginanen el torno reviertenhaciael centrodeunaformaclara
y rotunda;es imposiblehacercualquierpiezasi elcentrado,aperturadela pella> elevacióndel

cilindro, etc., no estanperfectamenteequilibrados.Esteequilibrio estádeterminadopor el

efectodeatraccióndel centrodela rueda,en dondeseestableceel centrede la vasija,y sobre

10
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la vertical imnaginariadesdeesecentro,entornoa la cual> sevan a modularlas formascurvas.

Estavertical imaginaria,o eje,eselementala la horadetornear,determinalas posibles

distanciasy alturasdela piezaal centro.
A su vez, es el elemento organizadorde la forma y mantienesim direcciónprincipal,

siempreen relacióncon las horizontales<lela basey, si sedael caso,la bocaprincipalmente.

Podemosestablecerla estructuradeunavasija en ftmnción exclusivamentede horizontalesy
verticales,esdecir,puntosrelativosa la líneadirectriz y a la tangentede lascurvasdadas,y

estosmismospuntos,verticalmentehastael suelo.Los puntosdecortedeterminanla forma$5

Esta línea imaginaria correspondea la definición que Kandinsky dió de la línea

geométrica:“ esun enteinvisible. Es la trazaquedejael punto al muoversey espor lo tanto

suproducto.Surgedelmovimientoal destruirseel reposototal del punto.Hemosdadoel salto

de lo estáticoa lo dinámico.‘‘~ Sobreel origende la línea dice: “El punto estáconstituido

exclusivamenteportensión,ya quecarecededirecciónalguna.La líneacombina,al contrario,

tensióny dirección.’’37

SegúnArnheim, “En unacomposiciónequilibrada,todoslos factoresdeltipo delaforma,
la dirección y la ubicaciónse determinanmntmtuamente,de tal modo que no pareceposible

ningún cambio, y el todo asumeun carácterde “necesidad’’ encadaunade sus partes.’’38

En la organizacióndela vasijatodossuselementosestánen estrecharelaciónal centro39

queesasuvez,puntodereferenciay equilibrio; delo quesedesprendela dificultadparaalterar
esarelaciónañadiendoelemnentosa la forma, talescomno, pitorros, asas,pies, o elementos

modelados.

Las curvas y rectas del elementotorneadosiempre están en equilibrio al ser su

organizaciónaxial, lo cual no indica que la simetríasea la única forma de conseguirel

equilibrio, más bien, esunade las formas más elementalesy lo normal es que el ceramista

trabajeen la interaccióndeotroselementosfundamentalescomocolor, opacidado brillantez

de los esmaltes,y con algunamodulacióndiferentey expresiva.
El equilibro de la forma seve reforzadopor la propiadinámicaformal del torno. El peso

de la pieza se situa generalmentecerca de la baseal ser más establela curva cóncava;
visualmentetambiénla haceparecermnáspesada,lo queno quieredecirqueotrasformas que

seanayudadasde apoyospuedansuperarestetipo de formalismo.

El equilibrio esunadelas leyesprincipalesdel artey de la vida,su relaciónpoeticafue
señaladapor Mondrian: “La aspiraciónhaciael equilibrio y hacia el desequilibrioseoponen

continuamente en nosotros.Lo trágiconoessinounacuftura-hacia-el-eqUitibriO, quese afirma
a medidaquesentimosla opresióndelo trágico, opresiónproducidapor las dos polaridades

y el deseedeliberarnosde ellos, La expresiónde estatragedia,un sentimientode irde la vida

sufrimientoinfinito, lo experimentarnosenel alba,emocióncompartidaporcualquierartista...
Al alba la noche domina todavía La tenueluz intentavencerla.Se sientela opresióndel

desequilibrio.La esperanzay la desesperanza.La ausenciadecerteza.Es la esperadel pleno-

día.Pleno-día:unidadporequivalenciadeclaridady sombra.La noche:el pasado.Pleno-día:

el porvenir-el hombrey la naturalezaunificados-.El presente:el alba,el fin de la noche.El
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alba: la evolución.’

1.4.4 Las curvas

Laforma ‘u’ respondea un sistemadecrecimnientoorgánicomanifiestoensuconvexidad
y concavidad.4’

Engeneralpodemoshablardedostiposdecurvas42:las estáticasquerecuerdanala esfera,

secierranrapidamentey las dinámicascuyo arranquesesitúacerca de la base,o en ella, y

finalizanen elbordedelaboca;laprimeraesmáspesaday tiendea pegarseal suelo,la segunda

esdinámica,denotala victoriasobrela gravedad43,y ayudaa eliminaresasensacióndepeso,
por estilizarsesu líneaal ascender,Arnhein afirma que “La preferenciaestilísticapor vencer
el tirón hacia abajoconcuerdacon el deseodel artistade liberarsedela imitación de la re-

alidad.‘‘~

Dichas curvasson excluyentesde forma dinamica.45Según la disposicióny la curva

cambialaimportancia,el significadoy las tensionesquecreandichasfuerzas.En elvasodichas
curvascompartenel mismo contornoy así, determinanentidadesvisuales antagónicas.La
dinámicade sus tensionesse forman por la curva cóncavaque seexpandeactivamente,la

convexaserepliegapasivamente.46

En estesentido, tienenuna importanciavital los bordespuessi estosseabrenhacia el

exterior, la curvaseacentuamásdinámicamente,porexpansión.El movimientodetina curva

“es aunmáslibrecuando,enhojasvegetaleso vasijas,la orientaciónseinvierte, deexpansión

a contraccióno viceversa(tapandolos dibujos conun papely descubriéndolosdespuéspoco
a poco en sentido vertical se aprecia perfectamenteel pleno efecto de hinchazón y

convergencia).’

La vertical y la horizontalsonimpensablesseparadamente,mientrasla verticalsugiere

el movimiento, la horizontal el reposo, lo estático.Su orientaciónespacialserelaciona
directamentecon el sistemabinario cartesiano,con la cuadrícula, lugar de cruce de las

verticalesy horizontales,

En estetipo de relacionesgeométricasno podemosdeslindarnosde quehemospartido

de un sistemaconcentricoqtme sehaorganizadoen función del centrogiratorio.

Observarnosquenuestroesquemadetrabajoen el plano,a la horadedibujary establecer
relacionessebasaenel sistemacartesiano,mientrasqíme ennuestrarelacióndirectaconel torno

estesistemaesconcentricoy siemprequedadefinidoporel puntofijo del centroy el eje.Como

hablaapuntadoArnheim, la combinaciónde estosdossistemas“satisfacen’’ a la perfección

nuestrasnecesidades:“ El sistemacentradoaportael punto medio, el punto dereferenciade

todaslas distanciasy lugar de crucede la vertical y la horizontalcentralesdela cuadrícula,

Y el sistemacartesianoaportalas dimensionesdel arribay abajo, la izquierday la derecha,
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indispensablesen todadescripción(le la experienciahumanabajo el imperio (le la gravedad.’

De estaforma> la dinámicadel vasosemanifiestaenlas líneasdesu contornoqueactúan

como crecienteso decrecientes,segúnse expamidano se concentren.La aceleraciónde la

expansiónseproducecuandoel perfil gira hacia afimera. La deceleracióngradualseproduce

cuandoel perfil gira hacia adentro,La aceleraciónintroduceuna dinámicamás activa y

flexible, mientras~mela deceleraciónintroduce la idea de la contención.La fórmula más
complejaes aquella que utiliza una dinámica (le crecimiento órganica,donde aparecen
alternativamentelas diferentescurvas.

1.4.5 El ejede giro

El torno es esencialmentepor su condición de giro y eje fijo, un elementoquegenera

superficiesde revolución,

Lassuperficiescurvasson “aquellasqueni siendodesarrollablesni alabeadas,sehallan

engendradasporel movimientodeuna línea curvay dan lugara variosgruposdesuperficie,

segúnseala naturalezade la generatriz,su ley de movimiento y variaciónde forma.’’49

Por tanto, un grupode superficiescurvasson las denominadascíe revolución, “engendradas

por el giro deuna curvacualquieraquegira alrededorde un eje. La curvapuedeserplanao

alabeada,y el ejepuedeformarpartedel plano de la curva,o no.’

En general,ocurreque la curva generadorade superficiede revolución,seráplana,y

recibeel nombredeperfil, Si nosotrosdispusiéramos<le unacurvatridimensional,no plana,

y la hiciésemosgirarentornoaun ejefijo, conseguiríamosunasuperficiederevolución,Todos

los puntosdeunacurvageneratrizdescribencírculosenplanosortogonalesal ejey concentro

sobreel eje. Talescírculosse llamanlos paralelosde la superficie.

Ahorabien,si a la superficiede revoluciónla cortamosporun planoquepasepor el eje

obtendremosla secciónplanade la superficieque se llama meridiano. Elijamos un plano
cualquieraque pasepor el ejey siempreobtendremosmeridianosqueson iguales entresí,

siendocadacurva meridiana“simétrica respectoal ejede revolución’’.51

No hayqueconfundirmeridianoconperfil. Meridianoesla secciónplanadela superficie

cuyoplanopasaporel eje.Perfil esla curvaplanageneradoradela superficie.Aunquealgunos

autores,llamenal perfil línea meridiana.

Podemos,por tanto, entenderque cualqtmier superficiede revolución puedequedar

reducidaa un eje fijo y a un perfil (plano),cualquieraqueseala curvageneratriz.

Estoes el pasoprevio, o primario de unaconcepciónplanaa unaespacialdel elemento

proyectado.
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1,4.5.1 Propiedadgeneral<lelas superficiesde revolución

Por un punto de una superficiede revolución pasanun paralelo y un meridiano. Si

trazamosla tangenteal paraleloen esepunto,y la tangenteal meridianoenesemismopunto,
obtendremosdosrectastangentesa lasulierficie en dichopunto.Esasdosrectassecortanen

el mencionadopuntoy, porconsiguiente,formanun plano,planoqueestangentea lasuperficie

y queverificael teoremna:“el planotangenteenun punto~simnple)a unasuperficiederevolución
es normal al plano meridianoque pasaporel punto.’’

“Los planostangentesa unasuperficie(lerevoluciónenlos puntosdeunacurvameridiana
envuelvenun cilindro (cilindro circunscritoa la superficiesegúnla curva)quetienea lacitada

curvacomo secciónnormal,’’

Si consideramoslastangentesalascurvasmeridianasenlospuntosdeun circuloparalelo,

éstasforníanun cono, engendradopor el giro de una de ellas entorno al ejede giro de la

superficie.Luego,: “los planos tangentesa una superficiede revoluciónen los puntosde un
paraleloenvuelvenun cono de revolución.’’”

1.4.6 El perfil

Existen infinidad de combinacionesde superficiesde revolución. En la prácticase

obtienentalessuperficiesprocedentesde las máquinasy herramientas,principalmentedel

torno y la terraja.

Las relacionesque el ceramistanecesitaestablecerentre las diferentes partes del

elemento,estándirectamenteconectadascon la representaciónmás natural y la ideade la

‘visión directa’, fromitalidad, contorno;término encontrastea todarepresentaciónproyectiva

del objeto.El contornoconsideradocomomediode representaciónescasiun gestoquereduce

el objeto al esquemamássimple.53

El contornodebeconectarsuspuntosconsu ej e axial,paraqueseestablezca~mnasimetría

bilateral,ahorabien,a lahoradedibujarvasijas,la formaseorganizasobrela disposicióndel

ejedesimetríay no ala inversa.En estesentido,podemosafirmar,quela verticalesel principio

organizador,sin embargo,la vertical no estásola,sino participandodela base,la horizontal

quela corta,formandoun ángulode noventagrados,obteniendo,deestemodo,el principio
del sistemacartesiano.

El ceramnistasi quierebuscarun conjuntode relacionesentrelas partes,cuadricularáel

contorno para configurar relacionesprecisas, teniendo presente,que la correspondencia

izquierda-derechaes irrelevanteparala definición del elementotorneado.

La plantay el perfil determinadosenun dibujo suelenreducirsea másmedicionessobre
el mismo contorno, trazando verticalesdesde los extremosa una horizontal dada,para

determinardiámetrosy grosores,endefinitiva, nuestrodibujo, el alzado,suplecualquierotro
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sistemade representacióny sedefinesuficientemente.Peroel problemade la bidimensionalidad

de estetipo de dibujo no terminaen él, sino qíme continúa en su representacióndefinitiva en

el torno.
La siluetaserepitede nuevoal no modulartridimensionalmenteel ceramistael objeto,

sino deproyectarla forma, a travésde laspresiones,desdeun punto fijo, esdecir,el alfarero
no necesitavisualizarel volumen,no tieneque girare! discoparaapreciartodassuspartes,

deun simplevistazoobtienedenuevo el contorno.Estecontornoesel perfil quesecreaen

los diferentespuntosdeunarectaparalelaalejeaxialy quehadeseridénticaa lalíneadibujada

en el plano. Su resultado,consecuentemente,es tridimensional.Es decir, por medio de un
sistemabidimnensional,y, graciasa la accióndelgiro <lela rueda,seobtieneun elementofinal

volumétrico,con unaproyecciónespacial.

La importancia de esta forma de estudiary desarrollarseun elementotorneadoes

sustancialenel momentoqueqímerarnosestudiarlas formasgeométricasqueseoriginancuando
setornea.

Paraconcluir podríamosplantearla demostraciónmáselementalproduciendounaterraja

conel perfil deun dibujo, el resultadoqueobtendríamosdepresionarla terrajasobrela masa

blanda de barro seria la misma en todas sus partes. Ahora bien, el alfarero trabaja

fundamentalmenteno sólodesdefueradondesetraduceel perfil, sino desdedentromientras

dasentidoala línea,consecuentemente,participadel actodecontener>puesla formaqueestá
produciendocontienesumano,esdecir,participadel vacioquesecreaalrededordeesasilueta

corrida.

La helicoidedescribela acciónde torneary cómose desarrollala acciónenel espacio.

Su superficiealabeadaesengendradapor una rectaque semueveapoyándoseen unahélice

y en el ejedel cilindro que la contiene,con el cual forma constantementeel mismo ángulo.

En estesentido,la aprehensióndelhelicoideensuformabidimensionalformaunaespiral,

elementointeresantesi pensamossu origen,segúnKandinsky,“una desviaciónregulardel

circulo. ‘‘~ La observaciónde un cacharroen el quehalla surcosdejadosporlos dedosdeja

ver ficticiamentecírculos,pero si sustraemosdel cilindro un trozo cortandolode la boca

obtendriamnosun aro tridimensional,en su superficie,un circulo. Efectosaprehendidosdel

juego en la amnbig{iedaddel plano, y el espacio.

1.4.7El centro

El origeny sentidode la forma participa del actode contener,desarrollándoseen base

a un centroperfectamentedefinido quesehaceinterno y se desplazaa medidaquesetornea,

parapermanecersiempreenel interior dela pieza.Estecentroestárelacionadodirectamente

conel peso<lela vasijay lafuerzade la gravedad.Aunquefisicamnentetieneunalocalización

exacta, no así visualmente,pues sim pesovisual estáen función <lela forma, tamaño,color,
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texturay otrascualidadesde los objetos.55
En la forma detornearquedade manifiesto la intrínsecarelación<lelas carasexteriore

interior, Sin embargo,puederesultardifícil observarlocuandoestamostan acostumbradosa

percibir sólo la partemás aparente.
La formna debeapreciarsecomototalidad, y no sólo como aparienciadecorativadela

superficie.La formaestáimplicadapuntualmentecon la propiedaddesu vacío ignoradopor

conocido.
Ahora bien, no todaslas formastorneadasfuncionande igual modo> los cuencos,los

platos, los tazonestienen su centroclaramentelocalizado en su interior, y éstees fácil de

percibirpuesla decoraciónsuelereforzarlo>ademásnuestramiradasiemprepuedeabordarlo;

sinembargo,enloscasosdejarras,redomas,o elementosdecuelloalto o bocaestrecha,valorar

el centro resultaintuitivo y escapaa la merapercepciónvisual. Ese centroen el sentido
dinámico,difusor de energía>segúnArnheim, quedaobstaculizadoy modificado, parael

observador,por la propiasuperficiequelo configura.Susentidointernoahora,esmáspropio

relacionarlo a su naturalezaconcéntrica y simbólica. “Representalo sobrehumano,lo

radicalmenteajeno al reino de la gravedadterrestre, pero asimismo se adaptabien a la

decoracióny frivolidad juguetonasal evocarun “inundo flotante’’, libre de las trabasde la

existenciahumana.‘‘56

El centro es el elemnentoprimario de la cerámica, en potenciarepresentala energía

concentradao latensiónnecesariaparaexpandirse.57E1centro,esa suvez,un puntoquequeda

siempredibujadoenla pellacuandocentramos,subimoso bajamosel barro,y que localizamos

perfectamenteantesde empezara abrirel cono.

La percepcióndelhuecoesalgosorprendente,esun espacioque ‘aparece’depronto.El
‘contiene’,es unaconquistaen el inundo,esla proteccióny laproyeccióndeunaforma en el

espacio.Ahiseguarday seprotege.Comoespaciocerradoy estático,la ‘u’ <lela vasijaesuna

reduccióndela propiacasadel hombre,es la concepción,el nacimientoy el espacioparala

mnuertc. Sólo el hombrevivo explora,saledel espacioprotectorde la madre.

Podemosrelacionarel centrocon un punto geométrico.En estesentido>seguimosla
opinión de Kandinskyal afirmar que en nuestra“percepciónel punto esel puenteesencial,

único, entrela palabray el silencio.(...)el punto essimbolodeinterrupción,deno-exmstencma

(componentenegativo)y al mismo tiempo es un puentede unaunidad a otra (componente

positivo).‘‘5mPor extensión>la palabraseríala expresiónde la formaqueempiezaa surgirde

la expansmóndeesepunto,justo el momnentodeiniciar el hueco,y queva a originar la forma,

el silencio> todos los movimientosqueantecedeny se preparanpara la forma final.

El centroesel origen,el principio esimagen<lela “coexistenciadelas fuerzasopuestas,

el lugar de la energíamásconcentrada.’’59No seconfiguracomo algo estáticosino como el

origendel movimiento, “<lelo unohacialo múltiple, <lelo interior haciael exterior, delo no

manifestadoa lo manifestado,de lo eternoa lo temporal,procesostodosde emanacióny de

divergenciadonde se reúnencomo en su principio todos los procesosde retorno y de

convergenciaen su búsquedade la unidad.(...)Es tambiénel símbolo <le la ley organizadora.“‘e
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Si importanteresultael estudiodel centrocomounacaracterísticaque refuerzala forma

torneada,esemismocentro organizatoda su articulaciónen basea unaunidaddinámica, la
espiral.Estafigurageométricadescribeel movimientodelaruedaconjuntamenteconla acción

deelevarel barroy conformarla pieza.Como símboloestambiéndelosmásantiguosy aparece

entodas las culturas: “Estesimbolismode la conchaespiralizadaserefuerzacon especulaciones
matemáticasquehacendeella el signodel equilibrioen el desequilibrio,del orden,del seren

el seno del cambio. La espiral,y especialmentela espiral logaritmica,poseeestanotable
propiedaddecrecerdeuna maneraterminalsin modificar la forma<lela figura total, y deser

asípermanenciaen su forma “peseal crecimientoasimétrico”. Las especulacionesaritmológicas

sobreel número áureo,cifra de la figura logarítmica espiralizada,vienen a completar

naturalmentela meditaciónmatemáticadel semantismo<lela espiral.Portodasestasrazones

semánticasy porsu prolongaciónsemiológicay matemática>la formahelicoidal de la concha

del caracol terrestre o marino constituye un glifo universal de la temporalidad> de la
permanenciadel sera travésde las flimetuacionesdel cambio.‘‘61

¡.5 NOTAS

‘4 35’
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‘Jorge Fernondez (‘bid, Diccionario de cerámica, Buenos Aires , Condorhtiasi, 1985, ¡.111,
p.236.

2, Según Fernandez Ch ¡ti existe ¡ocio ¡jito ideologíayjllosofla eu: la eleeción del uso del torno que
entronca con el destino de la humanidad, en el sentido “racionalista, consulmsta ‘ lucrativo. Ha ji

establecido¡¿¡¿a distinciónen ¡re las culturas que eligieron el trabajo a mano y definieron un “Tipo de
hombre coiporal ‘‘, humanizado, y aquellas otras que optaron por el modelo de vida industrial,
relacionando a éste con todos los problemas derivados: la alienación, el lucro, la competencía.. Su
visión del arte gira en torno a un socialismo ¡¡tópico, que le ha llevado a afirmaciones muy
comprometidas, polémicas y algunas dudosas, y., en La cerámico artística actual, Buenos Aires
Condorhuasi, 1983, pp. 38-9, cf, Estética de la ¡¡¡java imagen cerámica y escultórica, Buenos Aires
C’ondorhuasi, 1991, pp.54-S. Ibídem, p.236.

-tlbidem, p.237

~.Bernard Leach, Manual del cerámisla, ftrad. Elisenda Sala), Barcelona, Blurne, 1981.
En la actualidad el torito electrico desplazoprogresivamente ahorno manualpor sernuis cómodo.

Aunque el torno manual permite una mejor manipulación y ¡orneado cíe la piezaporser más sincrónico
el jitíno cíe laformación del objeto con rodos los niovimientos del cue.’po, pero el eléctrico permite una
mayor comodidadyo que el esjhe¡zo que tiene que realizar el a¿farero es menor.

~.Kenneth R. Beiltel, Ze¡¡ a,¡d ¡he Artof Potte¡y, Isí., New York-Tokyo, Wea¡herhill, 1989, pp.42-
6.

6 Poem of Kabir, version by Robert Bly, News of Universe, San Francisco, Sierra Club Books,

1980, p.272,

~.B. Leach, “This (‘lay’’, readby ¡¿¡e aulbor it: New Wing, Otago Museum, 1962 ,fivm Dra mvings,
Verse and Belief, London, Jupiter Books, 1977.

~.En el caso que loarcillo estuviese demasiado húmeda ypretendiesemos eliminarparte del agua,

lasobo debe hacerse siempresobre una supeificie obsorbet¡te romo la escayolo. El tiempo que duro esta
operación depende de cada clase de arcillo.

>~. Está especialmente indicado parapastas con ‘memo>la’, con¡o laporcelana, elpiocesoper/flite
la organización y distribución de las partículas de arcillo, e.u el n¡ismo sentido que se dlispondrán
posteriormente en el torneado. De esta foima sefacilito una coqftguración n¡ás estable.

». Bar¡y Midgley red.), Gítio completo de escultura, modelado y cerán¡ ica, Técnicas y materiales,
Madrid, Hernuann hume Edicion es, 1982, p.4O,

>2 El amasado mediante máquinas es útil para grandes cantidades de bajío, ya que será mnásfácil

para una preparación posterior. Ymuy especia Imente en el trabajo industrial deprensado. J. Fernanda
C’hiti, op. cit., t.i,p. 39: “¡mo permite lograr la respuesta ni vitalidad de una posta.. .Las pulsaciones
emitidas por la mano humana son insustituibles al respecto.

‘3.Aun que co/no nos advierteli. Leach en Japón el ¡o/no giro a la inversa, permitiendo que sea
el brazo derecho, el de más fuerza, el que ¿mago girar el disco. fi. Leoch, op. cit., p. 136.

‘4.Debido al tiempo de espeto de la pella desde el amasado hasta su utilización en el torno es
posible loformnación de burbujas, al h~se conipri atiendo la pella debido a lo acción de la gravedad.

~ El grosor de la base que debe quedar será aproximodti#¡et>tO de 2 cm. en principio, aunque

estará en relación a la altura, la terminación final y el tacón.

¡6 En la fose de aprendizaje se ver¿ficaría la calidad de este cilindro cortándolo con un hijo o un
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alaníbre pata precisar el grosorde las paredes, que será constante, excepto en la base queseria un poco
más grueso, y en la boca, que debido al adelgazamiento ¿le las paredes según se aproximo a ella, seria
más delgada.

VAun que hemos encontrado la palabra ‘tanagra’para describir este tipo de piezas en el libro
de Georges Ramié, no conupartinuos el término por su asociación. Este térumino jite aplicado a las
nuinioturas de cerámica griegas por extensión de la ciudad Tanagra (Beocia~), lugar dotíde se
descubrieron los primeros depósitos. Reproducen especialmente a la muijer y su interés va desde los
exvotos encontrados en las ruinas micénicas de Tirinto, hasta finales del siglo IV, y durante el periodo
helenístico, cuando estas figuras no entran en compe¡emcia directa con las grandes obras ni con el
concepto de ‘belleza’, Por otra parte, se aleja de la asociación técnica,pues las pieza.sfi¿eron ejecutadas
con moldes de los que se han encontrado varios. y.: Georges Rondé, cerámica de Picasso, Barcelona,
Ediciones Polígrafo, 1974, p. 220, cf José Pijoan, Ha General del arte. El arte griego. Hasta lo Sonia
de Corintio por los romanos (146 a.]. (‘4 Madrid, Esposa Calpe, 1982, pp.SSd-562

>~ Cuando no se trata de piezas exeneas, sino del coite a piezas salidas de uuía misma pella, la

separación se produce en movimiento, ya que no se traía depiezas grandes. Laforma japonesa de cortar
es nuuy iruteresante y útil; el hilo está sólo sujeto cíe un extrenuo, mientras que el otro, libre, es arrastrado
por el giro del ¡orno hasta haber sobrepasado la ni itad cíe! círculo, momento cii el que se ¡ira de él
horizontalmente y la pieza se destrende de la masa.

>9.B. Leoch dió al respecto utma interesante sugerencia al comparar el proceso de torneado con el
modelado del escultor, y el coite, con la tolla. Sin embargo, lamentarnos que esta idea no la haya
desarrollado, pues pensanmos que la comparación se queda en la supeificie. po el equiparamiento de
los herramientas y no del pro ceso. El modelado parte de utios ejes> ¡¡tía estructura Inicial, de un atnuazón
volumétrico en el que la asociación de ‘po/mci el bat-ro’ co/u el pensamiento y movimiento co,utinuo en
el espacio son inírisecas y no sedan C/i el trabajo torneado; por otro lado, la tallo hemos de asociarla
al pto ceso de it descubrie/ido contbiuanuente, mientras que el repasado de la pieza no va a coqfigurar
un carácter sino a ajustar una forma. Bernard Leach, op~ cit., pp. 149-150.

20,Ibidem, p. 150.

21.Kenneth Cla/k, The Pouer’s Mútmual, isí., London, Maedoumníd Ozbis, 1983, p.47

22.Jack Troy, ‘‘Jugology, the Neurological Origins of Wheel-thrown Pottery”, American
(‘eíamics, ti, í¡02, 1982, 28-31,

~.Michael C’ardew, Pionnerflotte¡y, London, Longníans, 1969, píOl.

24, y, Betíy Edwards, Dibujar con el lado derecho del cetebro, Madrid, 1984.

~tEsta idea, llevada al desarrollo de los tuotivos en papel es des cori ada por algunos ceramistas,
-como verení os-, bajo la idea de que los pro bícinas del dibujo en papel son distintos a los que surgen
de su aplicación con el inatetial y informa. Pcío al hablar dc bocetos estamos cotísiderando más que
el desarrollo de un tuotivo, el dibujo en si mistno, es decir, una disciplina clásica artística que ha sido
considerada en Occidetíte al menos desde el siglo XV, tnoni etilo tui el que C’entíini escribía su tratado
de pliutura. Susan La/líber, Dibujo, técíuica y vidriados, Blume, 1985.

Ello nos puede llevar a detertnitíar otros sistemas ¿le orden donde desoírollarplástictmniente una
ideo que no debe estar condicioímadaprevla/fltflitepOr/uitigúnsiste»ía Esta idea sugiere quesi acepto/nos
el vaso, gatito si es tortícado o no, lo que se acepto es un sistenía de orden, uíí morco de actuación: lo
personal es la idea, la expresión y el setííinmict no dentro de eseorden aceptado. En este sentido, el dibujo
puede ayudar a vislumbrar un izuevo enfo que del piobí cama.

26 Con estos dos sistenuas se pueden realizar intintialitiente los mismas formas.

‘7.La humedad al set’ diferetíte cmi distintas partes de la pieza tietídn que un¿flcarse por lo que se
protege cotí plásticos o con ¡topos húmedos, segútí la temperatUra y humnedad del ambiente.
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28 El pie cíe un vaso puede quedar sermbmado e,? el momento de se¡~ íommíeado El tt»o de arcilla

empleada va a deterní mar cl grosor de la pared emm esa zomia, aunque con arcillas mnuy plásticaspuede
conseguimwe que la pared sea lo banante delgada, Si no ocurre así, es niejor rebajar el grosor con una
herraín (emito de tone al final de la opemaciómí. Taimibiépí puede a.qadirse un elemneuíto que haya sido
torneado aparte.

~.RemnardLeach, op. cii., p. 140:” Las vasuas de boca delgada e indetenninadason ináat(factoñas,
se muire co/no se mire. “Son acaso el resaltado de/a escasez de ¡na¡erial y la alternativa es añadir un
amo de arcilla a la forma.

~. ibídem, p. 141: ‘‘cl dedo maedio ypulgarde una ma,ío sos:e,ídran la boca de Zajarro mientras
que umí dedo de la otra oprin> irá y alisará suavemente la arr/ita cutre ambos, hacía afuera y arriba. (..)
El pico tiene que salir lo suficiente para imupedir que el líquido rezume/mr la parte del orn era de lojana,
pero esto puede puede dar a la níismna umí desagradable aspecto morrudo,

~>. Existen mino serie de fablas que indican las propotelanes segúmí los pesos y medidas para las
jarras, ya que el peso de lajarma se duplico al llenarse. Mictíací (‘asson, ch. cmi ‘‘Jarras’’, Cerámica,
1,06 1980, pp.1 7-22.

~. Mich ací Cordew, Planee»Pot¡emy, eit. en ‘‘Jarras’’, cerámica, a ~6,1980, ji. /7.

~ Este ceramista de principios dc siglo ha aportado umía concepción tan interesante como la de

Berm¡ard Leaclí, y aunque existen d4t’ereumtes nmamices, anibos, participaron del interés por lo cerámica
Sungypor lafilosofía budista. Murray hizo de la cerámica un hecho estético, imosó loparía comparación
y, o, participación dc lapimutura yla escultura simiopor asuma!.’ las consecuencias derivadasde ello como

fí¿eromz precios elevados y la titulación de sus piezas.

~ Circunstancia ésta que ha sido bastante criticada, Poma élfuc ‘‘sólo el vehículo para resaltar
la supe.ficie de la pieza y crear umía variedad de texturas. “.‘ Paul Rice, British. St udio Ceraníles ¡mí the
2Oth centuíy, lst., Lonclomí, Barde & Jetíkimís, l989>p. 83.

k Giedioma se ocupa de estas conexiones en relación con las formas arlísticas prehistóricas, y
culturas egipcia y mesopotám>mica. Sigfried Ciediomí, Op. ci:, pp.412-428.

36, Wassily Kandinsky, Punto y lítica sobre el plano: contrihuciómí al análisis de los elemnemuos

pi otón cas, Barcelona, Barra1-Lobo~ 1986,Ú.rad. española de Roberto Echavane/O, p.S7.

~‘. ibidema ,p.58. Es itnpom¡ammte establecer las d Weren cias que existen entre el concepto geometrico:
‘Lituí Me ímutnimpio de e,xtcmmsión, que se considema sin longitud, latitud mmi profundidad. “ Y su

represen/ación.’ ‘tSeilaldedimnensionespequeñas, ordinani a»>eme circular, que, por contraste de color
o de relieve, es pemcep¡ible en utma sitpeífi ele”. Lo cual indica la djfcremícia entre el concepto y su
repm’esemación. Mcepclomíes cuadragésima y decimocuarto,> Diccionario de la Lengua Española, 1984,
vol, II, sp.

~. Rudo¿f Armíheimn, Art amíd Visual Perception, Berkeley, The Uiíivem’sity of Cal Wornia has,
1954,( trad. española de Ma Luisa )3alseiro, Amte y percepción visual: Psicología del ojo creador, 44

cci., Madrid, Alianza Editorial, 1983,!, p. 35.

~ RudolfArnheimn, El poder del centro. Estudio sobre lo composición en las artes visuales, (mr.
de Remigio Gómez Diaz,>, Madrid, Alianza Editorial, 1.984, p.239: ‘‘Geotnétricamnemue, el centro se
defimie exciusivomemíte por suposiciómí como elpunto equddistaatede todas los pwuos homólogos de una

figura regalan Desde elpunto de vistafisico, el centro es elfuicro en torno al cual se equilibra un objeto.
Perceptualmemíte, el centro de equilibrio es elpumíto en el que se hallan cmi equilibrio todos los vectores
que cohístitu,vem¡ uit esquem?ma visual. Emí un sentido ¡tuis geuíemol y con independet:cia ¿lela ubicación, todo
objeto visual comistituye um¿ centro dinámico pom’ ser la sede de irisfiwtz¿zs que surge,: deély convergen
hacia él.
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4 ¡ 28, El pie de un vaso puede quedar mermninado en el nuomnento de sem ¡orneado. El tipo de arcilla

enmp/cada va a determuinar el grosor de lo pared en esa zona, aunque cotí arcillas mm¿y plásticas puede
commseguirse que la pared sea lo bastamite delgada. Simio ocurre así, es mejom rebajar el grosor con una
hem’m’aniiem¡ta de corte olfimíal cíe la operaciómí. Tamubién puede añadirse un elemnento que haya sido4

¡ 1 torneado aporte.

~tBcníw~dLeach, op. cit., p. 140:’’ Las vas¿jas de boca delgada e imidetermnimiada son insatjfactoñas,
se mime conso se mnire. ‘‘ Son acaso el resítítado de la escasez de nmateriol y la alrem~nativa es añadir un
aro de arcillo a lafor/Pía.

30 Ibidem¡u,p.141: ‘ ‘el dedo mmmedioypulgar ¿le una níanosostemídrán la boca de la jarro mientras

•~ ~, ~ que un dedo de la otra oprimirá y alisará suavemente la arcillo entre amnbos, hacia ajkemay arriba. (3
Elpico tic/me que salir lo sqficienteporo impedir que cl liquido ¡mutile por lapartedelontero de lajarro,
pero esto puede puede dara la amlsma í¡íí desagmadable aspecto morrudo.

—~ ~lj~

~“. Existen una serie de tablas que Imídican las proporciones según los pesos y níedidas para las
jarras, yo que elpeso de laja¡mase duplico al llenarse. Michael Cassomi, cit. en ‘‘Jarros”, Ceráinico,

n0~, 1980, pp,17-22.

~.MichaelCamdew, Pioneem Pottery, cii. en ‘‘Jarras’’, c’erdmniccí, n06, 1980, p,17.

33.Es¡c ceramista de principios de siglo lía aportado umía concepción ¡<mu interetatite como la de
1Bernard Leach, y aumíque e.xis¡em¡ dfferentes matices, aníbos, participaromí del interés por la cerámica
Sumígypom lafilosoifa budista. Murraylíizo de lacerámica ¡¿/1 hecho estético, tío sólopor la coniparación
y, o, participaciómí de lapimmturo y la escultura simio por asumir los consecuencias derivadas de ello como
fueron precios elevados y la titulación de sus piezas.

tfr 4
al l~A ¾Cimcunstamicia Asta que lía sido bastante criticada. Paro ¿¡fue ‘‘sólo el vehículo paro resaltar

1cm superficie de la piezay crear ¡amo variedad de texturas. “: Paul Rice, British. S¡udio Geraumics in ¡he

2Oth centumy, íst., Londomí, Barde & Je/mkins, 1989,p. 83.

‘t Olee/ion se ocupa cíe estas comiexio>íes en melaciómí con las formas artísticas prehistóricas, y
culturas egipcia y muesopotámico. Sigíried Gledion, Op. cit, pp. 412-42 8.

36 Wossily Kandimmsky, Punto y humeo sobre el pía/lo: contribución al análisis cíe los elemnentos
pictóricos, Barcelomia, Barral-Labor, 1986, Orad. españolo de Roberto Echa vorren.>, pSi.

». ¡bit/ema, p~58. Es imuportonte establece> losdjferencias que e.xisten ¿¡mitre el com¡ceptogeotflet»icO
‘Limiulte mmmmimo de e,xtonsi¿mí, que se eoíísidcro sin longitud, latitud mii profundidad. ‘> Y su

representación: ‘‘Señalde dimímensiones pequeñas, ordinariamente circular> que, PO? contraste de color
o de relieve, es perceptible en una superficie’’. Lo cima! i¡mdica la df¡erencia entre el concepto y su
representación <‘Acepciom¡es cuadragésima ydeciniocuorta,> Diccionario de la Lengua Española, 1984,

vol.II, sp.

38.Rudo¡f Aruheima, Am? omíd Visual Perceptiomí, Berkeley, 77w Liniversity of Calffornia .Press,
¡954, ( trad. española de U0 Luisa Balseiro. Arte y percepción visual.’ Psicología del ojo creador, 40

cd,, Madrid,Allanza Editomial, 1983)> p.35.

~. RudolfArnheim, El poder del centro. Estudio sobre lo coníposición cii las artes visuales> (ir.
de Remigio Gómríez Diaz,!, Madrid, Aliamíza Editorial, 1984, p. 239: ‘‘Geoínétricatfle/ite, el centro se
definecxciusivamnente por suposición comuio el punto equidistante de todos lospu/míos honmólogosde una
figura regular. Desde elpumuto de vism’ajTsico, el cemitro es eljhlcro cmi ¡orno al cual seequlílbra un objeto.
Perceptualmaemíte, el centro de equilibrio es clpunto en cl que se ¿mallan cmi equilibrio todos los vectores
que constituyen un esque/no visual. En un sentido más general y comí indepene/encíade la ubicación, todo
objeto visual constituye ami centro dinámico pci ser la sede de losfrenar que surgen de él y convergen

cío él.”

3,8

— ANA MARIA DE MATOS



1. EL TORNOS UN SISTEMA DE ORDEN

28, Elpie de un vaso pitee/e quedar ¡erina modo cmi el mmíomento de set torneado. El tipo de arcillo

empleado va a deternuinom el grosor de laparecí cii esa zona, aumí que comí arcillas /nuyp/dstit’a5puede
comíseguirse que la pared sea lo bastante delgada. Si >10 ociare así, es mmmejor rebajar el grosor con imito
herramniemima de corte olfimmal de la operación. Tam,ibiémi puede añadirse ami elemento que haya sido
torneado apamte.

~.BermíardLeach, op. cit., pidO:” Las vas¿/as de boca delgada e imidetem,ninada son insatffactorias,
se mire conio se mire. “ Son acaso el resultado de la escasez de nuaterial y la altemnativa es añadir ami
aro de arcillo o lofommmío.

~ Ibidemn, p. 141: ‘‘el dedo mnedio y pulgar de una momio sostendrán la boca de lojaira nílentras
que un e/edo de la otra oprimímirá y alisará suaveníenre la ardua emigre oníbos, hacia afizera y oidha. (..)
El pico tiemie que salir lo suficiemíte pa/a impedirque el líquido rezumhlepor lo partedelamitera de Zajarro,
pero estopuede puede dar o la mu isnía un desagradable aspecto niorrudo,’’

~. Existemí ¡¿mío serie de tablas que indicamí las proporciones segúmí los pesos y medidasparo las
jaím~os, ya que el peso de lajairo se duplico al llenarse. Miclíací Casson, dg. en ‘‘Jarras’’, Cerámica,
n06, 1980, pp.17-22.

~.Michoel C’ardew. PiomíeerPotteíy, tít. cmi ‘‘Jarras’’, Cemánmica, ,,~6, 1980, p.iZ.

~. Este ceranmisto dc jimimicipios de siglo ha aportado umía comícepción tan interesamite comno la de
Bermíard Lea ch, y aunque existemí d¿ferentes matices, amuubos, participaron del interés por la cerámica
Sumigypor lafilosojYa budista. Murray hizode la cerámuica umí hecho estético, nosó/opor la coniporacíóii
y, o, participación de lopintura y la escultura simío po, asumnir las comísecueíicias demivadas e/cello co/no
fueron precios elevados y la titulación de sus piezas.

¾Circumístamicia ésta que ha siclo bastamíte criticada, Paro éljhe ‘‘sólo el vehículo para resaltar
la supeificie de lopiezay crear una variedad de gextuias. ‘‘: Paul Rice, Bmitish. S¡ue/io G’eramnics iii the
2Oth centuíy, lst., Lomídomí, Borne & Jenkins, 1989 ,p. 83.

~ Giedion se ocupa de estos comíexio¡mes en relaciómí coíí lasfornías artísticas prehistóricas, y
cultumos egipcia y mesopotámnica. Sigfnied Giediomí, Op. dg, Pp. 412-428.

36, Wassily Kane/imísky, Pumuto y límíca sobre el plamio: conumibuciómí al amialisis de los elementos

pictóricos, Barcelona, Barral-Labor, 1986/trad. española de Roberto Echa varram), p.5Z

>~. ¡bit/e.u. pSS, Es impomiante establece> las djferencias que existen entreel concepto geomnetnico;
‘Limímite nílmílmumo de extensión, que se comisidera simm lomig1/ud, latitud ni profundidad. ‘‘ Y su

repmesemmtocióui: ‘‘Señal dediníemísioíiespequculas, ordimíariamente circular, que, por contraste de color
o de relieve, es perceptible emí amia supeíjicie’. Lo cual Imídica la diferencia cutre e/ concepto y su
representación. (Acejiciomíes cuadragésima ydecimmíocuami<l,> Dicciomíario de la Lengua Españolo, 1984,
vol,!!, sp.

38.Rudo¿f Armíheimn, Am? amíd Visual Perception, Berkeley, The University of californio Press,
1954> ( trae!. española de M0 Luisa Balseiro, Amte y percepciómí visual: Psicología del ojo creador, 40

cd., Madrid, Aliamíza Editorial, 1983,>, j.35.

~. Rudo ffArnheim, El poder del centro. Estudio sobme la comuposición en las artes visuales, <‘ir.
de Remigio Gómez Diaz,>, Madrid, Aliajízo Editorial, 1984, p. 239: ‘‘Geo,nétrictlflwtite, el temí/ro se
define e.xclusivamnente por suposición cotímo elpumíto equidistante de todos los puntos homnólogos de una
figuro regulam. Desde el pumito de vistafisico, el centro es elfuicro en tormio al cual se equilibro un objeto.
Pemceptuoliimemite, elcentrodeequilibrio es el punto en elquesehalltimi¿¡/iequmlibrW todos los vectores
que comístituyen ¡¿mí esquema visual, En unsetítido mnós gemíeral y con imídependemícia de/a ubicación, todo
objeto visual comístituye mí centrodinámicopor ser la sede de lasfrerzas que surgen de ély convergen
¿lacia él.’’

~S8
— ANA MARIA DE MATOS



1. EL TORNO: UN SISTEMA DE ORDEN

“a. Piet Momie/riamí, La niomfo logia y la Neoplástica (1930), Amigel Gonzalez García> Francisco
Calvo Serrallem y Simnón Marchami Fiz, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, Madrid, Turner,
1979, p.239.

‘.‘,Comumpárese comí sistemmías de reproducciómí cclmuían

‘.2.Las curvos se puedemí clastficar en: planos y alabeadas. Umía curva es plana si elpatito que
genemo e/icho curva se ¡nueve en umí plamio. Una curva es alabeada si elpunto que gemiera e/icho curva
se ,míueve en difememítes plamios, ‘‘está caracterizada porque cita/mo puntos iqfimiitaníente próximos
cualesquiera de lo mnismna no estámí situados cm; un nmisnio plano’’, es decir, no son coplanares. Angel
Taibo Fermiomídez, Geomnetrio descriptiva y sus aplicocloimes, Madrid, Escuela Superio¡ de Ingenieros
Industriales> 1943, pl2.

‘.~. Fisicomente elpeso se define comno la acción de lafuerza de la gravedad, simm embargo podemos
hablam en psicología e/cía imagemí de peso visual que está cmi relación comí todos los elemnemítos de umía
conipos~ciómi artística y pmovoca temísiomíes dentro del sis: caía.

MR. Armíheim, op. oit., 1983, plS.

~. De ahíque Arbeiní monjileste que unjarmómí chimio se ‘‘mnueveperpetuamne/ite en su quietud”.
Ibidema, p.452.

‘.~. Esta ¡¿omílco utilizada la ammmbigllcdad de lo imrmagen, pretende hacer salir al espectador de su
cozjfiom¡za emí lo real. Es niuy utilizada coimio recurso en la decoro ciózí y diseño, como también por los
surrealistas. Y obsérvese que la representaciómí e/el cuerpo humano se realiza a través de formas
redomídeodas o comí vexas. Ibidení, p.252.

‘.7.R. Amnheimmí, Ibidemmm, 11.467.

‘.8.R. Ammiheimn, op. cit., 1984, pil.

‘.9.A. Taibo, op. cit, 1943, pól.

5Qlbideni, p. 79.

5.F. Enriques, Lecciomíes de geonmetria descriptiva y sus aplicaciones, (trad. T R. Bachiller),
Madrid, Riolto, 1943> p.327.

52, Son superficies de revoluciómí. el tomo, laescocía y lo esfera. Tomo: ‘‘superficleengeiidradoPor

el giro de ami circulo cmi torno de amia recto de si: plano que mío posepor el ceuígmo. ‘‘: E. Enriques, op.
cii., ji. 336. Escocia: ‘‘superficiecngemidmadapordos cuodmantes tangemites entre si que giran alrededor
de uno recta de su plano. “: A. ralbo, op. oit., ji. 80.

~. 8. Olee/ion, El presente eterno: los comnienzos de la arquitectura, Madmid, Alianza Editorial,
1988, p.l 61: ‘‘El origemí de este pmocedimniemíto se halla en el arte aurimlaciemíse, cuandoelhombre trazó
el pmimnerpectil de un animal cmi la arcillo de la caverna. Lo asombroso es la gran Intesidad con que un
simple comítorno podio captar la naturaleza mmíismmío del aniníal.’’

y’.. Wassily Kandinsky, op. cit., íí.85

55.Euí este sentido, seguimos a R. ,4rmíheimn, al diferemiciar ciare cemitro y patito níedio, aplicando
el priniem ¡érmmmimío en el sentido diíiámnloo de ami campo dcfuerzas, ‘‘unfoco del que emanan y hacia el
que comívergemí las fuerzas. Como todo cemítro dinámmíico tiende a distribuir las fuerzas de su campo
siniétri comente en torno a si,... cualquier objeto visual constituye un centro deflierzas, y puede por
supuesto ubícarse en cualquierpartee/e ami espacio visual. La Iníeracción entre diversosobjetos visuales
que operan como ccitt ros de fuerzas es la base de la coníposiclón. “El patito medio lo usa al referirse
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a la posición cemítrol en el seíí¡ido geommiétrico. R. Ammíheiimi, op. cit., 1984, pp.16-17

56,lbide,n, p.125.

“?Su osociocióm¿ comí fornías comidiamías que comícemítramí m¿uestra atemíción es inniediato: el sol, el
iris, la campo del circo, la geoda, los cmá¡eres, el cero, la mesa redondo, etc.

-‘a. Wassily Kandinsky, op. cit., p. 21.
~. Nicolásde (‘usa, ci¡. por]. (‘hevalieryA. Gheerbramít, Dicciomíamiode los símmíbolos, Barcelona,

Herder, 1988, p.2 72.

~Mbidem,p.273.

~>. Gilbemt Duramud, Las estmucturas amítropológicas de lo immíaginario, (tr. de Mauro Armiño,>,
Madrid, Taurus, 1983, p.299. Los camacoles son un ejemplo e/cutía construcción rítmica, están hechas
de excreciones de amia pasta calcárea líquida, que es mramísfomimíada por los muovimnientos rítmicos del
cuerpoy después se cristalizo. Los com¿chas de los camacoles somí niovimnientos expresivosfijados de P
orden’’: R. Arnheimmí, op. ci¡., l983,p 452.

.¡1 “y
Ji,.,
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II. LA INTERPRETACION DE LOS CERAMISTAS 1.

11.1 La herramienta y su influencia

Los comentariosde los ceramistasque exponemosa continuacióngiran sobrela

importanciaqueellos danal torno, al interésdel estudiodela cerámicabajodichaherramienta
detrabajo, al sentidoconceptualde las formas de revolucióny a la influenciaen susobras,

a las relacionesde la cerámicacon otros materialeso disciplinasy a las causasque llevaron

a la cerámicaa unarupturacon el sistemaartesanal.

Estosescritosaportanunavisiónpersonalsobreel temay sepresentancomotestimonios

que circunscribenlos problemasque vamos a tratar posteriormente.

11.1 Anael Garraza (195O-Allo~

Creoqueel torno esuna técnicamás,quepuedeserempleadaen el artecerámico.Hay

un aspectotradicionalañadido,perotienela mismaimportanciaquecualquierotraherramienta

creativa.
Es unaherramientainteresanteconmuchasposibilidades,perono la consideroúnica.En

la enseñanzadela cerámicano me parecefundamental,estáenfunción de lo quecadapersona

quieraconseguir,si sedeseadesarrollarformaspor medio del torno estábién; lo importante,

en definitiva, es la transformacióndel objeto, la ideaqueseintroduceen él.

Desdeel puntodevistadelaenseñanzadelacerámica,creoquepuedesermuy peligroso

queparaempezar,lagentesesienteal torno,porqueesbastantecomplicadoy sedejande lado
muchasposibilidades;todala cargaexpresivaquetieneel materialen si mismapuedequedar

perdidao atenazadaporladificultadqueentrañasumanejo. La enseñanzadela cerámicadebe

tenerotras preocupaciones,más respectoal material y sus posibilidades,y no centradas

exclusivamenteen la prácticadel torno,

Creoque las relacionesdela cerámicacon otros registrosartistioos: la arquitectura,la

música...,meparecenecesario,comolo esen cualquierprácticaartística,quizáslo quele pasa

a la cerámicaes que arrastrauna consideraciónde arte menor con respectoa las demás

actividadesartísticas,aunquea lo largo de la historia no hayasido así. Ha habido épocasde

esplendor,con gran fuerzaexpresiva,como la etrusca,las culturasprecolombinas,queaún

mediatizadaspor las posibilidadesdeuso hacenunacerámicadondeel único condicionantees

el puro sentido expresivo,mágico. La obracerámicaesparaellos tan importantecomo la
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realizadacon otros materiales,no existeunajerarquía,no hay un material mejorqueotro.

Yaen estesiglo, sobretodoapartirde la incursióndedeterminadosartistasen lacerámica
seobservaun interéspor su renovación,peroasí comoen otrasdisciplinas,especialmenteen
la escultura,seplanteauna revisióndelos materialesutilizándosealgunosque hastaentonces

hablansido relegados,la cerámicapracticamentequedalimitada a lo utilitario debidoa su

caráctergremial y secretista.
Estecarácterutilitario resultaríamásdignoya quela cerámicaconpretensionesartísticas

serefugiaenun seudodecorativismo,sin ningúninterésformal ni expresivoy carentedetoda

renovación.

A partir deaquíhay una rupturadeciertosvalores,especialmentecon la cerámicade la

quehe habladoantes.Hoy en día, hay ceramistas,escultoreso artistasque trabajanen la

cerámica,y quierenconsiderarlacomoun mediomásdeexpresión,la escogencomoel material
idóneoparaexpresarse.,ya queestatienetantasposibilidadescomocualquierotro material.

La rupturaa la quenosestamosrefiriendovino delamanodePicassoy Miré,ellostenían

interésen expresarsecon la cerámicacomoya lo veníanhaciendoen la pinturay la escultura.

Consideroquesondosfigurasclavesparacambiarel sentidodela historiadela cerámica.Su

aportación es fundamentalpara que posteriormente,otros ceramistas,más próximos a

nosotros,contemporáneos,vieran las posibilidadesdel medio para intentar hacerunaobra
insertadaen la realidaddel arteactualsin ningún tipo de vinculo, con ciertosproblemasque

tradicionalmentela cerámicaveníaarrastrando.

En cuantoa mi, el interéspor la cerámicaestáenbasea aspectosdel procesocerámico,

propios del empleo de la cerámicaa lo largo de la historia, y especialmente,en la

arquitectura,..
La fragmentación,latextura,sufuerzaexpresiva,elmodelado,el empleodelhornocomo

una herramientaque siempreincorporaun factor de difícil control, la aceptaciónde ese

proceso,el ritmo de trabajo, la transformación,cómoseva secando,en fin, una seriede
problemasespecíficosdel medio que me parecenmuy importantesy queson la basede mi

propio trabajopersonal.’
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11.2 ArcadioBlasco(Muxtamiel-1928

)

Pareceser algo aceptadoque en el torno de alfareroseencuentranlos origenes,los

rudimentosde la cerámicay, en consecuencia,habrá quecomenzarpor su aprendizajey

prácticaparaprofundizaren el terna.Y tengoparaini queesun error muy difundido y que

vienea confirmar el desconocimientogeneralque rodeaal mundode la cerámica.
El torno dealfarerofueun feliz ‘descubrimiento’’quesupusounaverdaderarevolución,

pues facilitaba la confección de recipientesen un corto espaciode tiempo; aumentó

considerablementeJaproducciónde contenedoresy dió origen,probablemente,a la primera

producciónindustria].Naturalmente,el tornoalfareroqueconocemoshoy flieproductodeuna
lentaevoluciónpasandoporuna seriedeetapasen lasquefueron Introduciendomejorassobre

los modelosprecedentes

Piensoquetodas las formasgeneradasa partir deun ejedesimetría,existíanantesdel

feliz hallazgoy fueron utilizadasporlos pueblosprimitivos paraconfeccionarsusutensilios,
ya fueran éstos de tierra cocida o de madera,hueso,piedra, etc. La naturalezaestabaa

disposiciónde los que al observarla,sacabansusconclusionespracticas.
Consecuentemente,no creoqueel conocimientodel trabajoen el torno, suaprendizaje,

seamásqueunatécnicaparaaumentarla producción,creoquesuobligatoriedadenlasescuelas
decerámica,nosirvemásqueparalo quesirve, y su destrezaen el manejono garantizanunca

aquelloque con esatécnicaseproduce,tengacalidad.

Haycomoun olvido voluntariosobrolos origenesdela cerámicacomotécnicautilizada

poraquellosqueeranconsideradosensu entornosocialcomomagos,visionarios,sacerdotes,

profetas.El hechode modelardeterminadostipos dearcillas, amasarías,transformarlaspor

medio del fuego, tendríaen el pasado,unarelaciónmáscercanaa la magia,origen del arte,

quedeun oficio artesanopráctico.

Y, naturalmente,habrá que situarseen la franja más oriental de Asia, lo que hoy

conocemospor Coreay China,paravalorarel sentidomágico quesele atribuyóen el pasado

a la cerámica.Todavíahoy, en esospaisesy tambiénen Japón,el ceramistaesconsiderado

de modomuy distinto a occidente;aún conservaesa identidaddecreadorde misterios,más

delo queentrenosotrospuedatenerel músico,el pintor, el escultor,el poeta,puesparticipa

de todos ellos el verdaderamenteceramista,

Efectivamente,tal vezhabríaqueprofundizaren el “sentidoconceptualdela formasde

revolución’’, comotu apuntas,puessu aplicaciónal diseño,inclusoalaarquitectura,pueden

resultardeterminantes,

Entiendoque la cerámicaesuna técnicaestrechamenterelacionadacon la arquitectura

desdesusorígenes.La pre-cerámicadelos ladrillos de adobey los tapiales,estánen la base

arquitectónicadeMesopotamia,y aquellasobrasquehastanosotrosllegaron(los arquerosde

Susa,en el templode Dario, los toros alados,etc,)sonunamuestradeesarelacióny de la
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importanciaque, comotécnicaexpresiva,tuvo en la historiade la Cultura.

Si a estasobrasañadimoslas que,con un sentido¡eligioso o funerario,seproducíanen

la Greciaantigua,en Cretay Micenasyen todo el Mediterraneooriental, las impresionantes

tumbasetruscas,conun evidenteparalelismoa los ejércitosenterracotadescubiertosen China

recientemente,la utilización de la cerámicaen;la etapamudéjaren la penínsulaIbérica, que

dlii otrosentidoa la arquitecturaclásica,dotándolade luz y convirténdolaen unaarquitectura
sin peso,etc., podemosver La utilización de la cerámicacon una intencionalidady unas

posibilidadesexpresivasmuy alejadasdela realidadactual,con esaproliferaciónsuperficial

de escuelasy talleresdondese ‘ ‘enseña’’ a hacercerámicay lo querealmenteconsiguenes
despojaríade todo aquello que justificó sus origenesy su utilización por partede artisias

creadores.No ignoro, claro estáesadimensiónde la cerámicautilizadacomoutilización del

tiempo libre, comoterapiani aquellaotra quesuponela fabricaciónde objetosornamentales

y de adorno,reflejo, frecuentemente,del mal gustoy la cursileríaimperante.No hablode eso,

claro.

Yo piensoque la cerámicacomo técnicacaracter~ticade la cultura islámica,señasde

identidadimperantesdel pueblovencido,sufrióunretrocesoconsiderablecon la expulsiónde

los últimos moriscos Hubo quevolver aempezara partir delo que, las clasesdominantesdel
momento (en realidad, las mismasde hoy), consideranmás rentable,o sea la cerámica

renacentistaitaliana; y se importaron a los maestros más destacadospara renovar las

produccionescerámicasdePuente,Talavera,Triana, Paterna,Manises,Málaga,etc, conuna

tradiciónhispano-árabequehablaque eliminary cambiarlos gustosde la sociedad,pasando

a serconsiderada“cerámicaespañola’’,lo que no era,enun escamoteohistóricovergonzante,

si bien no el único.
A partir de ese momento,en nuestropaís se va retrocediendo,perdiendointerésy

convirtiéndoseen vehículo característicode la confusión social generadapor esetrauma

humanoy culturalquesupusola expulsióndemorosyjudios.La inaguración,tiempodespués,

delasrealesfábricasdeporcelanadel BuenRetiro, Alcora, Sargadelos,La CartujadeSevilla,

etc, confirmarlay abundaríaen esa,ya irreversible,pérdidade identidadqueaúnsufrimos.

Corte y cortesanosconsumíanlo queen otras latitudesseproducíao bien susimitacionesy

fue la alfareríadenuestrosalfaresel único reducto,en el campode la cerámica,quemantuvo

más o menoslatenteslas influenciasculturalesquea travésdel tiempo nos fueron flegando,

rio imponiéndose,y adaptadasal uso de sushabitantesen las zonasrurales.
Ese es,o al menosyo así lo veo, el panoramaque a nosotrosllegó y con el quese

encontrarlaLloreris Artigas. Y curiosamente,suproducciónmásconociday máscaracterística

es aquellaquese inspiraen las culturasorientales(visitó Japón,conocióa BernardLeach,a

Hamada)y suscolaboracionesconJoanMiró, Esposiblequeesefuerael momento,ennuestra

cultura, en quese volvió a utilizar la cerámicacomo técnicaal serviciodel artistacreadoit

(Como lo fue el “descubrimiento”de la férja por partede los escultoresGargalloy Julio

Gonzalez,convirtiendouna técnicaartesanaen unatécnicaescultóricasin queporello, a los
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escultoresque la utilizan, se les tengapor herreros). Posteriormente,Antoni Cumellas,

seguidorde algún modo de Llorens, en su producciónmás conocida(piezas a torno con

superficiesesmaltadascongransensibilidad,búsquedade la simplicidady bellezadel color
y la calidad), tambiénrealizóalgunospanelesy muralesabstractosno como consecuenciade

una investigaciónformal propia,si no, como excusaornamentalparalucir sushallazgosen
la técnicacerámica.Volvió la cerámica,Cumella,máscercadel tornoy los esmaltes,contoda

la complejidadqueestosupone;que el mundo dela investigaciónen el campodela cerámica

puedeser apasionantey hay queestarverdaderamentedotadoparaentendery profundizaren

ello.

Creoquefue ya mi generaciónla primera,en España,quedió ceramistascuyarelación
con el torno y la cerámicatradicional no fue determinante,Es curiosoobservarquepintores

y escultoresimportantes(Picasso,Miró, Fontana,Chillida, Tapies,etc.) en su madurez

creativa,tienennecesidaddeasomarseal mundodela cerámicay experimentaren esecampo.

sucIopartir de estructurasgeométricas,aplicandola reglaadreaa mi modo,queme

sirve de base,de estructurasoporte,a partirde la que transformoy creo espacios,zonasde

luz y sombra,grafismos,(..)lasimetría,aún rompiéndolaestámáso menospresenteen mis

composiciones.Tambiénel centro,ha tenido reflejo en mis obras,

He utilizado, en algunaetapaconcreíade mi producción,el circulo comoprotagonista.

No son otra cosa que mis seriesde ‘‘Ruedas de molino para comulgar’’, así como las

perforaciones,las ventanasen formadeojo debuey,los agujeros.Tambiénfuedeterminante

al principio de los añossesentala utilización de la espiralcomoestructuraenvolventede las

composiciones.2

11.3 BenetFerrer <1945-Sabadell

)

Estamáquinatan interesantedefiney condicionatoda la historiade la producciónde

objetoscerámicos,

Si observamossufuncionamientoveremosquepartede unoscomponenteselementales
como son la ROTACIÓN (la tierra gira tambiénjunto con los planetasy el sol en nuestro

sistema)y el DESLIZAMIENTO que sufrela arcilla en manosdel maquinista.

ROTACION y DESLIZAMIENTO le son imprescindiblesparafuncionar.‘l7aJ elementaridad

es comprobablea la ruedacon el vehículo.Además el barro estáformadopor moléculas

alargadasy finas quemedianteel aguaresbalanunascontraotrasy danla plasticidadnecesaria

a la pastaparaque la rotacióndel torno no sedetenga

(,..) Tambiénenelmomentodecocerel materialcerámicoestevíeneenvueltoenllamas>
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querotanenformadecurvasen el espacioy que ttlaínen~~la superficiedelas vasijasexpuestas

al fuego.
En todo esteprocesoestápresenteun factorde ‘caricia”. El fuego no semanifiestani

sepuederepresentargraficamentea la manerade zig-zag.
Tambiénel sol, elementodecalorsupremocreaparalelismosformalescon el fuegoque

nosotrosproducimos;es circular y no tienecantosvivos.

Estaconcienciaarcaicay primordial acercay fundeal hombrecreadorcon la naturaleza

y al sentidomedidoy ordenadordel Universo,poniendoal sujetoen contactocon el Supremo
y en el terrenode lo divino.

(. ..)

Creo que estecampode investigaciónestábastantey tristementedescuidado.No se

estudiaen profundidadla mediday proporciónde las piezasa torno.Creo asi mismoquese
puedenhacer formas de revolución muchomás puestasal día y por tanto alejadasde la

tradición.Observemoslas vasijasgriegasy veremosque~stodaunalección deproporcióny

equilibrio.

El ceramistadebehacerun trabajomuchomáscientífico,más cerebral,másgeométrico,

más morfológico y menosimprovisado.

El “gestualisnio’’ esya un conceptoanticuado,no creeen la expresividaddel instante.

Existencomponentesen la prácticacerámicamuy adecuadosparael trabajo del artista.

Sepuedeespecularcon el procesomismo de la fabricacióncerámica,como puedenser los

efectosdela humedadsobrelaarcilla, el olorquedesprenden,elsonidoqueproduceal cocerse,

el sonidoal tacto,los coloresnaturalesdelas diferentespastas,el lugargeográficode lasminas

demineral,lamagnificacióny ritualizaciónde lasherramientasqueseutilizanen el proceso,

etc,

La rupturadelos valorestradicionalesen la cerámicacreoqueaúnno sehanproducido

porcompleto.Unaincompletarupturaavenido,a mi parecer,por la inutilidad dela cerámica

comoproductoartesanoy quehasidp substituidoporel diseño(buenoo malo)y la producción

industrial,

Detodosmodos,existenreductosartesanosencomunidadesmarginalesquemontansus

tenderetesen los barrios antiguosde lasciudadesllenandosuscallesdepintoresquismo,en

dondeofrecenal personal,desdeel máspurokitsch,bisuteríaso tacitasdecaféhechasa mano,

Tambiénexistenlos artesanosmáso menosruralesquecanalizansu producciónparalos

turistasqueñosvisitan, entiendasal airelibre, a lasalidadelas ciudades,junto a la carretera,

ofreciendotiestosparaplantas,jarritasconmuchasasasy otrosatropellosestéticosparaalegría

de nostálgicos.

Detodosmodos,sonvarios los artistasquea partirdel procedimientocerámicosehan

acercadoa posturasmáspróximasa la escultura,peroquedamuchopor hacer.

La cerámicapuedeincidir muchomás efectivamentede comolo han hechohastaahora
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en el espacio.En muchoscasosdebealejarsedel mundo del objeto,

Nos invadehastaahorala instalación,la multimediao el performance.

Otra causade ruptura hay que buscarlaen que el artistaactual es una individualidad
multidisciplinarque razonamuchomás sobrela fenomenologíaartística,sobreel procesoy

queapartirdelasvanguardiasartísticasavanzahaciaunaconceptualizacióndel hechoartístico
con muchamás libertad.

Parecementira,pero la aportaciónquehanhechoartistasplásticosno pertenecientesal

campode ¡a cerámica,han sido en muchoscasosmás interesantesquelas producidaspor los

ceramistas.

Picasso,Fontana,Manzoni,Chillida, Tapieso los conceptualescomoJosepEeuyscreo

quehan hechoevolucionaral artistaceramistahaciacomportamientoso actitudesmuchomás

radicales.
En mi caso la ruptura hay que hallarlaa partir de una obratitulada “Capacitatdi una

rajola ¡ y en la “ventilaciónconceptual’’quesupusola existenciaen Cataluña>enlos años70,

devarios espacioscíe exposicióndedicadosal artemás de última hora,

(...) Creo que es buenoparami caminaren armoníaentretradición y modernidad.
La simetría se encuentrasobretodo en mi primeraetapacompuestapor vasijas de

inspiraciónpopulary con decoracionestambiénsimétricasrealizadascon engobes.
La repetición en mis series de cabezas,piezas evolucionadasde la construcciónde

alcancíasde los alfarerostradicionales.La repeticióntambiénen mis seriesde “Paperines’’.

(...) El quemáshainfluido, enrealidadesel torno,puesesunaherramientaperfectaparahacer

mis formasde revoluciónen mi última etapamáscercanaa la estéticaarquitectónica.3

11.4 CarmenSanchez(1945-SanSebnsthin~

He escogido el torno como herramientacreativaporque respondea una de mis

necesidades:la espontaneidadMeexplico:secolocaunapellaenel tornoy enun cortoespacio

de tiempo,con unamínima ideaprevia,seobtieneunapieza Luegocon estabase,vieneel

procesosiguiente(retorneado,engobado,vidriado,etc.) quela transformapoco a poco.

Creo,frenteaunaopinión bastanteextendida,el torno no limita, sino quea cadaunonos

limita nuestrapropiacapacidad.Paralagentequesiente,aún,desprecioporel“cacharro”,...,

lesdiríaqueinclusohayexcelentesesculturashechasenel torno.Pensemosenla obradeHans

Coper.

La primera causa,-deruptura- creeque fue económica:eJ alfareroperdiópartedesu
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poderutilitario, al aparecerotros materiales,que la relegaron.(...) Las piezasde alfarero

empezarona serbuscadascomo elementosdeornamentación...Estodió lugara unamayor
preocupaciónpor lapiezapersonalizada..Comoconsecuencialaspiezasseencareceny deben

encontrarnuevoscanalesdedistribución..,Surgeun nuevoproblema:el accesoal mundode

las exposicionesy al arte en general.De aid, a quese creyeranmuchosquesería másfácil

haciendoesculturasólo hubo un paso.Estocreauna gran confusióny es productode una
ignorancia:historicamenteha existido la esculturacerámica,como los murales,etc...

Dentrodel mismoámbitocerámicoseproduceunaexcisión: los quehacenesculturason

artistas,los quetorneansonartesanos...Poco a poco las aguasvanvolviendoa su cauce,pues

ennombredeestasfalsasteoríassehan hechomuchaspiezasquede esculturano teníannada

más que la pretensión...
Siguen, sin embargo,en parte Creo que hay en La mayoríade los concursosun primer

premiodotadocon la mayorcantidady luegoun premioparatorno,

Hoy en díasonya bastanteslos quesedejandetonteríasy valoranel resultadofinal de

la pieza,
No cabedudaque la implantacióndentrode la sociedades complicado Puestoque la

cerámicadificilmentealcanzapreciosaltos en el mercadoy por lo tanto no son objetosde
prestigio como la pintura y la escultura,Debido a esto,seacercansólo a ella los amanteso

los coleccionistas.

En un sentido“sublimatorio’’ podríamosconsiderarloun arteque intentadesarrollarse

‘a pesar’del mercado.

(...) habríaqueconsiderarel industrialisíno,quepropiciala desapariciónde los alfares,

como puenteporqueel ceramistatoma concienciade la nuevasituación.

Cuandocon un compásiniciaba una circunferenciaen una hojade papel, a menudo

pensabaque partiendode un punto se volvía al mismo, creandoademásen su interior un

espacio...

Con el paso del tiempo piensoqueen realidad: “todo empiezay acabaen si mismo

Muchasvecescuandome hanpreguntadopor el sentidode mi obra, estosconceptos-

asimetría,.,,centro-me aparecende inmediato.

Enrealidadveouncacharro,comoun contenedor,un recipiente,algoquesepuedelleriar,

y que tienesus propios limites. ¿ No será una metáforade la vida?,,.Veo dos partes,una
interior, la quesepuedellenar, llenade misterio (enmis piezassuelesernegro)y el exterior,

aquello quesepuededecorary dondesemanifiestanlas huellas..A
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11.5 Eduardo Andaluz <1946-BuenosAires

)

Ir

El torno esunaherramientaquetuvo su origen enla necesidaddeproduciren cantidad

objetosfuncionales(recipientes).Desdeel momentoenqueestosobjetosdejandeserutilitarios

y dealgunamaneraseconviertenensuntuarios,el tornoseutiliza conotrosfines,y de ninguna

maneraes imprescindibleparala realizacióndeobjetoscerámicoscreativos.

Suusopodríaequipararseal del torno demadera,paraquiéntrabajaésta,o al del metal,
quepodríanutilizarsecon finalidadesformales(no utilitarias) dentrodel campocreativo,

Yo me planteola utilización de la cerámicacomo material igual que recurroa otros

materialesen funciónde mi pensamientoy mis conceptosestéticos,quecreotienen queser

el hilo conductoren la creatividad.El material essólo un vehículo de expresión;desdeesta

óptica, y con el profundo vinculo que tengo con el barro (cerámica) disfruto mucho
incursionandoenterritoriosdondeme¡nuevoconotrosmediosdeexpresión,ya queel material
consideroquenuncapuedeserun objetivo en sí mismo.

(...) Indudablementela cerámicaenEspañatieneunatradicióntangrande,queen cierta

formapuedeserunobstáculoparamuchosa lahoradevalorarlasobrascontemporáneashechas

en ceráínica,perocreoque en la ruta de la modernidadentranigualmentelibres del pesodel

pasadotodoslos materiales.La rupturacon los valorestradicionaleses el precio; hay que

renunciaral elegir, y estoimplica que arrastraa todoslos órdenesdelavida. Meparecemuy

difícil plantearloen la cerámicacomo fenómenoaisladodel contextogeneral.Si en algo ha

ganadoel artemodernoesen libertad,y puede,llegadoel caso,ahondarencualquiertemasin

que la historia lo condicione,

Porotro lado, las tradiciones(en todoslos órdenes)quesemantienenhoy en díaen el

llamadomundooccidental,estándesprovistasdel contenidoquelassustentaba,y sólomantiene

su formacomo cáscaravacía,

La rupturacon las tradicionesesun fenómenocomplejoquearrancadela industrialización
y el endiosamientodelatecnología,hipotecandocon ello todaunaseriedevaloresespirituales

por un progresoque nadiesabeadondeconduce,si bien se empiezaa percibir que no es
justamenteel paraiso.

enmis primerasépocasutilizé las formasgeométricascomaelementoscompositivos, ¡

(sobretodo en muralesde grandesdimensiones),tuvo una importanteinfluencia posterior

Estosepuededetectarenla simetríay enla tendenciaa laslineaspuras,quefueronconstantes

en susobrasdurantemuchotiempo.Ahora mesientoen cierta forma desligadodeellas,pero

permanecencon su presenciasutil, (...) he querido expresar,por encima de todo, y con

franqueza,lo quepiensosobreun tematandebatidocomoesel dela cerámica,recluidaenuna

parcelaestanca,y quesólosalea la luzcuandola utilizanreconocidosmaestros(Miró, Picasso,

Tapies>,que, sin lugar a dudas,sentaronprecedentesde lo queesun materialen funciónde
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un concepto. Lo trabajaroncon total libertad, rompiendo esquemasque frenaban las

posibilidadesde evolución.5

11.6ElenaColíneiro (1932-Silleda

)

No doy ningunaimportanciaal tornosi no sesientelanecesidad,y digoesto,cuandopara

miel tornohasido mi base,y precisamenteporconocerlo,trabajarloy serde una sugerencia
enorme,y del cual, puedo también reconocer,que sepuedehacerunaobra con material
cerámico,y serun ceramistainclusive, sin sabertrabajarel torno.

En el tornotienesuntrozodebarro,una pellaquehay quecentrar,y deesetrozodebarro

macizo,abrirlo, levantarloy darleforma,entonces,parallegar aunaobrafinal, hayunaserie

deformasquesevandesarrollando,que esel trabajodel ceramisia,o del artista.En esaserie

deformas,detrabajocon el barroparallegara una formafinal hay antes,una seriedeformas
a su vez, El barrodeporsi essugerente,silo trabajasenel torno lassugerenciassonmuchas,

levantasel barro, lo abres,lo cierras,.,.pero,¿quépasa?;el hechode trabajaren el torno

siemprete estálimitando, esunapiezaque tienequeestarcentrada,de lo contrario,el torno

la rechaza,la tira, si no trabajascentradola forma desaparece,nopuedestrabajarel barro.Y

en mi caso, eseha sido el motivo por el cual meapartédel torno, porqueel torno te limita,

Hay una forma dentro,unaforma hiera, y encambio abresla forma, le dasun cortey

lo dedentrolo sacasafuera,y entonces,ya no tienesentidoningunoel torno,esaformacentrada

desaparece,y ahí,estáel desarrolloy el limite,

Pienso que si en todaforma hay realmenteun sentimiento,un decirprofundo,en eso,

yo creoqueestáel valor, A lo mejorestáen comouna forma siendocerrada,y cii la quehay

un espaciodentro,de algunamanerafuerahacemosvalereseespaciointerior.

A lo mejortenemosqueprofundizartanto hastair, a la palabracerámica,quevienedel

griego Keramos,quees un material: la arcilla, perono tienemásvalor queese,la cerámica

es un material.

Si el torno esuna limitación y un impedimentono valepara nada.

(. .

El valor deunavasija, el valor de unaescultura,el valor de un cuadro,¿endondeestá

el valor?,esmuy dificil, cuandoledamosun valorartístico, ¿enquéestá?,podemosdescribir

su composición,su color, su temática,etc.,peronuncalo podemosresumir,hay un misterio

en el valorartístico.Si pudierasexplicary analizarel valor deun cuadro,o unavasija,como

un productoquímico quellegasal análisisdesucomposición,alo mejorentoncesllegabashasta
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la desapariciónde esemismovalor.

El vaso,esuna formacon un valor tan grandequete atrae,y luegodespués,vuelvesa 1>
otras formas;esun ir y venir, y todo esválido.

Todo el artepartede unanecesidaddel hombre,...,

Lo queabríaquereivindicareslo mal queestánenfocadaslas escuelas,..,cómounacosa

tanválidaseestáutilizandotan mal y demagogicanientecómonosestáconfundiendoa la hora
de hablarde unosvalores artísticos.

La identidaddela cerámicaesuna formay uncolor conlacualpodemosexpresarmuchos

valores,aunqueesemismo color no tengaa veces,grandestonalidades,ni tengasesmaltes,

o un mismobarro, la mismamateriada un color.

Conel boomdela cerámica,lapalabracerámica,(nomeextrañaquemuchagenteseniege

a exponerla),se creanconfusionespor cierta genteque vive de ello y que haceuna mala

literatura,

Dehacercerámicaal artehayunabismo,las técnicascerámicassondeunenriquecimiento

tremendo,.,,el procesotieneun valor comomedio no comofin, Cuandola técnicate puede
restarlibertad,o condicionar,(estetécnicisnioqueestamosteniendoportodoslados),pienso,

a veces,queestamoscayendoen unaruptura,queestamosrompiendocon todoy nosestamos

yendo a unaabstracciónsir ser abstractos;como unamáquinadentro,entoncesno hay una

abstracciónsino quehayunamáquinaparahacerunaabstracción.Estamosenun fin desiglo,

no sesi esoesimportante,...,estamosen un fin desiglo muy curioso,.,,no podemosnegar

lo queestápasandoni decir que no vale para nada,imposible,...

Hay unarealidadque somosnosotrosmismosy cuandoqueremosromperesarealidad

nos estamosrompiendo...,¿por querer ir en contra de la realidadnos vamosa deshacer

nosotroscuandonosotrossomoslo más real que existe?,más real queel hombremismo no

hay nada,6

11.7 Isabel Barba Forínosa (1 947-Barcelótflfl

Parami el tornoesmágico.Lo considerobásicoparael ceramista,aunquenoquieredecir

quesi un ceramistano dominael tornono seaun buenceramista.Yo lo comparocomoel pintor

quenosabedibujar.Consideroquelehaquedadoincompletaunapartebásicadesuformación.

El torno tieneun problemaen nuestropaísparaquellegue a serunaherramientacreativay
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esquecomotal oficio sehadellegara dominar.No seque pasaaquíqueno seledala misma

importanciaal torno queen otros paises,comopor ejemplo,Japón,Inglaterra..

Yo trabajoel tornodesdediversosaspectosy unode ellos, el que másme interesa,es

al revésque lo que es en realidad el torno. En vez de partir de un trozo de barro blandoy

moldearloa travésdela presión,partodeun bloquedebarroduroy le doy formaa travésdel
pulido o limado. Paraque entiendasmi ideatediréque trabajoel tornobajo los criteriosdel

escultor,sacarla esculturadeun bloque?

Lapresión,el volumen,lamasa,la materia,surespuestafrentea lapresión,susvivencias
y sentimientosen cuanto a sus grietas. (...) Lo llevé a términocon diferentesmateriales:

cemento,madera,barro rojo, gres, porcelana,piedray aluminio. Todos estosmateriales

estabantrabajadosa presión,exceptola piedraquemostrabala misma respuestaa travésde

los tiempos.Larespuestadel sentimientodela materiaeslo queme interesa,Todoestetrabajo

tiene mucharelacióncon el torno y la formade trabajar.

No quierodecirqueel artistacerámicosustituyael dibujo porel torno,sobretodosi no

lo domina.Lo quesi creoesqueel artistacerámicono dominaelespacioy tampocoel dibujo,

en general,pero con un buendominio de torno llegaa comprendery a dominarla forma, el

contornoy el volumenbajo otros criterios o deotra forma queson muy útiles.

Si el ceramistadominael espacioyo creoquesehaceescultor,Si el ceramistadomina
e¡ dibujo y el colorsehacepintor.Tal vez, la respuestano estanrotundacomola planteopeto,

meencuentroa menudoen la escuelacon alumnosque delantedc una técnicatan difícil y

exigentecomolo es la cerámica,buscanotrassalidas,

Creo que el alumno que tenemosen nuestrasescuelasde cerámicasale muy poco

preparadoteenologicamenteparaintroducirseenel mundode la industria.Encuantoa suparte

artI~ticay creativa,en nuestraescuela,puedensalirbien preparadossi ellos quieren,porque

tienenmuchasposibilidadesdehacersesupropiocurriculum,perolas ideasquedantruncadas

por falta de técnica,Sonmuy pocaslas horasquesetrabajay tansolo seles puededar una

visióngeneralde lo que esla cerámica.

Creo queesmuy impotantequeel estudianteempiecela formacióncon el torno por dos

motivos: el primero porqueel tornoes muy duro y es importanteserjoven paraaprenderlo

y dominarlo y el segundoporquepermite al estudianteseguir mejor los cursosde taller,

dominarmejorla técnica,conocermejor el materialconel quetrabajay poderdesarrollarmás

facilmentesu obra personal.

Mientras que el objeto queofrecemosno seadeprimera necesidad,el hechode estar

realizadoa mano no essuficienteparapoder competir8
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11.8 .IoanCots

La herramientasiempreseráun instrumento;el resultadoserá acordea la capacidad

creativadel que la \itilice, Creoque el torno es una herramientade producción.

Parael artista,el usocontinuadodel torno puedelimitar su capacidadcreativa;el torno

gira sobresu ejey jamáspuedesuperarla simetríade su rotación. Algunosceramistaspara

librarsedel ejeque les “fija’’, deformanla piezabuscandounacierta irregularidad.

Las posibilidadesdel torno han quedadoplenamentemanifestadas,creo sinceramente

que, en el lenguajede la formano puededar másde si.

Las espléndidasposibilidades del procedimientoo técnica cerámica, no han sido

totalmenteexperimentadaso quizásni tan solo intuidas. La cerámicaen su granversatilidad
puedecompendiarlas artesplásticas;(...) Insistoen afirmarque,lasespléndidasposibilidades

de la ‘CERAMICA’’ apenassonintuidaspor los propiosceramistas.

La ruptura ha venido impuesta por lo que hemos dado en llamar progreso; la

incorporaciónde una grandiversidadde materiales,muchosde ellos sintéticos,

No creoqueexistaunmomentoconcretode ruptura,sinoqueharesultadodeun proceso

de indefinición. En las culturas que nos han precedido, cualquier cacharro,aUn siendo

concebidopor una necesidadpráctica, tenía impresossignos y grafíasque afirmabanla

identidaddel creador;despuésun largoprocesodedespersonalizaciónnosha conducidoa la

agobiantevaguedaddel artecontemporáneo.

Si entendemoso establecemosla diferenciaentreuntrabajoartesanal,quepuederesultar

reiterativoo miméticoy la obradecreación;porsupuestoel artistacapazde crearsu propio

lenguajeexpresivo,podráenel desarrollodel mismoutilizar formasgeométricas,aunándolas,

armonizándolasentresi,

En mis primerostrabajostrabajéy experimentéal torno, pero al uso del mismo, me

percatéquelimitaba mi conceptode la forma; fue entoncescuandome olvidé de él sufriendo

el riesgo demi propialibertad. Me lancea la experimentacióndetodos los barrosposibles,

descubriendoen cadauno de ello su distintasensibilidad,y el resultadodeello esel hechode

plantearme,al momentoderealizarunaobra,el tipo debarroy la calidaddefuegoquereclama

el carácterdela obraa realizar

El circulo encierraun espacioparaque entremosen él. El círculo puederesultarun

microcosmoscapazdeprovocarnuestrasintuicionesy proyectarnosmásallá delo inmediato

y palpable

En mi obra el círculo estácomo implícito, comoseilal de una unidad concéntrica.9
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11.10 Lluis Castaldo <1936-Solleñ

Seriaun gravecontrasentidopormi parte,aún a sabiendasde queel tiempono juegaa

nuestrofavor, el no manifestarmesobrela basedel convencimientodequepor lo menospor

mipartesemantienentodavíavivos estímulosdequeel “torno’ ¡ aúnpuedesercapaz,contando

con la voluntad humana,de activarlos mecanismosmás íntimos y sensiblesde la creación,
Siemprehesido conscientede los grandesadelantosy de quelas nuevastecnologíasque

seintroducenen nuestrosistemade vida trastocansustancialmentelos cimientosde nuestra

sociedad.Perono porello el hombrehadejadodesersensibleal Misterio ya la Creaciónque

envuelvey da sentidoa nuestraexistenciacotidiana,y entreestosmomentosfelices todavía

sepuedecontar,conel versurgiry tomarcuerpodeunapella‘informe’’ dandopasoen pocos

segundosy casi inexplicablementeviendo aparecerun nuevocuerpo,paraqueocupeun lugar
en el espacioy perdureenel tiempodespuésde la cocción con capacidadde “contenedor

Un misterioquepor lo menosla Humanidadno lo discutepueslleva ya como mínimo 8.000

años de ininterrumpidaexistencia.

Aún a nivel testimonialconsideroimprescindiblequecomo elección“libre’’ sepueda

escogerpor el alumno estaposibilidad.Es biensabidoque en otros paises,no solamenteen

escuelasse puedeaprendery practicarel “torno’’ sino que se fomentay se aprendeen la

Universidad.Peronaturalmentedándoleun sentidodistinto del exclusivamentefuncional.

Lafinalidadpor laqueel Torno ft¡econcebidoensumomentoyel usoprimordialque

sehizo dela cerámicacomocontenedorhaperdidogranpartedesu sentidoquefuesuplantado

paulatinamentepor otrosmaterialesmuchomásfáciles,manejablesy accesiblesdeconseguir.

Con ello ha perdidouna razónfundamentalde existir> la de generarnuevasposibilidades

formalesdesdeuna función determinada,lo que sin lugar a dudaslimita considerablemente

algunasdesusposibilidades.Perono solamentedebemoscreerquefue unicanientela función
material lo quedinamizólaCerámicatambiéncontribuyóenormementela facilidadqueofrecía

el objeto con su nuevomaterialque le servíade soporte,a la propagacióndel discurso,dela

consignao del mensajede manerafácil, convincentey duradera> y por ello, se le fue

incorporandola “decoración’’.

El torno por si mismo resultaciertamenteexcluyente,puesel orden que impone la

simetríaequidistantedeun punto limita considerablementelas posibilidades,y porañadidura

su aprendizajetampocoresultaenmodo algunode fácil accesoparael quequieraaccederde

maneraimprovisada.(Tal vezporesto,enestosmomentoshayatanpocosseguidores),y sobre

todo teniendo en cuenta que hoy en día cuenta muy poco la perseverancia,el rigor, la

preocupaciónpor la obrabien hechay duradera,

Se estáolvidandohoy con demasiadafacilidadque Arte y Técnicapartendeun mismo

significado(el dela obrabiénhecha)conlaúnicafinalidaddequepuedaperdurary sobrevivir.
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Porel contrario, todos los valoresquepropagae introducenuestrasociedadentranen

manifiestacontradiccióncon estosprincipios tan elementalesy que tantopreocuparona las

pasadasgeneraciones.

Sin lugar a dudasque uno de los valoresde la Cerámicaesla durabilidad,la resistencia

a los agentesatmosféricos,la inalterabilidaddelos coloresy de la materiaal pasodel tiempo

y sobretodo en el exterior:el cambiodeluz segúnsu intensidady la horadeldía y hastasegún

queépocadelaño, llegana convertirel soportecerámicoenun elementovivo y palpitantecapaz
de dinamizarla emociónhasta límites insospechados.Esto lo entendieronmuy bién en su
momentolos Artistasdel mundoMusulmancon susportentososejemplosintegralesde Arte

y Arquitectura,lo entendióGaudi con la misma finalidad, y hastaJoanMiró pero con otros

objetivos, la finalidad social del Arte,

El artenuncadebeserexcluyentey porello y ensusmúltiplesfacetassiemprepuededar
cabidaaunde manerasubjetivaa ciertos gradosde interpretación,en la que puedancaber

perfectamentela poesía,la lírica, el dramatismo,la denuncia...aunqueesto si, con ciertos

matices,puesla denunciaesmuchomásefectivaporotrosmedioscomoporejemplola prensa

o la televisión; en mi sentimientointimo y particularme siento inclinado por la abstracción

y por el lenguajey la sensibilidadqueemanande los propiosmaterialesencomunicacióncon

su interlocutor

No séhastaquepuntohacefalta explicarquemi formaciónprovieneenorigendesdeel

campode las Artes Plásticasy que el descubrimientode la Cerámicafue motivadopor mi

curiosidade interésporaplicarun conceptoestéticomuy en bogaporlos años1955 con cierto

reflejo en Españay muy en particularen Cataluñapor su Modernismoque propiciabala

integracióndelas Artesen la Arquitectura.Tambiény por aquellosmomentosMiró y Artigas

habíanrecibidodesdelaUNESCOel encargodedesarrollarunosMuralesparasusedeenParís
lo quefueun momentomuy apropiadoparaentablaramistadconArtigasconfirmandoaúnmás

mi interésexclusivamentecon la Cerámica.

Realmenteresultadificil explicarunaactituddespuésdetantosaños,tal vez,y enel fondo

latía un manifiesto desinteréshacia la expresión plástica encarnadapor la Pintura en

comparacióncon el crecienteestimulo hacia otros ingredientesmucho más auténticosy
perceptiblesqueno hacefalta ni esnecesariala imitación. La Cerámicaeslo quees.Un objeto

genuinamentecreado desdela transformaciónde ciertos materiales y en determinadas

circunstanciasy condicionesquesólo la mentehumanahasido capazde organizar:el queeste

fenómenoseacapazde provocaremociones,reacciones,o repulsasya dependede otros

factoresmuchomáscomplejosy dela naturalezadeestosindividuos,o de laforma enquehan

sido educadoso estánmentalizadosparareaccionarantedeterminadasituación.

LaCerámicay especialmentelaCerámicadeTornomuy biensepodriallegar aconsiderar

como un compendiode las Artes, puesreuneen unasola unidadla limitación del espacio,

propiadela Arquitectura,la definicióndeunasuperficiemedianteel volumen, o del tacto, y
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en Ultimo término se complementacon el mensajevisual que correspondea la Pintura.
Por estemotivo han aparecidodurantemuchotiempoun circulo concéntricode ténues

maticesy sutilestexturasy calidadesmatéricasqueconfigurabantenuementeel recipientehasta

que finalmentey despuésde muchosañosde reflexión y de tina aparenteinactividadcomo

contendor,heresueltodar un nuevosentidoa estosdosespaciosy extrapolarlosen uno solo
permanenteintercambiofacilitando de estamanera,la penetracióny contemplaciónpor el

espectador.’0

11,10MADOLA (1944-Ba¡’celona

)

Me pareceinteresantequesela considere-el torno- materiade estudioni másni menos

queotras materias.

Un artista quesequieraexpresarcon la técnicade la cerámicadebepoderhacerlocon
la quemásinteréstengaparaél, al margende la historia,no hay porquemenospreciarni darle

prioridad a otras materias.

La cerámicaes una técnica con la cual un artista puedeexpresarsepor sus propias

característicasmorfológicas(...) A partir del movimientoDadáel arteentróenun caminode

libertadtotal, la cerámicaparticipótambiéndeestemovimiento, aunqueenotrascLilturas su

papelestabatambiénintegradodentrocíe la escultura.En tiempos prehistóricossusformas
estabanmásligadasa lasformasdeexpresióntantoconceptualmentecomoobjetualmente.(..~)

parami hay dosfigurasmuy importantesen esteproceso.JoanMiró y su colaboracióncon

LlorensArtigas con la Exposiciónen 1948 en la GaleríaMaeghtdeParisy PeterVoulkos y

el Otis Arts Instituteen Los Angeles,en 1954.

En mi obrahasta1970el tornotuvo muchointerés,másqueel tornolasformassimétricas

aunqueen mi casoestabanhechasa mano, la simetríame hainteresadopor el equilibrio que

conlíeva y la racionaldisposiciónen el espacio.

Hasta 1983 estuvemuy influida por el circulo, por la relaciónque mantienecon la

naturalezay susformasorgánicas.

Todanuestravidaestáinfluida porlas formasgeométricas,sonlas formaspuras>lasque

configurannuestravida, el artistano escapadeellasdadasu sensibilidad,El orden,el rigor,

encontrapuntoconel caosdela naturalezaensuconjuntosonparami formasgeométricasque

construyenmi memoriay por analogíami obra,’’
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¡III Miguel Vázquez (1956-Vi2o

)

Paramiel tornocomoherramientacreativa,estáa la alturadel restodelasherramientas,

Paraesta afirmación meolvido, por supuesto,de su pasadoalfarero y me centro en las

posibilidadesexpresivasqueseutilizan descleunaópticadeinvestigación,actualidade instinto,
queolvidandosu procesodeaprendizajesecontraposteriormenteen unaexpresiónpersonal.

(...) su enseñanzame parecepositiva, ya que muchasvecesel desconocimientode la
herramientaconlíevaunapérdidadeposibilidadesexpresivas.Lo que no compartoesla forma

queselleva a cabo la enseñanzadel torno, quese centraexclusivamenteen la tradicióny se
olvida la investigacióny la vertientecontemporáneade la herramienta.

En la cerámicaengeneral,y en el torno en particularel sentidoconceptualdelas formas

estámuy poco evolucionadodebidoa la atracciónque ejercela tradición, potenciadapor
escuelasy desconocimientoo no aceptaciónpor muchossectoresde dentro y fierade una

cerámicaeminentementecontemporánea.

La cerámicatradicional,por lo general,estabasujetaa la familia y a un entornoagrario

dondelaevoluciónsi existíaeralentisimay azarosa,lacomunicacióneraescasa,y laconciencia

de estar ante un material expresivo era casi nula. Parami la ruptura viene dadapor el

establecimientodetallereso estudiosen entornosno tanaislados,lo queconlíevaunamayor

comunicaciónde ideas y experiencias,la pérdidadel obscurantismoque caracterizóa la
cerámicapor algúntiempo.La llegadadepersonaspertenecientesa otrasdisciplinasartísticas

que imprimieron al materialuna nuevadimensión.La informacióngráficay escritadelo que

sucedíaen otras latitudes.La sustitucióndel centroalfarerocorno escuelapor facultades(en

el mejorde los casos,en Españaaún inexistente)escuelasy tallerescon un nivel intelectual

y formativo distinto, etc.

(...) la incorporación de gentecon una información intelectual más sólida hizo

evolucionarel conceptoy las técnicasdesdeplanteamientoslibres de ataduras,con una
necesidadindividual de expresión.Se reinterpretanlas técnicas,el casode Paul Sodnercon

el rakd, ya no senecesitael hornoparacocer,no senecesitacocerparaque seacerámica,..,

sonejemplosdelibertadiniprescindibleparala creación,estosucedeenel intervalodelos años
60 al 80, peroanteshubopequeñosrevulsivosaisladosqueprepararonel terrenoparaqueesto

pudieracristalizar.

El elementoque másme ha influido es el de la repeticióndesdeel punto devista de la

acumulacióndeun elementoa vecesorgánicoa vecesgeométrico,segúnetapas,perocon un

denominadorcomúnmatéricoy buscandounainclinacióndisonante,(...) Mi trabajola mayor

partede las vecesesmásimpulsivo que reflexivo.. ,12
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11.12Nuria Pié

Las formas,sonfruto de mi interéspor encontrarla fuerza,la durezay el rigor queel
torno exigc, que todo estose encuc~itreen el volumen, queno seanformasblandas.

El concepto es fruto de mi reflexión por las pinturas rupestres,sobretodo por el

esquematismo,por los símboloscasi infantilesque hay en algunosabrigosde montaña.

El tratoquedoy a laspiezasespictórico,con muchocolor, sin miedo,(.,.) doy a la pieza

cuantoscoloresmesugierey cuantashornadasnecesita,mezcloengobescon esmalte,busco
más el color, (.,.) con total libertad,’3

Durantelos últimos20 años,la cerámicasehadesarrolladomuchoconceptualmente,sin

embargo,no ha ganadoaudienciaen la casadel arte. En partedebido a que los mismos

ceramistas,deseandoindividualizar y ganar respeto dentro del mundo del arte, la han

fomentadoatravésdela rupturacon las formastradicionalessin unapreviareflexión. Así nos
encontramoscon piezasdecerámicaque quierenser escultura,o con muralesquepretenden

serpintura.¿Esválido realizartinacerámicatradicionaly funcionalenunaépocaderevolución

tecnológicacontinua?¿Hayqueseguirrealizandocerámicautilitaria o bien crearcerámicade

fantasía?Estassondos preguntasligadasa la evoluciónde estosúltimos años.

Indudablementeestaevoluciónha sido motivadapor la crecienteasistenciade alumnos

en las escuelasde cerámica,dondela enseñanzano ha sido la cíe mantenerseen la tradición,

sino todo lo contrario,No obstanteyo particularmentepiensoqueunapartedeestacerámica,

queesla cerámicatorneada,lavasija,ha sufridomuy injustamenteestecambio.Quizásporque

no sela hasabidover dentrodeun conceptocontemporáneoo de expresiónartística,o como

tu biendices,pasardeun sistematradicionalendondetodoeradadoy asumidoa unabúsqueda

dc la propiaindividualidad. Estecambio en la vasijatorneadano se ha visto,

Mi formación en la escuelade artehasido la dela pinturay dibujo, peroal entraren el

mundodela cerámicalaúnicaexpresiónqueheutilizadohasido la del torno,la vasijatorneada.

Quizásporel rigor y la continuidadqueel tornoexigey queformapartedemi maneradeser.

El reto estáenencontrarexpresionesúnicasdentrodelaslimitacionesdel torno y la necesidad

deencerrarel espacio,deequilibrar el interior y el exterior,

La realidadesqueel torno no es unaherramientani asignaturatan implantadacomose

cree.El tornorequiereun tiempo, constancia,fuerzay habilidad, queni todos los estudiantes

de cerámicaestándispuestosa dedicar,ni todostienen capacidad,ni hay tantashorasen los

planesde estudiodedicadosal torno, ni tanbuenosprofesoresdetornoen las escuelas.Quizás

porquecreoquelos profesoresdetorho (la mayoría>,enseñan,perono transmitenel concepto,

la fuerzay magestuosidadde la forma,

En la cerámicatradicional,estosdosvalores-tradicional y deuso-iban unidos,porque

seentendíaquela cerámicaera parausar,sobretodo en ambientesrurales, y casisiempre

formas ligadasal torno, estetipo decerámicaahorasufreun descensoimportantedebidoa la
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introducciónde piezasen otros materiales,quizas menosfrágiles,y haceque se consuina

menos,queno secompre(si no haydemanda,bajala oferta),tambiénhay quetenerencuenta,

al coleccionistaurbano,quegozabacomprandopiezaspopulares.Enestosmomentos,no hay

consumoni coleccionistasañorados.

No creo quehayahabidorupturacon la cerámicatradicional,porquenuncaha habido

unión. SI han habido influencias pero nuncauniones, Los ceramistasacadémicoso de

formación en escuelassiemprehanrespetadoal ceramistapopularpero no se han sentido

identificadosen la relaciónde objetospopulares’4

11.13 Xoan Anleo

Consideroel torno corno un medio másdeexpresión,tal y corno puedeser la fotografía

la obraen papel,el video o la mismapintura.

Piensoque el torno debeseruna asignaturacapital en los primerosañosde formación

del ceramista.

Creo queel desusodel artepopularsoncosasindependientesa la cerámicacontemporánea,
en todo casoel diseñoy flincionalidaddeberíanserherramientasigualmentecíetrabajo para

todosaquellosquequisieranseguirel camino de lo utilitario o “vessel’’.

(...) aquí radica el problemade la cerámica: su aislamiento,Esta deberla abrirsea
cualquiermanifestacióncontemporánea

(...) A partirdel momentoqueun grupo deartistasescogieronla cerámicacornosoporte
de expresióncontemporáneaquisieronplasmarconceptosdesumomento,y a partirde aquí,

su rupturaconlos valorestradicionales,sin ningúntipo decomplejo,tal y comosucedeenotros

¡rodios.Los artistasno continuancon e! sistemade valoresanterioresparaaproximarsemás

a sentimientosactuales,seacualseael medio. Creo que enestecasola cerámicano esun caso

aisladode otros comportamientosartísticosy lo mismosucededesdela arquitecturahastala

músicau otros medios.

Situaríael momentoclavede rupturade los valorestradicionalesen la década(le los 50

cuandoun grupodeartistasconfluyenalrededordePeterVoulkosen Otis Art InstitutedeLos

Angeles(USA), influidosporartistascorno Miró o Picassoque inchiyeronla cerámicadentro

de su discursoartístico,sin ellos seríadifícil entenderlo,

Es apartir de estemomentocuandola cerámicaseconvierteen un medio deexpresión.

BernardLeachy otros muchosceramistasfueronmásreivindicadoresde conceptosartesanos

y deproducción.
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Creoqueexistenmultiplescaminosparaencontrarun lenguajepersonaly no sólo el de

las formas geométricas.Otros podríanser estudiosconceptualesde diferenteselementos

naturales.

Creoquetodos losconceptosdesinietría,repetición,centro,torno,disonanciaconfluyen
basicamenteen la totalidad de los ceramistas.Personalmenteconsideroigualmentebásico.,.

conceptoscomo exterior/interiorque estánsiemprepresentesen mi trabajo y creo que en

muchosotrosceramistas~contenedores-recipiCntes-caflalCSEl torno, el circuloesla basede

mi trabajoen grandescontenedoresabiertos.’5

60
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ITT. EL OFICIO EN EL. ARTE

111.1 Crítica del sistema

Todo análisis relacionadoconla críticacerámicarevierteindirectamentea la enseñanza

deestadisciplinaartística,queseencuentracentradaeneldiseñoy la artesaníaprincipalmente.’

Sin embargo,los mediosde difusión cerámicademandantina mayorreflexión por las

obrasen estosmaterialesy, especialmente,porel futuro deun oficio quesesigueenseñando

a la antiguausanza.2A la vistadela actividadartísticadesarrolladano sepuedeconsiderarpor

mástiempolacerámicadecreaciónindividualcomoaquellade “aspiraciónartística’1 porparte
de las escuelas,dondeseotorgaun valor esenciala las disciplinaspráctico-técnicasno sólo

al diseño industrial, sino a cubrir la demandade productosartesanosde “cálida evocación

ancestral’’,3que no da ni buenosartesanosni profesionalesconocedoresdc la disciplinadel

oficio dispuestosa atenderunanecesidadde utensiliosde uso diario u objetosdecorativos.

La realidadevidenciaquesi la cerámicaartísticasemantieneenunaetapadetransición,

subordinada,todavía, a rígidos sistemasfundamentadosen tina excesivaconfianzaen lo

tradicional esqueel sistemaestáobviandoproblemasesencialescomoesel de la creación.Si

la cerámicaseha seguidoenseñandoen escuelasdondeseha dadounabaseesencialalfarera

y, la demandade la sociedadno esde productosartesanales,sino que sepotenciaun tipo de

culturay el individualismo, sevalorala diferenciay la creación,la prácticade un proceso

milenario no puedeseguirni dentrode los conceptosni consideracionespasadas.Y el caso
particular,esla cerámicadetorno, dondesecontundentos valoresclásicos,lasconnotaciones

artísticasy especialmenteel cambiode valor.

En la décadade los años50 la cerámicafijó definitivamentesu fin artísticosiguiendo

las corrientesde vanguardiade la postguerra.El vaso cambió de ser concebidoun objeto

funcionala vasoexpresivo,capazdesufrir cualquierdeformaciónquerefuerzasudiferencia.

Dicho movimiento, tuvo su relación en Europacon el movimiento informalistade los 60,

caracterizadoporunadisolucióndela forma en favorde la expresión,lo importanteeranlas

sensacionesque el material producía: la forma, el color, las texturasfueron liberadasde

cualquierconvencionalismo,Y desdeesadécada,la actividadplásticahaliberadosusprocesos,

abriendoel camino para la experimentaciónformal, improvisacióne imperfección; una
liberaciónquesehavisto ayudada,engranparte,por las actitudesmentalesdelaestéticaZen.

En la décadade los 60 aparecieronenfoquesmás conceptualesqueexpresionistas(op,

popy mlnimal), La disoluciónformal delexpresionismodelos 50-60,dio pasoaunafiguración

comedidao unaabstracciónracionalizada.Surgierontendenciasneofigurativas A la materia

sele incorporótoda clasede materiales.

Entrelos60 y 70 confluyeronel nuevodadaísmo,surrealismo,constructivismo,realismo
critico, figuración, dondeparecierondiluirse las barrerasentrelas disciplinas artísticas,

especialmentela pinturay escultura.
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A partir de la segundamitad de los 60 surgieronnuevastendencias,aparecióel Funk,

un movimientoespecialmentefigurativo, extraidode lo popularde la ciudad,sin la fberza

expresionistay con intenciónde sorprender.
En la décadade los 70, seexperínientócon la técnicamecánica:vaciadoen moldes,

serigrafía,esmaltescon terminación industrial,,,,,dondeno apareceni lo personal ni lo

expresivo;se recurre al objeto aparentementeindustrializadoy extraido de su contexto

cotidiano.
En la décadade los 80, destacóun carácterconceptual,dondela representaciónseguid

desustendencias:abstractao figurativa. Destacaronlos objetosprehechos,los ready-mades,

objetosdedesecho,materiasblandas,vendajes,embalajesy laspinturasposteocciónsedieron

en abundancia,destacandola importanciade la idea sobrela ejecución.
El Punk secaracterizópor un colorido agresivoy ridícula aplicaciónde elementosde

‘buen gusto, comoreaccióno rechazoa las circunstanciassociales.
Enconjunto,lasinfiuenciasdelosmovimientosdevanguardiapodrfamoscaracterizarlos

en e] gesto,eJ proceso,ausenciadefiguración,acción rápida,grotesca,textural y colorista,4

111.1.1 Identidady reconocimiento

Enel congresocelebradoenel SunValley Centerfor theArts andHumanities: ‘Criticism

and Clay: PastModeis,FutureShapes‘~, secuestionaronlas razonespor las queha habido

tanpocosescritosinteresantesreferidosal artecerámico.Las conclusioneshanapuntado,de
unaparte,a que la imprecisióndelos límitesentrelasbellasartes,el diseño,la industriay el

oficio, handificultadola compresión.AunqueseaevidentequecuandoJamanoesmáspatente
quela mente,la cerámicaes un artemenor.

Porotra parte,el términode ‘crítica del barro’ se mostró inadecuado,ya quelacrítica

puedetenermuchossujetos.Sólo unaagudapercepción,un claroconocimientoy una buena

escrituraescomúna todacrítica, dadoquelo queesdnicode cadacrítico essu puntodevista,
Finalmente,habríaquefomentaruna buenaescrituradel medio con:

1-másy mejoresexposicionesde cerámica,en galeríasy museos,

2-estableciéndoseen las Universidadesy Escuelasde Arte,

3- insistiendoen las revistasde arcey del oficio parallegar a un desarrollocritico.

Los planteamientoscríticos6 señalancómo la cerámicabusca su propio lugar en la

vanguardia,de aquí, derivaunaactuacióndependientedel resto delas actividadesartísticas

hastael momento,yaquelos logrosalcanzadosno handestacadoni aportadoningunasolución

a los problemasartísticos,comotampoco,hansidocentrodeinterésgeneralpor la originalidad
de sus propuestas.

64
— AiJA MARIA DE MATaS

1



Hl. EL OFICIO EN EL ARTE

Las principales razonespor las que la cerámica oscila entre un rígido sistema

fundamentadoen la confianzaenlo tradicionaly la mayoramplitudde experimentación,a los
mismosnivelesde lasotrascorrientesartísticas,han sido señaladaspor los críticos a la hora

de abordarel problema:existeunafuertedependenciatécnica,derelación y diálogo sobreel

restode asuntosartísticos,en estesentido,no existemuitidisciplinaridad;tina necesidadde

basarseensupropiolenguajehistórico,esdecir,dedefenderunacategoríasituándolaenmedio
de disciplinascomola esculturao la pintura, aúndespuésdereconoceréstassu interdependencia.

Ello ha dado lugar a unaexcesivaatencióna los procesos,sin reconocersus causasúltimas

y, finalmente,la necesidaddereconocimientopúblicode su condiciónartística,paralo cual,

hanincidido en el lenguajeartístico,una gran mayoría,suplantando,imitando o cambiando

los objetosdelugar,del tallera la galería.El conjuntoevidencia,enparte,la confusióngeneral

de los valoresartísticos,en dondeni estáclara la dirección artísticaa seguir,ni que valores

sehan de adoptar,parececomo si pesaseuna losa comercialsobreel esencialsentimiento

artístico y la necesidadinterior.

El ceramistaha queridomantener,frentea otrasespecialidades,su individualidad,sin

quererserasumidaplenamenteen otrasdisciplinas.DeestohablaGarkClarkcuandodiceque:

“La cerámica,no esunasubcategoriadecualquierdisciplina,tienesu propiay extraordinaria

historia y sus propios imperativosestéticos.’7 Dicha individualidad seha caracterizado

principalmenteenlosprocesos,másqueenlos elementosdel lenguajequesoncomunesa todas

lasactividadesplásticas,y, enrelaciónalos valoresquelasociedadcontemporáneademanda,

Lo cual viene a derivaren unagrandificultad parala creación,quees la necesidadde

ver reconocidoel trabajo,en cualquiersentido,Esto introduceun fuertesujetoextrartistico

en la creaciónque inhabilita por completoel lenguaje,
Edward Lebow ha afirmadoque “los artistas,expositores,compradoresy críticos han

estadodemasiadopreocupadosporel estatuspotencialde las bellasartesy no con el trabajo

en si mismo.’’ y “Sólo la nomenclatura(de ‘escultocerámica’)es desafortunada.’’ “Ese

términoha sido usadoparaaislartodos los trabajosdentrodeesacategoríaconpropósitosde

mercado.Esospropósitossonconferirel estatusde artesobreun cuerpototal de trabajos,
generalmente,medlocres,’”

MatthewKangasdistinguiódoscuestionesdistintasal hablardel reconocimiento:unael

trabajoenel propioestudio(el artista),laotra,proporcionarunacarreraenlasartes(elestatus).

Paraél el problematienetina difícil soluciónporqueun grannúmerode artistasno distingue

entrelasdosdirecciones.El estatusesunerror,y los artistascuandoexponensustrabajoscomo

si fueranpinturaso esculturas,estánintentandovendermáscaro,lo queno quieredecir, que

sustrabajosseanbuenos.
Esteproblemamanifiestaquesesigile utilizandolos términosparareconocerlo queno

seha conseguido:encabezarun movimiento,No setratadediscutir sobreel valor matérico,

sino sobrela falta desentidoque significa equiparardisciplinas con unaevoluciónhistórica
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distinta radicalmente.El tErmino ‘esculto-cerámica’,o ‘cerámicaescultórica’,o ‘escultura
cerámica’,no ha resueltotodavíaningunacuestiónformal, y sólo haafirmadosu invalidezy
confusiónen la que estáinmersala cerárnica.C

Enestesentido,RobBarnard,ceramistay editorde] NewArt Examinerha señaladoque:

“La cerámicanuncava a serescultura’’ “No se puedecedertan facilmente a la pintura y

esculturacomola esculturacerámicalo hace.Asíquesi quieresertomadatanseriamentecomo

otro génerode las bellasartes,tieneque hacersu propio casoparticularparaserimportante,

basadoen su propio lenguajehistórico,”’0

Estetipo deconsideracioneshan contribuidoa un mayorinterésporla cerámicadevaso,

y a enunciarproblemascon el propósitode llegar a solucionesquecontribuyana mejorarla

calidadde la obra y una críticaartísticacerámicade más importancia,

Hoy sedistingendosposturasclaramente:trabajary lucharporhacerimágenessinceras

y expresivas,(totalmenterelacionadocon lo queocurreen el taller), o bien,ejecutartrabajos

comercialesparaserconocido,que tienemucho quever con el beneficioy con carecerde

sensibilidadartística.

La necesidadde relación y diálogo entre las distintas fuentes,ha sido observadoen

bastantesposturas criticas, como la de Maria Porgesquien afirmó que el “problema,

principalmenteparalos ceramistas,comoparalos fotógrafos,esqueno sacanfueradesumedio

los problemas.’”’ OdeMajor: “si quierensercomparadoscon otrasformasdearte,tienenque

conseguirinteractuarcon otrosartistas.’’ Lo quelleva a unadinámicadetrabajomásintensa

y menos preocupadapor cuestionesdomésticas: “Encuentroque los ceramistasvan a

exposicionesde cerámica,¡os artistasdel vidrio a las exposicionesde vidrio,...No van a

exposicionesdepintura.Deberíanhacerlosi quierencompararseconotrasformasdearte,para

conseguirinteractuarcon otros artistas’’12

Realmente,lasconversacionesdetrabajosobrelas temperaturas,la composición,etc,se

quedanenla anécdota,enunasólidamadurez,sonproblemasqueparecenconducira lafórmula
única,olvidandoque el sentido‘victoriano’ hasido superadoEs la proyecciónpersonaldel

trabajoartísticola quedinamizael contextoenla interacciónde diferentesposturasartísticas

que, de una forma u otra, terminanderivando,graciasa la comunicación,en la crítica.

Los problemascausantesde la cerrazóndeloficio demuestranla superficialidada la que
sepuedellegar: “puedeserqueel problemaresideen lagentequetrabajaconel barro,quienes

hanpromovido el estigmapor habermostradoel barro, los talleres,por tomar laposiciónde

víctima, y por la idea de quesus trabajosno podían realmentecompetircon la corriente

artística...Los artistasreconocidossonmenosdependientesdel materialenel quetrabajan.Se

ocupandeasuntos,ideasy emociones,sin tenerqueestaratadosal materiaL’’”Si ellosquieren

serinvitados a esacorriente,tienenqueconseguirpensarcon un punto de vista más amplio
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distinta radicalmente.El término ‘esculto-cerániica’,o ‘cerámica escultórica’,o ‘escultura
cerámica’,no ha resueltotodavíaningunacuestiónformal, y sólo ha afirmadosu invalidezy
confusiónen la queestáinmersala cerámica.0

Enestesentido,RobBarnard,ceramistay editordel NewArt Examinerhaseñaladoque:

“La cerámicanuncava a ser escultura’’ “No se puedeceder tan facilmentea la pintura y

esculturacomola esculturacerámicalo hace,Asiquesi quieresertomadatanseriamentecomo

otrogénerodelas bellasartes,tienequehacersupropio casoparticularparaserimportante,

basadoen su propio lenguajehistórico,’’’0

Estetipo deconsideracioneshancontribuidoa un mayorinterésborlacerámicadevaso,

y a enunciarproblemascon el propósitode llegar a solucionesque contribuyana mejorarla

calidadde la obray una crítica artísticacerámicade más importancia.

Hoy sedistingendosposturasclaramente:trabajary lucharpor hacerimágenessinceras

y expresivas,(totalmenterelacionadocon lo queocurreen el taller), o bien,ejecutartrabajos

comercialesparaserconocido,que tienemucho que ver con el beneficioy con carecerde

sensibilidadartística.

La necesidadde relación y diálogo entre las distintas fuentes,ha sido observadoen

bastantesposturas criticas, como la de Maria Porgesquien afirmó que el “problema,

principalmenteparalos ceramistas,comoparalosfotógrafos>esqueno sacanfueradesumedio

los problemas.’’” O deMajor: “si quierensercomparadosconotrasformasdearte,tienenque

conseguirinteractuarcon otros artistas,’’Lo quelleva a una dinámicadetrabajomás intensa

y menos preocupadapor cuestionesdomésticas:“Encuentro que los ceramistasvan a

exposicionesde cerámica,los artistasdel vidrio a las exposicionesde vidrio,.. No van a

exposicionesdepintura.Deberíanhacerlosi quierencompararseconotrasformasdearte,para

conseguirinteractuarcon otros artistas.’”2

Realmente,lasconversacionesdetrabajosobrelas temperaturas,la composición,etc,se

quedanen laanécdota,enunasólidamadurez,sonproblemasqueparecenconduciralafórmula

única,olvidandoque el sentido ‘victoriano’ ha sido superado.Es la proyecciónpersonaldel

trabajoartísticola quedinamizael contextoen la interacciónde diferentesposturasartísticas

que, deuna forma u otra, terminanderivando,graciasa la comunicación,en la crítica.

Los problemascausantesdela cerrazóndeloficio demuestranla superficialidada la que

sepuedellegar: “puedeserqueelproblemaresidaenla gentequetrabajaconel barro,quienes

hanpromovidoel estigmapor habermostradoel barro, los talleres,portomarlaposiciónde

víctima, y por la idea de que sus trabajosno podíanrealmentecompetir con la corriente

artística,.,Los artistasreconocidossonmenosdependientesdel materialenel quetrabajan.Se

ocupandeasuntos,ideasy emociones,sintenerqueestaratadosal material.’’”Si ellosquieren

ser invitadosa esacorriente,tienenque conseguirpensarcon un puntode vistamás amplio
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que a quécono’3 estácocido -unapieza-. ‘“a

Todo ello, haseñaladola necesidadde competenciay ambición’5, de superarla propia

presión del oficio’6 y a no recurrir al formalismo del accidente’1 que no identifica la

personalidaddel artista en un contexto socialni en una novedadpropiamentecreativa,

El conjunto delos comentarioscríticosapuntana determinarel valor de esteoficio, la

categoríadela disciplinay hacerseecodelas quejasdeun colectivomuy concretode] medio.

Perorediscutirsobrela clasificacióno denominacióndolostérminos¡udsqueinutil esesteril,

y jamásdesdeesaperspectivallegaremosa comprenderlo que realmentenosocupa:lo obra

torneada,y la cerámicaen general,Quienesseplanteanel discursoen estostérminos,tendrían

quepreguntarsesobresu propianecesidaddeprolongarestetipo devisión tan limitada, cuya
continuidadsólo beneficiaa los queno searriesgana plantear,o establecernuevassoluciones

paraun oficio enel quesuparteartesanaseha extingido, o mejor,no tienerazóndesercomo

piezafuncional aunquepuedasobrevivir comoelementodelujo.

No sepuedenegar,quelacerámicatienesupropiahistoriamilenaria,perohoylacreación

no estálimitadaa referenciasdemediosconcretos,sino a unagranlibertaddeactuacióndonde

los límitesentre las clasificacionesseconfunden.

La inmediatasugerencia,esconocer,cualessonlos imperativosestéticosceráni¡cos,que

nosotrosentendemoscaracterizadosporlos materiales,suspropiedades,lasconsecuenciasy

connotacionestáctilesdel medio. El barro,un material blando quese endureceal aire y se

consolidatotalmentepor el fuegole,soncaracterísticasmaterialesque determinanel sentido

del trabajo, especialmentecuando el artista se decantapor el, de entreuna pluralidadde

opciones.’9

El pluralismo ha rebatirlo la permanenciade las jerárquicasclasificacionesy ha

beneficiadoa los oficios. Ni los hornosni la químicason elementosimprescindiblesen la

creación,y la creaciónno puedeestarlimitada a la clásicapurezadesu lenguaje.

La creaciónintroduceel concepto,la ideafrentea la materiacircunstancial.Aunquees
la materia,y su tratamientoplástico el que nos habilita parcialmenteparahablarde las

relacionesde eseobjeto frentea la realidad,la interacciónentrela culturay la individualidad

delartista.La otraparte,vendrádadaporla informaciónfacilitada,ensumayorparte,y hasta

ahora,en el titulo.

Estepluralismo,esunadelassubsiguientesdificultadesconla queel medio seenfrenta.

No es posiblecontinuarmanteniendola purezaformal desu lenguaje,

Resumiendo,la cerámicacon sus valoresartísticos y de oficio, dentro de un sistema

comercial,aparecelimitada portina parte,por aquellosqueconsideranquela cerámicaesuna

disciplina individual, lo cual pasapor conocertodoel lenguajedel medio, y fácilmentepuede
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serreducidoen el aislamiento~a falta de su cónsolidacióncomotal medio. Y por otraparte,

a llevado a otro sectora admitir quecomo los elementosartísticosson los mismosno hay

necesidadde diferencia.El primer grupo destacapor la necesidadde un estatusen donde

sentirserespaldadosenun sistemareconocido.El segundo,estaorientadoaobtenerbeneficios

económicospor asociarlas obrasa disciplinasreconocidascomo sistemassegurosde valor

inversor,unaperspectivaendondeningúnceramistahaabandonadosu ‘productiva’ laborpara

fundamentarsusrazones,La falta deestudioy crítica,pesaexcesivamenteen el oficio donde

no selibera plenamentedesu rigidez formal, ya quelasnovedadesplásticasvan detrásdelas

corrientesartísticas.Lo cual lleva inevitablementea admitir queesnecesariointeractuarcon

otrascorrientesy actividadesy prescindirdelocómodo,delos ‘exitos’ detallerparano aspirar
sino dar nuevasvisiones artísticascon valor social donde el oficio puedadefinitivamente

liberarse.

Estoquieredecir,queel problemadela valoracióndela cerámica,tal y comopensamos

quedebeenfocarse,atiendea la necesidadde diferenciarla obracerámicay la obraplural.

Dichacuestiónno pertenecea una categoríadistinta de la crítica, sino quees inherentea su
discurso.Estematiz,redefinelafunción quela cerámicatieneenla actualidad,especialmente,

en que fundamentosse apoya, y olvidar así la justificación de resultadoscerámicoscomo

escultóricos,por el usocomún del espacioo la materia.

Lo que si es importante,es la necesidadartísticaque lleva a la utilización de unos

determinadosmateriales.Esta es la forma en la que podemosentenderuna diferencia

conceptual,existenteentrelas diversasactividadesplásticas,queidentifica el material y su
manipulacióncon la expresióne identidadpersonal.

Cada forma de manifestaciónartística tiene sus propios planteamientosy denotan

distintassensibilidadesantela realidad y el carácterpersonaldel artista. De ahí, sehace

necesarioconocerlas distintasposibilidadesparaadaptarlasaun espaciopersonal.Unacrítica

no debebasarseen situacionessubjetivasextrartfsticas.2’Porello, no eslo mismo añadirque

quitar, encontrarquebuscar,y las disciplinasde modelado,talla, vaciado, cocción,pintura

en frío, esmaltes,..,, aportanno sólo distintascalidadessino existenciasdistintas,

Todo lo quela obramuestra,junto consustécnicassondatos> clavesen las que la obra

sedesarrollay desdedondees posibleinterpretarla.
La rapidez o lentitud de una técnica, del procesoseguido paraun resultadofinal

determinadoconlíevaunaexpresióny tin gestocaracterísticos,de ahíqueserechacenunas

técnicas en favor de otras, e incluso las propias especialidadesartísticasrespectoa las

característicastécnicasque los propios mediosimponen?

“El medio escogidoen el queserealiza la comunicaciónartísticaes crucial. (...) La

validezdeun vasocomoarteno resideen la conformidadcon las propiedadesfísicasdel vaso
torneado;puedeser igualmenteválido como una pintura,una fotografía, un poema,o una

esculturaen material blando.
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El arte cerámicopuedeser, al mismo tiempo, concreto y abstracto.La repugnancia

habitualdelos ceramistasy críticosparaabordarestacomplejidadperceptualha derivadoen

una populosaconvergenciade artistasy artesanos.Consecuentemente,la industria y los
movimientosestablecidosde arte abstractohan preferido, en granparte,evitar mejor que

acomodara los ceramistasen algunacorrienteartísticao práctica.
Hastaquelascerámicasseliberendecomparacionessuperficialesdeartey oficio, y cada

una esterealizaday tengasu auténticovalorsocial, el movimiento de arte-oficiocontinuará

haciendosólo contribucionessin importanciaen la cultura contemporáneay del futuro. El

conceptorestrictivomaterialy lahistóricautilidaddebenserabolidossi e! artecerámicoquiere

comunicar elocuentementeen nuestra sociedad.Sus propuestasdebenahora delimitar,

desarrollary enunciaruna sintaxis delbarro.’’”

La articulación de una estructuraes la articulación de una idea que transmitea la

percepciónel significadoenun determinadotipo delenguaje.Si partimosdela obra,esdecir,

del significadodebemosdescifrarel lenguajey su estructura.Del modocomosearticulauna

obrallegamosa comprendero analizarsuritmo único, yadesvelarla impresióndelsentimiento

obtenidoprimeramente,de la observacióndirectay sin interferencias.

Llamamosritmo al impulsoque la propiaobra tiene y nosemociona~tEl sentimiento,

la cualidademotivay sensibleque sedesprendede la obra no pertenecea la cualidadformal

sólo sino a la distribución,a la conformación,dedondesedesprendela relaciónafectivadel

artista y el elementoexpresivodel objeto. Estacualidadquehemosdefinido comoritmo, es

la vibracióndeunoselementoscontraotros,delasrelacionesentresuselementosenun espacio

real,quieredecirtambién,enuntiempodeterminado,enunaépocadondelosobjetossignifican

y exhibenestacualidadexpresivaqueesfácil de captarporquerespondea su época.Pasado

su tiempo,sepierdela conexióndeesacualidadcon el espectador,a menosquerecreemosun

mismocontextoparaentenderlo,quetienemásque ver contécnicasteatralesquecon lo que

ocurreen los museos.La observacióndelos objetosfueradesu contextohistóricopierdenen

parteel sentimientohistórico y vital destí contexto,ya quecadaépocatienesu propio pulso

y sentimiento~.De estaforma, el ‘alcance’ delas obraseslimitado, igual que su expresión
plenaquetienelugarenun momentoy tiempodeterminado.En estesentido,la ‘territorialidad1

o el ‘dominio’ deunaobraabarcano sólosuselementosformalessino tambiénalgo inherente

al hombrede su tiempo. El formalismo es sólo la utilización de unos instrumentospara el

trabajoqueporsi mismono tienenespresivicladni alcance,de estamanera,son sólo logros

de la lógica26.
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111.2 El vaso,un espacionarala creación

El útil queseha fabricadoen cerámicadesdetiempos inmemoriales,hoy sepresenta

reivindicativo de la condición de lo artístico, esto ha sucedidoa través de un cambio de

concepto.La función comovalor expresivohareplanteadolos diversosvaloresinherentesdel

medio,querecuerdanhechospasados,pero que hantomadoun nuevosentidoen sudiscurrir

por la expresiónplástica,En estesentido, puedenser entendidoscomo elementospara la

creatividadcomolo sontodosaquellosobjetosalos queseles integraenun contextoartístico.

En estesentido,los objetosutilitarios puedenserutilizadoscomorecursos,si sonusadoscon

fines plásticos.

La decoracióny lafunciónsonpartedeun mismoproblema;todavez quesehanalejado

<le la utilidad y del frio ordenmecánico,hacenreferenciaa susaparenteslímites,
El vasocomotal, esdedifícil crítica,sisele reconoceel carácterdetransformación,de

esenciao presencia,que introducenun vacio conceptualy lo separan,en gran medida,del

discursocrítico. Así pues,función y decoración,característicasfundamentalesotro tiempo,

replanteanla funcióngeneralde la obracerámica,

111.2.1 El valor expresivode la función

La palabrafirncidndescribeunamecánica,un propósitoprácticoquedifieredel lenguaje

artístico,implicandoqueun objeto no flíncional tienesucorrespondenciaen el arte,o éstees

su propósito,mientrasel útil sólo concierneal oficio,
Como diceHeidegger: “Aquellas artes que creantalesobrasse llaman bellasartesa

diferenciadela artesaníaque confeccionaútiles.’’27 El propósitodeHeideggerde encontrar
los puntoscomunesy lasdiferenciasfundameñtalesentrela cosa,el útil y la obradearte,sitúa

al útil comoel estadointermedioentrela cosay la obradearte,detal forma que “el útil es

mitad cosaporqueesdeterminadoporla cosidady, sin embargo,más;a] mismotiempomitad

obrade artey, sin embargo,menos,porqueno tiene la auto-suficienciade la obradearte.’’28

Vista la complejidaddesdedondeemergeel objetocerámicoexpresivo,entredosÑertes

tendenciascontrariasy aparentementeirreconciliables,debemosabordarel problemadelvaso

desdela obscuridadcríticaen la que seencuentra,Si partimosde la premisade queel valor

artístico del vaso no es evidentey separamoslas circunstanciashistóricas,geográficas,

económicasy académicasllegaremosa laobservacióndesuselementosy organización,además
de experimentarla impresión inmediataque nosproducecl objeto.

Todoslos elementosformalessignifican, peroespecialmentela forma del vasosenos
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muestraprimero familiar a como en esenciaes: abstracta.Nos esfamiliar por la costumbre

de los útiles quecontieneny utilizan esasformas.29

La ideadeCharlesIencks~sobreuna ‘doble codificación’ sirveparaexpresarel usode

valoresopuestosdentrodel mismoobjeto,esdecir,nuevastécnicasemparejadascon modelos

familiares,quedancomoresultadogeneralmente,un conjuntodevalorespopularesdentrodel
contextodeunaestéticaespecializada.Deestaforma,el artista estáconfirmando,a travésde

un disefio conservador,nuestropreconocimiento,nuestraexpectacióno, simplemente,es

utilizado paraproducirun ciertogradode sorpresa.

La formadel vasosignificafunción;ahorabien,el vasoartísticono reconocela función

comola causaesencialdesu razónde ser,El vasoesunaimagende la funciónquerecuerda,

esdecir, su aparienciano se correspondecon su realidad,lo cual le da un caráctersignico.

Los vasos artísticosprevalecencomo funcionales,aunquelo importanteno sea su

función, yaquejamásserán usados,Así, el vasono se diferenciade la ventanarenacentista

queenmarcabael cuadro,porqueel vasodelimita un marcode relacionesentre: su vacio> su

superficie y su entorno.Ahora bien, hay que indicar que el vasoutilizado de estaforma

conserva,por falta derenuncia,la conscienciade lo iltil. Comohayquerecordar,signosson

los formatosrectangularespintados.Y en estesentidoformal y de ordenaceptadosepuede

entenderlaexpresióndeAndy Warhol: “Me gustapintaren un cuadradoporqueno tienesque

decidirsi debeserlargo-largoo corto-cortoo largo-corto:essimplementeun cuadrado.Jamás

quisehacerotra cosaquecuadrosdel mismotamaño,peroentoncesvienealguieny me dice:

“Tienes quehacerioun poquitomayor’’ o “un poquitomenor’’. Creo quetodos los cuadros

deberíantenerel mismo tamañoy el mismo color paraque fueranintercambiablesy nadie
pudierapensarquetieneun cuadromejoro un cuadropeor. Y si la única “obra maestra’’ es

buenatodoslo serán.Además,aun cuandocambienlos temas,lagentesiemprepintael mismo

cuadro.’

La cerámicahatomadode! artesu expresividad,su pulso, su individualidad,y sin haber

abandonadoel medio: la técnica,y (lentrode ella> los objetosutilitarios a los que leshan sido
aplicadaslaspropiedadescomunesdelarte,empezandopor ladiferencia.No hablaremosmás

de función,sinodeformascóncavas,de la forma de ‘ quesirveparacontener,y exponeun

espaciodeterminadoo paraocultarlo. El vasoposeeun carácterde intimidad, no sólopor su

formato,profundamenterelacionadocon lo útil y lo cotidiano,aunqueyasóloseaobjeto para

e] placerestético.

La cerámicafuncional no se sostieneen una sociedadindustrializada.Y el cambio
respondea una diferentedirección económica.La función ha pasadoa ser una partedel ¡

mensaje.Sin embargo,ha dificultado la comprensiónde la obra cerámicaya quela “gente

equiparatodavíala funcióncon lo amateur,el souveniry, a demásdeeso,existeun prejuicio
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generalcontrala función en el arte,(.,.)todavíahay una gran resistenciaa cualquier cosa

funcional.’ ‘32

Ciertamente,muchasde las críticas sobrela limitación queha tenido la cerámicahan
venidoa consecuenciadel reconocimientoexclusivodesu valor funcional y, por lo tanto>de

su limitación expresiva.Muchasotras, han recaidosobreel formalismo de Leach y han

reaccionadocontrael mito de la ‘humildad del alfarero’:“La palabra“función’’ seconvirtió

en un asidero,usadamás desdela costumbreque con el entendimientoo la interpretación

personal.Aunquela función ha venidoa describirla mecánicadela alfarería,el contextode

la palabraesmás grande.Sugiereactividady conexiónfuera de sí misma.1 33

I3sta última idea,realiza la autoconscienciade la dinámicatemporaly espacialgraciasa ¡

su manipulación>a diferencia de otras formas art~ticas cuyo disfrutese relacionecan la

contemplacióny su recuerdo.Sin embargo,cuandola función esusadamás concretamente

segúnun sentidocreativo>esmásun símbolo,una imagende lafunción o en otroscasos,un

elementoritual sin ceremonia34.Sonelementosparticulares,individuales,no seagrupancomo

las vajillas o los serviciosfuncionales.

“En la contemporáneacultura occidental, dondela integraciónde las religionesy el

materialdela culturasehandisuelto,el contextoritual parael Vasonofuncional eslagalería.’’

Elvasotiendeainventarrituales:“el ritual actualesconstruidoparaensalzarelobjeto,en lugar u

del objeto paracelebrarel ritual.’’35

La utilización deestasobras,al serposiblepor sucapacidaddecontener,caracterizaría J
unaactitud individualizada,actuaríacomosigno, relacionandoel sujetoy el objeto,

111.2.2El silencio

El panoramadominantehoy, hapermitidoquela funciónseaun elementode integración

de la formacontenedor,comorecursoplástico, en un espacioquevalora la individualidad.

La estructuradelvaso,estáinterrumpidaporun espaciovacio.Susespaciossugierenser

diferentes,e] espacioquecircundala obray aquel que estácontenidoen su interior. Este

espacio,bienpuedeentendersecomosilencio.La formaseinterrumpe,secorta. Ladinámica

<le percibir la forma introduceel vacíointerior, De modosemejantea comoen la músicael

silencio originaun efectode suspensión,de pausa,de orden?6

La percepcióndel espaciointerior ofréce la impresión de resistenciaal movimiento
generalde apreciaciónde la forma, Apareceentonces,dosclasesdemovimiento, el nuestro

propio en la acciónde visualizartodala obray el movimiento ‘contenido’, en el interior. El
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espaciovacio que separala forma estambiéngeneradorde su dinámica.
La dinámicadelos objetos no sólo dependede la forma, el tamafio y la proporción,

tambiénde los objetoscolindantes.Henry Moore advirtió que “limitarse a hacerformasen

relievesobrela superficiedel bloqueesrenunciaral plenopoderexpresivodela escultura”.

La conscienciade esterecursoexpresivo,esel pasoqueva delafunción a entenderla forma

‘u’, comoun espaciovacio, un silencio,unanecesidaden la creaciónplástica;esel hito, el

origen de la desmitificaciónde las formasfuncionales.Estevacíoes tan importantecomo lo

queocurrea su alrededor,en la superficie,estableceel contrapesode la animaciónexterna.

111.2.3La decoración

La primeraimagenque la palabranos recuerdaesla gracilidadde los dibujoscreados

espontaneamentey sin reflexión previa. Es decir, la diferenciamosinmediatamentedel

contextoserio y profundoque abarcala pinturacomoconcepto.

La confusión no proviene del origen etimológico del término latino decorous,y su

derivadadecorum,esdecir,delo correcto,justoy conveniente,quepoco o nadatieneque ver

con su discursointerno.

No funcionaríamejor,con el juegodepalabras:dedecoración,a decorativo> y a su vez

a artedecorativo,o, aquelquerelacionaladecoraciónconaquelloqueesaplicadoa un trabajo

artístico,momentoéstedondetienesentidolapalabra,peroquesevedesacreditadoel término,

por el salto,en concepto,de ornamentoaplicadoa arteaplicado.El juegodepalabras,no da

a conocerla raiz del problemay lo que queremossignificar con la palabradecorativo.

En nuestroorden(le relacionesdenadanosvalereferirnosa la equiparacióndel soporte,

esdecir,la superficiede la piezacerámicay su relacióncon el soportedela pintura,dadoque

no existeparangónformal, y aunquepodríamosllegar másallá y atrevemosa afirmar que
conceptualmentela basedelapiezatorneadaesun soportebidimensional,y deabt>surelación,

seríainsuficientepor el conceptoya apuntadodela función, ademásdesu relaciónespacial.

El reconocimientodeestafunción ha desernecesariamenteun pasoprevio a la comparación>

Esdecir, la cerámicaaccedea la pinturaa travésdesu identidadparticular.Porconsiguiente,
la relaciónde la forma y la pinturade su superficieno es accidentaly sin importancia.

Situándonosantesde la fasede la decoración>lo quetenemosesunaforma quedetalla

susdimensiones>su volumen,su masa,su contorno,esdecir, tenemoslos datosprincipales

del objeto, perosu diferencia,anteotro objeto con las mismascaracterísticas,demuestraque

no tieneespecificidad,no esun objeto terminado,máximesi tenemosen cuentaquemuchas

de las formas torneadasson repetidasen gran número.

Nuestraatenciónes determinadaengranmedidapor la informacióndesusuperficie,de
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ahí la importanciade esapinturaque llamamosdecoración.La decoraciónnos informasobre
lo ya conocido: la vitalidad de las formas, y además,el carácter,que toma contactoen su

identidadcon el mundoexterior,

Podemosafirmarentonces,quela decoraciónnoesmeramenteunaaplicaciónsuperficial

o arbitraria,como pudo pareceren un principio, respondea unatradición y personalizaun

carácter,anteriormenteinexistente. Y en este sentido, si nos refiriesemosa las formas

dibujadas,todolo queaplicasemosparacaracterizareltrazodeundibujosepodríaaplicaraquí.

Hastaahorahemoshabladodecerámicadecorada,perono noshemosreferidoa laacción

de embellecer,de adornarcon la queseasociael verbo,3’

La razónesquepreviamentedebemosasumirel sentidode lo quequeremossignificar

cuandonos referimosa: cerámicadecoradacomoembelleciday cerámicadecorativacuando

es embellecidaparadecoraralgo más. “La decoraciónesun conceptode relación.Una cosa
decoraa otra. Una cosasirve paraadornar,pararealzaro embellecera otra, ‘~

GeorgeWoodmanha reevaluadola naturalezadecorativade lacerámicadenunciandola

carenciaen la quepercibimosla cerámicacontemporánea,y en la quecaela críticacuandose

refieresólo ala forma.Lo cualdemuestralo superficialquepuedellegaraser.Hadiferenciado

entrela decoracióncerámicay la cerámicacomo artedecorativo:

“Un vistazoa lacerámicaindica quela mayoríadelapinturay la mayoríade la aplicación
a la formade los vasosno esdecoración.’’

El torno aportaunapiezano decorada:“En lavasija “no decorada’todo lo quehayque

ver esun contornoo silueta; no tieneuna identidadparticularexceptoen susbordes.Una

esculturaestáarticulada,asíque cuandola analizamosvemosque esmásqueunasilueta.“~

Dehecho,el objeto cerámicoesfrecuentementegeneral e inexpecffkohastaque está

pintado. Esediseñopinta(lO no deberíaserllamadodecoraciónpropiamentesino ‘motivo’ y

“La relaciónde la forma cerámicay el motivo pintado no es accidentaly sin importancia.’’

Los motivossonaquelloselementosde la decoración“reducidosa su mínimaexpresión

y significado. ‘~ Cuyo relacióny significadoestáen dependenciade la necesidad,comunicación
y experiencia.Peroestesignificado no seve realzadopor la “expresiónpersonaldirecta...’’

en su lugarhabríaque hablarde la caracterizacióno personalizacióndel trazo, del ritmo

personal>característicodecadaartistay quedeterminala identificaciónde las cerámicas.

Si un buenmotivo sealcanzaa travésdeunarepeticióncontinuada,comoafirmaronLeach
y Yanagi (y., cap.VII, pilO), éstetienequever en su origencon la tradición, conformasde

la naturalezaqueson asimiladasen la ideade adaptacióny transformacióndel ornamentoal

motivo. Corno motivos,podemosdiferenciaraquellosque tienensu origenen el planoo en

el espacio>ademásdepodermatizarsu caráctercomo inmediato o subjetivo.
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La decoraciónparticipade la psicologíade la representaciónpictórica, como es la

aplicación(leelementosasimétricosquerefuercen,porcontraste,laexpresióndela forma.Esta

es la razón, por la que se hanvisto identificadaslas grandescerámicashistóricas,sehan
destacadomuchosdelos mejoresceramistasy hanparticipadodel mediocerámicolos pintores.

“La razónpor la quevaloramoslos efectosdel fuegoen los vidriadosjaponeses,es que

ellos cambianesencialmentela función pictórica. El resultadoes una elaboraciónen la

superficiey la textura quehaceposible leer algo dentro del contorno. La cerámicaes una

expresiónartísticaquerequiereuna unidad entreuna formade barroy su tratamientoen la

superficie,no sepuededecirqueuno esmásimportantequeel otro, El entendimientode esta

conexiónentrelos vasosy las marcasaplicadasa ellas ha estadoobscurecidaen partepor la

nociónque la cerámicaeraalgo conectadoa la escultura.

De estaforma, la decoraciónes un efecto de organizaciónde una totalidad: “Una

sensibilidadparala organizaciónde superficiesen relacióna su contornono esrealmentela

esferade la construccióny el espacio,sino de la organizaciónvisual de los campos. ‘ “Para

serdecorativatienequejugarun papel.Un vasodecorativoentraenunahabitaciónbajociertas

reglas que le permitansu admisión.‘‘~‘

Woodmanha catalogadounavariedaddevasos: el Vaso Natural,deriva dela escuelae

influenciadeLeach,la inspiraciónde estetipo devasosecaracterizapor la tranquilidad,no

tiene decoración,o sólo en el sentidode completarla forma.
El Vaso Artístico, representauna posturano decorativay toma su inspiraciónde los

trabajosseriosde arteen lugarde las tradicionesdecorativas.
La NuevaFiguracióny la DecoraciónClásica conlíevaal tratamientodeun platocomo

soporteparapintar,esdecorativoporla trasferenciaconceptualdesufunciónal objeto,el plato

real ‘contiene’ elementosaparentes.La decoraciónpuedeir acompañadade otrasreferencias

no sólo imitativas, sino didácticas,criticas, humorísticas,.,etc.

El Nuevo Vaso Decorativose relacionacon la actual permisividaddel arte hacia la
decoración,siendoconsideradaLina actitudestimulantefrentea la tendenciamonótonade los

últimos quinceaños.42

La decoracióntrasladael énfasisfueradel ceramista,enfocandosuexterioren lugardel

interior. La participacióndel objeto en un contextoexternoseconvierteen principal.

La ornamentaciónde formasno planteaproblemao enunciadoalguno,atiendea la raiz

perceptivaen la que encuentrasatisfacciónnuestranecesidadgeneral de percibir libre y
agradablementey la decoraciónsatisfaceplenamenteesta necesidad.La decoraciónha

mostradocomoun sistemasuperficial,ya queno entraenconflictocon losesquemasformales,

puedetomar un carizexpresivobajo un conceptoartístico.
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111.2.3.1Niveles decorativossegtin el sentidooriental

La relaciónseestableceen función dela actuaciónconscientey el accidente.Aunqueel

accidenteno esconsideradoen si mismo unadecoración,seconvierteenuno desuselementos

cuando“actua’’ en la obra, en el “acontecimiento’’.

El primernivel seproducecornoconsecuencia,unhornodel tipo anagamadejacaerparte

del tejadodurantela cocción, quedandosusrestosen las piezas.El efecto quese producees

decorativoporqueconectadirectamentecon el procesodelacocción;tal accidenteseconsidera

un sucesonaturalporqueparticipacíe una dialéctica:pensamientoy acción.

El segundonivel esaquelenel queno seconfíasólo ala casualidad,el ceramistaparticipa

con marcas,por ejemplo, los surcosy rasgosdejadosal araftarla superficiecon ramaso

simplemente,los dedos,a manerade símbolos.

El tercernivel, existeunamayorpeligrosidadporquehandecomplementarsela disciplina
y la estrategia>al mismo tiempo que sejuega con los otros recursos: “La integridad y la

presenciade unagranpieza dependede la fusión orgánicade los tres niveles.

111.23.1 El ornamento

El ornamentoesaquella“forma visual subordinadaa una totalidadmásamplia,a la cual

completa,caracterizao enriquece.‘‘~

El pasodela naturalezaaornamentoesobtenidoa travésdeun frio predominiodelorden.

Estonosconduceal problemadela regularidad,dela repetición,espaciodejadoparael diseño

y publicidad,comopuedeapreciarseen la esferamás ampliadel arte, y, queha afectadoe
influido enladinámicacompositivadela obraartística.Dichoordenconsideralasformascomo

unidadesde sistema,en una dinámicaanónimay autónoma,
Los motivosque reflejanestetipo deordensediferenciandeaquellosotros queaparecen

en los vasosartísticoshoy, principalmente,porqueel sistemacíe configuraciónrespondeal
propio orden, interno y personal.

La obraexistecomocontradicciónentreun sistemadifícil y un ordenfácil. “Las pinturas

yesculturassonafirmacionesautónomasdelanaturalezadela existenciahumana,y por lo tanto

remitena esaexistenciaentodossusaspectosesenciales.Un ornamentopresentadocomoobra

de arteno essino el paraisodeun necio, dondela tragediay la discordiasondesconocidasy

reinaunapazfácil. Unaobradeartemuestrala interaccióndelordensubyacentey la variedad

irracionalde choques.’’45

La diferencia,entreel vasoartístico del que hablarnosy el ordenvanal, estáen una

tradicióndecorativaqueno esautoexpresiva,basadaen el recursofácil y la permisividad.En

el trabajoartísticoseesperaseriedad,responsabilidad.Sonmuchoslosartistasquecreanentre

la frágil división de la permisividadde lo decorativoy las clavesde la esculturay pintura,
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ejemplarizadoen el vaso.

HerbertReadpropusounainteresantedivisióndel ornamentodeacuerdoa susorigenes:
estructuraly aplicado.En el primerosepuedendistinguir una decoraciónfortuita, cuando

4

algunapropiedadnaturaldel material tiene en si mismo un efectoornamental,y decoración

no natural,cuandosurgedel procesode trabajo.

Sugirió la existenciade un precedentehistórico parados ‘leyes’ del ornamentoquese

encuentrantanto en los productosde la máquinacomoen los objetosde la EdaddePiedra:

1-Queel ornamentoapropiadosurgenaturale inevitablementede lanaturalezafísicadel

material y del proceso.

2- Queel ornamentotraicionauna tendenciainherentehaciala abstracción.

Entrelos tiposdeornamentodistinguióentre:el geométrico(al queno selepuedeatribuir

un significadopictórico),el estilizado(basadoenobjetosnaturalistasperoque seapartande

la representaciónexactaen interés del ritmo lineal, simplificación o significado formal

generalmente),el orgánicoo naturalista(cuyaintenciónespictóricaypuededividirseen temas:
el hombre,el animal, la vegetacióny el paisaje),el motivo (esaquelqueserepite en todoel

objeto> pudiendoserorgánico,estilizadoo geométrico),el plástico (noesaplicadoal objeto

sino que toma parteen la forma).

Esteúltimo tipo planteaen ciertamanerael dilemaactualdel vaso,aunqueconsiderala

funciónunarazóndesu existencia.Al tratarsedela representacióndeunafigura o un animal,
el vasoseadecuaparala representacióndeesafigura, porlo queReadla llamahumanista,su

diseño no tieneningún significado en relación a su función, porque una forma así no fue

diseñada parasatisfacerunasnecesidadesfuncionales,deestaforma,sonperfectascomoobras

plásticas,pero tienen suslimitacionescomovasos funcionalest

Resumiendo,la función, en el nuevo contexto, es una imagen que la recuerda,por
consiguiente,conun valor expresivo,y la decoraciónun sistemaderelacióny diferenciación

quesitúaal objeto en una realidadúnica.Estoselementosdesdeestaconsideración50fl más

facilmenteevaluablesplasticamente>perodejanal descubiertoel principalproblemadelaobra
torneada,y queesextensiblealrestodelasactividadesplásticas:eselartepuroo el formalismo.

Por formalismoentendemostodos aquelloselementosformalesutilizadossegúnun sentido
artísticosin valorsocialrelevante.Es la pura creacióno el arteporel arte.

Lina vez que el efecto dc los movimientoshan servido para ‘depurar’, revalorizar y

establecerun marcocreativo másadecuadoa unasnecesidadesdeterminadasdejan detener

interés.Esdecir,desdeel puntodevistaformal,todosy cadaunodelos movimientosartísticos

sepuedenutilizardesdela lógicacreativaconun resultadoexpresivo.Así podemosextraerdel

Barrocoel dramatismo(le la luz, del ExpresionismoAbstractoel gesto,del Funklo grotesco,

lo óptico del Op,...

Mientrasno existaun cambioen los esquemasperceptualesy cambiena signossociales,
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todasestasexpresionesno van másallá del propio objeto. Y en estesentido,no seríafácil

determinarbastaquepunto tiene interésla actitudsubjetivadel artista,cuandoel esquemaa

utilizar es puramenteformal, y por consiguiente,susceptiblede ser analizadoformalmente

también,asi pues,unavaloracióndeestetipo nosllevaríairremediablementea laarticulación,

al mismoesquemay ritmo del creador.

111:3 Referenciasformalesparala composición

111.3.1 La repeticióndel perfil

El conceptode la repetición,en cerámicaserelaclonacomo la misma expresióndeun

punto dado al centrode un círculo resultantedel cortedeun planoparaleloa la base;como

tambiénde lasidenticasequidistanciasdetodoslos puntosparalelosentresi, del cortede ni
planoperpendiculara la base,Así’, el objeto es idéntico en todossus perfiles.La repetición

del perfil, ha sido alteradacontemporáneamentea través de incisiones,golpes,fracturas,y

demásmanipulacionesquealteranlaforma y modificanel perfil titileo, esdecir,sehabuscado

la diferencia. Desdeesta polaridad: el perfil único y la únicapieza, podemoshablarde

composiciónformal y establecerque la repeticiónde los elementos,dentrode esteúltimo

sistemadiferenciado,trata de crearuna unidad,De idénticomodoseestablecela repetición

en la decoración4’a modo de crearun ordeny un agrado,

111.3.2La repeticiónen el diseño

Las estructurasrepetitivasutilizadasconefecto compositivotienensus precedentesen

la Bauhaus48.La utilización de elementosesencialescomo el punto, la línea, el plano, el

triángulo,...,paraconseguirun ordenen la realizaciónplásticapartede la repeticióny dela

variaciónde ellos paraorganizarel espacio,

Ejemplos de estructurasdonde lo esenciales la repeticiónson: los montajesy los

múltiples.La repeticiónen cerámicapartiendodeformastorneadasesposibleporlarepetición

compositivade los elementos49.Sonrepresentativaslas cerámicasde SusanaBarros>Franz

JosefAltenburg, Pino Castagna.La repeticiónde los elementosprincipales:ElisendaSala,

BernardDejonghe,OrazynaDeryng.Las repeticionesde módulos:Pino Castagna,Antoine

de Vinck, entreotros.
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“La repeticiónde módulossueleaportaruna inmediatasensaciónde armonía.Cada

móduloqueserepiteescomoel compásde un ritmo dado,CuandoLos módulossonutilizados
en gran tamañoy pequeñascantidades>el diseñopuedeparecersimple y audaz;cuandoson

infinitamentepequeñosy seutilizanengrandescantidades,el diseñopuedeparecerun ejemplo

de textura uniforme,compuestode diminutos eIementos.’’~

La repeticiónconsideracadauno cíe los elementosvisualesy de relación, como la
repeticiónde la figura, tamaño,color,textura,dirección>posición,espacio,gravedad.5’Esel

métodomássimple parael diseño,y utilizaun sistemalógico de composición,cuyoritmo es

paraleloa los mecanismosrepetidosdelas máquinasen un sentidoformal, esdecir, es una

estructuraorganizadaquerespondea la idea que expresóAndy Warhol:

“Yo quieroquetodoelinundopienseigual.’’.,.”Yo creo quetodoel mundodeberfaser
unamáquina.’’ (.4’’ porquesehacelo mismotodaslas veces.Se haceunay otravez.’’ “Si

yo pinto asíesporquequieroseruna máquina,y sentirquetodo lo quehagoy hagocomouna

máquinaeslo quequierohacer,’”2

Por otra parte,el términode repeticiónestá intrínsecamenteunido a la relaciónóptica

y organizadoraen la obray pertenecea la pura abstraccióngeométrica.

“Las obrasópticassuelenser estructurasde repeticióncomo supersignos.En otras

palabras,sonobrasquereflejanenlíneasgeneralesun ordenestructuralen el sentidoestricto.
Suelensersistemasseriales,apoyadosenla repeticióno reincidenciadelos mismoselementos

e infrasignos lineales o cromáticos. La complejidad aumenta pero, a cambio> se ve

compensadapor un incrementoproporcionaldel orden dentrode un sistema.’’ “tanto la

repeticióncomo el empleode mícroelementosson indisociablesen e! óptico de! empleo

sistemáticodepropiedadesgeométrico-matemáticas~’”’

La manerade utilizar los conceptosdel colory la forma comosignos,en un sistemade
orden, se relacionacon el ‘principio alterativo’ musical, cuyo nivel compositivo evita la
repetición,sealeja de las reglastonalesparautilizar al máximo la extensiónarmónica.El

principalproblemaesel de organizarunaarbitrariedadcompositivaa travésde un principio

creador.
Los seguidoresdel mósicoWebern,despuésdela II GuerraMundial,tratarondeaplicar

los principiosdeasimetriay denorepetición,intentandoneutralizarlas tendenciasdominantes

y las figuras identificables,Estatendenciasemanifiestóenla músicaserialy aleatoria,enlas

que ponen en un primer plano el ruido y las distribucionesestadísticas>y encuentra

correspondenciasevidentesenlapinturainformal, enla pinturadeacciónyenel expresionismo

abstracto.”
“La estructuraserial da origena la redundancia,quemostrarásus repercusionesen las

II
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relacionesde la obracon el espectador.La redundanciaesla repeticiónen el espacio,cono
sin variaciones,de un mismoinfrasigno:una línea o un colorrepetidos.La redundanciaesun

exceso relativo de infrasignos reiterativos que en la tendenciaóptica se convierte en

configuradordesuordenregularestructural,,.,.,Los tresprincipalessistemasenlaformación

de los supersignosestánconstituidospor la combinatoria,lasimetría,y la estadística.En el

óptico los dos sistemasmás socorridoshan sido la combinatoriay la simetría, >. •., Las

permutacionesserefierena las posibilidadesexistentesdentrodeunacantidaddesignos,por
ejemplo,un cuadrado,un triángulo,y un circulo o doscolores,etc.,detransformarsu sucesión

medianteun cambio. Otro tipo depermutacioneses la transformacióno procesocontinuado

de modificaciónpaulatinadeuna figura,.«El cambiohacereferenciaa la disoluciónabrupta

deunafigurao procesoporotro: porejemplo, unaseriedecuadradospor triánguloso dedos

colores. Es tina prácticafrecuente.La interrupciónes un procesoabruptodentrode otro:

aparicióninesperadadeun triángulo en una seriede cuadrados,,...,La simetríaafectaa las

relacionessituacionalesdecadaelemento.Seencargade cambiarordenadamenteel lugarde

los signos.’

111.3.3 La formaclásicadel vaso

La disposiciónde la forma, el desenvolvimientoponderado,laspartesproporcionalesa
un centroy unasimetríaregularen todo su contornodefinenun vasoclásico,esdecir, sin la

necesidadde alterar el ordendado,El sistemaestárelacionadocon lo queDondis denomina

técnicas clásicas56: armonía, simplicidad, representación,simetría, convencionalismo,

organización,dimensionalidad,coherencia,pasividady unidad,Y compLementanlastécnicas

funcionalesde: simplicidad, simetría,angularidad,abstracción,coherencia,secuencialidad,

unidad, organización, econonda, sutilidad, continuidad, regularidad, aguzamiento,

monocromaticidad.

111.3.4La deformacióny el expresionismo

La deformacióno exageración,utilizadosdeliberadamenteparadistorsionarka realidad
esun factorquedisminuyelasimplicidaddelatbrmadadn.Fucunrecursoutilizadopartiendo

dela utilización del torno, a principios de los 50 en los EEUU. Transformóla simplicidadde

la forma y el esquemadetal maneraquehizodifícil la recuperacióndelclásicovasoparaotra

cosaqueno fuerala mínimaexpresiónartísticacerámica.

La deformaciónespacialy el tratamientoformal introdujo, fundamentalmente,cambios

en la estructuraespacialy en las cualidadestáctilesdel objeto.

Las técnicasexpresionistas57son: exageración,espontaneidad,complejidad,actividad,
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discursividad,audacia,variación>distorsión,irregularidad,experimeníalismo,verticalidad.

Lasformasexperimentanun ritmo másdinámicoya quehayun mayorcaráctergestualy

procesalen la obra, y los elementosal tenermayor tensión configuran formas de más
complejidad

111.3.5La interpretación

Bernard Leach señalóque las piezasde calidad no puedenhacersemediantesistemas

prefigurados,y que los procesosbásicosde composicióncerámica,al igual queotrasformas

artI~ticas, dependende una percepciónintuitiva, aportóunaclaravisión del sistemalógico,

al queél llamó efecto‘neutral’. Estesistemaatiendea una lógica contraposicióndeelementos

en buscade unaestabilidad,dentrode un sentimientoespiritual.La estructurasearticulade

acuerdoa fuerzasquesecontrarrestan.“La actualcoordinacióno la facultadcreativa,desafía

el análisis-...Larepeticióny el contraste,lasimetriay la asimetría,loprincipalylo secundario,
la obscuridadfrentea la luz, la convexidady la concavidad,esosy otrosmuchosdualismos

tienenqueresolverseen cadapiezaporel efectocatalizadordelo neutral. Por neutral quiero

deciruna línea,una forma o un coloren e! que los opuestoshayanllegado al equilibrio. La

diferenciaes la mismaque la delos coloresprimariosy secundarios.(,.,> O en un vaso,un

tenmokuenun espacioneutralpuedeserla conexiónen laqueexitosamente,el objetoindique

dos ambiguasafirmaciones:o en un modelo, unodescubrelentamentequeJaparteno pintada

esde una importanciaacústica,mejorentendidoen el lejanooriente,En el modelo,como en

la melodía,el refráno la danza,los componentesirreductiblesestánunidosen una completa

sencillez rítmica. Algunas piezasmejorancon la decoraciónotras no. La aplicacióndel

modelo, aisladoo repetidamente,estarádeterminadoen función de la necesidadde la forma

en su totalidad. Ciertaspartesenlas piezasnecesitanun acento;al golpearla forma, en una

determinadafasedel procesode formación,porejemplo,en el cuello, o en el hombro,o por

debajo de la curva principal. Entonces,apareceun mayor contenido.Una respuestadel

ceramista,casiuniversalhasido el movimientoondulado,rápidoo despacio,abruptoo suave,

en la elevacióno en la bajada,de los cuales,loshuecosrepetitivosproporcionanunavariedad
demotivos.No importalo quennoescribesobrelascomplejasrelacionesdelaforma, el dibujo,

la texturao el color, al final, lo quetenemosesuna formaen la que todaslas ideasabstractas

se encuentranaplicadasy determinanla vitalidad del trabajo, la piezaes verdaderamente,la

proyeccióndel hombreque la fabrica,y de la cultura, o culturas,porla que él esatraido.‘‘~
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111.4NOTAS

>, Sobre esta concepción se sU¡¿a la didáctica de la cerásnica en nMestro país.’ Wuestras escudas
conservan todavía en sim esrracwrasypianes tic e.&rudio los principios de una estética al servicio de unos
intereses al estilo de las “,lrts and crafis” del siglo XIX’’ E, Sala Pausa, “Didáctica de la enseñanza
de la cerdt?If ca” en A cras del JO Congreso Iberoaméricano de cerámica, vidrios y refractarios>
(Torremolinos, 1982,> Sociedad Krpañola de Cerámica y Vidrio, ¡.1, Pp. 191-202.

2.iorge Fernanda Ch/ti, Corta personal del autor (2-febrero-1992): “Mi opinión es que se debe
comenzar la enseñanza cerámica con la vasija manual (rollos, cintas, paleteado, e/ej, como lo hizo la
hwnanidad reciente, Yluego ¿cunhién el torneado, PERO SOLO PARA QUE EL AL UA’fNO G’OMPRURBE
LAS POSIBILIDADES DEESTA TÉCNICA> A~O COMO UNA EXIGENCiA ESCOLAR.”

~. La afirmación de que los oficios están condenados por la supresión de las necesidades que
cubrían es de sobra conocida, como también, que son susceptibles de colmar las necesidades
insadsfe chas por la industria. Afretando a/patrimonio cultural de unpaissetienden aconser var porque
participan en la preservación o en el enriquecimiento de una determinada calidad de vida, aunque su
desaparición sea inevitable. Prescí nc yf¡auro de las artesanías en la Sociedad industrial, Madrid,
Dirección General de la pequeña y mediana empresa “artesanía”, Ministerio de Industria y Energía,
1984, pp.59-?S, cf la sugerencia de la susrituc¿ó,¡ del término artesanía por cultura atuater: 7hel’na
Mc Corínle. “Folk Culture ant) ¡he Isdass Media’’, ci!, por Michael C’ardeiv, ~¡ndusnyand Me Siudio
Potier’’, AA VV, op. cit., 19?S,p.JGO

~. Llegándose a emplear pinta ras post cocción como los acrílicos.

‘Recogido parcialmente en la revista American Ceramics, AA VV vol.), ¡¡04, 1986, p. Z

6 En España no e.xise una frerte demanda para la solución de estos problemas, por ello, cuando

nos referimos a la crítica lo hacemos en base a la crítica cerán¡ (ca americana, recogida en la revista:
American C’eramics en su mayor parte, cuyo sentido esM orientado afomentar una mejor literatura Y
crítica del medio.

7.Garth Clark, »Ceramic Arr: Redefinirion’’, American Ceran¡ics, vol. 1, n0 1, ¡982, p.8-9.

8.Mat¡hew Kangos, ~Swnming¡¿pibe Elghñ es”, American C’erapnics, vol. 8, ¡¡03, 1990,p.44-47.
En este artículo se han reunido las opiniones de cuatro de los miembros de la generación independiente
de críticos de arte: Rol, Bernard, John Perrautt, Maria Porges y Edward Lehow.

~Lo que muy bien, desde otra perspecflva muy distinta, hubiera podido servir para rese,lar la
necesidad de/kndamentar una crítica basada en los materiales, ya que sin esta especfficl¿lad no es
posible llegar al fondo creativo. Pero lamentablemente no ha sido así.

>~. Maahesv Kangas, art. cit., /990, p.4S~

“.lbidem. p.46.

22,4,4 VV; “Criticisín ant? Clay”, American Ceramics, ~¿ 4, 04, 1986, pp. 38-45.

Eno misma posmrafue ignorada por Victor Erazo, director del Semin ario de Extensión Cultural:
Españolas ceramistas. Homenaje a Lucie Rie, quien a la pregunta de por qué no hablan sido Invitados
al seminario arquitectos, críticos, historiadores; pintores, y demás personas relacionadas con los
problemas de los que trataba,¡, para tener una visión más integrada en su contexto, respondió que
actuaba de la misma forma que hacían este ¡tpo de profesionales cuando ni a él ni otros ceramistas no
se les invitaba a partic¡?iar en otras actividades, como por ejemplo, en los concursos de pintura. Elena
colmeiro file la ¡¿tuca ceramista quien se pron unció publicamente en contra ¿le esta opinión de entre los
presentes. Universidad complutense, San Lorenzo del Escorial, 16-18, julio, 1991.
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~.Los conos pirométricos son unos elementos enfo rma piramidal, cuya composición está hecha
a base de dtferentes materiales cerámicos, tienen un punto defusión conocido y d~eren ciado y ayudan
a conocer los distintos factores que pueden aparecer durante la cocción,

í4,4,4 VV, art. cit., 1986, p.4O.

Los comentarios críticos de Greemberg, -sin importar el sujeto de reflexión-, deberían ser un punto
de referencia casi obligado: “¿o que ellos tuvieron en coman desde el principiofi~e una ambición-o mejor
la voluntad de tenerla- íara vencer el pravincianismo.’’ C’lemenr Greenberg, “Amen can-? pe>’ Painting,
Parrisan Rwiew, Vol.XXII, 1,02, spring, 1955, pp.1 79~I96.

“.En este sentido> John Perreaulr afirmó la necesidad de romper con el molde técnico, biogr4fico
e inspiracional que domina el medio, de ser más ambiciosos y competftivos consigo mismos y con otras
formas y artistas. “La necesidad de competencia es importante, no le permite a uno adormecenre en el
“oficio’’y/a “artesanía”: AA VV, American Ceramies, voL 4,»~4,I98ó, p. 7

‘~. “Quizás el mayor ob/óculo para el desatrallo de la crifica ha sido la propia presión del oficio,
que ha tomado una visió,> paternalista del campo,~. “, Ganh Ciark, “(‘eramia Arr.’ Redefinirían’’,
American Ceran¡ics, voL 1, ¡¡O/ /982, pS.

>‘.Jeffperrone discutió sobre la simetría y la unidad del vaso como nito ilusión, en lugar de un
único centro propuso e¡fragmento excéntrico, tonto un modelo mdx apropiado para el arte cerá inico.
AA VV, American C’era,nics, vol. 4, ¡0>4, 1986, p. 7

La asimetría introduce un elemento diso,¡a,¡ re, que dentro de un orden utonótono aporta un mayor
valor por contraste, pero la utilización asimétrica parsi misma es incapaz de romperla unidad del vaso.

La incorporación de otras herramientas y técnicas plásticas, como los acrílicos han hecho que
la parte artística del medio haya prescindido de la ¡tecesidad del horno para dar la consistencia y
perdurabilidad al ntatenial y los colores, Un caso especial es la pasta autofra guante, que no necesita
cocció,t y cuya coloració¡t si se desea, se efecmua generalmente con colores corrientes, enfrio, como los
acrílicos. Dichas pastas estó,t compuestas principalmente de arcilla, arena y cemento Portla¡td, aunque
puede afladirse chaniota, perlita, verúticul ita enrre otros elememttos eompo¡t entes; pt¿diendo adenitis
adherirse en su superficie otros materiales confines artísticos. Dicho tipo depastas twnblén se pueden
esmaltar hasta temperaturas de 700 0C.

Aunque son muchas los que consideran este tipo de pastas cerámicas, porque su principal
componente es la arcillo ysu tuanejo plástico es el mismo, realmente no lo son, ypara afirmar esto nos
cedimos a la definición aportaría por Karach en 1949, que en términos amplios, considera producto
cerámico: “cualquier ,nanufacturado esenc¡ahnen¡e compuesto por materia sólida> inorgánica, no
metálica, coqformada enfrio y consolidada por el calor’’> de esta forma, se ¡nant/ene la consideración
de acadén>icooformal a Joe.nricnnnen¡edefinido, y, plural a ladiversj,/Jcaclón delas técnicas aplicadas
o utilizadas,

~ Nosotros entendemos que lafonnaci&¡ del artista comemporáneo debe .rer iutegral , y estar en
condiciones de elegir libremente todo lo reíadonado con los medios de expresión.

~. Al menos en si «estropaif, donde el e.f¡udio de la materia está relegado en escuelas aisladas del
resto de las actividades art (sticas, con muy escasas excepciones. Lo cual llera a pensar que las
herramientas, elementos y valares plásticos son conocidos insuficientemen¡e en relaciómí a otros centros
superiores de ensetla,tza ardsrica donde existe un profesorado compe/idvo y especializado en los
elententos básicos del lenguaje de la imagen.

21• De esta forma nos acercamos al pensantienso de Pralí, para quien cada <irte tiene un dominia
sensitivo limitado, definido por la selectividad de un sentido especializaría, dentro del cual está toda
su existencia. Su método esrudia la obra de arte mítisuta en lugar de nuestras reacciones hacia ella. David
Pralí, Aestltetic Analysis, cit. par Susanne K. Langer, Sentintiento y forma, Méjico, Universidad
Nacional Autónoma de Méjico, 1967, pp.56-61.
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22

¿ Cómo no va a ser importante que una pieza necesite antes de ser cocida un ahuecado, por
qemp lo, razón por la cual, la pieza puede recibir tantas secciones como sean necesarias para la
untformidad de grosores?. Lo cual implica, un cuidado y Una pacienilsima labor, impropia de la
emergencia del arte contemporáneo, de repasar cuidadosamente los grosores para que sean uniformes
las paredes, ele lo comrario, se encogerá y se deformará la obra.

“. Mark Andeison, “A way ofseelng. Part one”, American Oeramics, vol.!, ,r03, 1982, 34-35.

24 Paul Sartre, Lo imaginario, Buenos Aires, Losada, 1976, p. 49. ‘Toda percepción va

acompañada por una reacción afectivas’ y “todo sentimiento es sentimiento de algo, es decir, que trata
de alcatízar a su objeto de una manera y proyecta sobre él una cualidad determinada.”

“Esta idea fíe sugerida de las explicaciones de Schónberg sobre la consonancia y disonancia:
‘‘las expresiones “consonancia ‘‘y “disonancia’’, que ha ceo referencia a una antítesis, son erróneas
Depende sólo de la creciente capacidad del oído analizador para fatoiliarizarse con los artnónicos más
lejanos, ampliando asid concepto de “sonido susceptible de hacerse arte “Schónberg, Armonía, ¿‘trae!.
Ramón Harce,I, Mar/riel, Real Musical, 1974, p. 16.

26~ Susanne K. tangen. op. cit.,l967, p.53.’ 7brma abstracta en cuanto a tal lío es ideal artístico.

El llevar la abstracción lo más lejos que sea posible> y lograr laferina pura en el medio conceptual más
paico, es asunto (le un logí ce, no (le un pintor o de un poeta’’.

27,Martin Heidegger, Arte y poesía, Mejico, F,C,E., 1985, p.63,

28 Ibídem, p. 53.

“.Alessandro Mendiul se ha referido a la ‘elaboración de objetos arquetípicos que todo el inundo
reconoce’> son aquellos objetos huecos fiuniliares a través riel usointinio y una historia de la forma que
se ha recono ciclo durante siglos. Trends, opinions miel insight. Meeting hetiveen Alberto Alesel ant?
Alessand¡v Mendini, cir. por Nola Anelerson en “Semanties of tite Enipty Vessel “, Crafis Arts
International, Jul-Sep, n 0J9, 1990, Pp. 52-56.

30 Ibielem, p. 54.

3>.Andy Warhol, MifilosojTa cíe >4 a By ¿leE a A, Tusquets, Barcelona, 1985, p. 141.

‘2.iohn Perrault en lv!att hew Kangas, art. cli., 1990, p. 45. Perreault es critico independiente en
la ciudad de Nueva York, fíe director de la sección de crítica del arte en el diario Village Volee.

». Ibídem.

~t Jeff Kelley ha demazciado “la tendencia ¿le los vasos de hoy a verlos colocados en perlesía íes
como obje.to,rde exposición, lejos elvia vida diaria “yha anbnadoa “los ceramistas a reanftnar sus vasos
para hacerlos de nuevo parte de rituales privados y públicos. ‘‘ Jeff Keltcy, en AA VV, art. cit,, 1986,
p.7

En realidad, el ritual del uso por el uso, está lejos de ser un ritual, dentro de las cotidianas
costumbres domésticas. El vaso cerámico se ha convertido en un tema romántico por la afectación de
su falta de utilidad> en primer lugar, y, por la continua reinterpretación de los dos ingredientes
principales: contenedor y contenido.

“. WardDoubet, “ZheReemergeuceofPltiralisiti “, Ame,i can teranhicr, í’oi.8, u “1, 1990,pp. 12.

36 El silencio es el tema preferido de los músicos como también de los artistas plan/cas. Puede

relajar el ambiente opor el contrario, crear una gran tensión, Sobre el silencio se han escrito amebas
composiciones musicales como la de Dvorak: “Bosques silenciosos’’, José cíe la Vega: •‘Silencio’’, y
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experimentales como la John Cage: 433” (cuatro minutos tritíta y tres segundos de silencio de un
intérprete sentado frente al piano,>, Puede determinar espacios como El valle del Silencio en León, o
crear momentos sign¿ficativos.’ La procesión del Silencio de Semana Santa en Sevilla.

“Las referencias más inmediatas sitúan la polémica y ataque al término en estos parámetros,
especialmente, por laactitud que rensarca el carácter irracionaly caprichoso. Pudiendo remontar esta
postura en elpasadoy encontrar a Vitruvio atacando el segundo estilo de la pintura muralpompeyana
por contravenir las normas de la razón, Su críticase dirigía contra lafalta de sentido, Posturas similares
se orientan contra los estilos gótico y barroco y comparten la postura de Winckelnsan, en contra de la
ausencia design~cado en ladecoración. E. FI, Qombrich, E/setst/doc/elorden, Barcelona, 0,0,> 1980,
pp. 47-S9.

38 George Woodman, “C’eramic Decaration and the Concepí ofCeramics as a Decorative Art”,

American Cera,nics, Vi, uí~), 1982, 30-33.

los’

~. Ibidem, p.30.

40.Bernard Leach, Manual del ceramista, Blume, Barcelona, 1981, p168.

~‘.G. Woodnían, art. cit., 1982, p.32~

42 Ibídem.

“‘, Kenneth R. Beittel, Zen and the Artof Potte;y, Jst.,New York-Tokyo, Weatherhll, 1989,pp.86’

44,R. Arnhein¡, op. cit., 1983, pl?).

~. Herbert Read, cap.: Co/asir and Ornament, Art and Industry, London, Faber & Faber, 1934,
Pp. 144-160.

47.En lamúsica de laEdad Media, la repetición sepracticaba como un adorno en lacomposición
que hacia más agradable lamúsica aloido. Entre las más frecuentes particularidades de la repetición
estáis la repetición pura y la repetición diversificativa. En el primer caso, se repite e/fragmentO sin
niodificación alguna. En el segundo, se repite una ,nodlficacióli en el diseño a repetir.

4~. Especialmente> através <le/os cursos deiosefAlbers> liten, Arthur Schmidt~ en los talleres de
fotografía, de tipografla, textil, tipografía.

t En laacuzasulación los objetos se amontonan ajuntan sin orden, no aisle gradiente espacial,
ni ritmos, ni espacializacióil> sólo hay concepto En la yuxtaposición colocación de elementos de «isa
categoría similar, o de la misma forma, no son amontonados ni aciunulados, sino cuidadosamellte
dispuestos sinos al ladode otros. No existe sentido espacial, ni organizaciáIS, ni composición agradable
o equilibrada. Jorge Fernanda C½iti,op. cii., 1989, pp.i9?l9~

SO. Wucius Wong, principies of Two~DimensiOnal Des/gIS. Principies of 71ireeDiflIe1~~Wna/

Design, New York, Vatí Nostrand Reinholcl Company, 1972-1977, (trad. castellaisa de Vainero A/silla
Thevenet,Ftlndatí¡eu¡tos del diseño bi- y tri~dlnseIisiOnal,G 0., Barcelona, 1979,>, p.19.

~‘. ¡biciení, Pp. 19—26, cf, J. Hoberusan, Ant/y Piar/sol: rol> guis atid Branctisi’’, ArtfOrUnI, V25,
Dec.S6, pp. 70-7. Craig Owens, “A/latí Mcc’olluflI Repelition & D¿fferetsce’’> Art InAmer/Ca, V,71,
Sep.83, pp.1302.

52,4, Warhol, “What is Pop Art’’, 1963, en Simón Marcháis FU, Del arle objetua/ a/ arte de
concepto. Epilogo sobre la sensibilidad moderna, Akal, madrId, 1986, ~~o.35Y3$4.
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~‘. 8. Marchd,t Fiz, op. cm, p. /09.

~. Heíiíy Posisseur, Músico, semántica y sociedad, Madrid, Alianza, 1983, pp. lO7y ss.

s.S. Marchán Fiz, op. cit., pp.II0-l 11.

S§,4¡ decir técnicas clásicos nos estamos refiriendo al estilo visita) protol ¡pico (leí clasicismo. El
estilo clasico se inspira cís dosjiíe;stes. un amor a la naturaleza, que los griegos Idealizaron, y la
forínalización del arte partieísdo de las »saternáticas hasta desarrollar lafórms¿la de la sección aúrea.
D. A. Do,sdis, A Primer of Vtvs¿al Literacy, Massachsísetts, tite Massachusetts ¡íssrittíte ofTechísology,
1973, (¡md. castellanadc Justo O. Berametídi, La sintaxis dc la imagen. una introducción ala¿/’abeto
visual, 0.0., Barcelona, 1982), pp. ¡59-165.

glbidem, p.159.

58.R. Arnhehn, op. cit., p 194,. “En los niveles de complejidad elevada, los conceptos
represeistacianales ya no son mis fáciles de detectar como en la producción primera, pero, lejos de
quedar superados o abandonados por el artista maduro, siguen siendo -al nivel adecuado a la riqueza
de ssí pensamiento- lasfornsas* indispensables sin las cualesnopodrl’a apresar lo que tieneqtte decir.

59.BerísardLeach, Apoíter’sportafolio. A selection of Flíse Pois, lst., London, LundHumphries
& C., 1951, ¡.3.
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IV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBlO: LA INDIIISTRIA

IV.1 Fundamentosmira un cambiodevalores

Los principios del siglo XX se vieron afectadosconsiderablementepor la revolución
industrial,sealteraronlasestructuraseconómicas,la organizaciónsocialy, consecuentemente,

el arte.
El cambiode poderde la aristocraciay la Iglesiaal propietariodel capitalsemanifestó

enlasartescomouna tendenciahistoricistaquesustituyesela incapacidadparacrearun nuevo

ordenartístico.
Estatransformaciónestuvomarcadapor diferentesfactoresy circunstanciasoriginadas

en el siglo anterior:

-La supervivenciade algunasdelas grandesfactorías cerámicasfundadasen el siglo
XVIII comoMeissen,Sdvres,Berlin, Copeuhageny Nymphenburg,y la desapariciónde otras

como la deViena.

-El espíritudelibreempresaquedesdemediadosdesiglo impulsóla creaciónde nuevas

factoríasaunquea diferenteescalade producción.

-El desarrollodelosmediosdetransportequepermitieronel acercamientoaotrasculturas

como el Lejano Orientey el nortede Africa,

-Y los factoreseconómicos.

El historicismocontribuyó al renacerde viejas t¿cnicascomo la faenza,el barnizde

plomo y el gres.En Españahubo una vueltaa las cerámicashistóricasa finalesdel siglo XIX,

cuyo interéssecentróen lascerámicashispano-moriscasdereflejo metálico,delos siglos XV

y XVI. Las firmas que llevarona cabo estasreproduccionesfueron Escofety Fortuny de
Madrid.’

Seprodujouna necesidadderelaciónentrela industria y el trabajoartísticoqueseacentuó
especialmenteen la cerámica,viendoseimpulsaday afectada por un conjunto de nuevas ideas

y desarrollosprácticos.Artisticamentecomounaasimilaciónprogresivadelacerámicaen los

mediosdemanufacturaindustriales,o paralelamentea la industria,cornounacontinuacióndel

trabajoartesanobajo el signo de ‘¡¡echo a mano’, y porultimo, unaprogresivaintegraciónen

el arte,destacándoselas asociacionesentreartesanosy artistas.Industrialmenteestableciendo

nuevassalidasa las diferentesproduccionescerámicas,desdela industrial y sanitariaa la

artística.2

Si durantelas tresprimerasdécadasde siglo las fábricasdominaronel terrenode la
cerámica,su evolución y trasformación,consecuentemente,nuestroproblemaserelaciona

directamentecon la consideracióny proyecciónquetuvieronlas artesdecorativasenfunción

deestoscambiosenel contextoartísticoeindustrial,queincluyedeotrapartefactoressociales,
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económicosy estéticos, Veamos la proyección artística cerámica bajo las condiciones

industriales.

VI. 1.1 La necesidaddel cambio

Despuésdel triunfo del historicismoseprodujo tina reaccióny asimilaciónde otras
corrientesqueafectaron a la totalidaddeEuropa.Estos cambios vinieron conel estilo japonés
que influyó en la composición y la estilización de motivos observados detalladamente,el

simbolismo destacópor el uso de la figura femeninay la línea fidida, el impresionismo por

el colorido, el realismoimitativo setransformóen realismosimbólico.
En todos los lugaresseextendieronasociaciones(le artistasen oposicióna las escuelas

oficialesanimandoel nacimientode un nuevo arteparticipecon el entorno.

La rapidezdedifusión de estenuevo estilopuedeserexplicadoporestascausas,como ¡

por la creaciónderevistas,nuevasformasdecomercializaciónde trabajosartísticosa través

degalerías,gruposde artistas,tiendas.

La relaciónde la cerámicacon la industria planteócambiosen ambosprocesos,desde
el desarrollode la mecanizacióna la necesidaddeun nuevoordenestéticocerámicoindustrial

queentendíaquela utilización masivadelas formas necesitabala adaptacióndemodelospara

la industria, referido al diseñode las formas, materialesy decoración.

La industrianecesitóde un cambio tecnológicoque mejoraralas diferentesetapasdel

procesoy reflejarasu adaptaciónal nuevo gusto. Aunquelos cambiosno se produjeronal

mismo tiempo, ni todaslas empresasfueron conscientesde igual modo,

Los cambiossemanifestaronprogresivamentea raiz de la ExposicionesUniversales5,

especialmente,la revelacióndela culturajaponesa,en la ExposiciónUniversalen el Champ-

de-Mars,en 1867, permitió queel interésporlo orientalsecanalizarahaciaun nuevotipo de
coleccionismoartfstico. Por otro, destacóla progresivaintegraciónde la cerámicaen los museos

graciasa su promocióny coleccionismo4.

En la décadadelossetentalas dosmásfamosasfactorías:Sévresy Berlin llevaronacabo

unasimplificacióndelos procesosdeproducción.Los factoresquehicieronposibleestatoma

deconcienciafueron las cerámicaspersasy la faenzaIsnik5 mostradasen Paris en 1861.

IV. 1 .2 Los avancestecnológicos

Ambasfábricasbuscaronuncuerpoquepudierasercocidoa temperaturasmásbajasque

la pastadurade porcelana,parapoder ampliarla gamadecolores.Los rojos chinos sangre

de toro fueron conseguidosexperimentalmenteen la pastadura de porcelanaen Sévres

8
— ANA MARIA DE MATOS



IV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO: LA INDUSTRIA

alrededorde 1848, en terracotapor Hippolyte Boniengeren Choisy-le-Roi,en 1877, y por

ThéodoreDeckenporcelanasobre1880. HermansiSegeren Berlin y GeorgesVogt enSévres

encontraronal mismo tiempo un nuevo cuerpo que alcanzabaaproximadamente12800C.
GeorgesVogt publicó susresultadosrapidarnente,observandola presenciadecristalescon el

óxido de zinc. Esta información fue rapidamenteexplotadaen Copenhagen,destacandolas
cristalizacionesentrelos másexitososproductosmostradospor los fabricantesdanesesenla

ExposiciónInternacionalde París en 1889.

Los cambiosmásimportantesvinieroncon el desarrollodeunanuevatecnologíaquese

infiltró progresivamenteentodoslos etapasdelprocesodemanufactura.La productividadfue

mejoradaporla adopcióndcclhornodedoscámaras,calentadoalprincipioporcarbónmineral
y vegetal, y posteriormente porgas.Antesdelas primeraspruebasdelhornocontinuouhorno-

tunel, fueron rninuciosamentemecanizadosalgunos procesos.Principalmente,la preparación

del cuerpo y manufacturade las piezas producidasen masatalescorno ladrillos, baldosaso

aislanteseléctricos.EL desarrollodel pirómetrotermo-eléctrico,los conosSegere instrumentos

parael controlde la atmósferadel horno, la investigaciónde los coeficientesde expansióny

el progresoen el análisis de materialesy delas reaccionesquímicas.Lo cual favoreció el

desarrollode otros esmaltes,mejoradaptadosal nuevo gusto.

La mecanizaciónmásmodernaafectóal procesode secado,a la decoraciónimpresa,y

al equipoquehacia posiblela aplicacióny cocción de los modelosbajo cubierta.

La forma principaldellegara la mayoríadelpúblicosemostródependientedela estética

y la cualidadprácticade su producción,condicionesqueprovocaronque la competitividad
operasecon rapidez, encontrándosela empresasenvueltasen duras investigacionesque

aceleraronlos procesos.

IV. 1.3 Los cambiosen la decoración

Las nuevastendenciasartísticashicieronprogresara la decoracióndelestilo neoclásico

del primer cuartodesiglo haciaun eclecticismotendenteal exotismo.

Uno de los tipos máspopularesde decoraciónfue las pinturasde miniaturadentrode

cortoaches. En AlemaniayenFranciasecopiaroncuadrosconocidosenplatos,vasosy placas.

Sin embargola malaadaptacióna las formasdespertóel interéspor un nuevo tipo de

decoración.La técnicadepinturafueperfeccionadaenpOte-sur-.pOle.’ Aunqueno representó
un progresoreal, estetipo de decoraciónfue usadoparaimitar las mercancíasorientales

decoradasen blancosobreceladón.Lasvariantesdeesteprocesocambiarontantoel colorde

fondo comolos materiales.
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La decoraciónhispano-moriscade reflejo metálico fríe otro vidriadoredescubiertotan
prontocomofrieron exhibidasenLondreslaspiezasitalianasdeGubbio.En Inglaterrafrieron

adoptadasporWuhanFrenddc Margancomotambiénpor la fábricaPilkington, empresaque
empleóa artistasde granprestigio. En 1905 se descubrióun método bastanteseguropara

conseguirreflejos iridiscentes.’

La rupturaconel pasadotuvo lugarenViena,dondeel historicismosehabiaconsiderado

supremohastalos últimos añosdel siglo. La Jugendstil fue un breveperíodoejemplificado

en cerámicapor vasosy figurasdecoradasencoloresclaros.

En Italia aunquehubo algunosintentos de modernismo la mayoríade las empresas

continuaronhaciendocerámicaal estilo renacentista.
EnFranciasecontinuócosi lasestatuillasdel)orcelanaen biscuitperosecambióel estilo

decorativoen Sévresa travésde los motivos naturalistasmodeladosen relieve.

Holandacambiócompletamentede estilo para producir cerámicasde formasencilla

decoradascon estilizadosmotivos naturales.

Las piezasmodernistasen Inglaterra fueron hechasen bastantesfábricasaunquesu

producciónno estuvoadaptadaal nuevoestilo.

En Alemanialas antiguasfactoríasfueron lentasen aceptarlajugendslll,a diferenciade

fábricaspequeñasqueadoptaronnuevasformasy decoración,sin embargo,los compradores
continuaronadquiriendolos diseñosantiguos.

En contrasteel grupodela SecessiondeViena, formadoen 1899,sepusoa combatirel

movimiento dela Jugendstil.En el mismoañodos miembrosdel grupo,.JosefHoffmanny

Koloman Moser, seconvirtieronen profesoresen la Kunstgewerbeschule,dondedieronun

cursoquecubríanumerososaspectosdc las artes.Esteénfasisfue seguidopor el grupode los

cuatro,formadoen Glasgowen torno a la figura de CharlesRennieMackintosh.

La oposiciónque representóel Art Noveau con el pasadofue fundamentalpara la

concienciade los problemasque la cerámicateníacon las artes,Los principalescuestiones

estabanreferidasal aspectofuncional y la necesidadde adaptacióndel material.

La infuenciadel Art Noveaufue absorbidaporartistascomoDelaherche,los escultores

JeanCarriés,GeorgesHoentschely Ernile Decoeur.La alfareríadeClementMassier,produjo

vidriadosnacarinos,vivamenteiridiscentesy formas que reflejaronestainfluencia,

Henry van de Velde fríe una de las figuras más destacadasdel Art Noveau. Su

responsabilidadde artistafrentea la sociedadle llevó a abandonarla pinturaparaproyectar

objetosindustrialmente.Suconcepciónprácticadel artele apartódel romanticismodeMorris

y Ruskin.
Van de Velde se esforzópor respetarlas cualidadesde los materiales,dentrode una

concepciónque destacala líneacomo el medio paradistinguir claramentela finalidad del

objeto, liberadodel retóricosentidodel ornamento.

La creacióndeun diseñodeté,alrededorde1903-4,sedestacóporsucomposiciónlineal

quecorrespondíaperfectamenteal cuerpode la porcelana.
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Ademásde la participacióndel arquitectoHenry van de Velde, hay que destacaren

Alemaniaa RichardRiemerschmid,quienfue responsablede la decoracióninterior dela Casa

dela Operaen Munich en 1901, trabajó ParaReinhoid MerkelbachenHdhr-Grenzhausen,y

en 1903-4diseñó modelosparaMeissen.

LasfábricasenDinamarcafrieronlasprimerasenrompercompletamenteconlos modelos
usadoshastael momentoen cerámica.La real fábrica dePorcelanaen Copenhagen,jugó un

importanteliderazgocornoresultadode los esfuerzosdel directorartísticoArnoldEmil Krog,

en 1885;seutilizaronmodelosinspiradosenplantillasjaponesas,pintadasbajocubiertaenuna

restringida gamade azulesy grises,más bien difuminados’, que fue aplicadatambién, a

esculturasdeanimalesqueimpusieronunasimplificaciónquefueseguidaen Alemania,Suecia

y Holanda.

En 1899 Hoffmann y Moserejecutarondiseñosconcebidossin decoración.También

diseñaronmuebles,trabajosen metal y cristal. En 1903 fundaronlaWienerWerkst~tesiendo
ellossusdirectoresartísticos,y Adam,Linkey Maclit cornodirectorestécnicos.Suspropósito

fue produciry vendersuspropiaspiezaso las desusestudiantes,Propósitoéstequeya habla
sido concebidopor Rosenthal,alrededorde 1902, paraproducir y venderpiezassin decoración.
Epocaen la queJosephMaria Olbrich concibió modelossencillos.

Adolf Loos publicósu articulo “Ornamentoy crimen’’ en 1908. En el quedejabaclaro

que: “la evolucióncultural equivalealaeliminacióndel ornamentoen el objeto usual’’. Que
el ornamento,“no nosaumentala alegríadevivir”,es la “fuerzadel trabajodesperdiciada.’’

Y “obliga a renegardelos productostranscurridoun tiempo,’’. De ahíque,la “forma deun

objeto debasertolerableel tiempoquedure fisicaniente.’’9

En Pragasecrearonlos másrevolucionariosdiseños,el trabajodelgrupoArtel fuecreado

en 1908en imitacióndelWienerWerkstitte.Lasformasdelos vasosfueronestructurassimples

basadasen elementosgeométricoscomoel círculo, la pirámidey la línea.

En 1915 Kazimir Malevich publicó el manifiestosuprematista,en el queafirmabasu

deseode expresarsensacioneslibres de la representacióna la que estabansometidoslos

objetos,por medio decolores purosy formasgeométricaselementales.

Por el mismotiempoVíadirnir Tatlin creólas composicionesabstractasy estableciósu

teoríaconstructivistabasadaenel análisisdelas relacionesdelespacio,el volumeny la forma.

Despuésde estosprimerosaftos, los efectosdel replanteamientodel estatussocialy

función del artista, de la función esencialde las artes, en general, y de la cerámica, en

particular;did lugar a un publico nuevoafectadopor el cambio,el cual queríaunamejorade
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las condicionesdevida. Al mismotiempo,los artistashablanaprendidoa diseñary producir

objetosde uso doméstico,

IV .2 El uroblemaindustria-artista

Larelacióndelas artesdecorativasy el artistaa travésdela industriaplantedla necesidad

demoverseen funcióndeunascoordenadasdadasindustrialmentey unosprincipiosartísticos

adaptadosa esamecanización.
La decoraciónresultóserun problemaal asociarsecon la ilusión de la profundidad;se

concebiócomoun intento de ir más allá de las posibilidadescerámicas.

Las primerasdificultadeschocaroncon el individualismo y desconocimientode los

procesosy materiales.Si bien,estadificultad, podríahabersido vistacomonuevosobjetivos

técnicos a resolver, la realidadtite que este tipo de trabajosno se adaptaronal proceso

industrial.

En una situación incierta y confusa sobreel papel de la cerámica, dondeseda la

confluenciade: un resurgir dela alfarería,la incipientecerámicaartística,los problemasde
la manufactura...,ademásde otros planteamientosestéticos,sociológicos,artísticos.,.> el

artistaentró a formar partedel grupo de colaboradoresindustriales,aunqueesteejercicio

continuasecomola óltimareminiscenciadecreartrabajosartísticosen la máspuroconcepto

tradicional.’0

Todo ello marcó la necesidadde adaptarmodelospara la industria> entendidopara la

decoración,formas y materiales.Se destacóasí la importancia del estudioe historia de la

ornamentación.

El problemaprincipal relacionay enfrentalos puntosde vistadel artistay el industrial
como la oposiciónentre la libre expresiónartísticay los limites de la respuestaindustrial.

La dificultad del propósitopodesnosverlaen la DeutscherWerkbund,fundadapor H.
Muthesius en 1907. Se estableciójunto con arquitectos, artistas,alfarerosy ceramistas

industriales como Richard Riemerschmid,Josef Hoffmann y Henry van de Velde. El

planteamientodaba una nuevavida a las artesaplicadas,declarándouna alianzade los

diseñadorescon la industria.

Es importantela direccióntornadapor Muthesiusal reconocerel procesoirreversiblede

la historiadondela mecanizaciónindustrialsuperael trabajo manualy el ingenieroocupael

puestodel artista.

— ANA MARIA DEMATOS



IV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO: LA INDUSTRIA

Aunqueamboseranconscientesde quela máquinacontribuíaa unanecesidadsocial, la
oposiciónse declaró abiertamenteen el congresodel Werkbund en Colonia, en 1904. La

confianzade Muthesius en las posibilidadesestéticasde la máquina y la aceptacióndel

estandaródela producciónelaboradamecanicamente,seenfrentóa las de Van de Veldeque

considerabaesteprocesocomola inhibición de la creativ[dadartística.

AdelbertNicmeyertrabajóparalas mayoresfactorías.Sin embargo,el más importante
desarrolloocurrió cuando PeterBebrens,uno de los miembrosfundadoresde la Deutscher

Werkbunden 1907, se convirtióesemismoaño en asesorparala AEG, paralos quediseñó

todos susproyectos,dejandodetrásde esteproyectoel Art Noveaupor el funcionalismo.

Su actividaddeproyectarartísticamenteenconexióncondichaempresacreala moderna

profesión del diseñadorindustrial. Esta nuevaprofesión se acentuaríam~s tarde en las

enseñanzasde la Bauhaus.

El amplio contextodela reformadelasescuelasdearteentrelos años1900y 1933 llegó

tambiéna Rusia,fundandoseen 1920Wchutemas.La escuelatomó en consideraciónlas ideas

deV. Tatlin, cuya teoríaenfatizóla construcciónlógica y la importanciade la función en el

diseño.

En Franciala situaciónparalas artesdecorativasy su desarrolloen el periododeentre

guerrasfue complejo. La reacciónen contra de la escuelatradicionalistarecayóen la

importanciadela funciónsocialdel artey la necesidaddeproducirobjetosaccesiblesatodos.

Hubo un renacerde la artesaníaalrededorde la figura de Emile-JacquesRuhlmann.

Aún parapropósitospuramentedecorativos,tandiferentesa los funcionales,las formas

vieron simplificadosy geometrizadossus contornos,los motivos sebasaronen estilizados

ornamentosanimalesy florales.

La cerámicase vió envueltaen una renovación,resultadode la modificación de su

volumen, contornosy superficies.

Sévrescreóformasbasadasenfigurasgeométricas,resurgióla figura humanabastante

estilizaday aparecióla esculturapolicrosnadacon esmalteen pequeñasestatuaso paneles

decorativos.

Similarmenteen Limogesseprodujeronpiezasdecontornospurosy seusóde nuevo el

celadóncomo fondo.TrabajaronJeanDufy y SuzanneLalique en la decoracióny Maurice-

EdouardSandozparamodelarfigurasdeanimales.

Artistas,diseñadoresy artesanostrabajaronen materialespreciososparaunaburguesía

que deseabaolvidar la guerra y los problemasde la inflacción, la crisis económicay el

levantamientodel fascismo.Los comerciantesdeParistal escomoGeorgesRouardy JeanLuce
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diseñarony distribuyeronlos típicos trabajosen el estilo art deco.

En Alemania los modelosgeométricosestuvierondiseñadosen la décadadc los 20 por

AdelbertNiemeyerparala fábricaRarísruhe.

Ocasionalmenteen Inglaterraalgunasgrandescompañíasmostraronsu interéspor el

cambio,en lugardela tendenciaa continuarcon la antiguadirección. La modernizaciónvino

con unasimplealteraciónde los vidriados,

El estilo Deco llegó a penetrar en centros tradicionales,pero su estilo comenzó

progresivamentea estar cada vez menos definido, la figura humana y la perspectiva

reaparecieron,mientras que la decoraciónque deberíaestar subordinadaa la forma fue

olvidadagradualmente.
Al mismotiempo,sepuedeencontraruna evidenteinvestigacióndeformasfuncionales.

Dehechola mayoríadelascaracterísticasdel periododespúesdela II GuerraMundial habían

aparecidoantesde que estallarael conflicto, La interrupcióncreadapor la guerray sus

consecuenciasmaterialesy económicashicieronacelerarlas transformacionesexistentesen

lugarde inspirar nuevas,llegándosecasi al total abandonodel estilo decorativo.

IV.3 El s’esuitis’ de la víatradicional de la cerámica

La oposicióna los productosdela industriaprodujo reaccionesimportantesespecialmente

desdeInglaterradondehablasurgido la industrialización.La revolución en los sistemasde

producciónoriginóun nuevométododetrabajo queentrabadirectamenteen conflicto con lo

establecido.El desordenen el ámbito cerámicoexistecomoun choquede conceptosentrela

resistenciade la artesaníaa serabsorbidadentrodeun sistemamecanicistay la luchadeeste

sistemapor encontrarsu autenticidady carácter,

Principalmente,huboun renacerdeloficio, guiadoporimportantesartistasy pensadores

queanalizaronlos problemassocialesen relaciónconlas artes,Su búsquedaestuvoorientada

haciaun nuevolenguajey sentidodelasartesdecorativasqueseoponíaa laproducciónmasiva

de objetosfeos,mal planteados y decorativos.

En FranciadestacóE.E. Viollet le Duc, quiencontribuyóal nuevo estilo en la ideade

revivir las posibilidadesquelasartesdecorativasofrecían.Seafirmó en la alianzade la forma

con los mediosdeconstruccióny con lo necesario,y compartiócon el inglésel amorporel

gótico.
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Desde1850 Inglaterracontócon el teóricoJohn Ruskin quedenuncióla mecanización

oponiéndosea la producciónindustrial porconsiderarlaun deterioro.La difusióndesusideas
tuvo unagran trascendenciadurantela segundamitad el siglo XIX,

En la prácticafríe WuhanMoiris (1834-1896)el granrenovadordel arte industrial al

desarrollarlas ideasde Ruskin. En la convicciónde renovarla artesaníaimpulsó el retorno

del alfarero.Susprincipiossocioestéticosperfilan sudefinicióndel artecomotina expresión

paratodos, fruto del puebloy dondeel hombreencuentresatisfacciónal ejecutarsu trabajo.
Desprecióla ocupacióndel artista individual comoel gusto exclusivodel connoisseur.Sus

diseñossecaracterizanpor su vida, vigor, calidad y equilibrio entrela naturalezay estilo,

siempreen relaciónal análisis y la observación.

La posiciónde Ruskin y Wuhan Monis reflejada en la función social del arte fue

compartidaenFranciaporel pintorGustaveCourbety Pierre-JosephProudbon,quienpublicó
en 1865 Principiosdel artey su propósito social, paraquienel arte era la representación

idealista de la naturaleza y de nosotros mismos; y en Rusia, por los seguidoresde

Chernyshevsky.Quienesnegarontodaasociaciónentreel artey la industriaparapromocionar

al artesano.

En 1893, la ExposiciónMundial de Chicagoinsistió en la esencial relación entre la

mecanizacióny el resultadoestético.

Un teóricoy prácticode lasdoctrinasdeRuskiny Morris, aunquedisidenteen lo relativo

al trabajo mecánico,fue CharlesR. Ashbee(1863-1942)quequiso sometery ayudarseal
mismotiempo por la máquina,considerandoque la civilización modernasedebíaapoyaren

ella, pero entendiendo,al mismo tiempo, que el trabajo creativo debíanejecutarlo los

artesanos.

La responsabilidaddel artista antela sociedadfue la característicacomónde Willian

Morris y Henry van de velde (1863-1957),motivo por el cual éste se dedicóa las artes

industriales.SedistanciódeMorris enlo relativo ala inspiraciónmedieval,eestiloshistóricos,

aunqueno renuncióa la artesanía,viendola posibilidaddesu mecanizacióncornouna técnica

y resaltandocomo estilo propio la purezade la línea, queha deremarcarla estructuray la

finalidaddelobjeto, sentidoéstequelediferenciarádel usodecorativodeLa líneadelos artistas

del Art Noveau.
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IV.3.I La denunciade JohnRuskin

La visión de Ruskin en contradc la máquinay de lo cíueel lo comportaseplantedcomo
la necesidadderestablecerlas condicionesdeunasociedadquehabladegradadosu existencia

y el arte,por la mezquindaddelas condicionesdel maquinismo.La misiónderestablecerlas

condicionesparauna nuevasociedady un arte modernocorresponderlaa los artistas.

Consusideasintentólaadaptación<leí Góticoen la arquitectura,y tina vueltaa Los artistas

anterioresa Rafael,queno enarbolabanel artecomoactividadintelectual.Marcó la pautade

la modernacrítica de artedentrodeun contexto social.1’ El resultadode susprincipios que
pudoponeren prácticaen la ilustraciónde susobraso en el diseñode edificios pdblicosle

decepcionóhastael punto de considerarlos restllta(los incompatiblescon la modernaciudad

mecanizada.
Ensu libro: Lassietelamparasdela arquitectura,íublicadoen 1849, posicionasuteoría

con un marcadocarácterexpresivodondedefiendeel valor de la calidaddela obra ejecutada
a mano, de formas variadas,que se oponen a los resultadosde la repetición mecánica,

identificadascon la precisión.La denunciacontrala máquinasemanifiestacomo la oposición

a la vida:

‘Mas hay unacosaquenosotrosno podernoshacer,y esladepermitirel adornoamáquina

y las obrasen fundición,Todos los metalesestampados,las piedrasfalsas,las imitacionesde

maderao de bronce-de la invenciónde las cualesestamosoyendoalabanzastodos los días- ¿

,todaslas construccionespequeflas,baratasy fácilesdehacer,todo esto,delo cual el mérito

consisteensu dificultadmisma,no sonmásqueobstáculossobrenuestrocaminoya dificultoso.

Todoestono noslinceni másfel ¡cesni mássabios,no aumentaránel orgullodel entendimiento
ni el privilegio de la alegría.Nos liarán, en cambio, mássuperficialesen el juicio, másfrios

en el corazón,másdébilesenel espíritu.Y conrazón.No estamosen estemundoparahacer

cosasen las cualesno podemosponerel corazón,’”2

La cita anunciala dificultad como el criterio que exhibey atraee] interés, pero que

también,refleja la superficialidady la carenciadel valor humanoy artístico.

En realidad,Ruskin reafirmó,bajola esferade la religiosidad, las condicionesclásicas

de la creaciónartística:

“tina cantidaddelibertadesnecesariaparala revelaciónde la energíaindividual delas

cosas,perosu belleza,su encantoy su perfecciónconsistenen no sobrepasarlos limites.’’ Y

donde: “El equilibrio del cual surgela bellezade la crcaciónestáentrelas leyesde la vida y

de la existenciade las cosasregidas y las leyes de dominacióngenerala las cualesestán

sometidas.’’(...) “El decorado,como he hechonotar con frecuencia,tiene dosorígeneso

fuentesde atracciónperfectaníentedistintas: la una, la bellezaabstractade susformas,que

nosotrossupondremospor un momento idi$nticas,ya seandebidasal trabajomanual, ya al
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mecánico;la otra,el sentimientodel trabajohumanoy delgastode esfuerzo.Podernostal vez
darnoscuentadela realgrandezadeestadítimainfluenciaconsiderandoqueno hayen ninguna
hendidurade cualquierruina un ramito dc hierbasque no tungatina beilezabujo todossus
aspectoscasiigual, y enalgunosotros inconmensurablementesuperiora la dela esculturamás

labraday acabadadesus piedras;quetodo nuestrointeréspor estaesculturay toda nuestra

emociónantesuriquezaesdiezvecesinferior a la matadehierbacercana;(...) hastanosllegará

a resultarla obradel hombrepobre,torpey trabajosa.Su verdaderoencantodependedeque
podamosdescubriren ella un testimoniodeideas,de intenciones,de pruebasy osadras,de

conquistasy degozostriunfosos.Unamiradaexpertapodráleerenellatodoesto,y suponiendo

queestoseaobscuro,lo adivinaráo supondrá.En ello resideel valor dela cosa,cornoenello

resideel valor de todo lo que calificamosdeprecioso.

Las conclusionesdesu estudiole llevó a la luchaen contradel ornamentohistoricista;
perotambién,alaidentificacióndelas formasdecorativas,o lo artístico,comotodala belleza

que procedede Dios, esdecir, del valor de la dimensiónhumanaqueno seencuentraen el

trabajoproducidopor la máquina.Si bienessocialmenteimportanteel placerdela actividad

humanaparadisfrutaren unasociedadsana,el placerconel queel artesanoejecutasu obra,
no interesaen la valoraciónartísticani determinasu calidad de arte.

Señaló,encontradelos falsasimitaciones,la conocidafidelidadal material,quehasido

partedela educaciónartísticadenuestrosiglo: “cubrir losladrillos decementopor lasjunturas

para imitar la piedra,esmentir. Esteprocedimientoestanbajo como nobleel primero.’”5

El restablecimientode la condiciónartesanadelacerámicahasido consideradacomoun

escasomodo de supervivenciaa extingir por el propio mercado,pero aquíes visto comola

posibilidadde recobrarel medio cerámicocomo una vía patasu utilización como medio

expresivoy artístico, A lo que él llama la originalidad,se correspondeen el modocomo

nosotrosiniciamos la compresióny la valoracióndel problemaque nos ocupa, Es decir,

abordamosel problemade la comprensiónde la obracerámicabajo el mismo criterio de

originalidaddefinidoporRtiskin: “La originalidadenla expresiónno dependedela invención

depalabrasnuevas,y la originalidadenpoesíano nacedela invenciónde nuevospies,ni en

la pinturade nuevoscoloreso de nuevamanerade empleara éstos.(.,.)EIhombreatinado

tomaráindistintamenteel estilo vulgar, el estilode su tiempo, y trabajaráenél y llegaráa la

grandeza,y su obra parecerátan frescay tan bella comosi el pensamientoque la inspirase

hubieradescendidodel cielo. No digo que no setomeciertas libertadesconsusmaterialeso
las leyesque les debenregir, o que sus esfuerzosde imaginaciónno impliquen curiosas

modificacionesen unos y otras. Mas esoscambiosseráninstructivos,naturales,fáciles y no

pocas veces maravillosos;no los habrá buscadocomo necesariosa SU dignidad o a su

independencia.Las libertadesqueél sepermitaseráncorno las quesetoiflaun granoradorcon

su idioma; no seránun desafío a sus leyespor afánde singularizarse,seránconsecuencias
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inevitables,espontáneas y brillantesde un esfuerzohechoparaexpresarlo que Za lengua,sin

estainfracción, no lo hubierapodidoexpresartambién.’”6

La posibilidaddeuna sociedadmejor, en virtud deun trabajodigno, del quedisfrutase

el hombre,vendríadado por un trabajo no alienante,distinto al provocadopor la máquina.

La calidad del trabajo, tal y comoeraobservadoen las obrasde anteses expresadoen
la lámparadel sacrificiodondeafirma: “No setratadesabercuántodebernoshacer,sinocómo

sedebeestohacer;no setratade hacermás,sino de hacermejor.’’
Condenóla falsedadde “la sustitucióndel trabajomanual por el demoldeo demáquina,

o a la quedeun modogeneralcalificaremosde mentirade producción.

Dos razonesde igual importanciamilitan contraestapráctica,quetodotrabajoa molde

o a máquinaes malo comotrabajo; la segunda,que es innoble.’’”

Suspalabrasanuncianla determinaciónde las condicionesdetrabajoen función delas

propiasrelacionesdemercado:“En nuestrosdias recibimosla impresióndeque los tenemos
por nuestodinero, la impresión de unabruscadetenciónpor todaspartes,de una indolencia

complacientepor los bajos precios;jamásrecibiremosla impresiónde un leal empleode

nuestrasfuerzas,‘‘‘a
El interés del trabajo no resideen las relacionesformales sino en las condiciones

expresivasde cómo estasrelacionessedan: “Es precisoposeer,no sólo lo quelos hombres

hanpensadoy sentido,sino lo que susmanoshan manejado,lo quesu fuerzaa ejecutado,lo

quesus ojos hancontempladotodos los díasde suvida.’”9

Finalmente,hayqueseñalarla determinaciónquesufrióel ornamentoporla víamarcada
por Ruskin, opuestaa las actitudes progresistasde la forma pura, que considerabala

proximidaddel ornamentocon la músicamayor quecon la pinturaY

IVA La renovaciéndel arteindustrial

IV.4. 1 WuhanMorris

El pensamientodeWuhanMorris, influido porla visión socialy progresistadeRuskin,

y el socialismoutópico,sitúael problemadela compresióndel arte,-segúnArgan-,comouna

cuestiónpolítica. Aunquea diferenciade los marxistas,no defenderála posicióndel artista

comomeroservidordela sociedado delos finessociales.Nuncallegó a sostenerla expresión:

el arte por el arte.
La extensiónde la palabraarte comprendía:“no sólo la pintura, la esculturay la
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arquitectura,sino a las formas y coloresde todos los objetosdeuso domésticoo -aún más-
incluso a la disposicióndelos camposparala labranzay parael pasto,la organizaciónde las

ciudadesy de nuestrascarreterasde todotipo; en unapalabra,queincluyáis el aspectode todo

lo querodeanuestravida,’ ‘21

Lasteorfasde Morris fueron un pasoimportanteparala cerámica,entendidoestocomo
la integraciónde la experienciaestéticaen la práctica social y económicadebido a la
eliminaciónde la especificidadde las artes.

WuhanMorris rechazóel historicismoqueestabade moday aunquevid en el Gótico el

artevivo, no defendiósu renacimiento.En estesentidofijó comovirtudesnecesariasparala
vida modernala honestidady la simplicidad.Su intento no fue revivir el artey la sociedadde

laEdadMediasinocontinuaren el puntodondesehabíainterrumpidosu desarrollo.El mejor

métodoparaunareformaen el terrenosocialy artísticoera revivir el espíritu delos gremios

medievales,conducidapor el artistacon unaorientaciónsocial.Todo ello suponíaun espíritu

de cooperación,disminuciónde la división de labor, con un espíritu de alegría.
Lasconnotacionesidealesde la bellezaentrerománticasy éticas,se haceninseparables

del resurgimientodel espíritumedievaldel que erapartidario.En consecuencia,susmáximas

contribucionesal artese refierenal sectorartísticomásfácilmenteaplicableel concepto,es

decir, a la arquitectura,y las artesy oficios populares.

Supreocupaciónpor la distanciaentreel artey los oficios queestabasiendofomentado

por la industriase recogeen~4rtey sociedadindustrial. Dice así:

“El arteintelectualestáseparadodelartedecorativopor rígidaslineasdedemarcación,

queserefierenno sólo a la clasedetrabajoquecadauno produce,sino inclusoa la posición

socialdequieneslo producen;los queseocupandel arteintelectualsontodoslos profesionales

o caballerosporvirtud de suvocación,mientrasquelos queseocupandelasartesdecorativas

sontrabajadoresde pagasemanal,esdecir, no sonseñores.’’2’

Supregunta:“¿quénosimportael artesi no podemosparticiparde el todos?’‘~ refleja

la preocupaciónartísticadeMorris, determinadaporlasnuevascondicionessociales,políticas

y económicasquehabíanrevolucionadoel papel del arteen función de las condicionesdel

organismoindustrial radicalizadopor la competitividaddel comercio: “que insisteen ser

consideradocomoun fin y no comoun medio.”’~

La misión del arte popularmuertopor el mercantilismo“era unacuestiónsocial que

implica lafelicidadolamiseriadelamayorpartedelacomunidad.Laausenciadelartepopular

ennuestraépocaesmásinquietantey dolorosapor estarazónquepor ningunaotra, y sedebe

a la fatal división humanaentreclases cultivadas y clases degradadasque el comercio

competitivo ha creadoy ahonda,El arte popular no tiene oportunidadde vivir una vida

saludableni siquieradetenervida, mientrasno estemosen víasdesalvar eseterrible abismo

entrela pobrezay la opulencia.’’~
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IV.4. 1.1 Referenciasacadémicasparaun “arte menor’’

LasdeclaracionesdeMorris sobreel artecerámicomuestranun interésparticularpor el

períodoprerenacentista.Su apreciaciónes másbien románticay sostineque la honestidadde

los vasosse mantienea pesardel tiempo, graciasa los “viejos y verdaderos’’principios

generalesdel arte,quefueronunaguíaparalos ceramistas:“Primera,Vuestrovasodebetener

una formaconvenienteparasu función. Segundo.Su formadebemostrarla máximaventaja

cíesunaturalezaplásticaenun trabajorealizadoconiodamente;las líneasdesucontornodeben

fluir fácilmente, pero debeis estar alerta para comprobar la debilidad y languidez que

sobrevieneal amaneramiento.Tercera.Todala superficiedebemostrarla manodel ceramista,

no debeterminarsecon la herramienta.Cuarta.La suavidady el repasadode la superficie,

aunqueseancualidadesqueno debendespreciarse,debenbuscarseposteriormente,comoun

significadocon el queobteneralgunaformadeeleganciaespecialdel ornamento,y no como

un fin en si mismo. Quinta.El material máscomún,el ornamentomásdesigual,de ninguna

manerasignifica insuficiencia;porel contrario,unapiezarealizadaconmaterialesdepurados
puedeestarornamentadam~s ligeramente,ambas edn consideradascuidadosamente.

Sexta.Tantoal hacerla piezacomoal ornamentarla superficie> la manodel trabajadordebe

servisiblesiempre;debeloarlasherramientasy pigmentosnecesarios:esnecesariaunarápida

y decididaejecución;cualquierfinura debeseruna consecuenciade la destreza,y a causade

esto,la delicadezaserámásexquisitay encantadora,queen aquellasotrasartesmás fáciles

donde,pordecirlo así,puedela ejecuciónsermáslaboriosa.

Estosconceptosrespondenalsentidogeneraldela épocaqueapreciabamejorel vidriado
y la decoraciónquela funcióny el torneado;manifiestanla intencióndeestablecerunosvalores

en los que poder basarsey sobrelos que despertarla concienciaindividual: “quiero la

democraciaestablecidaen las artes: quieroquecadauno piensepor si mismosobreellos, y

no aceptarlas cosasestablecidas;quecadahombrerealicelo quecorrectamentepiensa,no en

unamodaanárquica,sino sintiendo queél es el responsableantesuscompañerospor lo que

siente,piensay hace,En estasartes menorescadauno debieradecir; tengo tal o cual tema

ornamental,no porquesemeha dicho que meguste,sinoporquemegustaa mi, y no tendré

nadaque no quiera, nada;y puedodartemis razonespara rechazaresto, y aceptareso, (..~)

Desdeluego, tal independenciadebepartir del conocimiento,no de la ignorancia,...‘‘27

La intenciónde restablecerla artesaníatienesu importancia,estéticay socialmente,en

tanto queél consideróqueuna artesaníasanaerael indicio deunasociedadsana.Admiró las

formas funcionales,caracterizadaspor un orden orgánico, las cualidadespropias de ko~

materiales,queél encontrabaparticularmentemanifiestasen la arquitecturagótica.Conforfr~é

a susprincipiosfue diseñadala red/wuse,construidaporsu amigo y arquitectoPhilipp Webb,

proyectoen el quesereflejaronsus ideas.La necesidaddedecorarestacasafue el motivo de

fundar una empresaparaproveeral público de piezasartesanasy artísticas,que pudiera
1~
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competircon la industria.Aunquela consecuenciadirectadesusideasllevadasa cabocon este

tipo de producciónartesanadió como resultadoproductosselectosy caros,no competitivos

con la industria.

Las posiblesventajasde que la máquinacreasemejorescondicionesdevida la situaba

fueradel arte,insistiendoen quesi en la realizaciónmanualdeun trabajoseexperimentaplacer

no habríapor querealizarlomecánicamente.Criterio que determinófrentea suscontemporáneos

deldiseñocomoDresser,un ciertoretrasoparalacreacióndeobrasdeproducciónindustrial.

Si bien,la influenciadeMorris en el diseñoprovienedel resurgimientodela artesaníamanual,

como medio artísticoparamejorartanto la sociedadcomo la vida del hombre.

Lasopinionesde Morris le convirtieron,en la Inglaterraposteriora los SO, en la figura
más destacadadel movimiento ,‘irts ¿vid (‘rafis, de una gran influencia sobreel arte. y la

educaciónartísticaenOccidente.Y, especialmente,determinanteparaun sectordelacerámica

que pudo continuarsu trabajo artesanalnienteen competenciadirecta con el sector de la

industria.

IV.5 El taller Ome2a

El taller Omegade artesdecorativaspuestoen marcha,en 1913, por RoberFry, junto

con la asociaciónde DuncanGrant, VanessaDell y WyndhamLewis, en Blonshury, surge

dentrodel impulso que tuvieronlas artesy oficios a lo largo del siglo XIX.

R. Fry, critico deartey difusorenInglaterradelas nuevastendenciasen Europa,aportó

el fundamentoteórico y estéticoal margendelas motivacionespolíticaso a la investigación

de diseñosartísticosparala industria. Su propósitono fue revivir el oficio en tanto quesu

interésno compartíalas premisasfilosóficasquehabíanpropiciadoesteregreso,como por el

carácterde experimentaciónartística,dando una gran atención a las innovacionesde la

vanguardia.Setratódeunaoposiciónal ordenestéticodelos resultadosdela máquina,también

delos acabadoscarosy pretenciosos,y sepropusoreflejar la inmediatezy espontaneidad.Su

taller fueantesunaempresacreativaquecomercial,dedicándosealdiseñoy decoracióndeuna

ampliagamade objetosdomésticos,entreellos la cerámica.

R. Fry buscódar plenalibertad a la sensibilidadartística,esperandoque la satisfacién

queprovocabasu creaciónfuera compartidapor el poseedordel producto.
El visitanteencontró,enlaaperturadelos talleresenjuliode1913, unconjuntodefuertes

coloresaplicados,aparentemente,de una forma ‘caótica’ a cualquiercosacapazde recibir

algunaformade decoración.Sustrabajossedestacaronpor su falta de pretensionesy por el
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desenfadoqueparecíadesprendersede los objetos,En cierto modo, los productosdel taller

se caracterizaronporuna imagenexuberantey divertida.Fueronbastantecriticados,comolos

adornosañadidosa la fachadaclásicadcl edificio que serviadesedea los talleres.
Suconcepcióndelasartesaplicadasle llevó adesarrollarunanuevaestéticainglesapara

las artesdecorativasa partir de la tradición anterior.

Fueimportantela influenciadel filósofo O. E. Mooreen el grupo,en cierto sentido,sus

ideas son la continuaciónde las ideasde Ruskin. El afirmó la belleza como elemento
constitutivodel bien, ademásde creerenel principio de la unidadorgánicacomobasede la

ética.De acuerdoa ello, una sociedadmejorseríaaquellaen la queel artey la sociedadse

relacionaranentresi organicarnente,produciendolas condicionesmás favorablespara la

creacióndeobrasde artey su apreciaciónen masa.El artefue entendidocomoagentee índice
de la civilización, un valor del artepor cl arte~ enflitizando la personalidadindividual y la

importanciade la intuición y del subconscienteen el procesodecreación.

NS. 1 La autenticidaddel objeto

La teoríadeFry llegó adistanciarla funcióndelobjetoparaapreciarloensu autenticidad,

o independientementedesu “vida real’’: “Supongamos,por ejemplo,queestamosmirandoun

tazónSung; gradualmentecaptamosla forma del contornoexterior, la seduenciaperfectade

lascurvasy lassutilesmodificacionesdeun cierto tipo decurvaquerevela;tambiénsentimos

la relaciónde las curvascóncavasdel interior con el contornoexterior;nosdamoscuentade

quela precisadelgadezde las paredesescoherentecon el tipo particularde materiadel que

está hecho, su aparienciade densidady resistencia;finalmente quizá reconocernosqué

satisfactoriosson el brillo apagadodel barniz paramostrartodasesascualidadesplásticas.

Ahorabien, piensoquemientrasestamosocupadosde esemodonosvieneunasensaciónde

intención; sentimosque todas esasconcordancias,con una lógica desdeel punto de vista
sensual,sonel resultadodeun sentimientoparticularo deJoque,a falta de unapalabramejor,

llamamosuna idea;e inclusopodemosdecirqueel tazónesla expresióndeuna ideaqueestaba

en la mentedel artista.Tengamosrazóno no al hacerestadeducción,creoque casisiempre

seda en apreciacionesestéticasdeun objetoartísticocomoésta.Peroen todosesoselementos

no apareceningunodecuriosidad,no hay referenciaa la vida real; nuestrapercepciónno está

condicionadapor consideracionesde espacioo tiempo;paranosotrosesirrelevantesabersi

el tazónsehizo hacesetecientosañosenChinao ayeren NuevaYork. En cualquiermomento

podemos,por supuesto,dejar de estar interesadospor la visión estéticay empezara

interesarnospor todo tipo cJe sentimientoscasi biológicos; podemosindagarsi es o no

auténtico,si vale la sumaque seha pagadopor él, etc...; pero a medidaquehacemosesto

cambiamosel enfoquede nuestravisión; estamosmásdispuestosa examinarla basedel tazón

en buscade huellasdemarcasquea mirar el propio tazón.

Estaes,por tanto, la naturalezadela visión estética,la visión con la quecontemplamos
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lasobrasdearte.’ ‘28

El artesanoo artista debíadisfrutar en la realizaciónde su trabajo,en la superaciónde

la ideadel artecomo merosímbolode prestigio y posiciónsocial,y, enque las condiciones

de distribuciónderiquezallevaríana un cambioen la situacióndel artistay en la valoración

del arte. Al mismo tiempo, vió en el Post-impresionismounaseriede recursosdeexpresión

afines a las artesdecorativas.

La cerámicafue concebidaesepcialmentecomouna formade escultura,y su superficie
debíaexpresardirectamentela sensibilidaddel artista en relacióna la materia,proporción,

superticieyacabado.Al principio,dadoel desconocimientodela técnica,seadquirieronpiezas

paradecorar,pero ni la ideani los resultadosfueron satisfactorios,

Cuandoel artistaconcibeal mismotiempoladecoracióny el diseñono existela dificultad
deadaptarun motivo a un ambientedado. Por estarazón,las piezassediseñaronenel taller

aunquefueron ejecutadaspor un alfarero, PosteriormenteR. Fry aprendió la técnica,

ejecutandoél vidriadosmonócromosy dejandoa otrosmiembrosladecoraciónde losmotivos.

Fry insistió en conservarla irregularidad<leí trazo del artista,característicasensibley
expresiva opuesta a la regularidadde la máquina.Al mismo tiempo declaróque lo quese

buscabaera la frescurade las obrasprimitivas y populares.

IV.6 El nuevoconceptodel diselio

Los cambiosprogresivosdeactuacióny pensamientosehicieronsentiren el replanteamiento

del estatussocial y función del artista,de la función esencialde las artesen generaly de la

cerámicaen particular,y en un público quedeseabauna mejorade las condicionesdevida.

La modernaprofesióndediseñadorestableciósusbasesenlanecesidadderespetMy crear

los principios de la decoración,mejorproyectadaformal y técnicamente,

Las fábricasrecurrieronalos serviciosdelosdiseñadorespreparadosen diversastécnicas

paraque los resultadospudieranserutilizadosen la producciónde uso corriente.
Empezarona proliferar los trabajos en las artes aplicadas, aparecieroncatálogos

descriptivosde modernasformasdecorativasy sefundaronescuelasdediseño.
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IV.6. 1 La cerámicaen Weimar

La escuela(le la Bauhausfundada en esteambiente,jugó un papel IXíndainentaltanto en
la arquitectura,enlasartesdecorativas,yengeneralen el arte.La primeraparteestuvodirigida

a la unidad entrearte e industria, Susobjetosfueron creadosen la necesidady manerade

concebirproductosde buenacalidad parala producciónen masa.

Gropiusen su manifiestode 1919declaróla vueltadel artistaal oficio remarcandoque

no habíaningunadiferenciaesencialentreel artistay el artesano29,Los estudiantesrecibirían
cíe un artesanola formacióntécnicay deun artista lasenseñanzasdel diseñoy lateorfadela forma.

El taller de cerámicacreadoen Dornburg,en 1920, seorganizóbajo la direcciónde

TheodorBoglery Otto Lindig enel tallerdeensefíanza,MaxKrehancomomaestrodeartesanía

y GerbaróMarcks como maestrode forma.

La atmósferadiletantede La Bauhaus,y la carenciadel equiponecesarioen los talleres

provocaronquemuchosaprendicesprefirieranel campode la pinturao la escultura.

La distanciadel taller de cerámicade la escuela,junto con el reducidonúmero de

miembros,sólocincoalprincipio,permitióel rápidocrecimientodela comunidadcerámica,en

un estrechoambientedetrabajo,ademásdepermaneceral margendelos rocesqueseestaban

produciendoen la jerarquíasocialde la Bauhaus,

El principio fundamentaldel taller fue la creaciónde formas utilitarias, mediantelas

técnicastradicionales,nuevasformas<le artesanía,modernosconceptosy técnicas.

El taller, creó muy diversasformas, interesantesy funcionales,con un gransentidode

la forma, color, proporcióny ritmo, desdevajillas hastabúcarosenterracotay porcelana.

Desde1923 sesiguió unanuevadirecciónque enfatizóel ladopráctico.Los estudiantes

dejaronsusdiseñosparala producciónindustrial. Al mismotiempo,seexperimentóconnuevas

formasy técnicas.
El puntodevistaantropocentristadeO. Marks, le llevó adarun sentidoescultóricoa sus

obras,aunquenuncaperdieronla condiciónde utilidad.

El tallerdiseñóprototiposparala industria,éstaspiezasfueronproducidasbastantesaños

antesdequecualquierotro tallerestuvieraenposiciónderealizaralgosimilar. En estesentido,
lasactividadesdelmaestrodeformaestuvieronmuy conectadasconlasintencionesdeGropius.

Sin embargo,lasaspiracionesdeunaampliadifusiónno secumplieron$~ya quelamayor

parte de las piezasse realizaronen el taller usandomoldes en los que reproducíanun

determinadonúmerodeejemplarespor el procesode colado.

Las contradicionesdel planteamientoinicial de Gropius, de la integracióny la obrade

los.
— ANA MARIA DE MATOS



TV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO: LA INDUSTRIA

artetotal, sepodríaevidenciaren el hechodequeOropiusdecidierano continuarconel taller

de cerámica al trasladar la escuelaa Dessau, La importancia de la cerámica, para sus

planteamientosdeberíahabercorroboradocómo desdeuna baseartísticase pudo operar

conjuntamentecon la industriaaunqueel sistemaempleadono estuviesemecanizado.

IV.7 La herramientaindustrial

La era industrial introdujo un nuevo orden social y económicoen el que surgieron
problemasprácticosde todo tipo que necesitaronunasoluciónurgente.

La instrucciónnecesariahubo de ser técnica,es decir, el diseño se fundamentóen

cuestionesprácticas,cuyassolucionessurgende la necesidad.

Estas formas han de derivar del análisis del conjunto de funciones,manteniendoun

equilibrio entrelas cualidadesformalesy funcionales,

Ahorabien,el hombreno sólo tienenecesidadesprácticassino tambiénespirituales,en
las quedacreativamenteexpresióna suspropios sentimientos.En un planteamientoestético,

ademásde elementosformalesy de expresión,existenelementosde naturalezaintuitiva o

subjetivaque le da al trabajoun granvalor. Además,estetipo de elemento,en condiciones

en que la eficaciade un objeto es la misma, es el que influye en un juicio estético.

IV.7. 1 La industriay el ceramista

El ceramistaMichaelCardewfimeunodelospionerosenestablecerunestudiodecerámica

en Inglaterra,deentrelos muchosqueproliferaronen esepaís, entrelos años30 y 40, y en

dar tina claravisisón del nuevo papel a desempeñarpor los ceramistasen la industria.

ParaCardew, la labor del ceramistano consistíaen encerrarseen su tallerparahacer

piezasartísticasexclusivamente,sino en “descendera la arenaindustrial’’, abandonarla

soledaddel estudioparatomaruna parteactivaen el diseñode producción.

Lasdificultadesdeello derivarondela falta deconsenso,ya queno todoslos ceramistas

quisierontomarparteen las fábricas,Además,el alfarerodesconocíala partede la industria

correspondientea lasventas.ParaCardew,el principal obstáculopartiddela propiaindustria

queconsiderósupropiaconcepcióntécnicasuperiora la delos ceramistas31:“la posiciónactual

es muy insatisfactoria.Algunasfirmas progresistasson conscientesdelas necesidadesde los

diseñosmodernos,pero la únicacosaque han sido capacesdehaceres llamara unavariedad

degentequesabemuy pocosobrela cerámica:arquitectos,pintores,y gentequese llama a
si misma “diseñadoresde la industria’’. Los resultadoshan sido instructivos, Pienso que

pruebansólo unacosa,quesólo sepuedeconseguirbuenosdiseñosen cerámicaa travésde

los ceramistas,porqueellos sonla únicagentequeentiendeel artea travésdela experiencia
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y contotal personalidad.’‘32

La posiciónde Cardewse define comola experiencianecesariaparadesarrollaruna

ampliavisión funcional y ornamental:“ Nadiedeberíadiseñarparala producciónde masasa
menosquehayaempleadomuchosañosdiseñandocon éxito y haciendopiezassimplescon sus
propias manos. Al final, hay dos buenas razonespara esas afirmacionesaparentemente

generalizadas.Primero, un buen diseño en cerámica es el producto de una tensión,o

‘‘dialéctica’’ entretina demandade utilidad y de belleza, meramente,y sólo, una gran

experienciay continuadalucha te capacitapara lograr una fusión exitosaentrelos dos. La

belleza en la manufacturano se consigueautomaticamente(como vagamentedicen los
flíncionalistas)al ponerrigidamentela atenciónen cítiso y la convenienciaexclusivamente;

sealcanzaa travésdel equilibrio y la síntesisdel uso y la belleza.Y esto implica un trabajo
duro y muchosfracasosen el camino,

Segunda,el diseñadorde masastieneuna enormeresponsabilidad.Un mal diseñoen la

artesaníaalcanzarásólo a un númerolimitado de artículosterminados,y el fracasosepuede

pararpronto.Peroun nial diseñoen la produccióndernasaspuederesultarunapérdidainmensa
parala firma quelo produce,y mayorserá todavía,si seha difundido; un deterioroartístico

quealcanzaráa miles o quizásmillones.

Peroun ceramistaartesano,a consecuenciadequeesél realmente,el creador,esmenos

probablequecornetataleserroresporqueempleala totalidadde su vida responsabilizándose

de la eleccióndelas formas,de lascosasy decidiendounasmejorqueotras, Saberealmente,

deestamanera,queforníassonbuenas,mientrasqueel diseñador‘‘desdefuera’’ conocesólo

los trucos.

Estoseñalaunaseriadebilidaden lateoríadeGropius,la cual,es que la preparaciónde
la artesaníapuedeenseñarseen las escuelasde arte.

“Los diferentesoficios debenconsiderarsecomo laboratoriospara experimentarcon

materialesy procesosbásicos;no puedensermásqueun núcleoen si mismos,comoWillian

Morris y C. R. Ashbee.. recomendaron;pero son de una ventaja vital e indispensable
expresandoal diseñadorel vivo entendimientode la voluntad natural del material, queno se

revelapropiamenteexcel)to a quien lo conformacon sus manos?’La disciplinamodernade

WuhanMorris respondea quetodo estoesmuy bueno,entantofuncione,pero no va másallá.

No es verdadque la cerámica(y no creo que seaverdaden la mayoríade las otras artese

industrias)queun añoo dos,o hastamásincluso,dedicadosal estudioenlas mejoresescuelas

de arte,seansuficientesparahacerun buendiseñadorindustrial, y esdifícil no resistirsea la

tentaciónde citar, como prueba,los diseñosactualesproducidospor los estudiantesde la

Bauhaus.‘‘~

El enfrentamientoentrela cerámicay la industriareivindicó la necesidaddeadaptación

a las nuevasexigencias,no solamenteindustriales,sino tambiénsociales.Si la intencióno las

pruebas,dequela cerámicafabricadapor los artesanoseramás adecuadaquela realizadapor
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los diseñadores,34en función delarelaciónuso-belleza,estono quieredecir,enmodoalguno,
queparticipasede los cambiosartísticosy técnicosquesolicitabaunasociedadmodernizada.

Lo cual nos lleva a aceptar,en parte, que la relación uso-belleza>en virtud de la

experienciay el conocimientotécnicodel alfarero,erala parteinprescindiblee insustituible

del medio, pero también,la responsable,en ciertamedida, de la obstruccióna los nuevos
sistemas,o deuna transformaciónmayor.Esdecir,el respetopor los valoresde la tradición

deCardewentróenconflicto conel nuevosistema,no porqueel valor dela ft¡ncióny la belleza
fueranrechazadosporla industria,sino porqueel sistematradicionalteníaun ritmo máslento

queel quereclamabala nuevasociedademergente,y en consecuencia,la industria.

El ritmo de adaptacióna los nuevossistemas,no teníaquesignificar necesariamentela

imitación, tansólo, la partemás imprescindibley queCardewignoré.Los cambiosjamásse

producenen la comodidaddelos medios,las técnicas,los recursos,las conveniencias,sino

en la separatidad,en la abstenciónde cualquierinnecesariadependenciaen la búsquedade

íiuevassolucionesa un problemaplanteado,que no sólo exige respuestas,sino respuestas

adaptadasal mismo ritmo en que fueron formuladas.

El aislamientode los ceramistasen susestudiosevitéla dinámicainterrelacionadacon

el sistemaindustrial,endondelascolaboraciones,la investigacióny sucorrespondienteparte

artísticafueron una partevital importantede la nuevasociedademergente.

IV.8 Obietivosdel diseño

El objetivo deldiseñoseñalacómoprincipalesesencialmentedosproblemasqueafectan

tanto al procesocomo al arte.Primeramente,la necesidadde encontrarun modelo estético

industrial,dadoqueni los modelosdela artesaníani delasartesrespondenaeseplanteamiento.

En segundolugar, cuestionasi los objetosproducidosindustrialmentepuedenposeerlas

cualidadesesencialesdel arte,

La evolucióny reformade las escuelasde artetrataronde daruna respuestaprácticaa

estos problemas.En las declaracionesprogramáticasde Gropius residíauna soluciónque

integrabael artey la industria.El conceptorecuperabael antiguoconceptomedievaldelaobra

de arte total, comounaaspiración,no comoun proyectoreal.35

Sin embargo,la dificultad de proyectoscomo éste, contabano sólo con siglos de

especializaciónartística,sino tambiéndelasconsideracionesa lasqueello conlíevó,al margen

ya del individualismo, los supuestosteóricos, los reconocimientos,...;fue la deudaque la

especializaciónhabíacontraídoenlafiguradel connoisseUrysuconceptotradicionalde”buen

gusto1’,esgrimidoporlas academiasy diletantes36.Conceptoéstequeno seadaptóalaestética
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de los objetosindustriales.

La ideadeutilizarlamáquinaal serviciodel artistafuesostenidatantopor Oropiusy por

CharlesR. Ashbee,quien creíaen la tesisindiscutible, que la sociedadmodernaseapoyaba

en las máquinas.

Sin embargo,hay una diferenciafundamentalentreel hombrequeutiliza unamáquina

corno herramienta,queestáa cadamomento participandode las trasformacionesdel objeto

segúnsu voluntad y la máquinaproduciendosin la intervencióndel hombre.

Aunqueello no implique la existenciadeunaunidaddeejecucióny concepto,másbien,

habríaque señalar la dificultad que suponela coordinaciónde las diferentes etapasy la

adaptaciónpersonala estetipo de factura.

Si tenemosen cuentaque la adaptaciónpersonaly artísticaa cualquiertécnicaes una
condición imprescindiblepara una correctaejecución,de aquíse deducirá, la condición

necesariaparaun buendiseñadorindustrial.
La facturaqueimprime la herramientatambiéntienequever con los rasgosdeprecisión

y uniformidad,distinción radicaldc la variacióny rasgospersonalesdel trabajomanual.En

definitiva, el material no puededisociarsedel cómo ha de conformarseni emular a otros

medios.
Tampocosepuedeolvidar queel principal problemacerámicosurgedelascondiciones

inherentesal procesoy de lasrestriccionesque el material impone. La delicadatécnicadela

cocción y el número de piezas que se exponen en el horno han hecho inevitable la

especialización.

Porello, la instruccióndel diseñadorcerámicoha desernecesariamentetécnica,pero

tambiénartística,económicay artesanal.Hadeconocerel origende los objetos,el lenguaje

de las formas y la demandade la sociedad.

Finalmente,hay que terminardiciendoqueno existeesadiferenciafundamentalcon el

artista tradicional en su cualidad de expresarsentimientos.Debemosver en el proceso

evolutivo de formación de la cerámica, aunqueexistan otras alternativas, un progreso
irreversible.

Algunos han querido ver en los procesosindustriales la posibilidad de expresar

sentimientosy experienciaspersonalesporqueformanpartey activanlacreatividaddelartista.

Aunquela cerámica industrial evite la personalizaciónen los procesosde elaboraciény

producción.

Esta ideacasi utópica, en la que el diseñadorseexpresaría,tendríasu reflejo en la

precisióny en la lógica.

El problemadescubrela medidaen el que todo ello puededesarrollarse,y estecampo

hadeserel deun tipo determinadodeorganizacióny orden.La técnica,larazóny la absttación

son los nuevosparámetrosdel creadorindustrial, Por ello, la coordinacióndel diseñador

tambiénincluye la personalidad,y su facturaartísticahadesentirseidentificadaen su factura
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final. La forma definitiva industrial resultade la elaboraciónde los datosy de la acciónde la

creatividaden la resolucióndel problema.

La cuestiónquesenosplanteaentoncespertenecea un nuevoordenplástico.La seriación

no permiteel toquegenialquele daa la piezaun carácterúnico, condiciónindispensabledel

arteindividual.37

Sobreel sentidode la piezaúnica en su conexión con la seriaciónHerbertReadse

interrogaen su libro: Art and Industry, si esto no es más bienuna reflexión del impulso

posesivoy típicodeunapasadaépocaindividualistadelacivilización,dandoun mayorinterés

a la preguntade si puedeel objeto estandarizadoposeerla forma intuitiva> condición ésta
indispensableen la naturalezadel arte,38

IV.8. 1 Unanuevaconsideraciónestética

HerbertReadpropusounanuevaconsideracióny valoracióndel arteantelos problemas
quesurgieronenla industria,cuestionandola interpretaciónaceptadadela tradiciónen la que

distinguióelementosformalesy humanísticosy mássutilmenteentrelo humanistay lo humano.

Cuestionéla mismatradiciónhumanistaal afirmarquemásalládeesatradiciónexistieron

otrasmásantiguas,sin tratadosdearteoestética,quebasadasenrespuestasfuncionales,claras,

ordenadas,armoniosase integrasdieronsolucionesprácticasa problemasarquitectónicosy

de diseñosin unasfalsas e inadecuadaspremisase idealesquecondicionany deformanlos

resultados.Estaideaes expuestaen la relaciónentreMorris y WedgwoodY

Las consideracioneséticasy las teoríasde Morris le llevaron a considerara la máquina

comoun elementoqueno concuerdaconel arte,y enestesentidodebeserreformadoo abolido,

Respectoa la industria cerámica,Wedgwoodmejoró los procesosy las cualidades

técnicas,eliminó el gasto,creóunademandadondeno hablaexistido anteriormente,dió una

alternativalocal en lugardecompetirconfactoríasextranjeras.En resumen,la realidadsocial

del triunfo de la máquina,y la “ingenua’’ posturade esteindustrial le permitió extendersu

actividadprácticamás allá desu propiafábrica.

La herenciadeposturascorno la de Morris reflejó paraReadla necesidaddedistinguir

enla naturalezageneraldelarteentreun artehunianista,referidoal desarrollodel “deseoinnato

del hombre para crear un arte expresivode su individualidad’’> expresiónde ideales y

emocioneshumanasen forma plástica. Yun arteabstracto>o arteno figurativo, cuyaforma

plásticase dirige a la sensibilidadestética,graciasa cualidadesfísicas y racionalesque

obedecena ciertasreglasdesimetríay proporción,que puedenincitar a nuestrasensibilidad

o a nuestro inconsciente,

El argumentoplanteaque las artesutilitariassedirigen a la sensibilidadestéticacomo
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un arteabstracto,y su aparienciahade sertanto racional corno intuitiva, dadoquela forma
de los objetos de uso no es una simple cuestiónde armonía y proporción en el sentido

geométrico,sino que debeserapreciadapor modos intuitivos de aprehensión.

HerbertReadeliminó la dicotomíadeexperienciacotidianay laexperienciaestética,en

términosy condicionesdeunaestéticafinal, y reconocióen la cerámicaun arteabstracto,sin
contenido,en cl sentidoderepresentacióno ilusionismo,encontrasteaotrasformasartísticas:

“La alfareríaesal mismotiempo la mássencillay la más difícil detodas las artes.Es la más

sencillaporqueesla máselemental,la másdifícil porqueesla másabstracta.Historicaniente

estáentrelas artesiniciales.Los primerosvasosfrieron modeladosa mano,con arcilla cruda

sacadadela tierra, y se secabanal sol y al aire.Aún en eseperiodo,antesde queel hombre

supieraescribir,antesdequetuvieraunaliteraturay aununareí igión, teníaeseartey losvasos
hechosentoncesnosconmuevenhoy por su forma expresiva.Cuandosedescubrióel fuego,

y el hombreaprendióa hacersusvasijasfuertesy durables;cuandoseinventó el torno y el

alfareropudo añadirritmo y movimiento a sus conceptosde forma> nacieronlos elementos

esencialesdel artemás abstracto.El artese¡Ve desarrollandodesdesu humildeorigenhasta

que, en el siglo V antesde Cristo, resultóel arterepresentativode una razamássensitivay

espiritualque el mundoha conocido.Un vasogriegoesel prototipodetodaarmoníaclásica.

Luego,al Este> otragrancivilización hizo dela alfareríasu artepreferidoy mástípico> y lo

llevó a mayoresrefinamientosque los conocidospor el artegriego. Un vasogriegoes una

armoníaestática>pero el vaso chino, cuandose ibera de influencias impuestaspor otras

culturasy otrastécnicas,alcanzaunaarmoníadinámica;no essólouna relacióndearmonías,

sinotambiénunmovimientoanimado.No un cristalsino unaflor. (...)Laalfareríaesartepuro;

es artepurode todaintenciónimitativa,y tal vezpor estacausaesmenoslibreparaexpresar

la voluntad de la forma que la alfarería; la alfareríaes arte plástico en su esenciamás

abstracta.’

La relaciónentrelo queReadllamaabstracciónracionalenarte,y la máquinacuyaacción

de ajustary medir puedeproducir trabajosde precisión>correspondecon una bellezaque

encuentrasus basesen la proporciónnumérica.41Estecriterio reconoceel diseñocomouna

función del artista“abstracto’’, enel sentidode combinarlas necesidadeshumanasy las leyes

orgánicas,y con la importanciade la naturalezaabstractade los objetosfuncionales.42

Hoy en día,esdifícil aceptarla consideracióndel arteabstractocomosusceptibledeuna

reducciónnuméricaparasucontrol.Si la máquinapuedereproducirel sentidomássutil deuna

obra abstracta,siemprey cuandoéstase puedacubicar en cifras, no es posibleaceptar,-

volviendo a la comparacióninicial que Readhacede un vasochinode la DinastíaSung,y un
vaso griego del siglo VI-, la naturalezaintuitiva e inconscienteexpresadaen la cualidad

accidentaldel escurridodel esmalte,ni las huellasdejadasen las paredesdela pieza; pero

tampoco,esposibleen la expresióndelvasogriego,aúníior estarmáscercanoa la perfección
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numérica,porqueparalograrel efectomásbello, su formasedesvíade la proporciónregular
con objeto deproducirun efectomás agradabley expresivo.Es decir> siemprehay un matiz

que aunquepuedapasarimperceptible,t\íncionaausentedc la rigidez estética.43
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IV.9 NOTAS

‘.Enn,anuelC’ooper, U0 dela cerámica,Barcelm:a,Cazo, 1987,pp.206-207.

2 El usoarquitectónicoobtuvosuprimer éxito en la Exposición Universal de Part~ de 1889.

Arquitectoscomo Héctor Gui:nard en París, Otto Wagner en Vienay Antonio Gaudi en Barcelona
integraronestenuevomaterialensusdiseños.

~. Hay que teneren cuenta dosfactores que apareceranprogres¡vaníenteen lasExposíclones
internacionales,la crecienterepresentacióndela culturaoriental, especial»>entelajaponesaa partir
dela aperturadelospuertosjaponesesen¡854y la gradualcílsisdeldiseuloindusirialydelmaqunilsuto,
especialmente>en la Exposiciónde1862,LeArti DecorativeAlíe Gramil Esposi¿ioniUniversali 1851-
1900,Milano, Idealibrí, ¡988.

4.En Londres,en 1888seorganizólaprimeraexposicióndeAris andCrafis Exhibirlo,,Society,
tras laExposiciónde1851>seabrió el SouthKensingtonAluseun: (hoy, Viaorta uncíAlbert,>. En París
nació,en 1862/aVii/o,> centraleciesapisdécoratij&,yposteriormnente,fi¿ndósupropiomuseoen 1878,
y desde1891 la SociéténationaledesBeaux-ArIsadmitió trabajos de arte Industrial en el Salonda
C’hamp deMan, un ejemploseguidopor la Sociétédesartistesflangais,en 1895. En ¡tolla, después
de la Unidad(últimotercio desiglo)surgióel museodeDoccia. TainaraPreanáy SergeGauthier,Le
céramique,art du XXsiécle,Fribourg, Officedii Livre, 1982, ji. 16 AAVV, Cerámicadel siglo MX,
Barcelona,Planeta,1989,p.9.

t Isnikjheun centrodeman«facturacerámicacercadc la costaOestedeAsiaMenor, enAnatolia
Occidental.De la cerámicaconocidacon estenombresehan identWcadotres tiposprincipales: La

“Rhodiana’ o ‘Damascena’’,se caracterizapor un estilopintado brillante y vivamente, sobreun
engobede aro/lía fina y blanca acabadacon un vidriado incoloro brillante y transparente.Ú..)La
cerámicadeMileto seusócon una aje/lía roja recubiertacon una cajía de engobeblanco.

La decoracióncorrientementepintadaincluíaazulcobaltoprofundo,turquesa,verdeypúrpura.
Más tarde se añadía un color rojo mairón vivo, conocidocomotronco armenio, el cual tenía que
aplicarseespesoy, en consecuencia,sobresalíapor encimade la restantedecoración.Losmotivosy
<libidos sebasaba,:en representacione.lnaturalistasdeflores, talescansoclaveles,rosas,tulipanesy
jacintos,mientrasquelasorlassellenabaamenudoconarabescosy volutas.El estilocomienza<¿finales
delsiglo XV,deterioréudoseycesandofinaln:enteliaciaJ?i>ale5del sigloXVII. ‘‘EnínanuelCooper,op.
cit., go.77-78.

6 Estetipo dedecoraciónseintrodujo cii Sévresa mediadosdcl siglo XIX. Seobtieneaplicando

varias capasde engalbasobreel bizcocho, modelandoposteriormentecon herramientaspunzantes,
finalmente,secubreconun barniztransparente,pataapreciarmejorla cal/ciaddela técnica,~ Taxile
Doat, “Color andPate surFáte’’, ceramiesMonthly, vol.3?, n06,,jun,¡2.22.

Estatécnicaesbastanteantigua,perojUeprobablementeintroducidaa partir dela frfluenciade
la cerámicacorea/sa.La técnicaMis>: lina sedesarrollédurantela dinastíaKoíyo. Un clásicoejemplo
deesta técnicaesun celadóntransparentesobregresblancoo porcelana. Ver, ‘‘Mishima’’, Cerámica
N03,p.31y N032,Pp.16-17

~. El intentoderevivir la técnicade lapinturadereflcjometálico/sispano-árabCpOi’1V deMorgan,
bojola iqfluenciaprefarraelista,clió comoresultado:una carencia<le vitalidad, el n’i¡o~fo de la técnica
y la pérdida de la tradición,- segúnsgílalara B. Leach-. Bernard Leach,Manual del ceramista,
Barcelona,Blume,1981,p.27. G’onvienemasizarsobreestatécnica,doscuestiones.Por unaparle,que
la d¿ferenciacióndel reflejo iridiscente inglés, 130 convienellamarlo reflejo pactélico por la técnica
distinta respectodel reflejometálicohispano-árabe,queseriandoscoccionesmáselbizcocho,písientras
queel reflejo consegu/docii inglaterra, convienellamarlo lustre, siendouna cocciónmásel bizcocho;
dandounosresultadosinciertos elprimero, resultandoel reflejo de la acción reductoraen La última
cocción,mientrasqueel lustreesunatécnicaseguraparaobtenerunjformementeelreflejo.En segundo
lugar, tanto uno comootro, especialmenteen las ¿raduccionasdel inglésse les sueledenominaren
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conjunto lustres,sieísdo,por consiguiente,susi,scorrecío usodelos téinsiísos:reduced—pigmneustlustre
~,noked,>y conunerciallustres~glazc,>.

El interéspo>’ el míe chino contribuyóal desarrollodeun useevoestilo cts la pioducciónde

porcelanaenel últimoterciodelsiglo XlXenEuropa.El renacerdelvidriadoazulbajocubierlasecentré
especialusenteen lasforníasde la dinastíaGhing.

9.AdoifLaos,Ornamentoy delitoy otíos escritos,Barre/oua,CG., 1972,pp.4S-48.

>0 Ejemplosdeestetipo de¡,oliíica ps¿edeser cisconirada cii lasfábricasdeSévresy Roseísthal.

DesdelosatlasSORoseisihaihalanzadotiradas limitadasdeesculturas,relievesyproyectosdecorativos
diseñadospor un gua» níhízepode api/síuscoipio He’síy Albore, EtienneHajdu, LacioFontana, Cío
Fognadorroy Victor Vasarely.Lafábricaessólola responsabledelaproducciónenserielimitada. La
políticadeproducciónen Sévrescutre artistayfébricafue a travésde comisiones,sitíascléisquefre
caíítiíiuadasiendoministro rerpoussablede las arles AnchéMa/rata. Losdiseñosincluyerondecoraciones
doradasdeAndréBeaudin,GeorgesMathieu,RogerVieillard, MarcelFiorini yiaíísesGuitet,diseños
a baja teíuípcraturadeSergePoliakoff AlaxausderCaliler, Alicia Pena/vay GeneviéveAsse,las piezas
cotí relivesy las esculturaspor Artisur-Líziz ¡‘¡za, EticísuseHajdu, Marc—Agito/ncLous’tre, Fratsfols-
XavierLalanneyAuiuzeyPatrick Poirier, entreotros. TamnapaPreaudySergeGautisier, op. nt. ‘Pp.64-
80.

“La ii¡fluenciadesupeíssaPhsientoestuvomarcadapollasideasde C’ar¿yle, uno de/osprimeros
peíssadoressobre¡a cancepcióíssocialy los resultadosde la i,sdustpializacióncuyasideasle llevarois
a denuusciarlascondicionesal/císaistesdetrabajoen la industriayel caráctervulgardesusppoductos.
Su alternativapropusosin regresoa laman«factura,selacionandoéstacomola únicaposibilidadile
hoisestidadyalegiladecreación.Suvisiónarttrtica estuvolimitada po,~la ídcescíe la utilidad. Papaél,
la obia debía basarseen lcz uíilklad social> razón por la quese lísteresócii níayor medidapor la
arquitecturadado sucaráctermecaísicista,fruicioiialy orgéisico. Al rnispnotiempoexaltéelprogreso
técnicoe industrialcontra la tradiciáisclásicayacadémicadeldiseño.Ensucom¡ferenciasobreeconomía
política del arte, en cl año 1957,sostuvola idea deque los artistasdebíaisserobrerosy/os obreros
artistas,es decir, el obrerodebíaestarpreparadopara peal/za>’abuasindividualesdeutilidad social
perotambiéncreativas>yseistiral ns/sinotiep~ípala satisfacciónconsutrabajo; el hombrequetrabaja
de estafornía can un espirits¿coinníshariapioducelas mejoresobrasdearte. Finainsenteseñalóla
necesidadde abolir la distimiciómíentie las aptesy los oficios

‘2.Johíi Ruskin,Lassiete lé’níparasde la arqultectímia,Bapcelo;sa,Alta Ful/a> 1988,p.202,

‘~. Ibidem, p.234.

‘4.Aunqueesrecoisocidoportodosquela obracomunica.Nopodemosidentificarcomunicación
cousdivulgación. La obraexpresa,no divulga.

“.John Rus/Un,op. c/t. , ¡>50.

>~ Ibideuní,p.238.

“. Ibidein, Pp.58-59.

>8.¡bidem, pp. 21-22.

“Johís Ruskin,op. cit., p.20Z

20 E. H. Goníbrich,El sentidodel orden, Barcelona, O.0., 1980,póS.

». Willian Morris, Artey sociedadindustrial, Va/cisc/a FernandoTorresEditor, ¡975,p.42.

22 Ibidení,p.44.
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‘tlbide,pí, p.39.

24,Ibideun, p.4O.

“. Ibideurí.

26, Willian Morris, ‘‘TheLesserAuisofL¿fe”, lecturelis Birrppingan,ianuaíy23, 1882,published

la Lectuiesouí Art Delivetedit> SupportoftheSocietyfostizeFrotection ofAmiclemulBuildings,Lomídomí,
Ji-f.M., 1883.

27 fbicletrí.

28~ RogerFuy, Vis/ausamídDisiguu,Lotidon, C’líatío arid Wipídus,¡920, (Visiómíy diseño,Barcelona,

retidos, 1981),pp.58-59.

29.Estarelación, en un principio compecta,planteadaporla faltadepersonascuaftficadasque
conoc/eranal níismnotierpupo laprácticaartísticay los oficios, resultóen la ¡‘calidad serun problema
socialypsicológico,al demostrarlajeramqulasocialde la Bauhaíes, establecidaen elmeglaupento,que
¡osníaestrosartesa/losestabansubordinadosa los maestrosdeforma,al temíersolauusenteumíafunción
consultivay río derechoa voto. A la distamíciaentie amusboscontribuyó la marcadaincliu’idualidady cl
rangode los ípíaestrosdeforma,que dieron prioridad al aptista formríado exclusii’amnenteen el arte
teórico. ‘ “Así constituyeun niérito de/osunaestrosartesanosel queelloscon sus conocimientosde
¡uíníepialesy susesperi«nc/asprácticas,imuspidieramísimiareversiónde¡a Bauhausenelsentidocouitrar/O
al objeto deu/samediaciónentrearte y artesanía,impidiendoungiro delpensamientodelaBauhaus
endireccióna una academiadeél/tede i’aííguaidia. ‘ Ra/necWick, Pedagogíadela Bauhaus,Madrid,
Alianzafornía, 1988,1>1).36-37.

‘0.La extensa¡aun(ficaciónde la escuelaJite iifluycnte cmi el periodo dc 1919-1933,pero desde
entoncesIzar> permanecidocii la obscuridad. “Mientras ¿a ¡psayorlade losdiseñadorese historiadores
sonfamiliarescon los diseñosausterasde la Bauhaus,de WithelínWagenfeldy OttoLindig, éstos
productoscoloreadosbiillaiítenpemite,semícillos,fimníesyfi¿nciomíalessoncomoamia so>presaestimulante.
Un tuánierodepequeñasfirmasconocidasestuvieromíimplicadasen laproducelómí¿le éstasemprendedoras
y atractivascerdírpicasutilitarias talesconsoChr. CursiensenOmafemíroclayLehímíausmí& Sohncmi Ka/ría.
Lospr/u: cipalesproductores,Villeroy & Boclí, cm:Dresdeny Mettlach,estuvierometambiénimplicadas...,
umíie.’ítias sitíapaute¿le losd/semlosjkeronejecutadospoifigíerasconocidas,particularmenteHer,nann
Gretsch, lagranmayoríasois aííómuimnos’’, “Weimar ceramr¡ics’’, CeranmleReview,u0 101,Sept-1986,
18-19, y. Walther Scheiding,Wc/tusar: cíafis of tise Bauhaus. 1919-1924,A» early experinietit la
industrial design,lst., London,Studio VIsta, 1967,pp.20-105,

~>. Michael Cardew, “Indusmmy audihe StudioPotter’’, crafisvol. 2, N01,1942,AA VV Cera¡p¡ic
Art, Cour,níe¡ít ant! Rei’iew, 1882-1977>Ist., E. P. Duitous, NewYork, 1978,pp.89-99.

.52 Ib/deipi, p.92.

~. Ibideuuí,p.94.

~. Estaidea,semávistapastenoríneuste,a travésdeotro tipo deafipinacioflesquetralendeaplicar
comoelmediocerárrílco mechazola Intruslótí deartistasquebuscanloquedesdeelinediaesconsiderado
“trucos’ o “recursos”, peroquedesdeotra peuspecí/va,estar:solo el material iírpprescindible para
expuesar.Así, una it/ea que«/5 puincipiodefemídiaesCuic,aItPW/itCcl criterio decalidadpasaráa serde
independenciasino de ei¿fre/stammíierito,de uíí iuíedioficistea atuos.

La dificultaddc compretisióny autoríadelas ideasen el ,p¡ed¡ocerámico,esespecialmnenteehfícil
porque la muíayorpautedesu iíifou,ríaciómu esomal; “debido a la fornía cmi queseemiseficíla cerámicay
a causadelacarenciadecrítica. “ComorecientemusemítehaafimiríadoJo/rus Perraulí, enAAVV,“Criticísní
asid Clay’’, Aírsemican Ceraimsics,vol,4, N”4, ¡986, 1>39
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‘tR. Wick, op. cit.,p.19.

36.Estaconsideraciónhacereferemiciaalaespecializaciónques«frieronlas artesapartirde¡siglo
XVI, en este seuítido, se opone a otuosperiodos hismómicos,canso la Edad Media, douscleel artista
estudiabadetodoy podíai’apiap~ losproyectosgracias al conocimientode losoficios.

37.La comrspauacióuíniásluzumuediatayquepuedeocasiomiar coqiusionesesla esculturatriultiple. El
térirsiuzo estáuu:uy relacionadocori el diseño,peompiaumtienelas reglas del arte individual coirso es el

controlfiuíalyfirnsa. EuíriqueMenor. “La esculturaunóltipleronzoobradeapte’’> Aptegula,1>032, Dic-
1977

‘8.He,bemtRead,Art and industmy,London,Faber& Faber, 1934,p.S0.

39.¡bidemuí,Pp.34-42.

“‘. HeuheutRetid, fíe Meauíimígof amt, Faber& Fabe>, Lo,sdo,í,1936, (El signjficadodel arte,
Losada,BuemiosAires, ¡954% pp.24-25.

~‘. Sobrela cuestIóuídeformna,esaidee, vimícula la comícepció¡sfilosóficadePitágorasyPlatómí.La
diviuía proporción, determinadalógica y tacio,ialirituit« j>or el ptiisstitni«uito pUP~O juega mí papel
prepondemamítecuí la mmíoufologiadeluuiumídousatumal.La cerdurzicagriegaactuaen esteorá«mí arniónico.

La levedesviacióndeesapropom’ciómz,eselfi¿ctou~queof etcun aspectomásbello,petianosotros
ruzásiuítemesauste,quele da¡¿¡za apariemícia intuitiva e ¡mí comíscientequeusopuedeseramia/izada.Jbidem,
Pp.28-32.

42~ Ibideun, PP. ~

~‘. Ihidem,PP.28-32.
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V. LA INFLUENCIA JAPONESA

V.1 Un nuevo concento

Los logros técnicos y la adaptaciónde ¡a manufacturaen los objetos cerámicos producidos
y diseñados industrialmente y la adaptación al nuevo gusto oriental provocó la búsqueda de
distintos esmaltes y pastas y, consecuentemente,el descubrimiento y progreso cJe nuevos
sistemas técnicos y elementos artísticos. Muchos métodos se desarrollaron a causa de la

influenciajaponesa,tanto en las diferentesartescomo en las artesanías.
SiegfriedWichmannha afirmadoen su libro Japonisme,queel conceptodel japonismo

no estuvoconfinadosólo a la pintura,sino quetiene, incluso, másfuertesconexionesconlas

artes aplicadas.’Estaafirmaciónes especialmenteimportanteporqueviene a confirmar el

contexto histórico de los cambiosde ¡a cerámicaartesanalhacia la artística,

Una mirada a los trabajoscerámicosde las diferentesExposicionesbastaparadarse

cuentade la gran influenciaqueoperéen la concepcióncerámicaa medidaqueeljaponismo
sehizo másevidente,influyendo tanto en las formas,corno en los motivosy vidriados.

El japonismorepresentépara los impresionistasuna liberación de los conceptosy

técnicasacadémicos.El ilusionismo realista fue reemplazadopor una pintura de colores

brillantes y superficiesplanas.La tradicional perspectivaeuropeaseenfrentéa una visión

parcial, como desde una gran altura, la suspensión de las figuras en el espacio, la
espontaneidad,naturalidad...,fueron hitos deunarevoluciónartísticaen el arte. Seprodujo
un importantecambio de valores en lo referente a la decoración, que fue considerado

igualmenteválido como elementoy con significado artístico,

La diferencia de las perspectivasoccidentalesy orientales ampliaron la visión del

conceptoespacio.La composiciónasimétrica,congrandesáreasdel lado izquierdovacío,fue

otra aproximaciónalarepresentaciónespacialquefue exploradoporlos artistaseuropeos.La

representaciónorientalcondujo a diferentesángulosdevisión sorprendentes,desdeabajoo
desdearriba.A si mismo, un marcadoacento en ladiagonalencombinacióncon la reducción
delas formas a un primerplano.Los diferentesformatosjapOflesesaltosy estrecbossugirieron

distintasformas de organizacióndel cuadro.

El detallecomopartesignificantede una complejidadmayor, quecaracterizaal artedel

Lejano Oriente, tuvo en Europaun marcadoefecto en el trabajo de los Impresionistas,

Simbolistas y Expresionitas3En general, esta confrontación de los límites pictóricos

revolucionélos principiosestablecidosde la composiciónartísticaoccidental,

Estosnuevosconceptosy recursosfavorecieronel abandonode la copiade [anaturaleza

y el nacimientode la abstracción,El movimientO moderno establecióla generaciónde

estfrnulos,de naturalezaestética,a travésderitmosformales;pudiendoafectaral observador
de formatanefectivacomolos símbolosjaponeses,los cualesyaeranfamiliaresen 1900. En

resumen,el encuentroartísticoentreOrientey Occidenteredefinió, o en su defecto,introdujo ¡
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nuevastécnicas,temasy recursosartísticos.

La gran referenciade escritossobrelas técnicasy recursos,especialmentesobrela

consideracióndc las llamadasartesmenorescuino los textiles, los grabados,la caligrafía, la
cerámica,lacas...,fuerouiorigenparaunadiferentevisidnalaaccidcntalconocida,integrando

las artes en un único sistema artistico, tal y corno en Japónera concebido,y, como lo

demostrabanlas continuasExposicionesInternacionalesy Mundialesensusseccionesdelarte

chino y Japonés,y a travésdelgrannúmerode escritose investigacionesa quedieronorigen.3

Parahacernosuna ideade la iniportanciade estaconfrontacióndel espírituoriental en

Occidentey desu accióncatalizadoraenlaculturaengeneral,tomemoscomoreferenciaa una

de las figuras más destacadasen la historia del japonismo,el comercianteparisino Samuel

Bing, quienfundóel diarioLe Japonartist¡que, en 1888. En un articulo introductoriodeesta

revistaafirmaba:

~1
Estearteestará,permanentemente,unido al nuestro.Es comounagotadesangreque

seha mezcladocon nuestrasangre,y ningunafuerzaen la tierra,hoy en día,seriacapazde

separarlosde nuevo.’’4

Su intención le llevó a “elevar los “oficios’’, dela baja posiciónqueocupabanen la
estimaeuropeade esaépoca,ofreciendolos mejoresejemplosdeuna tradicióndiferente,

No esde extrañarque apartir de entonces,la integracióncultural exigiesela necesidad

de unavisión másampliadel currfculumeducativo,planseñaladopor RichardGrau!6; bajo

su puntodevista,los trabajosartísticosdel lejanoOrientepodíansertornados“como modelos

y comocriterio decalidad’. Su ideaserelacionócon lo quefuerondiversasasociacionesen

las que se integrabael conjunto de las artes, idea quehemosvisto en las asociacionesya

mencionadasdel tipo DeutscherWerkbundo la Bauhaus,ademásdel tipo de asociacióndel 4
artesanoy artista. ¡ Hl

Nos enfrentamosasí, ante una importantísimaconcepciónque va a promover un

destacadoimpulso en el arte cerámico.Ademásde los cambiosen función de una nueva

consideraciónde la ornamentación,el tratamientode los vidriados,el papelsimbólico, las A

proporcionesy la simplificacióndel objeto, especialmente,el conceptodel detalleenglobado
en unatotalidad7, esdecir, ‘la unidadde la experiencia’8;y, el procesode la transformación.

V.1.1 El interéspor la cerámica

En estesentido,fueron muchoslos artistasquesesintieroninteresadospor la práctica

de otrasactividadesartísticas,y entreellas, la cerámica.Pero la cerámicaplanteóuna serie

dedificultadestécnicasde dificil resolucióncon los conocimientosestéticosexclusivamente,

it
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La primeradificultadsurgió delos propioselementosartísticos,ya quelas herramientas

del ceramistano sonlas mismasque, por ejemplo, las de un pintor, auncuandoel concepto

de artelos englobecomototalidad.Estoquieredecir, queparaadaptarseal medio cerámico,

cualquierpintor deaquellaépoca,necesitabade unapersonacualificadaque le instruyeseen
el lenguajedelas formastorneadas,las pastas,los esmaltes,y en particularde las diversas

técnicasdecorativas.El conjunto esciertamentecomplejo,y aún más, si llevamosa último

términoel procesocon la cocción,y, especialmente,bajo la concepciónestéticajaponesaque
integrabatodo el procesocomo unatotalidad.

No setratabasólo deemplearla técnicapictóricay cambiarlos óleospor los óxidossino

derecurrira un especialistaqueguiasepor completoel procesoy queademásparticiparacon

su manipulación,de la preparaciónde! cuerpoque iba a serdecorado,la pastadel mismo, la

técnicaa emplear,ladiferenciacióndel color y supreparacióny la posteriorcocción,esdecir,
el pintorsólo recurríaasticonceptoartístico,asudestrezapictórica,peroseleescapabantodos
los demáspasosintegrantesen el resultado<le la obra final, si la obra no esentendidacomo

decoración,

V.2 Los cernínistasmodernos

Alrededor de 1900, los ceramistaseuropeosllevaron a cabo una investigacióndelas
técnicasdel Lejano Oriente.Ademásdelos problemasapuntadosanteriormente,estudiaron

laspastasy vidriados.En la pastadestacael estudioy usodelgresyenlos vidriadospredomina

la fluidez, De estaforma, y atendiendoconcretamentea los recursosjaponesesdela práctica

cerámica,seobtieneuncuerpoásperocapazdecontrastarvisiblementeconlasuavidad,fluidez
y color del esmalte;se creansensacionesdiferentesgraciasal contrastey al azar,entendido

estedítimo recursocomo un factordeterminantey gula: así, el cuencoquees colocadoenel
horno,no secuidacomola piezaterminaday única,sinoquesobreellaseapilaránlasdemás;

en suconjuntotenderána la<leforinación,y, a mancharseo conraminarselosesmaltes;de este

modo, apareceráncoloracionessorprendentes,grietas,especialmente,si estánmuchomás

cercadel fuego; en definitiva> la obra sedeterminapor wabi, se deja intencionadamente

abierta.9

Un grupo de ceramistasde vanguardia franceses expusieronen la Exposición de

Cerámicade1897,enParís,entreellos:HugeneBaudin,AlexandreBigOt,AdrienpierreEmile
Dalpayrat,Albert-LousDammouse,AugusteDelaherche,Taxile Daaty JeanCarriés.

Carriésseinteresópor el gresquepudoapreciaren laExposiciónInternacionalde IV7S
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V. LA INFLUENCIA JAPONESA

en Paris; siguiendoel ejemplodelos japonesesprobócon los materialesmássimplesparala

formacióndesusvidriados,con esemismosentidojaponés,ensayólas robustasformasdetas
piezasde la ceremoniadel té, contbrmandoobjetos con firmes protuberancias,hombrosy

cuellosamplios. Utilizando la técnicadecorativadel moteado,e introduciendola modalidad

delaaplicacióndelcolororo,‘05uactuacióntuvo enFranciaun efectosimilar,aunqueenmenor

medida,a como BernardLeachy ShChi Hamadainfluyeron enla cerámicaen Inglaterra.

EnAlemania,dentrodelatradicióndelLejanoOriente,destacóBoutgesvanBeek(1899-

1969), seinteresóporlos vidriadoschinos,especialmentepor el conocidorojo sangredetoro,

y, posteriormente,por el temniokujaponés.’’Tambiéndestacaron:Richard Bampi (1896-

1955), quien experimentóampliamente,dedicándoseal gres de alta temperatura,en cuyo

procedimientoencontróel caminode la tradicióndel LejanoOriente.

WalterPopp(1913-1977),fueunseguidordeBernardLeach,destacóporserun creador ¡
denuevosmétodos.Susformasno sonimitacionessino queestándeterminadaspor el sentido

Wabi. Su pintura en la superficiede la pieza, el color obscurosobre el blancodel fondo

introduceun elementodecompensacióna cualquierirregularidad,sin necesidaddetenerque
recurrira la estrictasimetría.El dibujo conpincelpermitela improvisación,(aunqueel dibujo ¡

hayasidorepetidocientosdeveces),y graciasa ladestrezarealzala formaintensamente;razón

jipor la quePoppdecorósuspiezas,aveces,unadetrásdeotra, alamaneraoriental.Su sentido 9de la pinturaestimuló a otros ceramistascomo Heidi Kippenbergy Antje Bruggemann,

utilizando lasimprovisacionescomoelementosparala reflexión. Heidi Kippenbergutilizó los

vidriadosde forma ciertamenteinteresante,la superposiciónen capas,(ala maneracómose ¡ ¡

esmaltanlos objetosde la ceremoniadel té), queadquierentexturasrarasy diferentesen la ¡

cocción reductora.’2
ji

Ralf Busztambiénsebasóenla cerámicadela ceremoniadel téconsus efectosásperos

y pálidosen unagamarestringidade colores. e

HansHeckrnannrealizócuencosy tazasbasadasenel principio deestereometría,queen
virtud de su extremasimplificación cualquieralteraciónsignifica, ademásde emplearun

vidriado muy efectivo: negroy brillante,sobreun cuerporefractario.

Gerald Weigel desarrolló formas basadasen la sutileza de los austerosobjetos ,1

tradicionales,utilizandoparael efectodel vidriadoescurridocoloresblanco>beige,marrón II

y negro.

SigneLehmann-PistOritlscombinólos bordesfragmentadosdelas formasconunaamplia

gamade vidriados.

Las formasdeHorst Kerstanno perdieronel sentidoeuropeo,aunquelas inclinaciones

delos bordesdelaspiezas,haciael interior, recuerdanlascerámicasjaponesasdela ceremonia

del té.

Konrad Quillan, enfatizó el sentidodel hallazgo.

Wilhelm O. Albouts destacóel contrastedela claridadere! interiordel cuenco(sangre .1
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de toro), y la obscuridaden el exterior;MargareteSchottintrodujo el faceteadodeseis lados

al estilo chino.’3

En conjuntodestacaun interéspor reduciro simplificarla decoración.14Laatenciónno

estuvorestringidaal gustopor la modaoriental y a la copia de sus productos,sino que se

investigóen formasdesconocidasqueobligarona la comprensióndeesacultura, esdecir,de

sus procesosy mecanismosartísticos.El sistemajaponés afirmó con mayor fuerza la

independenciaindividual, y tina diferenteconexiónentreel hombrey la naturaleza.

La Exposición Universal en Paris, de 1878, encumbróel artejaponés,tal y como es

recogidoen muchosescritos,comoen el informeoficial de la Exposición: “el bronzemás

simple, tallado por un extraordinarioartesanodesconocidoes mucho más bello, vivo e
inspiradoque las piezasdeoro y platamás carasdelos fabricantesdeParísy Londres,(...),
el abismo entrelos buenostrabajosjaponesesy aquelloseuropeoses tan notorio que una

comparaciónes casi imposible.’”5

V.3 Las anrunacionesartísticas

El interéspor los procesoscerámicos,hastaentoncesdesvalorizadosenEuropa,como

los “oficios’’ o “artesmenores’‘,lo encontramosenpartecomoresultadodela integraciónde
las técnicasjaponesasy sus recursos,ademásde su concepciónartística;y también,se vió

favorecidopor el resultadoy reacciónpuramenteindustrial, en el que el artesetomó como

un factor comercial, siendo el valor artístico una excelentecualidad para mejorar la
competitividad y beneficio.

Del mismomodo,la simplificacióndela ornanientacióny lasformas,no puedeservisto

exclusivamentecomouna necesidadde los procesosde manufacturaindustrialeso dediseño,

sino que ya en el ambienteartístico aparecíala necesidadde un cambio de valores que

suprimierala excesivasuperfluidadde la ornamentación,en estesentido,Orienteactuóde

catarsis,contribuyendoa la simplifloacióndelas formasy líneas.Esteinteréspuedeservisto

enHenryvande Velde,quienescribió: “la repentinarevelacióndel artejaponés,despiertaen

nosotrosel sentidode la llnea,~,Toméla fuerzadela líneajaponesa,el poderde su ritmo y

los maticesde eseritmo, para sacudirnosdenuestroletargoe influirnos,.. La líneajaponesa
es nuestrasalvación,’’’6

1~

De entreestasdosposturassederivanunaseriede relacionesentreartistay artesano

caracterizadopor la creaciónde trabajosartísticoscomunes.El ‘oficio’ bajo el panorama

generaly la influenciaorientalsesolidificóen un nuevoconceptode artesanía.Deestaforma,
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surgierontrabgjosinteresantesparael desarrollodel medio artísticocerámicoy parael estudio

cíeunavisión ‘integrada’ desdedosdistintas perspectivasartesanay artística.

Estasreaccionesprovocaronla aperturade tallerescornoel de Henry Doulton, quien

desde1871 cooperóconel directordelaescueladearteLambetheinvitó asusalumnospara

trabajarcomo decoradoresen el estudio.

Rodin fue unodelos pionerosen usarka cerámica.Fue llamadopor su profesorAlbert

Carrier-Bellensea la fábrica de Sévres,trabajandodesde 1878 a 1882. Colaboró en la

manufacturade gruposde mesay en la decoraciónde vasos. “El grupoconocidocomoLa
Faunesse,compradoporel Estadoen 1891,fuedístribuidoenporcelanaporChaplet.En 1895

EdmondLachenalprodujo dos ejemplosen gresde la TGte de Douleury Jeanneneyobtuvo

autorizaciónen 1903 parareproduciren gresel bustodeuno delos burguesesdeCaíais y la

cabezadeBalzac la cual fue expuestaen 1904 en St. Louis.’”7

Entrelos primerosceramistasindependientesquecompartieronla ideadela participación

con el artista, actuaroncomo creadoresy trabajaronparaquesu trabajo fuera visto como

artísticodestacaThéodoreDeck,conel quecolaboraríanlos pintoresEléonoreEscallier,Jean-
Louis Hanony Emile-AugusteReiber.

ThéodoreDeck puedeidentificarsecomouno de los primerosceramistasartísticosen

Francia’3, en el sentido moderno.Se inspiró, al igual que Morgan en Inglaterra,en las
cerámicasIsnik, persasy las de reflejo metálico, técnicasque estudiódesde1862, aunque
despuésdelaExposicióndeParisde1878cambiósuinterésporla difícil técnicachinacerámica

de 4pta!! cloisonné,que comenzóel mismo a usarlaen 1870. Destacóporsu trabajo técnico,

cuidadoy decoración,si biensus formas no fueronespecialmenteinteresantes.

En el taller deAsnieresde AndréMettey,sobre1901, seestablecióunarelaciónconlos

fauves que culminó con la exposiciónen el Salón de Otofto de 1907, dondeseexpusieron
alrededordeuncentenardepiezasdeAugxísteRefloir,OdilonRedon,PierreBonnard,Maurice
Denis, André Derain, Aristide Maillol, Pierre Laprade,JeanPuy, Maurice deVlaminck,

Henri Matissey GeorgesRouault’9, Solamenteéstosdos dtimos artistascontinuaronsus

trabajos,G. Rouaulttrabajandode forma continuadahasta1910, con barniz de alfarero y

faenzay H. Matisse,quien, de forma esporádica,decorómosaicos.

Bajo la direcciónartísticade Felix Bracquemonden el ateliei90 fundado en 1872 por

Haviland & Compañíade Limoges pasaronbastantesartistas francesestrabajandoen

colaboracióncon decoradores,ceramistasy químicos.Su direccióndió un entornocreativo

parala produccióndepiezasartísticas.
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Porel Atelier pasaronartistascomoDegas,en 1879, CamillePissarro,quiénprodujodos

dibujosen mosaicos,JulesDalou produjo relievesenfaenzay gres,y tambiénPaulGauguin.

VI. 1 Gauguin-Chaplet

Ernest Chapletfue el ceramistaencargadodetrabajarjunto al artistaGauguin.2’

El trabajo ha sido estudiadopor Greg Pitts~, en relación, a la diferenciaplástica y

conceptualde las obrasde Gauguin y susviajes.Sedistinguentres periodos.El primerode

1886a abril de 1887, estáinfluido por el aprendizajede la técnicay la transformaciónde las

formasconservadorasdeChaplettallándolasy decorándolasconunosmotivosquereflejansus
experienciaspersonales.La técnicaconsistió en una decoracióncon barbotina~,para el

tratamientode la superficiebien como color de fondoo definición de la imagen, vidriado

transparentey la aplicaciónfinal decontornosdoradosqueremarcabanlasformasy quesería
másadelantedesarrolladaensupintura.Otrogrupodepiezasengresobscuroy sin pintarestán

inspiradosen vasosperuanosy denotanla expresividadde esematerial.

En su segundaetapa,invierno de 1887-1888,trabajócon Delaherche,desarrollandosu

trabajoanterior,haciendolas formasmásgrandesy con unaaproximaciónescultóricaen la

que no desaparecela cualidad de contenedor. Hace uso de asas, bocas y elementos

antropomórficos,ademásdeutilizar el vidriadocomoparteintegralensustrabajosfigurativos,

deevidenteexotismo,dondeseacentúael contrasteentrepartesvidriadasy mates.Susdiseños

estánencerradosdentrode profundaslineas incisas.

En los añossiguientessustemassefueronconvirtiendomássimbólicosydramáticos.El

tercergrupo,deabril 1891 a agostodc 1893,esfundamentalmenteexpresivo,produciéndose

el abandonodel vasoporla escultura.Su piezaprincipalesOviri, quefuedescritaporél como

esculto-cerámica.

Si analizamoslas formasconvencionalesdel tallerde Chaplet,dependientesdel torno,

con decoracionesconfinadasestrictamentea la superficiede la pieza,esevidenteel contraste

de la produccióny concepciónde Gauguin,que sustituyeesaforma de ejecuciónpor una

construcciónmanual a basede rollos, con un sentidomásconstructivo~

El cambiodeorientacióny sentidoartístico,puedeapreciarsedesdeunprimermomento,

por la decoraciónincisa,que actúaen La forma, parapasar,posteriormente,(y dentrode una
ejecuciónorgánica),a participarel trazodecorativoen la forma, que actúaen su modelado,

al margencompletamentede cualquiermodo superficialde decoración.Es evidentela obra

cerámicaconcebidaporGauguintransformala decoracióndel vasohastaconvertirloen parte

integrantede unaúnicatotalidad.
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V.3.2 La relaciónartesano-artista

La unión del artista y ceramistaaparececomo una consecuenciaen el queconfluyen

diversosfactorescomohemosseñaladoanteriormente.

No sepuededeslindarlasconexionesqueel taller del alfarerotieneconla industriadonde
seoriginaunadivisióndelabor, y consecuentemente,unaespecialización,principioséstosde
la industria?Sin embargo,la relaciónentrefábrica y ceramistao, artistay ceramistaes la

mismaya que el artista no está implicadocon la realizaciónfinal de la obra,másbien con la

decoración;éstaideacambiaradicalmente,a travésdetodala influenciaoriental,especialmente,

con la filosofíajaponesade los oficios.

Otra de las circunstanciashacereferenciaa las técnicascerámicas.En estesentido,el
ceramistaChapletquesehabíadestacadoporsuformadepintarfaenzaal estilo italiano, llegó

a desarrollar,acuciadopor la limitación técnica,el procesoa la barbotinade forma tal, que
estetipo de decoraciónrellqja la destrezadel~inccly da a la piezaterminadala aparienciade

unapinturaal óleo.

Hay queañadirtambién,un interésdel artistapor la integraciónde las artesy artesanías

tanseparadasenOccidentey tanagrupadasenunatotalidaden Oriente,de ahípuedenderivarse

un mayordeseoderupturacon las limitacionesdelpropio medioartísticoy participardetodo

el conjunto deposibilidadesque ofrecenlos distintos medios.

La cerámicaofrecela posibilidaddeconcebirla creaciónenun sentidotridimensional
y bidimensional al mismo tiempo, ademásde: un acercamientoal público más directo~t la
atracciónqueproducenlos colorescerámicosunavez cocidos,y la consiguientesorpresade

sutransformación,y finalmente, la afinidad románticadela dependenciadel trabajoal fuego.

Estosencuentrosde artistasy ceramistas,químicos, alfareros,esespecialmenteimportante
porquedentrodelos grandescambioshistóricosy conceptuales,van aprovocarunaimportante

distanciaentrelo queespuramenteartesanaly loqueesartístico.La relaciónartesano-artista,

en general,indicaunautilizaciónderecursoscomunesparaun fin único. La realidaddeestas

experienciasha indicadoqueel primer trabajoquedestacaesel pictórico,existela curiosidad

decompletarel conocimientoquetenemosdeunartistaconocido,cornodeDegas,Dufy, Miró,

y tantosotros,y que la basetécnicaes un apoyo.Pero graciasa la integracióndelos recursos

artísticos japoneses,se evidencia que tanto la forma como la decoraciónson partes
imprescindiblesdel objeto creativo,queel restodelas artesutilizan los mismosrecursos,y

quela función o el cuenco,como cualquierotra obra artísticano evita la aperturahacia la

totalidad. En su conjunto,sonpocaslas obrasen lasquepuedadecirsequeexistió unaobra
artísticatotal, nacidadel mUtuoentendimiento,estefue el casodeJoanMiro y LlorensArtigas.
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V.3.3 Personalidade identidad:Llorens Artigas

Lloreus Artigas es el caso singular de un ceramista,que pudo participar de la

extraordinariaconjunciónde la nuevaintenciónintegradorade lasartesdel modernismo,en

los cambiosproducidosen la cerámicacomo resultadode su estanciaen el núcleoartístico

destacadoa principios do siglo.
LlorensArtigas> sefornió enla disciplinafundamentaldeel dibujo26, y, en la cerámica27

que aprendióde Quer, (responsablede los hornos,en la empresaPujol) y JosepAragay

(colaboradory posteriorprofesorde decoracióncerámica).

La expulsión del profesorado,en 1924, provocó su asentamientoen Paris, donde

contribuyóa dar origen a importanteshitos en el mundo cerámico.En primerlugar, destacó
porsu integraciónenel contextoartísticodesuépoca:utilizandoel gressindecoración,esmalte

ni reí leve. La eliminación retórica ornamentalhabla sido conseguidaanteriormentepor tos
ceramistasfranceses,aunque no de forma tan radical. A partir de estapresentaciónartfstica,

realizó obrasproyectadaspor artistasconocidoscomoRaoulDuffy, conquiencolaboraríacasi

cuatroaños,En 1926presentaronsuprimeraexposiciónenla galeríaparisinaBernheim-Jeune.

En 1927, y en la misma galería presentaron“Jardins de Salons’’, pequeñosjardines

decorados3~Con Marquettrabajó en ¡93129para la decoraciónde su cuartode baño. Con
Xavier Noguésen 1935, aunquela colaboraciónno fue tan importante.En 1949con Georges

J.3raque. Entre 1950 y 1955 con Eudalt Serra, cuyos trabajosson conocidospor AR-SE,

colaboracióndela quese hicierontres exposiciones,dos en Barcelonay una en Madrid,

LloreasArtigassebabiapropuesto:“Dar unaoportunidada los escultoresy pintorespara

unir su arteenla cerámica,poniendolos mediosnecesariosparaexpresarseenestamodalidad

plásticacon la máximadignidad.Pretendo,alavez,conseguirquenocaigan,comohancaldo

todos los que trabajabanen París,en manosde ceramistasaficionadoso industriales,en una

falta de compenetración.Es decir, laideafundamental del escultorse ve traicionada porla falta

de comprensióndel ceramista;yo diría mejor por la ignoranciadel arte’’A

Sin duda, la colaboraciónmásimportantepor suamplitud y repercusiónartísticaen el

arte y al cerámica,fue su colaboracióncon Miró y es ciertamenteinteresanteporqueea una

asociacióncompletamenteintegrada,3’la mejor,dentrode un conjuntode actividadesen las

queparticiparondiversosartistaspero que siempresequedaronen el uso de su destreza

pictóricay quesería,probablemente,el origendela inicial reticenciadeArtigas a trabajarcon

Miró. Enparte,estaideapuedeentreversedesusescritoscomotambiénsu caráctercríticode

la realidadartísticade su momento,en particular,la partereferentea la disciplinaartística,

desu libro: Esmaltesy coloressobrevidrio, porcelanay esmaltes:“A menudosepresentaen

los artistasun desgraciadoequilibrio entresu capacidadde concepcióny su facultad de

expresión,entrela imaginaciónque creaen el espacioy la manoquereproduceen la materia.

El predominiode la imaginacióncreala obra incongruentey enfermiza,el confrsionismoen
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las artes.El artistaante la deficienciade expresión,abarcaen monstruosagriteria todos los
lenguajesestéticosparaprobara hacersecomprender,sin conseguirlo,

El predominio de la habilidad, en cambio, crea la obra muda, el envoltorio de la
sensibilidadsin la sensibilidaddentro, la obra fácil, la obracorrecta,rígiday fría comoun
cuerposin alma. Reunirlas doscualidadesenuna equilibradaponderación,he aquíla raray

extraordinariaobradcl aprendizajey de la disciplina.

La perfeccióndeloficio hacemásprecisosulenguajey, por lo tanto,másd ificil laobra,

porquela claridad essiempremásdificil que la insinuación>cuyavaguedaddeja margenal
espectadorparaaplicarmentalmenteun acabadoperfecto.’’32

Enestaúltima parte,indica conbastanteclaridadhaciadondesedirigesu atención,no
exactamentepor la cerámicajaponesasinopor el conceptode artistaen, el estilo determinado

por la formación individualde las propiasdisciplinasartísticas.Enestesentido,manifestósu
visión del artista, definida por el conocimiento,disciplina y rigor: “Para un artista, el

conocimientode un oficio significa una disciplina inherenteen todos los elementosque

constituyendicho oficio, y que raramenteseencuentraen el ejerciciode cualquierotro, por

ejemplo la pintura,en la que el aprendizajehadesaparecidohoy día y en la que la búsqueda

de los problemasdela emocióny la sensibilidadhanhechodescuidarel estudiodela línea,

dela formay del color,dandocomoresultadoun grannúmerodeartistasconunaproducción

mediocreporfalta deunadisciplinaqueleshayahechoadueñarsedelos elementosexpresivos.
En cambio,en el ejerciciodel esmaltado,el oficio obliga a unosestudiosy conocimientossin

los cualesno esposible,no yaunacreación,sinouna simplerealización,El valorestéticodebe

ir acompañadode un dominio técnicode los elementosconqueseexpresa,en estecaso los

coloresy los esmaltes.’’33

Esmuchomásexplicito LlorensArtigascuandoserefierea la colaboracióndel artesano

y artista: “La cerámicaes bella de por si y de ahí quepuedaprescindiren absolutode la
decoración,la cual, con todo, la hacesiempremás atractiva.La presenciadel pintor, pues,

es deseableen ciertoscasos-estásupeditadaa las exigenciasdel oficio-, pero los celos del

artesanoharánsiempredificil su tarea,Para el logro completode la obra será indispensable

queel pintory el artesanocolaborasenverdaderamente,Es el fondo,la formacomola materia
exigenqueel ceramistatengaun sentidoartísticobastantedesarrollado,Creadordeformas,

de esmaltes,de pastasy hornero, sólo podrá colaborarcon el pintor bajo esa condición.

Solamentehallándoseen posesiónde esos medios podrá permitir al pintor que exprese

enteramentesu arte, artepictorico,claroestá,perotambiénelecciónde los esmaltes,de los

colores’’.34

La ideadesacrificarpartedeltrabajopersonalenestetipodecolaboraciOneS,hasidovista
muy acertadamenteporJoanTeixidor, en susreflexionessobreestaexcepcionalcolaboración

con Miró: “el resultadoeraperfecto.Peroal mismotiempoes licito pensarqueel subrayadO
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deLlorensArtigas esen estecasosacrificadoal ímpetuy a larotundasignificacióndel mundo
mironiano. (...) interesaseñalarque Miró no perdíanadaen la jugaday en cambioLlorens

Artigas abandonabaen ella algo muy concretoy muy especificode su aventuraartística.
Convienequeaclareinmediatamentelo que acabode insinuar.LLorona Artigas llegó a esta

aventuradespuésde muchísimosañosen quela cerámicafue paraél un mundomuy cerrado
y muy Intimo. EnunciertosentidolacolaboraciónconMiró leobligabaasalirdesuscasillas;

implicabatinostamañosdiferentes,otrascircunstancias,distintasintenciones.Es otracosala

calladay absortasignificacióndel vidriadocerámicosobreunapequeñajarraqueno lasucesión

de metrosy metrosde baldosas,Indiscutiblemente,JosepLlorensArtigas existey juegaen
amboscasos,y sieíiipre lo encontraríamossin llegar a dudas.Peroen el primeroseresume

máslapidariamentesu intención,Es másexactamenteel mismo.Por estoafirmábamosquela

jugadano le podíaser totalmentefavorable,’’”

LlorensArtigasfue capazdetransmitirsu amorporla cerámicaa Miró, deahíquedijese

a Camilo JoséCela; “Voy a hacerdosgrandesmuralesde cerámicapara la UNESCO, para

queesténal airelibre..,íesunacosadelocos,,.I,el únicoceramistaquepuedehacerestetrabajo
esLlorensArtigas. (...)‘‘íquémisteriosaesla cerámica.,.esmásapasionantequela pintura!’’.

Posteriormentedirá: “Llorens Artigas ha desempeñadoun papelmuy grandeen mi vida, A
travésde sus cerámicashe podido descubrirnuevasposibilidadesde expresióny nuevos

horizontespara enriquecermi obra con materialesnuevos.La magiadel fuego durantela

cocción me parecíaunacosamagníficaqueme lanzabahacia lo desconocido’’.3’

Sin lugar a dudas,la colaboracióncon Miró fue la más satisfactoriade cuantastuvo,

primero,porqueel interésde Miró secentróen las calidades,los colores,las características

técnicasde la materia,y situó a Llorens Artigas no sólo en el lugar técnico, sino en la

importanciay trascendenciadesutrabajo;no envano,y llevadoporsuvirtuosismo,rechazaría

las250placaspreparadasen33 hornadasdelos muralesparala UNESCO.Comodijo Lloi’ens

Artigas: “son cerámicasen las que no se distingue donde empiezay donde acabael

ceramista’‘2’

Estabaclara la honestidadradicaldesu postura,enel oficio y enla colaboraciónquese

traduceenla no ‘usurpación’delespaciocreativo,ene!mtltuo respetoenladivisióndeltrabajo,

quesólo defineel diálogo. La asociaciónMiró-Artigas, fue capazde resolverfelizmenteuna

posturaartísticadefendiendoambos sus propias identidadesen una complejidadútil y en

absolutoyermaparaninguno,ni tampocoen la distinción de susactividades.

LlorensArtigas esel dnico y excepcionalejemplodel ceramistauniversal,deformación
artística,de utilizacióndeun medio artesanalconcebidocomo artey defendidocomotal, y,

es de tal capacidadsu aperturaque le llevó a ofrecersu conocimientoparaque los demás

ampliaseny participasende su mundo artístico, No esun casoaisladohistoricamente,sino
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arropadopor la historia, De ahí que su trabajo manifiestela significativa conjuncióndel
‘oficio’ y del arte,enunaactuaciónintegrada.Participandodel oficio, esdecir,construyendo
su obra a travésde la herramientadcl torno, pudo defendersu posturade artista exentadel

decorativismopictórico y ornamental,para participarde las condicionesgenerales,en la

‘sencillez’ y ‘naturalidad’de las formas y los vidriados, en un contextointeresadopor la

investigacióntécnica,y que él trasladóal campode susesmaltes.

Sus trabajosparticipandel sentido ‘neutral’ o formalista, integradosen el contexto

artísticogeneraldela épocaquesusformasdefinen;“Pensemosahoraenestaspequeñaspiezas
de gres:jarras,botellas,potesy vasijas.Hay en primer lugarunaureamuy precisaque Jo

determinatodo. El torno más elemental Ja provocó, El contornogenéticono fue inventado;

arrancadelas tradicionesmásantiguas,Lo encontramoslo mismoen unutensilioprehistórico
queen unjarrónchinodela granépoca.Peroal mismo tiempoesreveladorporquenosilustra

sobreunavoluntaddecontención,deun deseodeno excederse,deun simpley fervorosoafán

de continuarsin más. Y exactamente,esto esel secretodeLLorena Artigas; redescubrirla

riquezaperdida,volveralosorigenes,reinventarsininvenciones,defenderdemodoimpecable

todo aquello quese consideraesencialen un artetantasvecesperdidoen decorativisnios

demasiadofáciles. (.,.> Quizáno hayanadam4s en el artede LlorensArtigas, Su elemental
significaciónpuederehuircualquiercomentarioexcesivo.Ahí estácomosimplepresenciaque

no necesitajustificaciones.Es unapurasuperficietersao granuladaqueseacabaenella misma

y queno pide ningunaexégesis.Evidentementesólo estácomprometidacon ella misma, En

estemomentoen que tantasvecesel arte sejustifica tan sólo por complejasintenciones,por

supapelsignificativo, porlo quetienedepanfleto,porlo quesirveono sirveparacualquier
batalla,esunconsueloencontrarsecon estasmateriasqueno pidennada,queno exigennada,

quesólo están.’’~

“Si estasvasijas se desenterrarany nos dijeran que eran de un estratoneolítico, lo
crecíamos.Y si un vidente las encontraraen una capa del futuro, nos pareceríaque

responderíanal artedel porvenir,

Porqueestaes Jagranvirtud de las piezasde Llorens Artigas: su intemporalidad.Su

adecuacióna las leyeseternasde la cerámicay de la creaciónartística.
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YA NOTAS

t Wichnsann isa señalarloque la ¡nada ¡,‘or el artejaponésen el sigloXlX ¡sojke <sí principio un
tipo deexotismo,porqueporesasfechasla modaporel arte chitio -chinoiserie-yahabíasidoasimilada
por los artistaseuropeos,siendotui ejemplodc ello 2liéodoreDecir. <El gustoporla calidadartistica
y lasatiesanfasdel Lejano Orlen/e apareceen Europa en el ¡flñmo periododelBarrocoya travésdel
siglo XVIII,). La modapor el artede Chinafue en cienosentidolapreparacióndelgustopor lo exótico
que posteriormenteiqfluirfa en el interéspor losproductosjaponeses.La con exióu, en!re la iq/luencia
deljaponismoy la chinoiseriede los siglosKVJHy XIXfadUhtó un mayordiscernimlentoyconíprensión
de chinayJapón lasExposicionesInternacionales,a/malesdel siglo XIX

2 Siegfried Wichmann,Japonisnie, lst. cd,, New York, Harn¡ony Books, 1981,pS.

5.JusrusDii nionauta,publicócii Berlú¡, cia/lo/OSP,“Kaast zaidNandwerk’ ‘,‘ PhilippeBu¡~’ una
autoridad cii la porcelana del lejano Oriente, en chafs-d‘venvre des <iris industr¡els, Les éínaux
cloisonnésanciens ci modernes, “Le Japon aruiste” y ¡res coíiferenciassobreporcelanay cerámica
japonesa,publicadascii “Revae cies<iris decoratffs”, en 1885;7héodoreDurer,fue una autoridaden
lacultura Orientalycatalogóla coleccIónde librosjaponesesy volúmenesdegrabadosen laBiblioteca
Nacional de Paris, Livres e! a/banus lllus,’rév da Jopan, 19X. También los coieccionis¿a,r abrieron
nuevasáreasdeinvestigación:Enrico Cernnschi,EnsileGui ¡¡set, PhswppeBur¡y, charlesGiilor, Pierre
Barboutan, loshermanosGoncoarí, 7heovan Gog,quien Iq/lnyó ensahermano‘¡¡cern, eljoyeros1-lean
Vever y su búa Paul, y también Alexis Enlizoy su hijo Lacten, estos alamosinvestigandosobretas
técnicasdelosesmaltesjaponesellegaron a alcanzargrandesresal&¿dostécnicos,,’en 1898Wcldemar
von Seidlitzseñalólascaracterísticasqueeran importantesdelartejaponésquefucronimportanLespara
los artistaseuropeos;MarcasB. Huish escribióJaponand lisArt> publicaciónque aparecióen Londres
en 1888. Otros escritores co¡íso: Wuhan Anderson,M. Franks, Enses! ¡¡art y William Ehlio¿ Grffis
tambiénjugaron un papeldecisivo.A pailirde1920,so¡subo una disusinación de?interéssino quehubo
una canso/idación delo conseguido,caracterizadopor lapublicaciónen Parísen 1923,deKo-ii ¡It-
temí: Dictionnairecl¡‘usagedesa¡nateursetcollectionneursd’objetsd’artJaponaisel chinois,deVP’.
Webem;’ libro quereunía el resultadoconseguidoen los últimos añosdelsigloXIX. Ibídem,pp.341-413.

~.¡hiñan, p. 8

{ SamuelRing, “Le Japonardsfiquc ‘‘, 1888, ci!, por 5, Wichmnann, op. cit. ,¡.J2.

6.RichardGratil en Dic Krisis lun Xunstgewerbe(Leipzig, 1910),fbIde,»,¡>13.

‘Los artistaseuropeosanalizarondetalladamentelosmétodosartísticosdel Lejano Oriente. Se
estudiaronlos teínasy loselementostécnicos¡aislo en la ¡codacomo en la práctica. La adaptacióna
los mmevos recursosfue tiusa cuestiáisde elecciónindividual o cts grupo, comofueron los Nabis, los
Siusbolistasbelgas,la primerageneracióndeImpresionistas,la escueladePous¡-Avenyotros.Richard
Grau?, Dic ostaslailsúhehaisetaid Oir Rin/lasaatt!Europa, /bkiem,¡>40%

~.llana flofistaiter, Gesch¡te der européischenJugemsdstilnsale,’el.Ibidem,11.407,

~Comoelbudistazeisnomecohioceella casualidad,paraélserá ~anencacntropredeter,nhtaño’’.
Pero el tallerdel ceramista,bajeesascondicionessiempreestá en contacto con la transformación, lo
incalculable,yposteríarmaemite, el clescubrimicíslo.

‘QSiegfried Wichmamsn,op. ci!., p.35l.

‘. El rojosangrodetoroprocedede losproductosLang-yao;mástardeporTing-yaoyChien-yao;
el tenmoira seoriginó en C’himsa daraisteel Períodoile ladinastía flan, se continuO usanilo durante la
dinastía Tang (LX), comísiguiendosu ¡náxinso espleisdords¡rcní¡e la dinAstíaSung;dicho esmaltees
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obscurocon tomíalidadesque van desdeel marrón almiegro, ohte,siéndosepor saturaciónde óxido de
hierro, sele conocecomí cías demionsimíaciones:“piel de liebre” y “mnotas de aceite’’.

/2 ¡lay que em¡ci’ cmi cuenta,queusuclioscte estos “efectos’’ en los víd,icsdos,coimio el craqícelado,

descolgado,encogido,etc.,quescproducenea los estudiesjaponesesy quesoismotivodela atenciójí
de¡os ceramistasdevanguamiiaeuropeos,estánmuylejosde lapeufecciónconocidaOccidentalyde
la críemítal Sum¡g,Tang,Ming, etc El cucuteado,aunqueutilizado comoun recurwplásticoresponde
aldefectocmi el vii/miadocousocidopor amiadj/’eremsciadel coeJicienk’ededilataciónsuperiorenelesunalte
al cíe la pasta,provocamidola contracción;el descolgado,es tusdefectoen elso¡ orte,a causadeuna
deficientelimíspiezaqueevita la adhesión;y elencogidoseproduceal recogerseel esmaltedebidoa la
acesivacantidadde sino de sus cotmsponehstes,y., Jordí Bruguera,Manualpráctico de cerámica,
Barcelona,Qumíega, 1936,Pp. ¡35-207,cf, WoifE. Mart/íes, Vidriadoscerámicos,Bameelona,Onsega,
1990,pp. 137-&

>~ SiegftiedWichmnanmi,op. cit,, p. 344-356.

>t Tammsbiénseimídagócmi otm’as técísicasorientalescomnolapeiforacióuídelapieza,caractemisflco
de la porcelamíachusadel siglo XVIII, métodopu> el queseInteresóel tafia de Roistraudy Bumsg &
Gromídahíencopenhagerí. Otrastécnicasde imíterésgeneralizadosecentrabaisen laporcelamíadefimíales
de la dinas/faMing ypm’incipiosde¡a Chimrg. Son imnportam«cselgrupode ‘los trescolores”, “San-
ts‘02’’, Cli Wiprincipio elverde,amnariiloym’ojizo(cobre> hierray¿nanganeso>,yquequizóLr,fuedeinterAs
para losceramistasdelAmi Noveau;asi mismo,el vidriadoce/ación,cuyocolor recuerdaaljade,y ¡os
“blamícosde China’’, existeustestaníbiémíen la diuíastíaSsímsg,producidosen C’hicn—tzu, Elgran¡mi safo
delapaucelamíaMingfuelaporcelausabíqucacouídecoraciónazuldecobaltobajocubiertatramsspcsremíte.
(la técísicaes antem’iom’ a la época).

DeJapón es taníblAmí interesanteel azuly blanco,derivadode ~hlisa y Corea. Comoelestilo
Ka//em en, miomísbrecomí el quesecoisoceun í¡~o deporcelanadeArita que sedecoro sobrecubierta
motívos decorativoscmi los colores rojo brillau¡re, verde,amarillo, negroy azul (1624-1644,?,cuya
¿q/iuenciapmcecledelPeriodocleK’ang1-/si,enChina.EnHugoMorley-Piechcm,A¿4?rerlayCerámica,
Madrid, Ilímne, 1985,pp.69-115. Y sobrela porcelana: Cerrarlo Maltese,Las técnicasarñstkas,
Madrid, Cátedra,1980,op./06-122.1.R, Rivieré, SínumnaArtis.Elarte dela China,vol, XX,pp.446-
455,~y vol. XXI, El artedel Japómí, pp~ 467-475,

~ Partedel imjfomseoficial dela Exposicló’s.JuliusLessbsg,Bench vonder Pariscí Wefraussrellung

<Beulin, 1878,), cii. por Siegfr(edWichnsamími, op. dm,, p,340-1,

>6 1-1cmy vancíe Ve/de, “Dic Linie’’, ZmtmtienenStil, ~910,),Ibídem,p. 407, ~, £inca y Fonna

de Walter Crane, londres, 1900.

~.TamaraPmeaudy SergeGauthier, op. cii., p, 81.

‘8.Losprimerosceramistasart laicossurgieronenFrancia en cl sigloXVI, destacandoBernard
¡-‘alíssy (aprox. 1510-90,),cuyasvasijasseIsicieromífamnosasporestardecoradoscon anima/esyplaiítas
en relieve.

>~. Ta,na,’aPreaudySemgeOauthier, op. ci;., p. 82,

20,FranciscoCalvo Sem’m’aller,La noveladel am’tis¡a: luíágencsdeficción y realidadsocialen la

formaciónde la idemuidada,’Us¡ica contemm¡porámíea1830-1850,Madrid, Momídadorí, 1990,pp.52-4.

~.Paul Gauguimíestuvointeresadopor el estiloriel Lejaiso Oriente, de ahísurgió una serie de
cftferen¡estrabajos en cerámmsíca,comiso tambiéndeabanicospbstadosal estilo Orlas<al,

22 Greg Pias, “Paul Gauguin”, Americancera,nics,vol.?, 1903, 1989,26-33, y. chrisropher

Grey, Gauguin~sScup¡ure¡vid Ceramnics,Baltiníore, 1. Hopirmus tlniversiyt Press,1963,y> Merette
Bodelson,GauguinSs Ceraní¡cx, London,Faber & Faber, 1960
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~.E. Chaple! atendió su m’eputación cotí esta técnica de decoración, cte igual amplitud de
sig,s~ficodo queelengobe,quecomísistecmi pimstaí’ comí sana mezclade barro blancofimio, opac~/Zcammtes
y óxidos colom-amítes<»osiblemmiem¡tefritados,)bajo umí barísiz claro,

2tLa especializacióncmi eltmabajocem’ámmzicoSC hacepatemitecmi el ¡nundogmiego,comí elesWode
las figurasrojas> (aprox.530-330,).Alpopularizam’sela plistumadeparedes,muchospintoresprefirieron
ampliar la dimiíemssiómídesustmabajosyloscolores,razónquepudode:ermnimíarquela cerámica,pusiese
“mayom’ éqfasisemí la precisióm¿queen la estilizaciómí,La técnicade lasfigurasm’ojas dio a lospimitores
camispopomaprocticam sushabilidadesm’eciemstemmsenteadquim’idas. Tambiéntazoneseconómnicaspudieron
haberestimmmuladoestedesarrolloestilístico,ya quelos talEesesdecerónsicade ultramar, establecidos
po> cem’aníistasemmhigmante-s,pmods¿clamsun trabajo casi idémuicoa las vas(jasdefigítrasnegras.‘‘Erunsanuel
Cooper, Histom’ia dela cem’ámmíica,Barcelona,Ceac,1987,PP.~

“. O comisosugiemeMichel Hoog, cmi símí pemiodoclomideelpapelyjknctóndel arte estabasiendo
cuesriomiado,qucm’ian estarmímás cercadesupúblicoy escogiemomíla cétánsicaporqueestaba,náscerca

quecualquierotra arte enel mmiarcodomtsésuico,yjite usadotamnbiénen la rtecw-aciónmísural. I-Ioog, U.
cii. por Tammsam’aPreaudy SergeGauthier, “Peim¡tm’es et césanuiqíte.du yermeet desamisdufeu,N0.50
(1971,),p. 12-18,

26.Recibióclasesdedibujocomí el Sm, Gelabe,t,conCaliyfrecuemmtóel C’em’ciedeSantLluc, lsmgar
de encuen¡m’ode Mimó, Pmats, Ráfoisy Gaudí. Posteriorasemítejite pí-ofesorde dibujo en la Escuela
Monressoriche la Mamiconmunidadde Cataluña,Ale,xamsdreGirici Pellicer, ‘La cerámica deLloreras
Artigas’’, Lospapelesdesonarnsadamms,Machid-PalmisadeMallorca, Nov., vol. XLVII, 1972,pp,¡32-
4.

2?, El intem’éspoí’la cem’átnicajiíecomíspam’tldoporlaEscueladeBellosOficios,dondeGalípromnovió

la cerámica,paralo quecomítratóalarquitectoflamícésAlexandreBigol, quien seanac:erizó porusai
revestimnientosdegres,ysuayudante,RaimiónOliveras,prima<lar uíscursoji reparatoriodequímica.Este
interésporla cerámicale llevóa emsviama ‘¡uds sus estudiamítedeCali a Japón,aunqueel intentoquedó
frustíadocotí su mmi uerte. Ibidemn.

26.Exposiciánam;glo-japomíesade 1910sobreeljardimí, cmi Londres.

29 Fechaaportadapom SebastióGaschs,asasque otras,/iíemitesdatan la colaboracióuíde 1933.

FramícescMillam’es, “Lloremís Artigas colaborocomí otrosartistas”, JoscpLloretísArtigas, Barcelona,
MC.,febr. ,1982, 29-34.

3QFrancescMillares, “Llorens Artigas colaboma coms otros artistas”, JosepLlo,-ensArtigas,
Bamcclomma,M. C. , febm.,1982, 29-34.

~.Nosmeferiremisossólamnemítea Miró-Aí’tigas en virtuddel imimerésuimipresciusdibleenla evolución
históricadela cerómiiicaamt(stica,no comíejemísplosconcretosdeobrassitio cts una visióngeneralizada.
De la quepor otra parte existe, ademnásde umí estudiommsonogm’áfico,una documnentaciónbastante
comímpíctasobreestaasociaciómí.

3tiosepLLom’emssArtigas,Esmmsaltesycoloressobrevidrio, porcelanayesmnal:es, Barcelona,0.0.,
¡950, Pp.152-3.

~.Eduardo Westerdahí, “A itigas o el amnor a un tiempo denostado”, Los papelesde son
armnadans,Machm-id-PalmnadeMalloí’ca, Nov,, vol. XLVII, 1972,p.l96.

35.JoanTeixidom’, “Lbs amtequemío míosdicenada‘‘,Lospapelesdc somíarmadaus,Madrid-Painsa

deMallorca, Nov,, vol. XL VII, 1972,Pp. 165-6.

36,Miro, ci!. pom’Luis Castaldo,“Algumías comssideíacioísessobrela cemámicil,Artigasy Miró, una
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simísbiosisSimígular’’, Comjfememíciapionumíciadaen el XXXI coagmesoNacionalde cerámicay Vidrio,
Palmt¡a dc Mallorca, 23-26,jumíio,199).

¡biciemn,

38.JoamíTeixidom,op. oit., 1972,¡.156.

39.JoséCamisónAzmíar, “El artedeLlomemísArtigas’’,Lospapelesdesomíamasadamís,Madrid-Paltisa
de Mallomca, Nov., vol, XLVII, /972, p.17O.
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VI. FUNCIONDEL VALOR TRADICIONAl

VI, 1 La determinación teórica

Las causasquemotivaronuna nuevaconcienciaen la cerámicasonvarias:en primer
lugar,habríaquedestacarlas nuevasperspectivasabiertaspor la renovaciónde Los oficios:

y en segundolugar, el descubrimientode otras formas artísticasno europeas,que fueron

exhibidasinicialmenteenlas ExposicionesUniversalesde 1862 y 1867, dondepaisescon una

excepcionaltradicióncerámica,comoJapón,China,Coreaseredescubrieron.Otrascircunstancias

favorablesal cambio,tambiénscvieron reflejadas,como: un amplioy apasionadointeréspor
la química, indispensableparala preparaciónde vidriadosy pastas,y, la creacióndenuevas

formasgraciasa la utilizacióndeotrostiposdeejecucióncomoel ensamblado.Tambiénhabría

que apuntar la influencia de artistas trabajandoen el metilo cerámico, de las que se

desprenderíanciertossignosdeindividualidadbastanteajenosal oficio occidental Todosestos

cambiosfavorecieronel desarrollodeunanuevafigura: el ceramistadeestudio,originadoen

Franciaa principios de siglo.

La determinaciónde las teoríasde Morris y Ruskin permitieronque las características

de los objetosproducidospor la máquinade exactitud y correcciónfueraneliminadosde la

prácticacerámica,pasándoseasí a apreciarformalmentela cerámicaen todaslas huellasque

el ceramistapodíadejar,corno sonlos surcosen las paredesde las piezas,es decir,ritmos

orgánicos;carácteresencialde la bellezay vida, que no eran encontradosen la repetición

mecánica.La cerámicaexhibió estetipodeimperfeccionescomoelsignodedistinciónquehace

a unapiezadiferentea las demás,de lo ‘hecho a mamzo’, identificadoconlo artístico.

Si el germende la transformacióndel artesanoa artistaoperéenel alfarerocomo una

desvinculaciónradical del cuerpoindustrial, convirtiéridoseél mismo en defensorde su
trabajo,tanbiensevio favorecidopor lascolaboraciOnesconartistas,pudiendovariarel orden

artesanoestablecidoy poderexhibir los trabajoscerámicosdentrodel mismoámbitoartístico.

Ya hemosseñaladoque las razonesque motivaronestaconcienciaartísticaestuvieron

condicionadaspor el orden y el concepto tradicional de una artesaníaque no tenía que

preocuparsemás que por el aprendizajedel oficio, ensu continua evoluciónde la tradición,

entérminosgenerales,y porotraparte>deterioradadespuésdelgranincrementodela industria

y el abastecimientodesusproductos¿nel mismomercadocerámico,e influidasporlos cambios

artísticosen los sistemasde representaciónplástica.

La libertadde creaciónartesana,siempreconcentradaen el medio y en sus problemas

formales,no en lasideasestéticas,ni tampocoen la exigenciadeseroriginal e inventivo,’ fue

unasituacióngeneraly asepticaqueno describela realidaddelas grandesáreasindustriales2;

peroencualquiercaso,esfundamentalparaentendercualpudoserla situacióny el sentimiento

del ceramistacomún,envirtud detodos los cambiosoperadosensumedio,paracontinuarcon
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su trabajo,o restablecerlo,enfuncióndelasdoctrinasquedefendieronla artesanía.Y porotra

parte,señalarla mayordificultad quepudo suponerdespegarsedel medio comooficio, para

producirpiezascon un inico sentidoartísticoe individualistadel quecarecíael conjuntode
la artesanía,En medio deesteestadoconflictivo, la aparicióndel artistaingles BernardLeach
fue determinantepara la consolidaciónde la cerámicaartesanay artística,no sólo en su país

sino en todo el inundo.

‘.‘J.2 El artistaceramista

La obradeesteceramistaesfundamentalpor variasrazones:en primerlugar,habríaque

señalarel momentohistórico y personaldela confluenciadelespírituoccidentaly orientalen
suformacióny desarrollo,3susconocimientossobrelosproblemasocasionadosporla industria

enJatradiciónartesanadesu paísy lasaportacionesteóricassobreel problemale permitieron
daruna visión clara y personalsobrela cerámicay la industria.

La influenciadeRuskin y Monisseevidenciaen: “Miaremosahoradesdeel principio

queel trabajodel ceramistaindependienteo del ceramista-artista,querealizacon suspropias

manos todo, o casitodo el procesode producción,pertenecea unacategoríaestéticamuy

distintaa la queresultadeunamanufacturaindustrializadao producciónenserie,En el trabajo

del artista-ceramistaquelerneasupropiaobra,existeuna unidaddeconceptoy ejecución,una
coordinacióninseparabledela manoy la personalidad,puestoqueel creadory el realizador

sonuno. (..) empleandola terminologíadel-IerbertRead,quela obradel artesanoesintuitiva

y humanista(una mano, un cerebro),mientrasque la dei diseñadorindustrial es racional,
abstractay técnica; laborde ingeniereoconstructormásquede“artista’’. Cadaniétodotiene

su propia significación estéticay ambossonsusceptiblesde proporcionarbuenosy malos

ejemplos.La diferenciaradicaen el hechode ponerla realizaciónde la obra, no en manos
distintas a las del diseñador,sino en las máquinas.Los productosque salgande ellas no

poseeránjamáslassutilescualidadesdequeestándotadoslos productosartesanales;(..~) una

artesaníade calidadestádirectamentevinculadaa los origenesde la actividadhumana,a los

sentimientosy experienciastransmitidos a Jo largo de generaciones,mientras que las
realizacionesindustriales,incluso las mejores,partenenbuengradodel cálculo y la estricta

inteligencia.’‘~ “La produccióncontinuay rutinariadeobjetosdtiles, sin la menorsatisfacción

al elaborarlosy utilizarlos, estácondenadaa] tedio y a pereceren la esterilidad,y casi todo

lo que la gentevecon agradoencuantoa formas, decoracióny colorescerámicosno sonmás

quemanifestacionesfalsas y ridículasde aquellosproductosbanalesen los queseconfunde

la precisiónmecánicacon Jabelleza.’’5
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Sin embargo,fue conscientedequela protestadesencadenadapor Morris en contradel

uso irresponsablede la energía,habladesembocadoen “artesaníaspseudo-medievales,que

poco teníanquevcr con el trabajoy la vida nacionales.(...) La historiadelas nacionescon

sudesarrolloindustrialponedemanifiestoqueel artesanoespontáneo,intuitivo, sele aplasta

por la tensión producidaen el periodo de transiciónque va del empleode la mano y Ja

herramientaal dominiodela mecánica,Suvigor y sentidocreador,sucapacidaddeasimilación
denuevosmétodose ideas,sepervierten.Sólo el artistay el artesano,dotadosdesensibilidad

y fuerzadecarácterinsólitos, soncapacesde escogerlo mejor en el torbellinode ideasque
actualmenteles invaden.En cuantoel artesanoseindividualizay sealejade su tradición, se

sitúa en posiciónrareja a la del artista.’
Leach al reconocerla mismacapacidadartisticacreadoraal ceramista,consolidadapor

susideasy sualtacualificacióntécnica,recibida enun paísdegrantradicióny aficióncerámica,

colocaal ceramistaenunplanomuy distintoal habitual,lo tratacomoartista,si bienello podría

sernormalenel Japón,el trasladodeestaconcepciónenOccidente,resultadeespecialinterés.

Así mismo, su importanciacomo ceramistaha sido determinantey decisivapor sus

escritos,en especial, por ser el primer ceramistamoderno que ha escrito un tratado de

cerámica,7preocupándoseno sólo por la cuestióntécnica,sino por sus normasy principios

dentrode una reflexión estéticay social quecoloca lacerámicaen un contextoartístico,pero
que trata, y de ahí la importanciade su orientación,derecuperarlas tradicionesde su país,

perdidaspor los excesosquela industrializaciónhabíaprovocado.Estetratadojunto a otros

de sus escritosformanparte insustituibledel conocimientodel ceramista,siendouna de las

razonesde la influenciaque ha tenido, y mantieneaún hoy, entreellos.

Su trabajono puedeservisto comounarecuperacióndelos valorestradicionalessóloal
haberexpresadoun sentidoartísticoen susobras.Se apoyaen los valoresobservadosen la

cerámicaSung: “no alcanzoa comprendercómoun ceramistaindependientede nuestrosdías

seriacapazdeasimilarunabellezatan impersonal,tanradical;resultadopacientedesiglosde

tradición desarrollándosepaulatinamentea través de la experienciade la materia,de las

necesidadescadavez mayoresy máscomplejas,y la emociónsublimadadetina largasucesión

detrabajadoreschinosy coreanos.Yo estabaavergonzado.Ahoraséqueestatarearebasael

poderdecualquierhombre,y lo quelahacetodaviamásdifícil esquelejosdeexistirunaunidad
de propósitosy de convicciones,sólo hay en los momentosactualesuna tal obsesiónpor el

individualismoentrelos artesanosoccidentalesquese les sorprendea menudoridiculizando

la misma ideade nuevoscriterios comunes.La independencia,unavezconseguida,es muy

preciada,pero un orgullo exageradoen suposesióncierra bruscamentecualquiercaminode
cooperación,tanto en la finalidad comoen la acción.’’

Es decir,supreocupaciónsefijaen lascualidadesdesarrolladasporunatradición,enuna

artesaníaintegradaen lo artístico,asícomoenuna relacióninterdependienteYconun mismo

nexo técnico;puntoclaveparala valoraciónartística.En estesentido,marcóunaorientación

clara haciauna nuevaartesanía,de señaladocorteoriental, queesvaloradacomoarte.Una

tradición queposibilita la utilización delos recursosy conocimientostécnicospermitevolcar
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los esfuerzosen unaactividaddeterminadapor las propiascondicionesdela creación;ya que

en la pérdidade la tradición,la técnicaexhibesu facilidad sobreel “vigor de la creación’’.

No compartióla expresióndel am’teporelamte enel artistamodernoy suvisión no difiere
dela tekhnc,dondeel arteproducesegúnlas reglasy hábitospropiosdelconocimientoartesano

orientadohaciaun fin, y, aquellaotra afirmacióndelo quesedebíabuscaren el arteeranlos
finesy no el arteen si. Segúndichasreglasde conocimientoy desarrollo: “la formadelapieza

esde importanciacapital,y laprimeracosaquedebemosbuscaresla adaptaciónconveniente

y adecuadaal usoy al material.Sin ellasno podernosesperarencontrarla bellezaen ninguno
de sus aspectos,‘‘~ y, “El método con el que se realizauna pieza determinasu carácter

general,..-cadaprocedimientocondicionala interpretaciónde la ideaoriginal, y cadauno tiene

un campolimitado parasu correctoempleo;’’.’0

Paraello, tomó los conceptostradicionalesde Qza-mno-yu, la formade armonizarla

bellezay la vida, esdecir,la bellezano enuna piezadecolecciónsino imbuidaen el contexto
cotidiano,y Shibui,palabraquereunela bellezay la pobrezacomoconceptosexpresadosen

los objetospopulares.

Leachdió un pasohaciala individualización,consecuenciainevitabledel nuevotipo de

artesano ‘exclusivamenteindividualista e independienteen su trabajo, con una capacidad
II’

artísticay creadora,y tambiénanteuna nuevasignificacióny estimaciónde la cerámica

determinadaporsusideasparejasa lasdecualquierotro artistaplástico: “La cerámica,como

cualquierotraformadearte, esunaexpresiónhumana:el placer, lapenaola indiferenciaque

provocadependende su naturaleza,y ésta es inexorablementeproyeccióndel espíritudesu

creador.‘‘12 Y al reconocerlaverdaddelos materialese identificarel carácterconlos métodos:

‘Cadaprocedimientocondicionala interpretacióny ejecuciónde la ideaoriginal, y cadauno
de ellos tieneun específicoy concretocampodeempleo,técnicamentedelimitado,de cuyas

aplicaciónfitflda y adaptaciónpersonala su correspondientemecánica,brotaen el ánimo del

ceramistaun sentimientode ~ Al mismotiempo, la capacidadquele reconocía

SoyetsuYanagien el dibujo,fruto desu aprendizajeartísticoenOccidente,le hacíandestacar

por su capacidadparacrearnuevasdecoraciones,unacarenciaadvertidaentrelos artesanos

del momento.

Finalmente, habría que destacarla importancia de opciones tan novedosascomo:

“Nosotros,artesanos,que hemossido llamadosartistas,poseemosel mundoen su totalidad

paraextraerdeél incentivosdebelleza.’”4yen: “El problemadel ceramistasehallainmerso

en el meollo del problemauniversal, y es difícil confiaren algunasoluciónque no seala

compenetraciónde Oriente y Occidente,proporcionandoa la humanidad,o al ceramista

independiente,un sólido fundamentopara unaculturadedimensiónuniversal.’

En resumen,laobratansingulardeLeachdejó elgermenparaunanuevaconcepciónde

la obra cerámicacreativa,pero también,anuncióla vida trágicadel artista: “Aún sin existir
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unaconformidad,siquieratácita,conunasnormasy criterioscomunes,esprecisoesperarel
momentode la asunciónde la obragenial en el ámbito de las arteslibres llamadas“Bellas

Artes’’ (fruto singularque daa menudoun climade dolor, pobrezay lobreguez,sufridoa lo

largodetodaunavida).Peroestasposiblidadessonmenoresen las artesaplicadas,cuyasobras

dependendeun trabajodecolaboraciónen el taller y motivanparasu ventainmediataun trato
constantecon el público.’”’

V.3 El final de la tradición

Ya hemos señaladoalgunos acontecimientoshistóricos como la basede un nuevo

ceramista-artistamásintegradoen el artey distanciadodelas tradicionesque le erandadas.

Enconjunto, podernoshablarde dosdistintasvisionesrespectoal medio.De unaparte,
tenemosla épocavictorianadeAmisandcrafis, las ideasdel movimientoestéticoquedefendía
el ‘arteporelarte’’7, los estudiosdearteabiertosporlasfábricas,lacolaboracióndelartesano

y el artista,la influenciade la filosofía inglesay japonesadelos oficios, las aportacionesen

Inglaterrade8. Leachy 5. llamada,y delaescuelapragmáticadesusseguidorescornoMichael

Cardew’8.En conjuntocrearonel ambienteparaqueel ceramistaconoficio utilizaseel medio

segúnla tradición. La producciónfuedeobjetosútiles torneadosy biendiseñados.La práctica
de estosobjetosseriarealizadaprincipalmente,en los estudiosde cerámica.

Leachfue uno de los pionerosen establecerun estudiodespuésdesu regresodel Japón

en ~ La forma con la que Leach aprendióa mirar la cerámica,quecomenzabacuando
t

se ‘subía’ el barro, eramuy diferentea la visión occidental,quedemostrabaque la cerámica

seiniciabacuandoempezabala decoración.Estadiferenciaesbastanteprofundaen esenciae
implica cómo la piezaha de serconcebiday ejecutada.

El nuevocriterio, bajo el sentidooriental,enfatizótodaunaseriede accionesy gestos,

desdela extraccióndel material, la preparaciónde las arcillas, la formación, el vidriado, la
coccióny la distribución,dondela alfareríaesentendidacomoun ciclo, un microcosmosen

si mismodelhombre,la naturalezay sucultura. Un procesodondefluye laenergía,deestado

a estado?

La otra tendenciaprincipal representala ruptura con los trabajosconvencionales
realizadosa torno. Son trabajosde ejecuciónmanual,efectuadospor el afán de ruptura y

experimentacióndel esquematradicional. Dichostrabajoscontinuanlas ideasdifundidasen

Franciay queenInglaterraencabezóWuhanStaiteMurray2’ -en claradiferenciaa su maestro-
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respectoa la consideracióny valor de la cerámica, se basaronen las nuevas corrientes

vanguardistasde Paris quedefendíanque lasvasijaseranobrasdeartey queel artistapodía
emplení estemedio paracxpresarse.

La influenciadeestacorrientela apreciarnosprimeramenteen los artistasdevanguardia,

y sus obrasen material cerámicosehan sucedido,aproximadamente,desde1900 hasta la
décadade los 50. Los artistasquecentraronsuinterés,principalmenteenla decoraciónfrieron:
Renoir, Matisse,Derain, Vlamick, Kandinsky22,Dufy, Van Der Leck, Chagalí,Braqite,

Picasso,Laurens.Yenlafunción:Rodin, Malevich,Bogler,Archipenko,Fontana,Nevelson,

Leyer, Picassoy Kokoschka,entreotros.

StaiteMurray promocionóel valor <le la cerámicade estudio,animandoa ceramistas

individualesa establecerse,y a lasescuelasdeartea desarrollarprogramasparauna cerámica

de estudio.

Sobreestasdosplanteamientossehanapoyadola artesaníay el artecerámico,y danpie,

a unaseriedeteoríasy desarrollosprácticosqueintegranel artey laartesanía,peroquetambién
lassepara.Esteestadocontradictoriosepuedeconsiderarcornounaetapatransitoria,largay

lenta,deun estadoa otro, dela artesaníaa extinguir, hastalamáspuraexpresiónartística.Los

limites de esatransiciónsesituaenla expansióndela estéticaorientalcomoel centrodecisivo

parasu encuentroy separación.

La estéticaZen ha impactadohastatal punto queresultainseparabledelarepresentación

y del sentidodelacreación.Dichainfluenciaconcentrasumayorimpacto,encuantoa cambios

conceptualesse refiere, entrela publicaciónde A Potter’s Book y la cerámicaexpresionista

americana,es decir, un periodoprincipalmentecomprendidoentrelos años1940 y 1960.

VI.3. 1 La individualidaddel estudio

La influenciade Leach protagonizóun pasoirreversibleparala renovaciónartesana,
caracterizadapor unamayorconcienciaciónde la importanciadel trabajotradicional.Vinculé

la prácticacerámicahacialas alfareríaso estudiosde cerámica.

Dichosceramistassesintieronautoresdeobrasmás “serias’’ porestarenraizadasen la
tradición cerámicade aquellasotras no tan funcionalesy con un sentido decididamente

artístico. Es decir, lo quepor un lado, impulsó el desarrollode la creatividad, porotro, lo

condicionóa la mercancíafuncional.

De cualquierforma, hay que teneren cuentaqueal aceptaruna tradiciónartesanacon

esesentidooriental, lo que seestabahaciendoeraelegir un campode expresión,con unas

determinadasherramientas,modos y actitudesdefinidas en otra tradición, pero sin el

sentimientoni la deudageneracional.Estaimportantediferencia,quecon tantaligerezaseha

ignorado,esdevital importanciaparacomprenderla razóndela individualidaddelos estudios

de cerámica,ya queal serlos propiosceramistaslos queeligieron librementesu trabajo, aún
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enun sentidofuncional tradicionalrepresentóunaelección,y portanto,una individualización.
El tradicionalismoeclécticoa quedieron lugardichaseleccionesindividuales,caracterizaron

a estetipo decerámica‘artesanacomounproductodeLujo, paraun mercadodecompradores

sofisticado.
Una apreciaciónmás conscientedel valor de estosobjetossuponela separaciónde su

sentidofuncionalparaapreciarlascualidadesdelobjeto,porquelaelección,tantosi estábasada

en la tradición como en la vanguardia,entrañadiferenciación y proyecciónde la propia

individualidad, y en consecuencia,los trabajosestánen condicionesde juzgarsebajo los

mismoscriterios de valoraciónque el resto de los trabajosartísticos.Estadiferenciación
permitereconocerla cerámicadeestudioal mismo nivel quecualquierobraartística,dando

importanciaa los valoresplásticossobrelos funcionales,Lo cual permiteunavaloraciónunAs

correctay unaperspectivamás ampliaparaapreciarel desarrolloe interpretacióndel tema,

y distinguir un pastiche,lo convencionaly lo honestamentepersonaly nuevo.

La mismaideahasido señaladaBob Rogers”,afirmandoqueunaeleccióndeliberaday
consciente,implica queno esun trabajotradicionalen el sentidopropio del término.Su idea

está basadaen el pluralismo, en la aceptaciónde cualidadesde todo tipo de trabajos:

funcionales,decorativosy escultóricos,pasadosy actuales,

VI. 3.2 interpretacióny liberación

La estéticaZen ofreció un conceptode bellezaque la hizo atractiva tanta para una

artesaníacomo para la más pura expresiónartística. Los valores eran distintos a los

occidentales,sobretodo, fueron la llave para romperconel formalismoeuropeo,del quese

entreveíaun nuevo valor en la expresióny en el peligro. Las nuevasformas de expresión

estuvieronbasadasen la asimetría,la simplicidad, el azar, la decoraciónabstracta,pero

también, en la humildad,la dignidad y la quietud, característicasmuy propiasde las piezas
parala ceremoniadel té. Esdecir,la estéticaZensirvió deasideroparaquienesno queriendo

o no pudiendorenunciar a las tradicionescontinuaronen ellas con una renovadavisión y

técnica.Y, al mismotiempo,para“liberarsedecualquierataduradelos dogmatismosdela

tradición. En estosdos extremosseevidenciala situaciónde crisis quevive la cerámica.

Leach propuso,en el primer capitulo de su libro, un encuentroentre las culturasde

Orientey Occidente.Esteinterésfríe apoyadopor intelectualesy artistasdurantelasdécadas

30 y 40. Leach fue miembrode un grupodeélite, entrelos quedescaronMarkTobey, Raví

Shankar,Aldous Huxley y Pearl Buck, interesadostodosen la filosofía y culturaoriental.
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VI.3.2. 1 InfluenciadeLeacli en los EstadosUnidos

En 1949, Leacli visitó los EEUU, de costaa costa,dandounaseriede conferenciasque

atrajerona un grannúmerode ceramistas.Aunquesus ideassobrela cerámicaamericanano
fueronbienvistasyaquela considerófaltaderaices,y enconsecuencia,dedireccióny sentido.
Leachresaltóque: “a causadequeel ceramistapertecea su tiempoy aspiraa la posicióndel

artista creativo,se divide entresu lealtad a los movimientoscontemporáneos,y el cambio,
desdelos periodosclásicosen Occidente’’.’4

Leachpensóque la respuestaa esatotalidad perseguidaresidíaen el equilibrio y en la

integración;cualidadesquedesdela perspectivahistóricano sonapreciablesni en su trabajo

ni en la desuscontemporáneosingleses,másbien, lasformascerámicasfrieronuna adaptación
a las técnicasorientalescon los propiosmaterialesde la región. La dificultad quesupusola

adaptacióna las nuevastécnicasle llevó, como a otros muchos,a continuasinvestigaciones,

parapermanecer,finalmente,atadosa las formastradicionales.Y en estesentido,es posible

afirmarquela respuesta‘integrada’ocurriríaen los añossiguientesen los EstadosUnidoscon

el expresionismoabstracto.

CuandoLeachregresó,en 1952, a los EEUU.,sellevó con él al ceramistajaponésShoji

Hamaday al filósofo SoetsuYanagi, parahablarde los temasy asuntosreferidosen la 12

ConferenciaInternacionaldeCeramistasy usuarios,celebradaenDartingtonHall, unaescuela
inglesa,en Devon, lugar dondeempezóla gira.

Principalmente, las conferencias pronunciadasofrecieron distintas visiones de la

cerámicajaponesa,ademásde exponerlo mucho queorientepodíaofrecera occidente,por

partede Leach,de explicar los principiosde laestéticabudistasegúnYanagi, y de demostrar
la prácticacon la ejecuciónde piezasy decoraciones,Hamada.

VI.3.2.2 Unaactitud radicalen contrade la herramienta

Unafigura importanteque participó de esta integración,cuyasideas apuntaronmucho
máslejos que las deLeach,aunqueno tan conocido,fue Rosanjin~tquien insistió en que la

cerámicano eraun artedeexperienciatécnica,máquinasy artesaníasin espíritu,sino queera

un artede la mente,dependienteunicamentede su belleza.

Rosanjinexpresóla escisióndela queeraobjeto la cerámica,entreel artey la artesanía,
Identificando la herramienta,la máquina,o el torno, con toda una producciónutilitaria,

relegandodichasformascerámicasal planoquesiempretuvierOn, y, distinguiendotambién,

que la más puraexpresiónartísticano está limitada a nada:“Estoy aprendiendoal intentar

producirla cerámicacomoel artebello, de acuerdoa los principiosdel artepor el arte. El
trabajo hechopor las máquinasesdespuésde todo el trabajode las máquinas.Un trabajono

tienevalor a menosquelo active la mentehumanay el espíritu humano.Como la cerámica
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deusodiario,quedeberíanecesariamentetenerun preciomoderado,pienso,queno hay nada
equivocadoen manufacturaríaa travésde mediosmecánicos.Pero,una vezque e] hombre

deseeconvertirseenun artistaconla deterniinacióndedcdicarsumentealacreacióndeARTE,

debedespreciarlas ventajasde la máquina.En otraspalabras,las bellasartesson todaslas

actividadesdela menteintuitiva y no estánafectadassólo porel desarrolloo avancedenuestro

conocimiento,inteligenciao razón.’’26

VI.3.2.3 Relacióncríticade unadivergenciaartística

En concreto,partedc la estéticaoriental y de las afirmacionesqueLeachcompartíade
la estéticaZen no le llevaron a replantearla funcióncomoel atributoprincipalde la razónde

serde la piezacerámicaLas ideasen las quesebasóLeachprocedíandeun profundosentido

religioso,dela belleza,dondeno haydistinciónentrelaverdadyío bello.La artesanía,y dentro
de ella el trabajoa torno,eraconsideradacomo la íntimaexpresióndel espíritudel hombre.

Quetan bien refleja la estéticapromulgadapor Yanagi.

La herenciade los métodostécnicoscerámicostransmitidosdegeneracióna generación
implicó bastantemásqueel simplerecursotécnico.La tradiciónsitudal artesanoenla realidad

y evitó las luchasdenodadasporla novedad.La creatividad,enestecontexto,pertenecióa esa

esferade lo aprendidoy lo seguro,y el trabajo servia a unas necesidadesfuncionales,de

espaldasal ‘arte por el arte’, al artecomoexperimentacióny a lo contingente.

En términos generales,la dicotomíaque encontramosrealmente,entrelos ceramistas

independientesquebuscaronun estilopersonaldeexpresiónen el mediocerámico,(quedesde

1950sevienedesarrollandoen el másamplio sentido),y el ceramistaqueestácomprometido

conlastradicionesy los materialesdio origen a dostiposde respuestasdiferentesrespectodel

hechocerámicoartístico.

Diferenciandolas dostendenciasmásdestacadasdel nuevoceramistadestacaaquellacon

laquesepuedecimentartodoun conjuntodevaloresespiritualesqueseapoyanenunatradición
oriental que reemplazacon sus nuevosvaloresun oficio cerradoen si mismo, e integra lo

artesanoy lo artístico en susfundamentos,La acción es consecuenciade la función. Y, por

otraparte,utiliza el medio comoexpresióndel artistaindependientey personal.En el primer

caso,el medioestomadocomocontinuidaddelas formasy expectacióninternapersonal,donde

lacreatividadapareceen lasvías abiertas,conscientes,dondefluyela contrapartidaalalógica

técnica,y por contrastey transformaciónen el medio, surgaunaforma creativa.El artista,

apoyadoenel oficio, desarrollajunto a la técnicay la libertad (relativa),la piezaúnica.Esta

libertad es la acciónresultantedel abandonoconscientedeun rígido control queconduciría
a las piezasa idénticos resultados.(Fómesea ruadode ejemplo, los diferentesefectosquese
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puedenproducir graciasal friego, o a las técnicas de esmaltadopor vertido, o, a las

decoracionesgestualesrápidas).Aunqueno sepuedeolvidarque la libertadestálimitadaa la

destrezay a la propia tradición de formas y técnicas,es decir, a un accidentebastante

‘controlado’.
En el segundocaso,el artistaseapoyaen él mismo al elegir los mediosdeexpresióny

orientarel desarrolloprácticodesu trabajo. El resultadopuedeser igualmentecreativo,pero

el esfuerzo,en relación a su búsquedade identidad, ya que éstano esparalelaa los medios

técnicos,sino personales,es inmensamentemayor.

El trasfondoideológicoy técnicodela tradicióny del individualismo,y laconsideración
de la cerámicasemejanteal restode las artes,persisteen la filosofíajaponesadelos oficios

a travésde las ideas de Leach, mejor reflejadas,en los escritosdel padredel movimiento

japonésde los oficios, SóetsuYanagi, másconocidoa travésdel museopopularde Tokio

(Mingei-Kan).Susreflexioneshan influido y apoyadolas ideasdeLeacb. Indicanun tipo de

bellezaen los oficios distinto en su raiz al occidental conocidoYque ha repercutido,
conscientementeo no, en el asentamientocíeestenuevo tipo deceramista.28

Consecuentemente,habráque averiguar los fundamentosque operanen estetipo de
tradiciónquesearraigaenla actituddelceramistaqueutiliza el torno, corno unasólidapostura

en el panoramaartísticogeneral.

VI.4 El artesanodesconocido

YóetsuYanagi reunió partede sus escritos29relacionadoscon su visión budistade la
belleza,en el libro: 77w Unknowncraftsma’t, obra no tan difundiday conocidacomo la de
Leach, peroque reuneel pensamientoen el que él se apoyóprinclipalrnente.x

Constituyeun interesantedocumentode estética,dondeexplicacon unaagudavisión el

problemade los oficios, y enfatizalacerámicadedicadaa los objetosfuncionales,tanto en las

piezastorneadascomolas realizadasa mano.
Distanciadoen el tiempo, aproximadamentecien años,su pensamientoes equiparable,

aunquedesdeotrafilosofíay pensamiento,alasactitudesdeRuskiny Morris sobrelos efectos

del desarrollode la industrialización.3’A travésde los oficios hechosa mano,Yanagi llegó

a un entendimientodela función, concebidacorno la verdaderabellezaen la vida. En la que

no distinguió entrelas artesaplicadasy las bellas artes.Encontrándoseese tipo de belleza

inmersatodaslas variedadesdel arte.

La razónde quesehayadesarrolladounaespecialatenciónen el Japóna la cerámicaha

venidodeterminadoporlos maestrosdel té. Quienescrearon,siglos atrás,un prosperoy único
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lenguajede comunicaciónestética.

Segdn Yanagi, el problemade los oficios no es ni tecnológiconi económico,sino

básicamente,unproblemaespiritual,Ambos,el trabajohechoa manoy el trabajodeJa máquina

seextraviansino hay unapreparaciónespiritual.

ViI,4. 1 Ver y conocer

Yanagiafirmóqueenel campodela estéticao debíhistoriadelarte,cualquiervacioentre

percel)cióny conocimiento asumeproporcionesfatales> aunque este hecho suela pasar
repetidamentepor alto,

Haymuchasformasdever,perolamejoresaquellarealizadaconla intuiciónporquetoma

la totalidad, mientrasque el intelectosólo lo haceen parte.

Very al mismotiempocomprender,esunatotalidadquedificilmenteseconsigue,aunque

ambasseanentidadesde un mismo procesoy formen un interior y un exterior,
El ver esuna facultadqueno puedeseradquirida.Graciasa estetipo devisión, nuestra

mirada sedirige directamenteal centro,al objeto de belleza.Esabellezatiene un tipo de

misterio que sólo puedeser aprehendidopor la intuición que le precede,y a la cual debe

responderel corazón.

El problemaenla apreciaciónestéticasurgecuandoel conocerseanteponeal actodever.

Si nuestravisiónesinterrumpidaporla verificacióndela bellezaaparecela conftisidn. Como

la bellezaesun asuntode valores,y éstosno estánclaros, tantolas cosasde valor como las

carentesde él son admitidasprovocandoque en el juicio la bellezapierdasu base.

Ver consisteen vaciar la mentede todaintelectualización,cuyospasosparaconseguirlo

son:

1— marginarel deseodejuzgarinmediatamente,

2- prepararsepara recibir ¡asivaniente,sin la intervenciónde uno mismo. Esta no-

conceptualización,respondeal estadoZenden¡ushin (no-mente),dedondenacela verdadera

habilidadparacontactardirectay positivamentecon las cosasA2

VI.4,2 La creaciónde un motivo

Esencialmentelas condicionesdeun buen motivo estándeterminadasporuna transformación
del objeto natural,dondeno hay una representaciónliteral sino un puntodevista. Estepunto

<le vistaesel que le da al dibujo uncontenido.
Dicho contenido,es la razónde la diferenciaentreéstey los objetosreales;si todo el

mundoescapazdepercibirel objetoreal,motivo de la representación,no todoel mundorecibe

del mismomodola bellezadel modelo,Estabellezasólo aparececon la aportacióndeunpunto

de vista queseacapazde ver be]lo el objeto.
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Este tipo de dibujo nace sólo cuando el artista reproducela esenciapercibida

intuitivamente,yen estosediferenciadel diseflo, ya queésteesunacomposiciónintelectual.

La pérdidade la facultad intuitiva esla responsabledel deteriorodel modelo. En este

sentido,el modeloesla visión de lo queesreflejadopor la intuición, y representala esencia

del objeto. Al ser el modelo la representaciónde la esencia,todo lo superficialha de ser
eliminado.Estetipo demodelodelque hablaYanagi, respondea la vacuidaddel Zen,demu,

el vacio. Así, sumayorsignificadorespondea suvitalidad, Es ensu placidezdonderesideel

movimiento.

Porconsiguiente,labellezayeldibujosonaspectosdeunamismacosa,Así, enun buen
dibujo hay un reforzamientode lo que esverdad,y sin esteaumentoel modelo carecede

convicción.Todaverdaderadistorsiónes inseparabledel modelo.

A travésdel dibujoaprendemosa cómomirar la naturalezay nadahacequeestemosmás

vivamenteen contactoconla naturalezaqueel modelo. Dicho dibujoda un ámbito ilimitado
para la imaginación.El dibujo no explica, abandonalas cosasal espectador;la bellezaestá

determinadapor lalibertadque dé a la imaginacióndel espectador.Un buendibujoessinipre

receptoral espíritudel espectador.
Ahorabien,el buendibujoessimple.Y ello hadeestarreferidoa las leyesy los números.

En la naturalezapuedeobservarseuna simetríabásica.Una tendenciaa la simetríaresulta

inevitable y natural desdeque tiene su origen profundoen la naturaleza.Estosignifica un

orden, y el ordensignifica ley.

Así, “La ejecucióndeun modelo implica unaestrictaobservacióndelos principios, de

otra forma aparecela confrsión y la fealdad termina en lugar de la belleza. Cuando

simplificamosalgo, nosdamoscuentacomola simplificación implica unavueltaal mundode

los números.Los númerosestánexpresadosen la simetría,Hacerlo simétricoy simplificar

tienen el mismo significado. Sin la simetríano puedeconseguirsela simplificación. No se

puedenhacerbuenosmodelossin la observaciónde las leyes.’’~

La bellezaenlos trabajosrealizadosporlos artesanos,engrandescantidades,paralavida

diaria, encuentranen esosmodelosunabellezaquetrasciendelo individual, La consecuencia

dela obedienciaa esasleyesesel aumentodela libertad.Laaceptacióndeesoslimitesproduce

unafacilidad en la mente.

El artesanoFía detenerencuenta:la utilidad, el material y la técnica.El usodetermina

la naturalezadel modelo a elegir, no esla decoraciónpor la decoración.La naturalezade los
materialescrudostambiénapareceen el modelo,comoen la textura,Y finalmente,el modelo

esconsecuenciadesusprocesostécnicos.Yanagi,afirmaquela búsquedademodelosenpapel

es incorrectapor desarrollarseal margende las limitacionestécnicasque dan como fruto

modelosparticulares,queserianimpensablessin esasparticularidades.Esdecir,el modeloes

E’
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una consecuenciaopuestaa la búsquedapersonalde una idea.

VI.4.3 La bellezade lo irregular

Los antiguosmaestrosdel té en Japónfueron los primerosen apreciarla bellezade la

irregularidadconscientementey la tomaroncomoun principio. Esairregularidado deformación,

descartala forma convencional,y representala bdsquedadel hombrepor la libertad, que es
logradapartiendode lo regular.

Kakuzó Olcakuraen un intento por describir esteamor por la simetría en términos
modernos,llamó a estairregularidad“el artedelaimperfeccidn’’. Las caracterfsticasde los u
utensiliosdel téenfatizanlas irregularidadesqueson tornadasal hacerla piezacomo¡aparte

integraly potencialdela belleza.La bellezaquetienelugar, estáasociadacon la libertad.La

libertadverdaderaesla belleza.Eseamorpor lo irregular esun signo básicodela búsqueda
elementalpor la libertad.En estanaturalidad,los maestrosdel téencontraronlaprofundidad.

El opuestode esteconceptoeslo perfecto,que seve reflejado en lo frio y estático,

El estetabudista Shin’Ichi Hisamatsu fue más allá de esta idea al afirmar que la

imperfecciónen si misma no constituyela belleza;la imperfecciónesun conceptonegativo,

y la verdaderabellezaen la ceremoniadel té debeser positiva.La teoríallega al extremode

“rechazarlo perfecto’’ pero, positivamente.El ejemplo de estaideaquedailustradaen los
cuencosde rakú,34dondela forma esdeliberadamentedeformada.

Hisamatsuafirmó que estaforma de actuaciónsecontradicecon La originaria ideade
dondelos maestrosdel té sebasaronparalaceremonia.Estoes:unoscuencosdeusocorriente

entre los campesinosde Corea. La belleza en dichos cuencosfluyó de forma espontánea, .1

resultadodela necesidad,ausenteen todo momentodel criterio conscientedela imperfección
o la perfecciónya que los trabajosno teníanningunapretensión.

La bellezasegúnYanagino puedeexplicarseni porlas teoríasde Okakuracon “el arte

de la imperfección’’, ni tampocopor las deHisaniatsude ‘rechazarlo perfecto’’; la belleza

en la ceremoniadel té residee los términos de musO, la idea budistade lo sin-forma no

cambiantedetrásdecadafenómeno,esdecir, no estámii en la perfecciónni en la imperfección

sino enla esferadondetalesdistincionesno aparecen,dondeno hay ni aceptaciónni rechazo,

dondelo perfectoestáidentificadocon lo imperfecto.Porestarazón,Yanagino consideróque

laconsecucióndeliberadadeesaimperfecciónseael caminocorrectohaciala auténticabelleza.

La diferenciaseñaladiferentesmotivaciones.

La bellezaqueYanagidescribecomo irregular, o “aspera’’ segúnlos maestrosdel té,
implica unabellezaqueestáescondida,y la cual describenlos adjetivos:shibui, wabi y saM
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quebrotandel fondo del pensamientoZen, y tienenel sentidode la modestia,restriccióne

interioridad.

Cadacaminotieneuna bellezaquescescondeen su interior,y esreferidacorno shibu!.

Es la creaciónqueconduceal espectadora sacarla bellezaporél mismo.La bellezashibui es

aquellaquehaceartistaalespectador.Estacualidad,esla propiademu(cl vacio)ensuforma

exterior.

Yanagi relacionala cualidadde la bellezade los primerosmaestrosdel té, dondelas

irregularidadesno fueronen modoalgunoplanificadascon eltipo dedistorsióncontemporánea

‘salvaje y dependiente.Dehecho,puededecirsequeel perseguirla libertadha llegadoa las

puertasde la limitación detino mismo.

Estopuedeconcretarsemásen la comparaciónquehaceentrelos primeroscuencosdel

té y los que fueronhechosexpresamenteparatal fin. El ejemplo es tomado con los cuencos
coreanosdeIdo y los japonesesde rakú. Los primerosfueronhechosparala vida diariay sin

un esfuerzodeliberado.Los de rakú en cambio, fueron realizadospara tal motivo, por

consiguientecon un esfuerzodeliberado.La diferenciadelas regularidadesimplica distintas

motivaciones:el de las cosasnacidasy el delas cosashechas.Así, el “Rakú no esrealmente
libertadsinocautividad,no esrealmente“ausenciadeconceptualización” sinosuresultado.”35

Deestaforma,Yanagiexponeeldilemaentrelasendadeljirlid-dó, o lasalvacióna través

del propio esfuerzo,y la del tarikl -dO, o el abandonoen la auto-dependenciao dependencia

en la gracia.

VI.4.4 La bellezay su relaciónconel oficio y el artista

Paraalcanzaresesentidode la bellezano sonsuficientesLas teoríasen lasque el objeto

y el espectador,o el artistay el objeto seseparancomo entidadesdistintas.Porquela total
comprensióndela bellezano tieneun carácterdel “yo” y el “ello”.

Captarestetipo de bellezano es fácil, para Lo cual es imprescindiblela facultaddela

intuiciónquenospermitamirarlos objetosdirectamenteEn eselibrejuegono debehabernada

queseinterpongaentrela personay el objeto.

La búsqueday la expresiónde esa belleza está orientada a través de la religión

propiamentedicha. De estemodo, los problemasde la disciplinabudistaintegrantambiénel

arte.

Desdeel momentoen que llegar a ser buda no es algo que puedaconseguirun sólo

hombre, el problemaestético esvisto del mismo modo que la búsquedadel individuo para

conseguirun estadono dualo debuda.Esteestadono dualesel principalproblemadelaestética

budista,queconsiderala naturalezadel hombreno dual. La divisiónde lascosasno esnatural
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y estábasadaenel engañohumano.Olvidarel problemadualistaesla condiciónpararegresar

a la casano dual dondela salvaciónestáprometida?6

La diferenciaentrelo que en Occidenteseentiendepor la bellezay lo queseconsidera

desdeel budismo,divergeesencialmente.En un sistemadondela bellezaesentendidacomo
la antítesisde la fealdad,implica la relatividadde los términos enfunción del gusto, criterio

y épocas,principalmente.Y el budismo estableceque sólo en un estadoausente,por ser

anterioral conflicto puedehaberbelleza.

Entre las palabrasque seinventaronparadiferenciarestetipo debellezaencontramos,

shibui que sugierelo austero, ténuey restringido, pero también, quietud, profundidad,

simplicidady pureza.La reticenciaesel elementoesencialdel sustantivo,shibusaqueexpresa

la bellezade lapobreza,labellezaque essugerida,o eninfinita afirmación.Porello, aquellos

objetos queseconsideraron‘completos’’ no fueronutilizadosparala ceremoniadel té?
La palabramuge,literalmente,liberación>o “estandolibrede impedimento’’,serefiere

a la ausenciadel obstáculoqueerigela relatividad. Así, liberadode la dualidadapareceLa
belleza,quees en un sentidou otro una manifestaciónde estetipo de libertad, que existeen

su propiaintegridad.

Parallegar a la belleza,a buda, semuestrandoscaminos:el dela autoconfianza,j¿riki-

dO, y el delaconfianzaen el poderexterno,uniki-40.El primeroesconocidocomo“el camino
de las penas’’,por la dificultad queentrañallegar al fin último, esel camino de los artistas,

delos quecreenensi mismosy estarenposesióndelo infinito, paralo cual esimprescindible

la voluntad y la fuerza,

Entrelassectasbudistasqueaboganporel caminode la obtenciónde laIluminaciónestá
la doctrina individualistadelZen, que mandaa susdiscípulosa autodisciplinat’5ey a confiar

en supropianaturalezainherentehastaquesealcanzaeseestado.Suobjetivo esla liberación

de la dualidad.El verdaderoartistaes aquelqueha entradoen la esferadondela luchade lo

feo y bello no existe.Ese estadoesdescritoporlas palabrasbuji (sin acontecimiento)y butian
(ausenciade problemas).“. . el único caminoabiertoal artistaesel deenfrentarsecaraa cara

con el no-dualismoensi mismo -y esosignifica llegar a serbuda,porquebudano esotro que

la encarnaciónde lo no dual.’’38
Laotravía, esconocidacomo“la sendafácil’’ (ig yo-dO),esel caminodelagranmayoría,

que reconociendosu propiapobrezascapoyanenel poderexterno.

La tradición,esla acumulaciónde experienciay sabiduríademuchasgeneraciones.Es

lo que los budistasllaman el Poder Dado,un poder que trasciendelas individualidades.

Ayudados por la tradición, los artesanospuedenproducir grandestrabajos con mayor

facilidad, cuyabellezano espersonal.La bellezadela cerámicade la dinastíaSungesunode

esosejemplos:enTz’uchou,granceñtroproductordecerámica,los dibujosfueronrealizados

por jóvenes,en su mayoría pobres,analfabetosy bastantescolocadospor imposición. La

respuestaa cómopudo lograrseesaextraordinariabellezadelas piezashade encontrarseen
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parte,en la naturalezade los materiales,pero tambiénen unarepeticiónsin fin, condición

indispensableparauna grandestreza.

La consecuenciade este¡nodo de pensar lleva a considerarque la bellezano es la
prerrogativadel geniosino tambiénde los que hanescogidoel camino dela gracia.

VI.5 La ceremoniadel té

El apreciodel téprocedede China.Unaseriede consejosy normasseencuentranen el

tratado Chia-ching, dcl periodoTang. Posteriormentese convirtió en una moda. Dicho
aprecio, entró en Japónduranteel periodo Kamakura,Y fue cambiandopaulatinamente

basándoseen formasmás directasy sencillas,pasandoa ser la degustaciónuna cuestiónde

fondo, dondelo principal erala reuniónsocial y la apreciaciónde los objetosartisticosY

El Chajin o el maestrodel té, es el serque accedea la valoracióndelos objetoscomo

son realmente.Su visión es total, directa,sin ningdnmedio que la interfiera. Así, pueden
comprenderintuitivamenteel objetoenprofundidad.Dichavisión, revelala naturalezainterna

del objeto, en si mismo.

Las grandesobrasmaestrasdel té, 6-meibuisu, son aquellosobjetosde los que no se

conocesu autor, ni cuandoo dondese ejecutaron.De estosobjetospuededecirsequeson

creacionesde los maestros.Sólo la visióndelos maestroshizo posibleel ennoblecimientode
la existenciade aquellas inercanciasordinarias, abandonadas.Con su percepcióncrearon

espontanearnentey sin prejuicios: “fue su visión la que aportélas reglasy convencionesa la

existencia’’.El ‘ver’ “les llevé al usoy el usarconducea unamiradamucho másprofunda.

Sin el uso no hay unamiradacompleta,porquenadaenfatizamásla bellezade lascosascomo
sucorrectaaplicación.A travésdel uso, por consiguiente,los maestrosdel téseaproximaron

todavíamás estrechamentea los secretosde la belleza.Si quiereversebien unacosa,debe

usarsebien.’~

La bellezatanibien “la experimentaroncon la existenciacompleta.Podemosdecir que

comprendieronla bellezaenacción.G..)Vivir la bellezaen nuestrasvidasdiariasesel camino

genuino del té.(...) es el modo de mirar a los utensilios y el código de conductapara

manejarlos.’‘41

En la ceremoniadel téserequireuna menteactivay concentrada;de lo contrario los

objetosestánmuertos,Los objetosen si mismosno puedensersincerossi la menteno lo es,

La materiay el espíritu sonuno en el procesodela iluminación, Hastaque los utensilios

encuentrena un hombresincero,no puededecirseque el objetoseaválido. “Darsecuentade
la bellezay practicarla creenciasonuna y la mismacosa.’‘42
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El mayor resultadode las artesesel descubrimientode la ley. El té esel camino para

descubrirla ley de la belleza,La ceremoniadel té estableceun modeloritual. En el ritual ha

dehaberlealtady obedienciaa la norma,yaquela perfectalibertaddescansasóloenobservarla,
Es en dichaceremoniadondepuedeencontrarseel significadomásprofundoa todaslas

artestradicionales.A travésdelos utensilios,seexpresaronaspectosuniversalesdelabelleza,

La palabraslailnd reunedistintosaspectosde labelleza. “Cadapersonadeacuerdoa su
disposicióny entorno,sentiráunaespecialafinidad a uno u otro aspecto.’’ ,“ ...esla opción

de abrir las puertasa los infinitos misteriosde la belleza,’’

El adjetivo Wabi -delegadopor el poeta Bashó- es aquello parael cual todos nos
esforzamos,estaideano puedeserdemostradapor el sentidofísico. Por el contrario, shlbui
escomunicablea travésdela materia.Puedeserdemostradaporel color, la formay el dibujo.’’

En el análisisque Yanagi hacede los oficios señaLaque existeuna confusión en la

direcciónseguidaporlos maestrosdel té a la horadeapreciarlos auténticosoficios. Estoes:

en la libertad desu intuición creativa, Segúnsu opinión, el procesoseempezóa deteriorar

sobreel periodode Kobori Enshu (1579-1647),y ha continuadohastala actualidad.

Con todo, el camino de] té ha dejado constanciadel modo de apreciacióndirecto e
intuitivo de los objetos.Con esa visión esposibleseleccionarhoy nuevosutensiliosparala

ceremoniay señalarel caminode laexistenciamoderna:“No haynecesidaddecontinuarcon

las viejas proporcionesy la estructuradelas habitacionesdel té y las cosasqueellos usaron.

Es precisamentetal libertad la queenseñaronlos antiguosmaestros,”~

VI.6 La estéticaZen

El Zen apareceen Chinaen ladinastíaT’ang y continúaen los periodosSungy YUan.

En Japdnestafilosofía discurrirádesdeel periodoKamakurahastaprincipios del periodo

Edo.44

Shin’ichi I-Iisamatsu, en su libro Zen and 11w Fine Ant5, ha señaladoque las

característicasde simetríao simplicidad,no seidentifican por si mismasconel Zen y dicen

muy poco del rigor con quese manifiestaestaforma cultural. Estaestéticadebeserdescrita

enlos términosde unafilosofía, cuyosrasgosesencialesconocidoscomolas sietecaracteristicas,

forman unaunidadcompletae indivisible.

La atracciónquesentimosporun objeto Zen-tal y corno lo describeHisamatsu-“no es

el resultadodelacuriosidadcasualo el interésporla novedad>sinoun resultadodelaexpresión

dealgomuy profundo,algoqueesfundamentalalaexistenciahumana:principalmente,nuestra
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Verdad-osin Forma-Unomismo,‘‘46Deestaforma>difiereenesenciadetodasaquellasteorías

queseparanel arte y el uso.

La cuestiónno es vista por el grado de destrezaqueexhiba un objeto sino de la libre

autoexpresióndelsujetocreativo,decomo: “el Unomismosin Formaseexpresaasimismo.’
Eso que es llamado Sin Forma no significa carenciade forma> aunqueincluya su

significado, sino la verdaderaautoconsciencía.
Estetipodeforma,seexplicaenelestadoenelquenohayformanifisicanimental,Pero

aunquela menteno poseaunaformaespecial,tampocosepuededecirquecarezcade forma,

porquelas ideas son aquívistas corno formas,entendidoesto, al poder ser diferenciadasy

definidas,lo cuales,en ciertosentido,consideradocomoformas mentaleso ideológicas.Sin
embargo,”hayuna mente que puede considerarseque no tiene forma: que es llamada

normalmentela autoconscienciaSer conscientede si misma es lo que se llama “uno

mismo ‘,““Ahora bien, en el momentoen que la autoconselenciaseatratadaobjetivamente,

como materiade estudio(psicología)dejade serautoconscienciaparaconvertirseen objeto.

‘‘Mientras la mentecomúnestalimitaday definidatieneforma,lamentecomoautoconselencia
no tienetal forma. Estáen cadaaspectomásaLlá dela forma, más allá de la definición,La

verdaderamente,en uno mismo niega y elude,por tanto> la definición y objetivación.’’48

Estaautoconscienciaestá limitada por la confrontaciónentre“una autoconselenciasin

forma que se opone a otra autoconscienciasin forma. Dicha autoconscienciacontieneuna
distinción y oposiciónentresi misma y los otros.’’ “la autoconscieilciaesextremadamente

pluralista. Peroaquíla autoconscienciaessiempreuna particularautoconscienciabastante

diferentede las otras.En estesentido,siento que estadistinción constituyeel núcleocentral

de todaslas distinciones...’’

Ahorabien, “la ausenciadeforma en el Zen no serefiere inclusoa laausenciade forma

de la autoconsciencia,Porquemientraspuededecirsequeestaautoconselenciatieneforma, la

Autoconselenciadel Zen existecompletamentesin forma. Aún no hay formaenla materia>la

menteo la autoconsciencia.Desdelos incipientesdíasdelZenestoeslo quesehadescritocomo

la Ausenciade forma,’’49

El problemadeaquelloqueno tieneformaesaquélqueestablecequedondeno hayforma

no hay existencia.Lo cual implica la necesidadde buscaruna forma de existenciaen la que
puedaexistir la no existencia.“la ausenciadeformaen el Zennoesel conceptodeexistirsin

forma,sino másbien la “realidad’’ deUno mismoqueexistesinForma.Estoesla verdado

Uno mismosin Formaque llamamosZen.1’~

El comollegar aesteestadoessólo conseguidoatravésdeesteUnoMisnw, sindistinción

de lo interior y lo superficial, o lo interno y lo externoporqueen estadualidadexistela
restricción.Así sehabladesatori como el “Uno mismosin Formao la Autoconscienciaes

sólo con el DespertarquedichoUnomismoheredala existencia.Satorisignifica:el Despertar

a -y por consiguienteexistir- el Uno mismo sin Forma.’’ “...satori esuna actividadmuy

diferentede la intuición, creencia,conocimientointelectual,o sentimientoemocional,el cual
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seobtieneusualmentecon las religionescomunes.Paraalcanzarel satori,el que lo alcanza

y lo alcanzadono son dossino uno, esta“única’’ existenciaes lo quees Original,’’5’

Tal y como esentendido>el estadoal que nos ¡nueveel Zen,y por tanto, el budismo,no

esde trascendenciani de inmanenciasino depresencia. “...estapresenciasignificaqueno hay
distincióntemporal del pasado,presentey futuro. Así budano existeen ningunaparticular

división de tiempo, o en términosespaciales,budanohabitaen ningúnlugar.(...) La Propia

Verdad existe‘aqui y ahora’’,’’52

El estadode presencia quedescribeHisaniatsueslaideadelvacioconceptual:“El Sujeto
Fundamental(Fundamentalesla raiz activa)esla NadaAbsolutamente;(.)no puedeestar

quieto sino existir activo constantemente.’’“Respectoa su actividad> el SujetoFundamental

quees NadaAbsolutamentees tambiénel SujetoFundamentalqueesActivamenteNada.’’

A travésde la actividadvienea tenerforma, aunqueestosólo se puededecircuandose

tratade la forma verdadera,y no de la forma simple que no procedede la libertadsino desu

dependenciaen ella. “Careciendodeestalibertad>la formaserevelaexclusivamentedeforma

a forma, La formaqueconstituyela actividaddel Uno mismosin Forma,sin embargo,es la

forma de la No Forma. Para estetipo de forma sin forma, el Zen tiene el término de

“maravillosaexistencia’’ “Quesignifica: “existenciay no existencia:Aquí laexistencianunca

permaneceestática,sino queesconstantementeuna en la Ausenciade Forma. Así pues,ese

Uno mismo sin Forma se caracterizacomo el VerdaderoVacio,.. quea diferenciade la

existenciacomún, es a la vez existenciay no existencia.’’”

En estesentidola expresiónZen: “los saucesestánverdesy brillan las flores’’, significa

conseguir‘Despertar’ a laexistenciaenelsentidomáscompleto;eldeesaraizactivadela Nada

Absoluta,queha sido alcanzadapor la libertad desdelo quetiene forma.

La nadatal y comoseha expresadono suponela simple no existenciao negaciónsino

la dela vida en la que el hombrepuedevolver a suorigeno al SujetoFundamentalqueesla

NadaActivaparaconvertirseen el Mismo AbsolutoSin Forma>y es“enla expresiónartística

deesteSujetoFundamentalqueesAbsolutay ActivamenteNadacómosedesarrollalacreación

del arteOriental’’.54

VI.6. 1 Las sietecaracterísticasdel Zen

Lassietecaractéristicasfundamentalesdel arteZen constituyenunavía auténticaparala

comunicaciónartística>junto a la reflexión y significado interior. Estasson: la asimetría-

fukinsei-> la simplicidad-kansd-,el encuentrocon la esenciade las cosasde forma generosa

y sin preucupación-koké-, la actuacióncreativay espontaneay sin dobleces-shizen-,la

expresiónde lo infinito por lo no representado-y¡Ygen-, la resistenciaal niurido pero sin su

abandono-datsuzoku-y finalmenteel silencio puro y sin ruido -seijaku- Paraentenderlas
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característicasde las cerámicasutilizadas dentro de estemarco de pensamientohay que
comprenderel rigor, la disciplinay.el ascetismode la doctrinaZen,

La asimetría

Lo asimétrico,lo irregular, lo desiquilibrado,lo tortuosoola negacióndelas reglasson

adjetivosqueevitan la expresiónde lo perfecto.La diferenciafundamentalradica en quese
entiendepordefecto.Muchasdelas representacionesartísticashantendidoa representaciones

simétricaspor identificaciónde lo simétrico con lo perfecto. En estesentido,el defectose

entiendecomo la negaciónde la perfección.55Peroenel Zen, en cambio, la forma perfecta,

en tanto como tieneforma ha de negarse.
Seniegalaperfecciónde la formaporqueseconsideraqueno esla perfecciónverdadera,

La imperfecciónde la quehablaHisamatsues la perfeccióndela forma no explicadao mejor,

de la expresióndela formaquehasido negada.La asimetría,es la manifestaciónde la No-térma>

comola negaciónde la adherenciaa cualquierperfeccióndela forma. Es la manifestaciónnatural

de “la existenciamaravillosa’’, que es la característicade la asimetría.

Concluyendo,“la perfecciónde la forma negada”es la verdaderaperfección.

La simplicidad

La simplicidado la carenciadecomplejidadsemanifiestaen la Autoexpresióndel Uno
Mismo Sin Formay en aquello expresadopor la Autoexpresión.

La simplicidad tienealgo en común con lo ingenuoy el abandono,Y no es algo que

desaparezcaconla complejidaddelcolor o dela forma: “Mientrasla No Formaesasí, la forma

mássimple, el no color es, igualmente,el color más simple y lo queessimple en el sentido

deno tenercolorno puedesernadamásqueel Uno mismosin Forma,CuandoesteUnomismo

sin Formase expresaa si mismo, expresa,en esaautoexpresión,muchaSimplicidad Esta
Simplicidad, entonces>no estásólo en el trabajo dondeseexpresaa si misma, sino quese

encuentratambiénen lo que estáexpresado’’56

AusteridadSublime

La terceracaracterísticasignifica haberconseguidoeliminar el sentimiento sensual>

emanciparsea los sentidosy penetráren la esencia.

La razónno es independientetotalmente<le la sensualidadhastaqueseha emancipado

de los sentidos.Esto es realizadopor el Uno ints/nO Sin Forma, así es como aparecela

AusteridadSublime,

Estacaracterísticano puedealcanzarsecuandoexistedebilidad o inmadurezporqueno

esposiblellegar al corazónde las cosas.La desaparicióndela sensualidadsignifica mostrar

el esqueleto,rehusandoconstantementea su envoltura,Lo que significahaberseadelantado
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a la ptop¡avida. Serexperimentadoy tener las característicasdel Uno mismo sin Forma

significa: ser “antiguo y gracioso’’ (sabi), o teneruna “pobrezaquesobrepasaa la riqueza

(wabi).

La naturalidad

Tambiéncaracterizadapor las expresionesdeno-mente o de zo—intento, naturalidado
naturalezaespontáneaquieredecirno serartificial, no forzar el cursodelas cosasporquetodo

lo queha sido hechode forma obligada no tiene verdaderabelleza.

Seentiendequela verdaderabellezadevienenaturalmente,comoen samdndhidondela

naturalezano aparecetensionadao forzadaya que esto no seríaverdaderamenteoriginal,
emergedela negaciónde lo inguenuo,la naturalidadaccidentalo la intenciónconsciente.Esta

naturalidadno seencuentraenlos objetosnaturaleso en los vivos. Esel resultadodeun intento

creativototal. Aparececuandoel artistaentraminuciosamenteen lo queestácreando,donde

ningún esfuerzoconsciente,ni distanciaentrelos dos permanece.

Profundidadsutil

La quinta característicadeterminaque nadahay tan profundocomo la profundidaddel

Uno Mismo Sin Forma.
La ejecucióndel trabajohadellevarseacaboconcontención,atraccióny distinción, De

tal modo, que se puedaimaginaruna profundidadde contenidoy nos hagasentir infinitas

reverberaciones.Algo que no es posible en lo pintado minuciosamentedonde todo está
expíicito.

La profundidad,ola obscuridadque emergede ello ha deconducira la serenidady la

calma,esaesla de la habitacióndel té, que evita la distraccióny conducea la serenidadde

lamenteenunaatmósferasosegada.Sediferenciaconsecuentementedeesetipo deprofundidad

del budismoexotérico,que relacionala obscuridadcon el abismo,el miedo, el hechizero,y

todo aquellorelacionadocon la destrucción.

Libertaddesdelo accesorio

Significa llegar a la libertad desdeel hábito> la fórmula, lo convencional,las reglas.
Accesorioestodo aquelloqueconciernea la actitud y al conceptoqueestásujetoy confinado

en la mente. Siendoporello, la libertadracionaluna falsa libertadal no estarel Uno Mismo
Sin Forma limitado a una simple forma.

La regla de la no regla constituyeunacaracterísticavital> tambiénllamadalibertad sin
restricciones. Es decir, aquellaque seestablecea si misma.
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La tranquilidad

Tambiénconocidacomosin agitacióno puto silencio difieredel sentidocorrienteque

seaplicaal término: de no ser molestadopor nadaque puedaestimularlos sentidos,Pero
inclusoenesteestadola menteestáen acción,Cuandonadaturbala menteexistela verdadera

libertad desdela inquietud, ausentetotalmentedel Uno MismoSinForma.

Dicha serenidadno esalgo objetivo. “Solo porexistir el SujetoFundamentalpuedeuno

ser libre desdela inquietud en todaslas situaciones.””

VI.7 El cuencoKiezaemonIdo

Las tres principalesprocedenciasde los cuencospara la ceremoniadel té son: Corea,

Chinay Japón.Los maestrosdel té, sitúanen primerlugarlos de Corea.Y entresusmuchas

variedadesdestacala conocidacomo6 Ido, o el granIdo. El quemássobresaleesel llamado

nwibutsu OIdo. Delos dosregistradosconesenombre,el másfino seconocecomoKiezaemon
Ido,

Los comentariosy espectativasquecuentaYanagi,antesde conocerel cuencoconocido
con este nombre,sebasaronen probarcúal seria la mirada de los maestrosdel té, y en

comprobarsu propiapercepción.Despuésde haberlovisto, lo encontrótan simple que: “no

podríahaberseimaginadouna cosamás ordinaria. No habíani rastro de ornamentoni de
calículo.Sólo un cuencocoreanode comida,unbol, además,uno quecualquierhombrepobre

habríausadodiariamente-la loza máscomún.

Unacosatípica parasu uso; casi sin valor; hechoporun hombrepobre;un artículosin
el sentidodelo personal;usadosin cuidadoporsupropietario;compradosin orgullo; algo que

cualquierapodríahabercompradoa cualquieraencualquierparte.Esaesla naturalezadeese

bol.. La forma no revelabaningúnpensamientoenparticular: fue unodemuchos.El trabajo

habíasido rápido;el repasadoeradesigual,hechosinesmero;...,peroanadieleimportaba.‘‘~~

La bellezadel cuencoKiezaenionIdo resideen todassus característicasnaturales:de

sencillo, no turbulento> no calculado, inofensivo, honesto, natural> inocente, humilde,

modesto,sumiso,austero.El cuencono estabainspiradoenlasteoríasdelabellezaoenrasgos
personalesy esfuerzosconscientes.Respondíaa la expresión:“nacieronno sehicieron’’. El

análisisdesu forma,su volumeninterno,las huellasde los dedos> el borde,el colordel agua

y el té en su interior, el grosorde las paredes,sonde tal sencillezque los signos de su

deformaciónson el resultadodesu manipulacióno del proceso.

En estetipo depercepción,de experienciay de conocimientobasaronlos maestrosdel

té las sietereglas: “Ellos no hicieronpropiaslas leyesdela belleza.Las leyesexistenen una
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esferaquetrasciendelo propio y la posesión.Las leyes sonel trabajo dela naturaleza>no el

productode la ingenuidadhumana.”59

De esta forma Yanagi comparaentre aquellosartesanosque realizaronsu trabajo

basándoseen la tradición y sin esfuerzoconsciente>y aquelloscuencosjaponesesqueeran

realizadoscon el esfuerzoconscient~detodaslas característicasquehabiansido señaladaspor
los maestros.Lo que hizo que el énfasisen algunascaracterísticas,como la deformación,

resularadeliberaday por ello, forzadaen su apariencia.Esteesel sentidopor el queYanagi

afirma que “La producciónfue envenenadapor la apreciación,’’W

VI.8 El sentidode unaartesanía

Si habíamosapuntadoel hechode que la cerámicacomooficio seencontrabaseparada

de la máquina, y en consecuencia,la vía del diseflo, proxima a los ritmos, actividad y

construccióndesusestructuras,disentíaporcompletodesu sistema,dejandoinevitablemente

su integraciónen la independenciaartística,La transicióndeun espacioartesanalal artístico

renacióbajoel pensamientooriental y estética>apoyadoporlasexposiciones,conferenciasy

libros que Mamaday Leach propagaron.

El probleniadelos oficios,tal ycomoesvisto porYanagi,y en relaciónal sentidobudista

dela belleza,estágarantizadoprincipalnienteporlacaracteristicadelartista:su individualidad.

Deahtcíuesudiscursoestéorientadoahablardeltipodebellezadelosoficiosyaconsiderar

porquéhay quevolver a ellos,

A travésdedichosanálisisYanagiestableciósupropiateoríaparasolucionaruilproblema

que partedel conocimiento.

La diferenciaesencialentreel artistay el artesanoessu carácterindividualista, hasta

entoncesdesconocidoen el artesano.Su interferenciaen el desarrollodel oficio, hizo variar

el discursohacia la elecciónde propuestasmás adecuadas.

El problemade la elección individual situa la personalidadanterior a la práctica>y,

consecuentemente,la destrezatécnicano siguesudiscursonaturalsino queestaobstaculizado

porella; deestaforma,los resultadosdiferiranengran maneradelo hastaentoncesconocido,

Es decir, el artesano,queformabaparteenel engranajedel oficio deunaforma inconsciente,

produciendotrabajosde una gran destrezatécnica, en una dinámicanatural, cambia su

producciónbajounasnuevascondiciones,pero,con el consiguientedeteriorodelas destrezas

y técnicastradicionalesdesvirtuadaspor otros valores.Estefactor irrumpeen la cantidady

en la calidadde las piezas,una divergenciatécnicaen el carácterdel oficio, o en el cómose

usauna determinadatécnica.De ahí, que el tiempodeejecucióndelas piezasy el preciode
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las mismasseatambiénsustancialmentedistinto.

Volviendo a la distincióndelos doscaminosparala lograr la Iluminación,o ennuestro

caso,la correctaidentidaddel objeto, hay que recordar,que la complejidaddel “camino de
las penas’’ implicabauna inmensadificultad en la quetodosno conseguíanfinalmentellegar

a su propósito.La consecuenciade escogerel caminode la individualizaciónparala inmensa

mayoría de artesanosobtuvo una respuestavacía por la pérdidade la propia identidad

tradicionaly la necesidaddel cambio,colocandoel problemaensu dimensiónrnáximatEsto
podría explicar una deficiente realizaciónpráctica y técnica,unaconfusiónde los valores

propios del oficio, y una necesidadrománticadenovedadqueestánmuy por debajode las
carácteristicasde la bellezaen que sebasaronlos antiguosmaestrosZen.

Si laprácticay técnicadeloficio no esusadaporel artesanocomoel medio paraconseguir

un resultadodecalidad,ysi noexisteeneseartesano-artistalavoluntady claridadmentalpara
llegar a la realizaciónartística,los resultadosque obtengaseránpobresy débiles,apartede

quesu desgasteseráinutil, al ignorarel sentidodel uso, los valorestécnicosy los criterios

personales.62De ahí que Yanagi afirme que: “La artesaníano debeestar impedidapor el

individualismo.’’

El dilemaenfrentala bellezacon la utilidad enla quesebasanlos oficios y el producto

cerámicoresultantede la colisión entrelos valoresdela tradicióny la individualizacióndel

artista.
La sustitucióndel valor deusopor el de la artisticidadha producidoen los oficios una

búsquedade soluciones.Yanagi considerónecesarioparael artepopularvolver a un sistema
degremios,puntoenel queseaproximóa lavisióndeMorris: “Los gremiosy losoficiosfueron

inseparables.La bellezadelos oficios fue el resultadode lacooperaciónentrelos artesanos?’

Los gremiosson: “Asociacionesparala ayudamUtua y protegerel orden.El ordenimplica

la moralidadbásica.La moralidadgarantizala cualidadde los productos.Da al trabajosu

carácter,garantizala artesanía,y rechazavender trabajosmal hechos~‘

Yanagi distinguió entre los distintos tipos de oficios: el popular, basadoen una

realizaciónno conscientede los objetos> no estánfirmados, son baratosy sefabrican en

cantidad.El individual,sonaquellaspiezashechasparaunospocos,sonescasas,deelevado

costey estánfirmadas.El industrial, quesonproductosrealizadosporlas máquinasengrandes

cantidadesy sonbaratos.Y finalm9nte, los oficios aristocráticos,cuyo acentorecae en la

dificultad técnicay el refinamiento,sonproductosescasosy caros,

Deentreellos, el quetienemáscarácterdeoficio eselpopularporquesusproductosson

fabricadospor unacomunidadparatoda la sociedad.

La bellezala expresóen funcióndel oficio: “La bellezaqueestáidentificadacon el uso.
Es la bellezanacidadel uso. Apartedel uso no hay bellezaen el oficio. Por consiguiente>las

cosashechasqueno hacenfrenteal uso o queignoranla utilidad apenaspuedeesperarseque
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contenganestetipo de belleza.’’ “La bellezadel artepopulares del tipo queprovienede la

dependenciaen el Otro Poder.El material natural,el procesonatural>y un corazónreceptivo-
Son los i ngrcdlentesnecesariosparael nacimientodcl artepopu 1 tu,’

Entiendepor uso la indivisibilidad de la mentey la materia,Usar esla actividadque

completael objeto. De ahí, señalódos de las característicasesencialesde la cerámica

tradicional: el usoy la intimidad. Tambiénindicó como la tradiciónconstituyeel factor más
sólido en el queseapoyael artesano,muchomás que el individualismodel artesano-artista,

cuyostrabajos“no sondeseadospricipalmenteporsersólovasijassinoporexhibirunadelicada

sensibilidado lafuerzadela personalidaddel fabricante,..’’El artista-artesanoesdesbancado

por el artesanopopular porque ““la bellezaindividual’’ es más pobre que la belleza que

trasciendealoindividual.’’ Y porque”..,n~ientraselartistaindividualestátanfrecuenteniente
arropadoen si mismoy su expresiónva en contra<le las leyesde la naturaleza,Esto también

puedeser explicadopor el hecho jue el poder de lo individual es más débil que el de la

Enmediodeestastensiones,muchosde los productoscerámicosenlos quehaintervenido

el factorde lo personalha dadoobjetospocoútiles, decorativos,escasosy caros.Distanciándose
del uso diario y de la necesidad,de la sociedadpor el coleccionistay por los entendidos.
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VI.9 NOTAS

‘.Recuérdese quela originalidad señaladaporRuskiíí partía de la correcta utilización del inedia>
no dcl deseorio singularizacióii o el des¿LIYo.

2.La situación descrita por Lea ch donan cia la posición general del ceramista común ‘‘que sin
poseer un conocin¡ientosensihledesu arte uit/e las bu enas normas, derivadas de la tradición, es incapaz
de crear, no digamos ya obras maestras, sino tic producir siquiera trabajos intrlnsecamente correctos.
fi. Leach, op. c¡t., pi.

3.Leach scfornu5 artisticatnente en Occidente, y en su estancia en el Japón. a donde fue coja el
propósito de enseñar, continuó Su aprendiz qie art Istico a través de la ce: cf ¡a ¿ca que fice aprendida,junto
a sri amigo Ken Kichi Tomimoto, por Ogata Kenzan, el sato ¡nuestro cerámico de una de las mós
conocidas osrhpes tic ceranuistastradicionalesjapofleset, en una línea de tradición de 250 años. Bernard
Lea ch, A Poiter’s Bock, (1sf. 1940), London, Faber & Faber, 1988, p. xiv.

4,fl Leach, Matinal del ceramista, ~nacLde E. Sala), Barcelona, Blume, 1981, pp. 22—3.

~.Ibídem, p.35.

6.lbide¡n, p.36

1.EI primer tratado sobre cerámica encontrarlo es el de Cavaliere Cipriano Plccoipasso, que

consta do tres manuscritOS, conocido ovino Li Tic Libri Dell’ Arte del Vassaio, pubileatio en Londres

p~’ Cu,won Pross, en 1934.

8.B. Loach, op. oit., p.37

9.B. Leach, A Pouer’s Bock, London, Faber & Rubor, 1988,11.19.

JO, lbidom, p. 20.

“.B. Lcaclm, op. cii., 1981, p.34.

/2 lbidem.

». Ihidemn> p.4Z

‘4.Ibideni, ¡>37.

‘5.lbideín, p.31.

‘6,Ibklem,
1n.28,

“.Fórmula creada por Victor Coussin en 1818. Reclamaba la independencia del arte. La libertad
toral, al margen de su utilidad y servicio; momento éste, en que perdía su verdadero fin: la expresión
de lo bello.

>~. Cardewfi¿o el primero de una larga lista cíe cera,,aislas notables que estudiaron con Lea ch en
el estudio de Sr, lies, La iqfluencia oriental puede vislumabrarse en sus escritos muy acordes a la
ideología del maestro, No así, su cerón¡ ¡ca. Leach estuvo principalmente interesado en el arte de
Midlands de los siglos XVII>’Xviii, mientras Cardeiv la estuvo por el redescubrm’nIeIJtO de los valores
locales cii el estilo del ongobedeDevon ‘‘Fue el ¡inico ceramista importante de entreguerras que estuvo
,ninima,nente iqfiuido por la cerámica oriental. ‘‘ Paul Rice, Britísh. Suedio Ceramios; En the 2Oth
Centuíy, itt., Bairio & ion kins, London, 1989, p

44.
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Cuando Leach llegó a Inglaterra, te’¡ía un amplio conocimniento de las técnicas y procesos
orientales y experiencia como ceramista: “umma gram¡ ventcda sobre la enseñanza inaticcuada de la
cerámica impartida por los colegios de arte, ‘‘Paul Rice, British, Smudio. Ceramics: iii t/ie 2Oth Centur>’,
1sf., Barrio & ienkins, London, 1989, p. 26.

20, Keenneth R. Beittel, Zen andiheA:? ofPotteiy, ¡st., New Yom*-Tokyo, Weatherhill, 1989, p. 28.

2m, Stai¡e Murta>’ (1881—1962) formado prímeramnente cotrío pintor, cuando se interesó por la

cerámnica tenía las ideas artísticas muy claras, Fue el único cíe los alumnos dc Leach que no estuvo
asraido por las piezas propiamente utilitarias. Su imWueuciafiue mnayor como profesor de cerámica en
el Royal College of Art, donde fue director del .depam’taníento tic cerómnica, en 1925. Desde ahí pudo
fr/luir a una nueva generación de ceramistas, Atare sus alumnos más notables des¡acam¡: Samuel Halle
y Hcnmy Hanmmond. Enímnanuel Cooper, fla de la cerámica, Ceac, Barcelona, 1987, p.I&O y AA VV,
Pottors otí Pottemy, Evauí Brothers, London, 1976.

22 Kandinsky jite el creador de un ¡¡modelo, realizado cii 1922 para lafábrica deLeniugmado. Dic/jo

modelo fue manufacturado en 1972> con una tirada limitada de 190 ejemplares, para el estudio
Haviland. Malevichjke el responsable de un conocido diseño de cafetera y taza usado para la fábrica
Imnperial de Porcelana, nacionalizada en ¡91 Z Boglerprodttjo modelos yfornmas en la fábrica de gres
de Vel¡en-Vordamnmn cmi el periodo de 1925-6. Tcum¡ara Preud & Serge Gaurbier, op. cit., pp. 60-63.

“. Comfemencia pmo nunci ada por Bol’ Rogemw, (directo> del departamento (le volumen cii la escuela
Loughborough de Inglaterra» en la C’raftsmen Potters Association, en Julio del 1974. y que fue
continuada en el articulo. “Rejlections on Frcedom and Gerauíics’’, Ceramnio Revi ev>, ti

0 32, 1974.

24.Bernard Leach, Belief and Hope, Saimíl ¡ves, Council, 1968, p.4.

~tRosa q/in viajó a los Estados Unidos en 1954. Fue una tic las figuras más representativas de la
estética oriental, y realizó una serie de piezas que e.xpuso en e/Museo deArteModerno>’ la galerla Grace
Borgenioht de Nueva York. Su perspicaz visión delprobíomna que indirectan>emte Load’ hablaplanteado,
junto con su temperamnento le hizo legendario.

26 Cit. por Cark Clamk, op. cit. p. 101, de la tramísoripolón tic ¡tna comiferenciatiada el ¡Ocie Abril,
de 1954, en Milis C’o llego, Oakland, California, (liad. by N. Ya,na¡mioto,Iv., Sidney Cardozo,
“Rosaqjin’’, Craft Horizonx, Api, 1972,j’. 65.

27~ Yanagi,ji¿c discipulo y amnigo de Daisersu Suzuki> cuyos libros hicieron conocido elbudismo
en Occidente durante la última mitad dc siglo. Sobre estos escritos Yanagi atrajo la primera estética
dcl arte occidental. B. Leach, ‘‘¡niroduccióm¡ “, Sóersa Yanagi, The Unknown Cmaflsmnan: A Japanese
¡nsight ¡mito Beaut¿v, 2’~ cd., Tokyo, Kodansa ¡macrnatiot¡al~ 1978> p.87

28, Que mutis de uno no ha dudado en oalWcar comnopsdudoarf(StiCO.

29.Pmincipalmento; The Way of Craftsmanship,1927,Tlxe Kiezaemofl tea-bowl, 1931, CraItaof
Okinawa, 1939> Seeingand Knowing,1940,TIje l3uddhist Ideaof Beauty,1952y Towards a Standart
of Beauty, 1954,

30 Estas ideas han marcado consciente o inconscientetfleulte un discurso de los oficios ¡¡asta

¡westm’os rilas, de espaldas al ¡no vimiento artístico.

~ Desde la RestauraciónMe¿ji, las Ideas occidentales han tenido ¡al efecto queso han alzado los
productos e,xtraq/eros como la máxima ¡iota ile progreso, dejando de lado lo tradicional considerado
corno viojo. 5. Yanagi, op. oit., p104.

32, Ibideun, pp. 109-112.

~.lbidem, ¡>116. Sobre elmotivo SusanneK. Lamígerba ajirmnado que: “Lasformnasjimndt¡flWfltalOS
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que sepresentan en las artesdecorativasde todas las edades y lazas -porejemplo el círculo, el triángulo,
la espiral, las paralelas— son conocidos como mnotii’os del diseño. En si mismos tío son “obras’’, ni
siquiera ornamnentos, perose prestan para la coníposiciótí ypomloníismno son incentivospetra lacreación
artistica. La palabra motivo expmesa estajhmíciómí: los motivos son art(fi cios organizantes que incitan
la inmaginación del artista, y así “motivan ‘‘la obra cii un sentido pe¡fectamtíentc ingemiuo. La empujan
hacia adelatmtey guían su progreso ‘‘, 5. Lamíger, Sentimniento y Forma, Mejico, Universidad Nacional
Autónomo de Mefico, 1967, p.69.

-S El rakú es un tipo de cerámica dedicada a la ceremonia del sé y sus fornías se limitan a las
utilizadas en dicha cereniotíla.

~ Yaííagi, op. cit., p¡25.

36, Yanagi concreta el comícepto budista cmi su difrreiícia, píincipalnzemí¡c del cristiamíisnío, cmi que

no asume elpapel dual de creadory lo creado> o la independencia de Dios respecto del homnbm e. Fmi este
sentido, buda mío es uit creador, sitio el líotnbme que llegó a la Ilummminación, cotí lo cm¿al, cualquierhoníbre
puede alcanzar ese estado. Dicho setítido, tío puede ser comísiderado ¡¿tía religión propianmente dicha,
nr monoteista, ¡ti politeista.

La crítica que se suele hacer al budisímmo está mc/alda a la representación cte deidades, éstas han
cíe ser vistas conio las “muanifestaciones de la emiomitie gloria de la Ley: ellos deben estar conectados a
los mayos del sol, radiatído cmi todas dimecciomies’’. 5. Yanagi, op. cii., p. 127.

37,5~ Yanagi, op. cit,, p.149.

38 ¡bidein, p. 144.

~. Elpabellómí del té tecrea un espacio d¿feremíte de lo cotidiamío, recogiendo diversos aspectos de
las viviendas cíe los caitípesinos. Se emcuetitia emícla vado en uit jardín, cuyos primicipales cleitictitos
recuerdan la soledad (le la ¡miotítaña, se comnpomíe de: mocas, ¡nusgo, agua y el camino de entrada,
principalmetíte, cuyo sentido era romnp ci todo vinculo comí cl ¿st ciicm.

40.S, Ya¡íagl, op. cit., pl78.

~. Ibidemmí, p. 179,

42,5, Yatíagi, op. cit.,p.¡88.

~{5. Yanagi, op. cii., p.213.

~ Sobre estafilosoftaseham¡ escmitodistintas versiones, Emítre ellos: Okakura Teí¡slíimí (1862-1913)

e¡~fatizó la asimetría coitio lacaíacier~vtica distintiva. fimumio Taní (¡880-1938) destacó la belleza y la
simplicidad commío sus rasgos primicipales Erticst Fetíellosa 0853-1908,) destacó la i,jfluencla Zen en cl
arte chuto yjapotíés.

~. Shiít ‘¡chi Hisa,natsu, Zetí amid ihe Fitie amis, (fla. by Gis/Un Tokiiva3, Otowa, Kodansha
international, st. edition, 1971.

46 Ibideití, p. 19.

~ Ibidem.

~.¡bidemmí,p.46.

-‘a. ¡bideití, p.48.

»16%

— ANA MARIA DE MATOS



VI. FIINCION DEL VALOR TRADICIONAL

32 lb ¿dciii, pSO.

». Ibidem, pSi.

~.Ib ¿dciii, pSi

‘5.En elbudisnio, se comísidema a buda coiuio la pemfeciafornia de ser, por ello su represemítación
es Cali cercamía a la pemfecciómí coimio es posible.

56.Shin ‘¡chi Hisamííatsu, o~. cit.,

“. Ibideimí, p.59.

‘~. Ib ¿dciii, p. 194.

e’>. Ibidení.

tina ciisis del níedio cerdímulco, que la falta de valoración afecta (amito a la artesamíla comuio al

arte, pero sin dicha crisis, mío hubiera siclo posible tocía su reesíructuiaciótí y reconocimmiiemito a que la
cerámnica está hoy siemído somííetida.

62,Esta sería umía explicaciótí de esasformuías que conservan el cará crer de contejíedorpero que su

uso íío es posible por la reducida dit,íemísión del cuello y boca> y que llamarnos decorativas porque
además de mío ietierjinícióií, su relaciótí cotí la realidad se orienta tan solo al adorno.

~{S. Yamíagi, op. cii., p2O8.

“‘. Ibidemn, Pp. 197-200.

~,Ibidemuí>13.199.
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VII.1 El final del virtuosismo

Cuando Leach regresó del Japón en 1920, se llevó consigo al ceramista ShCji Hamada’,
juntos propagaron tinas ideas espirituales de una estética radicalmente opuesta a la concepción
occidental. El deseo de Leach, de la “integración’’ de Oriente y Occidente condujo a una
inseparabilidad de la estética zen y la herramienta del torno. Pero antes, habrían de encontrar

los problemas propios de tina tradición artesana que sólo estaba preocupada por los recursos
técnicos, el virtuosismo y el deslumbramiento.

Después de llegar de Oriente, “continuarnos buscando la cal ¡dad en un sentido que no era
reconocido en Inglaterra en ese momento- pareció como un fracaso, como un material malo.
Lo dificil, blanquecino, y transparenteparecian ideales. Nosotros trajimos deOriente, llamada

y yo, un nuevo concepto de la calidad en los vasos- de texturas, de colorido firme,
Aplicamos en las piezas una apreciación de la naturaleza, de los efectos naturales, de los

materiales puros. La calidad cerámica estaba asociada, hasta el momento, con ¡a pureza, con
un excesivo refinamiento, y cambiamos el concepto victoriano del buen gusto’’2

Esta era la visión Yanagi en relación a la exposición que realizó Hamada en la galería
londinense Paterson, en 1931: “hasta el momento, casi todos los ceramistas modernos han

empleado su talento en la técnica. Vidriados raros, nuevos colores, y novedades formales han
sido sus principales objetivos; la mayor ambición ha sido hacer algo que nadie haya hecho y
que nadie pueda hacer, Les ha parecido que no hay mejor forma desorprender al mundo. Pero,

¿por qué se quiere sorprender al mundo?,
Hamada, por el contrario, lo reconoció casi desde el principio, y la convicción ha

aumentado a través de su carrera; la belleza no puede nunca obtenerse mediante la sofisticación
de la técnica, porque la belleza es confianza y verdad. Rechazando la insinceridad y el exceso
de refinamiento deuna destreza exclusivamente técnica, ha ido a los tres origenes donde lo sano
es inherente al nacimiento de la belleza; y aunque esos orígenes pueden parecer muy caseros

y sencillos (y lo son verdaderamente, y a causa de esa extrema simplicidad la mayoría de los
artistas ceramistas modernos no lo entienden), ~inembargo, el camino escogido por Hamada
llegará un día en el que sea considerado corno el principio de un renacimiento en el arte del

ceramista individual. Primero, ha reconocido que la belleza de la cerámica es casi completamente
dependiente de la calidad del material, Esto debería ser, verdaderamente, tina convicción
fundamental de cada ceramista. La mayoría de ellos, sin embargo, abusan de los materiales
por el esfuerzo de una elaboración rutinaria, de refinamiento y terminan haciendo productos
sin ninguna consideración orgánica, entre la forma y el material, Son muy pocos los que
entienden que la belleza de la cerámica está principalmente en la belleza de los materiales.
Prefieren confiar en su propia destreza y conocimiento técnico en lugar de las cualidades

naturales del barro.’’3
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Para Leach el nuevo concepto encontró Ja dificultad técnica de los nuevos materiales:
“Fue durante aquella década de los veinte cuando luchábamos por encontrar los materiales
adecuados y conectar con el pueblo, Fue dificil con el pUblico. Habían estado condicionados

por tinos valores establecidos durante la revolución industrial, EJ problema era que el hombre
se habla separado de su propia cultura, el alfarero de su material -el barro se habla refinado
en algo llamado pasta,...; Lo que nuestra cerámica trajo de oriente fue diferente. Era una
apreciación de las diferentes texturas y la asimetría,

Así pues,la meraforma de entendery trabajarlosmateriales era distintay contrariaa

las espectativasvictorianas de: “lo raro, caro,detallado, coloreadobrillantemente,extravagante,
lejos de las normas de la vida -allí, los vicios eran evidentes, el orgullo, la envidia y todo lo

demás.

Leachestuvoinfluido por la cerámica coreana Yi, la china Sung, el engobe y la cerámica

medievalinglesa,las primeras formasde la dinastía Ming, la cerámicapersa,precolombina,

Delf y tambiénla japonesa.6 Perosu forma de apreciary concebirlacerámica era esencialmente
japonesa.’

La actitud oriental se identifica perfectamente en su frase: “el hombre es la cerámica’’.
Su obra, no estuvo condicionada por “la expresión de la belleza por la belleza, sino la belleza
por la vida. La utilidad y la belleza eran uno y lo mismo. ‘‘~ este sentido, la creación es una
manifestación del espíritu universal.

Esta nueva forma de entenderla cerámica hacia al alfarero responsable de todo el proceso
de la pieza, no sólo de su torneado. Bajo este criterio la obra se convierte en Unica, no dividida
en los clásicos procesos occidentales de forma, para el alfarero, y decoración, para el pintar,
La obra se concibe integrada, cuyo sentido es el de totalidad.

Todo esto será mejor comprendido a través cte las técnicas y los procesos.

VII.2 Al2unasconsideracionessobrelas técnicascer*tmicas

La técnica fue el factor, claramente visible de como la transformaciónoperó sobre las
formas, en la medidaque los valores derivados de la creación artística eran captados por una
tradición sin muchas pretensiones personales, pero que sin lugar a dudas, permitían, aUn
lentamente, tina transformación, de una artesanía clásica, sin suficientes elementos para
afrontar el reto arrtstico, y quizás también sin ese interés.

La adaptación a la nueva concepción, esencialmente de la sencillez y la naturalidad y las
técnicas, en la tradición alfarera occidental, amplió un nuevo horizonte creativo, y cleterminó
una visión más amplia en el medio que, aquellas otras técnicas que dejaban muy escasas
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posibilidades creativas al alfarero,

Existen gran varie<lad de técnicas decorativas> dependiendo de las diferentes atmósferas,
cocciones, composición, temperaturas, etc.; como la convencional división en los grupos

conocidos de: antes del bizcocho, después del bizcocho y posterior a la cocción del barniz.
Aparte de esta tradicional clasificación, y que adem6s no indica algo fundamental para

cl criterio que nos ocupa, y es el ritmo de cada técnica caracterizado por la rapidez o velocidad
de ejecución y que refleja, consecuentemente, una determinada forma de concebir y desarrollar
la forma artística.9

Si las siete características en las que se basaron los maestros del té se centraron en un objeto
utilitario que había sido realizado sin cuidado, rápido, común, anónimo,>..; indica que las

técnicas excesivamente complicadas> de varias cocciones, de grandes depuraciones de las masas
arcillosas, de cubriciones totales> etc,, exigen el cuidado y e! virtuosismo, sino en el proceso
final si en la preparacción técnica, que Indica un determinado tipo de refinamiento, muy
diferente a las de las piezas de llamada, Leach y Kawai en las que de alguna forma están
implícitas sus raices populares.

Por otra parte, el como unas piezas populares podían responder a la másíntima conexión
y expresión artística, también se deriva delas siete caracterI~ticas porque definen los principios
esenciales del arte, llevado a su esencia. Así, algunas técnicas cerámicas van a ser asimiladas,

más adelante, como “arte’’, sin diferenciar los recursos técnicos de los principios artísticos>
De esta forma, la tradición artesana cerámica, fue asimilando los contenidos esenciales

artísticos de la artesanía oriental, adernás (le una forma característica de expresarlos, si bien no
la única.

VU.2. 1 La técnica: una cuestión de ritmo

La decoración significa Lina forma de identidad, Favorece una mayor unión entre la forma,
el motivo, la textura y el color. La compleja y absoluta integración <le la forma y la superficie
es el objetivo de la mayoría de los ceramistas.

Como hemos indicado, podemos diferenciar entre técnicas laboriosas y rápidas. Este tipo
de clasificación atiende al tiempo y la rapidez necesarias para aplicar correctamenteuna técnica
en la superficie de la pieza. Las técnicas decorativas, cuando son concebidas con un sentido
artístico, cambian en la forma yen el modo.

Si la época contemporánea tiene un determinada actividad, y el sentido con el que se
realiza la cerámica es artístico, la decoración no puedeser concebida como mcta ornanientación

sino expresión; de esta forma, la manera en cómo son utilizadas esas técnicas, hoy, para fines
expresivos, necesitan inevitablemente, participar del pulso contemporáneo, al igual que el
resto dc las actividades plásticas. Este es el sentido por el que la clasificación convencional
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no sirve para explicar, el sentido artístico del vaso contemporáneo, y consecuentemente de la
pintura de su superficie.

De cualquier manera, no se puede olvidar, que el artista, es capaz de utilizar cualquier
técnica en deshuso, con tal de que sea capaz de ‘rescatar’ su valor expresivo e incorporarlo

a su época. Así, técnicas repetitivas, mecánicas o convencionales, clásicas o caducas pueden
utilizarse con un nuevo y diferente sentido hoy; por ello, la clasificación que presentamos
pretende orientar un (liscLIrso y no jerarquizar los métodos.

Nos referimos a técnicas laboriosas como aquellas relacionadas con la previsión de: el
diseño de la ornamentación, la distribuición de colores, la aplicación del estarcido, la
separación de los colores &ara evitar contaminaciones y defectos), el esmaltado por partes,

es decir, todo un conjunto de pasos planificados. Entre este tipo de técnicas están: ladecoración
a la “cuerda seca’’, que se llama así por la línea que se pinta sobre el objeto a decorar y cuya
función consiste en separar los colores, Otra técnica similar es la de “arista’’, consiste en el
empleo de una arista o cordón, cuya función es también la deseparar los colores, Ambos casos
son ejemplos de una decoración aplicada, aunque en la de arista, la línea pertenezca a la forma.

Otro tipo de decoración muy diferente es aquella en la que la decoración no se aplica,

sino que conforma. Uno de los más vistosos ejemplos es conocida como “agata’’. En terminos
generales consiste en preparar pastas de distintos colores> distribuirlos unos sobre otros, y

según la compresión y el corte, los colores aparecen con el efecto que recuerda al mineral.
Posteriormente, las planchas de barro se recortan y se superponen en las partes de un molde,
que está dividido en tantas partes como lo exija su forma de manera tal que al unir todas las
partes configuren la forma final. Por último, la pieza se repasaprimero interiormentepara unir

sus partes, y cuando se ha desprendido, se desmoldea repasando su parteexterior.

Otro tipo de decoraciones no muy elaboradas son aquellas en las que el motivo se produce
por impresión o corte, de manera improvisadao no; el dibujo se obtiene segdn la impronta de
la herramienta y la aplicación que de ella haga el ceramista, Puedenllegar a ser técnicas muy
repetitivas por la rapidez con que se producen los dibujos. A este tipo de decoraciones
responden también los sellos, las incisiones, y todas aquellas aplicaciones queno son pensadas
dentro de la concepción de la pieza única personal, en este sentido, son decoraciones no dibujos
o modelos.

Un tipo de ornamentación que responde a estas características es la decoración con Kanna,
que consiste en una decoración realizada con una cucbilla metálica y flexible, que en su impacto
contra la superficie de la pieza> mientras el torno gira, produce una serie de incisiones más o
menos uniformes y variadas, según el grado de velocidad y ángulo.”

Ambos sistemas, favorecen el cuidado y exigen [a planificación del diseño> la gran

complicación visual decorativa impide formas complejas únicas. Generalmente, en este tipo
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de procesos se pierde el sentido del conjunto, de la idea de expresión por el ‘recreo’ de la
decoración en si misma, llevado hasta la pieza bonita. En general, son procesos lentos,
laboriosos y repetitivos que no dan como resultado gran número de piezas y su uso no es
popular hoy.

En el segundo caso, aquellas otras técnicas no tan laboriosas, exigen para conseguir una
gran destreza que sean repetidas cientos de veces, están relacionadas con la idea que expresó
Leach de que quizás sólo una de todauna producción diaria reuniría las condiciones de la pieza

única, del signo, en la sutileza, asimetría, la irregularidad o el accidente. Son técnicas
vinculadas a la artesanía por el gran número de piezas que hay que elaborar. Las piezas únicas
bajo estas condiciones expresan las siete características del zen.

No obstante, hay que hacer una matización importante, porque cuando indicamos
rapidez, nos referimos no sólo al tiempo, sino a un carácter definido por la destreza; esta
habilidad, y dentro del sentido artístico, no puede relegarse al gesto’2 del ceramista, sino al
sentido que la acción de esa destreza imprime a la pieza. Entonces, ladestrezay el carácter van
unidos, Aquí la repetición es organización, distribución y equilibrio espacial que organiza la

composición del espacio en la forma torneada. De esta forma, podemos hablar de técnicas que
inciden más en la expresión y gesto, y, de otras, que delimitan y conforman planos, permiten
que el esmalte no se fije de la misma forma en los bordes que en los huecos, produciendo así
diferentes calidades y colores que dividen o diferencian espacios, resultando de ello, una
organización espacial compositiva.

Entre estas últimos tenemos: el faceteado, es decir, dando una forma cuadrada, exagonal,

u octogonal. El estriado, que consiste en cortar canales. En estos dos casos, el esmalte, no se
distribuye uniformemente por la superficie, las aristas delimitan, al no adherirse el esmalte por
igual en la arista que el resto de la pieza, tampoco se comporta de igual manera el esmalte en
los surcos. La acumulación mayor en unas zonas que en otras, además de las divisiones
formales, permite la delimitación y organización del espacio lo que leda un carácter estructural
importante, ya que el color del esmalte refuerza el sentido de la forma.

Entre aquellas técnicas’0 en las que la forma no se modifica esencialmente, tenemos: el
engobado, consiste en aplicar una cubierta opaca hecha con arcillas de otros colores. La
decoración con cera, permite gracias a su acción repelente, crear reservas. El sgraffito, consiste

en contrastar dos engobes aplicados previamente gracias a raspar zonas de la pieza. La
decoración ala “grasa’’, llamada así porque emplea un mordiente o grasa para fijar el color
a una cubierta; debido a su baja temperatura de cocción, los colores son más intensos. La
decoración sobre esmalte crudo, conocida como “mayólica’’, consiste en pintar con óxidos
silicatados sobre el esmalte blanco en crudo, de forma parecida a la acuarela,

Entre ambas técnicas, podríamos incluir un tercer grupo en el que participan tanto de la

espontaneidad como de la elaboración, dependiendo del ceramista. Serian, con el barro todavía
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húmedo: la impresión y el relieve, que se pueden realizar con cualquier material quesea más
duro que la superficie del barro. La adición de barro, y el grabado. Cuando el barro ha
adquirido consistencia de cuero: el calado, cónsiste en perforar las paredes de la pieza, El
bruñido13, consiste en pulir la pasta hasta quela pieza adquiere tina tersa superficie brillante,

Para Mamada la repetición era tina forma de obtener la libertad, desde un modelo
consciente. Muchosde sus métodos decorativos reducen al mínimo el proceso consciente, tales
como el vertido. Su dibujo del baniboo casi llego a convertirse en su sello, ya que lo repitió
miles de veces. Al hacer esto, el proceso se convertía en totalmente inconsciente y
representativo de su estado interior, No en vano, se ha dicho que “la decoración de Mamada
es tina de las más perfectas representaciones de los ideales de la pintura abstracta americana.’’4

Los dibujos de las decoraciones de Leach eran lineales, sencillos, rápidos de hacer y de

entender. Los más conocidos son: el sauce, el salmón, el pájaro en vuelo, la liebre corriendo,
y el peregrino. La repetición no restó espontaneidad, ni frescura, a los motivos. Este tipo de
repetición permitía cambios casi imperceptibles pero que iban alterando la naturaleza de los

motivos.

Esencialmente, entre los dos grupos no existirían grandes diferencias, si las técnicas
fueran usadas con la emergencia creadora, con el ritmo de cada época, en lugar de la recreación
artesanal que deja a la pieza carente de sentido propio y que carga excesivamente la
significación en lo ornamental y apenas en la importancia de la reflexión y el signo,

VII.2.2 El rakd

El rakú’5 es un tipo particular de cerámica desarrollada por los primeros ceramistas

japoneses, en ella todo es diferente, desde la aplicación del esmalte que se realiza superponiéndolo
en capas sucesivas, dejando sin repasar lo que chorrea, evitando a veces la cubrición total del
cuerpo’6. Este tipo de cerámica se moclela a mano,prescindiendo de los años de aprendizaje

y disciplina para el dominio del torno, ya que estas piezas eran terminadas con cortes hechos
con espátula, por lo que eran generalmente, asimétricas.

El proceso consiste en pintar una pieza bizcochada, cocerla en un horno calentado con
carbón, sacarla del horno al rojo vivo después detranscurridos treinta minutos, y dejarlaenfriar
a la intemperie.

Estos efectos fueron usados total o en parte, por los ceramistas contemporáneos

japoneses y occidentales, destacando pioneramente llamada’1 y Leaeh, Usaron los recursos
compositivos que este tipo de cerámica ofrece: dejar parte de la pieza sin vidriar, donde el
espacio se usa como decoración, contrastar el efecto aspero del barro con el barniz suave, que
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ofrece un cierto efecto expresivo. Como también es significativo y adquiere un valor
determinado el espacio hueco interior.

Esta técnica introdujo tina importante innovación en Occidente, al extraer la pieza del
horno al rojo vivo, Esta diferencia> respecto a la clásica concepción de la cocción, ofreció un
efecto ciertamente dramático, accediendo a la. transformación que se producía en el horno,

Cuando Leach trató en St. Ives’2 dc producir piezas con rakú, advirtió que al ser
demasiado porosas y frágiles, a causa de la temperatura a la que estaban cocidas, las hacía

inadecuadas para el uso doméstico, si bien eran muy útiles para la ceremonia del té, que a causa
del grosor de las paredes, se podían asir facilmente, aun con una alta temperatura. Razón por
la que Leach abandonó posteriormente este tipo de producción,19

El cambio de concepto y función de esta técnica y las excepcionales características a que
se prestaba provocó una importante ruptura sobre las cocciones tradicionales> y más
generalmente sobre las posibil klacles artísticas,

En primer lugar, el horno ralcú japonés, de construcción muy sencilla, solamente cuece
piezas pequeñas y medianas, es decir, es un horno creado para un determinado tipo de pieza.

única, En segundo lugar, el hecho de sacar la pieza en caliente permite la manipulación todavía
en la superficie de la pieza.

Estas dos novedades serán suficientes para que en 19~0, el americano Soidoer, usando
como guía el Manual del ceramista de Bernard Leach, empiece a utilizar las posibilidades del
proceso. Introdujo un variación, consistente en arrojar la pieza extraida del horno a 90000 (en
oxidación) en un recipiente lleno de hojas secas, momento en el quese produce tina reducción.
Esta variación permitió la posibilidad de alterar la cocción clásica; de estaforma, se popularizó
el rakú como una técnica muy libre, sin restricciones, descubriendo las posibilidades creativas
postcocción0

Soldner ha reconocido el espíritu del zen en su obra: “En el espíritu del rakú, existe la
necesidad de abrazar el elemento desorpresa. No puedehaber temor de perder Jo que una vez
fue planeado y debe existir un impulso de crecer junto al descubrimiento de lo desconocido.
En el espíritu de! rakú: no se reclama, no se espera, no sesigue un plan absoluto, se está seguro
en la oportunidad del cambio, aprendes a aceptar otra solución y, finalmente, prefieres confiar
en tu propia intuición, El rakú nos ofrece el profundo entendimiento de aquellas cualidades
de la cerámica que tienen una naturaleza más espiritual> de objetos hechos por hombres
dispuestos a crear objetos con tanto significado como función. ¡121

Así, la innovación del accidente> como un ingrediente esencial de la conducta humana,
resultado del impulso, del abandono o de lo inconsciente, introdujo tina mayor libertad en e!
medio, ampliando todo un campo de recursos, en el que la personalidad individual, podía
identificarse con la originalidad de los elementos aportados en el proceso. ‘La luchahacia la
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realización es una serie de esfuerzos, de dolores, de satisfacciones, de rechazos, de decisiones

que no pueden ni deben ser plenamenteconscientes,al menos a nivel estético. (,.,) el
“coeficiente artístico’’ personal es como una relación aritméticaentre “lo que está inexpresado
pero estaba proyectado’’ y “lo que está expresado inintencionalmente’ ‘

VIL 2.3 Ritmo contemporáneo en la cerámica tradicional

Un caso ejemplar del ritmo de una época ádaptado a la técnica es el que Picasso imprimió
a la decoración y transformación de la cerániica~. Si analizamos sus piezas observaremos que
la manipulación de la pintura va unida a su gesto personal, pero además, acompaña a la

transformación de la forma dada, y en este sentido, la obra adquiere el carácter de totalidad,
de la misma forma que el signo en la pieza única tradicional zen,

El orden que establece en la cerámica es esencialmente pictórico. La funcióndeja de tener
sentido, porque al decorar con incisiones un plato, por ejemplo, lo inutiliza por las rebabas
de los cortes. Sin embargo, el ritmo desu pintura acompaña al ritmo de las formas, y así, integra
artísticamente la forma y la decoración, y la pieza se convierte en única, La pincelada recorre,

busca, rescata la forma y participa del espacio. Toda esta concepcióncreativaaplicadaa formas

artesanas ha sido esencial para los cambios cerámicos porque presentó el efecto de la
manipulación plástica formal junto al recurso de la espontaneidad y accidentalidad en una
completa libertad expresiva. Aquí, la expresión es personal en el sentido de la actitud, el gesto,
en este sentido, es formal, ya que la materia es un pretexto para la utilización de los elementos
plásticos. Su parte informal es aquella en donde la deformación se identifica con expresJón.

Sti máxima aporación, y en clara referencia a los cambios posteriores operados en la
cerámica americana de los cincuenta, es su ritmo creativo. El ritmo, señaló un gran cambio,
consistente en la identificación no sólo con la intención, sino con la realidad, La prisa e
improvisación fueron el gran reto que no se había alcanzado antes en la cerámica; las formas
torneadas artesanales no tiene ese carácter de improvisación en si mismas ni se parecen a la
fragmentación de las estructuras de la vanguardia.

El ritmo se relaciona también con la utilización de todo lo necesario para Ea obra, con un
sentido personal en la elección, que significa, en forma extrema, una absoluta ausencia de
restricción, ajena a la ‘pureza’ de los medios, y que si se da agota o anula de alguna forma la
creaciónY Ya que la creación determina que el artista imponga sus propios limites.
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VII.3 La estructuray el concento

Con la aportación de Leach, Hamada y Yanagi, los ceramistas pudieron conocer una

visión distinta de la belleza occidental; en la manerade terminar las piezas, donde el esmalte
‘completaba’ y no decoraba la forma, del sentido completo de la forma cerrada y abierta, del
contener y del vacio. Así, será entendida la cerámica de Artigas. Su “gran lección de

simplicidad’’” procedía del oficio y participaba de esta estética,

Frente a la complejidad del mundo artístico, el artesano pudo reafirmarse de nuevo en
una tradición, que si bien, con los cambios -introducidos por Leach sobre la recuperación de

la artesanía- el ceramista pudo elegir voluntariamente su tradición, (punto este realmente
contradictorio),

La “seriedad’’de esta tradición vendría respaldada por un oficio conocido: la preparación
de pastas y esmaltes, el manejo de los hornos y la propia destreza y las características
determinadas de la tradición elegida. En estos limites el artesano-artista encontraría un orden,
donde desarrollar su trabajo.

En un principio se buscaron la verdad de los materiales, la simplicidad de la forma que

rechaza los accesorios ‘inótiles’, la suma de todos los gestos y acciones del CeraflflstaestElrán

integrados en un mismo fin, la carencia de gratuidad convertiría las piezas en fundamentales.

La pieza como presencia, ausente de todo conflicto, estado anterior y posterior, reune todas
las huellas.26

VII,3. 1 Identificaciónde las siete características con el torno

La dinámica de la ejecución del torno, desde la óptica tradicional se relaciona,

primeramente, con un modo orgánico de creación, queenlaza con la organización de las formas
creadas en la rueda. Dichas formas son esencialmente puras, simples, simétricas, es decir,
responden a una reducción del orden artístico.

La vasija es una ffirma básica, y como tal, responde a un carácter de “esencia’’, no definida
por los cambios formales de las corrientes artísticas, sino todo lo contrario, se ausentan de esa
temporalidad que distingue a las modas. Recuérdese los comentarios de Joan Teixidor o José
Camon Aznar en relación a la obra de Llorens Artigas.

Valoramos su presencia, que no se identifica con acentos personales, razón que la hace

pertenecer a esa esfera del espacio sin tiempo.
La presencia del objeto no se relaciona ni con el autor ni con la fecha, sino que revierte

en un proceso de percepción abierto, que en su ausencia-presencia guie a la propia
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“autoconsciencia’’.
La forma útil del vaso representa esa “existencia activa’’ queesla “Nada Absoluta’’. La

actividad supone la utilidad ala que el vaso sepresta, ya la quedicha forma trae ala existencia.

Es decir, las formas ‘puras’ que salen del ¡orno no están personalizadas.
La autoconsciencia del zen nos remite a la tradición, ésta a una repetición sin fin de la

técnica: la ejecución práctica, inconsciente de los conceptos a los que sirven; donde los
pensamientos del alfarero se liberan, entran en su propio mundo, sin interferir en la mecánica

del trabajo.
Es en este ámbito del oficio que Occidente no reconoce corno arte pero es donde el alfarero

encuentra su acomodo, gracias ala aceptación <lelas condiciones de la tradición y de sus leyes.2’

El estado de preparación zen, de vacío, en el que fluyen las formas libremente, para ser
después interpretadas, tiene niucho que ver con la relación de los esmaltes y el ftíego, Si el
proceso no termina hasta verse completado el ciclo, pueden darse cambios importantes, una

alteración del color, un chorreo del esmalte, tina deformación por el calor destruiran la
perfección formal y contribuirán a la individualización de las piezas idénticamente repetidas.
La “personalidad’’ de la pieza no obedece a la voluntad del artista, sino del proceso y el azar.
Es en esta irregularidad cuando se completa la pieza. También es en este punto donde se abre
el camino de la interpretación personal, en la ¿aptación de los signos; la presencia y su vacio
permiten la interpretación personal,

La manipulación consciente de las siete características encuentra sentido en la
conceptualización, que si bien caracteriza al artista, la intención imposibilita el proceso de
creación según la idea budista de la belleza> pero que su derivación es una aplicación consciente,
es decir, una posibilidad más decreación. No se puedeolvidar, que la selección de los maestros
del té no se basaba en los principios, sino en un modo intuitivo de ver, y que características
tales como la asimetría, si bien eran deseables, no era obligatorias.

Bajo esta perspectiva, la artesanía pudo prolongar su existencia, La tradición no necesita
un profundo conocimiento del panorama artístico. El orden está dado por los limites de las
formas, los esmaltes y el tipo de hornos, es decir, el conjunto de recursos técnicos, según el
sentido heredado, sin necesidad de ideas o conceptos personalizados.

El acto de creación no corresponde ciertamente al artesano, al artífice de la obra porque
no hay intención, sino al observador, capaz de” ver’~ y “conocer’’, deextraer las características
de la pieza. La creatividad es primeramente encontrada en la intuición yen la comprensión, en
una sinceridad y libertad conceptual, libre de prejuicios y definiciones. La obra, desde esta
estética, relaciona la creatividad y la percepción activa, y, conecta y convierte los objetos en

arte. Una forma de creación alejada de la ejecución e intención artística.
Las siete características del zen garantizaron la subsistencia del torno. La primera

característica, la simplicidad es incapaz de anularlo, ya que todo lo que sale de él, dentro de
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la tradición, es sencillo. Las formas torneadas no se parecen a la ejecución formal de una obra

artística occidental, cuya primera razón (le existir es la ~

Las formas obtenidas del torno son o se asimilan a la esfera, cilindro, cono y elipse. En
este tipo de formas esenciales casi nada está explícito, lo cual, da a las piezas un sentido de
gravedad formal y proiiíndidad.

Las formas, ausentes de trazos que evidencien preocupaciones formales, son austeras.

La artesanía en el sentido estricto de este pensamiento orientalizante no deja lugar para la
sensualidad ni el ‘recreo’ artesanal, (tampocolo permite la plásticidad del material).

La naturalidad de las formas viene dacIo por la práctica. Las formas no están obligadas
por el pensamiento hacia un sentido u otro. Sólo hay acción dentro de la tradición. Ni los

sentidos ni la conciencia están preparados para la conceptualización, de ahí la tranquilidad o
el puro silencio.

Vemos de este modo, como la libertad es entendida desde el hábito, lo convencional, las
reglas, los limites. Principalmente, de las posibilidades que la técnica ofrece bajo esta

aceptación.
La tradición, el torno y sus formas se relacionan íntimamente con un ejercicio en el que

tiene una gran importancia la destreza manual y los actos repetidos. Si el pensamiento, el

proceso de profundidad viene después, éste será el que integre la forma en el mundo, el que
la rescate de su anonimato, La observación primero, y la manipulación después, totalizando

e! mundo en una forma, El objeto tendrá un lugar fundamental por sus características y su
función.

VII.3.2 La recuperación del vaso

Hasta la gran ruptura, la cerámica estuvo limitada durante mucho tiempo al torno
Existieron signos de individualidad, de gestos personales, pero pesaban excesivamente las
formas funcionales. Después de la II Guerra Mundial mermó, en gran parte, la tradición de
Leach y la influencia oriental. En los estudios de cerámica británica aparecieron aportaciones
cada vez más personales e individualizadas. De entre los que es conocida Lude Rie, quien
continuó en la tradición de Leach aunque modernizada por una mayor libertad en el uso
personal de los esmaltes y de las formas basadas en la dinastía Sung y Tang, como también,
las formas de Hans Coper~, quien contribuyó, aunque en una dirección mucho mas individual
basado en una estilización de las formas orientales, egipcias, en el estilo Art Noveau, además
de las formas cicládicas de su última etapa.

Posteriormente, en los 70 la forma funcional recuperó su importancia. El “uso”
completaba la vida, enfatizaba la belleza de las cosas y su correcta aplicación. El uso esgrimía
el profundo sentido de la obra, donde los esmaltes, las deformaciones, la simplicidad

-17S
— ANA MARIA DE MATOS



Vn. DE LO ARTESANO A LO ARTíSTICO

pertenecían al propio proceso técnico y al gesto, la huella, Los objetos de la ceremónia del té
habían dado sentido a los objetos carentes de ese entendimineto que les había arrancado la
máquina.La funciónse relacionaba con la sutileza de un arte, de intercambio, de comunicación.
La estética zen replanteó un neo-romanticismopara los objetos fUncionales que hoy se ha

recuperado,como parece indicar el movimiento en favor de la reivindicación del objeto
utilitario: VOCO (Vessel-OrienredG’lay QbjecÓ.

VIL3.3 La atracciónde la estética

La atracción de los objetos bajo la influencia zen es el resultado de algo fundamentaly
profundo de la existencia humana. Sabemos que el vaso responde a las siete características.
Ahora hay quesaber, de qué modo sobreviven en la cultura occidental.

En primer lugar, obedecen a un orden, la importancia de la ley posibilita el marco de

ejecución de los objetos pero también (lela observación, es decir, cómo deben mirarse, usarse

y aprehendersesu belleza. Sabernos, quela creación deuna teoría es una parteiniportante del
proceso creativo,

La forma del vaso es básica, fundamental, el objeto se identifica con la “verdadera

autoconsciencia’’ de uno mismo; esto significa que en el campo de relaciones de un vaso, éste
existe delimitado por su propia interioridad, profUndidad, contención y relaciona su apariencia
con el exterior.

Todo objeto abierto invita a mirar en su interior, dentro aparece la obscuridad, la
gravedad dc lo que no está suficientemente claro. El objeto funciona en nuestra percepción
como un sistema dual que conecta con un tercer factor y crea una fuente de relaciones, La

decoración expresa la identidad del objeto externamente. Su opuesto permanece en la

obscuridad, es inaccesible, generalmente, si sus formas son cerradas. Así, tenemos, primero
un espacio externo indicador de relaciones totales que podríamos llamar la apariencia del
objeto; y esta apariencia revierte en un espacio interno, silencioso, vacío. Los espacios se
complementan e informan sobre la totalidad del objeto. En el objeto fluye una forma natural
de ser, común a todo oficio.

Cuando el artista actúa con el conocimiento técnico, cultural y de la realidad artística y
social, no necesita plantearse la novedad; simplemente desarrolla su trabajo en una fidida
existencia; esto es el auténtico trabajo creativo, ya ques] aparecen logros técnicos o novedades
formales, lo serán sólo como resultado de tina necesidad que complementa la personalidad, el
oficio y el trabajo. Todo estará acorde hasta en el más ínfimo trazo. Este es el sentido en el
que el trabajo sólo se limita al orden interno creador; el trabajo se convierte en ura (hilda

existencia para la obra y para el creador. De aqui se deduce, que la obra no se entiende corno
CREACION sino como la libre fluidez de la vida, en una auténtica creación. Este es el sentido
último y positivo -como recurso artístico- de la filosofía zen, aplicado al entendimiento y
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comprensión de las obras más puras, más sencillas, que en ningún caso quiere decir que su

apariencia carezca de complejidad; lo que significa es que retoman el sentido del arte en esencia
y rompen la barrera de la mercancía.

Igual sentido, es aplicado al entendimiento y comprensión de las obras. El porquépueden
sobrevivirías formastorneadas,es decir, laspiezas básicas, realizadas a torno o manualmente,

el vaso, es porque están negando su definición, porque exponen solapadamenw una intención

que tiene que ver con la artesanfa, que hemos definido carente de pretensión; de igual manera

que la auténtica creación no pretende, (aunquetodos los vasos existentes no reflejen esto).

Existen demasiados ejemplos de artificiosidad, de recursos fáciles y gratuitos, que entorpecen
o niegan la naturalidad del arte, (naturalidad no de naturaleza ni de formalismo).

Es en esta naturalidad donde el vaso adquiere un especial protagonismo, es el que absorbe
por completo toda la carga de actividad del hombre contemporáneo. Lo libera, lo contiene, su
vacío, el silencio es el que es capazde contener todo el ruido y es capazde provocar el descanso.
El silencio es lo más apreciado y el espacio interno es un recurso plástico para lograrlo. No

en vano, los grandes formatos pictóricos necesitan amplios espacios, o complejas formas

escultóricas espacios abiertos, no en vano estas creaciones nos incluyen y se apoderan <le un
espacio que compense su fuerte dinámica o dimensión.

La conexión del gran formato de las obras contemporáneas y la intimidad <leí vaso
concluyen en el mismo punto, o participan de los mismos elementos: la complementariedad

espacial y el silencio.
El silencio, es el espacio que nosotros ocupamos en la obra y en el que ‘descansa’ la

información, o la actividad se complementa.
El uso y la intimidad, las dos características señaladas por Yanagi, esenciales a la

cerámica tradicional,son efectivas en la cerámica artística aunqueei uso, el ser recipiente, haya
obtenido otro valor., El uso, es el espacio contenedor, interno, y puede suscitar el ensueño del
refugio.

“Treinta radios convergen en el cubo de una rueda,
y es de su vacio ~Wuyou>,

el que depende la utilidad del carro.
Modelando el barro se hacen vasijas,
y es de su vacío,
dei que depende la utilidad de las vasijas de barro.
Se horadan puertas y ventanas,
y es de su vacio,
del que depende la utilidad de la casa.
El ser (you) procura ganancia
el no-ser (wu) procura utilidad.’’~

177
— ANA MARIA DE MATOS —



VII. OB LO ARTESANOA LO ARTíSTICO

Lassiete caracteríticas del zen son toda una lección de estética, de auténticos principos
del artista, además de la comprensión y diletancia artística, es decir, descubre la belleza a través
de “completar lo incompleto’’, de actuar.

Las siete características son importantes porque se centran en la esencia de Ja creación

y por tanto, de la creativiclad. De ahí, queel vaso a través de una influenciaorieníalizance llegue
hasta la actualidad conservando su cualidad de forma artística,

Esas características inherentes al oficio, hoy deben trascenderlo de la forma que

indicamos para enfrentarse al artedentro de su panoramageneral; son comunes a todas las obras
de arte, y reflejan tina simple y elemental organización para la creación artística: la asimetría,

la simplicidad, la generosidad, la espontaneidad, lo incompleto, la oposición y el silencio, son
los pilares de una estética basada en el discurso de la vida; de ahí que no se aparten en modo
alguno de ella. Todas las ferinas artísticas reflejan en mayor o menor medida unas u otras
características o pueden incluso quedar solapadas, pero sólo eso, porque son inherentes al
hombre, es decir, complementan o participan de la estructura orgánica, por eso, son tan
inevitables y esenciales.

VH.3.4 Crítica de la tradición de Leach

El conjunto de las críticas referidas a la obra de Leach, le juzgan de anacronista, con un
punto (le vista conservador y una visión muy limitada, sin embargo, seria totalmente
injustificado, no distinguir entre lo que fue su obra y especialmente su actitud, de lo que se
conoce como “la tradición de Leacb’. Sus seguidores, ni tuvieron su amplitud de miras, ni
tampoco aportaron nada realmente nuevo, continuaron realizando las mismas formas, bajo los
mismos criterios, mucho más adaptados a la artesanía. Ninguna obra de entre sus seguidores
tuvo la repercusión de sus ideas.

Sin embargo, entre los dos ceramistas Bernard Leach y Shóji Mamada aparece una
diferencia que pudo influir en mayor medida, para este tipo de observaciones, y que hasta
ahora, no se ha tenido suficientemente en cuenta, si Leach y Hamada, basándose en las mismas
caracteristicas del zen, realizaron en una artesanía, el conjunto de sus obras, la clara línea
oriental era una fresca vitalidad dentro de un colectivopreocupado por la técnica y los inventos,

y el pintoresquismo de las mercancías vfctorianas.
Pero no todas las obras de Leach tenían motivos ni técnicas orientales, tal es el caso de

los engobes, en el estilo de Thomas Toft.” Si bien, estaban magnificamente realizados, y

atienden a la esencia del espíritu oriental, también, reflejaban una estética pasada de moda. Y
aqui es de donde viene la primera diferenciación, entre lo que es la innovación a través de unos

conceptos depurados por el propio sentido de la artesanía oriental y que se integraban en el
panorama general de las artes, Hay que tener en cuenta, que en esa ¿poca, la cerámica vivía
un importante momento, la tradición oriental era el centro de atención en Europa, y porque
la artesanía cerámica, dentro de la estética oriental, participaba de unos elementos fundamentales
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tanto parala tradición como para la creación artística. Lo que era inadecuado no era la artesanía

sino en Za forma en la que esa artesanía aparecía, y el reflejo de unos valores pasados, como
eran los modelos de los siglos xvii y xviii.

VIL3.5 Ef artista ceramista bajo la est&íca zen

Ni Leach ni llamada fueron ceramistas tradicionales en el sentido popular, basaron su
comportamiento artístico en una disciplina -la tradición artesana- y en un pensamiento -la
filosofía zen-: “Nosotros no fuimos ceramistas tradicionales, o simplemente locales, como
aquellos que hicieron la mejor cerámica medieval inglesa (o como sus homólogos ene! lejano

oriente)- fuimos artistas ceramistas, en tanto como nuestros horizontes hablan comenzado a
ser todos los horizontes. Discutíamos sin descanso todos los aspectos de la cerámica, y

admirábamos lo que hay en el arte popular y en ninguna otra parte más. Hablábamos de las
posibilidades, del tiempo después de la revolución industrial> de encontrar a gentequedesease,
a través de la enseflanza y la práctica, pasarel resto de sus vidas haciendo cerámica. (...) El
artista ceramista no podíapretender ser un artista popular;el ceramista deboy inevitablemente,
viaja, es educado, y consciente, e incluso autoconsciente.llamada,y Michael Cardew,son
ejemplos de un equilibrio correcto entrelos dos. Ciertamente, ellos no son inconscientes, pero
tampoco han sido vencidos por la autoconselencia, ‘‘32

Leach y llamada, fueron ceramistas que seleccionaron muy escasas piezas de entre sus
producciones, para exponerlas, lo cual significaba reconocer una especial belleza, es decir, ser
muy conscientes de su naturaleza. Lo interior precede a lo exterior porque es la honestidad
interior la que convence.

En 1923, llamada realizódos exposiciones en la galería Paterson de Londres, Dicho local
se convirtió durante la década de los veinte en uno de los principales sitios donde exponer la
obra en cerámica. El auge pudo sentirse a través de los comentarios en TheTiines, por Charles
Marriot, quien frecuentemente discutía la cerámica en el mismo contexto dc las artes.33

Tanto la visión de Leach corno la deHamada fue crítica, al valorar yjuzgar. los trabajos
de los ceramistas en su entorno, el gusto y los criteros de selección de la gente: “Si se observa
una pieza o cualquier objeto, uno puede darse cuenta que el “gusto’’ es un sentido parcial sólo,
mientras quepercibir el “sentimiento’’ de un objeto es ver la totalidad. La persona que está

preocupada con el buen gusto responderá a los detalles y las nimiedades del objeto que mira,
pero estará demasiado cerca para ver adecuadamente la totalidad. La persona que se interesa
por el sentimiento se detiene junto al objeto y permiteque le impactenaturalmente.

La misma distinción también se aplica al artesano cuando realizaun trabajo; puede

conscientemente, crear cosas con gusto pero no puede crear deliberadamente cosas con
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sentimiento, Los sentimientos reales parecen flotar imparcialmente; es algo inherente a la
naturaleza del trabajo. La pieza alcanza la belleza sin tener en cuenta la consciencia del
trabajador. Con frecuencia, el artesano piensa en producir un determinadoerecto, y, será
agradable o no, en el resultadofinal, dependiendo de lo cercano que este de la intención

original, De hecho, la esencia de un trabajo de auténtica calidad reside en alguna otra cosa,
y el esfuerzo conscientepara lograrlo no produce ninguna diferencia <le calidad. El buen gusto

es tina fórmula, y casi nadiepuede desarrollar la habilidad paratener buen gusto o para crearlo,
No ocurre así con el sentimiento, porque no puede adquirirse como un traje nuevo. Por
consiguiente, la crítica o la apreciación de la gente que habla del gusto, es esencialmente de

muy poco valor para el artesano, mientras que cualquier crítica auténtica sobre el sentimiento
de un trabajo le da al trabajador un motivo para un serio pensamiento.

El connoisseural seleccionar o juzgar el trabajo escoge, con frecuencia el deleite, lo

seguro, las piezas agradables, con vistas a tina identidad establecida. Esta aproximación es
admirable en tanto como funcione y las piezas afirmen el equilibrio correcto y lo placentero.
Sin embargo, desearla que la gente fuese con frecuencia más lejosy aplicase los criterios no
establecidos o no aceptados y que selecionase el trab¿qo según la directriz del sentimiento,
incluso si carece de buen gusto, Estoy seguro de que hasta el propio ceramista aprendería tina

mayor lección de elloi”~

No extraflará, que con esta forma tan sincera de pensar, dirigiera finalmente, su actitud
hacia tina forma cíe vida más integrada en la filosofía budista, Su actitud le convirtió en el stmbolo
del ceramista zen. Hasta 1923, firmó como sho, después de esta fecha, no vuelve a firmar sus
obras por la consideración de ser algo accesorio. De ahí que Ramadaafirmase:“Haré cosas

para que sean usadas sin la pregunta de quien las ha hecho’’. O la de Kanjiro Kawai: “El trabajo
en si mismo es mi mejor firrna,’’~

“.,.una respuesta instintiva se encuentra hoy en los ceramistas sensibles de muy diversas
partes del mundo, en un criterio de la belleza interna, queretieja lafilosofia religiosa de Asia,’’

‘Nosotros tenemos que decidir cómo intentarnos expresar los aspectos internos y los externos
del sentimiento, el pensamiento y de la acción. América tiene que decidir. El ceramista
individual tiene que decidir, Su mayor problema estif inmerso en el problema universal -la
integración. El interés de la cerámica contemporánea como una expresión artística personal
e intimaseha extendido en Inglaterra yen otras muchas partes duranteladítimaznitad del siglo.
Esto parece ser un aspecto de un movimiento, aparte de la fuerza dominante del dinero y de
la máquina, hacia el restablecimiento del sentimiento, la imaginación y la responsabilidad
personal en el trabajo.(...) El artesano moderno, desde la época de Morris, es individual,
arrancado de la seguridad consciente <leí significado de las tradiciones que hieren, en periodos
vitales, el receptáculo de una correcta no-autoconscoencia y adecuada acción. Somos
espantosamente auto-conscientes, y así, prolongamos la angustia. Tenemos sólo identidades

vagas y desintegradas en lugar de un pensamiento y una técnica adecuada. Por cualquier parte,
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a donde he viajado, en Japdn, los paises Escandinavos, y América, las preguntas básicas se
han referido al criterio de la pieza y del ceramista. ¿Cómo es una buena pieza?, ¿cómo se llega

a ser un buen ceramista?. ?ara un pUblico más adulto, algunos de esos problemas pueden
parecer poco relevantes, sin embargo, tratan de evaluar la identidad, y por consiguiente, lo
secundario se opone a lo principal, lo falso contra lo verdadero. La habilidad para diferenciar
cambia en alguna medida de valor, explícita o tácita, tan amplia y aceptablemente como es
posible. Tal criterio es aceptado automáticamente desdeel nivel de mayor éxito. Por ello, el
periodo en el que vivimos difiere de los anteriores. Las expansiones, las libertades, y Los
descubrimientosde la Europa postrenacentista, que culminó en la industrialización ha roto las
barreras de la cultura y del continente. El hombre se encuentra a si mismo, solo en su
individualismo, en la herencia de todo el pasado, equilibrándose precariamente en este tiempo

dificil.., Aquí todavía, en la ubicuidad general, ha brotado una semilla como resultado de un

profundocontacto entre Oriente y Occidente, tina de entre las muchas necesidades requeridas

para la unificación y la madurez de la raza humana. En la nobleza y la universalidad de las
mejores piezas Tangy Sung, percibimos la mentede quienes han logrado los más elevados
éxitos, y por consiguiente, encontramos también,una medida de valar, en el juicio de la belleza

de las piezas.Si estoy en lo cierto, mi diagnóstico de los ceramistas de hoy es que están
sufriendo un mal (le autoconsciencia, en contraste con lo impersonal, ingenuo, el carácter de
todo el arte popular y primitivo, entonces, parece quenecesitamos extraer una conclusiónveraz
para escapar de esta infundida enfermedad. (..) El impulso desde el Renacimiento ha

acumulado un camino hasta hoy, hemos llegado a una destructiva autoconselencia e
intelectual ización. Cómo trascendería, cómo librarnos nosotros mismos y nuestro arte del yo
sobreenfatizado, que se sostiene entre nuestro esfuerzo y esa tranquila integridad de las mejores
piezas Sung (o persas, o españolas, o las antiguas vasijas inglesas) es muestro problema.
Necesitarnos la consciencia, pero en una relación de totalidad, Hay un ceramista vivo que en
mi opinión, ha conseguido esto mejor quecualquierotro, y es ShOji Hamacla, Lelie visto crecer
de cerca, y a lo lago de treinta años. Construyó su reputación primero como artista ceramista
en Inglaterra, a través de las exposiciones en Hond Street. Después volvió al Japón y se enterró
en una aldea de Mashiko, que durante doscientos años suministró a Tokio Los utensilios de
cocina. (...) Hamada, rehusando a una variedad de posibilidades a su regreso de Europa,
prefirió liberarse a si mismo como un tornero> desde su conocimiento, desde una honesta

artesanía, en parte, para obtener su propia aceptación corno serhumano y buen trabajador, pero
también para librarse de la propia pretensión.’’~
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YII.4 El Droblema de la libertad
-A

El tema de los oficios no es solamente un asunto espiritual sino evolutivo, que debe

adaptarse a los cambios y progresar conjuntamente con el resto de la sociedad. La aceptación
en las alfarerías de los dos sistemas conjuntos: el artesanal yel artístico, es decir, deun sistema
que le permita rentabilizar el taller, y al mismo tiempo, extraer de entre el conjunto de piezas
las más selectas y bellas, es otro de los nuevos factores que destacan de las innovaciones

introducidas por Leach y Hamacla. Participan en la actividad artística al seleccionar de entre
una gran producción diaria alguna pieza, y quizás ninguna otra, significa que la percepción
está atenta a los cambios más sutiles y a la interpretación de los accidentes, que caracterizen
el objeto.

Pero, esta parte artística ha estado en el olvido, o al menos, oculta por el hecho de que
la razón de la existencia de las alfarerías era principalmente productiva, especialmente, esta
seria, después de la Guerra, la idea general bajo la cual, la cerámica volvería a ser considerada

sólo un oficio.
Los cambios iban a diferenciar al artista que trabajaba individualmente del artesano que

compartía la actividad productiva. De ahfque se empiece a diferenciar entre los ceramistas que

quieren vivir del reconocimiento del póblico, cotizando su obra en las galerías, y, el ceramista

que vive de la productividad, cuya dirección es popular, su fin es doméstico, y por consiguiente
la mercancia es barata. La elección cíe existir a través del éxito significa aceptar el riesgo, la

separatidad, y en definitiva la libertad, Ya nos hemos referido anteriormente a estos dos tipos
de libertad. Desde el punto de vista de la integración segdn Leach, Mamada y aquellos que
siguieron la vertiente oriental tradicional, la libertad era una cuestión de diferenciación
espiritual. Su principal dificultad afectaría al ceramista común que “sin poseer un conocimiento
sensible de su arte ni de las buenas normas derivadas de la tradición, es incapaz de crear, no
digamos ya obras maestras, sino de producir tan siquiera trabajos intrinsicamente correctos,

La carencia de disciplina artística, de creación compositiva, o de utilización de los
recursos propios del artista, junto a la pérdida de la tradición, significó que la técnica “triunfó
una vez más sobre el arte; la frivolidad y la facilidad, sobre el vigor de toda obra creativa,’

Tal y como es visto desde la clásica tradición oriental de los oficios la utilidad ‘demanda
fidelidad en los objetos; no perdona la autoindulgencia humana, Al crear un objeto para uso
práctico, el artesano no se empuja a si mismo al fondo, o incluso, para ese asunto, a la

superficie. Con dichos objetos, la autoafirmación y el error -si se presentan- son reducidos a
un mínimo, Esto puede ser una razón porqué las cosas útiles son bellas. Los objetos cuyos
fabricantes permanecen anónimos tienen más fácil acceso a la belleza,’

La utilidad es el elemento en el que el artesano basó todo su trabajo. En el cambio de
valores, de lo tradicional a lo artístico dicha utilidad es reemplazada por la autoexpresión. La
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utilidad tiene sus propios cánones, su orden. La autoexpresión impone los suyos, necesita de
una elección, Aparece la necesidad de buscar un lenguaje personal, lo que lleva a conocer los
lenguajes, conocerse a si mismo, y esto es el camino de la experimentación, del esfuerzo, de
la soledad y de la incertidumbre, también de participar de la cultura y la sociedad,

En medio (le este conflicto destacaron los ceramistas que se aferraron a una determinada
forma de hacer personal o a un sentido clásico académico. Para Cardew, la libertad fre
entendida, a través del material y la práctica del oficio, como gula: “El empieza pensando que

quiere expresar algo en barro, pero después deun tiempo (si él es minimamente bueno) el barro
toma el protagonismo y se expresa a través de él,(. . .)el ceramista es sólo alrededor de un ¡runo
por cien’’ un representante libre -el otro noventa y nueve está predeterminado por los hechos

técnicos— el proceso y las materias que usa,

En medio de estos cambios, la visión del ceramista, con tina formación de escuela
artesano-artística, hubo de ser necesariamente contradictoria y confusa respecto ala dirección
a seguir, debido a una formación tradicional fundamentalmente, <lado que los elementos
plásticos son inherentes a todo el lenguaje de la imagen independientemente de las distintas

disciplinas. La estética oriental proporció un intenso grado de libertad y al mismo tiempo
facilitó la continuación dentro de una seudotradición, sin necesidad de esfuerzos novedosos

ya que la forma de la utilización técnica recurre a la libertad expresiva cíe la accidentalidad,
El cambio puede ser visto desde distintos ángulos: el artesano amoldado a patrones

establecidos y leyes comunes <leí gremio a su transformación a artista con un nuevo lugar en

la sociedad y opiniones libres,4’ de la comodidad de trabajar acorde a unos patrones a la
supresión de los límites, el cambio cíe concepto, de la ausencia de reconocimiento creativo por
creación consciente; fundamentalmente, la búsqueda cíe una identidad e individualismo:~ “El
individuo fue dejado solo; todo dependía de su propio esfuerzo y no de la seguridad de su
posición tradicional.

En este nuevo sentido del mundo existe la duda, la distinción y la elección. Desde el
comienzo del trabajo subsisten la incertidunbre sobre la identidad, dirección personal; es la
lucha por conseguir expresar algo personal, inventivo, correcto y significativo dentro de un
gran colectivo. En este sentido, se puede afirmar que “,..todas las artes son esencialmente
artesanías promovidas con el propósito de alcanzar resultados “inaccesibles’’ o de
“autosuperación’ ‘,‘ ‘Y

La diferencia, entre el artesano que sólo necesitaba integrarse en la tradición, al artista

que ha de preguntarse sobre el valor estético e individual de sus objetos, es notable por la carga
de implicaciones intelectivas, anterior a la producción de objetosA5

La individualización entafla la idea de los reconocimientos. De una parte, el reconocimiento

general de la cerámica como un medio artístico más. Por otra, la importancia individual, no
sólo de reconocer las características del trabajo según este haya sido realizadot sino de
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constatar la propia autenticidad.

Las asociaciones históricas relativas a la mecánica de las actividades plásticas, y su

valoración47 ha sido una preocupación que se encuentra unida al desarrollo artístico. Pero hay
que diferenciar, las leyes gremiales que impidieron la libre decisión y expresión personal42 del

orden práctico y técnico de la tradición cerámica, Se puede reconocer que: “El principio dc
la belleza del oficio no es diferente de la ley que rige el espíritu que es la razón fundamental
de todas las cosas,~’

Bajo el sentido de la artesanía el trabajo de un artesano se desarrolla con corrección, no
necesitapreocuparse por el reconocimiento de los demás, pero, la valoración en una esfera no

tradicional, individual y pluralista es lo que hace significativo el trabajo artístico.
La historia de la cerámica contemporánea, está plagada de ejemplos que han prescindido

del contenedor como condición para crear, sin embargo, la reflexión sobre este tipo de objetos
plantea que el carácter contenedor es un factor para la creatividad: por su propio carácter

abstracto, en el sentido puro del término es un instrumento ausente de las representación
figurativa, además de simbólico e histórico,

Una vez desaparecido el sistema de construcción que caracterizaba la forma, la cerámica
plantea el problema principal en el que todas las artes están imbuidas. Es decir, una vez abierta
la frontera de los limites, el ceramista tiene ante si eliminadas todas las fronteras, también la
de la construcción formal. Están todas las combinaciones posibles con los demás medios, y

todos las posibilidades de construcción, incluido el caos.

Si en un principio habíamos tomado como estructura formal el cuerpo de la vasija, la
nueva estructura está por descubrir o aceptar, consecuentemente es una elección. La
transformación de la masa amorfa del barro en el torno, no puede ser la misma que el campo
de la creatividad sin limites. El principal problema a abordar es el de la libertad. Pero no es

posible crear en la total ausencia de limites: “Hay en la libertad tina tendencia constante a la
inversión dialéctica. Pronto llega el momento en que la libertad se reconoce así misma en la
obligación, realiza su esencia en la sujeción a la ley, a la regla, a la coacción, al sistema.
Realizar su esencia significa que no deja dc ser libertad.IW

VII.4. 1 La elección

El problema del orden ha afectado a todos los géneros artísticos, y en este sentido, el
peligro es genérico, aunque en este medio incurran otras circunstancias.

La composición es un problema de oficio5t, de conocer las herramientas básicas; los

elementos imprescindibles del lenguajeson todos losde la plástica. La simetría, puede ser visto
como un problema de composición tradicional clásica, donde los elementos se repiten con una
cierta frecuencia, son clásicas porque responden al orden intemporal establecido por tinos
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cánones a los que nos hemos acostumbrado,
La introducción del azar tuvo un valor fundamental en el orden artístico; es una tendencia

que rompe la existencia definida de los objetos. El problema es el de la subordinación y la
supremacía de los elementos integrantes de la composición. Se necesita determinar qué es
importante para el artista y que elementos la acompañan: la textura, el color, el vacío, la
repetición,.. .Toda la obra contemporánea después de la segunda Guerra Mundial descubre el
sentido del informalismo, de la serie, de lo aleatorio, de lo que no es idéntico como elemento
porque no se repite, pero que crea estructuras idénticas, El peligro de la pérdida del orden,
que el torno, y toda la tradición daba, ha descubierto la faceta creativa, la identidad, la

diferencia y la complementariedad con el resto de las artes; aunque también, han caido en la
superficialidad una gran mayoría.

La individualidad significaunidad, el valor irreemplazablepara la creación plástica. Pero
esta individualidad denota investigación y actividad, laobra permanece abierta, en movimiento

continuo y variable, “el artista no es el único que consume el acto creador pues el espectador
establece el contacto de laobracon el mundo exteriordescifrando e interpretando sus profundas

significaciones para afladir entonces su propia contribución al proceso creativo.’’52

La relatividad, la seguridad de que la obra sólo tiene un tiempo definido de existencia y

que el sistema en el que se crea no es el sistema absoluto es el origen de la insatisfacción y la
búsqueda cont<nua para concluir finalmente en un fracaso y un tiempo vencido. Esta es la
tragedia que Bernard Leach anunciara. La integración ha sido finalmente conseguida. El zen
fueun medio parasuperar la dificultad cíe] cambio radical. En la práctica habrían de confundirse
organización con expresión e innovación con experimentación.

El significado de la libcrtad es un problema que alcanza a todas las actividades artísticas:

“Muchos de nosotros, dominados por el temor de la autoexpresión, buscamos la

seguridad superficial que nos brinda el estilo actual, a la par que rendimos culto a la moda y
hacernos un fetiche de la complejidad.. .La idea, el precioso mineral del arte, se pierde ... La
obligación del artista es crear un cosmos personal ..‘‘~

Las reglas para la creación se basan en la invención deducidas de un encontrar y

descubrirse interiormente, Por lo tanto, en la realidad actual, sin la imposición convencional
del torno hay que descubrir: primero, cuáles son las nuevas posibilidades para esas formas
torneadas, y segundo, las circunstancias determinantes de la modificación de la misma. Por
otra parte, de ello debe extraerse, cUal es el tipo de lenguaje que desarrolla, cuál su punto de
agotamiento y a qué crítica han de someterse las formas. En este sentido, el vaso no es más
que un orden formal, perteneciente a cualquier figura genérica que introduce un determinado

tipo de orden.
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VILS NOTAS

>. Shóji llantada conocióa BernardLeach a travésdesu compañerodeestudiosKaw’iro Xawai,
en el ColegioTécnicode Tokio, en 1913.

2 BernardLeach, Hansada. Poner,firvt cdit/vn, London, Thames& Hudson, i976,p.47.

‘. Caralogne:Hansada e.xhibition, introducuion by SOersa Fanagí, PatersonGMle¡y, Nov, 1931.

~,R,Leach, op. cii. >1976, p.8Z

~. Ibidem.

~. Ratel Rice & christopher Gowing, BrUish Star/jo. Ceramics, ¡sí. en ilion, London, Barrie &
Jenkis, p.2S.

‘~ Estaactitudese/escritaen la anécdotaque cuernaRice& C. sobrela cartadeuna señoradirigirla
a Leach en la que sequejabadeque su teterafiltraba el agua.Leach le respondióquepodría utilizar
cualquieraque adquirieseen la alfarería, peroesapiezadeberlausarla “como un tipode icono, para
contemplarlaen su pazinterior. ‘‘ ¡¿‘idem.

El zen,basadoen el budismochino dela dinastíaC’hang, ií~/iuyó en lascreacionesTaííg y Sung
tanto como en iris creacionesde Leachy de Ruinada.

8.B. Leach, op. cii,, 1976,,n.93.

9.Ademásdedefinir, en una total individualización,el capácterdelartista en/Uncióndel método
nr ilizado.

~ Elfacereadoy el estriadodestacaelperiodo Sungch/tic yllamadayLeach. En ladecoración

con cera,Leachy Mamada, En el sgraffl iv, el pendoSung y el siglo XV italiano. En la “mayólica’’,
la cerámicade Talaverade la Reina ~XV-XV¡-XVII).En la cuerda secadestacala cerámicahispano-
,nonvca. En la impresiónyel reliei~, la tradicional cerámicapersa,japonesaeinglesa, cvnteníponb:ea’nente,
Mc Kinnell y ThomasShafer, en el estiladodestacaen el periodo Sung. El calado alcanzóun gran
esplendoren elperíodoMing en china, en el sigloXVII en Europa, y en Persiaduranteel sigloX¡L El
bruñido destacala cerámicaargánica ~¡JI-11milenio A. de CJ.

>. Un maestrodeesta técnicaeseljaponésShigeoSitiga. “Decoración con ¡<anua’’, cerámica,
N031, 1988, 24.

12 El espíritu delo casualy lo gestualseencuentraen la cerámicade5/tino y ladeOribe, dosde

las mejoresescuelasde cerámicaduranteel periodoMomnoyama.

~ Ejemplos tomadosde los referidos por Antonio Vivas en: “Técnicas decorativasen la
cerámica’’, Cerámica, ¡~¡O9, 1981,55-63.

~ 1’. Rice & C. Gowing, op. cit, 1989>p,43.

¡S,~• Leach,A porten‘s Book, Faber & tabee’, 1976,Ps 141 y ss..SumnmaAnis, El arte delJapón,
V02V0, 1979,pp.3S2-362.“Rakd 1” Cerámica,1906, 1980,43-51. »Raká11” Cerámica,N07, 1980,
43-47. “Ra/al” Cerámica, N08, 1981, 3 7-42. “Ra/aP’ cerámica, N024,1986,48-57.

‘6.Los elementosutilizadoscilla ceremoniadeltéJl¡eron: “un pequeñotarropara eltépu! verizado,
un cuencoparabeber,uií cuencoparael ¡avado,un platoparapartasy, ocaslona/menre, un recipiente
paraelagua, una cajade incensario,un braserilloy un vasopara contenerun solopomodefieres.Los
recipientespara la ceremoniadel téfueron man altamenteconsideradosque a mentido los samurais
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escogíanun utensiliopara citémuyvalioso tonto recompensaporsusservicios.‘‘LínmanuelCooper,
op. cit., pdO.

‘7.B. Leach, Mamada. Potter, ¡st., London, T/tan~es & Hudson, 1976, pp.I36-I37: “La
sintplicidaddel raU provocaque seael másd¿ficil c/e conseguire/e todos. La razótí esquepara el
japonés,el usodel objetoderaU esmuy sutil. Es tan sencillo que discurrea travésdel ciclo completo
del desarrollo.Lo veoen los términosde lascuatroestaciones.Los mejorescuencosson losrealizados
por los puños inconscientemen113. Sin e,nban

1go,cuando consiguesla cUna dela destreza-el vera/lo-es
cuando apareceel peligro. “ La idea de peligro, adviertedel riesgo de la destreza,capaz¿le restar
espontaneidadal trabajopor un excesode coqfianza.

‘
8,La presentaciónde esteproceso, ofrecida por Leach a su t’egreso del Japón, a causa,

probablemente,dela dfferenciademateriales,no dió los resultadosa losqueestabanacoswmbra¿los.
Asípites, la técnica sólojite una ttxpenlendainteresante.

>9.P. Rice&C. Gowing,op. cit, 1989,p.29.Ua,nadallegóaafirmarlotnismo.~Unagran lección
fueque si un elententoito era autóctono nofuncionaba. E.l bario y el vidriado debeítdeprocederdel
área en la que uno trabaja. “Bernard Leach, op. cil., 1976,p.52.

20 El asodela técnicaen los cuencosdetéle llevóa rechazarlafornia porestar./keradesu confe,xto
cultural. En estesentido,la técnicajiteun mediodeexpresiónmás, a. Clark,AmericanG’eramics1876
to dic Prevettt,London, Clibborn, 1979,p.300.

2), Paul Soldner, 1973, cit. por Garth Clark, op. cii., p,300. y, sobresuforma derealización

accidetítal:DavidRoberís, “Paul Soldaer- MagiePotíer”, CeratnicReview,N0109,Jan-Feb,,1988,
34-38. Una delasvariacionesqueSolduerintrodujo posteniorn¡ente,JUelasal, queprodujo una mayor
riquezaen la superficiedel objeto,sin llegar al estado“piel denaraida”, propia del vidriado. La sal
sedescomponecotí virulencia, el contenidodesodio<le lasalatacalapartede la sílicey¿le la alumina
dela supeíficíedelapastafornianilo un esmalte,ademásdedensasllamaradas decfcído hidroclorbídrlco.
Estevidriado, de origen occide’jtal, e Introducidoposteriormente en elJapón,por GoqítiedWagner,
enelsigloXIX,JUemuy utilizadoporMamada,Jrrc/c Troy, Don Reliz,PetenStarkey,Torr Turner, Wuhan
Han!, entre otros, Su prizícipal ventaja revierteen la inmediata,ya que elprocesoserealizaen tina
sola cocción. 1/,, “Gres salino”, Cerámica, N028, ¡987, 58-64. Ci’, Wo¿f E. Matihes, Vidriados
cerámicos,Barcelotía,Omega,1990,pp.149-159.

22 Marcel Duchamp, “El procesocreativo’’ en Duchampdii Sigíte.Escritos,ftrad. J. Eliasy C.

Hessq,Barcelona, G.0., 1978,p.163, Para Arnheim estaes una cualidaddel artista que refleja una
swnisión parcial a un poder orgánico -interpretada muchas vecescomo inspiración divina— muy
d¿ferentede la capacidad¿le la planqicacián o el cálculo. Rudof,fArnheim, Hacia una psicologíadel
arte. Artey entropía,Madrid, Alianza, 1980,,u. 166.

~.A¡¡nqueseha afirmadoque lacerámicadePicassoesdemuypocacalidad, en relacióna otros
logrostécnicos,cojijo la cerámica¿le Lloreuís Artigas, entendemosque el ejemplodePicassoha sido

fundamentalen el impulsoque¡ontó lacerámicadelosaños40 ci> losEEUU. Estehechodehesenteuticlo
en cuentaporqueel tipo de afirmaciones: “1/oulkos, Thrner y Rudofi’ Staffer, liberaron el mediodel
preciosismode/oficio, a través¿le la iqiormalidad, escalay vigor desupeifi cie’’, dejadeladoloshitos
históricocerámicos.Si la cerátnicadePicassofueprecisamenteimportanteesporqueutilizó ellenguaje
plásticolibrementecomohastaentoncesno sehabl’a hecho. No es importantesi él tonícabao no las
piezasporqueel resuitado esintegramentesuyo.FrancescMillares, “LlorensArtigas co/ahoraconotros
artistas”, etí AA Vis, Josep Llorens Artigas, Barcelona, U. <2., p.29, O. Clark, “Cera,nic Art:
Redeflitition’’, American C’eramics, 1/01, /~/O¡, 1982,¡>8,

24 Esta concepción,junto cotila apertura delprocesode la coccióndel rakú, pudoser el origen

de la aplicación> en la cerámicacontemporáneade los esmaltessintéticospostcocción.

‘5.Discrepamosde SantiagoAlcolea, al afirmar que lasformasdeArtigas parecendesarrollar
“utía línea paralelaal espíritu¿leíBauhaus,con susformaspurasyesenciales,surgidasdel torno, muy
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establesycon tetídenciahaciautja clara verticalidad.‘‘La razónpritícipal, esque lasformasdeArsigas
no respondenal cotíceptodediseñoy de industria o de investigaciónfortnal coiziosilo evidenciantas
cerámicasde Weitnar. 5. Alcolea, Las artesdecorativas,t. VII, C’arrogio, Barcelona, 1986,p.I81.

26.Dentrode estaorientaciótj se visluínbraíj alguijosdireccioíjesde críticos como:Mc Twigan,
Kelley, Perroney Perrault, quede unafortna u otra, evidetjcianel diletna queel pensamientooriental
supusoen conceptostales como: “presetjcia’’,”ausencia de tiempo’’, “transformación’ t.,, que
dfficultan el juicio y valoración dentrode un nuevomarco creativo.

22 Por otraparte, elproceso,siemprecatnbiantedeltortio, pue¿lerepresentarparael aprendizun

juego, en donde la idea itíicial ¿le utjaforma da¿la, pue¿Ieperdersefácilmentepor lagracilidaddelas
fornías que sesucedenconritíuantente. Un juegolimniía¿lo por el tiempo,en el que las condicionesde
trahajabilidaddel barro seagotan,hastaentonces,lasformashabrátí cambiadomás¿le mil veces,

28 La academiase ha servido deestasformaspara enmíjarcary ¿lelinjitar partes y elementos

complejos,quedelimitaratíypermitieranuna rápida compretísiónde las composiciones,cii itt: espacio
predeternílmíadopor uit voluníen o un plano.

29.LucieRie (1902-)estudiócerámicaen Viena. EstuvoindirectamenteInfluida por laBauhaus.
Fue a Inglaterra etí 1939.Dio clasesen C’amberwellSchool ofArt. Haus Coper(1920-19793 eínigró
de Alemaniaal Relíto [¡tildo, etícotítrandoseambosetí 1946. Tuvo bastanteiífiuencia comoprofesor
pí~i,,íeíoetí C’atnberwellyposteriortnenteencíRoyalCollegeofAríetí Londres. Su obratío tuvo conexión
cotí la cerátnlca it> glesa. 1/cí’: Totíy Birk~, Hans CopenLondon, ¡sí. cd.,Collitís, 1983, TanyaBarrad,
“Pots & Scupíure’’, CeraínicReview,110105,May-jun, 1987,Pp.20-1. Tony Birles, LucieRie, ¡st. ecl.,
Alphahookv, 1987.Catalogite. “Lude Rie: A RetrospectiveExhibition ofEarthenware,Stonewareaud
Porcelaití 1926-1967’’,Lotídon, 7líeArts Councii, 196ZJohtíHoustoíí(cd),LudeRie: A surveyofher
L<fe and Wom*, London, Orafis <2ouncil, 1981,MichaelDutías & Sarah Bodi.’íe, “la SearchofForní:
1-latís Copci’ atídLucie Rie>’, knericatí C’eraínics, ií04, vol 3, 1985,pp,15-21.

30,LaoZi, El libio del Tao, ftrad, 1. Preciado),Alfaguara, MadrId, 1978,p.111.

31,Este estilo<le ceráníicajkedesarrolladoetí Staffordslíire cii la primeramitaddel siglo XVII,
cuyasprincipalesproductoseratíobjetospara las graí~asypara el usodoméstico,jkeron hechoscotí
arcille roja, decoradoscotí etígobesyvidriadoscotíel barnizdealfarero. y., EiímanuelCoper,Historia
de la cerátaica,Barcelona, Ceac, 1981,pp,116-117.

~“.B.Leach, Hatuada. Polter, ¡st,, Lotídomí, Thames& Hudsoíí, 1976,p 46.

‘~. P, Rice& C. Gowing, op. cii, 1989, p.4O: “Despuésde la guerra, muchas deesasgalerías
desaparecierotío suspendierotílas aposicionesdeceráitílca. Otra vez, volvían a sersólo oficios.

~. ¡‘laníada, “Teste’’ auíd ‘~eeling’’: 7lieformei isapart, tite latter is mije Ivhoie’, Kágei, V~8,

1931.

~. Y. Yanagi, op. cit, p.223.

36 ¡3~ Leach, A potter’sportafolio. A selectionoffine pois, ¡st,, London,Lutíd Humphries &

G’otnpatíy, 1951,Pp.12-14

38 Ibidení.

‘~‘. S. Yanagi,op. ciA, p.I43.

tMichael Cardew, “Iiídust>y andtheStudiaPotier” en AA VV, op. dit., 197&p.95. (Crafis 2,
n01, 1942»
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4t.Ernest¡<nsy Otto ¡<mt. La leyendade)artista, Cátedra,Madrid, 2982,¡.‘.25.

42.EI cambio definitivo (le valorespar/cmossituarlo cii wrno a 1940aproxiníadainente,con la
expansiótí de la cerámica de estudio, No hay que olvidar, que ahjterioríneníey deforma un tanto
esporádicasuígieronceramistastv/ls/leas,comoBernard Pal/ny(1510-90).Quien modelóen vas(fas
vidhiadascotí estaño,motivosdeplaiítasyanimales.

a Eric Frotítín, El miedo a la libertad, Barcelona, Paidós, 1982,p.82.

‘tiuait Luis Guerrero, Promíjocián y requerimientoele la obra de arte, Losada, Buetios Aires,
1967,p.i29.

~,Nopudiendodecirque.’ “el tuleyeloficio sonuno y lo mismoenlugar depa/abrasd¿feren:es
usadaspatadescribirdistitítastécnicas.‘‘ JonadíatíL. Fairbanks, “<2ornempora,yAmerican <2eramics:
ofpatíerits ami eart>í’’, Directionsit: ContemporaryAmerican Cera»jics, MuseuníofFine Amis,Rosto,:,
Febr-Jt¿tí, 1984,p. 7.

~, Para los maestrosorictítales, el imíterés de reconocer la pieza cerámica, etí sus aspectos
pritícipales: “ardua, fonita y tacótí’’, descubrenla maneraeleser del autor. “A ¡II en laspartesmás
desitudas-pero ocultas- ele la obra, esperapoder entrar e>: (ntlmíío cotitacro con el caráctery la
sensibilidaddesu creador. “8. Leach, op. ci,., p. 44.

~‘. “Dos vecesen la historia dcl inundooccidentaladvertimoselhechoele que losquescdedicaban
a las artesvtvualesjimerotíelevadosdesdeel rango demerosart esaijosal nivel deartistas inspirados:
por vezprimera en la Greciadel siglo IV, y de tunero en Italia, en el sigloXV ‘‘Rudo)! y Mongol
Wlltkower, op. oit., p,l3, La alianza dela~ bellasarmesy la literatura, cii el siglo XVII, queeqfatizó
elcarácterintelectualparacolocarlaprofesióncii laes?radelasartesliberales>ynocvii launanualidad
delosoficiosfUncionales. Ha servidoalartistaparaahíetíerlosprivilegiosdetmecenazgoylospatrones
reales.

A modocíeejeumíplo, tomijétitosaldiscurso1:umaídsmicodeLeomíardoDa l4nci sobreel recomjociniieiíto
de lapintura comodeuday método¿le conocimie,iío.Elcaráctery la utilidad cien:(fi ca delapinnmra
jUerotí explicadascon la asociaciótíque e~xpont’a la validez intelectual de la actividadpictórica al
equipararecon lafilosofla, o clj/’erenciaíseydistanchírsedelarte,necñn¡ca coimía la escultura.Leanar¿Io
Da Vitíci, Tratadodela pintura, Editora Nacional, MadrId, ¡980,p.31yss.

~. c’omzstatdndoseal respectoííuíncrasas historias y anécdotas.Rudoji’ y Margot Witt/¿ower,
Nacidosbajo elsignodesaturno,’ Genioy temperamentodelosartistasdesdelaAnsig[¡edadhastala
RevoluciómíFrancesa,Cátedia,Madrid, 1982,pp.19-26,

~ ThomasMatjií, Doktor Faustus,Barcelona,Edhasa, 1984,p. 224.

“.EI modolegítimoparacoitiponer,paraeí:tena’ery eiíeruna concepciónde laobramisma,ha
sitio puntodereflexión demuchosartistasmaderuíos, comoSchdnbergquien entemídióel arteJUnelado
en la observación, reflexión, experiencia, gustd, conocimiento, leyes naturales y condiciones del
tnatei’ial, segúnun cotí ceptoartesanaldel arte basadoen la práctica,esdcdr, e>: los problemasreales
queperítílíetí la ejecuciónde lasobras. “No setratadeestablecernuevasl~’es eternas,Siconsiguiese
llevar rs asísóloalumno aldonílíjio absolutodelaartesania denuestro arte como un maestroebanista
hacesiempre con sus apretídices,me cIaría por satisfecho.‘‘ Sch¡áiberg,Armonía, ~¡rad,R. Barce,),
Madrid, RealMusical, 1974,p.6.

52, M. Duchamp, op. oit,, p.163,

“.Leóíí Kirchí:er, De las tiotas de la cubierta del ¿¡Iseo cíe su 71lopara Violín, Chelo y Piano
<‘1954,>, cii. en DavidO. Boye/en,introduccióno la umúsíca, EdicionesFelina>, Madrid, 1979,p.697
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EPILOGO.

Los lfm¡tes del artista

‘Nuestrapreocí¿paciómídebesermeditarconciuínamemitesobreelmisten osoorigen cíela activi¿latí
art Istica. Peroenípezamídosiemíípredesdeelpriticipio abservandounayotra vezeintentandoorganizar
yreagruparlascosasdemiuevapornosotros mmjismnos,No consideratido t:unca como dadomásque las
apariencias.

Schónberg:Armnomiia

La hipótesis inicial establecía que a partir de los materiales podríamos concretar un
lenguaje donde situar los fundamentos para una crítica de la cerámica, Han sido varias las

razones que han determinado un giro en el estudio:
1-Una indeterminación general artfstica que considera los materiales como una página en

blanco, donde lo importante, independientemente del medio, es la expresión y las ideas,
2-El análisis cíe la crítica para acceder a los fundamentos y conexiones respecto a la

expresión y el material, resultó inadecuada. La crítica referida al medio, de las escasas
exposiciones que hay y se reflejan, es periodística, y están más centradas en la presentación
y apoyo de los artistas que en el análisis del lenguaje plástico desde el punto de vista de la

evolución y el desarrollo del arte,
3-Es una consecuencia del rechazo categórico de la vaguedad general confirmada en la

expresión: ‘todo es arte’. Lo cual, evidencia la indeterminación estimativa cerámica, y deja
que la anulación de la función sea la condición suficiente pata ser artística.

Estas han sido las razones que condicionado y determinado finalmente la dirección de
estudio, en un objeto arquetípico, que se mostraba indeterminado, de imposiblecrftica porque

sus cualidades son demasiado ‘esenciales’, básicas, al mismo tiempo, conectadas con el hombre
y la vida, y, el recuerdo de las formas porque funcionan igualmente como símbolos. Por ello,

dedicamos la primera parte al estudio del elemento vaso, viendo sus posibilidades desde la
herramienta y analizando y buscando las posibilidades plásticas para su utilización. El torno
de alfarero representó una gran ventaja para la producción de objetos utilitarios, por su
economía productiva, y en este sentido, accedimos a sus problemas desde la perspectiva del
lenguaje plástico. El principal problema que entrevimos en un principo era una falta de
pensamiento, de aceptación sin preguntas del medio, considerando que esta era la lógica

consecuencia de los cambios,y que la inaceptación general de la cerámicaera debido a que
exhibía una etapa de transición que se apoyaba en la indeterminación general del arte. La
conexión de los principios Zen aplicados a la alfarería, considerada como un microcosmos,
introduciendo el elemento del accidente, de la esencia, simplicidad, preparaciónmental antes
de la actividad, incorpora una clara diferencia respecto al conocimiento de las alfareríascorno
centros de producción donde se da tina especialización y división del trabajo. El interésse ha
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centrado en una actitud reflexiva quepasapor una preparación mental. Y en este sentido,
encontramos la conexión puramente mentaldel arte, por lo tanto, la diferenciación y distinción

de aquellos objetos que siendo producidosen masa entran en una esfera distinta, donde los
accidentes invitan al pensamiento, a la interiorización,a La presencia.

La ‘aparición’ del vaso en el torno, es, cicrtamente, sorprendente, las formas cambian
continuamentesin esfuerzo, sin luchapor estructurar ni articular espacios. En este sentido,el
torno es un problema, se muestra inadecuado por su indeterminación estructural espacial,que

nosotros hemos intentadoeliminar señalando, desde el punto de vista creativo, una tercera

opción en la utilización del torno corno herramientacreativa, indicando una posibilidad de
estudio formal, desde la consciencia de los problemas, no desde el hábito,

Los fundamentos formales del vaso son:

1-En el torno se dan una serie de acciones y de gestos cuyas conexiones poéticas de las
formas abiertas y cerradas responden a procesos físicos determinados.

2-El vaso es el resultado de una acción, cuya pared materializa perceptivamente las
tensiones del proceso, en un sentido orgánico de crecimiento y deceleración.

3-La estructura centrada sobre un eje axial tiene posibilidades de construcción y
deformación, dependiendo del grado de consciencia de la realidad artística y de la elección de
la herramienta sólo, nunca desde la costumbre o ejercicio artesanal.

4-La facilidad de producción y de simple concepto, al ser formas que se producen por
un perfil &lano) y un eje de giro, crean formas desde un sistema bidimensional, que gracias
al movimiento, pasa a un elemento tridimensional volumétrico.

5-La organización del campo visual en base a unas formas elementales se expresa de
forma directa, sin la influencia personal que deforma su génesis.

Desde su vacio generado por las tensiones de formación,determinamosque:

1-El centro perceptivamente completala formaen una ambivalencia de lo externo-interno

y crea una relación de totalidad.
2-Se establecen conexiones simbólicas respecto al carácter de ‘contenedor’, incluyendo

el espacio interno y externo del hombre, además de las formas naturales. Es por tanto, una
forma básica en la naturaleza, incluyendo el movimiento que las genera, conectando así, la

formación con la espiral.
3-Se establecen grandes conexiones poéticas en una doble codificaciónr, resultando de

ello un objeto más complejo en su ambigfledad.
4-Atin sin existir materialmente, es un elemento plástico por excelencia quecompensa

la forma material conocida, y establece el contrapeso de la animación externa,

Las conexiones que hemos establecido intentan liberar el lenguaje artístico de la tiranía
de la facilidad, estableciendo el contrapunto cíe la realidad creativa que discurrepor un camino
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muy distinto a la facilidad de la herramienta y la comodidad de los oficios. Rechazando de esta

formalacomodidad ylainutilidaddel torno, pero, quepuedeser igualmenteUtil si esutilizada
desde la necesidad creativa,

Las reflexiones que hemos recogido de los ceramistas en relación a la herramienta como
proceso y utilidad como lenguaje creativo, muestran, en su conjunto, una compleja trama de

actitudes que circunscriben la polémica de los cambios en el medio y en la necesidad de
expresión:

1-Ni los procesos ni los materiales pueden ser impedimentos para la expresión.

2-El riesgo de la libertad y el precio de la elección
3-El vaso como síntesis, un objeto tinico para las diferentes actividades: espaciales,

pictóricas, arquitectónicas.
4-Crítica a la existencia de tina artesanía decorativa sin función práctica, consecuencia

de la pérdida del sentido en el que se apoyaba,
5-Posibilidades plásticas de las formas y movimientos en la formación del objeto.
6-Conexión del fuego como un elemento de transformación, mágico, origen del arte,

7-Necesidad de conocer las posibilidades de los materiales.
8-Problema del aislamiento del medio.

La crítica a la que nos hemos referido y que ha detectado los grandes problemas que tiene
el medio, están referidos a el mismo, no a la interacción artística:

1-La cerámica artística no puede estar supeditada al lenguaje artesano, ni en sus
fundamentos, ni en sus principios,

2-La diferencia de los procesos no puede ser una reivindicación por si misma.
3-La cerámica más destacada discurre detrás de otros logros y movimientos artísticos.
4-Fuertedependencia técnica y confianza en la tradición.
5-El aislamiento del oficio.
6-Excesiva preocupación por los procesos.
7-Necesidad de un vocabulario preciso y significativo.

Desde estos planteamientos pensamos que: es necesariO reconocer el titil como un

elemento plástico, que las características técnicas no pueden limitar los medios, una confusión
generalizada por una mala aplicación de los términos en función sólo del reconocimiento y que
el aislamiento imposibilita la comunicación:

1-La utilidad. Aparece la necesidad deestablecer los fundamentos paraun lenguajedonde
sentirse respaldados, al margen de las consideraciones del oficio donde el vaso ha sido la razón
desu existencia funcional, enfrentada a la artística, si bien, ese mismo carácter es hoy, al menos
desde nuestra perspectiva, un elemento plástico n4s, sin necesidad dc prescindir de él por más
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que desde el concepto y reflexión se diga lo contrario. La evidencia del carácter artístico del
vaso aparece en la práctica, nunca desde la abstracción conceptual del elemento al que se
caracteriza por su frnción.

2-El fuego. Es imprescindible entender que la diferencia del lenguaje material no puede
llevarnos a consideraciones donde se acepte que el ftíego es un elemento de transformación
conceptual, porque si entramos en esa dinámica y relación, aceptamos un cambio de
consciencia que imposibilita la crítica y sitúa el elemento como presencia antes que como
substancia plástica susceptible deser analizada, desdela historia ydesdeel ejercicio. El valor
místico y mágico de la modificación substancial cierra el sistema en el carácter material del
oficio e impide salir de si mismo y competir expresivamente.

3.131 término. La inadecuación del término ‘escultocerámica’ para explicar objetos en

material cerámico refleja una falta de aceptación del cambio de concepto y utilidad de la
artesanía y su evolución hacia propuestas artísticas. Entendemos que el término no respeta el
medio en si mismo ni su carácter, y deriva hacia fundamentes no plásticos: reconocimientos
sociales y económicos,

4-El oficio. El aislamiento del medio respecto a otras disciplinas le ha llevado a una
experimentación exhibicionista de materiales únicos sobre la idea y valores éticos, el

virtuosismo es sólo una búsqueda subjetiva ligada a la apreciación y nunca a la educación

artística,

Todo esto señala que el cambio es todavía una cuestión de elección personal debido a que
el medio continúa en una ambigUedad cómoda y en absoluta crítica, sólo detectable y
denunciada por algunos profesionales. La necesidad del cambio, no es de todos añorada como
tampoco conocida, cuando no hay medios que incidan y reflejen los problemas desde la
reflexión, no desde la crítica callada. La necesidad de elección, no ya de los medios y
materiales, sino de una simple elección a continuar con la artesanía productiva pero de lujo,
a expresar sentimientos o ideas, significa elegir a un nivel más arriesgado que la elección del
marco o el tema, porque significa tomar consciencia de la historia y de la realidad plástica pero
también refleja una situación transitoria en absoluto consolidada por el cambio.

A un nivel ya artístico, la elección significa diferenciación y por tanto, ideación. Lo cual
implica una velación de estudio centrada en una reflexión personal, más interna que superficial
y técnica, de la cual no obtendríamos la conexión del discurso personal.

Hemos afirmado que la velocidad y el tiempo en una realización implica una adecuación
de las técnicas sobre otras, determinadas por el gesto que capta más la esencia del instante que

el tiempo en si mismo, aunque éste sea un indicador de qué es lo que se expresa hoy, gracias
a ese vertigo, y qué es lo que más interesa a los artistas. La técnica, las herramientas tiene un
discurso queno debeestarseparado de la interaccióndel gesto artístico, cómo seutilizan indica

cómo se expresa el artista y su grado de conexión con los problemas de su tiempo. La
articulación de una estructura es, por tanto, la articulación de una idea. De lo que se deduce
la inutilidad de quedarse en el significado del fuego, de los esmaltes o las formas, sólo son
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válidos en la medida que pueden servir a las ideas, no a la naturaleza representativa ni
reconocida. La importancia está en cómo se disponen los materiales para descifrar el lenguaje

del que se desprende:

1-Sus cualidades materiales.
2-La impresión del sentimiento y sensibilidad artística.

De esta forma, la función puede ser un elemento o un recurso, aunque se relacione con

una mecánica, condición que lo ha descartado del discurso artístico occidental que, sin
embargo, en una sociedad industrial no tiene razón de existir, La función es por tanto, su
recuerdo, el recurso de la imagen. Eliminada la utilidad práctica pasa a tener utilidad estética,
a través de la individualidad de la elección. Es de esta forma, como accede a ser un espacio
donde desarrollar un lenguaje plástico. Se adapta así, a las estructuras compositivas que son
un marco de actuación: marcos, cubos, sonetos, sonatas..., es decir, espacios limitados
previamente con características formales propias, en donde si se dan los cambios es
consecuencia de la necesidad, de una interpretación estructural de la forma,

En medio de estos cambios, el contexto del vaso es la gal ería,

Por otra parte, el sentido expresivo desu función está relacionado con el vacío, un espacio
en silencio como contrapunto desu actividad. Finalmente, el reconocimiento del valor plástico

de ‘u’ termina negando el juego de las apariencias para ver en él generado la dialéctica
oposición dc la formación de las paredes, un espacio tan dinámico como estático según las
referencias de nuestro pensamiento.

La decoración del vaso aparece como elemento que configura la indeterminación de la
forma genérica, su información se basa en el carácter que la determina, sus paredes, su
contorno, su espacio. Se establece la diferencia de la cerámica decorativa para embellecer un
lugar y la decoración quedetermina su propio espacio, reflejándose asi misma, en estesentido,
no conviene llamarla decoración sino superficie pictórica. El estudio del accidente en la
decoraciónpara caracterizar el objeto tiene el sentido del acontecimiento, bajo el concepto de
participar reflexivamentedel hecho. Pero se establece que el accidente es el juego del recurso
fácil, que no de la necesidad y la conjunción de factores que no se pueden aislar, son efectos
naturales que pasan a participar de los objetos, y en este sentido, son acontecimientos. Se
diferencia finalmente que la decoración no alude a un friosentido del orden sino que caracteriza
a una personalidad, un elemento que integra la actividad del objeto en su entorno, Estas son
nuestras conclusiones respecto al vaso como marco para la creación. Las teorías que refuerzan

esta idea resaltan el carácter de lo personal, y están basadas en la presencia, reflexión personal
y actividad del objeto como el sentido que completa la existencia, sólo en este marco es posible
apreciar la belleza. Pero nosotros cuando afirmamos que es un marco para la creación lo

hacemos refiriendonos al concepto, la idea que articula el pensamiento y que no se refiere a
ninguna aceptación sino a la formación previa, para nuestra propia reflexión. Se acepta sólo

la teoría en la medida que es útil para explicar, activar la creatividad y crear la dinámica de
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elección personal de la idea frente a cualquier convención establecida como sistema, que no
como elementos plásticos, portadores de tina dinámica perceptiva.

Las contradicciones del medio cerámico aparecen del enfrentamiento de unas actitudes
espirituales y valores aceptados de la tradición> donde lo que importa es la expresión persona]
frente a la formulación lógica. En este sentido> se puede decir que E. Leach al establecer un
sentido delo ‘neutral’ estaba creando un lenguaje apoyado por e] criterio formalista artístico
que se relaciona históricamente con los cambios, especialmente los producidos por el

desarrollo del maquinismo.

La expresión de Ruskin; “No estamos en el mundo para hacer cosas en las cuales no
podamos poner el corazón’’, afirmó un único lenguaje artístico: de espiritualidad, de verdad
íntima, que si bien son valores inherentes al hombre y sobreviven en las obras, lo hacen ya
bajo un sentido distinto. Este “poner el corazón’’ ha sido el centro de un lenguaje artístico
bohemio. Ruskin afirmó el sentido del verdadero artista, que habría que identificar con la
integridad antes que con la evolución del arte, Al señalar que el verdadero encanto depende
clequepodamos descubrir en laobra: testimonios, intenciones, pruebas, osadías, conquistas...,

la idea conecta con la observación de la obra bajo un sentido de presencia de la tradición Zen,
porque bajo ese “ver’’, el observador se convierte en artista, se descubre a si mismo, como
el artista descubre un inundo personal en la obra, y por tanto, la belleza, que no es otra cosa

que “poner el corazón’’o aprehenderla con la intuición y conecta con la actividad desu utilidad,
modo con el que responde el corazón. En este sentido, el fundamento, el principio artístico
es e] mismo, Además, Ja idea de Ruskin se relaciona en otro punto fundamental en las artes,

y también de la estética Zen, Ja originalidad ye! modo intuitivo de ver participan del sentido
riel oficio, del deseo de no singularizarse, y si seda, es sólo a consecuencia de una necesidad
inevitable, imposible de acceder de otro modo. Este carácter de necesidad tiene la misma
comnotación del sentido industrial de la función, Así pues, la necesidad del elemento forma]
aparece conectado desde tres puntos muy distintos: el sentido tradicional artístico occidental,

la filosofía Zen y la mecánica industrial. Desde muy distintas visiones estas tres actitudes
definidas y diferenciadas en el pensamiento participan de la razón más esencial de cualquier
actividad: la necesidad y su relación con la función, un elemento que organiza la actividad
creativa en base a un fundamento que descarta la actuación arbitraria del arte, rechazándola

por no ser una lógica consecuencia para un fin concreto.
Sin embargo, el carácter de cómo esa necesidad se da está vinculado a la acción, que bajo

la dinámica del maquinismo está más separada del ‘corazón’ y de la ‘presencia1 Zen a través
del sentido de ruptura expresado por los futuristas. En parte, los principios han estado
eclipsados por el sentido social y religioso que contradecía a una aportación propiamente

humana como es la máquina: una intelección.
El interés por Morris, bajo la idea que intentamos rescatar retrotrayendolo del contexto

victoriano, no fue sólo la integración de la experiencia estética gracias a la eliminación de la
especificidad dc las artes, sino en señalar a un tipo dc artista ‘completo’, ypor lo tanto plural,
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menos ‘dirigido’ o mediatizado por unas técnicas sólo. No es que haya quevolver a los gremios,
pero la idea del maestro, es la del artista integral, y en este sentido, es lo que hoy se demanda:

un ceramista menos mediatizado por las condiciones de un oficio, y más un artista portador
de un lenguaje universal de las imágenes donde elegir un lenguaje propio, que por otra parte
ha estado fomentado desde el lenguaje artitico puro: el Suprematismo, De Stijl, el Constructivismo
ruso, que se centraron en la utopia del universalismo propio de Leach y de la espiritualidad

Zen.
En la libertad de actuación seda un intercambio de disciplinas, que no puede estar limitada

por la falta de conocimiento, que por otra parte, las comunicaciones evitan.
Read eliminó la experiencia cotidiana y la experiencia estética en términos de una estética

final, y llevó a la cerámica, como arte abstracto, a un artesin contenido. El interés por lo social
es pues el punto que conecta intimamente en el cambio de estatus, Idea que igualmente se
relaciona con la versión de Fry, al distanciar el uso del objeto para apreciar su autenticidad,
y no menos, con el sentido formal deLeach señalado en su máxima: “actúa como la naturaleza
lo hace’’ y en su carácter de lo ‘neutral’.El conjunto divideel sentido de lo social y de lo formal,

y establece una trama de ideas conectadas por palabras que desarraigan la cerámica de su
función social: formal, neutral, vida real, sensación pura, verdad de los materiales, la
majestuosidad de la forma, menos es más, dejar al material que hable por si mismo, simple
entendimiento, la forma sigue a la función..., conectan con un nuevo sentimiento que está

desarraigado en su novedad, tanto de lo social como del arte, hablamos de la mecanización,
de una nueva articulación, para el lenguaje de las imágenes, y del funcionalismo, El sentido
del ‘arte por el arte’ tiene una lógica conexión con los principios de la máquina: un nuevo
lenguaje abstracto, un único lenguaje interno, solamente desarrollado en el sistema.

La discusión sobre la industrialización no puede girar sobre la distancia que la máquina
provocó entre las artes y los oficios, porque ciertamente situd a cada uno en su propio medio,
y contrariamente, la cerámica descubrió que corno artesanía tenía tan escasas posibilidades de
existir, como de luchar contra la mecanización, y finalmente, la solución es la adaptación a
un lenguaje formal artístico. El problema, en todo caso, es no reconocer las posibilidades

plásticas formales del vaso, Así, encontramos que el ‘arte por el arte’ y la máquina llegan a
un mismo punto: un lenguaje puro. Pureza que identifican en mayor o en menor medida dichas
teorías, uno bohemio e individualizado, el otro, ordenado y proyectivo. Dentro de estos dos
grandes bloques existen grandes diferencias, pero creemos que están más identificadas con el
lógico enfrentamiento entre la racionalidad de un sistema mecánico y formal y el del arte que

se resiste a dejar de ser expresivo, intuitivo, visceral, Y de esta forma, no ha de extrañar que
sean muchas las teorías que caminan ambiguamente entre las dos direcciones. Fry al

desarraigar el objeto de su función utiliza un sentido formal, pero al afirmar la irregularidad
del trazodel artista no hace otra cosa que vincularse a las teorías relacionadas con el ‘corazón’,
con la individualidad, yen definitiva con el artista conocido.

La máquina planteó por primera vez un problema artístico de creación al más alto nivel,

un problema no de sensibilidad sino de erudición, de racionalidad extrema; provocó un nuevo
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discurso artístico: un nuevo orden y articulación, es decir, una nueva estética que ya hemos

calificado de proyectiva, más relacionada con la arquitectura, porque es un problema de
adaptación constructiva, El arte, en este sentido, se plantea como organización en base a tinos
datos dados: los materiales, la función, sistema de producción..., el problema por tanto es el
de la construcción puramente. Su punto culminante llegó a la creación de la teoría del diseño:
respuestas claras, ordenadas, armoniosas e integras, adaptadas a la función. Es definitiva la

ruptura con el sistema artístico tradicional. Es el fin del gesto expresivo de la artesanía y el
establecimiento de un artista capaz de separar la expresividad personal de la lógica formal en
la construcción, Y no en vano los máximos organizadores de este nuevo lenguaje fueron

arquitectos: Gropius, van de Velde, van der Rohe, Le Corbusier, Meyer, T. van Doesburg...,
así pues, ¿qué posibilidades tenía la artesanía de seguir existiendo sin el conocimiento de este

nuevo lenguaje, más adaptado a una nueva época, con el sentido de lo nuevo, inevitable
condición de la mecanización?, sólo el enfrentamiento o la pura expresión personal. El ejemplo
más evidente es la confrontación entre los objétos artesanos, o con un sentido artístico, pero
convencionales, frente a los logros que empezaron a aparecer en Weimar, una diferencia que
hay que destacar por el sentido constructivo, articulado, frente a los resultados torneados que
resaltaban una unidad sin rupturas, pero sin el sentido mecánico, estructural, visualizado en
la máquina: válvulas, bujías, ruedas, ejes, manivelas,.., motor de una nueva dinámica en la
vida, no sólo deJas formas. En estesentido, toda la renovación de la artesanía era cuanto menos
inutil porque la nueva vitalidad se reflejaba a través de la excisión de la buena forma por una
forma en tensión. La armonía, como lenguaje, para una imagen torneada sin más no podía

existir más que en la unión con la espiritualidad zen, participando la acción artesana del
ceramista al aceptar el sistema tradicional que sólo puede ser visto aquí con un sistema de

organización y orden dado. Así, la estética Zen sirvió de acomodo al cambio, del sistema
artesano al artístico, al mismo tiempo, que también eran las características esenciales del arte,
El detalle englobado en una totalidad, en la unidad cíe la experiencia introdujo el elemento de
reflexión.

La ruptura definitiva situó la estética cíe la máquina: la construcción, y la occidentalización
del Zen que dió como resultado el expresionismo abstracto, dejando que el azar, el accidente,
rompa la existencia definida de los objetos, un tipo de ‘destrucción’ que se mira a si mismo
en permanente reflexión, dejando la obra definitivamente abierta, tanto en el proceso como en

el resultado.
Los cambios y las contradicciones aunque los hayamos visto en el ceramista, son propios

de todo el lenguaje de las formas plásticas. Y no es de extrañar, que la crítica de Tarabukfn
referida a los artistas constructivistas, señale su inadecuación al haberse alineado con la
técnica, ingenieria e industria sin poseer los conocimientos necesarios, En el fondo subyace
la misma discusión entre un sistema individual, único, y otro, productivo y colectivo. En el

fondo, lo social y lo exclusivo, y más extremo, lo racional y lo intuitivo. La fragmentación
del sistema artístico convencional va a ser paralelo a la excisión de! sistema artesano. Ambos
quedan reflejados por la fragmentación en sus principios de actuación, y finalmente se unen

:198
— ANA MARIA DE MATOS



EPILOGO

en un sistema de construcción artístico. La construcción introduce un fundamento lógico, de
orden, tan relacionado con la articulación de la máquina corno con sus productos. Y sin
embargo, tan distinta al no haber prescindido de su personalidad. No exite contradicción en
el sistema sino evolución de la retórica representativa a una lógica constructiva, sin perder su
unicidad.

La industria, como principio o fundamento para un cambio de valor de lo artesano a lo
artístico, estambién, un cambio, deuntipo deartistaespiritual, romántico, literario aun artista
lógico, frio, calculador, racional, sin por ello querer decir que esas primeras cualidades se

hayan extinguido definitivamente.
La industria ha aportado un nueva dimensión para la creación, y no es otra que la

construcción, la articulación, la fragmentación, la estructura desnuda. Hay que remontarse al
manifiesto futurista para darnos cuenta de este nuevo impulso: “Los futuristas han creado
cerámicas caracterizadas por la estética de la máquina, por la geometría y cualquier deseo de

retornar al híbrido y estático clasicismo es cretino... Nuestro Aeroceramisri tiene tina
conciencia (leí corpus vasorum (le toda la porcelana oriental,.,. Pero esto no es para imitarlo,
Desde este conocimiento se puede olvidar y superar. Y derrocar las ideas y las técnicas con
lo más novedoso, lo más original y lo nunca visto. ‘‘1 La idea refleja la “la voluntad de no ser
e] pasado.’’ Esta voluntad de transformación , de novedad está es estrecha conexión con la

producción industrial, con el nuevo sentido de una sociedad más dinámica en tinos valores que
chocan frontalmente con el viejo y clásico sentido del oficio, igualmente válido para la
academia. El enfrentamiento de esta actitud está en la base de la evolución y enfrenta razón
y sensibilidad.

EJ nuevo sistema será tan objetivo como subjetivo, y su sistema de representación es una
fragmentación del marco de actuación, ejemplificado en la forma de trabajar: recomponer
continuamente el lenguaje, compartir el accidente como una forma de rescatar el sentido de
las imágenes y de ‘completar’ el entendimiento desnudo de una abstracción que no puede estar
vacía de significado porque dejaría de existir como marco creativo,

El oficio, la artesanía, la academia, permanecen indiferentes y sin diferencia en este punto
crftico, no significan más que rigor, disciplina, lenguaje de las formas, de manera, que puedan
ser usadas como herramientas, y en este sentido, las tres palabras significan lo mismo aunque
enseñen cosas distintas, lo importante, en medio de todo este conjunto es el conocimiento, y
la libertad que conocer facilita, porque la creación está más allá de lo útil o lo inútil.

EJ nuevo artista tiene poco del artista independiente, individual, del bohemio, del artista
trágico y mitico, aLltostlficiente, el nuevo artista contemporáneo está centrado en otro tipo de
experiencias y libertades, y no sólo comparte la disciplina y rigor de los oficios, sino también,
un frio sentido del orden y una visceralidad arrolladora, puntos álgidos y sublimes de la nueva
realidad. El sentido racionalista, determinado por la escuela del diseño introdujo una nueva
gramáticay un nuevo lenguajepara la creación. La industria está relacionada con la tecnología,
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con el avance, con la comunicación. Yen este sentido, la artesanía ha muerto en este sistema

tanto como el “artedel caballete’’, nosignifica la mueríedel arte> sino un cambio, la vida como
“sustancia creadora’’, estees el punto culminante de una obra, del ritmo, el elemento coherente
y con vida propia: el impulso, la actividad y el reposo, en un sentido musical, pero que se
identifica con el sonido de las fábricas y con el bullicio de las ciudades, la muertede la artesanía,
y la renuncia lógica a la insatisfacción cíe! artista bohemio.

Las palabras que trazaron una conexión formal reflejan una única idea, falta de
afectación, sencillez, austeridad, espontaneidad, generosidad, silencio> yen medio todos estos
cambios la insatisfacción, el enfrentamiento y la dialéctica para un nuevo arte, que han sido

motivo del desencanto, provocando la más demoledora brutalidad expresiva, la más agresiva
ironía, cuyas fórmulas, ahora más comedidas, reflejan la asimetría, la oposición y lo

incompleto.
El sentido formal, lógico, propio de! formalismo aplastante para el artista, junto con la

contrariedad dramática y turbulenta, se han unido en un único modo de actuación que responde

aun artista más cotidiano y menos revolucionario, a no ser consigo mismo. El formalismo no
es una concepción del artista o del critico sino de la devoción a las estructuras, materiales,
técnicas y procesos. El artista es el individuo que crea en una esfera de soledad e inseguridad.
El sistema, la teoría o los modelos son sustitutos del modelo vivo que es Ja creación. La
expresión está identificada con el Zen plenamente, impulsor de la nueva cerámica contemporánea.
Y no en vano, sus caracterÑticas aparecen en la obra de muchos de los artistas citados como

Madola, Barba, Castaldo, Colmeiro, y tampoco a de extrañar que muchos otros utilicen el
sentido medido y racional cíe la construcción: Mestre, Martí-Colí, Benet Ferrer..., porque en
medio de todos estos cambios las obras se desarrollan más en una etapa de transición que tiene
toda las señas de identidad de los cambios, caracterizado por el conocimiento, la elección
formal, y la recomposición y estructuración final. Lo que impera finalmente como criterio de
una nueva cerámica, de un nuevo arte, es una construcción y una re-construcción, la
ambivalencia y la dicotomia enfrentadas entre lo que es un sentido espiritual y otro racional.

La nueva escuela no puede estar basada en un sistema de oficio, porque el oficio no es
competitivo con la dinámica que el sistema industrial da: el comercio, Existir como producto
de lujo no tiene la función social que muchos han reclamado, Actuar sin racionalizar, sin la
reflexión conduce al abandono y la dejadez, evita la crítica y el descubrimiento. El nuevo
lenguaje se ha articulado afectado por la búsqueda, por la composición y recomposición del
espacio. Es el despliege del orden y la concentración sintética, la razón y el apasionamiento
de la intensa búsqueda al romper y construir un lógico equilibrio. Este es el sentido por el que
afirmamos que el artista es autoconsciente en su ruptura e integración, un sistema que como
hemos afirmado está basado en la consciencia de estos erectos neutrales, que tienden tanto al
equilibrio como a compensar la irracionalidad, son contrapuntos de un sistema neutral, La
ecuación bien podría resumirse en la libre expresión del artista y el limite del sistema formal,
y el lenguaje es el esbozo de una idea que se queda desnuda en su estructura, como una
sugerencia del contenido> se deja Ja obra libre, yen este sentido, alcanza la ‘integración’. Así
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se dejaver lo esencial: el vacio está en tensión, permanece como las fuerzas, ahora inexistentes,
que la hicieron formarse, La tensión del vaso está, por tanto, en sus paredes, el interior y el
exterior de tina estructura vista. Las curvas reflejan esas tensiones, direcciones, sutilezas y

golpes. Es en esta reflexión donde el vaso participa de la razón y la poesía, y de aquí
descubrimos quizás que el vacio es la tensión resultante de una intensa actividad artística. Hay
que mirar esas grietas y esas rupturas bajo la influencia Zen, para darnos cuenta que eso de
lo neutral es ‘completar lo incompleto’, y éste no es ya el artista revolucionario, bohemio y
genial sino el cotidiano que expone desnuda su fragmentación desarraigaría y reflexiva.
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NOTAS

1. Tulio D ‘Albisola y F, TMarinetti, ‘‘Ii Man¿¡esto Maurista Cerapnita e Aemceratflfrt¡”,
Gazetfa del Popolo <‘Tormo» Sep.,1938.
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ANEXO

Con respecto a las indicaciones que hemos aportado referentes a la educación de la
cerámica, señalamos que segón la Ley General de Educación y disposiciones complementarias
de la Reforma Educativa de 1970, en el apartado 7 de las Disposiciones Transitorias, se
indicaba que las Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios Artísticos, se insertarían en Escuelas

Universitarias o Centros de Formación Profesional, según la extensión y Naturaleza de sus
enseñanzas, sin embargo, dichas previsiones no se cumplieron. Las salidas profesionales
estarían en función de las previsiones de empleo, (cap. U!, art, 40, ap. 1).

La Ley Orgánica de Ordenación General del Sistema Educativo, (BOE, 3-oct-1990), ha
determinado las salidas profesionales (titulaciones de Graduado en Artes Plásticas en la
especialidad de cerámica o Cerámica artística, o Perito en Cerámica Artística) hacia la empresa
privada principalmente, y a la enseñanza. Con el Real Decreto 574/1991, anexo!, sólo pueden,

a efectos de docencia, y en régimen transitorio, ingresar en el Cuerpo de Maestros de Taller
de Artes Plásticas y Diseño aquellos queacrediten tina experiencia profesional de al menos dos
años en un campo laboral relacionado con la especialidad a que se aspire o al ejercicio efectivo

de la docencia en esa especialidad durante al menos dieciocho meses.
Siendo esta la situación actual de la cerámica artística en España, completamos la

información con los Planes Educativos referentes a esta especialidad desde 1963, llevándose
a cabo diferentes planes experimentales y haciéndolos extensivos progresivamente en el resto
de las escuelas.

Tengase en cuenta que los Planes de Estudio están referidos al territorio MEC, por lo

cual, señalamos las Comunidades que han podido establecer otros planes de estudio, toda vez
que el Gobierno les ha traspasado las competencias. Aquellas otras comunidades que no se
indican se ajustan a los planes señalados.

COMUNiDADES ESTATUTOS TRASPASOSDE
A UTONOMOS COMPETENCIAS

Andalucta 30411-1981 29-XII-1 982
ROE: Ji-1-1982 ROE.’ 22-1-1983

C’anarias 10-VIii-) 982 28-VII-1 983
ROE: 16-Viii-] 982 ROE: 6-VIII-) 983

Cataluña 18-1<11-1979 34-1980
ROE: 22-1<11-1979 ROE: 31411-1980

Navana 10-VIII-1982 31 -VIl¡-.1990
ROE: 16-VIII-)982 ROE. i-lX-1990

P. Vasca 18-XII-1979 26-11<-)980
ROE: 22-1<11-1979 BOE.’ 31-1<11-) 980

Valencia 1-VII-) 982 28-VU-1983
ROE: 10-Vil-) 982 ROE: 6-V¡Il-1 983

Galicia 6-1y-! 981 24-Vil-! 982
ROE: 28-1Y-] 981 ROE: 31-VII-) 982
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CURSOS COMUNES PLAN 1.963

NORMATIVA : Decreto 2127/1963 de 24 de Julio - B.O.B. de 6.9.63 (Plan Estudios)
Ordende27.12.63 -B.O.E. de 23.1.64 (Horarios)
Ordende 710.68- B.O.M.E.C. de 21.10.68(Contenidos)

ESCUELAS: LAS QUETIENEN ADSCRITOALGUN CENTRORECONOCIDOO AUTORIZADO
UNICAMENTE A EFECTOSDE MATRíCULA Y EXAMENE~ _____

ASIGNATURAS X HORARIO SEMANAL: CURSOS
10 20 30

2311. 2311. 241i.

Elementos de Dibujo 10 -

- a -Dibujo
loDibujo Lineal o Artístico

Modelado ‘~‘ -

- 10
Modelado o Práctica de Taller
Historia del Arte 2 2 2
Matemáticas -

Taller -

Religión 1 1 -

Derecho Usual, Nociones de Contabilidad
- 2y Correspondencia Comercial



SECCION : TALLERES DE ARTES APLICADAS Y OFICIOS ARTISTICOS
PLAN 1.963

NORMATIVA: Decreto2121/1963de 24 de julio - B.O.E. dc 6.9.63 (Plan Estudios)
Orden de 21.12.63 - B.O.E. de 23.1.64(Horarios)
Orden de 7.10.68 - B.O.M.E.C. de 21.10.68 (Contenidos)

ASIGNATURAS Y HORARIO SEMANAL:

10

Dibujo Artístico (Aplicado a la Especialidad de Taller) -

Dibujo Artístico o Modelado
(Proyectos de la Especialidad del Taller)
Modelado (Aplicado a la Especialidad del Taller)
Historia del Arte (Artes Aplicadas)
Tallerde la Especialidad
Proyecciones y Perspectiva
Derecho Usual y Nociones de Contabilidad

y Correspondencia Comercial

CURSOS

20
2411>

6

5

2
8

3

8

2
12

2

ESPECIALIDADES

Ebanistería
Talla en Madera
Talla en Piedra
Cerámica
Cerrajería y Orfebrería
Repujado y Cincelado en Metal o Cuero
Imaginería

Dorado y Policromía
Vaciado
Forja Artística

Metal isteria Artística
Vidriera Artística
Fotografía Artística
Esmaltes
Mosaicos
Tejidos Artísticos
Corte y Confección
Encajes y Bordados
Muñequerfa
Demás Artes Aplicadas

REVALIDA Orden de 23.5.67 - B.O.E. de 2.6.67



CURSOS COMUNES
PLAN EXPERIMENTAL

NORMATIVA : Ordende 11.9.84 -13DB. de 15.9.84 (Contenidos)
Resolución de 12.9.85 - B.O.MLC. de 30.9.85 (Temarios)
Orden de 8.7.86 - B.O.E. de 15.7.86

ASIGNATURAS Y HORARIO SEMANAL:

32 E.
A) AREA ARTíSTICA

Dibujo Artístico
Volumen
Color
Teoría e Historia del Arte

B) ARJEA TECNICA

Dibujo Técnico
Matemáticas de la Forma
Naturaleza, Materiales y Tecnología

C) AREA DE APLICACION
Fundamentos del Diseño (Taller Básico) . -

Procesos y Técnicas (Taller Especifico)
Seminario

4
4
4

4

4
1

1

CURSOS
20

3311

;

4.
4
4
2

4
1

1

6
9
11

Religión/Etica 1



PROYECTO FIN DE CARRERA ¡
PLAN E2CERIMENTÁL 1

MOR=,LkTfVA:Real Decreto Z99/1984de ~3 ce marzo- 3.CE. le 2-7-.~, 34
Resolución dc :0.128 - BO.E. de 9±33

ESCUELAS: LAS QUE TIENE ESPECLkLIDXDES DEL PLAN E~StENTAL

A) REQUISiTO:

Tener aprobadastodas las asignaturasdel correspondiente plan de estudios.

13) ESQUEvIA GENERAL:

a) Información: Documentación.
b) Proyecto: Memoria. Planos, Costos, dcc.
e) Comunicación: Representaciones, Maquetas o Prototipos.

C) DESARROLLO:

Propuesta del provecto por parte del alunino: mes de octubre. -

Aceptación por parte del Tribunal: mes de octubre.
Elección de tutor por parre del alumno: mes de octubre.
Inscrioción: GlUma semana de octubre, ea Secretaria del Centro.
Realización: Cuatrimestre noviembre-?ebrero,

Todo el curso académico.
Evaluación: Primera semana de marzo.

Mes de junio.
Lugar: En el propio Centro.

En otra Escuelade KA. y O.Á.

En Insricución,Industria o Empresa.

Repedción: Siguientecuatrimestre.
Siguientecurso académico.

<‘7 ‘~‘s



EHS!8AMZA: CICLOS rORMATIVOS,
!SFrCIALIUAFI AL~ARERIA

~ORMATIVAtReal Uecreto 9421
Orden de 4,11,31

R.1.A. PLAN EX~ER1MEH?AL

¡386, de 9,SáB (lOE. del 14)
(B0.E. del 13)

1> GRADO: Medio lIIVEL 2

2) ACCESO:

— MEDIA~TE CERTIYICACIOII: Alumnos con Cursos Coaunesde A.A. y O.A.

— ~EDIA8TEPRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria obltgatori

Alumnos con l~ y 22 cursos de 3.U.P. (coipletos>.
Mayores de 20 años (sin requisitas académicos)

3) DURACION: 1,790 horas

4) ESCOLARIUAD: (En horas)

A) E~ KL CEHTRO EDUCATIVO

Área de !specializaci~n Técnica
~lfareria
Proyecto Cerámico
Tecnologíade los Materiales

(completes)

a (Exp.) REN

1 .5~O

360
120
120
120

Aiea de rormacién Artística ~ 540
Dibujo ~ 240
Historia de la Cerámica ~ 60

Volumen ~ 240

áreade Información y Orientación Laboral
Yormación y OrientaciénLaboral
Idioma ExtranjerO
Informática Básica

90
* 30

30
• 30

B) K~ CEXTROS DE TRABAJO ,,............“~-‘‘“‘“‘“‘“‘‘‘‘‘“‘ 200
Prácticas en Empresas, ~studiOso Talleres ~ 200



-a

i.XS!llÁ¡~A: CICLOS ?ORMATI7OS.
~SflCIALIDAD:DECORÁCION CERÁMICA R2.A PLAM !!RIMEMTAL

lORXA?IVM Real Decreto 942(1386, de 9.536 <10.3. del 4)
Orden de 411.91 (9.0.3. del 13)

1 GRADO: ~edio iII’iEL 2

2) ACCESO:

- MEDIANTE CERTI?ICACIOH: Alumnos con Cursos Co~unes de AA. y 0,A, (completos)

- MEDIANTE PRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de SecundariaObligatoria (Exp). REl<
Alumnos con ¡2 y 2~ cursos de B,U.P. (completosfl
Mayores de 20 años (sin requisitos académicos)

3> DURACION: 1,790 horas

4) ESCOLARIDAD: (En horas)

1.590
A) EN EL CENTRO EDUCATIVO

960
Área de Especialización Técnica

Proyecto Cerámico
Técnicas de Decoración Cerámica
Teeno logia de los sateriales

120
120
120

Área de rormación ártistica

Dibujo y Color ~ 240
Bistoria de la Cerámica ~ 60
Volumen ~ ~ ¡20

área de Información y Orientación Laboral
?or~ación y Orientación Laboral ~ 30
Idio~a Extranjero ~ 30
Informática Básica •............~•““‘‘“‘‘‘‘“‘“~‘ 30

540

90

E) Ri~ CENTROS DE TRAfiAJO ...........••‘••‘‘•• 200
Prácticasen Z~presaS,Estudios o ?alleres ~ 200



EHS!RAME&: CICLOS rORMATIVOS
ESPECIALIDAD: MOLDES ! REPRODUCCIOHES CERÁMICAS R.E.A, PLAN UPERINE~!Al>

~0RMÁTIVh~Real Decreto 942/1986, de 9.5.86 (8.02. del 14)
Orden de 4.11,91 tROl. del 13) (Ro i2plantad¿)

1) GRÁDO% Medio NIVEL 2

2) ACCESO:

MEDIANTE CERTIFICACION: Aluunos con CursasComunes de A.A, y O,A. (completrs).

- MEDIANTE PRH!BA: Alumnos con Pri~er Ciclo de SecuhdariaObligatoria <Exp.~ RIN
Alumnos con 12 y 22 cursos de B,U.P. (completos).
Mayores de 20 años (sin requisitos académicos),

3) DURACION: 1.760 horas

4) ESCOLARIDAD~ <En horas)

A) EN XL CENTRO EDUCATIVO

Área de EspecializacidflTécnica
Moldes y Reproducciones
tecnologiade los Materiales

840
720
120

Área de ?onaciónArtistica ~ 630

Historia de la Cerámica ~ 60
Volumen ,,•,•..•.......‘•••.‘‘“‘‘•‘‘ 330

área de Infornación y Orientacidfl Laboral
Yor~ación y Orientación Laboral
1dio~a Extranjero
infonática Básica

90
30
30
30

1.560

8) EM CENTROS DE TRABAJO .,...........‘‘‘‘‘“‘‘“‘~‘“‘‘“‘‘‘‘‘‘‘‘

Prácticasen Empresas,Estudios o Talleres ~ 200



—fl

EES RÍ<ASZA: CICLOS ~0RMA1’IYOS,
E5~EC1ALIDAD: ¡ACIADO 7 XOLDRADO LEA. PUM EI?!RlHE~~AL

~0RKATIVA:Real Decreto 942/1986, de 9,5.36 (B.0.E deI 14)
Orden de 4,11,91 (BOl. del ~3)

1) CRADO: ~edio HIVEL 2

2) ACCESO:

- MEDIAMTE CERTINCACIOB: Alumnos con Cursos Co~unes de AA, y 0.A (completos).

- MEDIAMTE PRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de SecundariaObligatoria <Expí. REN
Alumnos con 12 y 22 cursos de B,U.P <completos),
Mayores de 20 años <sin requisitos académicos)

3) DURACION: 1.880 horas

4) ESCOLARIDAD: (En horas)

A) EM EL CElITRO EDUCATIVO

¡.320
Area de EspecializaciónTécnica

Dibujo Técnico
Materiales y Tecnología
Taller de Vaciado y Moldeado

Área de rormación Artística
Dibujo Artístico
Historia de la Cultura y del Arte
Volumen

180
30

.110

180
60
180

Área de In~or~aciófl y Orientación Laboral
~onacióny Orientación Laboral ~ 30
Idioma ixtraniero ~ 30

420

60

Rl EN CEMTROS DE TRABAJO
Prácticas en E~ipresas, Estudios o Talleres ....................‘‘-‘‘‘ hiniao). .

1.300



ENS!~AUZA: CICLOS TORMATIVOS.
ZSEECIALIDAD: CERÁMICA ARTíSTICA R.E.A. PLA~ ZXE!RlNE~TAL

~0RMATIV¡ Real Decreto 942/l9~. de 9,5.86 <B.0.S. del 4)
Orden de 4,11.91 (3.01. ¿el 13)

1) GRALO: Superior z MIVEL 3

2) ACCESO:

— MIDIAMTF. CEBTIrICACION: Alunnos con Bachillerato Artistico en Artes Plásticas y Bisaño <!xperitiefltal)

- MEUIANTS PRUEBA: Alumnos con título de Graduadaen Artes Aplicadas
Alumnos con otros lachilleratos de BlM. (Experiiental)
Alumnos con C.OU.
Mayores de 20 años (Sin requisitos académicos)

fl DURACION: 2.120 horas

fl gSCOLARIDAD: <En horas)

A> 211 EL CEtITRO EDUCATIVO ~ 1,920

Área de EspecializaciónTécnica
Proyecto Cerámico ... ~ 180
Taller Cerámico ~ 810
Teenologiade lo sxateriales ~ 210

1.200

Área de Tormacidn
Dibujo
Historia de
~Tolumen

Artistica
240

la Cerámica ~ 120
240

Area de ln!ormaciófl ‘/ orientaciónLaboral
Ponación y Orientación Laboral
Idioma Extranjero
Informática Básica

600

¡20
30
60

“4.,,-..>

8) 811 CENTROS DE TRABAJO .,,........‘‘~‘‘‘,‘,‘‘“‘‘‘‘‘‘““‘‘‘‘‘‘‘“‘‘‘ 200
Prácticas en Empresas, Estudios o flíleres ~ 200



!21$ZRAHZA: CICLOS YORMATIVOS.
!SPEC¡ALIDAD: HODELlS~O 7 ~ATRICSRIACERÁMICA R, SA. ?tAfl ZX?lS1~Z~iVAL

MORMATI VA: Real Decreto 342/1936, de 9.5.36 (~O,E, del ¡4)
Orden de 14.2.91 fB.O.Z. del 22)

1) GRADO: Superior MIVEL 3

2) ACCESO:

— MEDIMITE CXRTII’ICACIOlI: Alumnos con Bachillerato Artístico en Artes Plásticas y Diseño (Experi~ental)

— MEDIANTE PROEBA: Alunnos con Titulo de Graduado en Artes Aplicadas
Alumnos con otros Bachilleratosde Rl.M. <Experí~eflal)
Alumnos con C.O.U.
Mayores de 20 años (Sin requisitosacadémicos)

3> DURACION: 2.120 horas

4) ESCOLARIDAD: (En horas)

Área de EspecializaciónTécnica
Modelis~o y Matriceria
Proyecto Cerámico
Tecnologia de los Materiales

área de Yormación Artistica
Dibujo
Historia de la Cerámica

Volumen

Área de Inionación y Orientacidn Laboral
rormacido y Orientación Laboral
Idioma Sxtraniero
Informática Básica

1.260
no

210

606
246
¡20

240

¡20
30
60
30

2> Ul CENTROS DE TRAbAJO ~ 200
Prácticasen S~presa,Estudios o Tal leres •,,,..,,.,,.,,...,,,..,,.,,.,,“, 200



KSiECIÁ[IDAD: CE~AMICá, Opción ARTíSTICA PtAH UPUINX~U

aORHATl7A~ Orden de ¡0.7.34 (3.02.
Orden de 23,1,88 (8,02.
A !XTIflGUIR Curso 90-9],

del IB) (Contenidos)
22,93
0rd~ de 29MB <3.O.K. 223>

ASIGM&TURAS Y ~0RARI0SZHÁiIÁL

A> ÁREA DE IN~0RHACIOfl

D ibu~o
Modelado
EistoriailelaCerámica

3) ÁREA DE APLICACION

Materiales y Tecnologia
ManufacturaCerámica
Cerámica Tradicional
Alfarería
técnicas Cerámicas
Sistemasde Impresión Cerámica
Teoria y Prácticadel Diseño

C) ASIGNATURAS OPTATIVAS

a) Ampliación Dibujo
b) ANpliación Manufactura Ceramica

Ampliación Técnicas Cerá~icas

CURSOS

ji
30 II,

22 32
3011.

4
4
2

4
2

3 2
6 9

3
2
5
3
a

3
4
2
4

3
lo

6

3
3

2

2



!SPECIALIDAD: CERÁMICA, Opción IMOUSTRIAL PLA~ EXPERIMENTAL

ICINATIVA: Orden de 10
Orden de 29
A EXTINGUIR

.7.84 <8.0.!. del IB) (Contenidos)

.7.88 (LO,!, 22,9)
Curso 90—91. Orden de 29,7,88 (8.02. 22,9~

\~lGNÁ?URAS ! HORARIO S!NA~AL C~RSOS

12 22
30 H. 30.1 ABRA DE INFORMACIOii

Dibujo
Modelado
Historia de la Cerámica

4
2

4
2

3) ÁREA DE APLICACION

3
2
5
3

Materiales y Tecnologia
Manufactura Ceramica
Cerámica Tradicional
Alfareria
Técnicas Cerámicas
Sistemasde Impresión Cerámica
Teoria y Prácticadel Diseño

1 ASIGtiATIJRAS OPTATIVAS

a) Ampliación Dibujo
U Ampliación Manufactura Cerámica

Ampliación Técnicas Cerámicas

3
3

3 2
6 3

3

4

2
4

2

32

31.1.

6
3

lo

2
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