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PROLQGO

Este ensayo centrado en el andlisis y critica de la cerdmica contempordnea se ha
concretado en uno de sus objetos arquetfpicos mds conocido y contradictoric en su valor
artfstico: el vaso. El tema se describe a través de una visién panordmica que trata de reconocer
los valores y elementos creativos del elemento partiendo de su origen artesanal.

Debido a la extensién y novedad se comprenderd que exista un inmenso vacfo de
informaci6n y descripcién artfstica del fendmeno, no asf de supréctica de Ia que el lector podrd
encontrar una amplia documentacién ilustrativa detodas las actividades de los procesos a través
de la realizacién y ejecucién, ‘

Gran parte del desconocimiento de la cerdmica como disciplina artfstica en nuestco pafs,
atiende a una inadecuacién de su actividad en un conocimiento méds manual que mental, o dicho
de otro modo, al torno de alfarero, la quimica para la fabricacion de pastas y esmaltes,
someramente al disefio, el dibujo, técnicas de reproduccidn y manufactura, y casi solapadamente
ala composicién, a las leyes del lenguaje pléstico, imprescindibles para el creativo y el artista,
aunque mds irrelevantes para el artesano. No obstante, en un panorama como el que
describimos, han surgido artistas muy destacados como Elena Colmeiro, Benet Ferrer,
Argelina Alds, Magda Mart(-Coll, aunque muchos otros proceden o han pasado posteriormente,
por la educacién estética de las bellas artes, que acentiia el sentido individualista en el estudio,
los casos son numerosos: Luis Castaldo, Angel Garraza, Madola, Arcadio Blasco, Rosa
Amor6s, Isabel Barba, y tantos otros, Esto vienea indicar, en \iltimo término, que la cerdmica
tiene unas posibilidades pldsticas inicas, por fa composicin del cuerpo y los esmaltes siempre
diferentes, la perdurabilidad del material y los colores, las condiciones de trabajabilidad, su
inmediatez, su cardeter experimental y de investigacion contfnua, hace que éste sea un material
excepcional, por su participacidn pictérica y escultdrica, y podrfamos seguir especificando
caracterfsticas materiales, como las gruesas y dsperas texturas de los refractacios, o lasutileza
y suavidad de las porcelanas,..., todas estas referencias describen una * personalidad' material
de una vitalidad incontestable, Y asf dicho, invita a pensar que el tema, hablando del material
y centrando la crftica en €I, estarfa zanjado und vez que estamos de acuerdo en que €8 una
materia con unas cualidades que permiten la expresividad mds sutil, o mds agreste que podamos
imaginar, Pues no es asf, e} problema de la crftica cefiida s6lo al material habefa ignorado el
principal problema, No podemos hablar sélo de la materia sino del oficio donde esta materia
ha estado relegada durante milenios a una actividad productiva, nos referimos, por supuesto,
al medio, al oficio del artesano, del tornero, esmaltador y hornero, ahora, y bajo otra y muy
distinta perspectiva, artista, |

Los fundamentos para un cambio de valores habrfa que situarlo a finales del siglo XIX
y principios del XX, en torno a los problemas que aparecen enl las alfarerfas enfrentadas al
sistema industrial gue desarrolla sistemas mds eficaces para mejorar la calidad de los productos
cerdmicos, como para tomar el sentido de lo artistico como un factor comercial. Parece casi
16gico pensar que en esta carencia de produccion ¢l artesano podrfa haber dirigido su actividad
hacia un sentido artfstico, progresivamente, pero, la ruptuta de los hébitos adquiridos que han
pasado de generacién a generacidn son f4ciles de destruir pero no de cambiar, y mucho menos
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de competir al lado de otras actividades mucho mds independientes, individualizadas, con el
sentidlo de la expresividad y bohemia que no alcanza al artesano. Y por otra parte, existe toda
una corriente que defiende el cardcter de la artesanfa en contra de la mecanizacion.

Si el artesano pudo traspasar la barrera del oficio fue precisamente desde ese mismo
cardcter de oficio. Las grandes Exposiciones Universales e Internacionales, donde se
presentaron las cerdmicas chinas, coreanas y japonesas, reanimg el sentimiento hacia las
artesanfas y su integracion en lo artfstico, al mismo tiempo, el desarrollo cientffico en las
fabricas sobre las composiciones, hornos, etc., crearonun ambiente m4s dindmico y preparado
para que los ceramistas investigasen las mercancias procedentes del Lejano Oriente. Es en
medio de estos cambios cuando los artistas se interesan por las posibilidades del medio, como
de otros oficios, emerge el atelier, para la colaboracién de artesanos y actistas, vy,
progresivamente, el ceramista toma mayor consciencia de su individualidad.

El cambio m4s destacado aparece con al ceramista inglés Bernard Leach, quien propone
la *integracién' de Oriente y Occidente, a través del oficio cerdmico, desde un punto de vista
artfstico y un ejercicio artesano. Para esa integracién Leach se basé en un sentido budista de
la belleza que habfa particularizado en la cerdmica Sung. Su actitud le llevé aescribir el primer
manual del ceramista, A potter's book, publicado en 1940, que ha representado para los
ceramistas, y adn hoy, un docurnerito irrecusable.

De aqui, a la ruptura definitiva, serd cuestién de tiempo, de varios hallazgos artfsticos
fundamentales, como el de Picasso y el de J. Mird y Li. Artigas, y otras colaboraciones
anteriores menos conacidas, pero, sin duda, importantes, como Ia de P. Gauguin y E. Chaplet,
o0 A. Mettey y A. Renoir, o A, Maillol..., que son el reflejo de los cambios y el interés por
el medio cerdmico. Sin embargo, desde las primeras dificultades de los artesanos en contra de
la méquina y las luchas por defender el cardcter auténtico de la artesanfa hasta las
colaboraciones con los artistas, inclusive los primeros ceramistas propiamente modernos, el
cambio se produce a través de una transformacién del cardeter del vaso, hasta que finalmente
son tantas las modificaciones de la forma torneada y manual que es diffcilmente reconocible
y queda relegada por otro tipo de procesos y articulacidn,

La voluntad de estudio de 1a cerdmica torneada empez6 a vislumbrarse en los 70, después
dela ruptura definitiva artesana en ladécada anterior en los EEUU, momento en el que el medio
se alineé definitivamente al lado de otras posturas artfsticas, dejdndose al margen las
consideraciones que ceramistas artistas que Shoji Hamada y Bernard Leach habfan establecido
y propagado sobre la sencillez, espiritualidad y esencia de la naturaleza, conceptos emparentados
con la "humildad del alfarero” y desarrollados segun el sentido tradicional. La nueva cerdmica
se defini6 como esculto-cerdmica porque participaba de las condiciones fundamentales de
ambos medios, esto es: ia coccién y la ausencia de la funcién, de esta forma, se intentd el
abandono de su posicidn secundaria y entrd en competencia directamente con la escultura,
como medio artfstico. Sin embargo, los resultados no fueron los que se visiumbraron en un
principio, es decir, la asociacion favorecid el desarrollo de la cerdmica como actividad no
funcional, credndose departamentos en la Universidades para su estudio. Afios después, el

—— ANA MARIA DE MATOS




PROLOGO

problema segufa siendo el mismo; no se habfa aportado nada relevante al proceso escultérico,
y 10 que era peor, tampoco a la comprensién de la obra cerdmica. Si la esculto-cerdmica entrd
en competencia con la escultura para colocarse en el mercado artfstico, contradictoriamente
solo consigui6 un puesto secundario. En primer lugar, por las consideraciones cldsicas del
medio, el barro para abocetar, y no como obra definitiva, y en segundo lugar, Ilegd a un
determinismo expresivo, dado que ambos medios coexisten con una mayor amplitud de
recursos materiales y expresivos. El intento de volver a los or(genes, puede ser visto, en parte,
por la necesidad de encontrar un lenguaje propio.

En base a los cambios que se han producido, hemos limitado el estudio a 1a consideracién
artistica del vaso, y mds concretamente a estudiar las condiciones pldsticas y el concepte
artfstico que es posible extraer de la herramienta que los produce.

Desde estos cambios se ha ido desarrollando un lenguaje y undiscurso interno que hubiera
sido casi imposible determinar sin su contexto, tanto histdrico como procesal.

Los principales problemas de la critica sefialan conceptos tales como 'presencia',
‘esencia’, 'transformacién'y ‘simplicidad' se identifican plenamente con la forma del vaso y
con el sentido del oficio, relacionados con Ja filosoffa budista y taoista, y més en concreto de
la secta Zen, y por otra parte, aparece un sentido ldgico, formalista del proceso, derivado del
‘arte por el arte’, férmula de V. Coussin y [a escuela racionalista del disefio.

Si la alfarerfa fue hasta la industrializacién un proceso de trabajo que satisfacfa unas
necesidades esencialmente domésticas, aunque también artfsticas y decorativas, las nuevas
posibilidades, en medio de estos cambios han definido el discurso cerdmico en tres posturas
bédsicas: la renovacion de la artesanfa apoyado por W, Morris y J. Ruskin, en una actitud en
contra de la mdquina, o bien, la colaboracidn de artistas y artesanos, en proyectos del tipo de
la Bauhaus, Werkbund..., y finalmente, la integracién en el arte, que supone un salto
cualitativo de la cerdmica, de la tradicién al individualismo,

Esta \iltima es, bajo nuestro criterio, una de las soluciones més complejas y de mayor
actualidad, toda vez que los proyectos en comin no parece que hayan tenido continuidad y que
la artesanfa a duras penas se sostiene como tradicion.

En medio de todos estos cambios, nuestra investigacidn discurre por las técnicas, y bajo
la forma del vaso y la herramienta que los produce, de esta forma, tipificamos el vaso como
objeto que participa de los sistemas tanto artesano como artfstico. Dentro de esta perspectiva,
el vaso aparece como un sistema organizador para el desarrollo de la creatividad, y participa
de unas cualidades artfsticas que diffcilmente en otro tiempo habrfan sido reconocidas,

Se comprenderd ahora, como la novedad de este asunto atiende a muchas y muy variadas
razones. Y si a esto afiadimos el aislamiento cultural de nuestro pafs durante la dictadura, se
podrd comprender como en estos cambios, -si bien intuidos-, descubre una cerdmica artfstica
limitada, (piénsese en las escasas exposiciones relevantes o de interés artfstico sélido que se
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producen, o en el mimero de destacados ceramistas de entre el colectivo de artistas, o sobre
los documentos criticos de este tema). Siempre que hemos visto referido el problema de la
critica cerdmica ha ido hasta los origenes miticos y ancestrales de los cuatro elementos
fundamentales: la tierra, el agua, el aire y el fuego, o bien, al recuerde de las cerdmicas
nacionales de Paterna, Manises, hispano-musulmana, e incluso laIbérica o la Campaniforme,
para explicar la cerdmica hoy, resulta ciertamente inverosimil,

El cardcter de oficio da buenos aprendices y ciertos sistemas artesanales funcionan como
el recreo del buen dibujo, en el que es fdcil reconocer las destrezas, 1a devota admiracion, pero
también caer en el mds sérdido agravio contra la creacidn, tal puede ser el caso, de la parcela
de estudio que hemos acotado: el torno de alfarero, sino se centra el estudio y los objetivos
en unas bases artisticas comunes a todo el lenguaje de las imdgenes, al margen de sus histdricos
condicionantes.

Se comprenderd facilmente que dentro de esta complejidad, no hayamos querido centrar
el problema en las causas histdricas exclusivamente, porque nos habrfamos apattado de nuestro
objetivo inicial: la critica. Por otra parte, 5610 los fundamentos histéricos no habrfan aportado
una visién completa del problema.

Conviene especificar que el problema de la critica de la cerdmica no difiere de la ceftica
de otras actividades artfsticas, lo que si es novedoso es la necesidad que plantea una actividad
para seguir existiendo con dignidad e independencia respecto a otras disciplinas artfsticas, toda
vez que su condicion de oficio y utilidad se han extinguido.

Por ello, Ia investigacién que presentamos atiende a la necesidad de determinar las causas
histéricas promotoras de estos cambios que han determinado que la cerdmica artesanal pase
a ser artfstica, pero también de saber c6mo se desarrolla la actividad cerdmica contemporénea
en relacidn al arquetipo, por lo que nos hemos centrado en la actividad del oficio que creemos
que actiia a modo de puente entre la artesanfa y el arte. El torno de alfarero, y hoy ya quedan
muy pocos torneros de tradicién, ha permitido desarrollar piezas artesanas pero también
artfsticas al mds alto nivel, y no pensamos en las grandes cerdmicas histéricas, como las de
la dinastfa Sung, o el periodo Tang, o Ming, 0 la cerdmica mozdrabe, las piezas de Shino y
Oribe, nos referimos a las cerdmicas de la época moderna que han sido realizadas a torno, y
que se han presentado y expuesto en galerfas y cuyos artffices no eran artesanos sino artistas,

Por ello, la investigacién estd dividida en dos partes claramente diferenciadas. En la
primera hemos descrito las caracterfsticas de una actividad mecdnica en la que se desarrolla
el oficio, aportando algunas indicaciones de cémo es entendida esta actividad desde un sentido
totalizador de la existencia, basado en la tradicién oriental que contrasta visiblemente con el
sentido occidental. También analizamos las formas del vaso y las posibilidades creativas en
el lenguaje artfstico, Las causas dela ruptura del oficio y los problemas que ello plantea s visto
a través de la crftica y de los artistas. El conjunto recoge las contradicciones y tensiones
producidas por esa ruptura dela tradicién artesanal y por la falta de estudio ante las necesidades

que esto ha planteado,
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La segunda parte del trabajo trata de encontrar las causas hist6ricas de los cambios, que
sibien podrfan resumirse y entenderse claramente como econémicos, hanpasado a formar parte
de un cardcter ambivalente entre la sensibilidad y el formalismo, cardcter que no es especifico
de la cerdmica, pero que es interesante observar c6mo el frio andlisis no sirve para explicar
una obra artfstica y cémo la intuicién es del mismo modo insuficiente, y cdmo el sistema se
va desarrollando ambiguamente entre lo que es l6gico y lo que es sensible, primando el arte
por el arte sobre el valor social que 1a cerdmica mantenfa en su artesanfa, La tension producida
por la falta de necesidad de los objetos utilitarios y 1a ausencia de funcién enco ntrd en la estética
Zen su mejor salida por 1a adecuacidn del criterio artfstico y artesano. Esta base filosdfica
aplicada al arte es capital para entender el apoyo que tuvo la cerdmica en esa transicién, gue
adecua las técnicas cerdmicas a la vitalidad y al ritmo de su ¢poca,

S6lo una consideracién més, las citas en inglés son traduccidn de la autora, el motivo de

no transcribir el texto en su lengua original atiende a facilitar la lectura,
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1.1 El torno de alfarero

Laalfarerfa es uno delos oficios mds antfguos y practicados, se sabe que su uso se remonta
aproximadamente hacia el cuarto milenio a. de C.. Su invencidn ha facilitado en gran medida
el trabajo, permitiendo realizar, comparativamente con el rendimiento manual, un mayor

niimero de piezas.

La técnica del torneado siempre ha fascinado por ser un proceso en el que el cambio que
sufre el barro en el disco giratorio pasa de transformarse de un estado indécil y amorfo a una
forma simétrica y hueca, a través de un control fécil y sin esfuerzo.

Sélo através de la constancia en el conocimiento y prdctica del torno es posible conseguir
la seguridad necesaria para infundir a la vasija ritmo y gracia.

Hay que tener en cuenta, que esta imagen se origina de dentro hacia afuera, que su
delimitacién y esqueleto lo forman las propias paredes de la vasija y de la base y su espacio

interno actda de contenedor.

I.1.1 Tipos de tornos

Conocer y entender los principios y la mecdnica que envuelve al proceso es una tarea
fundamental del aprendizaje del modelado a torno. Vamos a resefiar una breve evolucién del
torno, para dar una idea del sistema. El resultado dig lugar a una mecanizacién m4s adecuada,
un mayor rendimiento y perfeccién del sistema cuyos principios mds elementales recuerdan

el proceso industrial,

Esencialmente todo torno consta de un disco, platina o rueda, permitiendo mediante su
rotaci6n tornear vasijas circulares, siendo accionado este plato con la mano, el pie 0 el motor
electrico.

Aunque no existe una absoluta claridad en cuanto al origen del torno, se puede afirmar
que hubo dos centros difusores de la invencidn, por un lado China, y por otro, Qriente-Egipto,
hacia el 3500 a. de C.

E! torno primitivo consistid e un simple disco giratorio de piedra o terracota, apoyado
en el suelo sobre otra piedra o base de madera dentro de la cual se insertaba un eje, Se accionaba
a mano, aunque posteriormente, al petfeccionarse la invencidn, el torno cobrd altura, mayor
velocidad de giro y horizontalidad no vibrdtil. El alfarero trabajaba en cuclillas en las
primitivas versiones (Egipto), y sentado en posteriores (Grecia). El torno tradicional es el torno
drabe introducido como tipo predominante en Europa, consistente en una rueda de madera dura
en la cual se empotra un gje también de madera, en cuyo extremo superior se apoya la platina
o disco giratorio del torno sobre el que se levanta la pieza. Este torno liberd las manos del

alfacero, ya que el disco inferior se mueve con el pie, mientras que el tornero se sentaba en
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una especie de cubo de un metro de lado en el que se inscribe el aparato. Mayores
perfeccionamientos técnicos y el uso de ejes de metal permitieron mds tarde eliminar
vibraciones en la platina. Este tipo de torno se mantuvo, con vatiantes locales, hasta hace pocas
décadas, en el que comenz6 el accionamiento a motor (electrico). La velocidad de giro de los
modernos tornos artesanales oscila entre 15 y 250 r.p.m., si bien en la prdtica alfarera dichos

topes se hallan entre 30 y 180 r.p.m.!
Asf, los tornos mds antfguos que eran accionados a mano pasaron a funcionar con el pie

y motor debido a las exigencias de la produccién.?

Nos interesa la relacién del torno y el proceso industrial, La seriacién es fundamental en
ladistincion entre el artesano y el artista. El torno es usado como herramienta para hacer iguales
todos los cacharros, de hecho, el "desaffo de un buen tornero ha sido siempre el lograr piezas
de iguales dimensiones cuando se trata de una serie cuyas unidades deban ser todas iguales (y

pesar 1o mismo), con paredes de uniforme grosor, delgadas y de buen tamafio,’ .

Veamos una descripcidn personalizada y experta de Bernard Leach: "El primitivo torno
de pie se hace girar mediante la accidn directa del pie desnudo sobre el volante, pero el tipo
md4s evolucionado posee una manivela en el eje de hierro, provista de un pedal, Antes del
advenimiento de los tornos mecanicos, la rueda del torno se hacfa girar también por medio de
una correa conectada a una gran rueda separada, que un ayudante hacfa girar a mano.
Actualmente el movimiento de los mejores tornos mecdnicos estd producido por la friceidn de
dos conos, invertidos de tal manera, que la alteracién del dngulo de uno determina el punto

de contacto y, en consecuencia, la velocidad del otro.
El torno corriente de mano de China y Japén tiene una cabeza de madera ancha y pesada

con cuatro muescas cerca de su circunferencia, Cuando el impulso disminuye, el alfarero
introduce diestramente un bastén corto en una de las muescas y hace dar con energfa media
docena de vueltas al torno. Este nuevo impulso dura lo suficiente como para realizar una
pequefia vasija, pero tiene que ser renovado constantemente para hacer una mayor. Pese a este
método en paciencia laborioso, la produccién diaria de un alfarero oriental es comparable y
a veces superior a la de uno occidental. Resulta ademds muy ventajoso para el alfarero poder
mantener el cuerpo y la cabeza quietos mientras hace formas delicadas, y especialmente
mientras pule las bases de las vasijas. El torno més curioso de todos es el que se emplea en
Egipto y Siria y que estd colocado en un dngulo inclinado hacia afuera respecto del alfarero;
sin embargo, con tornos de este tipo se hacen vasijas de gran tamafio, Un buen torno mecdnico
con fAcil control de la velocidad y movimiento suave permite que el alfarero acometa obras
de gran tamafio, pero para el taller artesano y el estudio, un torno de pie, bien proporcionado
y de construccion sélida resultard mds que suficiente, sin contar con que ademds es mucho més
econdmico. Es importante que el volante tenga un tamafio y peso adecuados, y que las
proporciones de la manivela y la barra permitan extender bien la pietna sin tener que ladear
el cuerpo. El armazén debe ser rfgido a las mdximas velocidades, Por este motivo es
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desaconsejable construirse un torno $in contar con planos y especificaciones. (.. .) El asiento
tiene que estar al mismo nivel del plato del torno y cerca de &ste para poder trabajar con
comodidad.""*

1.2 El oficio vy su técnica

Bajo el concepto oriental, el oficio de alfarero no es exclusivamente un oficio téenico y
productivo, sino que tiene un fuerte sentido de autedisciplina, La actitud mental necesita ser
positiva a fin de producir correctamente. Una interesante actitud del maestro Beittel para con
sus estudiantes es la de llevar un "diario del barro'’, donde se debe apuntar el didlogo con el
material, pero también con uno mismo, transcurridas algunas semanas de trabajo se discute
sobre los procesos y experiencias, La escritura utilizada debe ser subjetiva, reflexiva y
descriptiva. Lo quetrata de obtener esuna integracién y participacién del cuerpo y delamente.
La actitud es total, se usan todas las facultades, no s6lo ta destreza de oficio; de esta forma,
la consciencia encuentra la concentracion, relajacién, y al mismo tiempo, estd en alerta.

Esta actitud estd basada en los ceramistas Zen, quienes meditan antes de empezar el
trabajo para "acallar'' 1a mente.

El proceso que nos disponemos a explicar técnicamente, con un punto de vista artfstico,
es segun la tradicidn oriental un "vigje'', donde el barro pasa por distintos estadios que
simbolizan la dispersion, la novedad y la consciencia. De este “viaje'' disfruta el ceramista,
y el resultado simboliza un sencitlo mito que identifica el proceso con un microcosmos.®

El sentido occidental del oficio como produceidn no considera estos fundamentos de
trabajo, y, por consiguiente, los resultados obtenidos se alejan del sentido interior, de la
reflexién y lenguaje (ntimo, e impide valorar los signos que puedan aparecer en und pieza
durante e proceso como un ejemplo inico de Ia totatidad del mundo. Este es ¢l criterio y valor
que encontramos en el poema de Kabir "The Clay Jug'":

Inside this clay jug are canyons and pine mountains,

And the maker of canyons and pine mountains|

All seven oceans are inside, and hundreds of millions of stars,.

The acid that tests gold is there and the one who judges jewels.

And the music from the strings that no one touches, and the source of all water.
If you want the truth, I will tell you the truth;

Friend, listen: the God whom I love is inside.®

En la idea del poema estd el sentido de la presencia, lo misterioso, lo fntimo, pero quizés
lo mds significativo sea la relacién de totalidad, 1a accidn engloba toda la existencia. Este

cardcter del oficio no es al que estamos acostumbrados en Occidente.
Idéntica relacidn es observada en un poema de Bernard Leach: "This Clay'’, de donde

—— ANA MARIA DE MATOS




I. EL TORNO: UN_SISTEMA DE ORDEN

extraemos un fragmento:

This earth upon which we stand: of which we are made: of which we make pots;

(...

Clay spinning on a potter ‘s wheel,

Clay spinning on wheels all over Japan:

Clay in man, clay on the wheel spinning like the earth and the stars, man spinning the
clay into stars.

Life spinning the man- LIFE.”

I.2.1 El amasado

El amasado o soba se efectiia para lograr una perfecta unidn de las particulas de arcilla
con el agua de trabajo, redistribuyéndolas regularmente.

Segtin el sentido del Lejano Oriente, el amasado es el "barémetro’ del cuerpo y la mente,
que permite conocer si es adecuado el estado del ceramista para comenzar el trabajo al torno.
El amasado se concibe, no s6lo como la preparacién del material, sino una preparacidn interior.

El proceso consiste en asegurar la homogeneidad del barro, del que se obtiene una forma

mds 0 mengs cénica.?

En las antiguas culturas, "desde Egipto a América precolombina, el método tradicional
més antfguo ha sido el amasado de una cantidad de barro hiimedo a pie desnudo, En Oriente,
y al utilizarse el torno de alfarero, se desarrolld un método * *de mesa"’, consistente en amasar
el barro como si fuera una masa de pan'',’

En la actualidad se sigue este tltimo método preparando siempre una cantidad adecuada
de barro, segin fa capacidad del alfarero, Cuando el tamaiic de [a masa es mayor que [0 que
se es capaz de amasar, se trabaja €sta en pequefias cantidades, uniéndolas después con un fuerte
golpe.

El método mds sencitlo consiste en dar forma de pan al barro, golpedndolo repetidamente
sobre una tabla, Posteriormente se corta para comprobar y asegurar su consistencia. Los trozos
se unen golpedndose uno contra otro, en posicion perpendicular al corte, con el fin de dar salida
al aire contenido en el interior y evitar que se formen nuevas burbujas.

Profesionalmente se utiliza [a soba en espiral, mds diffcil. EI nombre deriva dela torsidn
que sufre la arcilla al girar en espiral mientras se amasa,"

Se comienza dando |a misma forma de hogaza de pan a la masa que se lanza sobre la mesa,
mientras gira, para despies compriniir sus extremos hacia el centro; de tal forma que una vez

que haya sido amasada en una direccion, s gira, juntando sus extremos, Otra variacién de este
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método consiste en diferenciar ef trabajo de las manos; asf, la mano izquierda "gira y gufa la
arcilla, mientras que la derecha hace la amasadura.''

Para comprobar la homogeneidad se corta la masa por varios sitios con un alambre; si
se verificaran pequefios agujeros indica que no estd suficientemente amasada, ya que esas
oquedades son pompas de aire, también se pueden detectar otros problemas en un deficiente
amasado como son impurezas, partes mgs duras o blandas de barro, defectos, que no permiten
tornear buenas piezas ya que estas se deformardn o agrietardn, o en el peor caso, explotardn

durante 1a coccidn.'?

1.2.2 El centrado

Eg 1a operacidn que trata de ubicar la masa de barro, mientras gira, en el centro de la
rueda.

La técnica consiste en el uso de [as manos para dar forma a una masa de arcilla que se
define, en el argot, como pelia; esta bola de arcilla que previamente ha sido amasada, y que
tiene una consistencia y caracterfsticas concretas, se sitia en el centro del disco giratorio, bien
cuando este estd parado o en movimiento, Este disco gira de derecha a izquierda,'?

El control sobre la pella, que debido a la fuerza centr{fuga quiere salir de la platina, se
verifica a través de los movimientos de las manos y del cuerpo.

So6lo la experiencia hace que el ceramista sea capaz de centrar esa masa en cuestién de
unos segundos; la importancia de esta aperacidn radica en que es imposible tornear la vasija
deseada si el barro no estd en el centro desde el principio,

Mientras se manipula la arcifla ésta deberd estar en todo momento humedecida con
barbotina o agua, pero el uso continuo del agua provoca un reblandecimiento que hace en
algunos casos, y segtn el tipo de arcilla, desmoronarse las paredes a consecuencia de su exceso.

El barro se abraza con las dos manos, empujindolo hacia el centro, hasta que el
movimiento que ejercfa hacia afuera concluye, Esta presidn que se ejerce en la base de la pella

origina una forma cdnica,
Después se procede a la comprobacion de la calidad del amasado del barro y centrado,

mediante la presién en la base de la pella, empujando ésta siempre desde la base, con una
presidn horizontal hacia el centro y hacia arriba con las palmas de las manos enfrentadas,
formando un cono alto y delgado en el que /as burbujas suben a {a superficie. Posteriormente,
se presiona, con fa palma de la mano izquierda, desde el vértice hacia abajo, y con la derecha
se sujeta la masa, haciendo explotar Jas burbujas. Una vez terminada o repetica esta operacidn
la pelta debe estar centrada perfectamente y sin ninguna pompa de aire.

1.2.3 Apertura de la pella
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Después de esta operacidn se procede a la apertura del cono, al que hemos aplastado
ligeramente para situar mejor el pulgar en el centro, o los dos, segtin la técnica, Este presiona
hacia abajo y hacia el centro mientras que el resto de los dedios de esa mano abraza la pared
del cilindro que se estd formando, 1a otra mano sujeta a la anterior, Con la falange del (ndice
de la mano izquieda, se procede al alisado de la base, desde el centro hacia la pared, mientras

la derecha sujeta la forma.’s

1.2.4 Elevacién del cilindro

Una vez que hemos formado este cilindro gruese y bajo, resultado de {a aperturadel cono,
la boca que es 1a parte mds alejada de la rueda tiende a descentrarse, por lo que hemos de
cuidarla en todo instante, desde este momento y hasta el final de la pieza, siempre y cuando
manipulemos las paredes del cilindro.

Esta operacién del centrado de 1a boca es muy importante dado gue a mayor distancia entre
labocay labase mayor serdla tendenciaa descentrarse, con el consiguiente peligro dedesviarse
del centro y finalmente perderla. Es aconsejable evitar que la boca se abra demasiado, para
lo cual s& mantiene w1 mayor engrosamiento en el borde, terminado hacia adentro,

Después, se procede a elevar las paredes del cilindro que hemos formado por la apertura
de la pella. Esta operacidn se efectida con la presidn de la falange, desde fuera y desde la base
de la pared hacia arriba, siempre ayudado por los dedos de la mano izquierda que se situardn
en la cara interna, a fin de contener la presion.

Esta presién que habremos de definir como constante, en general, serd menor cuando nos
acerquemos ala boca; de esta forma, la masa se va desplazando hacia arriba y forma un cilindro
cada vez mayor y de paredes mds uniformes. '

Respecto a la velocidad del torno, serd mayor en el centrado y menor a medida que el

proceso se haga mds delicado.

1.2.5 Formacién de una vasija

La forma parte del cilindro que hemos levantado previamente. Las modulaciones se
consigen gracias a las diferentes présioues que ejercen las manos izquierda y derecha en el
interior del tubo y en la pared exterior; detal manera, que la presidn si es mayor desde el interior
provocard curvas convexas o panzas, y si la presidn es de fuera hacia dentro la curva serd
concava,

Una de las formas quizds mds interesantes por 1as posibilidades que ofrece, especialmente
cuando se aproxima la forma a la esfera, se produce al cerrar la boca de la vasija y dejar todo
el aire retenido en su interior. Asf, se pueden modelar originales formas al torno. Dado que
la pieza puede sufrir cualquier deformacidn sin llegar a aplastarse, debido al aire encerrado,
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y teniendo la vasija una forma que se aproxima al modelado final antes de cerrar la apertura,
se puede, imprimir una forma desacostumbrada por: presién, torsion, flexion, Picasso utilizé
esta misma idea para modelar figuras a partir de formas torneadas mientcas ¢l barro estaba
blando."

La complejidad de 1a vasija estd en funcién de la anchura de la base, didmetro de la panza
y cuello debido a las propiedades fisicas delas arcillas; consecuencia de esto, los cuellos y pies
de algunas vasijas se suelen tornear aparte para pegarlos después, mientras que otras partes
quedan terminadas. Una vez finalizado el trabajo, la pieza se desprende del disco mediante el
corte con un alambre,*

Todos los procesos son iguales a los descritos hasta la apertura de la pella, pero enel caso
del plato el torneado se desarrolla de forma distinta, En el proceso de abrir se forma un cilindro
con lasuficiente anchura, segn el didmetro det plato. No se llegard demasiado cerca delabase,
sino que desde el centro de la misma y con las yemas de la mano izquierda se ird desplazando
el barro hacia afuera, mientras que la otra mano, de la misma maners, sujeta la pared que se
extiende fuera de su centro, Despuss de expandir el barro se efectifa, como siempre, un ajuste
del borde. Esta operacion se repite hasta conseguir un grosor de pared aceptable, segin las
dimensiones del objeto.

1.2.6 El pulido

El pulido, retorneado, acabado, o desbastado és una operacién que alisa la superficie. Se
efectia cuando la pieza se ha secado lo suficiente para poder manejarla sin riesgo de
deformacion.

Al repasar la pieza el corte describe una espiral desde el centro al borde del anillo. Las
paredes de 1a vasija se repasan delimitando auin rads la forma. Es interesante apreciar el cambio
que experimenta la forma al modificar su aspecto,® de la huella dejada por los dedos en el
torneado a la tersa superficie que dejan las herramientas de corte.

Bernard Leach destacé la idiosincrasia del material y de la pieza no s6lo en el pulido, sino
en la terminacion en general, dando pautas para buscar y profundizar en el propio cardcter del
ceramista, en la eleccién de sus hecramientas y en el gusto personal:''es necesario muy buen
gusto al hacer la transicidn de un tipo de superficle a otro,

Las pastas de grano fino, no plsticas, que se emplean para la porcelana, suelen necesitar
un grado excepclonal de pulido, lo que explica las lineas relativamente frfas y duras incluso
dela porcelana oriental, y el consiguientedeseo de animar estas superficies con una decoracién
pintada. En Occidente el pulido es hasta clerto punto una técnica mecdnica, y no serfa una
exageracion afirmar que nuestra concepcion industrial de la superficie y acabado de las piezas
se ha visto principalments influida por las técnicas del pulido y el modelado exactos. La
precisién resultante constituye un corolario necésario de la produccién en serie, pero no debe
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cegarnos hasta el punto de que olvidemos la mayor libertad que puede conseguirse mediante
el uso de herramientas m4s sencillas adaptadas a la mano. Serfa tan absurdo aplicar las normas
de la técnica mecdnica al trabajo manual, como afirmar que [a mdquina deberfa imitar la
expresiva irregularidad de los artfculos hechos a mano, Por lo tanto, las superficies pulidas
de las piezas hechas a mano es de esperar que muestren -lo cual es razonable- las huellas
caracter(sticas de la mano y la herramienta, a condicién de que se hallen libres de afectacidn
y mejoren la textura y la forma,®

Su discurso concluye explicando las razones de disefio por las que algunas piezas
orientales nos pueden parecer toscas e imperfectas y en cambio en Oriente estos términos estdn
asociados a la propia manufactura cerdmica.

1.2.7 Uso de las distintas partes de la mano

Es interesante apreciar como las distintas partes de la mano son usadas en importantes
partes del proceso, otras veces, las herramientas actdan en su lugar, La presién ejercida es
esencial para controlar 1a forma ya que cada parte de la mano indica un propdsito.

En todo momento lIas dos manos han de estar relacionadas en una accién conjunta,
rodeando la forma, o con el apoyo de una sobre algdn punto de la otra, con el fin de obtener
un mayor equilibrio. Por este motivo es muy util en el centrado apoyar los codos o los
antebrazos a la bandeja del torno.

La palma de la mano se usa para apretar el barro hacia el centro de la platina en el proceso
de centrado y para aplanar la forma cénica,

Los pulgares para abrir y para mantener a igual nivel los bordes del cilindro.

El nudillo del ndice se usa, con la mano cerrada, para alisar Ia base del cilindro.

La juntura de los dedos [ndice y corazon, sirve para nivelar los bordes de la boca, ¥y

engrosarla con una leve presién hacia abajo.

Los mefiiques para procesos secundarios y mds delicados.?

1.2.8 Diferentes sistemas

Aunque no existe ninguna técnica fija en el torno, ya que cada persona desarrolla su

propio estilo con el hdbito y segin el tipo de torno, la clase de arcillay las dimensiones de los

objetos, 1as operaciones descritas hasta ahora nos proporcionan el conocimiento base de esta

técnica para empezar con la fase mds
El torno como herramienta de trabajo permite:

a)-ser un fin en si mismo,
b)-iniciar un proceso de elaboracion mds complejo que se aparta de la forma salida del

creativa del proceso, esto es, el desarrollo de la forma,

torno,
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c)-proceder al estudio de formas espaciales (tridimensionales).

Hemos de distinguir ademés que bajo un sentido del oficio, las formas se van adaptando
a las necesidades, y van surgiendo progresivamente. Al no orfentar el trabajo haciala artesan(a,
la técnica se utiliza con fines y métodos artfsticos, por lo que es conveniente antes de pasar
a la acci6n partir de un boceto, que estudie la forma, ¢l tamafio y la decoracidn fundamentalmente.
El objetivo es garantizar la adecuacidn del proceso-que se va a llevar a cabo.”

Cuando las formas son lo bastante grandes como para necesitar varias sesiones, y por
consiguiente, con fa adicién de otras partes de batro, se pueden utilizar dos métodos: el de rollos

y el de planchas,”

Método de rollos- Se cree que este método tiene su origen en fa cesterfa, y consiste en
preparar rollos de barro que se van afiadiendo a 1a base para aumentar la altura de la forma;
de tal manera, que se afiadirdn més cortos o largos segin se quiera expandir y reducir su
superficie. La manera de unirlos consiste en aprefar una parte contra ia otra para asegurar su
unién: 'cosido’. Despuss se procede al alisado de Ia superficie, que gracias al movimiento del
torno se efectuard antes que si hubiese que hacerfo manuaimente. De esta forma se levanta
progresivamente la pieza ajustandose en todo momento a las necesidades del barro.

Método por planchas- La diferencia con el anterior sistema es que las paredes sélo
necesitan ensamblarse y no construirse, Para ello, la vasijase divide en tantas partes comosean
necesarias para su modelado y ensamblaje. Sobre la primera pieza, que constituird la base de
construccién, se afiadird la parte siguiente cuando el barro de ésta esté lo suficientemente
consistente como para soportar el peso queselevaa aftadir, ademds, ¢l borde tendrd el mismo
grado de humedad para garantizar una correcta unién,” Se procede a la colocacion de la pieza
y a Su unién que serd perfecta, primero manualmente y posteriormente ajustada y alisada en
el torno. En el caso de que existieran mgs elementos se procederfa de la misma forma.

1.3 Origen neurolégico de las acciones de las manos

La idea de que muchas actividades humanas observadas mantienen idéntica direccidnque
las agujas de! reloj, como es el caso del torno, ha hecho suponer que en algin momento del
desarrollo del trabajo torneado, la mayor(a de alfareros prefirieron un sentido determinado
para la velocidad de la rueda.

Esta idea fue estudiada por Jack Troy®, quien ha sefialado que una vez que se centra ¥
abre 1a pella, el barro asume una forma bésica de 'u', (exceptuando el torneado de platos), y
en esta forma las manos ejecutan distintas actividades, relaciondndolas con las facultades de

los distintos hemisferios cerebrales: fa intuicidn y el pensamiento 14gico,
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"La pared interna de la forma se convierte en el "territorio'' de la mano izquierda,
mientras que la superficie externa estd dirigida por la derecha.

La accién de la mano izquierda es centrffuga, con tendencia a expandir el barro fuera del
gje de la rueda; las funciones de la mano derecha son centrfpetas, lo empujan al interior. {..)
En el curso de la accién, la consciencia del ceramista funciona de una forma sumamente
centrada, muy parecido a la del musico, como veremos, Desde que la mano izquierda del
alfarero estd siempre en el interior de la forma U del vaso, en contacto con st pared interna,
la superficie responderd a los impulsos que se originan en el hemisferio derecho del cerebro,
a causa del conocido fendmeno de cruce, La pared externa es el objeto de la mano derecha y
del hemisfério izquierdo, de forma a como la mano derecha del guitarrista toca y define una
melodfa sucesivamente, mientras las formas de la mano izquierda dispone los cambios de
distancia y la relacion espacial de las cuerdas.

Las formas bien torneadas y las composiciones bien tocadas son el resultado de una
precisa sintesis de la musculatura, fa transmisién de! impulso nervioso y la coordinacién entre
los hemisférios. (...) Despugs de cenirar, la pella se abre,...,1as superficies interna y externa
son manipuladas de acuerdo al disefio del ceramista.

Por ejemplo, si un plato es torneado, la superficie interna del barro (mano izquierda-
hemigferio derecho), se convierte visualmente, en el resultado final, en dominante, mientras
la superficie externa estd indeterminada, El estrecho cilindro presenta el efecto opuesto. Los
cuencos profundos son un conflicto, ya que simultaneamente presentan la superficies interior
y exterior. Las formas globulares y esféricas constituyen una interaccién de ambos hemisférios,
cada uno dominante y sumiso, alternativamente durante el proceso de formacion, '’

Bajo el fenémeno de la interaccidn cerebral aplicado al torneado en la rueda de alfarero,
Troy sefiala la posibilidad de utilizario para el establecimiento de un contexto simbdlico o
metafdrico para percibir dichas formas: "Cuencos, platos, y formas abiertas exponen lacara
interna de la pared; son abiertas y receptivas, admiten la luz en su interior. Sugieren la
extensién de la palma de la mano, dominando y ofreciendo sus contenidos simultaneamente,
Al formarse esas piezas informan de la tendencia “ro mdntica'' de la mano izquierda-hemisfério
derecho, donde se afirma de una forma centrffuga, abriendo la compacta masa de barro como
si estuviese brotando una flor, retrayendo lo exterior, retirando |a superficie de su estructura.

Las jarrones, los vasos, las jarras y las botellas exponen la superficie organizada con la
mano derecha, la mano orientada racionalmente, el ejercicio que da control, que establece los
|fmites estructurales, mientras que da fuerza ala forma. Podemos decir que dichos objetos son
"plezas nocturnas'’, su interior estd obscuro, es opuesto a los cuencos, La mano derecha, al
tornear, sostiene comunmente, una chapa o terraja, para conformar correcta y concretamente
la forma, mientras que las cualidades plésticas del material van cambiando externamente.

A la luz de estas correspondencias bioldgicas, tenemos otro criterio por el que investigar
la cerdmica torneada,"

Troy utiliz6 en su artfculo una conexidn poética det ceramista Michael Cardew, quien
utiliz 1a relacién de la mano izquierda, al tornear, como la mano del "corazén'', mano que
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expande la pared desde el interior, creando un sentido de totalidad y vitalidad; expresidn que
corresponde con su proximidad anatémica, Veamos esta alusién recogida en su libro: Pionner
Pottery: "Al tornear, la accién de la mano en el interior, |procede del corazénl; siempre en
tensién y positiva, creando la forma y haciendola crecer. Eso del extremo de los dedos (y
todavfa m4s, eso de la herramienta de bamboo) procede de la mente, dando un toque de
correccidn, negativo, crftico, A veces, cast al final del proceso, se hace gran parte de esa
correccién, y la vitalidad de la cerdmica empieza a decaer, Todav(a el control y la critica de
la mano exterior puede omitirse por algiin motivo. Serfa imposible hacer piezas sin su ayuda,
pero no deben exagerarse o consentirse los recursos. Si después de la correccidn, [a mano
interior, sube el barro firmemente, desde la base a la boca, la supremacfa de la afirmacién
positiva en la pieza estd justificada, se restaura el equilibrio correcto, y con €l, la vitalidad del

torneado.''®

La utilizacién de este conocimiento puede ayudar a tomar una mayor consciencia de la
relacion del proceso con las actividades del individuo, empezar a comprender que un objeto
torneado es el resuitado de una actividad completa, '

En este sentido, es posible entender la leccién magistral de los maestros Zen y que
ejemplarizabamos en Beitte! al pasar del trabajo intuitivo, ala palabray al pensamiento ldgico.
El oficio en esta actividad toma una dimensidn art(stica, El objeto bajo esta relacién adopta un
nuevo sentido integrado por la aceidn, relacionada ahora con el mundo exterior.®

1.4 Principios de la com[_zosicidn

1.4.1 Elementos principales

Una descripcién de la forma vaso indica una forma cerrada céncava con una abertura
exterior en su parte superior. La forma queda definida por el eje visual caracterfstico de su
forma, definiendo sus rasgos esenciales en ¢l espacio. El rasgo elemental incica que es un
recipiente, y como tal, agrupado dentro del conjunto de los utens{lios delos recipientes ttiles.
Esta primera aproximacion caracteriza una forma segiin sus elementos que informan sobre su
cardcter.

Las partes principales del vaso son: el pie, la panza, el cuelloy la boca, ademds de otros
elementos adicionales y forma interior,

Ast, un dnfasis en el borde del pie ayuda a realzar la forma. Las bases anchas dan
estabilidad a la pieza, mientras que lag estrechas ayudan a conseguir una mayor esbeltez y

gracia,®
La panza o cuerpo de la pieza es formado por la expresiva curva convexa, que arranca

del pie y termina en la boca o cerca de ella.
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El cuello es la parte entre la boca y la panza. Puede ser recto, curvado, abierto, cerrado,
largo, corto.

La boca es la parte de la vasija que remata con gracia la obra o la deja inconclusa y sin
interés. Al ser la parte con la que se termina ésta debe finalizar en funcién del resto del cuerpo
y de la base, y ser, al mismo tiempo, la parte mds expresiva ya que es la que actia de
intermediaria entre la recepcidn externa y su interior,”

Se habla de pico cuando no es simétrico respecto al eje de rotacion. Este se consigue
mediante una presién hacia afuera en el borde.

Otro método consiste en cortar el borde de tal forma que quede un trozo de la boca para
escanciar,

Los elementos adicionales son los pitorros, tapaderas, elementos modelados y asas,
principalmente. A

El asa sirve para sostener la jarra. Se realiza en funcién del peso, del calor y de la
comodidad para cogerla, Su realizacién siemypre es posterior al torneado, y sus formas varian
segiin la pieza, pueden ser de muchos estilos, aunque como condicién, no deben sobresalir
demasiado para evitar golpes; estd en funcidn de la estética personal en tiltimo caso.”

Al respecto conviene indicar la orientacidn de Michel Cardew: "Si un ceramista puede
hacer una buena jarra a torno, serd capaz de hacer cualquier forma. Una buena jarra es de todas
las piezas la de mds viveza y fuerza, combinando gracia y fuerza lista y apta para la funcién
pero magn{fica sin usar, No existe un margen para el peso muerto del material inactive o una
caracterfstica que no sea intrinsecamente funcional. Su base debe de ser lo suficiente ancha para
tener estabilidad pero permitiendo que la lfnea parta de su base con fuerza. Debe tener el
equilibrio simétrico de una pieza bien torneada. Fl asa y el labio en forma de pico liberan a
al forma de las limitaciones de las formas circulares afiadiendo un nuevo elemento de
movimiento y direccion.

Todas las piezas de torno, las jarras son las formas m4s humanas, hay jarras que parecen
retratos por su expresién, Una de las mejores formas de jarras es una combinacién de biicaro
y esfera. La forma se tornea con la boca ligeramente mds ancha que la base, por dos razones:
una es que la parte superior siempre se abre al subir la pieza para rebajar el grosor de la base;
la otra es que es imposible que la boca o el cuello sean mds estrechos sin debilitar la forma,

El punto mds crftico en el proceso de hacer jarras es obtener suficiente fuerza en la parte
mds ancha para poder realizar el cuello. En el proceso de subir el batro con la forma de un
biicaro, hay un momento, justo en la mitad, donde la presién de las manos debe relajarse de
forma que la parte superior de una jarra necesita.

(...) Aunque el cuello es parte integrante de 1a composicién total no tiene un significado
especial separadamente, es sin embargo titil aislarlo temporalmente para saber cdmo afecta al
conjunto total,

Lag adiciones posteriores de asas y picos datdn cardcter final a la pieza. El cuello debe
abrirse ligeramente en su crecimiento para poder cumplir su funcién técnica y estética, '
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La forma interior es el tacén llamado también repié, y aunque no es imprescindible, es
un signo del cuidado que el ceramista imprime a sus piezas,

1.4.2 Morfologfa de los elementos

Segun nuestra disposicién natural a reconocer el cuerpo humano en las formas, que
respetan los ejes y los esquemas elementales, 1a altura y el contorno de un elemento torneado,
nos pueden ayudar a recordar la ﬁgu'ra humana, especialmente al modularse lag curvas segin
laorganizacion anatémica; no en vano serelacionael jarro conla pieza de una solaasa, mientras
que la jarra es la que tiene dos, por su asociacidn 'estar en jarras', o la frecuente asociacién
en numerosas obras, bien con modulaciones y rupturas, como en algunos trabajos de Picasso,
con 1a adicidn de elementos, en donde se encuentran muchos ejemplos en las culturas antiguas
y populares, o simplemente, a través de la pintura, como, Willian State Murray®, quien dié
un nuevo sentido antropomdrfico a lag formas torneadas, no solo por la sugerencia de los
contornos sino por el apoyo de tftulos como '‘Madonna', 'Bather', o 'Purple Night',

Ninguno de los discfpulos de Murray tomg sus ideas sobre las cualidades escultdricas de
la cerdmica, 0 con tanto éxito, como Robert J. Washington. Sus botellas altas, torneadas
figurativamente participan al mismo tiempo de una decoracién femenina que se apoya en el
estilo pictorico de Picasso,™

La referencia mds concreta a la relacién con el cuerpo humano es la potencia de 1a curva
convexa de la panza sobre el resto, y la relacién de estas curvas en todo el cuerpo humano,
ademds de la relacién del eje de simetrfa que es también fundamental en el cuerpo humano.,

1.4.3 La estructura

El vaso es una limitacién estructural para la forma, dicha estructura es un armazén y
también un lfmite, portador signos y significados, El [fmite es un marco dereferencia y pretexto
para la creacion, La libertad se ejerce dentro de esos Ifmites,

1.4.3.1 La simetria

Fl torno tiene una identidad propia que se establece gracias a los movimientos: vertical,

horizontal y giro.

Todos los procesos que se originan en el torno revierten hacia el centro de una forma clara
y rotunda; es imposible hacer cualquier pieza si el centrado, apertura de la pella, elevacidn del
cilindro, etc., no estan perfectamente equilibrados. Este equilibrio estd determinado por el

efecto de atraccidn del centro de [a rueda, en donde se establece el centro de [a vasija, y sobre
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ia vertical imaginaria desde ese centro, entorno a la cual, se van a modular las formas curvas.

Esta vertical imaginaria, o gje, es elemental a la hora de tornear, determina las posibles
distancias y alturas de la pieza al centro,

A su vez, es el elemento organizador de la forma y mantiene su direccidn principal,
siempre en relacién con las horizontates de la base y, si se da el caso, la boca principalmente.
Podemos establecer la estructura de una vasija en funcién exclusivamente de horizontales y
verticales, es decir, puntos relativos a 1a linea directriz v a la tangente de las curvas dadas, y
estos mismos puntos, verticalmente hasta el suelo. Los puntos de corte determinan la forma,¥

Esta lfnea imaginaria corresponde a la definicidn que Kandinsky dié de la linea
geométrica: " es un ente invisible. Es la traza que deja el punto al moverse y s por lo tanto
su producto. Surge del movimiento al destruirse ef reposo total del punto. Hemos dado el salto
de lo estdtico a lo dindmico.''?¢ Sobre el origen de la Ifnea dice: "El punto estd constituido
exclusivamente por tensién, ya que carece de direccién alguna, La l{nea combina, al contrario,
tension y direccién.'"

Segin Arnheim, "En una composicién equilibrada, todos los factores del tipo dela forma,
la direccién y la ubicacién se determinan mutuamente, de tal modo que no parece posible
ningdn cambio, y el todo asume un cardcter de "necesidad'' en cada una de sus partes,' ™

En la organizacién de la vasija todos sus elementos estdn en estrecha relacidn al centr
que es a su vez, punto dereferencia y equilibrio; de lo que sedesprendela dificultad para alterar
esa relacion afiadiendo elementos a la forma, tales como, pitorrgs, asas, pies, 0 elementos

03’)

modelados.

Lag curvas y rectas del elemento torneado siempre estdn en equilibrio al ser su
organizacién axial, lo cual no indica que la simetrfa sea la dnica forma de conseguir el
equilibrio, mds bien, es una de las formas més elementales y lo normal es que el ceramista
trabaje en la interaccién de otros elementos fundamentales como color, opacidad o brillantez
de los esmaltes, y con alguna modulacién diferente y expresiva.

El equilibro de ta forma se ve reforzado por japropia dindmica formal del torno, El peso
de la pieza se situa generalmente cerca de la base al ser m4s estable la curva cOncava;
visualmente también la hace parecer mds pesada, io que no quiere decir que otras formas que
sean ayudadas de apoyos puedan superar este tipo de formalismo.

El equilibrio es una de las leyes principales del arte y de la vida, su relacién poetica fue
sefialada por Mondrian: "La aspiracién hacia el equilibrio y hacia el desequilibrio se oponen
continuamente en nosotros, Lo trgico no es sino una cultura-hacia-el-equilibrio, que se afirma
a medida que sentimos la opresién de lo trdgico, opresi6én producida por las dos polaridades
de la vida y el deseo de liberarnos de elips. La expresidn de esta tragedia, un sentimiento de
sufrimiento infinito, lo experimentamos en el alba, emocion compartida por cualquier artista. ..
Al alba la noche domina todavfa, La tenue luz intenta vencerla. Se siente la opresién del
desequilibrio, La esperanza y 1a desesperanza, La ausencia de certeza. Es la espera del pleno-
dfa. Pleno-dfa: unidad por equivalencia de claridad y sombra. La noche: el pasado. Pleno-dfa;
el porvenir -el hombre y 1a naturaleza unificados-, El presente: el alba, el fin de la noche. El
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alba: la evolucién.” '

1.4.4 Las curvas

La forma ‘u' responde a un sistema de crecimiento orgdnico manifiesto en su convexidad
y concavidad,*

En general podemos hablar de dos tipos de curvas®: las estdticas que recuerdan a la esfera,
se cierran rapidamente y las dindmicas cuyo arranque se sitiia cerca de la base, o en ella, ¥y
finalizan en el borde de laboca; la primera es mds pesada y tiende a pegarse al suelo, lasegunda
es dindmica, denota la victoria sobre la gravedad®, y ayuda a eliminar esa sengacién de peso,
por estilizarse su lfnea al ascender, Arnhein afirma que "La preferencia estilistica por vencer
el tirdn hacia abajo concuerda con el deseo del artista de liberarse de la imitacién de la re-
alidad.'"™

Dichas curvas son excluyentes de forma dinamica.” Segtin ta disposicién y la curva
cambia la importancia, el significado y las tensiones que crean dichas fuerzas. En el vaso dichas
curvas comparten ¢l mismo contorno y asf, determinan entidades visuales antagdnicas. La
dindmica de sus tensiones se forman por fa curva céncava que se expande activamente, la
convexa se repliega pasivamente,*

En este seatido, tienen una importancia vital los bordes pues si estos se abren hacia el
exterior, la curva se acentua mds dindmicamente, por expansidn, El movimiento de una curva
"es adn mds libre cuando, en hojas vegetales o vasijas, la orientacion se invierte, de expansidn
a contraccién o viceversa (tapando los dibujos con un papel y descubriéndolos después poco
a poco en sentido vertical se aprecia perfectamente el pleno efecto de hinchazdn y

convergencia)."'¥

La vertical y la horizontal son impensables separadamente, mientras la vertical sugiere
el movimiento, la horizontal el reposo, lo estdtico. Su orientacidn espacial se relaciona
directamente con el sistema binario cartesiano, con la cuadrfcula, lugar de cruce de las

verticales y horizontales.

En este tipo de relaciones geométricas no podemos deslindarnos de que hemos partido
de un sistema concentrico que se ha organizado en funcién del centro giratorio.

Observamos que nuestro esquema de trabajo en el plano, a la hora de dibujar y establecer
relaciones se basa en el sistema cartesiano, mientras que en nuestra relacién directa con el torno
este sistema es concentrico y siempre queda definido por el punto fijo del centro y el eje. Como
habfa apuntado Arnheim, la combinacién de estos dos sigtemas "satisfacen’* a la perfeccidn
nuestras necesidades: " El sistema centrado aporta el punto medio, ef punto de referencia de
todas las distancias y lugar de cruce de la vertical y la horizontal centrales de la cuadrfcula.
Y el sistema cartesiano aporta las dimensiones del arriba y abajo, la izquierda y la derecha,
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indispensables en toda descripeitn de la experiencia humana bajo el imperio de fa gravedad,'"®

De esta forma, 1a dindmica del vaso se manifiesta en 1as lfneas de su contorno que actian
como crecientes o decrecientes, segin se expandan o se concentren, La aceleracién de la
expansion se produce cuando el perfil gira hacia afuera. La deceleracién gradual se produce
cuando el perfil gira hacia adentro, La aceleracién introduce una dindmica mds activa y
flexible, mientras que la deceleracién introduce la idea de 1a contencién. La férmula mds
compleja es aquella que utiliza una dindmica de crecimiento 6rganica, donde aparecen

alternativamente las diferentes curvas.

1.4.5 El eje de giro

El torno es esencialmente por su condicion de giro y eje fijo, un elemento que genera
superficies de revolucién,

Las superficies curvas son "aquellas que ni siendo desarrollables ni alabeadas, se hallan
engendradas por el movimiento de una Ifnea curva y dan lugar a varios grupos de superficie,
segiin sea la naturaleza de la generatriz, su ley de movimiento y variacién de forma,"'®

Por tanto, un grupo de superficies curvas son las denominadas de revolucién, "engendradas
por el giro de una curva cualquiera que gira alrededor de un eje. La curva puede ser plana o

alabeada, y el eje puede formar parte del plano de Ja curva, 0 no.''®

En general, ocurre que la curva generadora de superficie de revoluci6n, serd plana, y
recibe ¢l nombre de perfil, Si nosotros dispusiéramos de una curva tridimensional, no plana,
y lahiciésemos girar entorno aun eje fijo, conseguirfamos una superficie de revolucion. Todos
los puntos de una curva generatriz describen cfrculos en planos ortogonales al eje y con centro
sobre el eje. Tales cfrculos se llaman los paralelos de la superficie.

Ahora bien, si a la superficie de revolucién la cortamos por un plano que pase por el eje
obtendremos la seccidn plana de la superficie que se llama meridiano. Elijamos un plano
cualquiera que pase por el gje y siempre obtendremos meridianos que son iguales entre s,
siendo cada curva meridiana "simétrica respecto al eje de revelucién'' >

No hay que confundir meridiano con perfil. Meridiano es la seccidn plana de la superficie
cuyo plano pasa por el gje, Perfil es la curva plana generadora de la superficie. Aunque algunos
autores, Hamen al perfil lfnea meridiana,

Podemos, por tante, entender que cualquier superficie de revolucidn puede quedar
reducida a un eje fijo y a un perfil (planc), cualquiera que sea la curva generatriz,

Esto es el paso previo, o primario de una concepcién plana a una espacial del elemento

proyectado.
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1.4.5.1 Propiedad general de las superficies de revolucién

Por un punto de una superficie de revolucion pasan un paralelo y un meridiano. Si
trazamos la tangente al paralelo en ese punto, y la tangente al meridiano en ese mismo punto,
obtendremos dos rectas tangentes a la superficie en dicho punto, Esas dos rectas se cortan en
el mencionado punto y, por consiguiente, forman un plano, plano que es tangente a la superficie
y que verifica el teorema: “el plano tangente enun punto (simpte) auna superficie de revolucién
es normal al plano meridiano que pasa por el punto.”

“1.0s planos tangentes a una superficie de revolucidn en los puntos de una curva meridiana
envuelven un cilindro (cilindro circunscrito a lasuperficie segdn la curva) que tiene a la citada
curva como seccién normal,"’

Siconsideramos las tangentes a las curvas meridianas enlos puntos de un clreulo paralelo,
éstas forman un cono, engendrado por el giro de una de ellas entorno al eje de giro de la
superficie. Luego,: "los planos tangentes a una superficie de revolucién en los puntos de un

paralelo envuelven un cono de revolucion,''®

1.4.6 El perfil

Existen infinidad de combinaciones de superficies de revolucién. En la prdctica se
obtienen tales superficies procedentes de las maquinas y herramientas, principalmente del
torno y la terraja,

Las relaciones que el ceramista necesita establecer entre las diferentes partes del
elemento, estén directamente conectadas con la representacién mds natural y 1a idea de la
"vision directa’, Trontalidad, contorno; término en contraste a toda representacién proyectiva
del objeto. El contorno considerado como medio de representacién es casi un gesto que reduce
el objeto al esquema mds simple.”

El contorno debe conectar sus puntos con su gje axial, para que se establezca una simetrfa
bilateral, ahora bien, alahora de dibujar vasijas, la forma se organiza sobre la disposicidn del
eje de simetr(a y no alainversa. En este sentido, podemos afirmar, quela vertical es el principio
organizador, sin embargo, la vertical no estd sola, sino participando de la base, la horizontal
que la corta, formando un dngulo de noventa grados, obteniendo, de este modo, el principio
del sistena cartesjiano.

El ceramista §i quiere buscar un conjunto de relaciones entre las partes, cuadriculard el
contorno para configurar relaciones precisas, teniendo presente, que la correspondencia
izquierda-derecha es irrelevante para la definicion del elemento torneado,

La planta y el perfil determinados en un dibujo suelen reducirse a ms mediciones sobre
el mismo contorno, trazando verticales desde los extremos a una horizontal dada, para
determinar didmetros y grosores, e definitiva, nuestro dibujo, el alzado, suple cualquier otre
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sistema de representacion y se define suficientemente. Pero el problema de la bidimensionalidad
de este tipo de dibujo no termina en €l, sino que contimia en su representacion definitiva en
el torno.

La silueta se repite de nuevo al no modular tridimensionalmente el ceramista el objeto,
sino de proyectar la forma, a través de las presiones, desde un punto fijo, es decir, el alfarero
no necesita visualizar el volumen, no tiene que girar el disco para apreciar todas sus partes,
de un simple vistazo obtiene de nuevo el contorno. Este contorno es el perfil gue se crea en
los diferentes puntos de unarecta paralela al eje axial y que ha de ser idéntica alalfmea dibujada
en el plano. Su resultado, consecuentemente, es tridimensional, Es decir, por medio de un
sistema bidimensional, y, gracias a la accién del giro de Ia rueda, se obtiene un elemento final
volumétrico, con una proyeccién espacial.

La importancia de esta forma de estudiar y desarroliatse un elemento torneado es
sustancial en el momento que queramos estudiar las formas geométricas que se originan cuando

se tornea.

Para concluit podrfamos plantear la demostracion mds elemental produciendo unaterraja
con el pertil de un dibujo, el resultado que obtendrfamos de presionar la terraja sobre la masa
blanda de barro serfa la misma en todas sus partes. Ahora bien, el alfarero trabaja
fundamentalmente no séto desde fuera donde se traduce el perfil, sino desde dentro mientras
da sentido a la fnea, consecuentemente, participa del acto de contener, pues la forma que estd
produciendo contiene su mano, es decir, participa del vacfo que se crea alrededor de esa silueta
corrida.

La helicoide describe la accién de tornear y como se desarrolla la accién en el espacio.
Su superficie alabeada es engendrada por una recta que S¢ mueve apoyédndose en una hélice
y en el eje del cilindro que la contiene, con el cual forma constantemente el mismo dngulo.

En este sentido, la aprehension del helicoide ensu forma bidimensional formauna espiral,
elemento interesante si pensamos su origen, segun Kandinsky, "una desviacién regular del
cfreulo. "' La observacion de un cacharro en el que halla surcos dejados por los dedos deja
ver ficticiamente cfrculos, pero si sustraemos del cilindro un trozo cortandolo de la boca
obtendrfamos un aro tridimensional, en su superficie, un cfreulo. Efectos aprehendidos del

juego en la ambigiiedad del plano, y el espacio,

1.4.7 Bl centro

El origen y sentido de la forma participa del acto de contener, desarroll4ndose en base

a un centro perfectamente definido que se hace interno y se desplaza a medida que se tornea,

para permanecer siempre en el interior de la pieza, Este centro estd relacionado directamente

con el peso de la vasija y la fuerza dela gravedad. Aunque fisicamente tiene una localizacién

exacta, no asf visualmente, pues su peso visual estd en funcién de la forma, tamafio, color,
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textura y otras cualidades de los objetos.”

En la forma de tornear queda de manifiesto la intrinseca relacién de las caras exterior e
interior, Sin embargo, puede resultar diffcil observarlo cuando estamos tan acostumbrados a
percibir sélo la parte mds aparente.

La forma debe apreciarse como totalidad, y no s6lo como apariencia decorativa de la
superficie. La forma estd implicada puntualmente con ta propiedad de su vacfo ignorado por
conocido.

Ahora bien, no todas las formas torneadas funcionan de igual modo, los cuencos, los
platos, los tazones tienen su centro claramente localizado en su interior, y gste es fdcll de
percibir pues la decoraci6n suele reforzarlo, ademds nuestra mirada siempre puede abordarlo,
sin embargo, en los casos de jarras, redomas, o elementos de cuello aito 0 boca estrecha, valorar
el centro resulta intuitivo y escapa a la mera percepcién visual, Ese centro en el sentido
dindmico, difusor de energfa, segin Arnheim, queda obstaculizado y medificado, para el
observador, por la propia superficie que lo configura. Su sentido interno ahora, es mds propio
relacionario a su naturaleza concéntrica y simbdlica, "Representa lo sobrehumano, [o
radicalmente ajeno al reino de la gravedad terrestre, pero asimismo se adapta bien a la
decoracidn y frivolidad juguetonas al evocar un "mundo flotante'’, libre de las trabas de la
existencia humana, '

El centro es el elemento primario de la cerdmica, en potencia representa ta energfa
concentrada o la tensién necesaria para expandirse,” El centro, es a su vez, un punto que queda
siempre dibujado en la pella cuando centramos, subimos o bajamos el barro, y que lacalizamos
perfectamente antes de empezar a abrir el cono.

La percepcion del hueco es algo sorprendente, es un espacio que 'aparece’ de pronto. El
'contiene’, es una conquista en el mundo, es a proteccién y la proyeccion de una forma en el
espacio. Ahfse guarday seprotege. Como espacio cerrado y estdtico, la 'u' de la vasijaesuna
reduccién de la propia casa del hombre, es a concepeidn, el nacimiento y el espacio para la
muerte. Sélo el hombre vivo explora, sale del espacio protector de 1a madre.

Pocdemos relacionar el centro con un punto geométrico. En este sentido, seguimos la
opinién de Kandinsky al afirmar que en nuestra "percepcidn el punto es el puente esencial,
\inico, entrela palabray el silencio.(...) ¢l punto es simbolo de interrupeion, de no-existencia
(componente negativo) y al mismo tiempo es un puente de una unidad a otra (componente
positivo).' % Por extensidn, la palabra serfa la expresion de la forma que empieza a surgir de
la expansién de ese punto, justo el momento de iniciar el hueco, y que va a originar |a forma,
el silencio, todos los movimientos que anteceden y se preparan para la forma final.

El centro es el origen, el principio es imagen de la "coexistencia de 1as fuerzas opuestas,

el lugar de la energfa mds concentrada."'® No se configura como algo est4tico sino como el

origen del movimiento, "de lo uno hacia lo mdltiple, de lo interior hacia el exterior, de lo no
manifestado a lo manifestado, de lo eterno a lo temporal, procesos todos de emanacién y de
divergencia donde se rednen como en su principio todos los procesos de retorno y de
convergencia en su biisqueda de la unidad,(...) Es también el sfmbolo de la ley organizadora,''®
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Si importante resulta el estudio del centro como una caracterfstica que refuerza la forma
torneada, ese mismo centro organiza toda su articulacién en base a una unidad dindmica, la
espiral, Estafigura geométrica describe el movimiento de la rueda conjuntamente con la accién
de elevar el barro y conformar la pieza. Como sfmbolo es también delos mds ant| Zuos y aparece
en todas las culturas: “Este simbolismo de 1a concha espiralizada se refuerza con especulaciones
matemdticas que hacen de ella el signo det equilibrio en e! desequitibrio, del orden, del ser en
el seno del cambio. La espiral, y especialmente la espiral logaritmica, posee esta notable
propiedad de crecer de una manera terminal sin modificar la forma de la figura total, y de ser
asf permanencia en su forma "pese al crecimiento asimétrico'’. Las especulaciones aritmoldgicas
sobre el ndmero dureo, cifra de la figura Jogarfimica espiralizada, vienen a completar
naturalmente 1a meditacién matemdtica del semantismo de la espiral. Por todas estas razones
semdnticas y por su prolongacién semioldgica y matemdtica, la forma helicoidal de 1a concha
del caracol terrestre o marino constituye un glifo universal de la temporalidad, de la

permanencia del ser a través de las fluctuaciones del cambio.''®

.5 NOTAS
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1. Jorge Fernandez Chiti, Dicclonario de cerdmica, Buenos Aires ,Condorhuasi, 1985, LI,
p.236.

2 Segiin Fernandez Chiti existe toda una ideologfay filosoffa en la eleccién del uso del torno que
entronca con €l destino de la humanidad, en el sentido "racionalista, consumista y lucrativo. '’ Ha
establecido una distincién entre las culturas que eligieron el trabajo a mano y definieron un "Tipo de
hombre corporal’’, humanizado, y aquellas otras que optaron por el modelo de vida industrial,
relacionando a éste con todos los problemas derivados: la alienacién, el lucro, la competencia,.. Su
visién del arte gira en torno a un socialisino utdpico, que le ha levado a qfirmaciones muy
comprometidas, polémicas y algunas dudosas, v., en La cerdmica artfstica actual, Buenos Aires
Condorhuasi, 1983, pp.38-9, ¢f., Estética de la nueva imagen cerdmica y escultdrica, Buenos Aires
Condorhuasi, 1991, pp.54-5. hidem, p.236.

I Ibidem, p.237.

4, Bernard Leach, Manual del ceramista, (trad. Elisenda Sala}, Barcelona, Blume, 1981,

En la actualidad el torno electrico desplaza progresivamente altorno tanval por sermds comodo.
Aunque el torno manual permite una mejor manipulacion y torneado de la pieza por ser mds sincronico
el ritmo de la formacién del objeto eon todos los movimientos del cuerpo, pero el eléctrico permite una
mayor comodidad ya que el esfuerzo que tiene que realizar el alfarero ey menor.

5, Kenneth R. Beittel, Zen and the Art of Pottery, 1st., New York-Tokyo, Weatherhiil, 1989, pp. 42~

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

1980, p.272.

7 B. Leach, "This Clay'", read by the author in New Wing, Otago Museum, 1962, from Drawings,
Verse and Belief, London, Jupiter Books, 1977,

8 fin el caso que la arcilla estuviese demasiado huimeda y pretendiesemos eliminar parte del agua,
la soba debe hacerse siempre sobre una supeificie absorbente como la escayola. Eltiempo que dura esta
operacién depende de cada clase de arcilla,

9 1. Fernandez Chitl, op. cit., t.1, p.39.

10 Estd especialmente indicado para pastas con "memoria’, como la porcelana, el proceso permite
la organizacion y distribucién de las partfeulas de arcilla, en el mismo sentido que se dispondrdn
posteriormente en el torneado. De esta forma se facilita una configuracion mds estable,

1 Barry Midgley (ed.), Guia completa de escultira, modelado y cerdmica. Técnicasy materiales,
Madrid, Hermann Blume Ediciones, 1982, p.40,

12 B amasado mediante mdquinas es itll para grandes cantidades de barro, ya queserd mds facil
para una preparacion posterior. Y muy especialmente en el trabajo industrial deprensado. J, Fernandez
Chiti, op. cit., 1.1, p.39: "no permite lograr ia respuesta ni vitalidad de una pasia...Las pulsaciones

emitidas por la mano hunmana son insustituibles al respecto. '

' 3, Aunque como nos advierie B. Leach en Japén el torno gira a la inversa, permitiendo que sea
el brazo derecho, el de mds fuerza, el que haga girar el disco, B. Leach, op. cit., p. 136,

1 Debido al tiempo de espera de la pella desde el amasado hasta su utilizacion en el torno es
posible la formacion de burbujas, al irse comprimiendo la pella debido a la accidn de la gravedad.

5, El grosor de la base que debe quedar serd aproximadamente de 2 em. en principio, autique
estard en relacién a la altira, la terminacion final y el tacon,

18, En la fase de aprendizaje se verificarla la calidad de este cilindro cortdndolo con un hito o un
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alambre para precisar el grosor de las paredes, que serd constanie, excepto en la base que serla un poco
mds grueso, y en la boca, que debido al adelgazamiento de las paredes segiin se aproxima a ella, serfa
mds delgada.

17 Aunque hemos encontrado la palabra “tanagra’ para describir este tipo de piezas en el libro
de Georges Ramié, no compartimos el término por su asociacion. Este término fue aplicado a las
miniaturas de cerdmica griegas por extension de la ciudad Tanagra (Beocia), lugar donde se
descubrieron los primeros depésitos, Reproducen especialimente a la mujer y su interés va desde los
exvotos encontrados en las ruinas micénicas de Tirinto, hasta finales del siglo 1V, y duratite el periodo
helentstico, cuando estas figuras no entran en competencia directa con las grandes obras ni con el
conceptode “belleza'. Por otra parte, se alefade la asociacidn técnica, pues las piezas fueron ejecutadas
con moldes de los que se han encontrado varios. v.: Georges Ramié, Cerdmica de Picasso, Barcelona,
Ediciones Poligrafa, 1974, p.220, ¢f. José Pijoan, H* General del avie. EI arte griego. Hasta la toma
de Corintio por los romanoes (146 a.J.C.), Madrid, Espasa Calpe, 1982, pp.556-562.

18 Cuando no se trata de plezas exentas, sino del corte a piezas salidas de una misma pella, la
separacién se produce en movimiento, ya que no se trata de piezas grandes, Laformajaponesa de cortar
es muy interesante y ttil; el hilo estd sélo sujeto de un extremo, mientras que elotro, libre, es arrastrado
por el giro del torno hasta haber sobrepasado la mitad del circulo, momento en el que se tira de él
horizontalmente y la pieza se destrende de la masa.

19 B, Leach dié al respecto una interesante sugerencia al comparar el proceso de torneado con el
modelado del escultor, y el corte, con la talla. Sin embargo, lamentamos que esta idea no la haya
desarrollado, pues pensamos que la comparaclén se queda en la superficie, por el equiparamienio de
las herramientas y no del proceso. El modelado partede unos ¢jes, unaesiructura inicial, de un armazén
volumétrico en el que la asociacion de “poner el barro’ con el pensamiento y movimiento continue en
el espacio son intrisecas y no se dan en el trabajo torneado, por otro lado, la talla hemos de asociarla
al proceso de ir descubriendo contiuamente, ientras que el repasado de la pieza ho va a configurar
un cardcter sino a ajustar una forma. Bernard Leach, op. cit., pp.149-150,

2 Ibidem, p.150.

U, Renneth Clark, The Potter's Manual, 1st., London, Macdonald Orbis, 1983, p.47.

2 Jack Troy, “‘Jugology, the Neurological Origins of Wheel-thrown Pottery'', American
Ceramics, 1.1, n°2, 1982, 28-31.

3 Michael Cardew, Plonner Pottery, London, Longmans, 1969, p. 101,
M,V., Berty Edwards, Dibujar con ol lude derecho del cerebro, Madrid, 1984,

% Fsta idea, levada al desarrotlo de los motivos en papel es descartada por algunos ceranmistas,
~como veremos-, bajo la idea de que los problemas del dibujo en papel son distintos a los que surgen
de su aplicacidn con el material y la forma. Pero al hablar de bocetos estamos considerando mds que
el desarrollo de un motivo, el dibujo en 5i mismo, es decir, una disciplina cldsica artistica que ha sido
considerada en Occldente al menos desde el siglo XV, momenta en el que Cennini escribla su tratado
de pintura. Susan Lamber, Dibujo, técnicay vidriados, Blume, 1985.

Ello nos puede llevar a determinar otros sistemas de arden donde desarrollar pldsticameltte una
idea que no debe estar condicionada previamente por ningiinsistema. Estaidea sugiere quesi aceplamos
el vaso, tanto si es torneado o ho, lo que se acepia es uh sistema de orden, un marce de actuacion; lo
personal es la idea, la expresiony el sentimiento dentro de ese orden aceptado. Eneste sentido, eldibujo

puede ayudar a vislumbrar un nuevo enfoque del problema,

% Con estos dos sistemas se pueden realizar manualmente las mismas formas.

27 La humedad al ser diferente en distintas partes de la pieza tienen que unificarse por lo que se

protege con pldsticos o con (rapos hdmedos, segiin la temperatura y humedad del ambiente.
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*.El pte de un vaso puede guedar terminado en el momento de ser torneado. El tipo de areilla
empieadfz va a determinar ef grosor de la pared en esa zona, aunque con arcillas muy plasticas puede
::'mr.s'(.’gh:u'.re que la pared sea lo bastante delgada, Si no ocurre ast , &5 mefor rebafar el grosor con una
herramicnta de corte al final de lg gperacidn. Tambidn puede afadirse un elemento qie haya sido
torneado aparte.

2 ; . .
. -Bernard Leach, op. cit., p. 140" Las vasijas de boca delgada e indetenninada son insatifactorias,
. L. r
Se mire como se mive.’" Son acaso el reswltado de la escasez de material yla alternative es afladir un
aro de arcilla a lq_forma.

. Ibidem, p. 141 * el dedo medio Y pulgar de una mano sostendrin la boca de la Jarra mientras
que un dedo de la oira oprimivd y alisard suavemente la arcilla entre ambos, hacia afueray arriba. (...}
El pico tiene que salir lo suficiente parvaimpedir que el liguido rezume por la parte delantera de la farra,
pero esto puede puede dar a la misma un desagradable aspecto merrudo,

2 ) ] . 4 . \ - .

Existen una serie de tablas que indican las proporeiones segin los pesos y medidas para las

farras, ya que el peso de la jarva se duplica al lenarse. Michael Casson, cit, en *“Jarras'’, Cerdmica,
nees, 1980, pp.17-22,

3 » . 1 LR z s
*.Michael Cardew. Pioncer Pottery, cit, en Jarras'', Cerdmica, 196, 1980, p.17,

. Este ceramista de principios de siglo ha aportado una concepcién tan interesante como la de
Beruard Leach, y aunque existen diferentes matices, ambos, participaron del tnterés por la cerdmica
Sung y por la filosofta budista. Murray hizodela cerdmica un hecho estético, nosélo porila comparacion
s @, participacién de la pinturay la esculiurasino por asumir las consecuencias derivadas de ello como
Jueron precios elevados y la titulacidn de sus piezas.

*, Clrennstancia ésta gue ha sido bastante eriticada, Para él fue * “s6lo &l vehiculo para resaltar
la superficie de la pieza y crear una variedad de texturas. '': Paul Rice, British. Studio Ceramics in the
20th century, Ist., London, Barrie & Jenkins, 1989,p. 83.

¥, Giedion se ocupa de esias conexiones en relacion con las formas artfsticas prehistdricas, y
culturas egipcia 'y mesopoténica, Sigfried Giedion, Op. cit, pp.412-428.

¥, Wassily Kandinsky, Punto 'y linea sobre el plano: comribucion al andlisis de los elementos
pictdricos, Barcelona, Barral-Labor, 1986,(irad, espafiola de Roberto Echavarren}, p.57.

37 Ibidem, p. 58, Es importante establecer las diferencias que existen entre el concepto geometrico:
‘rLimite minimo de extension, que se comsidera sin longitud, latitud ni profundidad, © ¥ su
representacion: ~ “Sefind de dimensiones pequenins, ordinarimmnente circular, que, por contraste de color
o de relieve, es perceptibie en una superficie', Lo cual indica la diferencia entre el concepto y su
representacion. (Acepciones cuadragésima y decimocuarta) Diccionario de la Lengua Espaiiola, 1984,

vol ll, sp.

% Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley, The University of California Press,
1954,( trad. espafiola de M® Luisa Balseiro, Arte y percepeion visual: Psicologla del ofo creador, 4°

ed, , Madrid, Alfanza Editorial, 1983), p.35,

3, Rudolf Arnheim, El poder del centro. Estudio sobre la composicién en {a.s‘ artes visuales, (ir.
de Remigio Gémez Diaz), Madrid, Alianza Editorial, 1984, p.239: **Geométricamente, el centro se
define exclusivamente por su posicidn como el punto equidistante de todas los prnitos ha:nfdlaga: a'g_mm

Sfigura regular, Desde el punto de vista fisico, el centro es el | filcro entorno al Cu:.t'tl- se.eq.rullbra un ohfeio.
Perceptualmente, el centro de equilibrio es el punio en el que se ha{fan en eth.br:o todos Ios. vectores
que constituyen un esquema visual, En un sentido mds general y con independenciade la ublcacidn, todo
objeto visual constituye un centro dindmico por ser {a sede de las fuerzas que surgen de él y convergen

hacia L. '’
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3 El pie de un vaso puede guedar terminado en el momento de ser torneado. El tipe de arcilla
empleada va a determinar el grosor de la pared en esa zona, awnque con arcitlas muy pldsticas puede
conseguirse que la pared sea lo bastante delgada. Sino ocurre asf, es mejor rebajar el grosor con ke
herramienta de corte al final de la operacion. También puede anadirse un elemento qie haya side
torneado aparte.

B Bernard Leach, op. cit,, p.140:'" Las vasijas de boca deigada e indeterminada son insatifactorios,
se mire como se mire. " Son acaso el resultado de la escasez de material y la alternativa es aftadir un
aro de arcilla a la forma.

30, Ibidem, p.141: * el dedo medio y pulgar de una wano sostendrdn la boca de la jarra mientras
que un dedo de la otra oprimird y alisard suavemente Ia arcilla entre ambos, hacia gfueray arriba.(...)
E!picoe tiene quesalir lo suficiente para impedir qite el lquido rezume por la partedelanteradela jarra,
pero esto puede puede dar a la misma un desagradable aspecto morrudo. "’

3 Existen una serie de tablas que indican las proporciones segiin lox pesos y medidas para las
Jarras, ya que el peso de la farra se duplica al llenarse. Michae!l Casson, ¢it, en ~Jarras'', Cerdmica,
no6, 1980, pp.17-22,

2 Michael Cardew. Pioncer Pottery, cit. en ““Jarras'', Cerdmica, n°6, 1980, p.i7.

3, Fste ceramista de principios de siglo ha aportado una concepcidn tan interesante como la de
Bernard Leach, y aunque existen diferentes matices, ambos, participaron del interés por la cerdimica
Sung y por la filosofia budista. Murray hizo de la cerdm {ca un hecho estético, no sélo por la comparacion
y, 0, participacion de lapintura y la escultura sino por asumir las consecuencias derivadas de ello como

fteron precios elevados y la titulacidn de sus piezas.

#, Cireunstancic ésta que ha sido bastante criticada. Para él fue *sdlo et vehfculo para resaltar
la superficie de la picza y crear una variedad de texturas. " Paul Rice, British, Studio Ceramics in the
20th century, 1st., London, Barrie & Jenkins, 1989,p. 83,

35, Gledion se ocupa de estas conexiones en relacidn con las fortias artisticas prehistéricas, y
culturas egipoia y mesopotdmica. Sigfried Gledfon, Op. cit, pp.412-428,

36 Wasstly Kandinsky, Punto y linea sobre el plano: contribucion al andlisis de los elementos
pictdricos, Barcelona, Barral-Labor, 1986, (1rad, espafiola de Roberto Echavarren), 57

2 Ibidem, p.58. Es importante establecer las diferencias que existen entre el concepio geometrico:
“Linite minimo de extensién, que se considera sin longiiud, latitud ai profundided.’’ ¥ su
representacion: " Seflal de dimensiones pequefias, ordinariamente circular, que, por contraste de colar
o de relieve, es perceptible en wna superficie’', Lo cual indica la diferencia entre el concepto y su
representacién. (Acepciones cuadragésima ydeclmoctiarta) Diccionario de la Lengua Espafiola, 1984,

vol.Il, sp.

38 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley, The University of California Press,
1954,( trad. espafiola de M? Luisa Balsciro, Artey percepeidn visual: Psicologla del oje creador, 4°
ed,, Madrid, Alianza Editorial, 1983), p.35.

3, Rudolf Arnheim, El poder del ceniro. Estudio sobre la composicién en las artes visuales, (ir.
de Remigio Gémez Diaz}, Madrid, Alianza Editorial, 1984, p.239: “~Geoméiricamente, el centro se
define exclusivamente por su posicién como el punto equidistanie de todos los punios homdlogos deuna
Sfiguraregular. Desde el punto de vistafisico, el centro es elfulero en torno al cual se equilibra un objeto,
Perceptualmente, el centro de equilibrio es el punio en el que se hallan en equilibrio todos los vectores
que constituyen un esquema visual, En un sentido mds generaly con independenclade la ublcacion, todo

objeto visual constituye un cenlro dindmico por ser la sede de las fuerzas que surgen de ély convergen .

. h claél. "
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# El pie de un vaso puede quedar terminado en el motnenio de ser torneado. El tipo de arcilla
empleada va a determinar el grosor de la pared en esq zona, aungue cor arcillas muy pldsticas puede
conseguirse que la pared sea lo bastante delgada. Si no ocurre asl, es mefor rebafar el grosor con wna
herramienta de corte al final de la operacion. También puede afadirse un elemento que haya sido
torneado aparte,

B, Bernard Leach, op. cit., p.140:"" Las vasijas de boca delgada e indeterminada son insatifactorias,
se mire como se mire."' Son acaso el resultado de la escasez de material y la alternativa es afiadir un

aro de arcilla a la forma.

30, Ibidem, p.141: * el dedo medioy pulgar de una mano sostendrdn la boca de la jarra mientras
que un dedo de la otra oprimird y alisard suavemente la arcilla entre ambos, hacia qfueray arriba. (...)
Elpico tiene quesalir lo suficiente para impedir que el lquido rezume por la parte delantera dela jarra,
pero esto puede puede dar a la misma un desagradable aspecio morrudo. "’

31 Existen una serie de tablas que indican las proporciones segin los pesos’y medidas para las
Jjarras, ya que el peso de la jarra se duplica al Uenarse. Michael Casson, cit. en *“Jarras'!, Cerdmica,
nee, 1980, pp.17-22.

32 Michael Cardew. Pioneer Pottery, ¢it. en ~Jarras'', Cerdmica, #°6, 1980, p.17.

33, Fste ceramista de principios de siglo ha aporiado una concepcion tan interesante como la de
Bernard Leach, y aungue existen diferentes matices, ambos, participaron del interés por la cerdmica
Sungy por la filosofta budista. Murray hizo dela cerdmica un hecho estético, no sélo por la comparacién
y, 0, participacién de lapinturay la escultura sino por asumir las consecuencias deri vadas de ello como

fueron precios elevados y la titulacidn de sus piezas.

#_Circunstancia ésta que ha sido bastante criticada, Para él fue * “sélo el vehiculo para resaltar
la superficie de la pieza y crear una variedad de texturas. 'y Paul Rice, British. Studio Ceramics in the
20th century, 1st., London, Barrie & Jenkins, 1989.p. 83,

35, Gledion se ocupa de estas conexiones en relacién con las formas artisticas prehistdricas, y
culturas egipcia y mesopotdmica, Sigfried Giedion, Op. cit, pp.412-428.

36, Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano: contribucion al andlisis de los elementos
pictéricos, Barcelona, Barral-Labor, 1986,(trad. espafiola de Roberto Echavarren), p.57,

37, Ibidem, p.58. Es hmportante establecer las difarencias que existen entre el conceplto geometrico!
““Limite minimo de extensién, que se considera sin longirud, latitud ni profundidad.'’ Y su
representacion: * “Sefial de dimensiones pequedlas, ordinariamente circular, que, por contrastede color
o de relieve, es perceptible en una superficie’". Lo cual indica la diferencia entre el conceplo y S
representacion. (Acepciones cuadragésima y decimocuarta) Diccionariode la Lengua Espafiola, 1984,

vol, 1T, sp.

38 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley, The University of California Press,
1954,( rad. espaiiola de M® Luisa Balseiro, Arte y percepeion visual: Psicologla del ajo creador, 4°

ed., Madrid, Alianza Editorial, 1983), P35

3 Rudolf Arnheim, El poder del centro. Estudio sobre la composicion en las artes visuales, (ir.
de Remigio Gémez Diaz), Madrid, Alianza Editorial, 1984, p.239: ° Geomélricamente, el centro se
define exclusivamente por su posicién como el punto equidistante de todos los puntos homdlogos de una
figura regular, Desde el punto de vista fisico, el centroes el fulcro entorno al cual se equilibra un objeto,
Perceptualmente, el centro de equilibrio es el punto en el que se hallan en equilibrio todos los vectores
que constitifyen ut esquema visual. En un sentido mds generaly con independencia de la ublcacion, todo
objeto visual constituye un centro dindmico por ser la sede de las fuerzas que surgel de ély convergen

hacia él."'
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0 piot Mondrian, La morfologia y la Neopldstica (1930), Angel Gonzalez Gareia, Francisco
Calvo Serraller y Simén Marchan Fiz, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, Madrid, Turner,
1979, p.239,

4 Compdrese con sistemas de reproduccién celular.

2, Las curvas se pueden clasificar en: planas y alabeadas. Una curva €s plana si el punio que
genera dicha curva se mueve en un plano. Una curva es alabeada si el punto gue genera dicha curva
se mueve en diferentes planos, *“estd caracterizada porque cuairo pumios infinitamente proximos
cualesquiera de la misma no estdn situados en un mismo plano'", es decir, no son coplanares. Angel
Taibo Fernandez, Geometrfa descriptiva y sus aplicaciones, Madrid, Escuela Superior de Ingenieros
Industriales, 1943, p. 12,

8, Fisicamente el peso se define como la accién de la fuerza de la gravedad, sin embargo podemos
hablar en psicologla de la imagen de peso visual que estd en relacién con todos los elementos de una
composicién artistica'y provoca tensiones dentro del sistema.

4 R, Arnheim, op. cit., 1983, p.45,

4, De ahf que Arheim manifieste que un jarrén chino se * “mueve perpetuamente en s quictud "',
Ibidem, p.432.

4 Esta técnica utilizada la ambigiledad de la imagen, pretende hacer salir al espectador de su
confianza en lo real. Es muy atilizada como recurso en la decoracion y disefio, como también por los
surrealistas. Y obsérvese que la representacién del cuerpo humano se realiza a través de forinas
redondeadas o convexas. Ibidem, p.252,

47 R, Arnheim, Ibidem, p.467.

B R Arnheim, op. cit., 1984, p.11.
¥ A, Taibo, op. cit, 1943, p.61.

6, Ibidem, p. 79,

51.F, Enriques, Lecciones de geometria descriptiva y sus aplicaciones, (trad. T. R. Bachiller),
Mudrid, Rialto, 1943, p.327.

32, Son superficies de revolucidn: el toro, la escoclay laesfera. Toro: " “superficle eng endrada por
el giro de un clrculo en torno de una recta de su plano que no pase por el centro. *'» F. Enriques, op.
cit., p.336. Escocia: * “superficie engendrada por dos cuadrantes langentes enire si que giran airededor
de una recta de su plano. " A. Taibo, op. cit., p.80.

33, 8, Giedion, El presente eterno. los comienzos de la arquitectira, Madrid, Alianza Editorial,
1988, p.161: * “Elorigen de este procedimiento se halla en el arte aurifiaciense, cuando el hombre trazd
el primer perfil de un animal en la areilla de la caverna. Lo asombroso es la gran intestdad con que un
simple contorno podfa captar la naturaleza misma del animal. "

54 Wassily Kandinsky, op. cit., p.83.

55, B este sentido, seguimos a R, Aritheim, al diferenciar entre centroy punio niedio, explicando
el primer término en el sentldo dindmico de un campo de fuerzas, *“un foco del que emanan y hacia el
que convergen las fuerzas. Como todo ceniro dindmico tiende a distribuir las fuerzas de su campo
simétricamente en torno a sf,...cualquier objeto visual constituye un centro de fuerzas, y puede por
supuesto ublcarse en cualquier parte de un espacio visual, La in teraccidn entre diversos objetos visuales -
que operan como centros de fuerzas es la base de la composicién.'" El punto edio lo usa al referirse - -
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a la posicién central en el sentido geométrico. R. Arnheim, op. cit., 1984, pp.16-17.

*, Ibidem, p. 125,

57 v ) . e 4 4 Fy
.Su asociacién con formas cotidianas que concentran nuesira atencldn es inmediata; elsol, el
iris, la carpa del circo, la geoda, los crdteres, el cero, la mesa redonda, etc.

¥ Wassily Kandinsky, op. cit., p. 21,

5, Nicolds de Cusa, cit. porJ. Chevaliery A. Gheerbrant, Diccionariode los simbolos, Barcelona,
Herder, 1988, p.272,

@ Ibidem, p.273.

8 Gilbert Durand, Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario, ftr. de Maure Armifio},
Madrid, Taurus, 1983, p.299. Los caracoles son un efemplo de una construccién rimica, estin hechas
de excreciones de una pasta calcdrea lguida, que es transformada por los movimientos ritmicos del
cuierpo y después se cristaliza. Las conchas de los caracoles son movimientos expresivos fijados de 1°
orden’': R. Arnheim, op. cit., 1983, p.452.
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11, LA INTERPRETACION DE LOS CERAMISTAS

11.1 La herramienta_ y su influencia

Los comentarios de los ceramistas que exponemos a continuacién giran sobre la
importancia que ellos dan al torno, al interés del estudio dela cerdmica bajo dicha herramienta
de trabajo, al sentido conceptual de las formas de revolucidn y a la influencia en sus obras,
a las relaciones de la cerdmica con otros materiales o disciplinas y a las causas que llevaron
a la cerdmica a una ruptura con el sistema artesanal,

Estos escritos aportan una visién personal sobre el tema y se presentan como testimonios
que circunscriben los problemas que vamos a tratar posteriormente,

I1.1 Angel Garraza (1950-Allo)

Creo que el torno es und técnica méds, que puede ser empleada en el arte cerdmico, Hay
un aspecto tradicional afiadido, pero tieneJa misma importancia que cualquier otraherramienta

creativa.
Es una herramienta Interesante con muchas posibilidades, pero no la considero tinica. En

12 ensefianza de la cerdmica no me parece fundamental, estd en funcidn de lo que cada persona
quiera conseguir, si se desea desarrollar formas por medio del torno estd bién; lo importante,
en definitiva, es la transformacion del objeto, la idea que se introduce en él.

Desde el punto de vista de la ensefianza de la cerdmica, creo que puede ser muy peligroso
que para empezar, la gente se siente al torno, porque es bastante complicado y se dejan de lado
muchas posibilidades; toda la carga expresiva que tiene el material en si mismo puede quedar
perdida o atenazada por la dificultad que entrafia su manejo. La ensefianza dela cerfmica debe
tener otras preocupaciones, mds respecto al material y sus posibilidades, y no centradas

exclusivamente en la préctica del torno,

Creo que las relaciones de la cerdmica con otros registros artfsticos: la arquitectura, [a
muisica. .., me parece necesario, como lo es en cualquier prictica artfstica, quizds lo que le pasa
a la cerdmica es que arrastra una consideracidn de arte menor con respecto a las demds
actividades artfsticas, aunque a lo largo de la historia no haya sido asf. Ha habido épocas de
esplendor, con gran fuerza expresiva, COmo la etrusca, las culturas precolombinas, que ain
mediatizadas por las posibilidades de uso hacen una cerdmica donde el dnico condicionante es
el puro sentido expresivo, mégico. La obra cerdmica es para ellos tan importante como la
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realizada con otros materiales, no existe una jerarqufa, no hay un material mejor que otro.

Yaen estesiglo, sobretodo a partir de {a incursion de determinados artistas en la cerdimica
se observa un interés por su renovacion, pero asf como en otras disciplinas, especialmente en
la escultura, se plantea una revisién de los materiales utilizdndose algunos que hasta entonces
hab(an sido relegados, la cerdmica practicamente queda limitada a lo utilitario debido a su
cardcter gremial y secretista.

Este cardcter utilitario resultarfa mds digno ya que la cerdmica con pretensiones artisticas
se refugia en un seudodecorativismo, sin ningdn interés formal ni expresivo y carente de toda
renovacion.

A partir de aquf hay una ruptura de ciertos valores, especialmente con la cerdmica de la
que he hablado antes. Hoy en dfa, hay ceramistas, escultores o artistas que trabajan en la
cerdmica, y quieren considerarla como un medio mds deexpresion, la escogen como el material
idéneo para expresarse..., ya que esta tiene tantas posibilidades como cualquier otro material.

La ruptura a la que nos estamos refiriendo vino dela mano de Picasso y Mird, ellos tenfan
interés en expresarse con la cerdmica como ya lo venfan haciendo en la pintura y la escultura.
Considero que son dos figuras claves para cambiar el sentido de la historia de la cerdmica, Su
aportacién es fundamental para que posteriormente, otros ceramistas, mdas préximos a
nosotros, contempordneos, vieran las posibilidades del medio para intentar hacer una obra
insertada en la realidad del arte actual sin ningin tipo de vinculo, con ciertos problemas que

tradicionalmente 1a cerdmica venfa arrastrando,

En cuanto a mf, el interés por la cerdmica estd en base a aspectos del proceso cerdmico,
propios del empleo de la cerdmica a lo largo de la historia, y especialmente, en la

arquitectura,...
Lafragmentacidn, latextura, su fuerza expresiva, el modelado, el empleo del horno como

una herramienta que siempre incorpora un factor de diffcil control, la aceptacién de ese
proceso, el ritmo de trabajo, la transformacion, como se va secando, en fin, una serie de
problemas especlficos del medio que me parecen muy importantes y que son la base de mi

propio trabajo personal.!
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IL.2 Arcadio Blasco (Muxtamiel-1928)

Parece ser aigo aceptado que en el torno de alfarero se encuentran los origenes, los
rudimentos de la cerdmica y, en consectiencia, habrd que comenzar por su aprendizaje y
préctica para profundizar en el tema. Y tengo para mf que es un error muy difundido y que
viene a confirmar el desconocimiento general que rodea al mundo de la cerdmica,

El torno de alfarero fue un feliz "descubrimiento’’ que supuso una verdadera revolucidn,
pues facilitaba la confeccién de recipientes en un corto espacio de tiempo; aumentd
considerablemente Ia produccién de contenedores y di6 origen, probablemente, a la primera
produccidn industrial, Naturalmente, el torno alfarero que conocemos hoy fue producto deuna
lenta evolucidn pasando por una serie de etapas en las que fueron introduciendo mejoras sobre
los modelos precedentes,

Pienso que todas las formas generadas a partir de un eje de simetrfa, existian antes del
feliz hallazgo y fueron utilizadas por los pueblos primitivos para confeccionar sus utensflios,
ya fueran &stos de tierra cocida o de madera, hueso, piedra, etc. La naturaleza estaba a
disposicién de los que al observarla, sacaban sus conclusiones pricticas.

Consecuentemente, no creo que el conocimiento del trabajo en el torno, su aprendizaje,
$ea mds que unatécnica para aumentar la produccion, creo que sucobligatoriedad en las escuelas
de cerdmica, no sirve mds que para lo que sirve, y su destreza en el manejo no garantiza nunca
aquello que con esa técnica se produce, tenga calidad.

Hay come un olvido voluntario sobre los origenes de la cerdmica como téenica utilizada
por aquetlos que eran considerados en su entorno social como magos, visionarios, sacerdotes,
profetas. El hecho de modelar determinados tipos de arcillas, amasarlas, transformarias por
medio del fuego, tendrfd en el pasado, una relacidn mds cercana a la magia, origen del arte,
que de un oficio artesano prictico.

Y, naturalmente, habrd que situarse en la franja mds oriental de Asia, lo que hoy
conocemos por Corea y China, para valorar el sentido mdgico que se le atribuyd en el pasado
a la cerdmica, Todavfa hoy, en esos paises y también en Japén, el ceramista es considerado
de modo muy distinto a occidente; ain conserva esa identidad de creador de misterios, mds
de lo que entre nosotros pueda tener el mdsico, el pintor, el escultor, el poeta, pues participa

de todos ellos el verdaderamente ceramista,
Efectivamente, tal vez habrfa que profundizar en el “sentido conceptual de la formas de

revolucion'', como tu apuntas, pues su aplicacidn al disefio, incluso a [a arquitectura, pueden
resultar determinantes,

Entiendo que la cerdmica es una técnica estrechamente relacionada con la arquitectura
desde sus orfgenes. La pre-cerdmica de los ladrillos de adobe y los tapiales, estdn en la base
arquitectdnica de Mesopotamia, y aquellas obras que hasta nosotros liegaron (los arqueros de
Susa, en el templo de Dario, los toros alados, etc.) son una muestra de esa relacién y de la
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importancia que, como técnica expresiva, tuvo en la historia de 12 Cultura.

Si a estas obras afadimos las que, con un sentido religioso o funerario, se producfan en
la Grecia antfgua, en Creta y Micenas y en todo el Mediterraneo oriental, las impresicnantes
tumbas etruscas, con un evidente paralelismo a los ejéreitos en terracota descubiertos en China
recientemente, la utilizacién de la cerdmica en:la etapa mudéjar en la peninsula Ibérica, que
di6 otro sentido a 12 arquitectura cldsica, dotdndola de luz y convirténdola en una arquitectura
sin peso, etc., podemos ver {a utilizacién de la cerdmica con una intencionalidad y unas
posibilidades expresivas muy alejadas de la realidad actual, con esa proliferacién superficial
de escuelas y talleres donde se *“ensefia'' a hacer cerdmica y lo que realmente consiguen es
despojarla de todo aquello que justific sus origenes y su utilizacion por parte de artistas
creadores. No Ignoro, claro estd esa dimensién de la cerdmica utilizada como utilizacién del
tiempo libre, como terapia ni aquelia otra que supone 1a fabricacién de objetos ornamentales
y de adorno, reflejo, frecuentemente, del mal gustoy la cursileria imperante. No hablo de eso,

claro.

(..

Yo pienso que la cerdmica como técnica caracterfstica de la cultura isldmica, sefias de
identidad imperantes de! pueblo vencido, sufrié un retroceso considerable con la expulsidn de
los ltimos moriscos, Hubo que volver a empezar a partir de lo que, las clases dominantes del
momento (en realidad, las mismas de hoy), consideran mds rentable, 0 sea la cerdmica
renacentista italiana; y se importaron a los maestros mds destacados para renovar las
producciones cerdmicas de Puente, Talavera, Triana, Paterna, Manises, Mdlaga, etc. conuna
tradicién hispano-drabe que habfa que eliminar y cambiar los gustos de 1a sociedad, pasando
a ser considerada "cerdmica espaiiola’’, lo que no era, en un escamoteo histérico vergonzante,
si bien no el dnico.

A partir de ese momento, en nuestro pafs se va retrocediendo, perdiendo interés y
convirtiéndose en vehfculo caracterfstico de la confusién social generada por ese trauma
humano y cultural que supuso fa expulsion de moros y judios, La inaguracidn, tiempo después,
de las reales fabricas de porcelana del Buen Retiro, Alcora, Sargadelos, La Cartuja de Sevilla,
etc. confirmar(a y abundarfa en esa, ya irreversible, pérdida de identidad que adn sufrimos.
Corte y cortesanos consumfan lo que en otras latitudes se producfa o bien sus imitaciones y
fue la alfarerfa de nuestros alfares el tnico reducto, en el campo de fa cerdmica, que mantuvo
més o menos latentes las influencias culturales que a través del tiempo nos fueron llegando,
no imponiéndose, y adaptadas al uso de sus habitantes en las zonas rurales.

Ese es, o al menos yo asf lo veo, el panorama que & nosotros llegé y con el que se
encontrarfa Llorens Artigas. Y curiosamente, su produccicn md4s conocida y mds caracter(stica
es aquella que se inspira en las culturas orientales (visitd Japdn, conocid a Bernard Leach, &
Hamada) y sus colaboraciones con Joan Mird, Es posible que ese fuera el momento, en nuestra
cultura, en que se volvi6 a utilizar la cerdmica como técnica al servicio del artista creador,
(Como lo fue el 1descubrimiento’ de la forja por parte de los escultores Gargallo y Julio
Gonzalez, convirtiendo una técnica artesana en una técnica escultérica sin que por elio, a los
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escultores que la utilizan, se les tenga por herreros). Posteriormente, Antoni Cumellas,
seguidor de algin modo de Liorens, en su produccién mds conocida (piezas a torno con
superficies esmaltadas con gran sensibilidad, bisqueda de la simplicidad y belleza del color
y la calidad), también realizé algunos paneles y murales abstractos no como consecuencia de
una investigacién formal propia, si no, como excusa ornamental para lucir sus hallazgos en
la técnica cerdmica. Volvid la cerdmica, Cumells, mds cerca del torno y los esmaltes, con toda
la complejidad que esto supone; que el mundo de la investigacién en el campo de la cerdmica
puede ser apasionante y hay que estar verdaderamente dotado para entender y profund izar en
ello.

Creo que fue ya mi generacidn la primera, en Espafia, que di6 ceramistas cuya relacidn
con el torno y la cerdmica tradicional no fue determinante. Es curioso observar que pintores
y escultores importantes (Picasso, Miré, Fontana, Chillida, Tapies, etc.) en su madurez
creativa, tienen necesidad de asomarse al mundo de la cerdmica y experimentar en ese campo.

...suelo partir de estructuras geométricas, aplicando la regla adrea a mi modo, que me
sirve de base, de estructura soporte, a partir de la que transformo y creo espacios, zonas de
luz y sombra, grafismos, (...)ia simetrfa, ain rompiéndola estd mds o menos presente en mis
composiciones. También el centro, ha tenido reflejo en mis obras.

He utilizado, en alguna etapa concreta de mi produccidn, el cfrculo como protagonista.
No son otra cosa que mis series de " Ruedas de molino para comulgar'', asl como las
perforaciones, las ventanas en forma de ojo de buey, los agujeros. También fue determinante
al principio de los afios sesenta la utilizacidn de 14 espiral como estructura envolvente de las

composiciones.?

11.3 Benet Ferrer (1945-Sabadell

Esta mdquina tan interesante define y condiciona toda la historia de la produccién de
objetos cerdmicos,

Si observamos su funcionamie_ﬁto yeremos que parte de unos componentes elementales
como son la ROTACION (la tierra gira también junto con los planetas y el sol en nuestro
sistema) y el DESLIZAMIENTO que sufre la arcilla en manos del maquinista.

ROTACION y DESLIZAMIENTO le son imprescindibies para funcionar, Tal elementaridad
es comprobable a la rueda con el vehfculo, Ademds el barcro estd formado por moléculas
alargadas y finas que mediante el agua resbalan unas contra otras y dan la plasticidad necesaria

a la pasta para que la rotacién del torno no se detenga.
(...) También en el momento de cocer el material cerdmico este viene envuelto en llamas,
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que rotan en forma de curvas en el espacio y que "lamen’’ Ia superficie de las vasijas expuestas
al fuego.

En todo este proceso estd presente un factor de "caricia". El fuego no se manifiesta ni
se puede representar graficamente a la manera de zig-zag.

También el sol, elemento de calor supremo crea paralelismos formales con el fuego que
nosotros producimos; es circular y no tiene cantos vivos.

Esta conciencia arcaica y primordial acerca y funde al hombre creador con la naturaleza
y al sentido medido y ordenador del Unliverso, poniendo al sujeto en contacto con el Supremo
y en el terreno de lo divino.

(e

Creo que este campo de investigacién estd bastante y tristemente descuidado. No se
estudia en profundidad la medida y proporcién de las piezas a torno, Creo asi mismo gue se
pueden hacer formas de revolucidén mucho mds puestas al dfa y por tanto alejadas de la
tradicidn. Observemos las vasijas gr'iegas y vereimos que es toda una leccién de proporcidn y
equilibrio.

El ceramista debe hacer un trabajo mucho més cientffico, mds cerebral, mds geométrico,
m4s morfoldgico y menos improvisado.

El “gestualismo' es ya un concepto anticuade, no creo en la expresividad del instante.

Existen componentes en la practica cerdmica muy adecuados para el trabajo del artista.
Se puede especular con el proceso mismo de fa fabricacién cerdmica, como pueden ser los
efectos de la humedad sobre la arcilla, el olor que desprenden, el sonido que produce al cocerse,
el sonido al tacto, los colores naturales de las diferentes pastas, el lugar geografico de las minas
de mineral, la magnificacidn y ritualizacién de las herramientas que se utilizan en el proceso,

etc,

La ruptura de los valores tradicionales en la cerdmica creo que atin no se han producido
por completo. Una incompleta ruptura a venido, a mi parecer, por la inutilidad de la cerdmica
como producto artesano y que ha sido substituido por el disefio (bueno o malo) y la produccidn

industrial,
De todos modos, existen reductos artesanos en comunidades marginales que montan sus

tenderetes en los barrios antiguos de las ciudades llenando sus calles de pintoresguismo, en
donde ofrecen al personal, desde el mds puro kitsch, bisuterfas o tacitas de café hechas a mano,
También existen los artesanos mds o menos rurales que canalizan su produccién para los
turistas que nos visitan, en tiendas al aire libre, ala salida de las ciudades, junto a la carretera,
ofreciendo tiestos para plantas, jarritas con muchas asas y 0tros atropellos estéticos para alegria
de nostélgicos.
De todos modos, son varios los artistas que a partir del procedimiento cerfmico se han

acercado a posturas mds préximas a la escultura, pero queda mucho por hacer,
La cerdmica puede incidir mucho mds efectivamente de como lo han hecho hasta ahora
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en el espacio. En muchos casos debe alejarse del mundo del objeto,

Nos invade hasta ahora la instalacién, la multimedia o el performance.

Otra causa de ruptura hay que buscarla en que el artista actual es una individualidad
multidisciplinar que razona mucho mds sobre 1a fenomenologfa artfstica, sobre el proceso y
que a partir de las vanguardias art(sticas avanza haciauna conceptualizacién del hecho art(stico
con mucha mds libertad.

Parece mentira, pero la aportacidn que han hecho artistas pldsticos no pertenecientes al
campo de 1a cerdmica, han sido en muchos casos mds interesantes que las producidas por los
ceramistas.

Picasso, Fontana, Manzoni, Cl_iillida, Tapies o los conceptuales como Josep Beuys creo
que han hecho evolucionar al artista ceramista hacia comportamientos o actitudes mucho mds
radicales.

En mi caso la ruptura hay que hallarla a partir de una obra titulada "Capacitat di una
rajola’' y en la "ventilacién conceptual’' que supuso la existencia en Catalufia, en los afios 70,
de varios espacios de exposicién dedicados al arte mds de iltima hora,

(...) Creo que es bueno para mi caminar en armonfa entre tradicidn y modernidad.

La simetrfa se encuentra sobre todo en mi primera etapa compuesta por vasijas de
inspiracién popular y con decoraciones también simétricas realizadas con engobes,

La repeticién en mis series de cabezas, piezas evolucionadas de la construccién de
alcancfas de los alfareros tradicionales. La repeticién también en mis series de "Paperines’’.
(...) El que mds ha influido, en realidad es el torno, pues es una herramienta perfecta para hacer
mis formas de revolucién en mi dltima etapa mds cercana a la estética arquitecténica,®

1.4 Carmen Sanchez (1945-San Sebastidn)

He escogido el torno como herramienta creativa porque responde & una de mis
necesidades; 1a espontaneidad, Me explico: se colocauna pella en el torno y en un corto esp acio
de tiempo, con una mfnima idea previa, se obtiene una pieza. Luego con esta base, viene el
proceso siguiente (retorneado, engobado, vidriado, etc.) que la transforma poco & poco.

Creo, frente a una opinién bastante extendida, el torno no limita, sino que a cada uno nos
limita nuestra propia capacidad. Para la gente que siente, atin, desprecio por el "cacharro"’,...,
les dirfa que incluso hay excelentes esculturas hechas en el torno. Pensemos en la obra de Hans

Coper.

La primera causa, ~de ruptura- creo qué fue econdmica; el alfarero perdid parte de su
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poder utilitario, al aparecer otros materiales, que la relegaron. (...} Las piezas de alfarero
empezaron a ser buscadas como elementos de ornamentacion.., Esto dié lugar a una mayor
preocupacion por la pieza personalizada... Como consecuencia las piezas se encarecen y deben
encontrar nuevos canales de distribucién,.,Surge un nuevo problema: el acceso al mundo de
las exposiciones y al arte en general. De ahi, a que se creyeran muchos que serfa mds fécil
haciendo escultura sélo hubo un paso. Esto crea una gran confusidn y es producto de una
ignorancia: historicamente ha existido la escultura cerdmica, como los murales, etc,.,

Dentro del mismo dmbito cerdmico se produce una excisidn: los que hacen escultura son
artistas, 10s que tornean son artesanos... Poco a poco las aguas van voiviendo a su cauce, pues
en nombre de estas falsas teorfas se han hecho muchas piezas que de escultura no tenfan nada
mds que la pretension...

Siguen, sin embargo, en parte, Creo que hay en la mayor{a de los concursos un primer
premio dotado con la mayor cantidad y luego un premio para torno,

Hoy en dfa son ya bastantes los que se dejan de tonterfas y valoran el resultado final de
la pieza,

No cabe duda que la implantacién dentro de la sociedad es complicado. Puesto que la
cerdmica dificilmente alcanza precios altos en el mercado y por lo tanto no son objetos de
prestigio como la pintura y la escultura, Debido a esto, se acercan s6lo a ella los amantes o
los coleccionistas.

En un sentido "sublimatorio'' podrfamos considerarlo un arte que intenta desarrollarse

"a pesar'' del mercado.

(...) habrfa que considerar el industrialismo, que propicia la desaparicién de los alfares,

como puente porque el ceramista toma conciencia de la nueva situacidn,

Cuando con un compds iniciaba una circunferencia en una hoja de papel, a menudo
pensaba que partiendo de un punto se volvia al mismo, creando ademds en su interior un
espacio...

Con e} paso del tiempo pienso que en realidad: "todo empieza y acaba en si mismo"’.

Muchas veces cuando me han preguntado por el sentido de mi obra, estos conceptos -
asimetrfa,.., centro- me aparecen de inmediato.

En realidad veo un cacharro, como un contenedor, un recipiente, algo quese puedellenar,
y que tiene sus propios lfmites.  No serd una metdfora de la vida?,.. Veo dos partes, una
interior, la que se puede llenar, llena de misterio (en mis piezas suele ser negro) y el exterior,
aquello que se puede decorar y donde se manifiestan las huellas,..*
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1L.5 Eduardo Andaluz (1946-Buenos Aires

El torno es una herramienta que tuvo su origen en la necesidad de producir en cantidad
objetos funcionales (recipientes). Desde el momento en que estos objetos dejan de ser utilitarios
y de alguna manera se convierten en suntuarios, el torno se utitiza con otros fines, y de ninguna
manera es imprescindibie para la realizacion de objetos cerdmicos creativos,

Su uso podrfa equipararse al del torno de madera, para quign trabaja ésta, o al del metal,
que podrfan utilizarse con finalidades formales (no utilitarias) dentro del campo creativo,

Yo me planteo la utilizacién de la cerdmica como material igual que recurro a otros
materiales en funcién de mi pensamiento y mis conceptos estéticos, que creo tienen que ser
el hilo conductor en la creatividad. E! material es sdlo un vehfculo de expresién; desde esta
éptica, y con el profundo vinculo que tengo con el barro {cerdmica) disfruto mucho
incursionando en territorios donde me muevo con otros medios de expresidn, ya que el material
considero que nunca puede ser un objetivo en s mismo.

(...} Indudablemente la cerdmica en Espaiia tiene una tradicién tan grande, que en cierta
forma puede ser un obstdculo para muchos a lahora de valorar |as obras contempordneas hechas
en cerdmica, pero creo que enlaruta dela modernidad entran igualmente libres del peso del
pasado todos los materiales. La ruptura con los valores tradicionales es el precio; hay que
renunciar al elegir, y esto implica que arrastra a todos los érdenes de la vida. Me parece muy
diffcil plantearlo en la cerdmica como fendmeno aislado del contexto general, 51 en algo ha
ganado el arte moderno es en libertad, y puede, llegado el caso, ahondar en cualquier tema sin
que la historia lo condicione.

Por otro lado, 1as tradiciones (en todos los ¢rdenes) que se mantienen hoy en dfa en el
llamado mundo occidiental, estdn desprovistas del contenido que las sustentaba, y s6lo mantiene
su forma como cdscara vacfa,

La ruptura con las tradiciones es un fenémeno complejo que arranca de la industrializacidn
y el endiosamiento de la tecnologfa, hipotecando con ello todauna serie de valores espirituales
por un progreso que nadie sabe adonde conduce, st bien se empieza a percibir que no es

justamente el paraiso.

(...) enmis primeras épocas utilizé las formas geométricas como elementos compositivos,
(sobre todo en murales de grandes dimensiones), tuvo una importante influencia posterior.
Esto se puede detectar en la simetrfa y en la tendencia a las l{neas puras, que fueron constantes
en sus obras durante mucho tiempo, Ahora me siento en cierta forma desligado de ellas, pero
permanecen CON su presencia sutil, (...) he querido expresar, por encima de todo, ¥ con
franqueza, lo que pienso sobre un tema tan debatido como es ¢l dela cerdmica, recluida enuna
parcela estanca, y quesdlo sale a 12 luz cuando la utilizan reconocidos maestros (Miré, Picasso,
Tapies), que, sin lugar a dudas, sentaron precedentes de lo que es un material en funcidn de
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un concepto. Lo trabajaron con total libertad, rompiendo esquemas que frenaban las
posibilidades de evolucion,*

I1.6 Elena Colmeiro (1932-Silleda)

No doy ninguna importancia al torno si nosesiente la necesidad, y digoesto, cuando para
mi el torno ha sido mi base, y precisamente por conocerlo, trabajarlo y ser de una sugerencia
enorme, y del cual, puedo también reconocer, que se puede hacer una obra con material
cerdmico, y ser un ceramista inclusive, sin saber trabajar ¢l torno.

En el torno tienes un trozo de barro, una pella que hay que centrar, y de ese trozo de barro
macizo, abrirlo, levantarlo y darle forma, entonces, pard llegar auna obra final, hay una serie
de formas que se van desarrollando, que es el trabajo del ceramista, 0 del artista. En esa serie
de formas, de trabajo con el barro para llegar a una forma final hay antes, una serie de formas
a su vez, El barro de por si es sugerente, si lo trabajas en el torno las sugerencias son muchas,
levantas el barro, lo abres, lo cierras,...pero, ;qué pasa?; el hecho de trabajar en el torno
siempre te estd limitando, es una pieza que tiene que estar centrada, de lo contrario, el torno
la rechaza, la tira, si no trabajas centrado la forma desaparece, 1o puedes trabajar el barro. Y
en mi caso, ese ha sido el motivo por el cual me aparté del torno, porque el torno te limita,

Hay una forma dentro, una forma fuera, y en cambio abres la forma, le das un corte y
lo de dentro lo sacas afuera, y entonces, ya no tienesentido ninguno el torno, esa forma centrada
desaparece, y abl, estd el desarrollo y el limite,

Pienso que si en toda forma hay realmente un sentimiento, un decir profundo, en eso,
yo creo que estd el valor, A 1o mejor estd en como una forma siendo cerrada, y en la que hay
un espacio dentro, de alguna manera fuera hacemos valer ese espacio interior.

A lo mejor tenemos que profundizar tanto hasta ir, a la palabra cerdmica, que viene del
griego Keramos, que es un material; la arcilla, pero no tiene mds valor que ese, la cerdmica
es un material.

o)

Si el torno es una limitacién y un impedimento no vale para nada.

(..)

El valor de una vasija, el valor de una escultura, el valor de un cuadro, jen donde estd
el valor?, es muy dificil, cuando le damos un valor art(stico, zen qué est4?, podemos describir
su composicién, su color, su temdtica, etc., pero nunca lo podemos resumir, hay un misterio
en e} valor artfstico. Si pudieras explicar y analizar el valor de un cuadro, 0 una vasija, como
un producto qufmico quellegas al andlisis de su composicién, alo mejor entonces llegabas hasta
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la desaparicién de ese mismo valor.

(.)

El vaso, es una forma con un valor tan grande que te atrae, y luego despuds, vuelves a
otras formas; es un ir y venir, y todo es vdlido.

()

Todo el arte parte de una necesidad del hombre,...,

Lo que abrfa que reivindicar es lo mal que estdn enfocadas las escuelas,... cOmMo una cosa
tan valida se estd utilizando tan mal y demagogicamente c6mo nos estd confundiendo 2 la hora
de hablar de unos valores artfsticos.

Laidentidad de 1a cerdmica es una forma y un color conla cual podemos expresar muchos
valores, aunque ese mismo color no tenga a veces, grandes tonalidades, ni tengas esmaltes,
o un mismo barro, la misma materia da un color.

()

Con el boom de1a cerdmica, la palabra cerdmica, (no me extrafia que mucha gente se niege
a exponerla), se crean confusiones por cierta gente que vive de ello y que hace una mala
literatura,

(.

De hacer cerdmica al arte hay un abismo, las técnicas cerdmicas son deun enriquecimiento
tremendo,.., el proceso tiene un valor como medio no como fin. Cuando la técnica te puede
restar libertad, o condicionar, (este técnicismo que estamos teniendo por todos lados), pienso,
a veces, que estamos cayendo en una ruptura, que estamos rompiendo con todo y nos estamos
yendo a una abstraccidn sir ser abstractos; como una mdquina dentro, entonces no hay una
abstraccion sino que hay una mdquina para hacer una abstraccién. Estamos en un fin de siglo,
no se si eso es importante,..., estamos en un fin de siglo muy curioso,.., no podemos negatr
10 que estd pasando ni decir que no vale para nada, imposible,...

Hay una realidad que somos nosotros mismos y cuando queremos romper esa realidad
nos estamos rompiendo..., ¢por querer ir en contra de la realidad nos vamos a deshacer
nosotros cuando nosotros somos lo mds real que existe?, mds real que el hombre mismo no

hay nada.®

I1,7 Isabel Barba Formosa (1947-Barcelona)

Para mi el torno es magico. Lo considero bésicoparael ceramista, aungue no guieredecir
que si un ceramista no domina el torno no seaun buen ceramista. Yo lo comparo como el pintor
que no sabe dibujar. Considero queleha quedado incompleta una parte bdsica de su formacidn,
E! torno tiene un problema en nuestro pafs para que llegue 4 ser una herramienta creativa y
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es que como tal oficio se ha de llegar a dominar, No se que pasa aquf que no se le da la misma
importancia al torno que en otros paises, como por ejemplo, Japon, Inglaterra..,

Yo trabajo el torno desde diversos aspectos y uno de ellos, el que mds me interesa, es
al revés que lo que es en realidad el torne, En vez de partic de un trozo de barro blando y
moldearlo a través de la presion, parto de un bloque de barro duro y le doy forma a través del
pulido o limado. Para que entiendas mi idea te diré que trabajo el torno bajo los criterios del
escultor, sacar la escultura de un bloque.’

Lapresion, el volumen, 1a masa, la materia, su respuesta frente a la presidn, sus vivencias
y sentimientos en cuanto a sus grietas. (...) Lo llevé a término con diferentes materiales:
cemento, madera, barro rojo, gres, porcelana, piedra y aluminio, Todos estos materiales
estaban trabajados a presidn, excepto la piedra que mostraba la misma respuesta a través de
los tiempos. La respuesta del sentimiento de la materia es lo que me interesa, Todo este trabajo
tiene wnucha relacidn con el torno y la forma de trabajar.

No quiero decir que el artista cerdmico sustituya el dibujo por el torno, sobre todo si no
lo domina. Lo que si creo es que el artista cerdmico no domina el espacio y tampoco el dibujo,
en general, pero con un buen dominjo de torno lega a comprender y a dominar la forma, el
contorno y el volumen bajo otros criterios o de otra forma que son muy tiles,

Si el ceramista domina el espacio yo creo que se hace escultor, Si el ceramista domina
el dibujo y el color se hace pintor, Tal vez, la respuesta no es tan rotunda como Ia planteo pero,
me encuentro a menudo en la escuela con alumnos que delante de una téenica tan diffcil y
exigente como o es la cerdmica, buscan ofras salidas,

(e

Creo que el alumno que tenemos en nuestras escuelas de cerdmica sale muy poco
preparado tecnologicamente para introducirse en el mundo de [a industria. En cuanto a su parte
artfstica y creativa, en nuestra escuela, pueden salir bien preparados si eflos quieren, porque
tienen muchas posibilidades de hacerse su propio curriculum, pero las ideas quedan truncadas
por falta de técnica. Son muy pocas las horas que se trabaja y tan solo se les puede dar una

visién general de lo que es la cerdmica.

Creo que es muy impotante que el estudiante empiece |a formacidn con el torno por dos
motivos: el primero porque el torno es muy duro y es importante ser joven para aprenderlo
y dominarlo y el segundo porque permite al estudiante seguir mejor los cursos de taller,
dominar mejor la técnica, conocer mejor el material conel que trabaja y poder desarrollar mds

facilmente su obra personal.

Mientras que el objeto que ofrecemos no sea de primera necesidad, el hecho de estar
realizado a mano no es suficiente para poder competir.®
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11,8 Joan Cots

La herramienta siempre serd un instrumento; el resultado serd acorde a la capacidad
creativa del que la utilice. Creo que ef torno es una herramienta de produccidn.

Para el artista, el uso continuado del torno puede limitar su capacidad creativa; el torno
gira sobre su eje y jamds puede superar la simetrfa de su rotacién. Algunos ceramistas para
librarse del eje que les "fija*', deforman la pieza buscando una cierta irregularidad.

Las posibilidades del torno han quedado plenamente manifestadas, creo sinceramente
que, en ¢l lenguaje de la forma no puede dar mds de si.

Las espléndidas posibilidades del procedimiento o técnica cerdmica, no han side
totalmente experimentadas o quizds ni tan solo intuidas. La cerdmica en su gran versatilidad
puede compendiar las artes plésticas; (...} Insistc en afirmar que, las espléndidas posibilidades
de la "CERAMICA'" apenas son intuidas por los propios ceramistas.

La ruptura ha venido impuesta por lo que hemos dado en llamar progreso; la
incorporacién de una gran diversidad de materiales, muchos de ellos sintéticos.

No creo que exista un momento concreto de ruptura, sino que ha resultado de un proceso
de indefinicién. En las culturas que nos han precedido, cualquier cacharro, atin siendo
concebido por una necesidad prictica, tenfa impresos signos y graffas que afirmaban la
identidad del creador; después un largo procesc de despersonalizacién nos ha conducido a la
agobiante vaguedad del arte contemboréneo.

Si entendemos o establecemos 1a diferencia entre un trabajo artesanal, que puede resultar
reiterativo 0 mimético y 1a obra de creacién; por supuesto el artista capaz de crear su propio
lenguaje expresivo, podrd en el desarrollo del mismo utilizar formas geométricas, aundndolas,

armonizédndolas entre si.

En mis primeros trabajos trabajé y experimenté al torno, pero al uso del mismo, me
percaté que limitaba mi concepto de la forma; fue entonces cuando me olvidé de él sufriendo
el riesgo de mi propia libertad. Me lance 2 la experimentacion de todos los barros posibles,
descubriendo en cada uno de ello su distinta sensibilidad, y el resultado de ello es el hecho de
plantearme, al momento de realizar una obra, el tipo de barro y 1a calidad de fuego que reclama

el cardcter de la obra a realizar,

El cfrculo encierra un espacio para gque entremos en ¢l, El cfrculo puede resultar un
microcosmos capaz de provocar nuestras intuiciones y proyectarnos mds alld de lo inmediato

y palpable. ,
En mi obra el cfreulo estd como implicito, como sefial de una unidad concéntrica.’
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I1.10 Lluis Castaldo g1936-Soller1

Serfa un grave contrasentido por mi parte, awin a sabiendas de que el tiempo no juegaa
nuestro favor, el no manifestarme sobre la base del convencimiento de que por lo menos por
mij parte se mantienen todavfa vivos estfmulos de que el "torno'" atin puede ser capaz, contando
con la voluntad humana, de activar los mecanismos mds [ntimos y sensibles de la creacion,

Siempre he sido consciente de los grandes adelantos y de que las nuevas tecnologlas que
se introducen en nuestro sistema de vida trastocan sustancialmente los cimientos de nuestra
sociedad. Pero no por ello el hombre ha dejado de ser sensible al Misterio y ala Creacién que
envuelve y da sentido a nuestra existencia cotidiana, y entre estos momentos felices todavla
se puede contar, con el ver surgir y tomar cuerpo de una pella "informe'' dando paso en pocos
segundos y casi inexplicablemente viendo aparecer un nuevo cuerpo, para que ocupe un lugar
en el espacio y perdure en el tiempo después de la coccion con capacidad de "contenedor''.
Un misterio que por lo menos la Humanidad no lo discute pues lleva ya como mfnimo 8.000
afios de ininterrumpida existencia.

Adin a nivel testimonial considero imprescindible que como eleccion "libre" se pueda
escoger por el alumno esta posibilidad. Es bien sabido que en otros paises, no solamente en
escuelas se puede aprender y practicar el "torno'' sino que se fomenta y se aprende en la
Universidad, Pero naturalmente ddndole un sentido distinto del exclusivamente funcional,

La finalidad por la que el “Torno"* fue concebido en su momento y el uso primordial que
se hizo de la cerdmica como contenedor ha perdido gran parte de su sentido que fue suplantado
paulatinamente por otros materiales mucho mds Fdciles, manejables y accesibles de canseguir.
Con ello ha perdido una razén fundamental de existir, 1a de generar nuevas posibilidades
formales desde una funcién determinada, lo que sin lugar a dudas limita considerablemente
algunas de sus posibilidades, Pero no solamente debemos creer que fue unicamente la funcién
material 1o que dinamizd la Cerdmica también contribuyé enormemente |a facilidad que ofrecla
el objeto con su nuevo material que le servia de soporte, a la propagacidn del discurso, dela
consigna o del mensaje de manera fécil, convincente y duradera, y por ello, se le fue
incorporando la "decoracién'’,

E! torno por si mismo resulta ciertamente excluyente, pues el orden que impone la
simetrfa equidistante de un punto limita considerablemente las posibilidades, y por afiadidura
su aprendizaje tampoco resulta en modo alguno de fAcil acceso para el que quiera acceder de
manera improvisada. (Tal vez por esto, en estos momentos haya tan pocos seguidores), y sobre
todo teniendo en cuenta que hoy en dfa cuenta muy poco la perseverancia, el rigor, la
preocupacion por la obra bien hecha y duradera,

Se est4 olyidando hoy con demasiada facilidad que Arte y Técnica parten de un mismo
significado (el de la obra bién hecha) conla dnica finalidad de que pueda perdurar y sobrevivir,
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Por el contrario, todos los valores que propaga e introduce nuestra sociedad entran en
manifiesta contradiccién con estos principios tan elementales y que tanto preocuparon a las

pasadas generaciones.

Sin lugar a dudas que uno de los valores de la Cerdmica es la durabilidad, la resistencia
a los agentes atmosféricos, la inalterabilidad delos colores y de la materia al paso del tiempo
y sobre todo en el exterior: el cambio de luz segin su intensidad y la hora del dfa y hasta segin
que época del aiio, llegana convertir el soporte cerdmico en un elemento vivo y palpitante capaz
de dinamizar la emocién hasta |fmites insospechados. Esto lo entendieron muy bién en su
momento los Artistas del mundo Musulman con sus portentosos ejemplos integrales de Arte
y Arquitectura, lo entendié Gaudi con la misma finalidad, y hasta Joan Miré pero con otros
objetivos, la finalidad social del Arte.

E! arte nunca debe ser excluyente y por ello y en sus multiples facetas siempre puede dar
cabida aun de manera subjetiva a ciertos grados de interpretacién, en la que puedan caber
perfectamente 1a poesfa, la lfrica, el dramatismo, la denuncia.,. aunque esto si, con ciertos
matices, pues la denuncia es mucho mds efectiva por otros medios como por ejemplo la prensa
o la televisién; en mi sentimiento fntimo y particular me siento inclinado por la abstraccidn
y por el lenguaje y la sensibilidad que emanan de los propios materiales en comunicacién con

su interlocutor.

No sé hasta que punto hace falta explicar que mi formacién proviene en origen desde el
campo de las Artes Pldsticas y que el descubrimiento de la Cerdmica fue motivado por mi
curiosidad e interés por aplicar un concepto estético muy en boga por los afios 1955 con cierto
reflejo en Espaiia y muy en particular en Catalufia por su Modernismo que propiciaba la
integracidn de las Artes en la Arquitectura. También y por aquellos momentos Mird y Artigas
habfan recibido desde la UNESCO el encargo dedesarrollar unos Muraies para su sedeen Parfs
lo que fue un momento muy apropiado para entablar amistad con Artigas confirmando ain mds
mi interés exclusivamente con la Cerdmica. :

Realmente resulta dificil explicar una actitud después de tantos afios, tal vez, yenel fondo
latfa un manifiesto desinterés hacia la expresion pldstica encarnada por la Pintura en
comparacion con el creciente estimulo hacia otros ingredientes mucho mds auténticos y
perceptibles que no hace falta ni es necesaria la imitacién, La Cerdmica es lo que es, Un objeto
genuinamente creado desde la transformacién de ciertos materiales y en determinadas
circunstancias y condiciones que s6lo la mente humana ha sido capaz de organizar: el que este
fendmeno sea capaz de provocar emociones, reacciones, o repulsas ya depende de otros
factores mucho mds complejos y de la naturaleza de estos individuos, 0 de la forma en que han
sido educados o estdn mentalizados para reaccionar ante determinada situacidn,

La Cerdmica y especialmentela Cerdmica de Torno muy bien sepodrfallegar a considerar
como un compendio de las Artes, pues reune en una sola unidad fa limitacién del espacio,

propia de la Arquitectura, la definicidn de una superficie mediante el volumen, o del tacto, y
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en dltimo término se complementa con el mensaje visual que corresponde a la Pintura.

Por este motivo han aparecido durante mucho tiempo un cfreulo concéntrico de ténues
matices y sutiles texturas y calidades matéricas que configuraban tenuemente el recipiente hasta
que finalmente y después de muchos afios de reflexién y de una aparente inactividad como
contendor, he resuelto dar un nuevo sentido a estos dos espacios y extrapolarlos en uno solo
permanente intercambio facilitando de esta manera, la penetracidn y contemplacién por el

espectador. '

I1.10 MADOLA (1944-Barcelona)

Me parece interesante que se la considere -el torno- materia de estudio ni m4s ni menos
que otras materias,

Un artista que se quiera expresar con la técnica de la cerdmica debe poder hacerlo con
la que mds interés tenga para él, al margen de la historia, no hay porque menospreciar ni darle
prioridad a otras materias.

La cerdmica es una técnica con ia cual un artista puede expresarse por sus propias
caracterfsticas morfolégicas (...) A partir del movimiento Dad4 el arte entrd en un camino de
libertad total, la cerdmica participd también de este movimiento, aunque en otras culturas su
papel estaba también integrado dentro de la escultura, En tiempos prehistéricos sus formas
estaban mds ligadas a las formas de expresion tanto conceptualmente come objetualmente. (...)
para mi hay dos figuras muy importantes en este proceso. Joan Mird y su colaboracién con
Llorens Artigas con la Exposicion en 1948 en la Galerfa Maeght de Parfs y Peter Voulkos y

el Otis Arts Institute en los Angeles, en 1954,

Enmiobrahasta 1970 el torno tuvo mucho interés, méds que el torno fas formas simétricas
aunque en mi caso estaban hechas a mano, la simetrfa me ha interesado por el equilibrio que
conlleva y la racional disposicién en el espacio.

Hasta 1983 estuve muy influida por el cfrculo, por la relacion que mantiene con la

naturateza y sus formas orgdnicas.
Toda nuestra vida estd influida por las formas geométricas, son las formas puras, las que

configuran nuestra vida, el artista no escapa de ellas dada su sensibilidad, El orden, el rigor,
en contrapunto con el caos de la naturaleza en su conjunto son para mi formas geométricas que

construyen mi memoria y por anatogfa mi obra."
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11,11 Miguel Vizquez (1956-Vigo)

Para mi el torno como herramienta creativa, estd ala altura del resto de las herramientas,
Para esta afirmacién me olvido, por supuesto, de su pasado alfarero y me ceniro en las
posibilidades expresivas que se utilizandesdeuna Gpticade investigacién, actualidad e instinto,
que olvidando su proceso de aprendizaje se centra posteriormente en una expresién personat.

(...) su ensefianza me parece positiva, ya que muchas veces el desconocimiento de la
herramienta conlieva una pérdida de posibilidades expresivas. Lo que no comparto €s laforma
que se lleva a cabo la ensefianza del torno, que se centra exclusivamente en la tradicin y se
olvida la investigacién y la vertiente contempordnea de la herramienta,

En la cerdmica en general, y en el torno en particular el sentido conceptual de las formas
estd muy poco evolucionado debido a la atraccién que ejerce la tradicidn, potenciada por
escuelas y desconocimiento 0 no aceptacidn por muchos sectores de dentro y fuera de una

cerdmica eminentemente contemporanea.

La cerdmica tradicional, por lo general, estaba sujeta a la familia y 4 un entorno agrario
dande la evolucidn si exist(a era lent{sima y azarosa, la comunicacién era escasa, y la conciencia
de estar ante un material expresivo era casi nula. Para mi la ruptura viene dada por el
establecimiento de talieres o estudios en entornos no tan aislados, lo que conlleva una mayor
comunicacién de ideas y experiencias, la pérdida del obscurantismo que caracterizé a la
cerdmica por algun tiempo. La llegada de personas pertenecientes a otras disciplinas arifsticas
que imprimieron al material una nueva dimensién. La informacidn grafica y escrita de lo que
sucedfa en otras latitudes. La sustitucién del centro alfarero como escuela por facultades (en
el mejor de los casos, en Espafia ain inexistente) escuelas y talleres con un nive!l intelectual

y formativo distinto, etc,
(...) la incorporacién de gente con una informacién intelectual mds sélida hizo

evolucionar el concepto y las técnicas desde planteamientos libres de ataduras, con una
necesidad individual de expresién. Se reinterpretan las técnicas, el caso de Paul Sodner con
el raku, ya no se necesita el harno para cocer, no se necesita cocer para que Sea cerdmica, ...
son ejemplos de {ibertad imprescindible para la creacicn, esto sucedeen el intervalo de los afios
60 al 80, pero antes hubo pequefios revulsivos aislados que prepararon el terreno para que esto

pudiera cristalizar.

El elemento que mds me ha influido es el dela repeticidn desde el punto de vista dela
acumulacién de un elemento a veces orgénico a veces geométrico, segun etapas, pero con un
denominador comin matérico y buscando una inclinacién disonante, {...) Mi trabajo la mayor

parte de las veces es mds impulsivo que reflexivo...?

~—— ANA MARIA DE MATOS




T, LA INTERPRETACION DE L.OS CERAMISTAS

11,12 Nuria Pié

Las formas, son fruto de mi interés por encontrar la fuerza, la dureza y el rigor que el
torno exige, que todo esto se encuentre en el volumen, que no sean formas blandas.

El concepto es fruto de mi reflexidn por las pinturas rupestres, sobre todo por el
esquematismo, por los sfmbolos casi infantiles que hay en algunos abrigos de montafia.

El trato que doy a las piezas es pictdrico, con mucho color, sin miedo, {...) doy ala pieza
cuantos colores me sugiere y cuantas hornadas necesita, mezclo engobes con esmalte, busco
méds el color, (...) con total libertad.”

Durante los dltimos 20 aiios, la cerdmica se ha desarrollado mucho conceptualmente, sin
embargo, no ha ganado audiencia en la casa del arte. En parte debido a que los mismos
ceramistas, deseando individualizar y ganar respeto dentro del mundo del arte, la han
fomentado a través de la ruptura con las formas tradicionales sin una previa reflexién. Asfnos
encontramos con piezas de cerdmica que quieren ser escultura, o con murates que pretenden
ser pintura. ;Es vélido realizar una cerdmica tradicional y funcional en una época derevolucién
tecnolGgica contfnua? jHay que seguir realizando cerdmica utilitaria o bien crear cerdmica de
fantasfa? Estas son dos preguntas ligadas a la evolucidn de estos Giltimos afios,

Indudablemente esta evolucign ha sido motivada por la creciente asistencia de alumnos
en las escuelas de cerdmica, donde la enseflanza no ha sido la de mantenerse en la tradicidn,
sino todo lo contrario. No obstante yo pacticularmente pienso que una parte de esta cerdmica,
que es la cerdmica torneada, la vasija, ha sufrido muy injustamente este cambio. Quizds porque
no se la ha sabido ver dentro de un concepto contemporéneo o de expresion artfstica, o como
tu bien dices, pasar de un sistema tradicional en donde todo era dado y asumido a una brisqueda
de la propia individualidad, Este cambio en la vasija torneada no se ha visto.

Mi formacién en la escuela de arte ha sido la de la pintura y dibujo, pero al entrar en el
mundo de la cerdmica la vinica expresién quehe utilizado hasido a del torno, la vasijatorneada.
Quiz4s por el rigor y ta continuidad que el torno exige y que forma parte de mi manera de ser.
El reto est4 en encontrar expresiones vnicas dentro delas limitaciones del torno y la necesidad

de encerrar el espacio, de equilibrar el interior y el exterior.

La realidad es que el torno no es una herramienta ni asignatura tan implantada coma se
cree. El torno requiere un tiempo, constancia, fuerza y habilidad, que ni todos los estudiantes
de cerdmica estdn dispuestos a dedicar, ni todos tienen capacidad, ni hay tantas horas en los
planes de estudio dedicados al torno, ni tan buenos profesores de torno en las escuelas, Quizds
porque creo que los profesores de torno (la mayorfa}, ensefian, pero no transmiten el concepto,
la fuerza y magestuosidad de la forma.

En la cerdmica tradicional, estos dos valores -tradicional y de uso- iban unidos, porque
se entendfa que la cerdmica erd para usar, sobre todo en ambientes rurales, y casi siempre
formas ligadas al torno, este tipo de cerdmica ahora sufre un descenso importante debido ala
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introduccién de piezas en otros materiales, quizds menos fragiles, y hace que se consuma
menos, que no se compre ($i no hay demanda, baja !a oferta), también hay que tener en cuenta,
al coleccionista urbano, que gozaba comprando piezas populares. En estos momentos, no hay
consumo ni coleccionistas aforados,

No creo que haya habido ruptura con la cerdmica tradicional, porque nunca ha habido
unién. Sf han habido influencias pero nunca uniones, Los ceramistas académicos o de
formacién en escuelas siempre han respetado al ceramista popular pero no se han sentido
identificados en la relacién de objetos populares.™

11.13 Xoan Anleo

Considero el torno como un medio m#s de expresion, tal y como puede ser la fotograffa
la obra en papel, el video o la misma pintura.

Pienso que el torno debe ser una asignatura capital en los primeros afios de formacidn
del ceramista.

Creo que el desuso del arte popular son cosas independientes a la cerdmica contempordnea,
en todo caso el disefio y funcionalidad deberfan ser herramientas igualmente de trabajo para
todos aquellos que quisieran seguir el camino de lo utilitario o "vesset''.

(...) aquf radica el problema de la cerdmica; su aislamiento, Esta deberfa abrirse a

cualquier manifestacién contempordnea.

(...) A partir del momento que un grupo de artistas escogieron ia cerdmica como soporte
de expresién contempordnea quisieron plasmar conceptos de su momento, y a partir de aquf,
su ruptura con los valores tradicionales, sin ningtn tipo de complejo, tal y como sucede enotros
medios. Los artistas no continuan con el sistema de valores anteriores para aproximarse més
a sentimientos actuales, sea cual sea el medio. Creo que en este caso la cerdmica no es un caso
aislado de otros comportamientos artfsticos y lo mismo sucede desde la arquitectura hasta la
musica u otros medios,

Situarfa el momento clave de ruptura de los valores tradicionales en ta década de los 50
cuando un grupo de artistas confluyen alrededor de Peter Voulkos en Otis Art Institute de Los
Angeles (USA), influidos por artistas como Miré o Picasso que incluyeron la cerdmica dentro
de su discurso artfstico, sin ellos serfa dificil entenderlo,

Es apartir de este momento cuando la cerdmica se convierte en un medio de expresion,
Bernard Leach y otros muchos ceramistas fueron mds reivindicadores de conceptos artesanos

y de produccién.
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Creo que existen multiples caminos para encontrar un lenguaje personal y no sélo el de
las formas geométricas. Otros podrfan ser estudios conceptuales de diferentes elementos

naturales.

Creo que todos los conceptos desimetrfa, repeticién, centro, torno, disonancia confluyen
basicamente en la totalidad de los ceramistas. Personaimente considero igualmente bdsico...
conceptos como exterior/interior que estdn siempre presentes en mi trabajo y creo que en
muchos otros ceramistas -contenedores-recipientes-canales, ., El torno, el cfreulo es fa base de

mi trabajo en grandes contenedores abiertos. "

—— AMNA MARIA DE MATOS
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III. EL OFICIO EN EL ARTE

II1.1 Critica del sistema

Todo andlisis relacionado con la crftica cerdmica revierte indirectamente a la ensefianza
de estadisciplina art(stica, que se encuentra centrada en el disefio y laartesanfa principalmente,’

Sin embargo, los medios de difusién cerdmica demandan una mayor reflexidn por las
obras en estos materiales y, especialmente, por el futuro de un oficio que se sigue ensefando
a la antigua usanza.? A la vista de la actividad artfstica desarrollada no se puede considerar por
més tiempo la cerdmica de creacién individual como aquella de "aspiracion artfstica'’ por parte
de las escuelas, donde se otorga un valor esencial a las disciplinas préctico-técnicas no sélo
al disefio industrial, sino a cubrir la demanda de productos artesanos de “cdlida evocacidn
ancestral'',? que no da ni buenos artesanos ni profesionales conocedores de la disciplina del
oficio dispuestos a atencler una necesidad de utensilios de uso diario u objetos decorativos,

Ia realidad evidencia que si la cerdmica artistica se mantiene en una etapa de transicién,
subordinada, todavfa, a rigidos sistemas fundamentados en una excesiva confianza en lo
tradicional es que el sistema estd obviando problemas esenciates como es el de la creacidn. Si
la cerdmica se ha seguido ensefiando en escuelas donde se ha dado una base esencial alfarera
y, la demanda de la sociedad no es de productos artesanales, sino que se potencia un tipo de
cultura y el individualismo, se valora [a diferencia y la creacién, la prdctica de un proceso
milenario no puede seguir ni dentro de los conceptos ni consideraciones pasadas. Y el caso
particular, es la cerdmica de torno, donde se confunden los valores cldsicos, las connotaciones

artfsticas y especialmente el cambio de valor.

En la década de los afios 50 la cerdmica fij¢ definitivamente su fin artfstico siguiendo
las corrientes de vanguardia de la postguerra. El vaso cambid de ser concebido un objeto
funcional a vaso expresivo, capaz de sufrir cualquier deformacion que refuerza su diferencia.
Dicho movimiento, tuvo su relacién en Europa con el movimiento informalista de los 60,
caracterizado por una disolucién de la forma en favor de la expresién, lo importante eran las
sensaciones que el material producfa; la forma, el color, las texturas fueron liberadas de
cualquier convencionalismo, Y desdeesa década, 1a actividad pldstica ha liberado sus procesos,
abriendo el camino para la experimentacidn format, improvisacién e imperfeccidn; una
ltberacién que se ha visto ayudada, en gran parte, por las actitudes mentales de la estética Zen.

En la década de los 60 aparecieron enfoques mds conceptuales que expresionistas (op,
pop y mfnimal), La disolucién formal del expresionismo de los 50-60, dio pasoauna figuracidn
comedida o una abstraccidn racionalizada. Surgieron tendencias neofigurativas. A la materia
se le incorpord toda clase de materiales.

Entre los 60 y 70 confluyeron el nuevo dadafsmo, surrealismo, constructivismo, realismo
crftico, figuracidn, donde parecicron diluirse las barreras entre las disciplinas artfsticas,

especialmente la pintura y escultura.
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A partir de la segunda mitad de los 60 surgieron nuevas tendencias, aparecio el Fﬁnk,
un movimiento especialmente figurativo, extraido de lo popular de la ciudad, sin la fuerza
expresionista y con intencidn de sorprender, |

En Ia década de los 70, se experiments con la técnica mecdnica: vaciado en motdes,
serigraffa, esmaltes con terminacin industrial,..., donde no aparece ni lo personal ni lo
expresivo; se recurre al objeto aparentemente industrializado y extraido de su contexto
cotidiano.

En la década de los 80, destacé un cardcter conceptual, donde !a representacion se guié
de sus tendencias: abstracta o figurativa. Destacaron los objetos prehechos, los ready-mades,
objetos de desecho, materias blandas, vendajes, embalajes y las pinturas postcoceidn se dieron
en abundancia, destacando la importancia de fa idea sobre [a ejecucién.

El Punk se caracterizé por un colorido agresivo y ridfcula aplicacién de elementos de
‘buen gusto', como reaccién o rechazo a las circunstancias sociales.

En conjunto, las influencias de los movimientos de vanguardia podrfamos caracterizarios
en e} gesto, el proceso, ausencia de figuracién, accidn rdpida, grotesca, textural y colorista.*

HI.1.1 Identidad y reconocimiento

En el congreso celebrado en el Sun Valley Center for the Arts and Humanities: "Criticism
and Clay: Past Models, Future Shapes'", se cuestionaron las razones por las que ha habido
tan pocos escritos interesantes referidos al arte cerdmico. Las conclusiones han apuntado, de
una parte, a que la imprecisién de los Ifmites entre las bellas artes, el disefio, la industria y el
oficio, han dificultado 1a compresién. Aunque sea evidente que cuando 1a mano es mds patente
que la mente, la cerdmica es un arte menor.

Por otra parte, el tdrmino de 'critica del barro’ se mostrd inadecuado, ya que la critica
puede tener muchos sujetos. Sdlo una aguda percepeidn, un claro conocimiento y una buena
escritura es comuin a toda critica, dado que lo que es dnico de cada critico es su punto de vista,
Finalmente, habrfa que fomentar una buena escritura del medio con:

1-m4s y mejores exposiciones e cerdmica, en galerfas y museos,

2-estableciéndose en las Universidades y Escuelas de Arte,

3- insistiendo en las revistas de arte y del oficio para llegar a un desarrallo critico,

Los planteamientos criticos® sefialan cémo la cerdmica busca su propio lugar en la
vanguardia, de aquf, deriva una actuacién dependiente del resto de las actividades artfsticas
hasta el momento, ya que los logros alcanzados no han destacado ni aportado ninguna solucion
a los problemas artfsticos, como tampoco, han sido centro de interés general por la originalidad

de sus propuestas.
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Las principales razones por tas que la cerdmica oscila entre un rfgido sistema
fundamentado en |a confianza en lo tradicional y la mayor amplitud de experimentacién, a los
mismos niveles de las otras corrientes artfsticas, han sido sefialadas por los criticos a la hora
de abordar el problema: existe una fuerte dependencia técnica, de relacién y didlogo sobre el
resto de asuntos artfsticos, en este sentido, na existe multidisciplinaridad; una necesidad de
basarse en su propio lenguaje histdrico, es decir, de defender una categorfa situdndola en medio
de disciplinas como la escultura o fa pintura, ain después de reconocer éstas su interdependencia.
Ello ha dado lugar a una excesiva atencién a los procesos, sin reconocer sus causas iiltimas
y, finalmente, la necesidad de reconocimiento pblico de su condicién artfstica, para lo cual,
han incidido en el lenguaje artfstico, una gran mayorfa, suplantando, imitando o cambiando
los objetos de lugar, del taller a la galerfa, El conjunto evidencia, en parte, la confusion general
de los valores artfsticos, en donde ni estd clara la direccidn artfstica a seguir, ni que valores
se han de adoptar, parece como si pesase una losa comercial sobre el esencial sentimiento
artfstico y la necesidad interior.

El ceramista ha querido mantener, frente a otras especialidades, su individualidad, sin
querer ser asumida plenamente en otras disciplinas. De esto habla Gark Clark cuando dice que:
"La cerdmica, no es una subcategorfa de cualquier disciplina, tiene su propia y extraordinaria
historia y sus propios imperativos estéticos.'" Dicha individualidad se ha caracterizado
principalmente en los procesos, mds que en los elementos del lenguaje que son comunes a todas
las actividades pldsticas, y, en relacidn alos valores quela sociedad contempordnea demanda,

Lo cual viene a derivar en una gran dificultad para [a creacidn, que es la necesidad de
ver reconocido el trabajo, en cualquier sentido, Esto introduce un fuerte sujeto extrartfstico
en la creacién que inhabilita por completo el lenguaje.

Edward Lebow ha afirmado que "los artistas, expositores, compradores y criticos han
estado demasiado preocupados por el estatus potencial de las bellas artes y no con el trabajo
en s mismo."" Y "S6lo la nomenclatura (de 'escultocerdmica’) es desafortunada.'' “Ese
término ha sido usado para aislar todos los trabajos dentro de esa categorfa con propdsitos de
mercado. Esos propdsitos son conferir el estatus de arte sobre un cuerpo total de trabajos,

generalmente, mediocres.'*®

Matthew Kangas distinguié dos cuestiones distintas al hablar del reconocimiento: una el
trabajo en el propio estudio (¢! artista), laotra, proporcionar una carrera en [as artes (el estatus).
Para él el problema tiene una diffcil solucidn porque un gran nimero de artistas no distingue
entre las dos direcciones. El estatus es unerror, y fos artistas cuando exponen sus trabajos como
si fueran pinturas o esculturas, estdn intentando vender mds caro, lo que no quiere decir, que

sus trabajos sean buenos.
Este problema manifiesta que se sigue utilizando los términos para reccnocer [0 que no
se ha conseguido: encabezar un movimiento, No s trata de discutir sobre el valor matérico,

sino sobre la falta de sentido que significa equiparar disciplinas con una evolucion histérica
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distinta radicalmente. El término esculto-cerdmica’, o 'cerdmica escultdrica’, o 'escultura
cerdmica’, no ha resuelto todavfa ninguna cuestidn formal, y 86lo ha afirmado su invalidez y
confusién en la que ests inmersa la cerfmica,?

En este sentido, Rob Barnard, ceramista y editor del New Art Examiner ha sefialado que:
"La cerdmica nunca va a ser escultura'' "No se puede ceder tan facilmente a la pintura y
escultura como la escultura cerdmica lo hace, Asfque si quiere ser tomada tan seriamente como
otre género de las bellas artes, tiene que hacer su propio caso particular para ser importante,
basado en su propio lenguaje histérico, '

Este tipo de consideraciones han contribuido a un mayor interés por la cerdmica de vaso,
y a enunciar problemas con el propdsito de llegar a soluciones que contribuyan a mejorar la
calidad de la obra y una crftica artfstica cerdmica de mds importancia.

Hoy se distingen dos posturas claramente: trabajar y luchar por hacer imdgenes sinceras
y expresivas, (totalmente relacionado con lo que ocurre en el taller), o bien, efecutar trabajos
comerciales para ser conocido, que tiene mucho que ver con el beneficio y con carecer de

sensibilidad artfstica.

La necesidad de relacién y didlogo entre las distintas fuentes, ha sido observado en
bastantes posturas crfticas, como la de Maria Porges quien afirmé que el "problema,
principalmente para los ceramistas, como para los fotdgrafos, es que no sacan fuera de su medio
los problemas. "' O de Major: "si quieren ser comparados con otras formas de arte, tienen que
conseguir interactuar con otros artistas.'' Lo que lleva a una dindmica de trabajo mds intensa
Y menos preocupada por cuestiones domésticas: "Encuentro que los ceramistas van a
exposiciones de cerdmica, los artistas del vidrio a las exposiciones de vidrio,...No van a
exposiciones de pintura. Deberian hacerlo si quieren compararse con otras formas de arte, para

conseguir interactuar con otros artistas,''"?

Realmente, [as conversaciones detrabajo sobre las temperaturas, la composicidn, etc, se
quedan en laanécdota, en una sélida madurez, son problemas que parecen conducir ala férmula
tnica, olvidando que el sentido 'victoriano' ha sido superado. Es la proyeccion personal del
trabajo artfstico la que dinamiza el contexto en la interaccién de diferentes posturas artfsticas
que, de una forma u otra, terminan derivando, gracias a la comunicacién, en la critica.

Los problemas causantes de |a cerrazdn del oficio demuestran la superficialidad a 1a que
se puede liegar: "puede ser que el problema resida en la gente que trabaja con el barro, quienes
han promovido el estigma por haber mostrado el barro, los talleres, por tomar {a posicidn de
victima, y por la idea de que sus trabajos no podfan realmente competir con la corriente
artfstica.,.Los artistas reconocidos son menos dependientes del material en ef que trabajan. Se
ocupan de asuntos, ideas y emociones, sin tener que estar atados al material.'' "Si ellos quieren
ser invitados a esa corriente, tienen gue conseguir pensar con un punto de vista mds amplio

—— ANA MARIA DE MATOS




I11. EL OFICIO EN EL ARTE

distinta radicalmente. El término 'esculto-cerdmica’, o 'cerdmica escultérica’, o 'escultura
cerdmica’, no ha resuelto todavfa ninguna cuestién formal, y s6lo ha afirmado su invalidez y
confusién en la que estd inmersa la cerdmica.’

En este sentido, Rob Barnard, ceramista y editor del New Art Examiner ha sefialado que:
"La cerdmica nunca va a ser escultura' "No se puede ceder tan facilmente a la pintura y
escultura como la escultura cerdmica lo hace. Asl quesi quiere ser tomada tan seriamente como
otro género de las bellas artes, tiene que hacer su propio caso particular para ser importante,
basado en su propio lenguaje histérico.""

Este tipo de consideraciones han contribuido a un mayor interés por la cerdmica de vaso,
y a enunciar problemas con el propdsito de Ilegar a soluciones que contribuyan a mejorar 1a

calidad de la obra y una critica art(stica cerdmica de mds importancia,

Hoy se distingen dos posturas claramente: trabajar y luchar por hacer imdgenes sinceras
y expresivas, (totalmente relacionado con lo que ocurre en el taller), o bien, ejecutar trabajos
comerciales para ser conocido, que tiene mucho que ver con el beneficio y con carecer de

sensibilidad artfstica.

La necesidad de relacién y didlogo entre las distintas fuentes, ha sido observado en
bastantes posturas crfticas, como la de Maria Porges quien afirmé que el “problema,
principalmente para los ceramistas, como paralos fotégrafos, es queno sacan fuerade su medio
los problemas.''!' O de Major: "si quieren ser comparados con otras formas de arte, tienen que
conseguir interactuar con otros artistas.”" Lo que lleva a una dindmica de trabajo més intensa
y menos preocupada por cuestiones domésticas: "Encuentro que los ceramistas van a
exposiciones de cerdmica, los artistas del vidrio a las exposiciones de vidrio,...No van a
exposiciones de pintura. Deberfan hacetlo si quieren compararse con otras formas dearte, para

conseguir interactuar con otros artistas,' '™

Realmente, las conversaciones de trabajo sobre las temperaturas, la composicién, etc, se
quedan en la anécdota, enuna sélida madurez, son problemas gue parecen conducir ala férmula
tinica, olvidando que el sentido 'victoriano’ ha sido superado. Es la proyeccidn personal del
trabajo artfstico la que dinamiza el contexto en la interaccién de diferentes posturas artfsticas
que, de una forma u otra, terminan derivando, gracias a la comunicacién, en la critica.

Los problemas causantes de la cerrazin del oficio demuestran la superficialidad a 1a que
se puede llegar: "puede ser que el problema resida en la gente que trabaja con el barro, quienes
han promovido el estigma por haber mostrado el barro, los talleres, por tomar la posicién de
victima, y por la idea de que sus trabajos no podfan realmente competir con la corriente
artfstica...Los artistas reconocidos son menos dependientes del material en el que trabajan. Se
ocupan de asuntos, ideas y emociones, sin tener que estar atados al material."" "Si ell_os quieren
ser invitados a esa corriente, tienen que conseguir pensar con un punto de vista mds amplio
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que a qué cono® estd cocido -una pieza-,""

Todo ello, ha sefialado la necesidad de competencia y ambicién", de superar la propia
presion del oficio' y a no recurrir al formalismo del accidente' que no identifica la
personalidad def artista en un contexto social ni en una novedad propiamente creativa,

El conjunto de los comentarios criticos apuntan a determinar el valor de este oficio, la
categorfa de la disciplina y hacerse eco de las quejas de un colectivo muy concreto del medio,
Pero rediscutir sobre la clasificacion o denominacion de tos términos m4s que inutil es esteril,
y Jamds desde esa perspectiva llegaremos a comprender lo que realmente nos ocupa: la obra
torneada, y la cerdmica en general. Quienes se plantean el discurso en estos términas, tendrfan
que preguntarse sobre su propia necesidad de prolongar este tipo de visidn tan limitada, cuya
continuidad sélo beneficia a los que no se arriesgan a plantear, o establecer nuevas soluciones
para un oficio en el que su parte arfesana se ha extingido, o mejor, no tiene razén de ser como
pieza funcional aunque pueda sobrevivir como elemento de lujo.

No se puede negar, quelacerdmicatiene su propiahistoria milenaria, pero hoy lacreacisn
no estd limitada a referencias de medios concretos, sino a una gran libertad de actuacién donde
los 1fmites entre las clasificaciones se confunden.

La inmediata sugerencia, es conocer, cuales son los imperativos estéticos cerdmicos, que
nosotros entendemos caracterizados por log materiales, sus propiedades, las consecuencias y
connotaciones tdctiles del medio. El barro, un material blando que se endurece al aire y se
consolida totalmente por el fuego'®, son caracter(sticas materiales que determinan el sentido
del trabajo, especialmente cuando el artista se decanta por el, de entre una pluralidad de

opciones, '

El pluralismo ha rebatido la permanencia de las jerdrquicas clasificaciones y ha
beneficiado a los oficios. Ni los hornos ni la quimica son elementos imprescindibles en la
creacidn, y la creacidn no puede estar limitada a la cldsica pureza de su lenguaje.

La creacidn introduce el concepto, la idea frente a la materia circunstancial, Aunque es
la materia, y su tratamiento pldstico el que nos habilita parcialmente para hablar de las
relaciones de ese objeto frente a Ia realidad, la interacci6n entre [a cultura y la individualidad
del artista, La otra parte, vendrd dada por Ia informacidn facifitada, en su mayor parte, y hasta
ahora, en el titulo.

Este pluratismo, es una de las subsiguientes dificultades con la que el medio se enfrenta,
No es posible continuar manteniendo la pureza formal de su lenguaje,

Resumiendo, la cerdmica con sus valores artisticos y de oficio, dentro de un sistema

comercial, aparece limitada por una parte, por aquellos que consideran que la cergmica es una
disciplina individual, lo cual pasa por conocer todo el lenguaje del medio, y fécilmente puede
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ser reducido en el aislamiento® a falta de su consolidacién como tal medio. Y por otra parte,
a llevado a otro sector a admitir que como los elementos artfsticos son los mismos no hay
necesidad de diferencia, E! primer grupo destaca por la necesidad de un estatus en donde
sentirse respaldados en un sistema reconocido. El segundo, estd orientado a obtener beneficios
econdmicos por asociar las obras a disciplinas reconocidas como sistemas seguros de valor
inversor, una perspectiva en donde ningdn ceramista ha abandonado su "productiva’ [abor para
fundamentar sus razones. La falta de estudio y critica, pesa excesivamente en el oficio donde
no se libera plenamente de su rigidez formal, ya que 1as novedades pldsticas van detrds de las
corrientes artisticas. Lo cual lleva inevitablemente a admitir que es necesario interactuar con
otras corrientes y actividades y prescindir delo cémodo, delos "exitos’ detaller parano aspirar
sino dar nuevas visiones artfsticas con valor social donde el oficio pueda definitivamente

liberarse.,

Esto quiere decir, que el problema de la valoracién de la cerdmica, tal y como pensamos
que debe enfocarse, atiende a la necesidad de diferenciar 1a obra cerdmica y la obra plural,
Dicha cuestién no pertenece a una categor(a distinta de la critica, sino que es inherente a su
discurso. Este matiz, redefine la funcién que la. cerdmicatiene en la actualidad, especialmente,
en que fundamentos se apoya, y olvidar asf la justificacién de resultados cerdmicos como
escultéricos, por el uso comun del espacio o la materia.

Lo que si es importante, es la necesidad art(stica que lleva a la utilizacién de unos
determinados materiales. Esta es la forma en la que podemos entender una diferencia
conceptual, existente entre las diversas actividades pldsticas, que identifica el material y su

manipulacién con la expresién e identidad personal,

Cada forma de manifestacidn artfstica tiene sus propios planteamientos y denotan
distintas sensibilidades ante la realidad y el cardcter personal del artista. De ahf, se hace
necesario conocer las distintas posibilidades para adaptarlas aun espacio personal. Una critica
no debe basarse en situaciones subjetivas extrartfsticas.” Por ello, no es 1o mismo afiadir que
quitar, encontrar que buscar, y las disciplinas de modelado, talla, vaciado, coccién, pintura
en frlo, esmaltes ,..., aportan no solo distintas calidades sino existencias distintas,

Todo lo que la obra muestra, junto con sus técnicas son datos, claves en las que la obra
se desarrolla y desde donde es posible interpretarla.

La rapidez o lentitud de una técnica, del proceso seguido para un resultado final
determinado conlleva una expresién y un gesto caracterfsticos, de ahf que se rechacen unas
técnicas en favor de otras, e incluso las propias especialidades artfsticas respecto a fas
caracterfsticas técnicas que los propios medios imponen,*

"El medio escogido en el que se realiza la comunicacién artfstica es crucial. (...) La
validez de un vaso como arte no reside en la conformidad con 1as propiedades ffsicas del vaso
torneado; puede ser igualmente v4lido como una pintura, una fotograffa, un poema, o una

escultura en material blando.
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El arte cerdmico puede ser, al mismo tiempo, concreto y abstracto. La repugnancia
habitual de los ceramistas y criticos para abordar esta complejidad perceptual ha derivado en
una populosa convergencia de artistas y artesanos, Consecuentemente, la industria y los
movimientos establecidos de arte abstracto han preferido, en gran parte, evitar mejor que
acomodar a los ceramistas en alguna corriente artfstica o préctica.

Hasta que las cerdmicas se liberen de comparaciones superficiales de arte y oficio, y cada
una este realizada y tenga su auténtico vator social, el movimiento de arte-oficio continuard
haciendo sélo contribuciones sin importancia en la cultura contempordnea y del futuro, El
concepto restrictivo material y la historica utilidad deben ser abolidos si el arte cerdmico quiere
comunicar elocuentemente en nuestra sociedad. Sus propuestas deben ahora delimitar,

desarrollar y enunciar una sintaxis del barro.''?

La articulacidn de una estructura es la articulacidn de una idea que transmite a la
percepcion el significado en un determinado tipo de lenguaje. Si partimos de la obra, es decir,
del significado debemos descifrar el lenguaje y su estructura, Del modo como se articula una
obra llegamos a comprender o analizar su ritmo tinico, y adesvelar la impresidn del sentimiento
obtenido primeramente, de la observacién directa y sin interferencias.

Liamamos ritmo al impulso que la propia obra tiene y nos emociona®, El sentimiento,
fa cualidad emotiva y sensible que se desprende de 1a obra no pertenece a 1a cualidad formal
s6lo sino a la distribucion, a la conformacicn, de donde se desprende la relacién afectiva del
artista y el elemento expresivo del objeto. Esta cualidad que hemos definido como ritmo, es
la vibracién de unos elementos contra otros, de las relaciones entre sus elementos en un espacio
real, quiere decir también, enun tiempo determinado, enuna época donde los objetos significan
y exhiben esta cualidad expresiva que es fdcil de captar porque responde a su época, Pasado
su tiempo, se pierde la conexién de esa cualidad con el espectador, a menos que Tecreemos un
mismo contexto para entenderlo, que tiene mds que ver con técnicas teatrales que con lo que
ocurre en los museos. La observacién de 1os objetos fuera de su contexto histérico pierden en
parte el sentimiento histérico y vital de su contexto, ya que cada época tiene su propio pulso
y sentimiento®, De esta forma, el 'alcance’ de las obras es limitado, igual que su expresidn
plena que tiene lugar en un momento y tiempo determinado. En este sentide, la 'territorialidad’
o el 'dominio' de una obra abarea no sélo sus elementos formales sino también algo inherente
al hombre de su tiempo. El formalismo es sélo la utilizacién de unos instcumentos para el
trabajo que por si mismo no tienen expresividad ni alcance, de esta manera, son sélo logros

de la Iégica®.
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1I1.2 Ei vaso, un espacio para Iz creacidn

El \til que se ha fabricado en cerdmica desde tiempos inmemoriales, hoy se presenta
retvindicativo de la condicidn de lo artfstico, esto ha sucedido a través de un cambio de
concepto. La funcidn como valor expresivo ha replanteado los diversos valores inherentes del
medio, que recuerdan hechos pasados, pero que han tomado un nuevo sentido en su discurrir
por la expresion pldstica, En este sentido, pueden ser entendidos como elementos para la
creatividad como lo son todos aquellos objetos a los que se les integra en un contexto attfstico.
En este sentido, los objetos utilitarios pueden ser utilizados como recursos, si son usados con
fines plésticos.

La decoracidn y la funcién son parte de un mismo problema; toda vez que se han alejado
de Ja utilidad y del fric orden mecdnico, hacen referencia a sus aparentes fmites,

El vaso como tal, es de diffcil critica, si se le reconoce el cardcter de transformacidn, de
esencia o presencia, que introducen un vacic conceptual y lo separan, en gran medida, del
diseurso critico. Asf pues, funcién y decoracion, caracterfsticas fundamentales otro tiempo,
replantean 1a funcién general de la obra cerdmica,

I11.2.1 El valor expresivo de 1a funcién

La palabra funcién describe una mecdnica, un propdsito préetico que difiere del ienguaje
artfstico, implicando que un objeto no funcional tiene su correspondencia en el arte, o éste es
su propdsito, mientras el vitil sélo concierne al oficio,

Como dice Heidegger: "Aquellas artes que crean tales obras se llaman bellas artes 2
diferencia de la artesanfa que confecciona ttiles.''?” El propdsito de Heidegger de encontrar
los puntos comunes y las diferencias fundamentales entre la cosa, el dtil y la obra de arte, sinfa
al 1itil como el estado intermedio entre {a cosa y la obra de arte, de tal forma que ; "ef til es
mitad cosa porque es determinado por 1a cosidad y, sin embargo, mds; al mismo tiempo mitad
obra de arte y, sin embargo, menos, porque no tiene ia auto-suficiencia de fa obra de arte.' %

Vista la complejidad desde donde emerge el objeto cerdmico expresivo, entre dos fuertes
tendencias contrarias y aparentemente irreconciliables, debemos abordar el problema del vaso
desde la obscuridad critica en la que se encuentra. Si partimos de la premisa de que el valor
artfstico del vaso no es evidente y separamos las circunstancias histéricas, geogréficas,
econdmicas y académicas Hegaremos alaobservacién desus elementos y organizacidn, ademds
de experimentar la impresién inmediata que nos produce el objeto.

Todos los elementos formales significan, pero especialmente la forma del vaso se nos
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muestra primero familiar a como en esencia es: abstracta. Nos es familiar por la costumbre
de los dtiles que contienen y utilizan esas formas,?

La idea de Charles Jencks™ sobre una 'doble codificacidn' sirve para expresar el uso de
valores opuestos dentro del mismo objeto, es decir, nuevas técnicas emparejadas con modelos
familiares, que dan como resuitado generalmente, un conjunto de valores populares dentro del
contexto de una estética especializada. De esta forma, ¢l artista estd confirmando, a través de
un disefio conservador, nuestro preconocimiento, nuestra expectacidn o, simplemente, es
utilizado para producir un cierto grado de sorpresa,

La forma del vaso significa funcidn, ahora bien, el vaso artfstico no reconoce la funcidn
como la causa esencial de su razén de ser, E! vaso es una imagen de Ia funcidn que recuerda,
es decir, su apariencia no se corresponde con su realidad, lo cual le da un cardeter signico.

Los vasos artfsticos prevalecen como funcionales, aunque lo importante no sea su
funcion, ya que jamds serdn usados. Asf, el vaso no se diferencia de la ventana renacentista
que enmarcaba el cuadro, porque el vaso delimita un marco de relaciones entre; su vacio, su
superficie y su entorno. Ahora bien, hay que indicar que el vaso utilizado de esta forma
conserva, por falta de renuncia, la consciencia de loitil, Como hay que recordar, signos son
los formatos rectangulares pintados. Y en este sentido formal y de orden aceptado se puede
entender la expresién de Andy Warhol: "Me gusta pintar en un cuadrado porque no tienes que
decidir si debe ser largo-largo o corto-corto o largo-corto: es simplemente un cuadrado. Jamds
quise hacer otra cosa que cuadros del mismo tamafio, pero entences viene alguien y me dice:
"Tienes que hacerlo un poquito mayor'' 0 "un poquito menor''. Creo que todos los cuadros
deberfan tener el mismo tamafio y el mismo color para que fueran intercambiables y nadie
pudiera pensar que tiene un cuadro mejor o un cuadro peor, Y si la tinica "obra maestra'’ es
buena todos lo serdn. Ademds, aun cuando cambien los temas, la gente siempre pinta el mismo

cuadro.’'¥!

La cerdmica ha tomado del arte su expresividad, su puiso, su individualidad, y sin haber
abandonado el medio: la técnica, y dentro de ella, los objetos utilitarios 4 [os que les han sido
aplicadas las propiedades comunes del arte, empezando por [a diferencia, No hablaremos mds
de funcién, sino de formas c6ncavas, de la forma de 'u’ que sirve para contener, y expone un
espacio determinado o para ocultarlo, El vaso posee un cardcter de intimidad, no sélo por su
formato, profundamente relacionado con lo dtil y lo cotidiano, aunque ya sdlo sea objeto para

el placer estético.

La cerdmica funcional no se sostiene en una sociedad industrializada. Y el cambio
responde a una diferente direccién econdmica, La funcién ha pasado a ser una parte del
mensaje. Sin embargo, ha dificultado la comprensién de la obra cerdmica ya que la "gente
equipara todavia la funcién con lo amateur, el souvenir y, a demds de eso, existe un prejuicio
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general contra la funcién en el arte.(...} todav(a hay una gran resistencia a cualquier cosa
funcionat, '3

Ciertamente, muchas de las criticas sobre la limitacién que ha tenido la cerdmica han
venido a consecuencia del reconocimiento exclusivo de su valor funcional y, por lo tanto, de
su limitacién expresiva. Muchas otras, han recaido sobre el formalismo de Leach y han
reaccionado contra el mito de la 'humildad de! alfarero': "La palabra "funcién'' se convirtis
en un asidero, usada mds desde la costumbre que con el entendimiento o la interpretacién
personal. Aunque la funcién ha venido a describir 1a mecdnica de la alfarerfa, el contexto de
la palabra es mds grande. Sugiere actividad y conexion fuera de s/ misma.'™

Esta ltima idea, realiza !a autoconsciencia de la dindmica temporal y espacial gracias a
su manipulacidn, a diferencia de otras formas artfsticas cuyo disfrute se relaciona con la
contemplacidn y su recuerdo. Sin embargo, cuando la funcién es usada mds concretamente
segun un sentido creativo, es mds un sfmbolo, una imagen de [a funcidn o en otros casos, un
elemento ritual sin ceremonia®. Son elementos particulares, individuales, no se agrupan como

las vajillas o los servicios funcionales.

"En la contempordnea cultura occidental, donde la integracidn de las religiones y el
material de 1a cultura se han disuelto, el contexto ritual paraef Vaso no funcional es la galeria, "'
El vaso tiende a inventar rituales: "el ritual actual es construido para ensalzar el objeto, en lugar

del objeto para celebrar el ritual,"'®

La utilizacién de estas obras, al ser posible por su capacidad de contener, caracterizaria
una actitud individualizada, actuarfa como signo, relacionando el sujeto y et objeto,

I11.2.2 El silencio

El panorama dominante hoy, ha permitido que la funcidn sea un elemento de integracién
de la forma contenedor, como recurso pidstico, en un espacio que valora la individualidad,

La estructura del vaso, est4 interrumpida por un espacio vacfo. Sus espacios sugieren ser
diferentes, el espacio que circunda Ja obra y aquel que estd contenido en su interior, Este
espacio, bien puede entenderse como silencio, La forma se interrumpe, se corta, La dindmica
de percibir la forma introduce el vacfo interior, De modo semejante a como en 1a miisica el
silencio origina un efecto de suspensién, de pausa, de orden,*

La percepcidn del espacio interior ofréce la impresidn de resistencia al movimiento
general de apreciacin de ia forma, Aparece entonces, dos clases de movimiento, el nuestro
propio en 1a accién de visualizar toda [a obra y el movimiento 'contenido’, en ef interior. El

—— ANA MARIA DE MATOS




1. EL QFICIQ EN EL ARTE

espacio vacfo que separa la forma es también generador de gu dingmica,

L dindmica de los objetos no sclo depende de la forma, el tamafio y la proporcién
también de los objetos colindantes, Henry Moore advirtis que “limitarse a hacer formas er;
relieve sobre la superficie del bloque es renunciar al pleno poder expresivo de ia escultura’’,
La consciencia de este recurso expresivo, es el paso que va de 1a funcidn a entender la forma
’u:, €OmO un espacio vacio, un silencio, una necesidad en la creacion pléstica; es el hito, el
origen de la desmitificacion de las formas funcionales. Este vacfo es tan importante como lo
que ocurre a su alrededor, en la superficie, estabiece el contrapeso de fa animacién externa.

111.2.3 La decoracidn

La primera imagen que la palabra nos recuerda es Ja gracilidad de los dibujos creados
espontaneamente y sin reflexidn previa, Es decir, {a diferenciamos inmediatamente del
contexto serio y profundo que abarca la pintura como concepto,

La confusidn no proviene del origen etimoldgico del término latino decorous, y su
derivada decorum, es decir, de lo correcto, justo ¥ conveniente, que poco o nada tiene que ver
con su discurso interno.

No funcionarla mejor, con el juego de palabras: de decoracidn, a decorativo, Y a5u vez
a arte decorativo, o, aquel que relaciona la decoracidn con aquello que es aplicado a un trabajo
artfstico, momento éste donde tiene sentido Ia palabra, pero que se ve desacreditado e término,
por el salto, en concepto, de ornamento aplicado a arte aplicado. El juego de palabras, no da
a conocer la raiz del problema y lo que queremos significar con la palabra decorativo. '

En nuestro orden de relaciones de nada nos vale referirnos a la equiparacicn del soporte,
es decir, la superficie de la pieza cerdmica y su relacidn con el soporte de la pintura, dado que
no existe parangdn formal, y aunque podrfamos llegar mds alld y atrevernos a afirmar que
conceptualmente la base de la pieza torneada es un soporte bidimensional, y de ah( su relacion,
serfa insuficiente por el concepto ya apuntado de la funcién, ademds de su relacidn espacial.
El reconocimiento de esta funcidn ha de ser necesariamente un paso previo a la comparacion,
Es decir, 1a cerdmica accede a la pintura a través de su identidad particular. Por consiguiente,
la relacién de fa forma y la pintura de su superficie no es accidental y sin importancia,

Situdndonos antes de la fase de la decoracién, lo que tenemos es una forma que detalla
sus dimensiones, su volumen, su masa, su contorno, es decir, tenemos los datos principales
del objeto, pero su diferencia, ante otro objeto con las mismas caracterfsticas, demuestra que
no tiene especificidad, no es un objeto terminado, mdxime si tenemos en cuenta que muchas

de las formas torneadas son repetidas en gran niimero.
Nuestra atencién es determinada en gran medida por la informacidn de su superficie, de
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ahf la importancia de esa pintura que llamamos decoracidn, La decoracidn nos informa sobre
lo ya conocido: 1a vitalidad de las formas, y ademds, el cardcter, que toma contacto en su
identidad con el mundo exterior,

Podemos afirmar entonces, que la decoracidn no es meramente una aplicacién superficial
o arbitraria, como pudo parecer en un principio, responde a una tradicién y personaliza un
cardcter, anteriormente inexistente. Y en este sentido, si nos refiriesemos a las formas
dibujadas, todo lo que aplicasemos para caracterizar el trazo de un dibujo se podrfa aplicar aquf.

Hasta ahora hemos hablado de cerdmica decorada, pero no nos hemos referido alaaccién
de embellecer, de adornar con la que se asocia el verbo.”

La razdn es que previamente debemos asumir el sentido de lo que queremos significar
cuando nos referimos a: cerdmica decorada como embellecida y cerdmica decorativa cuando
es embellecida para decorar algo méds. "La decoracidn es un concepto de relacién. Una cosa
decora a otra. Una cosa sirve para adornar, para realzar o embellecer a otra.''”

George Woodman ha reevaluado la naturaleza decorativa de la cerdmica denunciando la
carencia en la que percibimos la cerdmica contempordnea, y en fa que cae la critica cuando se
refiere sélo a 1a forma. Lo cual demuestralo superficial que puede llegar aser. Ha diferenciado
entre la decoracién cerdmica y la cerdmica como arte decorativo:

"Un vistazo a la cerdmica indica que la mayorfa de la pintura y la mayorfa de la aplicacidn
a la forma de los vasos no es decoracién, "’

El torno aporta una pieza no decorada: “En la vasija "no decorada'" todo lo que hay que
ver es un contorno o silueta; no tiene una identidad particular excepto en sus bordes, Una
escultura estd articulada, asl que cuando 1a analizamos vemos que es mds que una silueta, '

De hecho, el objeto cerdmico es frecuentemente general e inexpec(fico hasta que estd
pintado. Ese disefio pintado no deberfa ser llamado decoracion propiamente sino 'motivo’ y

"La relacién de la forma cerdmica y el motivo pintado no es accidental y sin importancia."’

Los motivos son aquellos elementos de la decoracién "reducidos a su minima expresién

ado.""® Cuyo relacién y significado est4 en dependencia de |a necesidad, comunicacidn

y signific
"expresion personal directa.. S

y expertencia, Pero este significado no se ve realzado por la
en su lugar habrfa que hablar de la caracterizacién o personalizacién del trazo, del ritmo
personal, caracterfstico de cada artista y que determina la identificacién de las cerdmicas.

repeticién continuada, come afirmaron Leach
en su origen con la tradicidn, con formas de
cidn y transformacion del ornamento al

Si un buen motive sealcanzaa través deuna
y Yanagi (v., cap. V11, p.170), éste tiene que ver
la naturaleza que son asimiladas en la idea de adapta
motivo. Como motivos, podemos diferenciar aquellos que tienen su origen en el plano o en

el espacio, ademds de poder matizar su cardcter como inmediato 0 subjetivo.
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La decoracién participa de la psicologfa de 1a representacion pictérica, como es la
aplicacidn de elementos asimétricos que refuercen, por contraste, laexpresionde la forma. Esta
es la razén, por la que se han visto identificadas las grandes cerdmicas histéricas, se han
destacado muchos de los mejores ceramistas y han participado del medio cerdmico los pintores,

“La razén por la que valoramos los efectos del fuego en los vidriados japoneses, es que
ellos cambian esencialmente la funcién pictérica. El resultado es una elaboracién en la
supetficie y la textura que hace posible Ieer algo dentro del contorno. La cerdmica es una
expresion artfstica que requiere una unidad entre una forma de barro y su tratamiento en la
superficie, no se puede decir que uno es més importante que ¢l otro, El entendimiento de esta
conexidn entre los vasos y las marcas aplicadas a ellas ha estado obscurecida en parte por la
nocién que la cerdmica era algo conectado a 1a escuitura,"’

De esta forma, la decoracion es un efecto de organizacion de una totalidad; "Una
sensibilidad para la organizacién de superficies en relacién a su contorno no es realmente la
esfera de la construceidn y el espacio, sino de la organizacién visual de los campos.*’ "Para
ser decorativa tiene que jugar un papel. Unvaso decorativo entra en una habitacién bajo ciertas

reglas que le permitan su admisién. "'

Woodman ha catalogado una variedad de vasos: el Vaso Natural, deriva de la escuela e
influencia de Leach, 1a inspiracién de este tipo de vaso se caracteriza por la tranquilidad, no
tiene decoracién, o s6lo en el sentido de completar la forma.

El Vaso Artfstico, representa una postura no decorativa y toma su inspiracién de los
trabajos serios de arte en lugar de las tradiciones decorativas.

La Nueva Figuracién y la Decoracién Cldsica conlleva al tratamiento de un piato como
soporte para pintar, es decorative por ( trasferencia conceptual de su funcidn al objeto, el plato
real 'contiene’ elementos aparentes. La decoracién puede ir acompafiada de otras referencias
no s6lo imitativas, sino diddcticas, crfticas, humorfsticas,.. etc.

|l Nuevo Vaso Decorativo se relaciona con la actual permisividad del arte hacia la
decoracidn, siendo considerada una actitud estimulante frente a la tendencia mondtona de los

dltimos quince afios.*

La decoracién traslada el énfasis fuera del ceramista, enfocando su exterior en lugar del
interior. La participacién del objeto en un contexto externo se convierte en principal.

La ornamentacién de formas no plantea problema o enunciado alguno, atiende a la raiz
perceptiva en la que encuentra satisfaceién nuestra necesidad general de percibir libre y
agradablemente y la decoracién satisface plenamente esta necesidad. La decoracidn ha
mostrado como un sistema superficial, ya que no entra en conflicto con los esquemas formales,

puede tomar un cariz expresivo bajo un concepto artlstico.
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111.2.3.1 Niveles decorativos segiin el sentido oriental

La relaci6n se establece en funcidn de la actuacion consciente y el accidente. Aunque el
accidente no es considerado en si mismo una decoracion, se convierte en uno de sus elementos
cuando "actua’' en la obra, en el "acontecimiento',

El primer nivel se produce como consecuencia, un horno del tipo anagama deja caer parte
del tejado durante la coccién, quedando sus restos en las piezas, El efecto que se produce es
decorativo porque conecta directamente con el proceso de la coccidn; tal accidente se considera
un suceso natural porque participa de una dialéctica: pensamiento y accidn.

El segundo nivel es aquel en el que no se conffasélo a lacasualidad, el ceramista participa
con marcas, por ejemplo, los surcos y rasgos dejados al arafiar la superficie con ramas o ,
simplemente, los dedos, a manera de sfmbolos.

El'tercer nivel, existe unamayor peligrosidad porque hande complementarse ia disciplina
y la estrategia, al mismo tiempo que se juega con los otros recursos: "La integridad y la
presencia de una gran pieza depende de la fusién orgdnica de los tres niveles,''#?

I11.2.3.1 El ornamento

El ornamento es aquella "forma visual subordinada a una totalidad mds amplia, a la cual
completa, caracteriza o enriquece, '

El paso de la naturaleza a ornamento es obtenido a través de un frio predominio del orden.
Esto nos conduce al problema de la regularidad, de larepeticidn, espacio dejado para e! disefio
y publicidad, como puede apreciarse en la esfera mds amplia del arte, y, que ha afectado e
influido en ladindmica compositiva dela obraartfstica, Dicho orden considera las formas como
unidades de sistema, en una dindmica andnima y auténoma,

Los motivos que reflejan este tipo de orden se diferencian de aquellos otros que aparecen
en los vasos artlsticos hoy, principalmente, porque el sistema de configuracién responde al
propio orden, interno y personal.

La obra existe como contradiccién entre un sistema diffeil y ur orden fdcil, "Las pintoras
y esculturas son afirmaciones autdnomas de lanaturaleza de la existencia humana, y por lo tanto
remiten a esa existencia en todos sus aspectos esenciales. Un ornamento presentado como obra
de arte no es sino el paraiso de un necio, donde la tragedia y la discordia son desconocidas y
reina una paz f4cil, Una obra de arte muestra la interaccion del orden subyacente y la variedad

irracional de choques.'"*

La diferencia, entre el vaso art(stico del que hablamos y el orden vanal, estd en una
tradicion decorativa que no es autoexpresiva, basaca en el recurso facil y la permisividad, En
el trabajo artfstico se espera seriedad, responsabilidad. Son muchos los artistas que crean entre
la frdgil divisién de la permisividad de lo decorativo y las claves de la escultura y pintura,
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ejemplarizado en el vaso.

Herbert Read propuso una interesante divisién del ornamento de acuerdo a sus orfgenes:
estructural y aplicado. En el primero se pueden distinguir una decoracidn fortuita, cuando
alguna propiedad natural del material tiene en si mismo un efecto ornamental, y decoracidén
no natural, cuando surge del proceso de trabajo.

Sugirig la existencia de un precedente histdrico para dos ‘leyes’ det ornamento que se
encuentran tanto en los productos de fa maquina como en los objetos de la Edad de Piedra:

1-Que el ornamento apropiado surge natural e inevitablemente de la naturaleza ffsica dei
material y del proceso.

2- Que el ornamento traiciona una tendencia inherente hacia 1a abstraccidn,

Entre los tipos de ornamento distinguid entre: el geométrico (al que nosele puede atribuir
un significado pictérico), el estilizado (basado en objetos naturalistas pero que se apartan de
la representacién exacta en intercs del ritmo lineal, simplificacién o significado formal
generalmente), el orgdnico o naturalista (cuya intencidn es pictdrica y puede dividirse entemas:
el hombre, el animal, la vegetacién y el paisaje), &l motivo (es aquel que se repite en todo el
objeto, pudiendo ser orgénico, estilizado 0 geométrico), el pldstico (no es aplicado al objeto
sino que toma parte en la forma).

Este tltimo tipo plantea en cierta manera el dilema actual del vaso, aunque considerala
funcién una razén de su existencia, Al tratarse de la representacion de una figurao un animal,
el vaso se adecua para la representacion de esa figura, por lo que Read la [lama humanista, su
disefio no tiene ningun significado en relacién a su funcién, porque una forma as{ no fue
disefiadia para satisfacer unas necesiclades funcionales, de esta forma, son perfectas como obras
plésticas, pero tienen sus limitaciones como vasos funcionales.®

Resumiendo, la funcién, en el nuevo contexto, es una imagen que fa r-ecuerdz.&, l.)or
consiguiente, conun valor expresivo, y 2 decoracién un sistema de relacid'n y dnjerenc:acldn
que sitida al objeto en una realidad unica. Estos elementos desde esta consideracién son mas
facilmente evaluables plasticamente, pero dejan al descubierto el principal problema de szobra
torneada, y quees extensibleal resto delas actividades pldsticas: es el artepuro0 el formallsn?:.
Por formalismo entendemos todos aquellos elementos formales utilizados segin un sentido
art{stico sin valor social relevante. Es la pura creacion o el arte por el arte. . |

Una vez que el efecto de los movimientos han servido para 'de.purar , rt?,val(:lrnzar e);
establecer un marco Creativo mds adecuado a unas necesidades determma(.ias' dejan e[ ténos
interés. Es decir, desde el punto de vista formal, todos y cadauno c.le los mnw:uemos :::.::cd "
se pueden utilizar desde 1a |6gica creativa con un resultado expresivo. Asf poFem::s; : r;tesco
Barroco el dramatismo de fa luz, del Expresionismo Abstracto el gesto, del Funx 10 8 ,

lo éptico del Op,...

i n a signos saciales,
Mientras no exista un cambio en lo g

§ esquemas perceptuales y cambie

-
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todas estas expresiones no van mds all4 del propio objeto. Y en este sentido, no serfa ficil
determinar hasta que punto tiene interds la actitud subjetiva del artista, cuando el esquema a
utilizar es puramente formal, y por consiguiente, susceptible de ser analizado formalmente
también, asi pues, una valoracién de este tipo nos llevar(a irremediablemente a 1a articylacion,
al mismo esquema y ritmo del creador,

II1.3.1 La repeticién del perfil

El concepto de la repeticidn, en cerdmica se relaciona como la misma expresidn de un
punto dado al centro de un cfreulo resultante del corte de un plano paralelo a la base; como
también de las identicas equidistancias de todos los puntos paralelos entre si, del corte de un
plano perpendicular a la base. Asf, el objeto es idéntico en todos sus perfiles, La repeticidn
del perfil, ha sido alterada contempordneamente a través de incisiones, golpes, fracturas, y
demds manipulaciones que alteran la forma y modifican el perfil inico, es decir, se ha buscado
la diferencia. Desde esta polaridad: el perfil dnico y la dnica pieza, podemos hablar de
composicién formal y establecer que la repeticidn de los elementos, dentro de este \ltimo
sistema diferenciado, trata de crear una unidad. De idéntico medo se establece la repeticisn

en la decoracién?? a modo de crear un orden y un agrado,

II1.3.2 La repeticidn en el disefio

Las estructuras repetitivas utilizadas con efecto compositivo tienen sus precedentes en
la Bauhaus®, La utilizacién de elementos esenciales como el punto, ia lfnea, el plano, el
tridngulo,..., para conseguir un orden en la realizacién pldstica parte de la repeticidn y de la

variacién de ellos para organizar el espacio.

Ejemplos de estructuras donde lo esencial es {a repeticidn son: los montajes y los
muiltiples. La repeticion en cerdmica partiendo de formas torneadas es posible por larepeticién
compositiva de los elementos®. Son representativas 1as cerdmicas de Susana Barros, Franz
Josef Altenburg, Pino Castagna. La repeticidn de los elementos principales: Elisenda Sala,
Bernard Dejonghe, Grazyna Deryng. Las repeticiones de mddulos: Pino Castagna, Antoine

de Vinck, entre otros.
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"La repeticién de mddulos suele aportar una inmediata sensacién de armonfa, Cada
mddulo que se repite es como el compds de un ritmo dada, Cuande los mddulos son utilizados
en gran tamafio y pequefias cantidades, el disefio puede parecer simple y audaz; cuando son
infinitamente pequefios y se utilizan en grandes cantidades, el disefio puede parecer un ejemplo
de textura uniforme, compuesto de diminutos efementos.' '

La repeticion considera cada uno de los elementos visuales y de relacién, como Ja
repeticidn de la figura, tamafio, color, textura, direccidn, posicién, espacio, gravedad,™ Es el
método mds simple para el disefio, y utiliza un sistema Iégico de composicidn, cuyo ritmo es
paralelo a los mecanismos repetidos de ]as maquinas en un sentido formal, es decir, es una
estructura organizada que responde a la idea que expresé Andy Warhol:

"Yo quiero que todo el mundo piense ignal.""..." Yo creo que todo el mundo deberfa ser
una mdquina,’’ (,..) * *porque se hace lo mismo todas las veces. Se hace una y otra vez.'' "Si
yo pinto asf es porque quiero ser una mdquina, y sentir que todo lo gue hago y hago como una
miquina es lo que quiero hacer,''%

Por otra parte, el término de repeticién estd intrinsecamente unido a la relacién dptica
y organizadora en la obra y pertenece a 1a pura abstraccién geométrica,

"Las obras dpticas suelen ser estructuras de repeticién como supersignos. En otras
palabras, son obras que reflejan en lineas generales un orden estructural en el sentido estricto.
Suelen ser sistemas seriales, apoyados en la repeticidn o reincidencia de los mismos elementos
e infrasignos lineales o cromdticos. La complejidad aumenta, pero, a cambio, se ve
compensada por un incremento proporcional de! orden dentro de un sistema.'’ "fanto la
repeticién como el empleo de microelementos son indisociables en el Optico del empleo

sistemdtico de propiedades geométrico-matemdticas,''®

I.a manera de utilizar [os conceptos del color y fa forma como signos, en un sistema de
orden, se relaciona con el 'principio alterativo' musical, cuyo nivel compositivo evita la
repeticion, se aleja de las reglas tonales para utilizar al méximo la extensién armdnica. El
principal problema es el de organizar una arbitrariedad compositiva a traveés de un principio
creador.

Los seguidores del musico Webern, después de 1a II Guerra Mundial, trataron de aplicar
los principios de asimetrfa y de no repeticidn, intentando neutralizar las tendencias dominantes
y las figuras identificables. Esta tendencia se manifiestd en la misica serial y aleatoria, en las
que ponen en un primer plano el ruido y las distribuciones estadfsticas, y encuentra
carrespondencias evidentes en {a pintura informal, en{a pinturade accidn y en el expresionismo

abstracto, ™
"La estructura serial da origen a Ja redundancia, que mostrard sus repercusiones en las
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relaciones de la obra con el espectador. La redundancia es la repeticién en el espacio, con o
sin variaciones, de un mismo infrasigno: una lfnea o un color repetidos, La redundancia es un
exceso relativo de infrasignos reiterativos que en la tendencia dptica se convierte en
configurador de su orden regular estructural. ,..., Los tres principales sistemas en la formacion
de los supersignos estdn constituidos por la combinatoria, la simetria, y la estadfstica. En el
éptico los dos sistemas mds socorridos han sido fa combinatoria y la simetr(a. ,..., Las
permutaciones se refieren a las posibilidades existentes dentro de una cantidad de signos, por
ejemplo, un cuadrado, un tridngulo, y un circulo o dos calores, etc., de transformar su sucesidn
mediante un cambio. Otro tipo de permutaciones es la transformacién o proceso continuado
de modificacidn paulatina de una figura,...El camblo hace referencia a la disolucin abrupta
de una figura o proceso por otro; por ejemplo, una serie de cuadrados por tridngulos o de dos
colores. Es una préctica frecuente. La interrupcién es un proceso abrupto dentro de otro:
aparicién inesperada de un tridngulo en una serie de cuadrados,,..., La simetria afecta a las
relaciones situacionales de cada elemento, Se encarga de cambiar ordenadamente el lugar de

los signos. "'

I11.3.3 La forma cldsica del vaso

La disposicién de la forma, €l desenvolvimiento ponderado, las partes proporcionales a
un centro y una simetrfa regular en todo su contorno definen un vaso cldsico, es decir, sin la
necesidad de alterar e} orden dade, El sistema estd relacionado con lo que Dondis denomina
técnicas cldsicas®; armonfa, simplicidad. representacién, simetrfa, convencionalismo,
organizacién, dimensionalidad, coherencia, pasividad y unidad, Y complementan las técnicas
funcionales de: simplicidad, simetrfa, angularidad, abstraccion, coherencia, secuencialidad,
unidad, erganizacién, economia, sutilidad, continuidad, regularidad, aguzamiento,

monocromaticidad,

111.3.4 La deformacidn y el expresionismo

La deformaci6n o exageracién, utilizados deliberadamente para distorsionar ta realidad
es un factor que disminuye la simplicidad de la forma dada, Fue un recurso utilizado partiendo
de Ia utilizacién del torno, a principios de los 50 en los EEUU. Transformd la simplicidad de
la forma y el esquema de tal manera que hizo diffcil 1a recuperacion del cldsico vaso para otra
cosa que no fuera la mfnima expresién artfstica cerdmica,

La deformacién espacial y el tratamiento formal introdujo, fundamentaimente, cambios

en la estructura espacial y en las cualidades tdctiles del objeto.
Las técnicas expresionistas™ son: exageracion, espontaneidad, complejidad, actividad,
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discursividad, audacia, variacién, distorsién, irregularidad, experimentalismo, verticalidad,
Las formas experimentan un ritmo m4s dindmico ya que hay un mayor cardcter gestual y
procesal en la obra, y los elementos al tener mayor tensién configuran formas de mds

complejidad.

II1.3.5 La interpretacién

Bernard Leach sefiald que las piezas de calidad no pueden hacerse mediante sistemas
prefigurados, y que los procesos basicos de composicién cerfmica, al ignal que otras formas
artfsticas, dependen de una percepcidn infuitiva, aportd una clara visién del sistema [Ggico,
al que €l Hams efecto 'neutral'. Este sistema atiende a una 18gica contrapesicidn de elementos
en busca de una estabilidad, dentro de un sentimiento espiritual. La estructura se articufa de
acuerdo a fuerzas que se contrarrestan. "La actual coordinacidn o la facultad creativa, desaffa
el andlisis-... Larepeticién y el contraste, lasimetrfa y 1aasimetrfa, o principal y o secundario,
la obscuridad frente a Ia luz, la convexidad y la concavidad, esos y otros muchos dualismos
tienen que resolverse en cada pieza por el efecto catalizador de lo neutral, Por neutral quiera
decir una Ifmea, una forma o un color en el que los opuestos hayan llegado al equilibrio. La
diferencia es ]a misma que la de los colores primarios y secundarios. {...) O en un vaso, un
tenmoku en un espacio neutral puede ser 1a conexién en la que exitosamente, el objeto indique
dos ambfguas afirmaciones: o en un modelo, uno descubre lentamente que la parte no pintada
es de una importancia acdstica, mejor entendido en el lejano oriente, En el modelo, como en
la melodfa, el refrdn o la danza, los componentes irreductibles estdn unidos en una completa
sencillez ritmica. Algunas piezas mejoran con la decoracién otras no. La aplicacion del
modelo, aislado o repetidamente, estard determinado en funcidn de la necesidad de 1a forma
en su totalidad. Ciertas partes en las piezas necesitan un acento; al golpear la forma, en una
determinada fase del proceso de formacidn, por ejemplo, en el cuelio, o en el hombro, o por
debajo de la curva principal. Entonces, aparece un mayor contenido, Una respuesta del
ceramista, casi universal ha sido el movimiento ondulado, répido o despacio, abrupto o suave,
en la elevacién o en la bajada, de los cuales, los huecos repetitivos proporeionan una variedad
de motivos. No importa lo que uno escribe sobre las complejas relaciones de Ja forma, el dibujo,
la textura o el color, al final, lo que tenemos es una forma en la que todas las ideas abstractas
se encuentran aplicadas y detérminan la vitalidad del trabajo, la pieza es verdaderamente, la
proyeccidn del hombre que fa fabrica, y de [a cultura, o culturas, por ta que €l s atraido."'®
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1L4 NOTAS

! Sobre esta concepcion se sitiia la diddctica de la cerdmica en nuestro pais; "Nuestras escnelas
conservan todavia en sus estructuras y planes de estudio los principios de una estérica al servicio de unos
intereses al estilo de las *Arts and Crafts" del siglo XIX'', E, Sala Ponsa, "Diddctica de la enseflanza
de la cerdmica’’ en Actas del 19 Congreso [beroaméricano de cerdmica, vidrios y refractarios,
{Torremolinos, 1982) Sociedad Espafiola de Cerdmica y Vidrio, t.1, pp. 191-202,

2 Jorge Fernandez Chiti, Carta personal del autor (2-febrero- 1992): "Mi opinidn es que se debe
comenzar la enseflanza cerdmica con la vasija manual (rollos, cintas, paleteado, ete.), como lo hizo la
heenanidad rectente. ¥ luego también el torneado, PERO SOLG PARA QUE El ALUMNO COMPRUEBE
LAS POSIBILIDADES DE ESTA TECNICA, NO COMO UNA EXIGENCIA ESCOLAR. "

%, La afirmacién de que los oficios estin condenados por In supresién de las necesidades que
cubrian es de sobra conocida, como también, que son susceptibles de colmar las necesidades
insatisfechas por la industria. Afectando al patrimonio cultural de un pals se tienden a conservar porque
participan en la preservacién o en el enriguecimiento de una determinada calidad de vida, aungue su
desaparicidn sea inevitable. Presente y futuro de las artesanias en la Sociedad industrial, Madrid,
Direceidn General de la pequefia y mediana empresa "artesania’”’, Ministerio de Industria y Energia,
1984, pp.59-75, cf. la sugerencia de la sustitucion del término artesania por cultura amater: Thelina
Mc Cormic: "Folk Culture and the Mass Media'', cit. por Michael Cardew, "Industry and the Studio
Potter'', AAVV, op. cit., 1978, p. 100,

‘. Llegdndose a emplear pinturas postcoccion como los acrflicos.
3, Recogido parcialmente en la revista American Ceramics, AAVV, vol.1, 5°4, 1986, p.7.

4. En Espafia no existe una fuerte demanda péu‘a la solucién de estos problemas, por ello, cuando
nos referimos a la critica lo hacemos en base a la critfca cerdmica americana, recogida en la revista:
American Ceramics en su mayor parte, cuyo sentido estd oriemado a fomenar una mefor literatitra y

critica del medio.
7,Garth Clark, *Ceramic Art: Redefinition'’, American Ceramics, vol. 1, n° 1, 1982, p.8-9.

8 Matthew Kangas, "Summming up the Eightles'!, American Ceramics, vol.8, n°3, 1990, p.44-47.
En este articulo se han reunide las opiniones de cuatro de los miembros de la generaclén independiente
de criticos de arte: Rob Barnard, John Perrault, Maria Porges y Edward Lebow,

%, Lo que muy bien, desde otrer perspectiva miy distinta, hubiera podide servir para resefiar Ia
necesidad de fundamentar una erftica basada en los materiales, ya que sin esta especificidad no es
posible legar al fondo creativo. Pero lamentablemente no ha sido asi,

" Matthew Kangas, art. cit., 1990, p. 45,

u, Ibidem, p.46.

2 AAVY, *Criticism and Clay'’, American Ceramics, vol.4, 1°4, 1986, pp. 38-45.

Exta misma postura fue ignorada por Victor Erazo, director del Seminario de Extension Cultural:
Espafiolas ceramistas. Homenafe a Lucie Rie, quien et la pregunta de por qué no hablan sido invitados
al seminario arquitectos, criticos, historiadores, pintores, y demds personas relacionadas con los
problemas de los que trataban, para tener una visién mds integrada en su contexto, respondid que
actiaba de la misma forma que hactan este tipo de profesionales cuande ni a € ni otros ceramisias no
se les invitaba a participar en otras actividades, como por efemplo, en los concursos de pintura. Elena
Colmeiro fue la dnica ceramista quien se pronuncio publicamente en contra de esta opinion de entre los
presentes. Universidad Complutense, San Lorenzo del Escorial, 16-18, julio, 1991,
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".Los conos pirométricos son unos elementos en forma piramidal, cuya composicion estd hecha
a base de diferentes materiales cerdmicos, tienen un punto de fusién conocido y diferenciado y ayudan
a conocer los distintos factores que pueden aparecer durante la coccidn,

. AAVY, art. cit., 1986, p. 40,

Los comentarios criticos de Greemberg, -sin importar el sujeto de reflexion-, deberfan ser un PUIO
de referencia casi obligado: "lo que ellos tuvieron en comiin desde el principio fue una ambicién-o mejor
la voluntad de tenerla- para vencer el provinclanismo."' Clenient Greenberg, "American-Type'' Painting,
Partisan Rwiew, Vol XXII, n°2, spring, 1955, pp.179-196.

".En este sentido, John Perreault afirmé la necesidad de romper con el molde téenico, biogrifico

e inspiracional gue domina el medio, de ser mds ambiciosos y competitivos consigo mismos y con otras

Sormas y artistas; "La necesidad de conpetencia es importante, no le permite & uno adormecerse en el
“oficio’' y I "ariesania’'c AAVV, American Ceramics, vol 4, no4, 19856, F A

18, "Quizds el mayor obtdculo para el desarrollo de la critica ha sido la propia presion del oficlo,
que ha tomado una visidn parernalista del canipo,... "', Garth Clark, "Ceramic Art: Redefinition"’,
American Ceramics, vol. I, n® 1, 1982, p.8,

12, Jeff Perrone discutid sobre la simetrfa y la unidad del vaso como una ilusion, en lugar de un
tinico centro propuso el fragmento excéntrico, como un modeio mds apropiado para el erte cerdmico,
AAVY, American Ceramics, vol.4, n°4, 1986, p. 7.

La asimerria introduce un elemento disonante, que dentro de un orden mondtono gporia un mayor
valor por contraste, pero la uttlizacion asiméirica por si misma es incapaz de rownper In unidad dei vaso,

".La incorporacion de otras herramientas y técnicas pldsticas, como los acrflicos han hecho que
la parte artistica del medio haya prescindide de la necesidad del horno para dar la consistencia y
perdurabilidad al material y los colores. Un caso especial es la pasta autofraguante, que no necesita
coccidn y cuya coloracion si se desea, se efectua generalmente con colores corrientes, en frio, conio los
acrflicos. Dichas pastas estdn compuestas principalmente de arcilla, arenay cemento Portland, aunque
puede affadirse chamota, perlita, vermiculita entre otros elementos componentes; pudiendo ademds
adherirse en su superficie otros maveriales con fines ardisticos. Dicho tipo de pasias tamnbién se pueden
esmaltar hasta temperaturas de 700 °C.

Aunque son muchos los que consideran este tipe de pastas cerdmicas, porgue su principal
componente es la arcilla 'y su manejo pléistico es el misme, realmente no lo son, y para qfirmar esto nos
cedimos a la definicion aporiada por Korach en 1949, que en términos amplios, considera producio
cerdmico: “cunlguier manyfacturadoe esencialnente compuesto por materia sélida, inorgdnica, no
metdlica, conformada en fifo y consolidadn por el color’!, de esta forma, se mantlene la consideracién
de académico o formal alo estrictamente definido, y, plural a la diversificacion de las técnicas aplicadas

o utilizadas,

%, Nosatros entendemas que la formacidn del artista contempordneo debe ser integral, y esiar en
condiciones de elegir libremente todo lo relaclonado con los medios de expresidn.

®, Al menos en nuestro pafs, doride el estudio de la materia estd relegade en excuelay alsladas del
resto de las actividades artfsticas, con muy escasas excepciones, Lo cual Heva a pensar que las
herramientas, elementos y valores pldsticos son conocidos insuficientemente en relacidn a otros ceniros
superiores de ensefianza artfstica donde existe an prafesorado competitivo y especializado en los

elementos bdsicos del lenguaje de la imagen.

#_De esta_forma nos acercamos al pensamiento de Prali, para quien cada arie tiene un dotinio
sensitivo limitado, definido por la selectividad de un sentido especializado, dentro del cual estd toda
su existencia. Su método estudia la obra de arte misma en lugar de nuesiras reeeciones hacia efiq, David
Prail, Aesthetic Analysis, cit. por Susanne K. Langer, Seatimiento y forma, Méfico, Universidad

Nacional Auténoma de Méjico, 1967, pp.56-61.
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2, ;Coémo no va a ser importamte que una pleza necesite antes de ser cocida un ahuecado, por
ejemplo, razén por la cual, la pieza puede recibir tantas secciones como sean necesarias para la
uniformidad de grosores?. Lo cual implica, un cuidade y una pacientisima labor, impropia de la
emergencia del arie contempordneo, de repasar ewldadosamente los grosores para que sean uniformes
las paredes, de lo contrario, se encogerd y se deformard la obra.

2 Mark Anderson, "A way of seeing, Part one'', American Ceramics, val. 1, n®3, 1982, 34-35.

¥ Paul Sartre, Lo imaginario, Buenos Aires, Losada, 1976, p.49: "Toda percepcion va
acompaiiada por una reaccidn afectiva'’, y “todo sentimiento es sentimiento de algo, es decir, gie trata
de alcanzar a su objeto de una manera 'y proyecta sobre él una cualidad determinada.*'

¥, Esta idea fue sugerida de las explicaciones de Schénberg sobre la consonancia y disonancia:
*las expresiones "consonancia''y "disonancia’’, que hacen referencia a una antitesis, son erréneas.
Depende sdlo de la creciente capacidad del ofdo analizador para familiarizarse con los arménicos mds
lejanos, ampliando asf el concepto de “sonido susceptible de hacerse arte’” Schénberg, Armonia, (trad,
Ramdn Barce}, Madrid, Real Musical, 1974, p. I8,

% Susanne K. Langer, op. cit., 1967, p.53: "forma abstracta en cuanto a tal no ex ideal artistico,
El Hevar la absiracetén lo mér lejos que sea posible, y lograr la forma pura en el medio conceptual mds
parco, ex asunto de un logico, no de un pimtor o de 1in poeta'’,

¥ Martin Heidegger, Arte y poesta, Méjico, F.C.E., 1985, p.63.

B, Ihidem, p.53,

®_Alessandro Mendini se ha referido a la ‘elaboracién de objetos arquetfpicos que todo el mundo
reconoce’, son aguellos obfetos huecos familfares a través del uso fmime y una historia de laforma que
se ha reconocido durante siglos. Trends, opinions and insight, Meeting berween Alberto Alessi and
Alessandro Mendini, cit. por Nola Anderson en "Semantics of the Empty Vessel", Crafts Arts

International, Jul-Sep, n°19, 1990, pp, 52-56.

0, Ibidem, p.54.
3, Andy Warhol, Mi filosoffa de A a B y de B a A, Tusquets, Barcelona, 1985, p.141.

32, John Perrault en Matthew Kangas, art. cit., 1990, p.45. Perreault es critico independiente en
la ciudad de Nueva York, fue director de la seccion de critica del arte en el diarie Village Voice.

. Ihidem.

34, Jeff Kelley ha denunciado "la tendencia de los vasos de hoy a verlos colocados en pedestales
como objetos de exposicion, lejos dela vida diaria’ y ha animado a *los ceramistas @ reanimar sus vasos
para hacerlos de nuevo parte de ritiales privados y piblicos. ' Jeff Kelley, en AAVY, art, cit., 1986,

.7
7 En realidad, el ritual del uso por el uso, estd legfos de ser un ritual, dentro de las cotidianns
costumbres domésticas. El vaso cerdmico se ha convertido en un tema romdntico por la afectacién de
su falta de wiilidad, en primer lugar, y, por la continua reinterpretacién de los dos ingredientes

principales: contenedor y contenido,

3 Ward Doubet, "The Reemergence of Pluradism'', American Ceramics, vol.8, 01, 1990, pp. 12,

3 Bl silencio s el tema preferido de los miuisicos como también de los artistas pldsticos. Puede
relajar el ambiente o por el contrario, crear una gran tensién, Sobre el silencio se han escrito muchas
composiciones musicales como la de Dvorak: "Bosques silenclosos'’, José de la Vega: *Silencio™, ¥
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?x,.faée‘rx:ftertraies como la John. Cage: 4'33" (cuatro minutos trimta y tres segundos de sllenclo de un
intérprete senmdo' ﬁ-elnte al piano). Puede determinar espacios como EI valle del Silencio en Ledn, o
crear momentos significativos: La procesion del Silencio de Semana Santa en Sevilla.

.3 7. Las referencias mds inmediatas sititan la polémica y ataque al término en estos pardmetros
especialmente, por la actitud que remarea el cardcter irracionaly caprichoso. Pudiendo remontar e.m;
postura en el pasado y encontrar a Vitruvio atacando el segundo estilo de la pintura mural pompeyana
por c?p:rraveriir las normas de larazon, Su criticasedirigia contra lafalta desentido. Posturas similares
se orientan contra los estilos gético y barroco y comparten la postura de Winckelmian, en contra dela
ﬂ'tt.!‘;?; c;(; de significado en ladecoracion. E. H. Gombrich, El sentido dei orden, Barcelona, G. G, , 1980,
pp. 4705,

B_George Woodman, "Ceramic Decoration and the Concept of Ceramics as a Decorative Art'’,
American Ceramics, V.1, n®l, 1982, 30-33.

¥, Ibidem, p.30.

8 Bernard Leach, Manual del ceramista, Blume, Barcelona, 1981, p. 168,
.G, Woodman, art. cit., 1982, p.32,

2 Ihidem.

43 Kenneth R. Beittel, Zen and the Art of Pottery, 1st., New York-Tokyo, Weatherhtl, 1989, pp.86-
105,

“ R. Arnheim, op. cit., 1983, p.171.

45, Ibidem, p. 174,

4 Herber! Read, cap.:Colour and Ornament, Art and Indusiry, London, Faber & Faber, 1934,
pp. 144-160,

41, Ep la mitsica de la Edad Media, la repeticion se practicaba como in adorno en la composicion
adable la misica al oido. Entre las nds frecuentes particularidades de lat repeticién

que hacfa mds agn ‘
estdn la repeticién pura y la repeticion di versificativa. En el primer caso, 5¢ repite el fragmento Sth
S en el disedlo a repelir.

modificacion alguna. En el segundo, se repite una modificaci

4 Especialmente, através de los cursos de Josef Albers, lien, Arthur Schinidt; y en los talleres de
Sotografia, de tipografia, textil, tipografia.

n 0 Juntan sin orden, no existe gradiente espacial,

ni ritmos, ni espacializacion, 610 hay concepto, En la yuxtaposicion colocacion t.!e elen.r;:::fos de un:
categorta similar, o de la misma forma, no soh amontonados hi rtcumulado.s, sino cil o.n:z;eg.[
dispuestos unos al lado de otros. No existe sentido espacial, ni organizacidn, ni composicién agrasaoie

o equilibrada. Jorge Fernandez Chiti, op. cit., 1989, pp.197-198,

# By la acumulacion los objetos se amoniona

i inci, -Dimensi ion, Principles of Three-Dimensional
50 Wucius Wong, Principles of Two Dimensional Desigh .
Design, New York, Van Nostrand Reinhold Company, 1972-1977, (trad. castellana t;ey Hormero Alsina
Thevenet,Fundamentos del disefio bi-y (ri-dimensional, G. G., Barcelona, 1979}, p.19.

of., J. Hoberman, *Anely Warhol: Top gun and Brancusi'', Artfortnt, Vzs,

o dbidern, PP 19-26, Repetition & D[@”erence”, Art in America, V.71,

Dec.86, pp. 70-7. Craig Owens, "Allan McCollum:
Sep.83, pp.130-2.

i i bietual al arte de
" ; Art", 1963, en Simén Marchdn Fiz, Del arte ob}
52 4. Warhol, "What is Pop A7 fachin P, 35,

concepto. Epflogo sobre la sensibilidad moderna, Akal, ma

-
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.8, Marchdn Fiz, op. eit,, p. 109,
M, Henry Pousseur, Milsica, semdntica y sociedad, Madrid, Alianza, 1983, pp.107 ¥ §5.
.8, Marchdn Fiz, op. cit,, pp. 110-111,

3, Al decir téenicas cldsicas nos estamos refiriendo ol estilo visunl prototipice del clasicismo. E}
estilo clasico se inspira en dos fuentes: un amor a la naturaleza, que los griegos idealizaron, y la
SJormalizacion del arte partiendo de las matemdticas hasta desarroller ln formula de la seccién adrea.
D. A. Dondis, A Primer of Visual Literacy, Massachusetts, the Massachusens institute of Technology,
1973, { trad. castellana de Jusio G. Beramendi, Let sintaxis de la imagen: wna intvoduecidn al alfabelo
visual, G.G., Barcelona, 1982), pp. 159-165.

. Ibidem, p. 159.

#,R. Arnheim, op. cit., p. 194: "En los niveles de complejidod elevada, los conceptos
representacionales ya no sen tan ficiles de detectar como en la produccién primere, pero, lejos de
quedar superados o abandonados por el artista macuro, sigrien siendo -al nivel adecuado a la rigueza
de su pensamiento- las formas*® indispensables sin las cuales no podria expresar lo que tene que decir. '’

¥, Bernard Leach, A potter's portafolio. A selection of Fine Pots, 1st., London, Lund Humphries
& C., 1951, p.3.
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IV, FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO: LA INDUSTRIA

IV.1 Fundamentos parg un cambioc de valores

Los principios del siglo XX se vieron afectados considerablemente por la revolucion
industrial, se alteraronlas estructuras econdmicas, Ia organizacién social y, consecuentemente,
el aite,

El cambio de poder de !a aristocracia y la Iglesia al propietario del capital se manifestd
en las artes como una tendencia historicista que sustituyese la incapacidad para crear un nuevo

orden artfstico.
Esta transformacién estuvo marcada por diferentes faclores y circunstancias originadas
en el siglo anterior:

-L.a supervivencia de algunas de las grandes factorfas cerdmicas fundadas en el siglo
XVIII como Meissen, Sévres, Berlin, Copenhagen y Nymphenburg, y la desaparicién de otras
como la de Viena,

-El espfritu de libre empresa que desde mediados de siglo impulsd 1a creacién de nuevas
factorfas aunque a diferente escata de produccidn,

-El desarrollo delos medios de transporte que permitieron el acercamiento aotras culturas
como el Lejano Oriente y el norte de Aftica,

-Y los factores econdmicos.

El historicismo contribuyd al renacer de viejas técnicas como la faenza, el barniz de
plomo y el gres. En Espafia hubo una vuelta a las cerdmicas histricas a finales del siglo XIX,
cuyo interds se centrd en las cerdmicas hispano-moriscas de reflejo metdlico, de los siglos XV
y XVI. Las firmas que llevaron a cabo estas reproducciones fueron Escofet y Fortuny de
Madrid.!

Se produjo una necesidad de relacidn entre la industria y el trabajo artfstico quese acentud
especialmente en la cerdmica, viendose impulsada y afectada por un conjunte de nuevas ideas
y desarrollos précticos. Artisticamente como una asimilacién progresiva de la cerdmica en los
medios de manufactura industriales, o paralelamente a la industria, como una continuacidn del
trabajo artesano bajo el signo de ‘hecho a mano', y por dltimo, una progresiva integracidn en
el arte, destacdndose las asociaciones entre artesanos y artistas. Industrialmente estableciendo
nuevas salidas a las diferentes producciones cerdmicas, desde la industrial y sanitaria a la

artfstica.?

Si durante las tres primeras décadas de siglo las fdbricas dominaron el terreno de la
cerdmica, su evolucién y trasformacidn, consecuentemente, nuestro problema se relaciona
directamente con la consideracién y proyeccion que tuvieron las artes decorativas en funcién
de estos cambios en el contexto artfstico eindustrial, que incluye de otra parte factores sociales,
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econémicos v estéticos, Veamos la proyeccidn artfstica cerdmica bajo las condiciones
industriales.

VI.1.1 La necesidad del cambio

Después del triunfo del historicismo se produjo una reaccidn y asimilacion de otras
corrientes que afectaron a la totalidad de Europa. Estos cambios vinieron con el estilo japonés
que influyé en la composici6n y la estilizacién de motivos observados detalladamente, el
simbolismo destacs por el uso de la figura femenina y la Ifnea fliida, el impresionismo por
el colorido, el realismo imitativo se transformd en realismo simbdlico.

En todos los lugares se extendieron asociaciones de artistas en oposicion a las escuelas
oficiales animando el nacimiento de un nuevo arte partfcipe con el entorno.

La rapidez de difusion de este nuevo estilo puede ser explicado por estas causas, como
por la creaci6n de revistas, nuevas formas de comercializacién de trabajos art(sticos a través
de galerfas, grupos de artistas, tiendas.

La relacién de la cerdmica con la industria planted cambios en ambos procesos, desde
ol desarrollo de la mecanizacion a la necesidad de un nuevo orden estético cerdmico industrial
que entendfa que la utilizacién masiva de las formas necesitaba la adaptacién de modelos para
1a industria, referido al disefio de las formas, materiales y decoracidn.

La industria necesité de un cambio tecnoldgico que mejorara las diferentes etapas del
proceso y reflejara su adaptacidn al nuevo gusto. Aungue los cambios no se produjeron al
mismo tiempo, ni todas las empresas fueron conscientes de igual modo,

Los cambios se manifestaron progresivamente a raiz de la Exposiciones Universales®,
especialmente, la revelacion de la cultura japonesa, en la Exposicién Universal en el Champ-
de-Mars, en 1867, permitié que el interés por lo oriental se canalizara hacia un nuevo tipo de
caleccionismo artfstico. Por otro, destacd la progresiva integracién de la cerdmica en los museos
gracias a su promocién y coleccionismo?,

En la década de los setenta las dos mds famosas factor(as: Sévres y Berlin llevaron a cabo
una simplificacidn de los procesos de produccion, Los factores que hicieron posible esta toma
de conciencia fueron las cerdmicas persas y la faenza Isnik® mostradas en Par(s en 1861,

IV.1.2 Los avances tecnolégicos

Ambas fibricas buscaron un cuerpo que pudiera ser cocido a temperaturas m4s bajas que
la pasta dura de porcelana, para poder ampliar la gama de colores. Los rojos chinos sangre
de toro fueron conseguidos experimentalmente en la pasta dura de porcelana en Sévres
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alrededor de 1848, en terracota por Hippolyte Boulenger en Choisy-le-Roi, en 1877, y por
Théodore Deck en porcelana sobre 1880, Hermann Seger en Berlin y Georges Vogt en Sévres
encontraron al mismo tiempo un nuevo cuerpo que alcanzaba aproximadamente 1280°C,
Georges Vogt publicd sus resultados rapidamente, observando la presencia de cristales con el
Sxido de zinc. Esta informacién fue rapidamente explotada en Copenhagen, destacando las
cristalizaciones entre los mds exitosos productos mostrados por los fabricantes daneses en la
Exposicion Internacional de Parfs en 1889.

Los cambios mds importantes vinieron con el desarrolio de una nueva tecnologla que se
infiltrd progresivamente en todos los etapas del proceso de manufactura. La productividad fue
mejorada por la adopcidn de el horno de dos cdmaras, calentado al principio por carbén mineral
y vegetal, y posteriormente por gas. Antes de lag primeras pruebas del horno continuo u horno-
tunel, fueron minuciosamente mecanizados algunos procesos. Principalmente, la preparacidn
del cuerpo y manufactura de las piezas producidas en masa tales como ladrillos, baldosas o
aislantes eléctricos. El desarrollo del pirdmetro termo-eléctrico, los conos Seger ¢ jnstrumentos
para el control de la atmdsfera del horno, la investigacidn de los coeficientes de expansidn y
el progreso en el andlisis de materiales y de las reacciones qufmicas. Lo cual favorecio el
desarrollo de otros esmaltes, mejor adaptados al nueve gusto.

La mecanizacién mds moderna afecté al proceso de secado, ala decoracién impresa, y
al equipo que hacfa posible la aplicacién y coceién de los modelos bajo cubierta.

La forma principal de llegar ala mayor(a del publico se mostré dependiente de la estética
y la cualidad préctica de su produccidn, condiciones que provocaron que la competitividad
operase con rapidez, encontrdndose la empresas envueltas en duras investigaciones que

aceleraron los procesos,

IV.1.3 Los cambios en la decoracién

Las nuevas tendencias artisticas hicieron progresar a la decoracién del estilo neocldsico
del primer cuarto de siglo hacia un eclecticismo tendente al exotismo.

Uno de los tipos mas populares de decoracion fue las pinturas de miniatura dentro de
cartouches, En Alemania y en Francia se copiaron cuadros conocidos en platos, vasos y placas.

Sin embargo la mala adaptacién a las formas despertd el interés por un nNuevo tipo de
decoracion, La técnica de pintura fue perfeccionada en pate-sur-pite.® Aungue no representé
un progreso real, este tipo de decoracién fue usado para imitar fas mercanclas orientales
decoradas en blanco sobre celadon, Las variantes de este proceso cambiaron tanto el color de

fondo como los materiales,
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La decoracién hispano-morisca de reflejo metdlico fue otro vidriado redescubierto tan
pronto como fueron exhibidas en Londres las piezas italianas de Gubbio. En Inglaterra fueron
adoptadas por Willian Frend de Morgan como también por la tdbrica Pilkington, empresa que
empled a artistas de gran prestigio. En 1905 se descubrid un método bastante seguro para
conseguir reflejos iridiscentes.’?

La ruptura con e pasado tuvo lugar en Viena, donde el historicismo se hab{a considerado
supremo hasta los dltimos afios del siglo. La Jugendstil fue un breve perfodo ejempliﬁcadb
en cerdmica por vasos y figuras decoradas en colores claros,

En Italia aungue hubo algunqé intentos de modernismo la mayor(a de las empresas
continuaron haciendo cerdmica al estilo renacentista,

En Francia se continug con las estatuilias de porcelana en biscuit pero se cambic el estilo
decorativo en Sévres a través de los motivos naturalistas modelados en relieve.

Holanda cambié completamente de estilo para producir cerdmicas de forma sencilla
decoradas con estilizados motivos naturales.

Las piezas modernistas en Inglaterra fueron hechas en bastantes fabricas aunque su
produccién no estuvo adaptada al nuevo estilo,

En Alemania las antiguas factorfas fueron lentas en aceptar la jugendstil, a diferencia de
fabricas pequeiias que adaptaron nuevas formas y decoracidn, sin embargo, los compradores
continuaron adquiriendo los disefios antiguos.

En contraste el grupo de la Secession de Viena, formado en 1899, se puso a combatir el
movimiento de la Jugendstil. En el mismo afio dos miembros del grupo, Josef Hoffmann y
Koloman Moser, se convirtieron en profesores en la Kunstgewerbeschule, donde dieron un
curso que cubrfa numerosos aspectos de las artes, Este énfasis fue seguido por el grupo de los
cuatro, formado en Glasgow en torno a la figura de Charles Rennie Mackintosh.

La oposicidn que representd el Art Noveau con el pasado fue fundamental para la
conciencia de los problemas que {a cerdmica tenfa con las artes, Los principales cuestiones
estaban referidas al aspecto funcional y la necesidad de adaptacion del material.

La infuencia del Art Noveau tue absorbida por artistas como Delaherche, los escultores
Jean Carriés, Georges Hoentschel y Emile Decoeur. La alfarerfa de Clement Massier, produjo
vidriados nacarinos, vivamente iridiscentes y formas que reflejaron esta influencia,

Henry van de Velde fue una de las figuras mds destacadas del Art Noveau, Su
responsabilidad de artista frente a la sociedad le Jlevé a abandonar la pintura para proyectar
objetos industrialmente. Su concepcién prictica del arte le apart del romanticismo de Morris
y Ruskin.

Van de Velde se esforzd por respetar las cualidades de Jos materiales, dentro de una
concepeién que destaca la Ifea como el medio para distinguir claramente la finalidad del
objeto, liberado del retdrico sentido del ornamento.

La creacién de un disefio dets, alrededor de 1903-4, se destacé por su composicidn lineal

que correspondfa perfectamente al cuerpo de 1a porcelana.
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Ademds de la participacién del arquitecto Henry van de Velde, hay que destacar en
Alemania a Richard Riemerschinid, quien fue responsable de la decoracidn interior de la Casa
de la Opera en Munich en 1901, trabajé para Reinhold Metkelbach en Hohr-Grenzhausen, y
en 1903-4 disefié modelos para Meissen.

Las fabricas en Dinamarca fueron las primeras en romper completamente con los modelos
usados hasta ¢l momento en cerdmica. La real f4brica de Porcelana en Copenhagen, jugd un
importante liderazgo como resultado de los esfuerzos del director artstico Arnold Emil Krog,
en 1885: se utilizaron modelos inspirados en plantillas japonesas, pintadas bajo cubierta enuna
restringida gama de azules y grises, mds bien difuminados?, que fue aplicada también, a
esculturas de animales que impusieron una simplificacién que fue seguida en Alemania, Suecia
y Holanda.

En 1899 Hoffmann y Moser ejecutaron disefios concebidos sin decoracién. También
disefiaron muebtes, trabajos en metal y cristal. En 1903 fundaron la Wiener Werkstite siendo
ellos sus directores artfsticos, y Adam, Linke y Macht como directores técnicos. Sus propdsito
fue producir y vender sus propias piezas o las de sus estudiantes. Propdsito éste que ya habla
sido concebido por Rosenthal, atrededor de 1902, para producir y vender piezas sin dlecoracidn.
Epoca en la que Joseph Maria Olbrich concibid modelos sencillos.

Adolf Loos publicé su artfeulo "Ornamento y crimen'’ en 1908. En el que dejaba claro
que: "la evoluci6n cultural equivale a la eliminacién del ornamento en el objeto usual'', Que
el ornamento, "no nos aumenta la alegefa de vivir'', es 1a "fuerza del trabajo despetdiciada. "'
Y "obliga a renegar de los productos transcurrido un tiempo,’ ', De ah{ que, la "forma de un

objeto deba ser tolerable el tiempo que dure fisicamente.’ ?

En Praga se crearon los mds revolucionarios disefios, el trabajo del grupo Artel fuecreado
en 1908 en imitacién del Wiener Werkstiite, Las formas de los vasos fueron estructuras simples
basadas en elementos geométricos como el cfrculo, 1a pirdmide y la Iinea.

En 1915 Kazimir Malevich publicé el manifiesto suprematista, en el que afirmaba su
deseo de expresar sensaciones libres de la representacién a la que estaban sometidos los
objetos, por medio de colores puros y formas geométricas elementales. '

Por el mismo tiempo Vladimir Tatlin cred las composiciones abstractas y establecié su
teorfa constructivista basada en el andlisis de las relaciones del espacio, el volumen y Ia forma.

Después de estos primeros afios, los efectos del replanteamiento del estatus social y
funcién del artista, de la funcién esencial de las artes, en general, y de la cerdmica, en
particular; did lugar a un publico nuevo afectado por el cambio, el cual querfa una mejora de
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las condiciones de vida. Al mismo tiempo, los artistas habfan aprendido a disefiar y producir
objetos de uso doméstico,

IV.2 El problema industria-artista

La relacién de las artes decorativas y el artista a través de la industria planted la necesidad
de moverse en funcién de unas coordenadas dadas industrialmente y unos principios artisticos
adaptados a esa mecanizacion.

La decoracién resulté ser un problema al asociarse con la ilusidn de la profundidad; se
concebié como un intento de ir mds alld de las posibilidades cerdmicas.

Las primeras dificultades chocaron con el individualisme y desconocimiento de los
procesos y materiales. Si bien, esta dificultad, podrfa haber sido vista como nuevos objetivos
técnicos a resolver, la realidad fue que este tipo de trabajos no se adaptaron al proceso

industrial,

En una situaci6n incierta y confusa sobre el papel de la cerdmica, donde se da la
confluencia de: un resurgir de la alfarerfa, la incipiente cerdmica artfstica, los problemas de
la manufactura..., ademds de otros planteamientos estéticos, sociolégicos, artfsticos..., €l
artista entrd a formar parte del grupo de colaboradores industriales, aunque este gjercicio
continuase como la dltima reminiscencia de crear trabajos art(sticos en la mds puro concepto

tradicional ,'?

Todo ello marcd la necesidad de adaptar modelos para la industria, entendido para la
decoracién, formas y materiales. Se destacd asf la importancia de! estudio e historia de la

ornamentacion,

El problema principal relaciona y enfrenta los puntos de vista del artista y el industrial
como la oposicidn entre la libre expresidn artfstica y los Ifmites de Ia respuesta industrial.

La dificultad del propdsito podemos verla en fa Deutscher Werkbund, fundada por H.
Muthesius en 1907. Se establecié junto con arquitectos, artistas, alfareros y ceramistas
industriales como Richard Riemerschmid, Josef Hoffmann y Henry van de Velde. El
planteamiento daba una nueva vida a las artes aplicadas, declardndo una alianza de los

disefiadores con la industria,
Es importante la direccién tomada por Muthesius al reconocer el proceso irreversible de

la historia donde la mecanizacién industrial supera el trabajo manual y el ingeniero ocupa el

puesto del artista.
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Aungue ambos eran conscientes de que 1a mdquina contribufa a una necesidad social, la
oposicién se declaré abiertamente en ef congreso del Werkbund en Colonia, en 1904. La
confianza de Muthesius en las posibilidades estéticas de la mdquina y la aceptacién del
estandard de la produccién elaborada mecanicamente, se enfrentd a las de Van de Velde que
consideraba este proceso como la inhibicidn de la creatividad artistica.

Adelbert Niemeyer trabajé para las mayores factorfas, Sin embargo, el mds importante
desarrollo ocurrié cuando Peter Behrens, uno de los miembros fundadores de la Deutscher
Werkbund en 1907, se convirtié ese mismo afio en asesor para la AEG, para les que disefid
todos sus proyectos, dejando detrds de este proyecto el Art Noveau por el funcionalismo.

Su actividad de proyectar artfsticamente en conexién con dicha empresa crea la moderna
profesién del disefiador industrial. Esta nueva profesién se acentuarfa mds tarde en las

ensefianzas de la Bauhaus.

El amplio contexto de la reforma de las escuelas de arte entre los afios 1900 y 1933 llegd
también a Rusia, fundandose en 1920 Wchutemas, La escuela tom6 en consideracion las ideas
de V. Tatlin, cuya teorfa enfatizd la construccidn [dgica y fa importancia de la funcidn en el

diseiio,

En Francia la situacién para las artes decorativas y su desarrollo en el perfodo de entre
guerras fue complejo. La reaccién en contra de la escuela tradicionalista recayd en la
importancia de la funcién social del arte y la necesidad de producir objetos accesibles a todos.
Hubo un renacer de la artesanfa atrededor de la figura de Emile-Jacques Ruhlmann.

Adn para propésitos puramente decorativos, tan diferentes a fos funcionales, las formas
vieron simplificados y geometrizados sus contornos, los motivos se basaron en estilizados
ornamentos animales y florales,

La cerdmica se vié envuelta en una renovacion, resultado de la modificacién de su

volumen, contornos y superficies.

Sévres cred formas basadas en figuras geométricas, resurgid la figura humana bastante
estilizada y apareci6 la escultura polfcromada con esmalte en pequefias estatuas o paneles

decorativos.

Similarmente en Limoges se produjeron piezas de contornos puros y se us¢ de nuevo el
celadén como fondo. Trabajaron Jean Dufy y Suzanne Lalique en la decoracién y Maurice-
Edouard Sandoz para modelar figuras de animales.

Artistas, disefiadores y artesanos trabajaron en materiales preciosos para una burguesfa
que deseaba olvidar la guerra y los problemas de inflaccién, la crisis econdmica y el
levantamiento del fascismo, Los comerciantes de Parfs tales como Georges Rouard y Jean Luce
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disefiaron y distribuyeron los tfpicos trabajos en el estilo art deco.

En Alemania los modelos geométricos estuvieron disefiados en la década de los 20 por
Adelbert Niemeyer para la fibrica Karlsruhe.

Ocasionalmente en Inglaterra algunas grandes compaiifas mostraron su interés por el
cambio, en lugar de la tendencia a continuar con {a antfgua direccién, La modernizacién vino
con una simple alteracidn de los vidriados.

El estilo Deco llegé a penetrar en centros tradicionales, pero su estilo comenzd
progresivamente a estar cada vez menos definido, la figura humana y la perspectiva
reaparecieron, mientras que la decoracién que deberfa estar subordinada a la forma fue
olvidada gradualmente,

Al mismo tiempo, se puede encontrar una evidente investigacién de formas funcionales.
De hecho la mayorfa de las caracterfsticas del perfodo despuies de la1l Guerra Mundial habfan
aparecido antes de que estallara el conflicto, La interrupcién creada por la guerra y sus
consecuencias materiales y econémicas hicieron acelerar las transformaciones existentes en
lugar de inspirar nuevas, llegdndose casi al total abandono del estilo decorativo.

1V.3 El resurgir de la via tradicional de la cerdmica

La oposicién a los productos de la industria produjo reacciones importantes especialmente
desde Inglaterra donde habfa surgido la industrializacion. La revolucién en los sistemas de
produccién origind un nuevo método de trabajo que entraba directamente en conflicto con lo
establecido. El desorden en el 4mbito cerdmico existe como un choque de conceptos entre la
resistencia de la artesanfa a ser absorbida dentro de un sistema mecanicista y la [ucha de este
sistema por encontrar su autenticidad y cardcter.

Principalmente, hubo un renacer del oficio, guiado por importantes artistas y pensadores
que anatizaron los problemas sociales en relacidn con las artes, Su bisqueda estuvo orientada
hacia un nuevo lenguaje y sentido de las actes decorativas que se oponfaa la produccion masiva
de objetos feos, mal planteados y decorativos.

En Francia destac E.E. Viollet le Duc, quien contribuyd al nuevo estilo en la idea de
revivir las posibilidades que las artes decorativas ofrecfan. Se afirmd en la alianza de la forma
con los medios de construccién y con lo necesario, ¥ compartié con el inglés el amor por el

gético.,
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Desde 1850 Inglaterra contd con el tedrico John Ruskin que denuncid la mecanizacién
oponiéndose a la produccién industrial por considerarla un deterioro. La difusidn de sus ideas
tuvo una gran trascendencia durante 1a segunda mitad el siglo XIX,

En la préctica fue Willian Morris (1834-1896) el gran renovador del arte industrial al
desarrollar las ideas de Ruskin. En la conviccidn de renovar la artesanfa impulsé el retorno
del alfarero, Sus principios socioeststicos perfilan su definicién de! arte como una expresién
para todos, fruto del pueblo y donde el hombre encuentre satisfaccién al ejecutar su trabajo.
Despreci¢ la ocupacién del artista individual como el gusto exclusivo del connoisseur. Sus
disefios se caracterizan por su vida, vigor, calidad y equilibrio entre la naturaleza y estilo,
siempre en relacidn al andlisis y la observacion,

La posicién de Ruskin y Willian Morris reflejada en la funcién social del arte fue
compartida en Francia por el pintor Gustave Courbet y Pierre-Joseph Proudhon, quien publics
en 1865 Principios del arte y su propdsito social, para quien el arte era la representacién
idealista de la naturaleza y de nosotros mismos; y en Rusia, por los seguidores de
Chernyshevsky, Quienes negaron toda asociaci6n entre el arte y la industria para promocionar

al artesano.

En 1893, la Exposicién Mundial de Chicago insisti6 en la esencial relacidn entre la

mecanizacidn y el resultado estético,

Un tedrico y préctico de las doctrinas de Ruskin y Morris, aunque disidente en 1o relativo
al trabajo mecdnico, fue Charles R. Ashbee (1863-1942) que quiso someter y ayudarse al
mismo tiempo por la mdquina, considerando que la civilizacién moderna se debfa apoyar en
ella, pero entendiendo, al mismo tiempo, que el trabajo creativo debfan ejecutarlo los

artesanos.

La responsabilidad del artista ante la sociedad fue Ia caracterfstica comin de Willian
Morris y Henry van de velde (1863-1957), motivo por el cual éste se dedicé a las artes
industriales. Se distancid de Morris en lo relativo alainspiracién medieval, e estilos histdricos,
aunque no renuncid a la artesanfa, viendo la posibilidad de su mecanizacion como una técnica
y resaltando como estilo propio la pureza de la lfnea, que ha de remarcar la estructura y la
finalidad del objeto, sentido éste que le diferenciard del uso decorativo de la lfnea de los artistas
del Art Noveau, |
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IV,3.1 La denuncia de John Ruskin

La visidn de Ruskin en contra de la mdquina y de lo que ello comporta se planteé como
la necesidad de restablecer las condiciones de una sociedad que habfa degradado su existencia
y el arte, por la mezquindad de las condiciones del maquinismo. La misidn de restablecer las
condiciones para una nueva sociedad y un arte moderno corresponderfa a los artistas.

Con sus ideas intentd la adaptacidn del Gético en laarquitectura, y una vuelta alos artistag
anteriores a Rafael, que no enarbolaban el arte como actividad intelectual. Marcé la pauta de
la moderna critica de arte dentro de un contexto social.'! El resultado de sus principios gue
pudo poner en prdctica en la ilustracion de sus obras o en e! disefio de edificios piblicos le
decepciond hasta el punto de considerar los resultados incompatibles con la moderna ciudad
mecanizada.

Ensu libro: Las siete lamparas de la arquitectura, publicado en 1849, posiciona su teoria
con un marcado cardeter expresivo donde defiende el valor de la calidad de la obra ejecutada
a mano, de formas variadas, que se oponen a los resultados de la repeticién mecdnica,
identificadas con la precision, La denuncia contra 1a mdquina se manifiesta como la oposicidn

a la vida:

"Mas hay una cosa que nosotros no podemos hacer, y es la de permitir el adorno a mdquina
y las obras en fundicién. Todos los metales estampados, las piedras falsas, las imitaciones de

7

madera o de bronce ~de |a invencidn de las cuales estamos oyendo alabanzas todos los dfas-
, todas las construcciones pequefias, baratas y fdciles de hacer, todo esto, de lo cual el mérito
consiste en su dificultad misma, no son mds queabstdculos sobre nuestro camino yadificultoso.
Todo esto no nos hace ni mds felices ni mds sabios, no aumentardn el orgullo del entendimiento
ni el privilegio de la alegrfa. Nos hardn, en cambio, mds superficiales en el juicio, m4s frios
en el corazén, mds débiles en el espfritu. Y con razén. No estamos en este mundo para hacer

cosas en las cuales no podemos poner el corazén,''

La cita anuncia la dificultad como el criterio que exhibe y atrae el interés, pero que
también, refleja la superficialidad y ta carencia del valor humano y artfstico,
En realidad, Ruskin reafirmd, bajo la esfera de la religiosidad, las condicienes cldsicas

de la creacidn artlstica:

"una cantidad de libertad es necesaria para 1a revelacidn de la energfa individual de las
cosas, pero su belleza, su encanto y su perfeccién consisten en no sobrepasar los lmites,"' Y
donde: "El equilibrio del cual surge la belleza de la creacién estd entre las leyes de la vida y
de la existencia de las cosas vegidas y las leyes de dominacidn general a las cuales estdn
sometidas.'' {...) "El decorado, como he hecho notar con frecuencia, tiene dos orfgenes o
fuentes de atraccién perfectamente distintas: la una, la belleza abstracta de sus formas, que
nosotros supondremos por un motnento idénticas, ya sean debidas al trabajo manual, ya al
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mecdnico; 1a otra, el sentimiento del trabajo humano y del gasto de esfuerzo, Podemos tal vez
darnos cuenta de la real grandeza de esta tltima influencia considerando que no hay en ninguna
hendidura de cualquier ruina un ramito de hierbas que no tenga una belleza bajo todos sus
aspectos casi igual, y en algunos otros inconmensurablemente superior a la de la escultura mds
labrada y acabada de sus piedras; que todo nuestro interés por esta escultura y toda nuestra
emocidn ante su riqueza es diez veces inferior ala mata de hierba cercana; (,..) hasta nos llegard
a resultar la obra del hombre pobre, torpe y trabajosa. Su verdadero encanto depende de que
podamos descubrir en ella un testimonio de ideas, de intenciones, de pruebas y osadfas, de
conquistas y de gozos triunfosos, Unamirada experta podrd leer en ellatodo esto, y suponiendo
que esto sea obscuro, lo adivinard o supondrd, En ello reside el valor de la cosa, como en elio
reside el valor de todo lo que calificamos de precioso, """

Las conclusiones de su estudio le llevé a la lucha en contra del ornamento historicista;
pero también, a la identificacidn de las formas decorativas, o lo artfstico, como toda la belleza
que procede de Dios, es decir, del valor de la dimensién humana que no se encuentra en el
trabajo producido por la mdquina. Si bien es sociatmente importante el placer de la actividad
humana para disfrutar en una sociedad sana, el placer con el que el artesano ejecuta su obra,
no interesa en la valoracién artfstica ni determina su calidad de arte.

Seiiald, en contra de los falsas imitaclones, la conocida fidelidad al material, que ha sido
parte de la educacién artfstica de nuestro siglo: "cubrir fos ladrilios de cemento por las junturas
para imitar la piedra, es mentir. Este procedimiento es tan bajo como noble el primero.*™**

El restablecimiento de la condicidn artesana de la cerdmica ha sido considerada como un
escaso modo de supervivencia a extingir por el propio mercado, pero aquf es visto como la
posibilidad de recobrar e! medio cerdmico como una vfa para su utilizacion como medio
expresivo y artfstico, A lo que ¢l llama la originalidad, se corresponde en el mode como
nosotros iniciamos la compresién y la valoracién del problema que nos ocupa. Es decir,
abordamos el problema de la comprensién de la obra cerdmica bajo el mismo criterio de
originalidad definido por Ruskin: "La originalidad enla expresion no depende de la invencidn
de palabras nuevas, y la originalidad en poesfa no nace de la invencién de nuevos pies, ni en
la pintura de nuevos colores o de nueva manera de emplear a éstos.(...)El hombre atinado
tomard indistintamente el estilo vulgar, el estilo de su tiempo, y trabajard en gl yllegard ala
grandeza, y su obra parecerd tan fresca y tan bella como si el pensamiento que la inspirase
hubiera descendido del cielo. No digo que no se tome ciertas libertades con sus materiales o
las leyes que les deben regir, o que sus esfuerzos de imaginacién no impliquen curiosas
modificaciones en unos y otras. Mas esos camblos serdn instructivos, naturales, ficiles y no
pocas veces maravillosos; no los habrd buscado como necesarios a su dignidad o a su
independencia. Las libertades que ¢ se permita serdn como las que se toma un gran orador con
su idioma; no serdn un desaffo a sus leyes por afén de singularizarse, serdn consecuencias
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inevitables, espontdneas y brillantes de un esfuerzo hecho para expresar lo que la lengua, sin
esta infraccidn, no lo hubiera podido expresar también, ''®

La posibilidad de una sociedad mejor, en virtud de un trabajo digno, del que disfrutase
el hombre, vendrfa dado por un trabajo no alienante, distinto al provocado por la mdquina.

La calidad del trabajo, tal y como era observado en las obras de antes es expresado en
la 14mpara del sacrificio donde afirma: "No se trata de saber cudnto debemos hacer, sino cémo
se debe esto hacer; no se trata de hacer mds, sino de hacer mejor, "'

Condend la falsedad de "la sustitucion del trabajo manual por el de molde o de mdquina,
o a la que de un modo general calificaremos de mentira de produccion,

Dos razones de igual importancia militan contra esta prictica, que todo trabajo a molde

o0 a mdquina es malo como trabajo; la segunda, que es innoble."'"

Sus palabras anuncian la determinacién de las condiciones de trabajo en funcién de las
propias relaciones de mercado: "B nuestros dias recibimos la impresidn de que los tenemos
por nuesto dinero, la impresién de una brusca detencidn por todas partes, de una indolencia
complaciente por los bajos precios; jamds recibiremos la impresién de un leal empleo de
nuestras fuerzas, "'

El interés del trabajo no reside en las relaciones formales sino en las condiciones
expresivas de c6mo estas relaciones se dan: "Es preciso poseer, no sélo lo que los hombres
han pensado y sentido, sino lo que sus manos han manejado, lo que su fuerza a gjecutado, lo

que sus ojos han contemplado todos los dfas de su vida,''?

Finalmente, hay que sefialar la determinacién que sufri6 el ornamento por la via marcada
por Ruskin, opuesta a las actitudes progresistas de la forma pura, que consideraba la

proximidad del ornamento con la mijsica mayor que con la pintura.”

IV.4 La renovacién del arte industrial

IV.4.1 Willian Morris

El pensamiento de Willian Morris, influido por la visién social y progresista de Ruskin,
y el socialismo utdpico, sita el problema de Ia compresidn del arte, -segiin Argan-, como una
cuestion politica. Aunque a diferencia de los matkistas, no defenderd la posicién del artista
como mero servidor dela sociedad o de los fines sociales. Nunca lleg6 a sostener 1a expresidn:

el arte por el arte.
La extensién de la palabra arte comprendfa: "no sclo la pintura, la escultura y 1a
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arquitectura, sino a las formas y colores de todos los objetos de uso doméstico o -aidn mds-
incluso a fa disposicién de los campos para la labranza y para el pasto, la organizacién de las
ciudades y de nuestras carreteras de todo tipo; en unapalabra, que inchuydis el aspecto de todo

lo que rodea nuestra vida,'

Las teorfas de Morris fueron un paso importante para la cerdmica, entendido esto como
la integracién de la experiencia estética en la prdctica social y econdmica debido a la
eliminacién de la especificidad de las artes,

Willian Morris rechazé el historicismo que estaba de moda y aunque vid en el Gdtico el
arte vivo, no defendid su renacimiento. En este sentido fijé como virtudes necesarias para [a
vida moderna 1a honestidad y la simplicidad. Su intento no fue revivir el arte y la sociedad de
la Edad Media sino continuar en el punto donde se habfa interrumpido su desarrello. El mejor
método para una reforma en el terreno soeial y artfstico era revivir el espiritu de los gremios
medievales, conducida por el artista con una orientacién social. Todo ello suponfa un espfritu
de cooperacién, disminucién de la division de labor, con un espiritu de alegrfa.

Las connotaciones ideales de la belleza entre romdnticas y éticas, se hacen inseparables
del resurgimiento del esplritu medieval del que era partidario. En consecuencia, sus maiximas
contribuciones al arte se refieren al sector artfstico mds fécilmente aplicable el concepto, es
decir, a la arquitectura, y las artes y oficios populares.

Su preocupacién por la distancia entre el arte y los oficios que estaba siendo fomentado
por la industria se recoge en Arte y sociedad industrial. Dice asf.

“E| arte intelectual estd separado del arte decorativo por rigidas [fneas de demarcacién,
que se refieren no sélo a [a clase de trabajo que cada uno produce, sino incluso a la posicién
social de quienes lo procucen; los que se-ocupan del arte intelectual son todos los profesionales
o caballeros por virtud de su vocacién, mientras que los que se ocupan de las artes decorativas

son trabajadores de paga semanal, es decir, no son sefores. "'

Su pregunta; ";qué nos importa el arte si no podemos participar de el todos?' ' refleja
{a preocupacién artfstica de Morris, determinada por las nuevas condiciones sociales, polfticas
y econdmicas que hablan revolucionado el papel del arte en funcidn de las condiciones del
organismo industrial radicatizado por la competitividad del comercio; "que insiste en ser
considerado como un fin y no como un medio. "

La misién del arte popular muerto por el mercantilismo "era una cuestién social que
implica la felicidad o la miseria delamayor parte de lacomunidad, La ausencia del arte popular
en nuestra época es mds inquietante y dolorosa por esta razén que por ninguna otra, y se debe
a la fatal divisién humana entre clases cultivadas y clases degradadas que el comercio
competitivo ha creado y ahonda, El arte popular no tiene oportunidad de vivir una vida
saludable ni siquiera de tener vida, mientras no estemos en vias de salvar ese terrible abismo

entre la pobreza y la opulencia.''*

—— ANA MARIA DE MATOS




1V, FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIQ; LA INDUSTRIA

1V.4.1.1 Referencias académicas para un "arte menor'’

Las declaraciones de Morris sobre el arte cerdmico muestran un interés particular por el
perfodo prerenacentista. Su apreciacién es mds bien romdntica y sostine que 1a honestidad de
los vasos se mantiene a pesar del tiempo, gracias a los "viejos y verdaderos'' principios
generales del arte, que fueron una gufa para los ceramistas; "Primera. Vuestro vaso debe tener
una forma conveniente para su funcién. Segundo. Su forma debe mostrar la mdxima ventaja
tle su naturaleza pldstica en un trabajo realizado comodamente; 1as 1fneas de su contorno deben
fluir fdcilmente, pero debeis estar alerta para comprobar la debilidad y languidez que
sobreviene al amaneramiento. Tercera. Toda la superficie debe mostrar la mano del ceramista,
no debe terminarse con la herramienta, Cuarta, La suavidad y el repasado de la superficie,
aunque sean cualidades que no deben despreciarse, deben buscarse posteriormente, como un
significado con el que obtener alguna forma de elegancia especial del ornamento, y no como
un fin en si mismo. Quinta, El material mds comiin, el ornamento mds desigual, de ninguna
manera significa insuficiencia; por el contrario, una pieza realizada con materiales depurados
puede estar ornamentada mds ligeramente, ambas, ...serdn consideradas cuidadosamente,
Sexta. Tanto al hacer la pieza como al ornamentar la superficie, la mano del trabajador debe
ser visible siempre; debe loar Ias herramientas y pigmentos necesarios: es necesaria una rédpida
y decidida ejecucién; cualquier finura debe ser una consecuencia de la destreza, y a causa de
esto, la delicadeza serd mds exquisita y encantadora, que en aquellas otras artes mds ficiles
donde, por decirlo asf, puede la ejecucién ser mds laboriosa."''*

Estos conceptos responden al sentido general de la época que apreciaba mejor el vidriado
y la decoracidn quela funcidn y el torneado; manifiestan la intencidn de establecer unos valores
en los que poder basarse y sobre Jos que despertar la conciencia individual: "quiero la
democracia establecida en las artes: quiero que cada uno piense por si mismo sobre ellos, y
no aceptar las cosas establecidas; que cada hombre realice lo que correctamente piensa, no en
una moda andrquica, sino sintiendo que €l es el responsable ante sus compafieras por lo que
siente, piensa y hace. En estas artes menores cada uno debiera decir; tengo tal o cual tema
ornamental, 1o porque se me ha dicho que me guste, sino porque me gusta a mi, y no tendré
nada que no quiera, nada; y puedo darte mis razones para rechazar esto, y aceptar eso, (...)
Desde luego, tal independencia debe partir det conocimiento, no de la ignorancia,..."'?

La intencién de restablecer 1a artesanfa tiene su importancia, gstética y socialmente, en
tanto que ¢l considerd que una artesanfa sana era el indicio de una sociedad sana. Admird las
formas funcionales, caracterizadas por un orden orgdnico, las cualidades propias de los

materiales, que 8l encontraba particularmente manifiestas en la arquitectura gética. Conforme

a sus principios fue disefiadala red house, construida por su amigo y arquitecto Phlilpp Webb

proyecto en el que se reflejaron sus ideas. La necesidad de decorar esta casa fue el motivo de

fundar una empresa para proveer al piblico de piezas artesanas y art(sticas, que pudiera
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competir con la industria. Aungue faconsecuencia directa de sus ideas ltevadas a cabo con este
tipo de produccion artesana dié como resultado productos selectos y caros, no competitivos
con la industria.

Las posibles ventajas de que la mdquina crease mejores condiciones de vida la situaba
fuera del arte, insistiendo en quesi en la realizacién manual de un trabajo se experimenta placer
no habrfa por que realizarlo mecdnicamente. Criterio que determind frente a sus contempordneos
del disefio como Dresser, un cierto retraso para la creacién de obras de produccidn industrial,
Sibien, la influencia de Morris en el disefio proviene del resurgimiento de ia artesan{a manual,
como medio art(stico para mejorar tanto la sociedad como la vida del hombre,

Las opiniones de Morris le convirtieron, en la Inglaterra posterior a los 80, en la figura
mds destacada del movimiento Arts and Crafts, de una gran influencia sobre el arte y la
educacion artfstica en Occidente, Y, especialmente, determinante para un sector de la cerdmica
que pudo continuar su trabajo artesanalmente en competencia directa con el sector de la
industria.

IV.5 El taller Omega

El taller Omega de artes decorativas puesto en marcha, en 1913, por Rober Fry, junto
con la asociacién de Duncan Grant, Vanessa Bell y Wyndham Lewis, en Blonsbury, surge

dentro del impulso que tuvieron las artes y oficios a lo largo del siglo XIX.

R. Fry, critico de arte y difusor en Inglaterra de 1as nuevas tendencias en Europa, aportd
el fundamento tedrico y estético al margen de las motivaciones politicas o a la investigacion
de disefios artfsticos para la industria. Su propdsito no fue revivir el oficio en tanto que su
interés no compartfa las premisas filoséficas que habfan propiciado este regreso, como por el
cardcter de experimentacién artfstica, dando una gran atenci6n a las innovaciones de la
vanguardia. Setratd deuna oposicién al orden estético de los resultados de la mdquina, también
de los acabados caros y pretenciosos, y se propuso reflejar la inmediatez y espontaneidad. Su
taller fue antes una empresa creativa que comercial, dedicandose al disefio y decoracién de una
amplia gama de objetos domésticos, entre ellos la cerdmica.

R. Fry bused dar plena libertad ala sensibilidad artfstica, esperando que [a satisfacién
que provocaba su creacion fuera compartida por el poseedor del producto.

El visitante encontré, en laapertura de los talleres en julio de 1913, un conjunto de fuertes
entemente, de una forma 'cadtica’ a cualquier cosa capaz de recibir

colores aplicados, apar
cién. Sus trabajos se destacaron por su falta de pretensiones y por el

alguna forma de decora
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desenfado que parecfa desprenderse de los objetos, En eierto modo, los productos del taller
se caracterizaron por una imagen exuberante y divertida, Fueron bastante criticados, como los
adornos affadidos a la fachada cldsica del edificio que servia de sede a los talleres,

Su concepeidn de las artes aplicadas le llevs adesarrollar una nueva estética inglesa para
las artes decorativas a partir de la tradicién anterior.

Fue importante la influencia del filésofo G. E. Moore en ¢l grupo, en cierto sentido, sus
ideas son la continuacién de las ideas de Ruskin, El afirmé la belleza como elemento
constitutivo del bien, ademds de creer en el principio de 1a unidad orgdnica como base de la
gtica. De acuerdo a ello, una sociedad mejor serfa aquetla en la que el arte y la sociedad se
relacionaran entre st organicamente, produciendo las condiciones mds favorables para la
creacidn de obras de arte y su apreciacién en masa, E! arte fue entendido como agente e [ndice
de la civilizacion, un valor del arte por el arte, enfatizando 1a personalidad individual yla
importancia de la intuicién y del subconsciente en el proceso de creacion,

IV.5.1 La autenticidad del objeto

Lateorfade Fry llegd a distanciar la funcién del objeto para apreciarlo en su autenticidad,
o independientemente de su "vidareal'': “Supongamos, por ejemplo, que estamos mirando un
tazon Sung; gradualmente captamos la forma del contorno exterior, la secuencia perfecta de
lag curvas y las sutiles modificaciones de un cierto tipo de curva que revela; también sentimos
la relacidn de las curvas céncavas del intecior con el contorno exterior; nos damos cuenta de
que ia precisa delgadez de las paredes es coherente con el tipo particular de materia del que
estd hecho, su apariencia de densidad y resistencia; finalmente quizd reconocemos qué
satisfactorios son el brillo apagado del barniz para mostrar todas esas cualidades pldsticas,
Ahora bien, pienso que mientras estamos ocupados de ese modo nos viene una sensacién de
intencidn; sentimos que todas esas concordancias, con una i6gica desde el punto de vista
sensual, son el resultado de un sentimiento particular o de lo que, a falta de una palabra mejor,
llamamos una idea; e incluso podemos decir que el tazdn es la expresidn de una idea que estaba
en fa mente del artista. Tengamos razdn o no al hacer esta deduccidn, creo que casi siempre
se da en apreciaciones estéticas de un objeto artfstico como ésta, Pero en todos esos elementos
no aparece ninguno de curiosidad, no hay referencia a la vida real; nuestra percepeidn no est4
condicionada por consideraciones de espacio o tiempo; para nosotros es irrelevante saber si
el tazdn se hizo hace setecientos afios en China o ayer en Nueva York. En cualquier momento
podemos, por supuesto, dejar de estar interesados por la visién estética y empezar a
interesarnos por todo tipo de sentimientos casi bioldgicos; podemos indagar si es 0 no
auténtico, si vale la suma que se ha pagado por él, etc...; pero a medida que hacemos esto
cambiamos ¢l enfoque de nuestra visién; estamos mds dispuestos a examinar la base del tazén
en busca de huellas de marcas que a mirar el propio tazdn,

Esta es, por tanto, la naturaleza de 1a visién estética, la visién con la que contemplamos
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las obras de arte,''?®

El artesano o artista debfa disfrutar en la realizacion de su {rabajo, en la superacion de
1a iclea del arte como mero sfmbolo de prestigio y posicién social, y, en que las condiciones
de distribucidn de riqueza llevarfan a un cambio en la situacion del artista y en la valoracion
del arte. Al mismo tiempo, vié en el Post-impresionismo una serie de recursos de expresion
afines a las artes decorativas.

La cerdmica fue concebida esencialmente como una forma de escultura, y su superficie
debfa expresar directamente la sensibilidad del artista en relacion a ta materia, proporeidn,
superficie y acabado, Al principio, dado el desconocimiento de la técnica, se adquirieron piezas
para decorar, pero ni la idea ni los resultados fueron satisfactorios,

Cuando el artista concibe al mismo tiempo la decoracién y el disefio no existe ladificultad
de adaptar un motivo a un ambiente dado, Por esta razdn, las piezas se disefiaron en el taller
aunque fueron ejecutadas por un alfarero. Posteriormente R. Fry aprendié la técnica,
gjecutando §] vidriados mondcromos y dejando a otros miembros la decoracién de los motivos.

Fry insistié en conservar la irregularidad del trazo del artista, caracterfstica sensible y
expresiva opuesta a la regularidad de la méquina. Al mismo tiempo declaré que lo que se
buscaba era la frescura de las obras primitivas y populares.

_IV.6 El nuevo concepto del diseiio

Los cambios progresivos de actuacion y pensamiento se hicieron sentir en el replanteamiento
del estatus social y funcién del artista, de la funcién esencial de las artes en general y de la
cerdmica en particular, y en un pdblico que deseaba una mejora de las condiciones de vida.

Lamoderna profesién de disefiador establecié sus bases en lanecesidad derespetar y crear
los principios de la decoracidn, mejor proyectada formal y técnicamente.

Las fibricas recurrieron a los servicios de los disefiadores preparados en diversas técnicas
para que los resultados pudieran ser utilizados en la produccién de uso corriente,

Empezaron a proliferar los trabajos en las artes aplicadas, aparecieron catdlogos
descriptivos de modernas formas decorativas y se fundaron escuelas de disefio.
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IV.6.1 La cerdmica en Weimar

La escuela de la Bauhaus fundada en cste ambiente, jugd un papel fundamental tanto en
la arquitectura, en las artes decorativas, y en general en el arte. La primera parte estuvo dirigida
a la unidad entre arte e industria, Sus objetos fueron creados en la necesidad y manera de
concebir productos de buena calidad para la produccidn en masa.

Gropius en su manifiesto de 1919 declard la vuelta del artista al oficio remarcando que
no habfa ninguna diferencia esencial entre ¢! artista y el artesano®, Los estudiantes recibirfan
de un artesano 1a formacidn técnica y de un artista las ensefianzas del disefio y la teorfa de la forma.

El taller de cerdmica creado en Dornburg, en 1920, se organizd bajo la direccién de
Theodor Bogler y Otto Lindig enel taller de ensefianza, Max Krehan como maestro de artesanfa
y Gerhard Marcks como maestro de forma,

La atmésfera diletante de La Bauhaus, y la carencia del equipo necesario en los talieres
provocaron que muchos aprendices prefirieran el campo de la pintura o la escultura.

La distancia del taller de cerdmica de la escuela, junto con el reducido nimero de
miembros, s6lo cinco al principio, permiti6 el répido crecimiento de la comunidad cerdmica, cn
un estrecho ambiente de trabajo, ade,'mas de permanecer al margen de los roces que se estaban
produciendo en la jerarqufa social de la Bauhaus,

El principio fundamental del taller fue la creacién de formas utilitarias, mediante las
téenicas tradicionales, nuevas formas de artesanfa, modernos conceptos y téenicas,

El taller, creé muy diversas formas, interesantes y funcionales, con un gran sentido de
la forma, color, proporcién y ritmo, desde vajillas hasta biicaros en terracota y porcelana,

Desde 1923 se siguié una nueva direccidn que enfatizd el lado préctico. Los estudiantes
dejaron sus disefios para la produccién industrial . Al mismo tiempo, seex periment$ con nuevas
formas y técnicas.

El punto de vista antropocentrista de G, Marks, le Hevd a dar un sentido escultdrico a sus
obras, aunque nunca perdieron la condicidn de utilidad.

El taller diseii6 prototipes para la industria, éstas piezas fueron producidas bastantes afios
antes de que cualquier otro taller estuviera en posicién de realizar algo similar. En este sentido,
las actividades del maestro de forma estuvieron muy conectadas con las intenciones de Gropius,

Sin embargo, las aspiraciones de una amplia difusidn no se cumplieron,® ya que la mayor
parte de las piezas se realizaron en el taller usando moldes en los que reprodiicfan un

determinado ntimero de ejemplares por el proceso de colado.

Las contradiciones del planteamiento inicial de Gropius, de la integracién y la obra de
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arte total, se podrfa evidenciar en el hecho de que Gropius decidiera no continuar con el taller
de cerdmica al trasladar la escuela a Dessan, La importancia de la cerdmica, para sus
planteamientos deberfa haber corroborado cémo desde una base artfstica se pudo operar
conjuntamente con la industria aunque el sistema empleado no estuviese mecanizado.

1V.7 La herramienta industrial

La era industrial introdujo un nuevo orden social y econémico en el que surgieron
problemas précticos de todo tipo que necesitaron una solucidn urgente.

La instruccién necesaria hubo de ser técnica, es decir, el disefio se fundamentd en
cuestiones précticas, cuyas solucienes surgen de la necesidad.

Estas formas han de derivar del andlisis del conjunto de funciones, manteniendo un
equilibrio entre las cualidades formales y funcionales.

Ahora bien, el hombre no sélo tiene necesidades précticas sino también espirituales, en
las que da creativamente expresidn a sus propios sentimientos. En un planteamiento estético,
ademds de elementos formales y de expresion, existen elementos de naturaleza intuitiva o
subjetiva que le da al trabajo un gran valor. Ademds, este tipo de elemento, en condiciones
en que la eficacia de un objeto es 1a misma, es el que influye en un juicio estético.

IV.7.1 La industria y el ceramista

El ceramista Michael Cardew fue uno delos pioneros en establecer un estudio de cerdmica
en Inglaterra, de entre los muchos que proliferaron en ese pafs, entre los afios 30 y 40, y en
dar una clara visisén del nuevo papel a desempefiar por los ceramistas en la industria.

Para Cardew, la labor del ceramista no consistfa en encerrarse en su taller para hacer
piezas artfsticas exclusivamente, sino en “descender a la arena industrial'', abandonar la
soledad del estudio para tomar una parte activa en el disefio de produccidn.

Las dificultades de ello derivaron de la falta de consenso, ya que no todos los ceramistas
quisieron tomar parte en las fdbricas, Ademds, el alfarero desconocla la parte de la industria
correspondiente a las ventas. Para Cardew, el principal obstdculo parti6 de la propia industria
que considerd su propia concepciéntécnica superior ala delos ceramistas™: "la posicidn actual
es muy Insatisfactoria. Algunas firmas progresistas son conscientes de las necesidades de los
disefios modernos, pero la dnica cosa que han sido capaces de hacer es |lamar a una variedad
de gente que sabe muy poco sobre la cerdmica: arquitectos, pintores, y gente que se llama a
si misma "disefiadores de la industria''. Los resultados han sido instructivos, Pienso que
prueban s6lo una cosa, que sélo se puede conseguir buenos disefios en cerdmica a través de

los ceramistas, porque ellos son la inica gente que entiende el arte a través de la experiencia
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y con total personalidad.'*

La posicién de Cardew se define como la experiencia necesaria para desarrollar una
amplia visidn funcional y ornamental: "Nadie deberfa disefiar para la produccién de masas a
menos que haya empleado muchos afios disefiando con éxito y haciendo piezas simples con sus
propias manos. Al final, hay dos buenas razones para esas afirmaciones aparentemente
generalizadas. Primero, un buen disefio en cerdmica es el producto de una tensién, o
*~dialéctica’’ entre una demanda de utilidad y de belleza, meramente, y sélo, una gran
experiencia y continuada lucha te capacita para lograr wna fusién exitosa entre los dos. L.a
belleza en la manufactura no se consigue automaticamente (como vagamente dicen los
funcionalistas) al poner rigidamente la atencién en el uso y la conveniencia exclusivamente;
se alcanza a través del equilibrio y la sintesis del uso y la belleza. Y esto implica un trabajo
duro y muchos fracasos en el camino,

Segunda, el disefiador de masas tiene una enorme responsabilidad. Un wal disefio en la
artesanfa alcanzard s6lo a un mimero limitado de artfculos terminados, y el fracaso se puede
parar pronto. Pero un mal disefio en la produecidn de masas p uede resultar una pérdida inmensa
para la firma que lo produce, y mayor serd todavfa, si se ha difundido; un deterioro artfstico
que alcanzard a miles o quizds millones.

Pero un ceramista artesano, a consecuencia de que es él realmente, el creador, es menos
probable que cometa tales errores porque emplea la totalidad de su vida responsabilizdndose
de la eleccidn de las formas, de las cosas y decidiendo unas mejor que otras, Sabe realmente,
de esta manera, que formas son buenas, mientras que el disefiador *” desde fuera'' conoce sélo
los trucos.

Esto sefiala una seria debilidad en la teorfa de Gropius, la cual, es que la preparacion de
la artesanfa puede ensefiarse en las escuelas de arte.

"Ios diferentes oficios deben considerarse como laboratorios para experimentar con
materiales y procesos bdsicos; no pueden ser mis que un ndcleo en si mismos, como Willian
Morris y C. R, Ashbee,..recomendaron; pero son de una ventaja vital e indispensable
expresando al diseffador el vivo entendimiento de la voluntad natural del matecial, que no se
revela propiamente excepto a quien lo conforma con sus manos."' La disciplina moderna de
Willian Morris responde a que todo esto es muy bueno, en tanto funcione, pero no va m4s alld.
No es verdad que la cerdmica (y no creo que sea verdad en la mayorfa de las otras artes &
industrias) que un afio o dos, o hasta mds incluso, dedicados al estudio en las mejores escuelas
de arte, sean suficientes para hacer un buen disefador industrial, y es diffcil no registirse a la
tentacidn de citar, como prueba, los disefios actuales producidos por los estudiantes de la

Bauhaus.'"®

El enfrentamiento entre la cerdmica y la industria reivindicd la necesidad de adaptacidn
a las nuevas exigencias, no solamente industriales, sino también sociales. Sila intencidn o las
pruebas, de que {a cerdmica fabricada por los artesanos era mds adecuada que la realizada por
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los disefiadores,> en funcién de la relaci6n uso-belleza, esto no quiere decir, en modo alguno,
que participase de los cambios art(sticos y técnicos que solicitaba una sociedad modernizada.

Lo cual nos lleva a aceptar, en parte, que la relacidn uso-belleza, en virtud de la
experiencia y el conocimiento técnico del alfarero, era la parte inprescindible e insustituible
del medio, pero también, la responsable, en cierta medida, de la obstruccién a los nuevos
sistemas, o de una transformacién mayor. Es decir, el respeto por los valores de la tradicidn
de Cardew entr¢ en conflicto con el nuevo sistema, no porque el vator de la funcidn y la belleza
fueran rechazados por a industria, sino porque el sistema tradicional tenfa un ritmo mds lento
que el que reclamaba la nueva sociedad emergente, y en consecuencia, la industria.

El ritmo de adaptacién a los nuevos sistemas, no tenfa que significar necesariamente 1a
imitacién, tan sélo, la parte mds imprescindible y que Cardew ignord. Los cambios jamds se
producen en la comodidad de los medios, las técnicas, los recursos, las conveniencias, sino
en la separatidad, en la abstencién de cualquier innecesaria dependencia en la bisqueda de
nuevas soluciones a un problema planteado, que no sélo exige respuestas, sino respuestas
adaptadas al mismo ritmo en que fueron formuladas.

El aislamiento de los ceramistas en sus estudios evitd la dindmica interrelacionada con
el sistema industrial, en donde las colaboraciones, la investigacion y su correspondiente parte
artfstica fueron una parte vital importante de la nueva sociedad emergente.

1V.8 Objetivos del disefio

El objetivo del diseiio sefiala como principales esencialmente dos problemas que afectan
tanto al proceso como al arte, Primeramente, la necesidad de encontrar un modelo estético
industrial, dado que ni los modelos de [a artesanfa nidelas artes responden a ese planteamiento.
En segundo lugar, cuestiona si los objetos producidos industrialmente pueden poseer las

cualidades esenciales del arte,

La evolucién y reforma de las escuelas de arte trataron de dar una respuesta prictica a
estos problemas, En las declaraciones programdticas de Gropius residfa una solucién que
integraba el arte y la industria, El concepto recuperaba el antiguo concepto medieval de laobra

P ' . o 35
de arte total, como una aspiracién, no ComMO un proyeclo real.”

Sin embargo, la dificultad de proyectos como gste, contaba no sélo con siglos de
de las consideraciones a las que ello conllevd, al margen
mientos,...; fue la deuda que la
su concepto tradicional de "buen

especializaci6n artfstica, sino también
ya del individualismo, los supuestos tedricos, 10§ reconoci
especializacidn habfa contrafdo en lafigura del connolsseur'y
gusto'', esgrimido por las academias y diletantes®. Concepto éste que no se adaptd ala estética
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de los objetos industriales.

La idea de utilizar la mgquina al servicio del artista fue sostenida tanto por Gropius y por
Charles R. Ashbes, quien crefa en la tests indiscutible, que Ia secledad moderna se apoyaba
en las méquinas,

Sin embargo, hay una diferencia fundamental entre el hombre que utiliza una méquina
como herramienta, que estd a cada momento participando de [as trasformaciones del objeto
segiin su voluntad y la mdquina produciendo sin la intervencidn del hombre.

Aunque ello no implique la existencia de una unidad de ejecucion y concepto, m4s bien,
habrfa que sefialar la dificultad que supone la coordinacién de las diferentes etapas y la
adaptacion personal a este tipo de factura,

Si tenemos en cuenta que la adaptacién personal y artfstica a cualquier técnica es una
condicién imprescindible para una correcta ejecucién, de aqufl se deducird, la condicién
necesaria para un buen disefiador industrial.

La factura que imprime la herramienta también tiene que ver con los rasgos de precision
y uniformidad, distincidn radical de la variacién y rasgos personales del trabajo manual. En
definitiva, el material no puede disociarse del cémo ha de conformarse ni emular a otros
medios.

Tampoco se puede olvidar que el principal problema cerdmico surge de las condiciones
inherentes al proceso y de las restricciones que el material impone, La delicada técnica de la
coccién y el mimero de piezas que se exponen en el horno han hecho inevitable la
especializacidn, .

Por ello, la instruccién del disefiador cerdmico ha de ser necesariamente técnica, pero
tambign artistica, econdmica y artesanal, Ha de conocer el origen de los objetos, el lenguaje
de las formas y la demanda de la sociedad.

Finalmente, hay que terminar diciendo que no existe esa diferencia fundamental con el
artista tradicional en su cualidad de expresar sentimientos. Debemos ver en el proceso
evolutivo de formacién de la cerdmica, aungue existan otras alternativas, un progreso
irreversible,

Algunos han querido ver en los procesos industriales la posibilidad de expresar
sentimientos y experiencias personales porque forman parte y activan la creatividad del artista.
Aunque la cerdmica industrial evite Ia personalizaoidn en los procesos de elaboracidn y

produccién,
Esta idea casi utdpica, en la que el disefiador se expresarfa, tendrfa su reflejo en la

precisién y en la ldgica,

El problema descubre la medida en el que todo ello puede desarrollarse, y este campo
hade ser el de un tipo determinado de organizacidn y orden. Latécnica, la razon y la abstracion
son los nuevos pardmetros del creador industrial, Por ello, la coordinacién de! disefiador
también incluye la personalidad, y su factura artfstica ha de sentirse identificada en su factura
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final. La forma definitiva industrial resulta de la elaboracion de los datos y de la accion de la
creatividad en la resolucion del problema.

La cuestién que se nos plantea entonces pertenece a un nuevo orden plistico. La seriacion
no permite el toque genial que le da a la pieza un cardcter tinico, condicidn indispensable del

arte individual.*

Sobre el sentido de la pieza tnica en su conexién con la seriacidn Herbert Read se
interroga en su libro: Art and Industry, si esto no es mds bien una reflexién del impulso
posesivo y tfpico de una pasada época individualista dela civilizacidn, dando un mayor intecés
a la pregunta de si puede el objeto estandarizade poseer la forma intuitiva, condicidn ésta
indispensable en la naturaleza del arte,™

1V.8.1 Una nueva consideracion estética

Herbert Read propuso una nueva consideracion y valoracion del arte ante los problemas
que surgieron en la industria, cuestionando la interpretacion aceptada de la tradicidn enla que
distingui6 elementos formales y humanfsticos y mds sutil mente entrelo humanista y lo humano.

Cuestiond la misma tradicién humanista al afirmar que mds alld de esa tradicién existieron
otras més antiguas, sin tratados de arte o estética, que basadas en respuestas funcionales, claras,
ordenadas, armoniosas e fntegras dieron soluciones précticas a problemas arquitecténicos y
de disefio sin unas falsas e inadecuadas premisas e ideales que condicionan y deforman ios
resultados. Esta idea es expuesta en la relacidn entre Morris y Wedgwood.”

Las consideraciones éticas y las teorfas de Motris le llevaron a considerar a la mdquina
como un elemento que no concuerda con el arte, y en este sentido debeser reformado o abolido,

Respecto a la industria cerdmica, Wedgwood mejoré los procesos y las cualidades
técnicas, eliming el gasto, cred una demanda donde no habia existido anteriormente, di_d una
alternativa local en lugar de competir con factorfas extranjeras. En resumen, la realidad social
del triunfo de la mdquina, y la “ingenua'' postura de este industrial le permitié extender su

actividad préctica mds alld de su propia fdbrica.

La herencia de posturas como la de Morris reflejd para Read la necesidad de distinguir
en la naturaleza general del arteentreun arte humanista, referido al desarrolio del "deseo innato
del hombre para crear un arte expresivo de su individualidad’’, expresién de ideales y
emociones humanas en forma pldstica. Y un arte abstracto, o arte no figurativo, cuya forma
pléstica se dirige a la sensibilidad estética, gracias a cualidades ffsicas y racionales que
obedecen a ciertas reglas de simetrfa y proporcion, que pueden incitar a nuestra sensibilidad

0 a nuestro inconsciente,
El argumento plantea que tas artes utilitarias s dirigen 2 la sensibilidad estética como
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un arte abstracto, y su apariencia ha de ser tanto racional como intuitiva, dado que la forma
de los objetos de uso no es una simple cuestién de armonfa y proporcion en el sentido
geométrico, sino que debe ser apreciada por modos intuitivos de aprehensidn.

Herbert Read eliminé la dicotomfa de experiencia cotidiana y la experiencia estética, en
términos y condiciones de una estética final, y reconocid en la cerdmica un arte abstracto, sin
contenido, en el sentido de representacidn o ilusionismo, en contraste a otras formas artfsticas:
“La alfarerfa es al mismo tiempo la méds senciila y la mds diffcil de todas las artes. Es |2 mds
sencilla porque es la m4s elemental, la mds diffcil porque es la mds abstracta. Historicamente
estd entre las artes iniciales. Los primeros vasos fueron modelados a mano, cen arcilla cruda
sacada de la tierra, y se secaban al sol y al aire. Atn en ese periodo, antes de que el hombre
supiera escribir, antes de que tuvierauna literatura y aun una religion, tenfa esearte y Jos vasos
hechos entonces nos conmueven hoy por su forma expresiva. Cuando se descubrid el fuego,
y el hombre aprendid a hacer sus vasijas fuertes y durables; cuando se inventd el torno y el
alfarero pudo afiadir ritmo y movimiento a sus conceptos de forma, nacieron los elementos
esenciales del arte mds abstracto. El arte se fue desarrollando desde su humilde origen hasta
que, en el siglo V antes de Cristo, resultd el arte representativo de una raza mds sensitiva y
espiritual que el mundo ha conocido. Un vaso griego es el prototipo de toda armonfa cldsica.
Luego, 4l Este, otra gran civilizacién hizo de la alfarerfa su arte preferido y méds tfpico, y lo
llevé a mayores refinamientos que los conacidos por el arte griego. Un vaso griego es una
armonfa estdtica, pero el vaso chino, cuando se libera de influencias impuestas por otras
culturas y otras técnicas, alcanza una armonfa dindmica; no es sélo una relacién de armon(as,
sino también un movimiento animado. Noun cristat sino una flor. (...} La alfarerfa es arte puro,
es arte puro de toda intencidn imitativa, y tal vez por esta causa €s menos libre para expresar
la voluntad de la forma que la alfarerfa; la alfarerfa es arte pldstico en su esencia mds

abstracta.''®

La reiacién entre lo que Read Hama abstraccion racional en arte, y ]a m4quina cuya accidn
de ajustar y medir puede producir trabajos de precisién, corresponde con una belleza que
encuentra sus bases en la proporcién numérica,*’ Este criterio reconoce el disefio como una
funcidn del artista "abstracto'', en el sentido de combinar las necesidades humanas y las leyes
orgdnicas, y con la importancia de la naturaleza abstracta de los objetos funcionales.*

Hoy en dfa, es diffcil aceptar la consideracicn del arte abstracto como susceptible de una
reduccién numérica para su control, Si ta mdquina puede reproducir el sentido mds sutil de una
obra abstracta, siempre y cuando ésta se pueda cubicar en cifras, no es posible aceptar, -
volviendo a la comparacién inicial que Read hace de un vaso chino de la Dinast{a Sung, y un
vaso griego del siglo VI-, la naturaleza intuitiva e inconsciente expresada en la cualidad
accidental del escurrido del esmalte, ni las huellas dejadas en las paredes de la pieza; pero
tampoco, es posible en la expresidn del vaso griego, adin por estar mds cercano a la perfeccion
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numérica, porque para lograr el efecto m4s bello, su forma se desvia de la proporcién regular
con objeto de producir un efecto mds agradable y expresivo. Es decir, siempre hay un matiz
que aunque pueda pasar imperceptible, funciona ausente de la rigidez estética, ™
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1V.9 NOTAS

| Emmnanuel Cooper, H de la cerdmica, Barcelona, Ceac, 1987, pp. 200-207.

2 El uso arquitecténico obtuvo su primer éxito en la Exposicion Universal de Paris de 1889.
Arquitectos como Héctor Guimard en Paris, Otto Wagner en Viena y Antonio Gaudf en Barcelona
integraron este nuevo material en sus disefios.

3 Hay que tener en cuenta dos factores que apareceran progresivamente en las Exposiciones
Internacionales, la creciente representacién de la cultura oriental, especialimente la japonesa a partir
de la aperturadelos puertosjaponeses en 1854y la gradual crisis del diseffo industrial y del maquinisme,
especialmente, en la Exposicién de 1862, Le Arti Decorative Alle Grandi Esposizioni Universali 1851-
1900, Milano, Idealibri, 1988

1 By Londres, en 1888 se organizé la primera exposicion de Arts and Crafis Exhibition Society,
tras la Exposicion de 1851, se abrié el South Kensington Museim thay, Vicroria and Albert). En Par(s
nacié, en 1862 la Union centrale des arts décoratifs, y posteriortnente, fundd s proplo museo en 1878,
y desde 1891 la Sociéié nationale des Beaux-Aris admitié trabajos de arte industrial en el Salon du
Champ de Mars, un ¢jemplo seguido por la Sociéé des mitistes francais, ent 1895, En ltalia, después
de la Unidad (iltimo tercio de siglo) surgid el museo de Doceia. Tamara Preaud y Serge Gauthier, Le
céramique, art du XX siécle, Fribourg, Office du Livre, 1982, p.16. AAVY, Cerdmica del siglo XIX,
Barcelona, Planeta, 1989, p.9.

5, Isnik fue un centro de manyfactura cerdmica cercade la costa oeste de Asia Menor, en Anatolia
Occidental. De la cerdmica conocida con este nombre se han Identificado ires tipos principales: La
neRhodiana’’ o "Damascena'’, se caracteriza por un estilo pintado brillante y vivamente, sobre un
engobe de arcilla fina y blanca acabada con un vidriado incoloro brillante y transparente. (... )La
cerdmica de Mileto se usé con una arcilla roja recubieria con una capa de engobe blanco.

La decoracién corrientemente pintada inclufa azul cobalto profundo, turquesa, verde y plirpura.
Mds tarde se afadia un color rojo marrén vivo, conocido como tronco armenio, el cual tenfa que
aplicarse espeso y, en consecuencia, sobresalfa por encima de la restante decoracién. Los motivos y
dibujos se basaban en representaciones naturalistas de flores, tales coma claveles, rosas, tilipanes y

Jjacintos, mientras que las orlas se lenaba amen telo con arabescos y volutas, Elestilo comienza afinales
del siglo XV, deteriordndose y cesando finalmente hacia finales del siglo XVii, " Enmanuel Cooper, op.
cit., pp. 77-78.

s, Este tipo de decoracidn se introdujo en Sévres a mediados del siglo XIX. Se obtiene aplicando
varias capas de engalba sobre el bizcocho, modelando posteriorniente con herramientas punzantes,
finalmente, se cubre con un barniz transparente, para apreciar tejor la calidad de la técnica, ¢f, Taxile
Doat, "Color and Péte sur Péte'', Ceramics Monthly, vol. 37, n°6,, jun, p.22. ‘

Esta técnica es bastante antigua, pero fue probablemente introducida a partir de la influencia de i
la cerdmica coreana. La técnica Mishima se desarrolld durante la dinastia Koryo. Un cldsico efemplo )
de esta técnica es un celadon transparente sobre gres blanco o porcelana. Ver, *“Mishima'', Cerdmica
N°3, p.31 y N°32, pp. 16-17.

7 Elintento de revivir latéenica delapintura de reflefo metdlico h ispano-drabe por W. de Morgan,
bajo la influencia prefarraelista, dié cono resi ltada: una carencia de vitalidad, el triunfo de la técnica
y la pérdida de la tradicidn,- segiin seitalara B, Leach-, Bernard Leach, Manual del ceramisia,
Barcelona, Blume, 1981, p.27. Conviene matizar sobre esta técnica, dos cuestiones. Poruraparte, que
la diferenciacién del reflejo iridiscente inglés, no conviene Hamarlo reflejo merdlico por la téenica
distinta respecto del reflejo metdlico hispano-drabe, que serlan dos coccionesmds el bizcocha, mienitras
que el reflejo conseguido en Inglaterra, conviene Hamarlo lustre, siendo una coccién mds el bizcocho;
dando unos resultados inciertos el primero, resultando el reflejo de la acclon reductora en la iltima
coccidn, mientras que el lustre es una técnica segura para obtener uniformemente el reflejo. En segundo
lugar, tanto uno como otro, especialmente en las traducciones del inglés se les suele denominar en
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conjunto lustres, siendo, por consiguiente, i incorrecto uso de los términos. reduced-pigment lusire
(smoked) y commercial lusires (glaze).

8 Fl interés por el arte chino contribuys al desarrollo de un nuevo estilo en la produccion de
porcelana enel iltimo terciodelsiglo XIXen Europa. E L renacer del vidriado azul bajocubleriase centré
especialmente en las formas de la dinastia Ching.

%, Adolf Loas, Ornamento y delito y otros escritos, Barcelona, G.G., 1972, pp.45-48.

19, Ejemplos de este tipo de polftica puede ser encontrada en las fibricas de Sévres y Rosenthal.
Desde los aflos 50 Rosenthal ha lanzado tiradas limitadas deesculturas, relieves y proyectos decoratives
disentados por un gran nimero de artisias como Henry Moore, Etienne Hajdu, Lucio Fontana, Glo
Pomodorro y Victar Vasarely. La fdbrica es solo la responsable de la produccidn en serie limitada, La
politica de produccién en Sévres entre artista y fibrica fue a través de comisiones, situacién que Sfue
continuada siendo ministro responsable de las artes André Malraux. Los disefios incluyeron decoraciones
doradas de André Beaudin, Georges Mathieu, Roger Vieillard, Marcel Fiovinl y James Guitel, diseflos
a baja temperatura de Serge Poliakoff, Alexander Calder, Alicia Penalva y Geneviéve Asse, las piezas
con relives y las esculturas por Arthur-Luiz Piza, Etienne Hajdu, Marc-Antoine Loutire, Frangols-
Xavier Lalanne y Anne y Patrick Poirier, entre otros. Tamara Preaud y Serge Gauthier, op, cit., pp. 64-
80,

11 La influencia de su pensamiento estuvo marcada por las ideas de Carlyle, uno de los primeros
pensadores sobre la concepcidn social y los resultados de la industrializacion ciyas ideas le llevaron
a denunciar las condiciones alienantes de trabajo en la industria y el cardcter valgar de sus praducios.
Su alternativa propuso un regreso a la manufactura, relacionande ésta como la inica posibilidad de
honestidad y alegria de creacién. Su visién artistica estuvo Timitada por la idea de la wtilidad. Para él,
la obra debia basarse en la utilidad social, razon por la que se interesd en mayor medide por ig
arquitectura dado su cardcter mecanicisia, funcional y orgdnico. Al mismo tienipo exalté el progrese
téenico e industrial contra latradicion cldsica y académicadel disciio. Ensu conferenclasobre economia
politica del arte, en el ano 1957, sostuvo Ia idea de que los artistas debian ser obreros y los obreros
artistas, es decir, el obrero debla estar preparado para realizar obras individuales de uiilidad social
pero también creativas, y sentir al tuisino tiempo la satisfaccion con su trabajo; el hombre que trabaja
de esta forma con un espiritu comunitario produce las mejores obras de arte, Finalmente sefiald la
necesidad de abolir la distincién entre las artes y los oficios.

12 John Ruskin, Las siete ldmparas de la arguitectura, Barcelona, Alta Fulla, 1988, p, 202,
1 Ibidem, p.234.

", Aunque es reconocido por todos que la abra comunica. No podemos identificar comunicacion
con divulgacién, La obra expresa, no divilga.

3, John Ruskin, op. cit., p.50.

16 Ihidem, p.238.

17, Ibidem, pp.58-59.

18 [hidem, pp. 21-22,

¥ John Ruskin, op. cit., p.207.

2 E H. Gombrich, El sentido del orden, Barcelona, G.G., 1980, p. 68.

2 Willian Morris, Arte y sociedad industrial, Valencia, Fernando Torres Editor, 1975, p.42.

2 Ibidem, p.44.
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z Ihidem, p.39.
# ibidem, p.40.
B Ihidem,

6 Willian Morris, * “The Lesser Arts of Life", lecture in Birmingan, January 23, 1882, published
in Lectures on Art Delivered in Support of the Society for the Protection of Ancient Buildings, London,
JHM., 1883,

7 Ibidem.,

2 Roger Fry, Vision and Disign, Londen, Chatto and Windus, 1920, (Visién y diseno, Barcelona,
Paidos, 1981), pp.58-59,

2 Fora relacion, en un principlo correcta, planteada por la falta de personas cualificadas que
conocieran al mismo tiempo la prdctica artistica y los oficios, resulté en la realidad ser un problema
social y psicolégico; al demostrar la jerarquta social de la Bauhaus, establecida en el reglamento, que
los maestros artesanos estaban subordinados a los maestros de forsna, al tener solamente una funcidn
consultiva y no derecho a voto. A la distancia entre ambos contribuyd la marcada individualidad y el
rango de los maesiros de forma, que dleron priovidad al artista "formado exclusivamente en el arie
tedrico. " "Asf constituye un mérito de los maesiros artesanos el que ellos con sus conocimientos de
materiales y sus experiencias prdcticas, impidieran una reversion de la Bauhaus en el sentido contrario
al objeto de una mediacién entre arte y artesanfa, tmpidiendo un giro del pensamiento de la Bauhaus
en direceién a una academia de élite de vanguarelia. '’ Rainer Wick, Pedagogia de la Bauhaus, Madrid,
Alianza forma, 1988, pp.36-37.

30, La extensa ramificacién de la escuela fue influyente en el perfodo de 1919-1933, pero desde
entonces han permanecido en la obscuridad. "Mientras la atayoria de los disefiadores e hisioriadores
son familiares con los diseflos austeros de la Bauhaus, de Wilhehn Wagenfeld y Otto Lindig, éstos
productos coloreados brillantemente, sencillos, firmes y funcionales son como una solpresa estimulante.
Un niimero de pequenas firmas conocidas estuvieron implicacas en la produccidn de éstas emprendedoras
y atractivas cerdmicas utilitarias tales como Chr. Carstens en Gréfenrada y Lehunann & Sohn en Kakla,
Los principales productores, Villeray & Boch, en Dresdeny Mettlach, estuvieron también | mplicadas...,
mientras una parte de los disefios fueron ejecutados por figuras conacidas, particularmente Hermans
Gretsch, la gran mayoria son andunimos"', "Welmar Ceramics"', Ceramic Review, n® 101, Sept-1986,
18-19, v. Waither Scheiding, Weimar; crafts of the Bauhaus. 1919-1 924, An early experiment in
industrial design, Ist., London, Studio Vista, 1967, pp. 20-103.

3 Michael Cardew, "Industry and the Studio Potier"', Crafis vol.2, N°I, 1942, AAVV, Ceramic
Art, Comment and Review, 1882-1977, Ist., E. P, Dutton, New York, 1978, pp.89-99.

2 Ibidem, p.92.

3. Ibidem, p.94.

3 Fsta idea, serd vistaposteriormente, a través de otro tipo de afirmaciones que traten deexplicar
commo el medio cerdmico rechaza la intrasion de artistas que buscan lo que desde el medio es conslderado
“trucos'' o "recursos’’, pero que desde ofra perspectiva, s ta solo el material imprescindible para
expresar. Asf, una idea que en principio defendla esencialmente el criterio de calidad pasard a ser de

independencia sino de enfrentamiento, de un medio frente a oiros.
La dificultad de comprensién y autoria de las Ideas en el medio cerdmico, es especiahnente dificil

porque la mayor parte de su informacion es oral; "debido a la forma en gue se ensefia la cerdmica y
a causa dela carencia de crftica. ' Como recientemente ha afirmado John Perrault, en AAVY, "Criticisit
and Clay"', American Ceramics, vol.4, No4, 1986, p.39.
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¥R, Wick, op. cit., p.19.

3 Fsta consideracion hace referencia a la especializacion que sufvieron las artes a partirdel siglo
XVI, en este sentido, se opone a oiros periodos hisidricos, coma la Edad Media, donde el artisia
estudiaba de todo y podia variar los proyectos gracias al conocimiento de los oficios.

7 La comparacién mds inmediata y que puede ocasionar confusiones es la escultura multiple, El
término estd muy relacionado con el diseflo, pero mantiene las reglas del arte individual como es el
control finaly firma. Enrique Menor, "La escultura miltiple como obra de arte"’, Artegufa, n°32, Dic-

1977,
38 Herbert Read, Art and industry, London, Faber & Faber, 1934, p.50,
#, Ibidem, pp. 34-42.

© Herbert Read, The Meaning of art, Faber & Faber, London, 1936, (El significado del arie,
Losada, Buenos Afrves, 1954), pp,24-25.

4, Sobre la cuestion de forma, esa idea vincula la concepeion filoséfica de Pitdgoras y Platdn. La
divina proporcién, determinada légica y racionalmente por el pensamiento puro juega un papel
preponderante en la morfologia del mundo natural. La cerdmica griega actita en este orden armdnice.,

La leve desviacion de esa proporcion, es el factor que ofrece un aspecto mds bello, para nosotres
mds interesante, que le da una apariencia intuitiva e inconsciente quie no puede ser analizada, Ibiden,

pp.28-32,
42 Ibidem, pp.34-55

4 Ihidem, pp.28-32.
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V. LA INFLUENCIA JAPONESA

Y.l Un nuevo concepto

Los logrostécnicos y la adaptacién de lamanufactura en los objetos cerdmicos producidos
y disefiados industrialmente y 1a adaptacidn al nueve gusto oriental provocd la biisqueda de
distintos esmaltes y pastas y, consecuentemente, el descubrimiento y progreso de nuevos
sistemas téenicos y elementos artfsticos. Muchos métodos se desarrollaron a causa de la
influencia japonesa, tanto en las diferentes artes como en las artesanfas,

Siegfried Wichmann ha afirmado en su libro Japonisme, que el concepto del japonismo
no estuvo confinado sdlo a la pintura, sino que tiene, incluso, mds fuertes conexiones con las
artes aplicadas.' Esta afirmaci6n es especialmente importante porque viene a confirmar el
contexto histdrico de los cambios de la cerdmica artesanal hacia la artfstica,

Una mirada a los trabajos cerdmicos de lag diferentes Exposiciones basta para darse
cuenta de la gran influencia que operd en la concepcién cerdmica a medida que el japonismo
se hizo mds evidente, influyendo tanto en las forinas, como en Jos motivos y vidriados.

El japonismo representd para los impresionistas una liberacidn de los conceptos y
téchicas académicos. El ilusionismo realista fue reemplazado por una pintura de colores
brillantes y superffcies planas. La tradicional perspectiva europea se enfrentd a una visién
parcial, como desde una gran altura, la suspensién de las figuras en el espacio, la
espontaneidad, naturalidad..., fueron hitos de una revolucién artfstica en el arte, Se produjo
un importante cambio de valores en lo referente a Ia decoracién, que fue considerado
igualmente vdlido como elemento y con significado artfstico,

La diferencia de las perspectivas occidentales y orientales ampliaron la visién del
concepto espacio. La composicién asimétrica, con grandes dreas del lado izquierdo vacfo, fue
otra aproximacién a la representacion espacial que fue explorado por los artistas europeos. La
representacion oriental condujo a diferentes dngulos de visién sorprendentes, desde abajo 0
desde arriba. A si mismo, un marcado acento en la diagonal en combinacion con la reduccidn
de las formas a un primer plano. Los diferentes formatos japoneses altos y estrechos sugirieron
distintas formas de organizacicn del cuadro.

El detalle como parte significante de una complejidad mayor, que caracteriza al arte del
Lejano Oriente, tuvo en Europa un marcado efecto en el trabajo de los Impresionistas,
Simbolistas y Expresionitas.? En general, esta confrontacién de los limites pictdricos
revoluciond los principios establecidos de la compos icién artfstica occidental.

Estos nuevos conceptos y recursos favorecieron el abandono de la copia de la naturaleza
y el nacimiento de Ia abstraceién. El movimiento moderno establecié la generacién de
estfmulos, de naturaleza estética, a través de ritmos formales; pudiendo afectar al observador
de forma tan efectiva como los sfmbolos japoneses, los cuales ya eran familiares en 1900, En
resumen, el encuentro artfstico entre Oriente y Occidente redefinid, 0 en su defecto, introdujo
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nuevas técnicas, temas y recursos actfsticos.

La gran referencia de escritos sobre las técnicas y recursos, especialmente sobre la
consideracién de las llamadas artes menores como los textiles, los grabados, la caligraffa, la
cerdmica, lacas..., fueronorigen paraunadiferente vision ala Occidental conocida, integrando
las artes en un tnico sistema artistico, tal y como en Japdn era concebido, y, como lo
demostraban las contfnuas Exposiciones Internacionales y Mundiales en sus secciones del arte
chino y Japonés, y a través del gran nimero de escritos e investigaciones a que dieron origen.”

Para hacernos una idea de la importancia de esta confrontacidn del espfritu oriental en
Occidente y de su accidn catalizadora en la cultura en general, tomemos como referenciaauna
de las figuras mds destacadas en la historia del japonismo, el comerciante parisino Samuel
Bing, quien fundé el diario Le Japon artistigue, en 1888. Enun artfculo introductorio de esta
revista afirmaba:

"Este arte estard, permanentemente, unido al nuestro. Es como una gota de sangre que
se ha mezclado con nuestra sangre, y ninguna fuerza en la tierra, hoy en dfa, serfa capaz de
separarlos de nuevo,''*

Su intencién le llevé a "elevar los “oficios", de Ia baja posicién que ocupaban en la
estima europea de esa época, ofreciendo los mejores gjemplos de una tradicién diferente, "'

No es de extrafiar que a partir de entonces, la integracion cultural exigiese la necesidad
de una vision mds amplia del currfeulum educativo, plan sefialado por Richard Grani®; bajo
su punto de vista, los trabajos artfsticos del lejano Oriente podfan ser tomados "como modelos
y como criterio de calidad', Su idea s¢ relaciond con lo que fueron diversas asociaciones, en
Jas que se integraba el conjunto de las artes, idea que hemos visto en las asociaciones ya
mencionadas del tipo Deutscher Werkbund o la Bauhaus, ademds del tipo de asociacidn del
artesano y artista.

Nos enfrentamos asf, ante una importantfsima concepeién que va a promover un
destacado impulso en el arte cerdmico. Ademds de los cambios en funcién de una nueva
consideracion de la ornamentacion, el tratamiento de los vidriados, el papel simbdlico, las
proporeiones y la simplificacién del objeto, especialmente, el concepto del detalle englobado
en una totalidad’, es decir, 'la unidad de la experiencia'®; y, el proceso de Ia transformacion,

V.1.1 El interés por la cerdmica

En este sentido, fueron muchos los artistas que se sintieron interesados por la préctica
de otras actividades artfsticas, y entre ellas, la cerdmica. Pero la cerdmica plante una serie
de dificultades técnicas de dificil resolucién con los conocimientos estéticos exclusivamente,
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La primera dificultad surgio de los propios elementos artfsticos, ya que las herramientas
del ceramista no son las mismas que, por ejemplo, las de un pintor, aun cuando el concepto
de arte los englobe como totalidad, Esto quiere decir, gue para adaptarse al medio cerdmico,
cualquier pintor de aquella época, necesitaba de una persena cualificada quele instruyese en
el lenguaje de las formas torneadas, las pastas, los esmaltes, v en particular de las diversas
técnicas decorativas, El conjunto es ciertamente complejo, y ain mds, si llevamds a ultimo
término el proceso con la coccidn, y, especialmente, bajo la concepeidn estética japonesa que
integraba todo el proceso como una totalidad.

No se trataba sGto de emplear la técnica pictrica y cambiar los 6leos por los éxidos sino
de recurrir a un especialista que guiase por completo el proceso y que ademds participara con
su manipulacién, de la preparacidn del cuerpo que iba a ser decorado, la pasta del mismo, la
técnica a emplear, ladiferenciacién del color y su preparacion y la posterior coceidn, es decir,
el pintor sélo recurrfa asu concepto artfstico, asu destreza pictdrica, pero seleescapaban todos
los demds pasos integrantes en el resultado e la obra final, si la abra no es entendida como

decoracidn,

V.2 Los ceramistas modernos

Alrededor de 1900, los ceramistas europeos lievaron a cabo una investigacidn de las
técnicas del Lejano Oriente. Ademds de los problemas apuntados anteriormente, estudiaron
las pastas y vidriados. En la pasta destaca el estudio yuso del gres yen los vidriados predomina
1a fluidez, De esta forma, y atendiendo concretamente a los recursos japoneses de la préctica
cerdmica, se obtiene un cuerpo dspeto capaz de contrastar visiblemente con 1a suavidad, fluidez
y color del esmalte; se crean sensaciones diferentes gracias al contraste y al azar, entendido
este dltimo recurso como un factor determinante y gufa: asf, el cuenco que es colocado en el
horno, no se cuida como la pieza terminada y inica, sino que sobre ella se apilardn las demds,
en su conjunto tenderdn a la deformacidn, y, a mancharse o contaminarse los esmaltes; de este
modo, aparecerdn coloraciones sorprendentes, grietas, especialmente, si estdn mucho mds
cerca del fuego; en definitiva, la obra se determina por wabli, se deja intencionadamente

abierta.®

Un grupo de ceramistas de vanguardia franceses expusieron en la Exposicién de
Cerdmicade 1897, en Parfs, entre elios: Eugene Baudin, Alexandre Bigot, Adrien Pierre Emile
Dalpayrat, Albert-Lous Dammouse, Auguste Delaherche, Taxile Daat y Jean Carries.

Carriés se interesd por el gres mle pudo apreciar en la Exposicion [nternacional de 1878

—— ANA MARIA DE MATOS




V. LA INFLUENCIA JAPONESA

en Parfs; siguiendo el ejemplo de fos japoneses probs con los materiales mds simples para la
formacién de sus vidriados, con ese mismo sentido japonés, ensayd las robustas formas de las
piezas de la ceremonia del ¢, conformando objetos con firmes protuberancias, hombros y
cuellos amplios. Utilizando la técnica decorativa del moteado, e introduciendo la modalidad
dela aplicacién del color oro, "°Su actuacién tuvo en Francia un efecto similar, aunque en menor
medida, a como Bernard Leach y Shohi Hamada influyeron en la cerdmica en Inglaterra,

En Alemania, dentro de la tradicién del Lejano Oriente, destacd Boutges van Beek (1899-
1969), se interesd por los vidriados chinos, especialmente por el conocido rojo sangre de toro,
y, posteriormente, por el temmoku japongs, ' También destacaron: Richard Bampi (1896-
1955), quien experimenté ampliamente, dedicdndose al gres de alta temperatura, en cuyo
procedimiento encontrd el camino de la tradicidn del Lejano Oriente.

Walter Popp (1913-1977), fue un seguidor de Bernard Leach, destacd por ser un creador
de nuevos métodos. Sus formas no son imitaciones sino que estdn determinadas por el sentido
Wabi. Su pintura en la superficie de la pieza, el color obscuro sobre el blanco del fondo
introduce un elemento de compensacién a cualquier irregularidad, sin necesidad de tener gue
recurrir a la estricta simetrfa. E1 dibujo con pincel permite la improvisacidn, (aungue el dibujo
haya sido repetido cientos de veces), y gracias a la destreza realza la forma intensamente; razon
por la que Popp decord sus piezas, a veces, una detrds de otra, a la manera oriental, Su sentido
de la pintura estimul§ a otros ceramistas como Heidi Kippenberg y Antje Briiggemann,
utilizando las improvisaciones como elementos para fa reflexidn, Heidi Kippenberg utilizd los
vidriados de forma ciertamente interesante, la superposicién en capas, {ala manera c6mo se
esmaltan los objetos de la ceremonta del té), que adquieren texturas raras y diferentes en la

coccidn reductora,'?

Ralf Busz también se basé en la cerdmica de la ceremonia del té con sus efectos dsperos
y pdlidos en una gama restringida de colores.

Hans Heckmann realizd cuencos y tazas basadas en el principio de estereometrfa, que en
virtud de su extrema simplificacion cualquier alteracion significa, ademds de emplear un
vidriado muy efectivo: negro y brillante, sobre un cuerpo refractario.

Gerald Weigel desarrollé formas basadas en la sutileza de los austeros objetos
tradicionales, utilizando para ef efecto del vidriado escurrido colores blanco, beige, marrén

¥y negro.
Signe Lehmann-Pistorius combind los bordes fragmentados de las formas conuna amplia

gama de vidriados. .

Las formas de Horst Kerstan no perdieron el sentido europeo, aunque las inclinaciones
de los bordes de las piezas, haciael interior, recuerdan las cerdmicas japonesas de la ceremonia
del té.

Konrad Quillan, enfatizé el sentido del hallazgo.

Wilhelm G. Albouts destacé el contraste de la claridad en ¢! interior del cuenco (sangre
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de toro), y la obscuridad en el exterior; Margarete Schott introdujo ¢l faceteado de seis lados
al estilo chino.”

En conjunto destaca un interés por reducir o simplificar Ja decoracién.*La atencién no
estuvo restringida al gusto por la moda oriental y a la copia de sus productos, sino que se
investigd en formas desconocidas que obligaron a la comprensidn de esa cultura, es decir, de
sus procesos y mecanismos artfsticos. El sistema japonés afirmd con mayor fuerza la
independencia individual, y una diferente conexion entre el hombre y 1a naturaleza,

Ia Exposicién Universal en Parfs, de 1878, encumbrd el arte japonds, tal y como es
recogido en muchos eseritos, como en ¢l informe oficial de la Exposicidn: "el bronze mds
simple, tallado por un extraordinario artesano desconocido es mucho mds bello, vivo &
inspirado que las piezas de oro y plata mds caras de los fabricantes de Paris y Londres, (...),
el abismo entre los buenos trabajos japoneses y aquellos europeos es tan notorio que una

comparacién es casi imposible.?

V.3 Las agrupaciones artisticas

El interés por log procesos cerdmicos, hasta entonces desvalorizados en Europa, como
los "oficios'’ o "artes menores'', lo encontramos en parte como resultado de la integracidn de
las téenicas japonesas y sus recursos, ademds de su concepeidn artfstica; y también, se vid
favorecido por el resultado y reaccién puramente industrial, en &l que el arte se tomé como
un factor comercial, siendo el valor artfstico una excelente cualidad para mejorar 13

competitividad y beneficio.

Del mismo modo, la simplificacién de la ornamentacion y las formas, no puede ser visto
exclusivamente como una necesidad de los procesos de manufactura industriales o de disefio,
sino que ya en el ambiente artfstico aparecfa la necesidad de un cambio de valores que
suprimiera la excesiva superfluidad de la ormamentacién, en este sentido, Oriente actud de
catarsis, contribuyendo a la simplificacién de las formas y lfneas. Este interés puede ser visto
en Henry van de Velde, quien escribid: "|a repentina revelacién del arte japonés, despierta en
nosotros el sentido de la lfmea... Tomé la fuerza de la lfnea japonesa, el poder de su ritmo y
los matices de ese ritmo, para sacudirnos de nuestro letargo ¢ influirnos... La lfnea japonesa
es nuestra salvacién.'''® '

De entre estas dos posturas se derivan una serie de relaciones entre artista y artesanc
caracterizado por la creacién de trabajos art{sticos comunes. El "oficio’ bajo el panorama
general y la influencia oriental se solidificd en un nuevo concepto de artesanfa. De esta forma,
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surgieron trabajos interesantes para el desatrollo del imedio artlstico cerdmico y paca el estudio
de una visién 'integrada' desde dos distintas perspectivas artesana y artfstica,

Estas reacciones provocaron la apertura de tatleres como el de Henry Doulton, quien
desde 1871 cooperd con el director de la escuela de arte Lambeth e invitd a sus alumnos para
trabajar como decoradores en el estudio.

Rodin fue uno de los pioneros en usar ia cerdmica. Fue llamado por su profesor Albert
Carrier-Bellense a la fdbrica de Sévres, trabajando desde 1878 a 1882 Colaboré en la
manufactura de grupos de mesa y en la decoracion de vasos. "El grupo conocido como La
Faunesse, comprado por el Estado en 1891, fue distribuido en porcelana por Chaplet. En 1895
Edmond Lachenal produjo dos ejemplos en gres de la Téte de Douleur y Jeanneney obtuvo
autorizacién en 1903 para reproducir en gres el busto de uno de los burgueses de Calais y la
cabeza de Balzac la cual fue expuesta en 1904 en St. Louis." !

Entre los primeros ceramistas independientes que compartieron la ideade la participacion
con el artista, actuaron como creadores y trabajaron para que su trabajo fuera visto como
art(stico destaca Théodore Deck, conel que colaborarfan fos pintores Eléonore Escallier, Jean-
Louis Hanon y Emile-Auguste Reiber.

Théodore Deck puede identificarse como uno de los primeros ceramistas artisticos en
Francia’®, en el sentido moderno. Se inspird, al igual que Morgan en Inglaterra, en las
cerdmicas Isnik, persas y las de reflejo metdlico, técnicas que estudié desde 1862, aunque
después de la Exposicién de Parfs de 1878 cambis su interés por ladiffcil técnica china cerdmica
de émail cloisonné, que comenzd el mismo a usarla en 1870, Destacé por su trabajo técnico,
cuidado y decoracidn, si bien sus formas no fueron especialmente interesantes.

En el taller de Asnieres de André Mettey, sobre 1901, se establecié una relacién con los
fauves que calming con la exposicién en el Salén de Otofio de 1907, donde se expusieron
alrededor de un centenar de piezas de Auguste Renoir, Odilon Redon, Pierre Bonnard, Maurice
Denis, André Derain, Aristide Maillol, Pierre Laprade, Jean Puy, Maurice de Vlaminck,
Henri Matisse y Georges Rouault”?. Solamente €stos dos Wtimos artistas continuaron sus
trabajos, G. Rouault trabajando de forma continuada hasta 1910, con barniz de alfarero y

faenza y H, Matisse, quien, de forma esporddica, decord masaicos.

Bajo la direccién artfstica de Felix Bracquemond en el atelier® fundado en 1872 por
Haviland & Compaiifa de Limoges pasaron bastantes artistas franceses trabajando en
colaboracidn con decoradores, ceramistas y qufmicos, Su direccién dié un entorno creativo

para la produccién de piezas artfsticas.
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Por el Atelier pasaron artistas como Degas, en 1879, Camille Pissarro, quién produjo dos
dibujos en mosaicos, Jules Dalou produjo relieves en faenza y gres, y también Paul Gauguin,

V.3.1 Gauguin-Chaplet

Ernest Chaplet fue el ceramista encargado de trabajar junto al artista Gauguin.*

El trabajo ha sido estudiado por Greg Pitts®, en relacidn, a la diferencia pldstica y
conceptual de las obras de Gauguin y sus viajes. Se distinguen tres periodos. El primero de
1886 a abril de 1887, estd influido por el aprendizaje de |a técnica y la transformacion de las
formas conservadoras de Chaplet talldndolas y decordndolas con unos motivos que reflejan sus
experiencias personales. La técnica consistié en una decoracién con barbotina®, para el
tratamiento de la superficie bien como color de fondo o definicidn de la imagen, vidriado
transparente y la aplicacidn final de contornos dorados que remarcaban las formas y que serfa
miés adelante desarrollada en su pintura. Otro grupo de piezas en gres obscuro y sin pintar estdn
inspirados en vasos peruanos y denotan la expresividad de ese material.

En su segunda etapa, invierno de 1887-1888, trabajé con Delaherche, desarrollando su
trabajo anterior, haciendo las formas mds grandes y con una aproximacidn escultérica en la
que no desaparece la cualidad de contenedor. Hace uso de asas, bocas y elementos
antropomorficos, ademds de utilizar el vidriado coma parte integral en sus trabajos figurativos,
de evidente exotismo, donde se acentiia el contraste entre partes vidriadas y mates. Sus disefios

estdn encerrados dentro de profundas lineas incisas.

En los afios siguientes sus temas se fueron convirtiendo mds simbélicos y dramdticos. El
tercer grupo, de abril 1891 a agosto de 1893, es fundamentalmente expresivo, produciéndose
el abandono del vaso por 1a escultura, Su pieza principal es Oviri, que fue descrita por €l como

esculto-cerdmica.

Si analizamos las formas convencionales del taller de Chaplet, dependientes del torno,
con decoraciones confinadas estrictamente a la superficie de 1a pieza, €8 evidente el contraste
de la produccién y concepeidn de Gauguin, que sustituye esa forma de ejecucién por una
construccién manual a base de rollos, con un sentido més constructivo.

El cambio de orientacién y sentido artfstico, puede apreciarse desde un primer momento,
por la decoracidén incisa, que actia en la forma, para pasar, posteriormente, {y dentro de una
gjecucidn orgdnica), a participar el trazo decorativo en la forma, que actifa en su modelado,
al margen completamente de cualquier modo superficial de decoracién. Es evidente la obra
cerdmica concebida por Gauguin transforma la decoracién del vaso hasta convertirlo en parte

integrante de una unica totalidad.
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V.3.2 La relacidn artesano-artista

La unién del artista y ceramista aparece como una consecuencia en el que confluyen
diversos factores como hemos sefialado anteriormente,

No se puede deslindar las conexiones que el taller del alfarero tiene con la industriadonde
se origina una divisién de labor, y consecuentemente, una especializacion, principios éstos de
la industria.? Sin embargo, la relacién entre fdbrica y ceramista o, artista y ceramista es la
misma ya que el attista no estd implicado con la realizacidn final de la obra, mds bien con la
decoracién; ésta idea cambia radicalmente, a través de toda la influencia oriental, especialmente,
con la filosoffa japonesa de los oficios.

Otra de las circunstancias hace referencia a las técnicas cerdmicas. En este sentido, el
ceramista Chaplet que se habfa destacado por su forma de pintar faenza al estilo italiano, llegd
a desarrollar, acuciado por la limitacién técnica, el proceso a la barbotina de forma tal, que
este tipo de decoracion refleja la destreza del pincel y da a la pieza terminada la apariencia de

una pintura al éleo.

Hay que afiadir también, un interés del artista por la integraci6n de las artes y artesanfas
tan separadas en Occidente y tan agrupadas enuna totalidad en Oriente, de ahf pueden derivarse
un mayor deseo de ruptura con las limitaciones del propio medio artfstico y participar de tedo
el conjunto de posibilidades que ofrecen los distintos medios.

La cerdmica ofrece la posibilidad de concebir la creacion en un sentido tridimensional
y bidimensional al mismo tiempo, ademds de: un acercamiento al publico mds directo®, la
atraccién que producen los colores cerdmicos una vez cocidos, y 1a consiguiente sorpresa de
su transformaciGn, y finalmente, la afinidad romdntica de 1a dependencia del trabajo al fuego.

Estos encuentros de artistas y ceramistas, qufinicos, alfareros, es especialmente importante
porque dentro de los grandes cambios histéricos y conceptuales, van a provocaruna impertante
distancia entre o que es puramente artesanal y lo quees artfstico. La relacién artesano-artista,
en general, indica una utilizacién de recursos comunes para un fin dnico. La realidad de estas
experiencias ha indicado que el primer trabajo que destaca es el pictdrico, existe la curiosidad
de completar el conocimiento quetenemos deun artista conocido, como de Degas, Dufy, Mird,
y tantos otros, y que la base técnica es un apoyo. Pero gracias ala integracién de los recursos
artfsticos japoneses, se evidencia que tanto la forma como la decoracién son partes
imprescindibles del objeto creativo, que el resto de las artes utilizan los mismos recursos, y
que la funcién o el cuenco, como cualquier otra obra artfstica no evita la apertura hacia la
totalidad, En su conjunto, son pocas las obras en las que pueda decirse que existid una obra
artfstica total, nacida del mituo entendimiento, este fue el caso de Joan Miro y Llorens Artigas,

—— ANA MARIA DE MATOS




V. LA INFLUENCIA JAPONESA

V.3.3 Personalidad e identidad: Llorens Artigas

Llctrens Artigas es el caso singular de un ceramista, que pudo participar de la
extraordinaria conjuncién de la nueva intencign integradora de las artes del modernismo, en
los cambios producidos en 4 cerdmica como resultado de su estancia en el ndcleo artistico
destacado a principios de siglo,

Llorens Artigas, se formd en la disciplina fundamental de el dibujo?®, ¥, en la cerdmica®
que aprendid de Quer, (responsable de los hornos, en la empresa Pujol) y Josep Aragay
{colaborador y posterior profesor de decoracin cerdmica).

La expulsién del profesorado, en 1924, provocsd su asentamiento en Parf(s, donde
contribuyd a dar origen a importantes hitos en el mundo cerdmico, En primer lugar, destacé
por su integracién en el contexto artfstico desu época; utilizando el gressin decoracién, esmalte
ni relieve. La eliminacién retérica ornamental habia side conseguida anteriormente por los
ceramistas franceses, aunque no de forma tan radical, A partir de esta presentacion artfstica,
realizd obras proyectadas por artistas conocidos como Raoul Duffy, con quien colaborarfa casi
cuatro afios. En 1926 presentaron su primera exposicidn en 14 galerfa parisina Bernheim-Jeune,
En 1927, y en la misma galerfa presentaron "Jarding de Salons'', pequefios jardines
decorados.” Con Marquet trabaj en 19312 para la decoracién de su cuacto de bafio. Con
Xavier Nogués en 1935, aunque Ja colaboracién no fue tan importante, En 1949 con Georges
Braque. Entre 1950 y 1955 con Eudalt Serra, cuyos trabajos son conocidos por AR-SE,
colaboracidn de la que se hicieron tres exposiciones, dos en Barcelona y una en Madrid,

Llorens Artigas se habfa propuesto; " Dar una oportunidad a los escultores y pintores para
unir su arte en la cerdmica, poniendo los medios necesarios para expresarse en esta modalidad
pldstica con la mdxima dignidad. Pretendo, a 1a vez, conseguir que no caigan, como han cafdo
todos 10s que trabajaban en Parfs, en manos de ceramistas aficionados o industriales, en una
falta de compenetracidn, Es decir, la idea fundamental del escultor se ve traicionada por la falta

de comprensién del ceramista; yo dirfa mejor por Ia ignorancia de] arte’’. %

Sin duda, la colaboracidn mds importante por su amplitud y repercusicn artfstica en el
arte y al cerdmica, fue su colaboracién con MirQ y es ciertamente interesante porque €s una
asociacion completamente integrada,® la mejor, dentro de un conjunto de actividades en las
que participaron diversos artistas pero que siempre se quedaron en el uso de su destreza
pictdrica y que serfa, probablemente, el origen de la inicial reticencia de Artigas a trabajar con
Mird. En parte, esta idea puede entreverse de sus escritos como también su cardcter crftico de
la realidad artfstica de su momento, en particular, la parte referente a la disciplina artfstica,
de su libro: Esmaltes y colores sobre vidrio, porcelana y esmaltes: "A menudo se presenta en
los artistas un desgraciado equilibrio entre su capacidad de concepeidn y su facultad de
expresidn, entre la imaginacién que crea en el espacio y 1a mano que reproduce en la materia.
El predominio de la imaginacidn crea la obra incongruente y enfermiza, el confusionismo en
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las artes. El artista ante la deficiencia de expresion, abarca en monstruosa griteria todos los
lenguajes estéticos para probar a hacerse comprender, sin conseguirlo,

El predominio de la habilidad, en cambio, crea la obra muda, ¢l envoltorio de la
sensibilidad sin la sensibilidad dentro, ia obra f4cil, la obra correcta, rigida y frfa como un
cuerpo sin alma. Reunir las dos cualidades en una équilibrada ponderacién, he aquf la rara y
extraordinaria obra del aprendizaje y de la disciplina.

La perfeccién del oficio hace més preciso su lenguaje y, por lo tanto, mds dificil la obra,
porque la claridad es siempre mds dificil que la insinuacidn, cuya vaguedad deja margen al

espectador para aplicar mentalmente un acabado perfecto.' '™

En esta dltima parte, indica con bastante claridad hacia donde se dirige su atencidn, no
exactamente por la cerdmica japonesa sino por el concepto de artista en el estilo determinado
por la formacién individual de las propias disciplinas artfsticas. En este sentido, manifestd su
visién del artista, definida por el conocimiento, disciplina y rigor: "Para un artista, el
conocimiento de un oficio significa una disciplina inherente en todos los elementos que
constituyen dicho oficio, y que rarainente se encuentra en el gjercicio de cualquier otro, por
ejemplo la pintura, en la que el aprendizaje ha desaparecido hoy dfa y en la que 1a busqueda
de los problemas de la emocidn y la sensibilidad han hecho descuidar el estudic de la linea,
de la forma y del color, dando como resultado un gran niimero de artistas con una produccion
mediocre por falta de una disciplina que les haya hecho aduefiarse de los elementos expresivos.
En cambio, en el ejercicio del esmaltado, ¢l oficio obliga a unos estudios y conocimientos sin
los cuales no es posible, no ya una creacién, sino una simple realizacién, El valor estético debe
ir acompafiado de un dominio técnico de los elementos con que & expresa, eil este caso los

colores y los esmaltes."'®

Es mucho mds explicito Llorens Artigas cuando se refiere a la colaboracién del artesano
y artista: "La cerdmica es bella de por sfy de ahf que pueda prescindir en absoluto de la
decoracién, la cual, con todo, la hace siempre mds atractiva. La presencia del pintor, pues,
es deseable en ciertos casos -estd supeditada a las exigencias del oficio-, pero fos celos del
artesano hardn siempre dificil su tarea, Para el logro completo de la obra serd indispensable
que el pintor y el artesano colaborasen verdaderamente. Es el fondo, 1a forma como la materia
exigen que el ceramista tenga un sentido artfstico bastante desarrollado, Creador de formas,
de esmaltes, de pastas y hornero, sélo podrd colaborar con el pintor bajo esa condicién.
Solamente halldndose en posesién de esos medios podrd permitir al pintor que exprese
enteramente su arte, arte pictorico, claro estd, pero también eleccidn de fos esmaltes, de los

colores''. ™

La idea de sacrificar parte del trabajo personal en este tipo de colaboraciones, hasido vista
muy acertadamente por Joan Teixidor, en sus reflexiones sobre esta excepcional colaboracion

con Mir6: "el resultado era perfecto, Pero af mismo tiempo es lfcito pensar que el subrayado
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de Llorens Artigas es en este caso sacrificado al fmpetu y a larotunda significacidn del mundo
mironiano. (...) interesa sefialar que Mirg no perdfa nada en la jugada y en cambio Llorens
Artigas abandonaba en ella algo muy concreto y muy especffico de su aventura artfstica.
Conviene que aclare inmediatamente lo que acabo de insinuar. LLorens Artigas llegd a esta
aventura despuss de muchfsimos afios en que la cerdmica fue para €l un mundo muy cerrado
y muy fntimo. En un cierto sentido la colaboracién con Mirg le obligaba a salir de sus casillas;
implicaba unos tamarios diferentes, otras circunstancias, distintas intenciones. Es otra cosa la
callada y absortasignificacidn del vidriado cerdmico sobreuna pequefia jarra que no lasucesion
de metros y metros de baldosas, Indiscutiblemente, Josep Liorens Artigas existe y juega en
ambos casos, y siempre lo encontrarfamos sin llegar a dudas, Pero en el primero se resume
mds lapidariamente su intencién., Es mds exactamente el mismo. Por esto afirmdbamos que [a
jugada no le podfa ser totalmente favorable,"

Llorens Artigas fue capaz de transmitir su amor por la cerdmica a Mird, de ahf quedijese
a Camilo José Cela; "Voy a hacer dos grandes murales de cerdmica para 1a UNESCO, para
que estén al aire libre...jes unacosade 10cos...}, el inico ceramista que puede hacer este trabajo
es Llorens Artigas. (...)"'1qué misteriosa es la cerdmica. ..es m4s apasionante que }a pintural'".
Posteriormente dird: "Llorens Artigas ha desempefiado un papel muy grande en mi vida, A
través de sus cerdmicas he podido descubrir nuevas posibilidades de expresidén y nuevos
horizontes para enriquecer mi obra con materiales nuevos. La magia del fuego durante la

coccidn me parecfa una cosa magnffica que me lanzaba hacia lo desconocido''.*

Sin lugar a dudas, la colaboracién con Mird fue la mds satisfactoria de cuantas tuvo,
primero, porque el interés de Miré se centrd en las calidades, los colores, las caracterfsticas
técnicas de la materia, y situé a Llorens Artigas no s6lo en el lugar téenico, sino en la
importancia y trascendencia de su trabajo; no en vano, y llevado por su virtuosismo, rechazarfa
las 250 placas preparaclas en 33 hornadas de los murales parala UNESCO. Como dijo Liorens
Artigas: "son cerdmicas en las que no se distingue donde empieza y donde acaba el

ceramista''.y’

Estaba clara la honestidad radical de su postura, en el oficio y en la colaboracién gue se
traduce en la no "usurpacion' del espacio creativo, en el mituo respeto en ladivisién det trabajo,
que s6lo define el didlogo. La asociacion Miré-Artigas, fue capaz de resolver felizmente una
postura artfstica defendiendo ambos sus propias identidades en una complejidad til y en
absoluto yerma para ninguno, ni tampoco en ja distincidn de sus actividades.

Llorens Artigas es el tinico y excepeional ejemplo del ceramista universal, de formacién
artfstica, de utilizacién de un medio artesanal concebido como arte y defendido como tal, y,
es de tal capacidad su apertura que le llevé a ofrecer su conocimiento para que los demds
ampliasen y participasen de su mundo artfstico. No es un caso aistado historicamente, sino
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arropado por la historia, De ahf que su trabaje manifieste la significativa conjuncién del
“oficio’ y del arte, en una actuacion integrada. Participando del oficio, es decir, construyendo
su obra a través de la herramienta del torno, pudo defender su postura de artista exenta del
decorativismo pictérico y ornamental, para participar de las condiciones generales, en la
‘sencillez’ y 'naturalidad’ de las formas y los vidriados, en un contexto interesado por la
investigacion técnica, y que él trasladé af campo de sus esmaltes.

Sus trabajos participan del sentido 'neutral' o formalista, integrados en el contexto
artfstico general dela época que sus formas definen; "Pensemos ahora en estas pequefias piezas
de gres: jarras, botellas, potes y vasijas, Hay en primer lugar una Ifnea muy precisa que lo
determina todo. El torno mds elemental la provocd, El contorno genético no fue inventado;
arranica de las tradiciones mds antiguas, Lo encontramos lo mismo en un utens(lio prehistdrico
que en un jarron chino de [a gran época. Pero al mismo tiempo es revelador porque nos ifustra
sobre una voluntad de contencién, de un deseo de no excederse, de un simple y fervoroso afin
de continuar sin mds. Y exactamente, esto es el secreto de LLorens Artigas; redescubrir 1a
riqueza perdida, volver a los orfgenes, reinventar sin invenciones, defender de modo impecable
todo aquello que se considera esencial en un arte tantas veces perdido en decorativismos
demasiado fdciles. {.,.) Quizd no haya nada mds en el arte de Llorens Artigas. Su elemental
significacidn puede rehuir cualquier comentario excesivo. Ahf estd como simple presencia que
no necesita justificaciones, Es una pura superficie tersa o granulada que se acaba en ella misma
y que no pide ninguna exégesis. Evidentemente sélo estd comprometida con ella misma. En
este momento en que tantas veces el arte se justifica tan s6lo por complejas intenciones, por
su papel significativo, por lo que tiene de panfleto, por lo gue sirve o no sirve para cualquier
batalla, es un consuelo encontrarse con estas materias que no piden nada, que no exigen nada,

que sélo estdn.’"®

"Si estas vasijas se desenterraran y nos dijeran que eran de un estrato neolftico, lo
creefamos. Y si un vidente las encontrara en una capa de! futurc, nos parecerfa que

responderfan al arte del porvenir,
Porque esta es la gran virtud de las piezas de Llorens Artigas: su intemporalidad. Su

adecuacidn a las leyes eternas de la cerdmica y de la creacion artistica.''™
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Y. ANQTAS

! Wichmann ha sefialado que la moda por el arve japonés en el siglo XIX no fue al principio un
tipo de exotismo, porque por esas fechas la moda por el arte chino ~chinoiserie- ya habla side asimilada
por los artistas exrapeos, stendo un ejetniplo de ello Théodore Deck. (Bl gusto por la caiidad artistica
¥ las artesanfas del Lejano Oriente aparece en Enropa en el dltinio periodo del Barroco y a través del
siglo XVIiI). La moda por el arte de China fue en cierto sentido la preparacion del gusto poy lo exdtico
que posteriormenite influirla en el interés por los productos japoneses. La conexién entre la influencia
del japonismo y la chinoiserie de los siglos XVIITy XIX facilité un mayor discernimiento y comprension
de China y Japén las Exposiciones Internacionales, a finales del sigle XIX.

% Siegfried Wichmann, Japonisme, 151, ed., New York, Harmouy Books, 1981, p. 8.

. Justus Brivkmann, publicd en Berlln, el afto 1889, "Kunst und Henidwerk"'; Piilippe Burty una
awtoridad en la porcelana del lejano Oriente, en Chefs-d'oeuvre des arts industriels, Les émanux
cloisonnés anciens et modernes, "Le Japon artiste’ y tres conferencins sobre porcelana y cerdinica
Japonesa, publicadas en *Revue des arts decoratlfs'’, en 1885, Théodore Duret, fue una autoridad en
la cultura Oriental y catalogd la coleccidn de libros faponeses y voliimenes de grabados en [a Biblioteca
Nacional de Parls, Livves et albums tustrér du Japon, 1900, Tambidn los coleccionisiar abrieron
nuevas dreas de investigacion: Enrico Cernuschi, Emile Guimey, Philippe Burty, Charles Gillot, Pierre
Barboutan, los hermanos Goncourt, Theo var Gog, quien influyd ensu hermano Vicent, el joyeros Henri
Vever y su hijo Paul, y también Alexis Falize y su hijo Lucien, estos ltimos investigando sobre las
técnicas de los esmalies japonese Hegaron a alcanzar grandes resultados téenicos., en 1898 Woldemar
von Seidlitz seffald las caracterfsticas que eran hnportantes del arte japondés guefueron imporianies para
los artistas europeos; Mavcus B. Huish escribis Japon and its Art, publicacion que aparecié en Londres
en 1888. Otros escritores como: Willian Anderson, M, Franks, Ernest Hart y Willian Elfior Griffis
también jugaron un papel decisivo, A partir de 192010 hubo una disminucidn del interés sino que hubo
una consolidacién de lo conseguido, caracierizado por la publicacion en Parls en 1923, de Ko-Ji Ho-
ten: Dictionnaire d I'usage des amateurs et collectionneurs d'objets d'art faponais et chinois, de V. F.
Weber, libro que reunia el resultado conseguido en los iltimos afios del siglo XIX. Ibidem, pp.341-413.

‘. hidem, p.8

5, Samuel Bing, "Le Japon artfstique'’, 1888, cit, por 8, Wiclmann, op. cit,, p.12.

8, Richard Graul en Die Krisis im Kunsigewerbe (Leiptig, 1910), Ibidem, p.13.

7 Loy artistas enropeos analizaron detolladamente los métodos artfsticos del Lejano Oriente, Se
estudiaron los temas y los elementos téenicos tanfo en la teorfa como en la prdctica. La adaptacion a
los nuevos recursos fue una cuestion de eleccién individual o en grupo, como fueron los Nabis, los
Simbolistas belgas, la primera generacion de Impresionistas, la escuela de Pont-Aven y oiros. Richard
Graul, Die ostasiatische kunst and ihr Eirnfluss auf Europa, Ibiden, p. 407,

5, Hans Hofstatter, Geschite der europdischen Jugendstilmalered, Ibidem, p.407.

¢ Como el budista zen no reconace el la casualidad, para é serd "un encuentro predeterminade'".
Pero el taller del cerainista, bajo esas condiciones siempre esti en conracto con la fransformacian, la
incalculable, y posteriormente, el descubrimiento.

10 Siegfried Wichmann, op. cit., p.351.

1 El rojo sangre de toro procede de los productos Lang-yao, mds tarde por Ting-yacy Chien-yao,
el tenmoku se origing en China durante el Perlodo de Ia dinastfa Han, se continud usando durante la
dinastfa Tang (I-X), consiguiendo su mdximo esplendor durante la dindstla Sung; dicho esmalte es
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obscuro con tonalidades que van desde el marvén al negro, obteniéndose por saturacion de éxtdo de
hierro, se le conoce con dos denominaciones; "piel de licbre'* y "motas de aceite"’,

2, Hay que tener en cuenta, que nuchos de estos "efecios ' en los vidriados, como el craquelado,
descolgado, encogida, etc., que se producen en los esmaltes japoneses y que son motivo de la atencidn
de los ceramistas de vanguardia europeos, esidn muy lejos de la perfeceién conacida Occidental y de
la oriental Sung, Tang, Ming, etc. El cunrteado, aungue utilizado como un recurso pldstico responde
al defecto en el vidriado conocido por una diferencia del coeficiente de dilatacidn superior en el esimalte
al de la pasta, provocando la contraccién; el descolgado, es un defecto en el soporte, a causa de una
deficiente limpieza que evita la adhesion; y el encogido se produce al recogerse el esmaite debido a la
excesiva cantidad de uno de sus componentes, v., Jordi Bruguera, Manual prdctico de cerdmica,
Barcelona, Omega, 1986, pp. 185-207, ¢f., Woif £. Matthes, Vidriados cerdmicos, Barcelona, Omega,
1990, pp. 137-8,

1, Siegfried Wichmann, op. cit., p.344-356,

M, También se indagé en otras téenicas orientales como ta perforacién de la pieza, caracteristico
de ia porcelana china del siglo XVIII, método por el que se interess el taller de Rorstrand y Bing &
Grondahi en Copenhagen. Otras técnicas de interés generalizodo se centraban en la porcelana definales
de la dinastfa Ming y principios de la Ching. Son imporrantes el grupo de "los tres colores’’, "San-
t'ai, en un principio el verde, anarillo y rajizo (cobre, hierro y manganeso), y que quizds fue deinterés
paralos ceramistas del Art Noveau; asi mismo, el vidriade celoddn, cuyo color recuerda al jade, y los
"blancos de China®’, existentes también en la dinastfa Sung, producidos en Chien-tzo, El gran trivnfo
de laporcelana Ming fue laporcelana blanca condecoracidn azul de cobalto byjo cubiertatransparente,
fla técnica es anterior a la época).

De Japén es también interesante el azul y blanco, derivado de China 'y Corea. Como el estilo
Kakiemon, nombre con el que se conoce un tipo de porcelana de Arita que se decorn sobre cubierta
motivos decorativos en los colores rojo brillante, verde, amarilio, negro y azul (1624-1644), cuya
influencia procede del Periodode K'ang Hsi, en China, En Hugo Morley-Flecher, Alfarerta y Cerdmica,
Madrid, Blume, 1985, pp.69-115. ¥ sobre la porcelana: Corvado Maltese, Las Iécnicas ariisticas,
Madrid, Cdtedra, 1980, pp.106-122. J. R. Rivieré, Summa Artis. Eil arre de la China, vol. XX, pp. 446-
453,y vol. XX1, El arte del Japdn, pp, 467-475.

5, Parte del informe aficial de la Exposicién. Jultus Lessing, Berich von der Pariser Weltausstellung
(Beriin, 1878), cit. por Siegfried Wichinann, op. cit., p.340-I,

1S, Henry van de Velde, "Die Linie'', Zum newen Stil, (1910), ibidem, p. 407, v,, Linea y Forma
e Walter Crane, londres, 1900,

17, Tamara Preaud y Serge Gauthier, op. cit., p. 81,

'8 Los primeros ceramistas artisticos surgieron en Francia en el siglo XVI, destacande Bernard
Palissy (aprox. 1510-90), cyas vasijas se hicieron famosas por estar decoradas con animales y plantas
en relfeve.

1 Tamara Preaud y Serge Ganihier, op. cit., p. 82.

2, Francisco Calvo Serraller, Lu novela del artista; Imdgenes de fiecidn y realidad social en la
Sormacién de la identidad artistica contempordnea 1830-1850, Madrid, Mondadori, 1990, pp.52-4,

4 Paul Gauguin estuvo interesado por el estilo del Lejano Oriente, de ahi surgié una serie de
diferentes trabajos en cerdmica, como también de abanicos pintados al esiile Oriemal,

2 Greg Phts, "Paul Gauguin'', American Ceranvics, vol.7, N°3, 1989, 26-33, v. Christopher
Gray, Ganguin's Scupture and Ceramics, Baltimore, J. Hopkins Universiyi Press, 1963, y, Mereite
Bodelson, Gauguin's Ceramics, London, Faber & Faber, 1960,
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% E, Chaplet extendié su reputacion con esta técnica de decoracion, de fgual ampiitud de
significado que el engobe, que consiste en pintar con una mezcela de barro blance fino, opacificantes
y 6xidos colorantes (posiblemente fritados) bajo un barniz claro.

. | q especializacion en el trabajo cerdimico se hace patente en el mundo griego, con el estilo de
las figuras rojas, (aprox. 530-330). Al popularizarse la pintira de paredes, mitichos pintores prefirieron
ampliar la dimensién de sus trabajos y los colores, razdn que pudo determinar que la cerdmica, pusiese
“mayor énfasis en la precisién que en la estilizacién, La téenica de las figuras rojas dio a los pintores
campo para practicar sus habilidades recientemente adqueiridas. También razones econdmicas pudieron
haber estimulado este desarrollo estilistico, ya que los talleres de cerdmica de witramar, establecidos
por ceramistas emigrantes, productan un trabajo casi idéntico a las vasijas de figuras negras. "'Emtianuel
Cooper, Historia de la cerdica, Barcelona, Ceac,1987, pp.33-4.

B 0 como sugiere Michel Hoog, en un periodo donde el papel y funcion del arte estaba siendo
cuestionado, querian estar mds cerca de su piiblico y escogieron la cerdmica porque estaba mds cerca
que cualquier otra arte en el marco doméstico, y fue usado también en la decoracién mural, Hoog, M.,
cit. por Tamara Preaud y Serge Gauthier, "Peintres et céramique, du verre et des arts du feu, N°.50
(1971), p. 12-18.

%, Recibid clases de dibujo con el Sr. Gelabert, con Gall y frecuentd el Cercle de Samt Liue, lugar
de encueniro de Miré, Prats, Rdfols y Gaudl. Posteriotmente fue profesor de dibujo en la Escuela
Montessori de la Mancomunidad de Catalufia, Alexandre Cirici Pellicer, "La cerdmica de Liorens
Artigas'’, Los papeles de son armadans, Madrid-Palma de Matlorca, Nov., vol. XLVIi, 1972, pp. 132~

4.

7, Elinterés por la cerdmica fue compartido por la Escuelade Bellos Oficlos, dende Galf promovid
la cerdmica, para lo que contraté al arquitecto francés Alexandre Bigot, quien se caracterizd por usar
revestimientos de gres, y su ayudante, Ramdn Oliveras, para darun curso preparatorio de quimica. Este
interés por la cerdmica le llevé a enviar a Vilds un estudiante de Gall a Japon, aunque el intento quedd

Srustrado con su muerte. Ibidem.
B, Exposicién anglo-japonesa de 1910 sobre el jardin, en Londres.

® Fecha aportada por Sebastid Gasch, aunque otras fiienies datan la colaboracién de 1933.
Francesc Millares, "Llorens Artigas colabora con otros artistas'', Josep Llorens Artigas, Barcelona,
M.C., febr. 1982, 29-34.

0 Francesc Millares, "Llorens Artigas colabora con otros artistas'’, Josep Llorens Ariigas,
Barcelona, M.C., febr., 1982, 29-34.

31, Nos referiremos sélamente a Mird-Artigas en virtud del interés immprescindible en ia evolucion
histérica de la cerdmica artfstica, no con cjemplos concretos de obras sino en una vision generalizada.
De la que por otra parte exisie, ademds de un estudio monogrdfico, una documentacion bastante

completa sobre esta asociacion.

3 _Josep LLorens Artigas, Esmaltesy colores sobrevidrio, porcelana yesutaltes, Barcelona, G, a.,
1950, pp. 152-3. '

35, Ibidem.

3 Eduardo Westerdahl, *Artigas o el amor a un tiempo denostado'!, Los papeles de son
armadans, Madrid-Palma de Mallorca, Nov., vol. XLVII, 1972, p. 196.

35, Joan Teixidor, "Un arte que no nos dice nada’’, Los papeles de son armadans, Madrid-Palma

de Mallorca, Nov., vol, XLVII, 1972, pp. 165-6,

%, Miro, cit, por Luts Castaldo, "Algunas consideraciones sobre la cerdmica, Artigas'y Mir, una
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simbiosis Singular'', Conferencia pronunciada en el XXXI Congreso Nacional de Cerdmica y Widria,
Palma de Mallorca, 23-26, junio, 1991,

37 Ibidem.
3% Joan Teixidor, op. cit., 1972, p.156.

3 José Camon Aznar, "El artede Llorens Artigas'', Los papeles de son armadans, Madrid-Palma
de Mallorca, Nov., vol. XLVII, 1972, p.170.
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VI, FUNCION DEL VALOR TRADICIONAL

V1.1 La determinacién tedrica

Las causas que motivaron una nueva conciencia en la cerdmica son varias; en primer
lugar, habrfa que destacar las nuevas perspectivas abiertas por la renovacidn de los oficios;
y en segundo lugar, el descubrimiento de otras formas artisticas no europeas, que fueron
exhibidas inicialmente en las Exposiciones Universales de 1862 y 1867, donde paises con una
excepcional tradicidn cerdmica, como Japdn, China, Corea se redescubrieron. Otras circunstancias
favorables al cambio, también se vieron reflejadas, como: un amplio y apasionado interés por
la qufmica, indispensable para la preparacién de vidriados y pastas, y, la creacidn de nuevas
formas gracias alautilizacién de otros tipos de gjecucion como el ensamblado. También habrfa
que apuntar la influencia de artistas trabajando en el medio cerdmico, de las que se
desprenderfan ciertos signos de individualidad bastante ajenos al oficio occidental. Todos estos
cambios favorecieron el desarrolio de una nueva figura: el ceramista de estudio, originado en

Francia a principios de siglo.

La determinacidn de las teorfas de Morris y Ruskin permitieron que las caracter{sticas
de los objetos producidos por la méquina de exactitud y correccién fueran eliminados de la
préctica cerdmica, pasdndose asf a apreciar formalmente la cerdmica en todas las huellas que
el ceramista podfa dejar, como son los surcos en las paredes de las piezas, es decir, ritmos
orgénicos; cardcter esencial de la belleza y vida, que no eran encontrados en la repeticion
mecdnica. La cerdmica exhibid estetipo de imperfecciones como el signo de distineidn que hace
a una pieza diferente a las demds, de lo ‘hecho @ mano', identificado con lo artfstico.

Si el germen de la transformacidn del artesano a artista operd en el alfarero como una
desvinculacién radical del cuerpo industrial, convirtiéndose €1 mismo en defensor de su
trabajo, tan biense vio favorecido por las colaboraciones con artistas, pudiendo varlar el orden
artesano establecido y poder exhibir los trabajos cerdmicos dentro del mismo dmbito artfstico.

Ya hemos sefialado que las razones que motivaron esta conciencia artfstica estuyieron
condicionadas por el orden y el concepto tradicional de una artesanfa que no tenfa que
preocuparse mas que por el aprendizaje del oficio, en su contfnua evolucién de la tradicidn,
en términos generales, y por otra parte, deteriorada despugs del gran incremento de laindustria
y el abastecimiento de sus productos énel mismo mercado cerdmico, e influidas por los cambios

artfsticos en los sistemas de representacion pldstica.

La libertad de creacidn artesana, siempre concentrada en el medio y en sus problemas
formales, no en las ideas estéticas, ni tampoco en Ia exigencia de ser original e inventivo,' fue
una situacién general y aseptica que no describe 1a realidad de las grandes dreas industriales?;
pero en cualquier caso, es fundamental para entender cual pudo ser Ia situacién y el sentimiento
del ceramista comun, en virtud de todos fos cambios operados en su medio, para continuar con

—— ANA MARIA DE MATOS




VI. FUNCION DEL VALOR TRADICIONAL

su trabajo, o restablecerlo, en funcidn de las doctrinas que defendieron la artesanfa, Y porotra
parte, seiialar 1a mayor dificultad que pudo suponer despegarse del medio como oficio, para
producir piezas con un inico sentido artfstico e individualista del que carecta el conjunto de
la artesanfa. En medio de este estado conflictivo, (a aparicidn del artista ingles Bernard Leach
fue determinante para la consolidacidn de la cerdmica artesana y artfstica, no slo en su pafs
sino en todo el mundo.

Laobra de este ceramista es fundamental por varias razones: en primer lugar, habria que
sefialar el momento histérico y personal de la confluencia del espfritu occidental y oriental en
su formacion y desarrollo,*sus conocimientos sobre los problemas ocasionados por 1a industria
en la tradicion artesana de su pals y las aportaciones tecricas sobre el problema le permitieron
dar una vision clara y personal sobre ia cerdmica y ia industria.

La influencia de Ruskin y Morris se evidencia en: " Aclaremos ahora desde el principio
que el trabajo del ceramista independiente o def ceramista-artista, que realiza con sus propias
manos todo, o casi todo el proceso de produccidn, pertenece a una categorfa estética muy
distinta a la que resulta de una manufactura industrializada o produccion enserie. En el trabajo
del artista-ceramista que tornea su propia obra, existe una unidad de concepto y ejecucidn, una
coordinacién inseparable de la mano y la personalidad, puesto que el creador y el realizador
sonuno. (...) empleando la terminologfa de Herbert Read, que la obra del artesano es intuitiva
y humanista (una mano, un cerebro), mientras que la del disedador industrial es racional,
abstracta y técnica; labor de ingeniero o constructor mds que de "artista''. Cada método tiene
su propia significacidn estética y ambos son susceptibles de proporcionar buenos y malos
gjemplos. La diferencia radica en el hecho de poner la realizacién de la obra, no en manos
distintas a las del disefiador, sino en las mdquinas. Los productos que salgan de ellas no
poseerdn jamds las sutiles cualidades de que estdn dotados los productos artesanales; (,.,) una
artesanfa de calidad estd directamente vinculada a los orfgenes de la actividad humana, a los
sentimientos y experiencias transmitidos a lo largo de generaciones, mientras gue las
realizaciones industriales, incfuso [as mejores, parten en buen grado del cdiculo y 1a estricta
inteligencia.''* "La produccidn contfnua y rutinaria de objetos dtiles, sin la menor satisfaccién
al elaborarlos y utilizarlos, estd condenada al tedio y a perecer en la esterilidad, y casi todo
1o que la gente ve con agrado en cuanto a formas, decoracién y colores cerdmices no son més
que manifestaciones falsas y ridfeulas de aquellos productos banales en los que se confunde

1a precisién mecdnica con la belleza,""
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Sin embargo, fue consciente de que la protesta desencadenada por Morris en contra del
uso irresponsable de la energfa, habfa desembocado en "artesanfas pseudo-medievales, que
poco tenfan que ver con ¢l trabajo y la vida nacionales. (...) La historia de las naciones con
su desarrollo industrial pone de manifiesto que ¢l artesano espontdneo, intuitivo, se le aplasta
por la tensién producida en el periodo de trangicion que va del empleo de la mano y la
herramienta al dominio de la mecdnica, Suvigor y sentido creador, sucapacidad de asimilacién
de nuevos métodos e ideas, se pervierten, Solo el artista y el artesano, dotados de sensibilidad
y fuerza de cardcter insdlitos, son capaces de escoger lo mejor en el torbellino de ideas que
actualmeante les invaden, En cuanto el artesano se individualiza y se aleja de su tradicidn, se
sitifa en posicion pareja a la del artista.'*

Leach al reconocer la misma capacidad artistica creadora al ceramista, consolidada por
sus ideas y su alta cualificacion técnica, recibidaen un pafs de gran tradicién y aficién cerdmica,
coloca al ceramista en un plano muy distinto al habitual, lo trata como artista, si bien ello podrfa
ser normal en el Japon, el traslado de esta concepeién en Occidente, resulta de especial interés,

Asf mismo, su importancia como ceramista ha sido determinante y decisiva por sus
escritos, en especial, por ser el primer ceramista moderno que ha escrito un tratado de
cerdmica,’ preocupdndose no séio por la cuestion técnica, sino por sus normas y principios
dentro de una reflexion estética y social que coloea la cerdmica en un contexto artfstico, pero
que trata, y de ahf la importancia de su orientaci6n, de recuperar las tradiciones de su pafs,
perdidas por los excesos que la industrializacién habfa provocado. Este tratado junto a otros
de sus escritos forman parte insustituible del conocimiento del ceramista, siendo una de las
razones de la influencia que ha tenido, y mantiene adn hoy, entre ellos,

Su trabajo no puede ser visto como una recuperacion de los valores tradicionales solo al
haber expresado un sentido artfstico en sus obras. Se apoya en los valores observados en la
cerdmica Sung: "no alcanzo a comprender cémo un ceramista independiente de nuestros dfas
serfa capaz de asimilar una belleza tan impersonal,, tan radical; resultado paciente de siglos de
tradicién desarrolléndose paulatinamente a través de la experiencia de la materia, de las
necesidades cada vez mayores y mds complejas, y la emocién sublimada de una larga sucesién
de trabajadores chinos y coreanos. Yo estaba avergonzado. Ahora sé que esta tarea rebasa el
poder de cualquier hombre, y o quela hacetoday ta mds diffeil es que Jejos de existir una unidad
de propésitos y de convicciones, sélo hay en los momentos actuales una tal obsesidn por €l
individualismo entre los artesanos occidentales que se les sorprende a menudo ridiculizando
la misma idea de nuevos criterios comunes. La independencia, una vez conseguida, es muy
preciada, pero un orgullo exagerado en su posesion cierra bruscamente cualquier camino de
cooperacidn, tanto en la finalidad como en la accidn. '™

Es decir, su preocupaci6n se fija enlas cualidades desarrolladas por una tradicidn, en una
artesanfa integrada en lo artfstico, asf como en una relacién interdependiente y con un mismo
nexo téenico; punto clave para la valoracién artfstica. En este sentido, marcd una orientacién
clara hacia una nueva artesanfa, de sefialado corte oriental, que es valorada como arte. Una
tradicién que posibilita la utilizacidn de los recursos y conocimientos técnicos permite volcar
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los esfuerzos en una actividad determinada por las propias condiciones de Ia creacidn; ya que
en la pérdida de la tradicion, la técnica exhibe su facilidad sobre el "vigor de fa creacidn'’,

No comparti6 la expresién del arte porel arte en el artista moderno y su vision no difiere
de la tekhne, donde el arte produce segyin las reglas y hdbitos propios del conocimiento artesano
orientado hacia un fin, y, aquella otra afirmacién de lo que se debfa buscar en el arte eran los
fines y no el arte en si. Segdn dichas reglas de conocimiento y desarrolio: "la forma delapieza
es de importancia capital, y la primera cosa que debemos buscar es la adaptacién conveniente
y adecuada al uso y al material. Sin ellas no podemos esperar encontrar la belleza en ninguno
de sus aspectos,'® y, "El método con el que se realiza una pieza determina su cardcter
general,...- cada procedimiento condiciona la interpretacién de la idea original, y cada uno tiene
un campo limitado para su correcto empleo;'. "

Para ello, tomé fos conceptos tradicionales de Cha-mo-yu, la forma de armonizar la
belleza y la vida, es decir, la belleza no en una picza de coleccién sino imbuida en el contexto
cotidiano, y Shibui, palabra que reune la belleza y la pobreza como conceptos expresados en
los objetos populares.

Leach did un paso hacia la individualizacién, consccuencia inevitable del nuevo tipo de
artesano "exclusivamente individualista e independiente en su trabajo, con una capacidad
artfstica y creadora, y también ante una nueva significacién y estimacidn de la cerdmica''!,
determinada por sus ideas parejas a las de cualquier otro artista pldstico: "La cerdmica, como
cualquier otra forma de arte, es una expresion humana: el placer, lapenao la indiferencia que
provoca dependen de su naturaleza, y ésta es inexorablemente proyeccién del esplritu de su
creador.' 'Y al reconocer la verdad de los materiales identificar el cardcter con los métodos:
"Cada procedimiento condiciona la interpretacién y ejecucion de la idea original, y cada uno
de ellos tiene un especifico y concreto campo de empleo, técnicamente delimitado, de cuyas
aplicacién fliida y adaptacién persohal a su correspondiente mecdnica, brota en el dnimo del
ceramista un sentimiento de satisfaccién''.™® Al mismo tiempo, 1a capacidad que le reconocia
Soyetsu Yanagi en el dibujo, fruto de su aprendizaje artfstico en Occidente, le hacfan destacar
por su capacidad para crear nuevas decoraciones, una carencia advertida entre los artesanos

del momento,

Finalmente, habrfa que destacar la importancia de opciones tan novedosas como:
"Nosotros, artesanos, que hemos sido llamados artistas, poseemos el mundo en su totalidad
para extraer de él incentivos de belleza."y en: "E] problema del ceramista se halia inmerso
en el meollo del problema universal, y es diffcil confiar en alguna solucién que no sea la
compenetracién de Oriente y Occidente, proporcionando a la humanidad, o al ceramista
independiente, un sélido fundamento para una cultura de dimensidn universal.'' '

En resumen, 1a obra tan singular de Leach dejé el germen para una nueva concepeidn de
la obra cerdmica creativa, pero también, anuncié la vida trdgica del artista: "Atin sin existir
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una conformidad, siquiera tdcita, con unas normas y criterios comunes, es preciso esperar el
momento de la asuncién de la obra genial en el 4mbito de las artes libres llamadas "Bellas
Artes'" (fruto singular que da a menudo un clima de dolor, pobreza y lobreguez, sufrido a lo
largo de toda una vida). Pero estas posiblidades son menores en las artes aplicadas, cuyas obras
dependen de un trabajo de colaboracién en el taller y motivan para su venta inmediata un trato

constante con el piiblico,'""

V.3 El final de la tradicién

Ya hemos sefialado algunos acontecimientos histéricos como la base de un nuevo
ceramista-artista m4s integrado en el arte y distanciado de las tradiciones que le eran dadas,

En conjunto, podemos hablar de dos distintas visiones respecto al medio. De una parte,
tenemos ta época victoriana de Arts and Crafts, as ideas del movimiento estético que defendfa
el 'arte por el arte'"”, los estudios de arte abiertos por las fabricas, !a colaboracién del artesano
y ¢l artista, la influencia de la filosoffa inglesa y japonesa de los oficios, las aportaciones en
Inglaterrade B. Leachy S. Hamada, y delaescuela pragmdtica de sus seguidores como Michael
Cardew", En conjunto crearon el ambiente para que el ceramista con oficio utilizase el medio
segiin la tradicién, La produccidn fue de objetos itiles torneados y bien disefiados. La préctica
de estos objetos serfa realizada principalmente, en los estudios de cerdmica.

Leach fue uno de los pioneros en establecer un estudio después de su regreso del Japén
en 1920.%La forma con la que Leach aprendid a mirar la cerdmica, que comenzaba cuando
se 'subfa’ el barro, era muy diferente a la vision occidental, gue demostraba que la cerdmica
se iniciaba cuando empezaba la decoracidn. Esta diferencia es bastante profunda en esencia e

implica cémo la pieza ha de ser concebida y ejecutada,

El nuevo criterio, bajo el sentido oriental, enfatizd toda una serie de acciones y gestos,
desde la extraccidn del material, ta preparacién de las arcillas, la formacién, el vidriado, la
coccion y la distribucién, donde Ia alfarerfa es entendida como un ciclo, un microcosmos en
si mismo del hombre, 1a naturaleza y su cultura. Un proceso donde fluye la energfa, de estado

a estado.®

La otra tendencia principal representa la ruptura con los trabajos convencionales
realizados a torno, Son trabajos de ejecucin manual, efectuados por el afin de ruptura ¥
experimentacién del esquema tradicional. Dichos trabajos continuan las ideas difundidas en
Francia y que en Inglaterra encabezé Willian Staite Murray? -en clara diferencia a su maestro-
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respecto a la consideracidn y valor de la cerdmica, se basaron en las nuevas corrientes
vanguardistas de Parfs que defendfan que las vasijas eran obras de arte y que el artista podfa
emplear este medio para expresarse,

La influencia de esta corriente la apreciamos primeramente en los artistas de vanguardia,
y sus obras en material cerdmico se han sucedido, aproximadamente, desde 1900 hasta la
década de los 50, Los artistas que centraron su interés, principaimente en la decoracidon fueron:
Renoir, Matisse, Derain, Vlamick, Kandinsky®, Dufy, Van Der Leck, Chagall, Braque,
Picasso, Laurens. Y en la funcién: Rodin, Malevich, Bogler, Archipenko, Fontana, Nevelson,
Leyer, Picasso y Kokoschka, entre otros.

Staite Murray promociond e! valor de la cerdimica de estudio, animando a ceramistas
individuales a establecerse, y a las escuelas de arte a desacrollar programas para una cerdmica
de estudio. '

Sobre estas dos planteamientos se han apoyado la artesanfa y el arte cerdmico, y dan pie,
aunaserie deteorfas y desarrollos précticos que integranel arte y 1a artesan{a, pero que también
las separa. Este estado contradictorio se puede considerar como una etapa transitoria, larga y
lenta, de un estado a otro, dela artesanfa a extinguir, hasta a més pura expresion artistica. Los
Ifmites de esa transicion se situa en la expansién de la estética oriental como el centro decisivo

para su encuentro y separacion,

La estética Zen ha impactado hasta tal punto que resulta inseparable de la representacion
y del sentido de la creacién. Dicha influencia concentra su mayor impacto, en cuanto a cambios
conceptuales se refiere, entre la publicacién de A Potter's Book y la cerdmica expresionista
americana, es decir, un periodo principalmente comprendido entre los afios 1940 y 1960,

V1.3.1 La individualidad del estudio

La influencia de Leach protagonizd un paso irreversible para la renovacidn artesana,
caracterizada por una mayor concienciacién de la importancia del trabajo tradicional, Vinculd
la préctica cerdmica bacia las alfarerfas o estudios de cerdmica.

Dichos ceramistas se sintieron autores de obras mds "serias’* por estar enraizadas en la

tradicién cerdmica de aquellas otras no tan funcionales y con un sentido decididamente
art(stico. Es decir, lo que por un lado, impulsg el desarrollo de Ia creatividad, por otro, lo
condiciond a la mercancfa funcional,

De cualquier forma, hay que tener en cuenta que al
ese sentido oriental, lo que se estaba haciendo era elegir u
determinadas herramientas, modos ¥ actitudes definidas en otra tra
sentimiento ni la deuda generacional. Esta importante diferencia, que con tanta Iigereza se ha
ignorado, es de vital importancia para comprender la razén dela individualidad de los estudios

er los propios ceramistas los que eligieron libremente su trabajo, adn

aceptar una tradicidn artesana con
n campo de expresion, con unas
dicién, pero sin el

de cerdmica, ya que al s
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enun sentido funcional tradicional representé una eleccidn, y por tanto, una ind ividualizacidn.

El wadicionalismo echéctico a que dieron lugar dichas elecciones individuales, caracterizaron
a este tipo de cerdmica *artesana’ como un producto de lujo, para un mercado de compradores
sofisticado.

Una apreciacién mds consciente del valor de estos objetos supone la separacidn de su
sentido funcional para apreciar las cualidades del objeto, porque la clecci6n, tanto si estd basada
en la tradicidn como en la vanguardia, entrafia diferenciacién y proyeccién de la propia
indlvidualidad, y en consecuencia, los trabajos estdn en condiciones de juzgarse bajo los
mismos criterios de valoracién que el resto de los trabajos artfsticos. Esta diferenciacién
permite reconocer la cerdmica de estudio al mismo nivel que cualquier obra artistica, dande
importancia a los valores pldsticos sobre los funcionales, Lo cual permite una valoracidn més
correcta y una perspectiva mds amplia para apreciar el desarrollo & interpretacion del tema,
y distinguir un pastiche, lo convencional y lo honestamente personal y nuevo,

La misma idea ha sido sefialada Bob Rogers®, afirmando que una eleccién deliberada y
consciente, implica que no es un trabajo tradicional en el sentido propio del término. Su idea
estd basada en el pluralismo, en la aceptacién de cualidades de todo tipo de trabajos:

funcionales, decorativos y escultdricos, pasados y actuales,

V1.3.2 Interpretacidn y liberacion

La estética Zen ofrecid un concepto de belleza que ta hizo atractiva tanto para una
artesanfa como para la mds pura expresion artistica, Los valores eran distintos a los
occidentales, sobre todo, fueron la llave para romper con el formatismo europeo, del que se
entrevela un nuevo valor en la expresion y en ¢l peligro. Las nuevas formas de expresidn -
estuvieron basadas en la asimetrfa, la simplicidad, el azar, la decoracién abstracta, pero
también, en la humildad, ia dignidad y la quietud, caracterfsticas muy propias de las plezas
para la ceremonia del té, Es decir, la estética Zen sirvid de asidero para quienes no queriendo
o no pudiendo renunciar a las tradiciones continuaron en ellas con una renovada vision ¥y
técnica. Y, al mismo tiempo, para "liberarse'' de cualquier atadura de los dogmatismos dela
tradicién. En estos dos extremos se evidencia la situacién de crisis que vive la cerdmica.

Leach propuso, en el primer capitulo de su libro, un encuentro entre las culturas de
Oriente y Occidente. Este interes fue apoyado por intelectuales y artistas durante las décadas
30 y 40. Leach fue miembro de un grupo de élite, entre los que descaron Mark Tobey, Ravi
Shankar, Aldous Huxley y Pearl Buck, interesados todos en la filosoffa y cultura oriental.
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VI1.3.2.1 Influencia de Leach en los Estados Unidos

En 1949, Leach visitd los EEUU, de costa a costa, dando una serie de conferencias que
atrajeron a un gran mimero de ceramistas. Aunque sus ideas sobre la cerdmica americana no
fueron bien vistas ya que la consideré falta de raices, y en consecuencia, de direccidn y sentido.
Leach resaltd que: "a causa de que el ceramista pertece a su tiempo y aspira a la posicidn del
artista creativo, se divide entre su lealtad a los movimientos contempordneos, y el cambio,
desde los periodos cldsicos en Occidente™ .

Leach pensS que [a respuesta a esa totalidad perseguida residfa en el equilibrio yenla
integracién; cualidades que desde la perspectiva histérica no son apreciables ni en su trabajo
ni en la de sus contempordneos ingleses, mds bien, las formas cerdmicas fueron una adaptacién
a las técnicas orientales con los propios materiales de la regién. La dificultad que supuso la
adaptacion a las nuevas técnicas le llevd, como a otros muchos, & contfnuas investigaciones,
para permanecer, finalmente, atados a las formas tradicionales. Y en este sentido, es posible
afirmar que la respuesta 'integrada’ ocurrirfa en los afios siguientes en los Estados Unidos con
el expresionismo abstracto.

Cuando Leach regress, en 1952, a los EEUU., se llevd con €l al ceramista japonés Shoji
Hamada y al fildsofo Soetsu Yanagi, para hablar de los temas y asuntos referidos en la 1?
Conferencia Internacional de Ceramistas y usuarios, celebradaen Dartington Hall, una escuela
inglesa, en Devon, lugar donde empez6 la gira,

Principalmente, las conferencias pronunciadas ofrecieron distintas visiones de la
cerdmica japonesa, ademds de exponer lo mucho que oriente podfa ofrecer a occidente, por
parte de Leach, de explicar los principios de la estética budista segdn Yanagi, y de demostrar
la prdctica con la ejecucidn de piezas y decoraciones, Hamada.

V1.3.2.2 Una actitud radical en contra de la herramienta

Una figura importante que participd de esta integracidn, cuyas ideas apuntaron mueho
mds lejos que las de Leach, aunque no tan conocido, fue Rosanjin®, quien insistid en que la
cerdmica no era un arte de experiencia técnica, méquinas y artesanfa sin espfritu, sino que era
un arte de la mente, dependiente unicamente de su belleza,

Rosanjin expresé la escisién de la que era objeto la cerdmica, entre el arte y la artesan(a,
Identificando la herramienta, la mdquina, o el torno, con toda una produccién utilitaria,
relegando dichas formas cerdmicas al plano que siempre tuvieron, y, distinguiendo también,
que [a més pura expresidn artfstica no estd limitada a nada; "Estoy aprendiendo al intentar
producir la cerdmica como el arte bella, de acuerdo a los principios del arte por el arte. El
trabajo hecho por las maquinas es despuds de todo el trabajo de fas méquinas. Un trabajo no
tiene valor a menos que lo active la mente humana y €l espfritu humano. Como la cerdmica
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de uso diario, que deberfa necesariamente tener un precio moderado, pienso, que no hay nada
equivocado en manufacturarla a través de medios mecdnicos. Pero, una vez que el hombre
desee convertirse en un artista con la determinacion de dedicar sumente ala creacion de ARTE,
debe despreciar las ventajas de la mdquina. En otras palabras, las bellas artes son todas las
actividades de la mente intuitiva y no est4n afectadas s6lo por el desarrolio o avance de nuestro

conocimiento, inteligencia o razdn,''®

VI1.3.2.3 Relacién critica de una divergencia artistica

En concreto, parte de la estética orfental y de las afirmaciones que Leach compartfa de
la estética Zen no le llevaron a replantear la funcién como el atributo principal de la razén de
ser de la pieza cerdmica Las ideas en las que se basé Leach procedfan de un profundo sentido
religioso, delabelleza, donde no hay distincién entrelaverdad y lo bello. La artesania, y dentro
de ella el trabajo a torno, era considerada como fa ftima expresién del espfritu del hombre.
Que tan bien refleja la estética promulgada por Yanagi.

La herencia de fos métodos técnicos cerdmicos transmitidos de generacién a generacidn
implicé bastante mds que el simple recurso técnico. La tradicién situé al artesano en |a realidad
y evitd las luchas denodadas por ia novedad, La creatividad, en este contexto, pertenecié a esa
esfera de lo aprendido y lo seguro, y el trabajo servfa a unas necesidades funcionales, de
espaldas al “arte por el arte', al arte como experimentacién y a lo contingente.

En términos generales, la dicotomfa que encontramos realmente, entre los ceramistas
independientes que buscaron un estilo personal de expresion en el medio cerdmico, (quedesde
1950 se viene desarrollando en el mds amplio sentido), y el ceramista que estd comprometido
con las tradiciones y los materiales dio origen a dos tipos de respuestas diferentes respecto del

hecho cerdmico artistico.

Diferenciando las dos tendencias més destacadas del nuevo ceramista destaca aquella con
la que se puede cimentar todo un conjunto de valores espirituales que se apoyanenuna tradicién
oriental que reemplaza con sus NUevos valores un oficio cerrado en si mismo, e integra lo
artesano y lo artistico en sus fundamentos. La accién es consecuencia de la funcién. Y, por
otra parte, utiliza el medio como expresin del artista independiente y personal, En el primer
caso, el medio es tomado como continuidad delas formas y expectacién interna personal, donde
la creatividad aparece en las vfas abiertas, conscientes, donde fluye la contrapartida a la l6gica
técnica, y por contraste y transformacidn en ¢l medio, surga una forma creativa. El artista,
apoyado en el oficio, desarrolla junto a la técnica y 1a libertad (relativa), la pieza tnica. Esta
libertad es la accién resultal;te del abandono consciente de un rigido control que conducirfa
a las piezas a idénticos resultados. (Témese 4 modo de ejemplo, los diferentes efectos que se
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pueden producir gracias al fuego, o a las técnicas de esmaltado por vertido, o, a las
decoraciones gestuales rdpidas). Aunque no se puede olvidar que la libertad estd limitada a la
destreza y a la propia tradicién de formas y técnicas, es decir, a un accidente bastante
'controlado’.

En el segundo caso, el artista se apoya en €l mismo al elegir los medios de expresion y
orientar el desarrollo préctico de su trabajo. El resultado puede ser igualmente creativo, pero
el esfuerzo, en relacién a su bisqueda de identidad, ya que ésta no es paralela a los medios
técnicos, sino personales, es inmensamente mayor.

El trasfondo ideoldgico y técnico de la tradicién y del individualismo, v Ia consideracién
de Ia cerdmica semejante al resto de las artes, persiste en a filosoffa japonesa de los oficios
a través de las ideas de Leach, mejor reflejadas, en los escritos de! padre del movimiento
japonés de los oficios, Sbetsu Yanagi, mds conocido a través del museo popular de Tokio
(Mingei-Kan). Sus reflexiones han influido y apoyado las ideas de Leach. Indican un tipo de
belleza en los oficios distinto en su raiz al occidental conocido,? que ha repercutido,

conscientemente 0 no, en el asentamiento de este nuevo tipo de ceramista,?

Consecuentemente, habrg que averiguar los fundamentos que operan en este tipo de
tradicion que se arraiga en Ja actitud del ceramista que utiliza el torno, como una sGlida postura

en el panorama artistico general,

L4 El artesano desconocido

V1.4 El artesano desconocido

Yoetsu Yanagi reunié parte de sus escritos® relacionados con su visidn budista de la
belleza, en el libro: The Unknown Craftsmai, obra no tan difundida y conocida como la de
Leach, pero que reune el pensamiento en el que él se apoyd principalmente.*

Constituye un interesante documento de estética, donde explica con una aguda visién el
problema de los oficios, y enfatiza la cerdmica dedicada a los objetos funcionales, tanto en las
piezas torneadas como las realizadas a mano.

Distanciado en el tiempo, aproximadamente clen afios, su pensamiento s equiparable,
aunque desde otra filosoffa y pensamiento, 2 las actitudes de Ruskin y Morris sobre los efectos
del desarrollo de la industrializaci6n,® A través de los oficios hechos a mano, Yanagi llegé
a un entendimiento de la funcién, concebida como la verdadera belleza en la vida. En la que
no distinguié entre las artes aplicadas y las bellas artes. Encontrdndose ese tipo de belleza
inmersa todas las variedades del arte. '

La razén de que se haya desarrollado una especial atencion en el Japon a ta cerdmica ha
venido determinado por los maestros del té. Qu lenes crearon, siglos atrds, un prosperoy {inico
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lenguaje de comunicacion estética.

Segin Yanagi, el problema de los oficios no es ni tecnoldgico ni econdmico, sino
basicamente, un problema espiritual, Ambos, el trabajo hecho 4 mano yeltrabajo deJa mdquina
se extravlan sino hay una preparacion espiritual,

VI1.4.1 Ver y conocer

Yanagi afirmé que en el campo de la estética o de la historia del arte, cualquier vaclo entre
percepeidn y conocimiento asume proporciones fatales, aunque este hecho suela pasar
repetidamente por alto.

Hay muchas formas de ver, pero la mejor es aguelia realizada con la intuicién porquetoma
la totalidad, mientras que el intelecto solo lo hace en parte.

Ver y al mismo tiempo comprender, es una totalidad que diffcilmente se consigue, aunque
ambas sean entidades de un mismo proceso y formen un interior y un exterior,

EI ver es una facultad que no puede ser adquirida, Gracias a este tipo de visién, nuestra
mirada se dirige directamente al centro, al objeto de belleza. Esa belleza tiene un tipo de
misterio que sélo puede ser aprebendido por la intuicidn que le precede, y a la cual debe
responder el corazén,

E! problema en la apreciacion estética surge cuando el conocer se antepone al acto de ver,
Si nuestra visidn es interrumpida por la verificacidn de la belleza aparece la confusidn. Como
la befleza es un asunto de valores, y éstos no estdn claros, tanto {as cosas de valor como las
carentes de ¢l son admitidas provocando que en el juicio la belleza pierda su base.

Ver consiste en vaciar la mente de toda intelectualizacién, cuyos pasos para conseguirlo
son:

1- marginar el deseo de juzgar inmediatamente,

2- prepararse para recibir pasivamente, sin la intervencion de uno mismo. Esta no-
conceptualizacion, responde al estado Zen de mushin (no-mente}, de donde nace la verdadera

habilidad para contactar directa y positivamente con las cosas.”

VI.4.2 La creacién de un motivo

Bsencialmente las condiciones de un buen motivo estdn determinadas por una ransformacicn
del objeto natural, donde no hay una representacién Jiteral sino un punto de vista. Este punto

de vista es el que le da al dibujo un'contenido.
Dicho contenido, es la razén de la diferencia entre €ste y {os objetos reales; si todo el

mundo es capaz de percibir el objeto real, motivo de la representacion, no todo el mundo recibe
del mismo modo la belleza del modelo, Esta beileza sélo aparece conla aportacién de un punto

de vista que sea capaz de ver bellq e} objeto.
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Este tipo de dibujo nace sslo cuando el artista reproduce la esencia percibida
intuitivamente, y en esto se diferencia del disefio, ya que éste es una composicién intelectual.

La pérdida de la facultad intuitiva es la responsable del deterioro del modelo. En este
sentido, el modelo es la visién de lo que es reflejado por la intuicidn, y representa la esencia
del objeto. Al ser el modelo la representacion de la esencia, todo [o superficial ha de ser
eliminado. Este tipo de modelo del que habla Yanagi, responde a la vacuidad del Zen, de mu,
el vacio. Asf, su mayor significado responde a su vitalidad, Es en su placidez donde reside el
movimiento.

Por consiguiente, la belleza y ¢l dibujo son aspectos de una misma cosa. Asf, en un buen
dibujo hay un reforzamiento de lo que es verdad, y sin este aumento el modelo carece de
conviceion. Toda verdadera distorsion es inseparable del modelo.

A través del dibujo aprendemos a cSmo mirar la naturaleza y nada hace que estemos més
vivamente en contacto con la naturaleza que el modelo. Dicho dibujo da un dmbito ilimitado
para la imaginacién. El dibujo no explica, abandona las cosas al espectador; la belleza estd
determinada por la libertad que dé a la imaginacidn del espectador. Un buen dibujo es simpre
receptor al espiritu del espectador.

Ahora bien, el buen dibujo es simple. Y ello ha de estar referido alas leyes y los mimeros.
En la naturaleza puede observarse una simetrfa bésica. Una tendencia a la simetrfa resulta
inevitable y natural desde que tiene su origen profundo en la naturaleza. Esto significa un

orden, y el orden significa ley.

Asf, "La ejecucién de un modelo implica una estricta observacidn de los principios, de
otra forma aparece la confusién y la fealdad termina en lugar de la belleza. Cuando
simplificamos algo, nos damos cuentd COma fa simplificacién implica una vuelta al mundo de
los nuimeros. Los ndmeros estdn expresados en la simetrfa, Hacer lo simétrico y simplificar
tienen el mismo significado. Sin la simetrfa no puede conseguirse la simplificacién. No se

pueden hacer buenos modelos sin la observacién de las leyes.'™

La belleza en los trabajos realizados por los artesanos, en grandes cantidades, para la vida
diaria, encuentran en esos modelos una belleza que trasciende lo individual, La consecuencia
de la obediencia a esas leyes es el aumento dela libertad, La aceptacién de esos 1fmites produce

una facilidad en la mente.

E] artesano ha de tener en cuenta: la utitidad, €l material y la técnica, El uso determina
la naturaleza del modelo a elegir, no es la decoracién por la decoracién. La naturaleza de los
materiales crudos también aparece en el modelo, como en la textura, Y finalmente, el modelo
es consecuencia de sus procesos técnicos. Yanagl, afirma que la bdsquedade modelos en papel
es incorrecta por desarrollarse al margen de las limitaciones técnicas que dan como frato
modelos particulares, que serfan impensables sin esas particularidades, Es decir, el modelo es
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una consecuencia opuesta 4 la bisqueda personal de una idea.

V1.4.3 La belleza de lo irregular

Los antfguos maestros del té en Japén fueron los primeros ep apreciar la belleza de la
irregularidad conscientemente y la tomaron como un principio. Esa irregularidad o deformacion,
descarta la forma convencional, y representa la bisqueda del hombre por la libertad, que es
lograda partiendo de lo regular,

Kakuzd Okakura en un intento por describir este amor por la simetr(a en términos
modernos, [lamé a esta irregularidad “el arte de la imperfeccion''. Las caracter(sticas de los
utensilios del té enfatizan las irregularidades que son tomadas al hacer |a pteza como a parte
integral y potencial de la belleza, La belleza que tiene lugar, estd asociada con la libertad, La
libertad verdadera es la belleza, Ese amor por lo irregular es un signo bdsico de la bisqueda
elemental por la libertad. En esta naturalidad, los maestros de! té encontraron la profundidad.
El opuesto de este concepto es lo perfecto, que se ve reflejado en lo frio y estdtico.

El esteta budista Shin'Ichi Hisamatsu fue mds alld de esta idea al afirmar que la
imperfeccion en si misma no constituye la belleza; la imperfeccidn es un concepto negativo,
y la verdadera belleza en la ceremonia del té debe ser positiva. La teorfa llega al extremo de
"vechazar lo perfecto’ pero, positivamente. El gjemplo de esta idea queda ilustrada en los
cuencos de rakd,® donde la forma es deliberadamente deformada.

Hisamatsu afirmé que esta forma de actuacién se contradice con la originaria idea de
donde los maestros del té se basaron para la ceremonia. Esto es: unos cuencos de uso corriente
entre los campesinos de Corea. La belleza en dichos cuencos fluy6 de forma espontdnea,
resultado de la necesidad, ausente en todo momento del criterio consciente de la imperfeccién

o la perfeccién ya que los trabajos no tenfan ninguna pretensién.

La belleza segtn Yanagi no puede explicarse ni por las teorfas de Okakura con “el arte
de 1a imperfeccién'’, ni tampoco por las de Hisamatsu de "rechazar lo perfecto''; 1a belleza
en la ceremonia del té reside e los términos de musd, la idea budista de lo sin-forma no
cambiante detrds de cada fenémeno, es decir, no estd ni en la perfeccidn nien la imperfeccidn
sino en la esfera donde tales distinciones no aparecen, donde no hay ni aceptacion ni rechazo,
donde lo perfecto estd identificado con lo imperfecto, Por esta razén, Yanagi no considerd que
la consecucion deliberada de esa imperfeccin sea el camino correcto hacia laauténtica belleza.

La diferencia sefiala diferentes motivaciones.

La belleza que Yanagi describe como irregular, 0 "aspera'' segun los maestros del té,
implica una belleza que estd escondida, y a cual describen los adjetivos: shibul, wabi y sabi
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que brotan del fondo def pensamiento Zen, y tienen el sentido de la modestia, restriccidn e
interioridad.

Cada camino tiene una belleza que se esconde en su interior, y es referida como shibul.
Es la creacién que conduce al espectador a sacar la belleza por €l mismo. La belleza shibui es
aquella que hace artista al espectador. Esta cualidad, es la propia de mu (el vacio) ensu forma

exterior.

Yanagi relaciona la cualidad de la belleza de los primeros maestros del té, donde las
irregularidades no fueron en modo alguno planiticadas con el tipo de distorsion contempordnea
'salvaje'y dependiente. De hecho, puede decirse que el perseguir la libertad ha llegado a las

puertas de la limitacién de uno mismo.

Esto puede concretarse mds en la comparacidn que hace entre los primeros cuencos del
t€ y los que fueron hechos expresamente para tal fin. El ejemplo es tomado con los cuencos
coreanos de Ido y los japoneses de raki. Los primeros fueron hechos para la vida diaria y sin
un esfuerzo deliberado. Los de raku en cambio, fueron realizados para tal motivo, por
consiguiente con un esfuerzo deliberado. La diferencia de las regutaridades implica distintas
motivaciones: el de las cosas nacidas y el de las cosas hechas. Asf, el "Raki no es realmente
libertad sino cautividad, no es realmente *ausencia de conceptual izacién" sino su resultado,"®

De esta forma, Yanagi expone el dilema entre lasenda del jiriki-do, olasalvacidnatravés
del propio esfuerzo, y la del tariki-do, o el abandono en la auto-dependencia o dependencia

en la gracia.

V1.4.4 La belleza y su relacién con el oficio y el artista

Para alcanzar ese sentido de la belleza no son suficientes las teorfas en las que el objeto
y el espectador, o el artista y el objeto se separan como entidades distintas. Porque la total
comprensién de la belleza no tiene un cardcter del "yo" y el "ello",

Captar este tipo de belleza no es f4cil, para lo cual es imprescindible la facultad de la
intuici6n que nos permita mirar los objetos directamente. En ese libre juego no debe haber nada.
que se interponga entre la persona y el objeto.

La bisqueda y la expresién de esa belleza estd orientada a través de la religidn
propiamente dicha. De este modo, los problemas de Ia disciplina budista integran también el
arte.

Desde el momento en que llegar a ser buda no s algo que pueda conseguir un sélo
hombre, el problema estético es visto del mismo modo que la bisqueda del individuo para
conseguir un estado no dual o de buda. Este estado no dual es el principal problema delaestéiica
budista, que considera la naturaleza del hombre no dual. La divisién de las cosas no e3 natural
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y ests basada en el engafio humano. Olvidar el problema dualista es la condicidn para regresar
a la casa no dual donde la salvacidn estd prometida,®

La diferencia entre lo que en Occidente se entiende por la belleza y lo que se considera
desde el budismo, diverge esencialmente. En un sistema donde la belleza es entendida como
la antitesis de la fealdad, implica la relatividad de los términos en funci6n del gusto, criterio
y épocas, principalmente. Y el budismo establece que sélo en un estado ausente, por Ser
anterior al conflicto puede haber belleza.

Entre las palabras que se inventaron para diferenciar este tipo de belleza encontramos,
shibui que sugiere lo austero, ténue y restringido, pero también, quietud, profundidad,
simplicidad y pureza. Lareticencia es el elemento esencial del sustantivo, shibusa queexpresa.
Ja belleza de la pobreza, la belleza que es sugerida, o en infinita afirmacidn. Por ello, aquellos
objetos que se consideraron "completos'’ no fueron utilizados para la ceremonia del t.”

La palabra muge, literalmente, liberacidn, o "estando libre de impedimento'’, se refiere
a la ausencia del obstdculo que erige Ia relatividad, Asl, liberado de la dualidad aparece la
belleza, que es en un sentido u otro una manifestacién de este tipo de libertad, que existe en
su propia integridad,

Para llegar a la belleza, a buda, se muestran dos caminos: el de la autoconfianza, jiriki-
dé, y el de la confianza en el poder externo, tariki-dd. El primero es conocido como "¢l camino
de las penas'’, por la dificultad que entraiia llegar al fin dltimo, es el camino de los artistas,
de los que creen en si mismos y estar en posesién de lo infinito, para lo cual es imprescindible

la voluntad y la fuerza,

Entre las sectas budistas que abogan por el camino de la obtencién de la lluminacidn estd
ia doctrina individualista del Zen, que manda a sus discfpulos a autodisciplinarse y a confiar
en su propia naturaleza inherente hasta que se aicanza ese estado. Su objetivo es la liberacidn
de 1a dualidad. El verdadero artista es aque! que ha entrado en [a esfera donde la lucha de lo
feo y bello no existe. Ese estado es descrito por las palabras buji (sin acontecimiento} y bunain
(ausencia de problemas), “...el dnico camino abierto al artista es el de enfrentarse cara a cara
con el no-dualismo en si mismo -y eso significa llegar a ser buda, porque buda no es otro que

la encarnacidn de lo no dual,*'®

Laotra via, es conocida como "lasenda facil'' (ig y0-d0), es el camino de la gran mayorfa,

que reconociendo su propia pobreza se apoyan en el poder externo.

La tradicién, es la acumulacién de experienciay sabidurfa de muchas generaciones. Es
lo que los budistas llaman el Poder Dado, un poder gue trasciende las individualidades.
Ayudados por la tradicidn, los artesanos pueden producir grandes trabajos con mayor
facilidad, cuya belleza no es personal, La belleza de la cerdmica de la dinast{a Sung es uno de
esos ejemplios: en Tz'uchou, gran centro productor de cerdmica, los dibujos fueron realizados
por jévenes, en su mayorfa pobres, analfabetos y bastantes colocados por imposicién. La
respuesta a cémo pudo lograrse esa extraordinaria belleza de las piezas ha de encontrarse en
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parte, en la naturaleza de los materiales, pero también en una repeticidn sin fin, condicion
indispensable para una gran destreza.

La consecuencia de este modo de pensar lleva a considerar que ia belleza no es la
prerrogativa del genio sino también de los que han escogido el camino de la gracia.

V1.5 La ceremonia del té

E! aprecio del té procede de China. Una serie de consejos y normas se encuentran en el
tcatado Chia-ching, del perfodo Tang. Posteriormente se convirtié en una moda. Dicho
aprecio, entrd en Japdn durante el perfodo Kamakura. Y fue cambiando paulatinamente
basdndose en formas m4s directas y sencilias, pasando a ser 1a degustacion una cuestion de
fondo, donde lo principal era la reani6n sociat y la apreciacién de los objetos artfsticos.”

El Chajin o el maestro del té, es el ser que accede a la valoracién de los objetos como
son realmente. Su visién es total, directa, sin ningin medio que fa interfiera. Asf, pueden
comprender intuitivamente el objeto en profundidad. Dicha vision, revelala naturaleza interna

det objeto, en si mismo.

Las grandes obras maestras del té, 0-melbutsu, son aquellos objetos de los que no s¢
conoce su autor, ni cuando o donde se ejecutaron, De estos objetos puede decirse gue son
creaciones de los maestros. S6lo 1a vision de los maestros hizo posible el ennoblecimiento de
la existencia de aquellas mercancias ordinarias, abandonadas. Con su percepcidn crearon
espontaneamente y sin prejuicios: "fue su visidn la que aport6 las regias y convenciones a la
existencia™', El ‘ver' "les llevs al uso y el usar conduce a una mirada mucho mds profunda,
Sin el uso no hay una mirada completa, porque nada enfatiza més la belleza de las cosas como
su correcta aplicacion. A través del uso, por consiguiente, [os maestros del té se aproximaron
todavfa mds estrechamente a los secretos de la belleza. Si quiere verse bien una cosa, debe
usarse bien.'"?

La belleza tambien “la experimentaron con la existencia completa, Podemos decir que

comprendieron la belleza en aceién.(...) Vivir labelleza en nuestras vidas diarias es el caming

genuino del t.(...) es el modo de mirar a los utensilios y el c6digo de conducta para
manegjarlos.'' ¥ '

En la ceremonia del té se require una mente activa y concentrada; de lo contrario los

smos no pueden ser sinceros si la mente no lo es.
o de la Huminacién, Hasta que los utensilios
que el objeto sea vélido. "Darse cuenta de

objetos estdn muertos. Los objetos en si mi
La materia y el esplritu son uno en el proces
encuentren a un hombre sincero, ne puede decirse
la belleza y practicar la creencia son una y Ja misma cosa,"'*®
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El mayor resultado de las artes es el descubrimiento de la ley. El té es el camino para
descubrir la ley de la belleza. La ceremonia del t§ establece un modelo ritual, En ef ritual ha
de haber lealtad y obedienciaala norma, ya que la perfecta libertad descansa sélo en observaria,

Es en dicha ceremonia donde puede encontrarse el significado més protundo a todas las
artes tradicionales, A través delos utensilios, se expresaron aspectos universales de la belleza,

La palabra shibui reune distintos aspectos de labelleza, "Cada persona de acuerdo a su
disposicién y entorno, sentird una especial afinidad a uno u otro aspecto.” ,"...es la opcién
de abrir las puertas a los infinitos misterios de Ia belleza.''

El adjetivo Wabi -delegado por el poeta Bashd- es aquetlo para el cual todos nos
esforzamos, esta idea no puede ser demostrada por el sentido flsico. Por el contrario, shibui
es comunicable a través dela materia, Puede ser demostrada por el color, la formay el dibujo, "’

En el andlisis que Yanagi hace de los oficios sefiala que existe una confusién en la
direccién seguida por los maestros del té a 1a hora de apreciar los auténticos oficios. Esto es:
en la libertad de su intwicién creativa, Segin su opinidn, el proceso se empezé a deteriorar
sobre el periodo de Kobori Enshu (1579-1647), y ha continuado hasta la actualidad,

Con todo, el camino del té ha dejado constancia del modo de apreciacién directo e
intuitivo de los objetos. Con esa vision es posible seleccionar hoy nuevos utensilios para Ia
ceremonia y sefialar el camino de la existencia moderna; "No hay necesidad de continuar con
las viejas proporciones y la estructura de las habitaciones del té y las cosas que ellos usaron.
Es precisamente tal libertad [a que ensefiaron {os antiguos maestros,”

VI.6 La estética Zen

El Zen aparece en China en la-dinastfa T'ang y continda en los periodos Sung y Yilan.
En Japon esta filosoffa discurrird desde el periodo Kamakura hasta principios del periodo
Edo.

Shin‘ichi Hisamatsu, en su libro Zer and the Fine Arts*, ha sefialado que las
caracterfsticas de simetrfa o simplicidad, no se identifican por si mismas con el Zen y dicen
muy poco del rigor con que se manifiesta esta forma cultural. Esta estética debe ser descrita
en los términos de una filosoffa, cuyos rasgos esenciales conocidos como las siete caracteristicas,
forman una unidad completa e indivisible. _

La atraccidn que sentimos por un objeto Zen- tal y como lo describe Hisamatsu- “no es
el resultado dela curiosidad casual el interés por lanovedad, sino un resultado dela expresién
de algo muy profundo, algo que es fundamental a [a existencia humana; principalmente, nuestra
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Verdad -o sin Forma- Uno mismo, '““De esta forma, difiere en esencia de todas aquellas teorfas
que separan el arte y el uso.

La cuestién no es vista por ¢l grado de destreza que exhiba un objeto sino de la libre
autoexpresion del sujeto creativo, de como: "el Uno mismo sin Forma se expresaa simismao,''¥

Eso que es llamado Sin Forma no significa carencia de forma, aunque incluya su
significado, sino la verdadera autoconsciencia,

Este tipo de forma, se explica en el estado en el gue no hay forma ni ffsica ni mental, Pero
aunque la mente no posea una torma especial, tampoco se puede decir que carezca de forma,
porque las ideas son aquf vistas como formas, entendido esto, al poder ser diferenciadas y
definidas, lo cual es, en cierto sentido, considerado como formas mentales o idecldgicas. Sin
embargo,"hay una mente que puede considerarse que no tiene forma: que es llamada
normalmente la autoconsciencia. Ser consciente de si misma es lo que se llama "uno
mismo'"."" Ahora bien, en el momento en que la autoconsciencia sea tratada objetivamente,
como materia de estudio (psicologfa) deja de ser autoconsciencia para convertirse en objeto.
* ~ Mientras la mente comiinestd limitada y definida tiene forma, la mente como autoconsciencia
no tiene tal forma. Estd en cada aspecto mds alld de la forma, mds all4 de la definicidn, La

verdadera mente, en uno mismo niega y elude, por fanto, la definicién y objetivacion,''

Esta autoconsciencia estd limitada por la confrontacién entre “una autoconsciencia sin
forma que se opone a otra autoconsciencia sin forma. Dicha awtoconsciencia contiene una
distincién y oposicién entre si misma y los otros.'" "la autoconsciencia es extremadamente
pluralista...Pero aqu( la autoconsciencia es siempre una particular autoconsciencia bastante
diferente de las otras. En este sentido, siento que esta distincién constituye el nicleo central
de todas las distinciones.,."

Ahora bien, "la ausencia de forma en el Zen no se refiere incluso a la ausencia de forma
de la autoconsciencia, Porque mientias puede decirse que esta autoconsciencia tiene forma, la
Autoconsciencia del Zen existe completamente sin forma. Atin no hay forma en la materia, la
mente o la autoconsciencia. Desde los incipientes dfas del Zen esto es lo que se ha descrito como
la Ausencia de forma,''?

El problema de aquello que no tiene forma es aquél que establece quedonde no hay forma
no hay existencia. Lo cual implica la necesidad de buscar una forma de existencia en 1a que
pueda existir la no existencia. "la ausencia de forma en el Zen no es el concepto de existir sin
forma, sino mds bien la "realidad"* de Uno mismo que existe sin Forma. Esto es la verdad o
Uno mismo sin Forma que llamamos Zen,"?

El como ltegar aeste estado es s6lo conseguido através de este Uno Mismo, sindistincidn
de lo interior y lo superficial, o lo interno y lo externo porque en esta dualidad existe la
restriccion. Asf se habla de sazori como el "Uno mismo sin Forma o la Autoconsciencia;: es

s6io con el Despertar que dicho Uno mismo hereda 13 existencia, Satori significa: el Despertar

a -y por consiguiente existir- el Uno mismo sin Forma,'" "...satori es una actividad muy

diferente de la intuicién, creencia, conocimiento intelectual, o sentimiento emocional, el cual
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se obtiene usualmente con las religiones comunes. Para alcanzar el satori, el que lo alcanza

2

y lo alcanzado no son dos sino uno, esta "linica'' existencia es lo que es Original,"™

Tal y como es entendido, el estado al que nos mueve el Zen, y por tanto, el budismo, no
es de trascendencia ni de inmanencia sino de presencia, .. .esta presencia significa que no hay
distincién temporal del pasado, presente y futuro, Asf buda no existe en ninguna particular
divisidn de tiempo, o en términos espaciales, buda no habita en ningiin lugar.(...) La Propia

Verdad existe "aqui y ahora"'."'%2

El estado de presencia que describe Hisamatsu esla idea del vacio conceptual; "El Sujeto
Fundamental (Fundamental es Ia raiz activajes la Nada Absolutamente;(...) no puede estar
quieto sino existir activo constantemente.* “Respecto a su actividad, el Sujeto Fundamental
que es Nada Absolutamente es también el Sujeto Fundamental que es Activamente Nada."'

A través de la actividad viene a tener forma, aunque esto sélo se puede decir cuando se
trata de la forma verdadera, y no de la forma simple que no procede de la libertad sino de su
dependencia en ella. "Careciendo de esta libertad, la forma se revela exclusivamente de forma
a forma. La forma que constituye la actividad del Uno mismo sin Forma, sin embargo, es la
forma de 1a No Forma. Para este tipo de forma sin forma, el Zen tiene el término de
" maravillosa existencia'' "Quesignifica: "existencia y no ex istencia: Aqula existencia nunca
permanece estdtica, sino que es constantemente una en la Ausencia de Forma, Asl pues, ese
Uno mismo sin Forma se caracteriza como el Verdadero Vacio,...que a diferencia de la
existencia comun, es a la vez existencia y no existencia. 1 '

En este sentido la expresién Zen: "los sauces estdn verdes y brillan las flores’’, significa
conseguir 'Despertar’ alaexistenciaen el sentido mds completo; el de esaraiz activadela Nada
Absoluta, que ha sido alcanzada por la libertad desde lo que tiene forma.

La nada tal y como se ha expresado no supone la simple no existencia o negacién $ino
la de 1a vida en 1a que el hombre puede volver a su origen o al Sujeto Fundamental que es la
Nada Activa para convertirse en el Mismo Absoluto Sin Forma, y es "en la expresion artfstica
de este Sujeto Fundamental que es Absolutay Activamente Naga c6mo se desarrollala creacién

del arte Oriental''.®

VI.6.1 Las siete caracterfsticas del Zen

Las siete caractérfsticas fundamentales del arte Zen constituyen una vfa auténtica para la
comunicacién artfstica, junto a la reflexion y significado interior. Estas son: la asimetrfa -
fukinsei-, la simplicidad -kansé-, el encuentro con la esencia de las cosas de forma generosa
y sin preucupacién -koké-, la actuacion creativa y espontanea y sin dobleces -shizen-, la
expresidn de lo infinito por lo no representado -ydgen-, 1a resistencia al mundo pero sin su
abandono -datsuzoku- y finalmente el silencio puro y gin ruido -seijaku-, Para entender las
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caracterfsticas de las cerdmicas utilizadas dentro de este marco de pensamiento hay que
comprender el rigor, la disciplina y el ascetismo de la doctrina Zen,

La asimetr{a

Lo asimétrico, lo irregular, 1o desiquilibrado, lo tortuoso o ta negacién de las reglas son
adjetivos que evitan Ia expresion de lo perfecto. La diferencia fundamental radica en que se
entiende por defecto. Muchas de las representaciones artfsticas han tendido a representaciones
simétricas por identificacién de lo simétrico con lo perfecto, En este sentido, el defecto se
entiende como la negacién de la perfeccién.” Pero en el Zen, en cambio, la forma perfecta,
en tanto como tiene forma ha de negarse,

Se niega la perfeccion de la forma porque se considera que no es la perfeccién verdadera,
La imperfeccion de la que habla Hisamatsu es la perfeccién de Ia forma no explicada o mejor,
de la expresion de la forma que ha sido negada. La asimetrfa, es la manifestacion de la No-forma,
como la negacion de la adherencia a cualquier perfeccién de la forma. Es la manifestacién natural
de "la existencia maravillosa", que es la caracter(stica de la asimetrfa,

Concluyendo, "la perfeccidn de la forma negada” es la verdadera perfeccion,

La simplicidad

La simplicidad o la carencia de complejidad se manifiesta en la Autoexpresién del Uno
Mismo Sin Forma y en aquello expresado por la Autoexpresion.

La simplicidad tiene algo en comin con lo ingenuo y el abandono, Y no es algo que
desaparezca con la comptejidad del color o de la forma: "Mientras la No Forma es asl, la forma
mds simple, el no color es, igualmente, el color mds simple; y lo que es simple en el sentido
de no tener color no puede ser nada mds que el Uno mismo sin Forma, Cuando este Uno mismo
sin Forma se expresa a si mismo, expresa, en esa autoexpresion, mucha Simplicidad, Esta
Simplicidad, entonces, no estd sélo en el trabajo donde se expresa a si misma, sino que se

encuentra tambign en lo que estd expresado,''%

Austeridad Sublime

La tercera caracter(stica significa haber conseguido eliminar el sentimiento sensual,

emanciparse a los sentidos y penetrdr en la esencla. _
La razén no es independiente totalmente de la sensualidad hasta que se ha emancipado

de los sentidos. Esto es realizado por el Uno mismo sin Forma, as{ es como aparece la

Austeridad Sublime,
Esta caracter(stica no puede alcanzarse cuando existe debilidad o inmadurez porque no

es posible llegar al corazdn de las cosas, La desaparicién de la sensualidad significa mostrar
el esqueleto, rehusando constantemente a su envoltura, Lo que significa haberse adelantado
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a la propia vida, Ser experimentado y tener las caracteristicas del Uno mismo sin Forma
significa: ser "antiguo y gracioso'" (sabi), o tener una "pobreza que sobrepasa a Ia riqueza
(wabi).

La naturalidad

‘También caracterizada por las expresiones de no-mente o de no-intento, naturalidad o
naturaleza espontdnea quiere decir no ser artificial, no forzar el curso de las cosas pargue todo
1o que ha sido hecho de forma obligada no tiene verdadera belleza.

Se entiende que Ja verdadera belleza deviene naturalmente, como en samdndhi donde la
naturaleza no aparece tensionada o forzada ya que esto no serfa verdaderamente original,
emerge de la negacion de lo inguenuo, la naturalidad accidental o la intencidn consciente. Esta
naturalidad no se encuentra en {0s objetos naturales o en los vivos. Es el resultado de un intento
creativo total. Aparece cuando el artista entra minuciosamente en fo que estd creando, donde
ningtin esfuerzo consclente, ni distancia entre los dos permanece.

Profundidad sutil

I.a quinta caracterfstica determina que nada hay tan profundo como la profundidad del
Uno Mismo Sin Forma.

La ejecucién del trabajo ha de llevarse a cabo con contencidn, atraccidn y distincién, De
tal modo, que se pueda imaginar una profundidad de contenido y nos haga sentir infinitas
reverberaciones. Algo que no es posible en lo pintado minuciosamente donde todo estd
explfcito.

La profundidad, o la obscuridad que emerge de ello ha de conducir a la serenidad y la
calma, esa es la de la habitacion del té, que evita la distraccién y conduce a la serenidad de
la mente en una atmésfera sosegada. Se diferencia consecuentemente de ese tipo de profundidad
del budismo exotérico, que relaciona la obscuridad con el abismo, el miedo, el hechizero, ¥

todo aquello relacionado con la destruccidn.

Libertad desde lo accesorio

Significa llegar a la libertad desde el hdbito, la férmula, lo convencional, las reglas,

Accesorio es todo aquelio que concierne a la actitud y al concepto que estd sujeto y confinado
en la mente. Siendo por ello, la libertad racional una falsa libertad al no estar el Uno Mismo

Sin Forma limitado a una simple forma.
La regla de la no regla constituye una caracterfstica vital, también llamada liberiad sin

restricciones. Es decir, aquella que se establece a si misma.
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La tranquilidad

También conocida como sin agitacién o puro silencio difiere del sentido corriente que
se aplica al término: de no ser molestado por nada que pueda estimular los sentidos. Pero
incluso en este estado la mente estd en accién, Cuando nada turba la mente existe la verdadera
libertad desde la inquietud, ausente totalmente del Uno Mismo Sin Forma.

Dicha serenidad no es algo objetivo, "Solo por existir el Sujeto Fundamental puede uno
ser libre desde la inquietud en todas las situaciones."'s

V1.7 El cuenco Kiezaemon Ido

Las tres principales procedencias de los cuencos para la ceremonia del t¢ son: Corea,
China y Japén. Los maestros del té, sitdan en primer lugar los de Corea. Y entre sus muchas
variedades destaca la conocida como O Ido, o el gran Ido, El que mds sobresale es el [lamado
meibutsu O Ido. Delos dos registrados con ese nombre, el mds fino se conoce como Kiezaemon
Ido,

Los comentarios y espectativas que cuenta Yanagi, antes de conocer el cuenco conocido
con este nombre, se basaron en probar cdal serfa la mirada de los maestros det 6, y en
comprobar su propia petcepeién, Después de haberlo visto, lo encontrd tan simple que: "no
podrfa haberse imaginado una cosa mds ordinaria. No habfa ni rastro de ornamento ni de
clculo. S6lo un cuenco coreano de comida, un bol, ademds, una que cualquier hombre pobre
habrfa usado diariamente -la loza mds comun.

Una cosa tipica para su uso; casi sin valor; hecho por un hombre pobre; un artfculo sin
el sentido de lo personal; usado sin cuidado por su propietario; comprado sin orgulle; algo que
cualquiera podrfa haber comprado a cualquiera en cualquier parte. Esa es la naturaleza de ese
bol...La forma no revelaba ningdn pensamiento en particular: fue uno de muchos. El trabajo

habfa sido répido; el repasado era desigual, hecho sinesmero;..., peroa nadie le importaba;.' _'53

La belleza del cuenco Kiezaemon ldo reside en todas sus caracterfsticas naturales: de
sencillo, no turbulento, no caleulado, inofensivo, honesto, natural, inocente, humilde,
modesto, sumiso, austero. El cuenco no estaba ins pirado en las teorfas de la belleza o en rasgos
personales y esfuerzos conscientes, Respondfa a la expresion: "nacieron no se hicieron"', El
andlisis de su forma, su volumen interno, las huellas de los dedos, et borde, el color del agua
y el té en su interior, el grosor de las paredes, son de tal sencillez que los signos de su
deformacidn son el resultado de su manipulacién o del proceso,

En este tipo de percepcidn, de experiencia y de conocimiento basaron los maestros del
t& las siete reglas: "Ellos no hicieron propias las leyes de la belleza. Las leyes existen en una
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esfera que trasciende lo propio y la posesion, Las leyes son el trabajo de la naturaleza, no el
producto de la ingenuidad humana,'**

De esta forma Yanagi compara entre aquellos artesanos que realizaron su trabajo
basdndose en |a tradicién y sin esfuerzo consciente, y aquellos cuencos japoneses que eran
realizados con el esfuerzo consciente de todas las caracter(sticas que habfan sido sefialadas por
los maestros. Lo que hizo que e! énfasis en algunas caracterfsticas, como la cleformaci.dn,
resulara deliberada y por ello, forzada en su apariencia. Este es el sentido por el que Yanagi
afirma que :"La produccién fue envenenada por la apreciacién,''®

V1.8 El sentido de una artesanfa

Si habfamos apuntado el hecho de que la cerdmica como oficio se encontraba separada
de la mdquina, y en consecuencia, la vfa del disefio, proxima a los ritmos, actividad y
construccion de sus estructuras, disentfa por completo de su sistema, dejando inevitablemente
su integracién en la independencia artfstica, La transicion de un espacio artesanal al artistico
renacid bajo el pensamiento oriental y estética, apoyado por las exposiciones, conferencias y
libros que Hamada y Leach propagaron.

El problema de los oficios, tal y.como es visto por Yanagi, y enrelacion al sentido budista
de la belleza, estd garantizado principalmente por la caracterfstica del artista: su individualidad.
De ah{ que su discurso esté orientado 4 hablar del tipo de belleza de los oficios y a considerar
porqué hay que volver a ellos.

A través de dichos andlisis Yanagi establecid su propia teorfa para soJucionarun problema

que parte del conocimiento.

La diferencia esencial entre el artista y el artesano s su cardcter individualista, hasta
entonces desconocido en el artesano. Su interferencia en el desarrollo del oficio, hizo variar
el discurso hacia la eleccién de propuestas mds adecuadas.

El problema de la eleccidn individual situa la personalidad anterior a la prdctica, ¥y,
consecuentemente, la destreza técnica no siguesu discurso natural sino que estd obstaculizado
por ella; de esta forma, los resultados diferiran en gran manera de lo hasta entonces conocido,
Es decir, el artesano, que formaba parte en ¢l engranaje del oficio de una forma inconsciente,
produciendo trabajos de una gran destreza técnica, en una dindmica natural, cambia su
produccidn bajo unas nuevas condiciones, pero, con el consiguiente deterioro de las destrezas
y técnicas tradicionales desvirtuadas por otros valores. Este factor irrumpe en la cantidad y
en la calidad de las piezas, una divergencia técnica en el cardcter del oficio, o en el como se
usa una determinada técnica, De ahf, que el tiempo de ejecucidn de las piezas y el precio de

—— ANA MARIA DE MATOS




VI, FUNCION DEL VALOR TRADICIONAL

las mismas sea también sustancialmente distinto.

Volviendo a la distincién de los dos caminos para la fograr la [fluminacidn, o en nuestro
caso, la correcta identidad del objeto, hay que recordar, que la compiejidad del "camino de
las penas'’ implicaba una inmensa dificultad en la que todos no consegufan finalmente ilegar
a su propdsito. La consecuencia de escoger el camino de la individualizacidn para la inmensa
mayorfa de artesanos obtuvo una respuesta vacfa por la pérdida de la propia identidad
tradicional y la necesidad del cambio, colocando el problema en su dimensién mdxima.* Esto
podrfa explicar una deficiente realizacién préctica y técnica, una confusién de los valores
propios del oficio, y una necesidad roméntica de novedad que estdn muy por debajo de las
cardcterfsticas de la belleza en que se basaron los antiguos maestros Zen.

Si la préctica y técnica del oficio no es usada por el artesano como el medio para consegu ir
un resultado de calidad, y si no existe en ese artesano-artista la voluntad y claridad mental para
llegar a la realizacion artfstica, los resultados que obtenga serdn pobres y débiles, aparte de
que su desgaste serd inutil, al ignorar el sentido del uso, los valores técnicos y fos criterios
personales.® De ahf que Yanagi afirme que; "La artesanfa no debe estar impedida por el

individualismo,"'

El dilema enfrenta la belleza con la utilidad en la que se basan los oficios y el producto
cerdmico resultante de la colisién entre fos valores de la tradicion y la individualizacién del
artista.

La sustitucién del valor de uso por el de la artisticidad ha producido en los oficios una
bisqueda de soluciones, Yanagi considerd necesario para el arte popular volver a un sistema
de gremios, punto en el quese aproximdala visién de Mortis: " Los gremios y los oficios fueron
inseparables. La belleza de los oficios fue el resultado de la cooperaci6n entre los artesanos. '’
Los gremios son; "Asociaciones para la ayuda mitua y proteger el orden, El orden implica
1a moralidad bdsica. La moralidad garantiza la cualidad de los productos. Da al trabajo su

cardcter, garantiza la artesanfa, y rechaza vender trabajos mal hechos."'®

Yanagi distingui6 entre los distintos tipos de oficios: el popular, basado en una
realizacién no consciente de los objetos, no estdn firmados, son baratos y se fabrican en
cantidad. El individual, son aquellas piezas hechas para unos poces, son escasas, de elevado
coste y estdn firmadas. El Industrial, que son productos realizados por las méquinas en grandes
cantidades y son baratos. Y finalmente, los oficios aristocrdticos, cuyo acento recae en la
dificultad técnica y el refinamiento, son productos escasos y caros.

De entre el{os, el que tiene mds cardeter de oficio es el popular porque sus productos son

fabricados por una comunidad para toda la sociedad.

La belleza la expresd en funcidn del oficio: "La belleza que estd identificada con el uso,
Es la belleza nacida del uso. Aparte del uso no hay belleza en el oficio. Por consiguiente, las
cosas hechas que no hacen frente al uso o que ignoran la utilidad apenas puede esperarse que
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contengan este tipo de belleza." "La belleza del arte popular es del tipo que proviene de la
dependencia en el Otro Poder. El material natural, el proceso natural, y un corazdn receptivo-

Son los ingredientes necesarios para el nacimiento del arte popular.''®

Entiende por uso la indivisibilidad de la mente y la materia, Usar es la actividad que
completa el objeto. De ahf, sefialé dos de las caracterfsticas esenciales de la cerdmica
tradicional: el uso y la intimidad. También indicé como la tradicidn constituye el factor mds
s6lido en el que se apoya el artesano, mucho mds que el individualismo del artesano-artista,
cuyos trabajos “no son deseados pricipalmente por ser s6lo vasijas sino por exhibir unadelicada
sensibilidad o la fuerza de la personalidad del fabricante..."'' El artista-artesano es desbancado
por ¢l artesano popular porque ""la belleza individual™ es mds pobre que la belleza que
trasciende a lo individual.'' Y porque "...mientras el artista individual estd tan frecuentemente
arropado en si mismo y su expresién va en contra de Ias leyes de |a naturaleza, Esto también
puede ser explicado por el hecho que el poder de lo individual es mds débil que el de la

tradicién.''®

En medio de estas tensiones, muchos de los productos cerdmicos en los que ha intervenide
el factor de lo personal ha dado objetos poco dtiles, decorativos, escasos y caros. Distancidndose
del uso diario y de la necesidad, de la sociedad por el coleccionista y por los entendidos.
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VL9 NOTAS

1, Recuérdese que la originatidad sepalada por Ruskin partia de la correcta ntilizacion del medio,
o del deseo de singularizacion o el desafto.

Ly

2 La situacién descrita por Leach denuncia la posicion general del ceramista contin “que sin
poseer un conocimiento sensibledesu arteni de las buenas normas, derivadas de la tradicidn, es incapaz
de crear, no digamos ya obras maestras, sino de producir siquiera trabajos intrinsecamente carrectos. '’
B. Leach, op, cit., p. 1.

3, Leach se formé artfsticamente en Occidente, y en su estancia en el Japon, a donde fue con el
propésito de enseiiar, continud su aprendizaje artistico a través de la cerdimicd que fue aprendida, junto
a su amigo Ken Kichi Tomimoto, por Ogate Kenzan, &l sexto macsiro cerdmico de una de las mds

conacidas estirpes de ceramistas tradicionales faponeses, en una Ithea de tradicidn de 250 anos. Bernard
Leach, A Potter's Book, (Ist. 1940}, London, Faber & Faber, 1988, p. xiv,

4 B. Leach, Manual del ceramista, (trad. de E. Sata), Barcelona, Blume, 1981, pp.22-3.
I Ibidem, p.33,
6 Ibidemn, p.36.

7.El primer traiado sobre cerdmica encontrade es el de Cavalfere Cipriano Piccolpasse, gue
consta de tres manuseritos, conocido como Li Tre Libri Dell” Arte del Vassalo, publicado en Londres
por Curwen Press, en 1934,

8 B. Leach, op. cit., p.37

9.B. Leach, A Potter's Book, London, Faber & Faber, 1988, p.19.
19, thidem, p.20.

4B, Leach, op. cit., 1981, p.34.

2 Ihidem.

8 Ibidem, p.42,

" fbidem, p.37.

I, Ibidem, p.31.

16 Ibidem, p. 28,

17 Férmula creada por Victor Coussin en 1818, Reclamaba la independencia del arte, La libertad
total, al margen de su wilidad y serviclo; motento éste, en gue perdfa su verdadero fin: [a expresion
de lo bello,

1 Cardew fue el primero de una larga lista de ceramistas notables que estudiaron con Leach en
el estudio de St. Ives. La influencia oriental puede vislumbrarse en sus escritos muy acordes a la
ideologla del maestro, No asl, su cerdmica, Leach estuvo principalmente interesado en el arte de
Midlands de los siglos XVil y XVII1, mientras Cardew lo estuvo por el redescubriniento de los valores
locales en el estilo del engobede Devon, " *Fue eliinico ceramisia lmportante de entreguierras que estuve
minimamente influido por la cerdmica oriental.”’ Paul Rice, British. Studio. Ceramics: in the 20th
Centwry, 1st., Barrie & Jenkins, London, 1989, p. 44,
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19 Cuando Leach llegé a Inglaterra, tenia un amplio conocimiento de las técnicas y procesos
orientales y experiencia como ceramista: "una gran ventaja sobre la enseflanza inadecuada de la
cerdmica impartida por los colegios dearie. Paitl Rice, British, Studio. Ceramics: inthe 20th Century,
1st., Barrie & Jenkins, London, 1989, p.26.

2 Eeenneth R. Beittel, Zen and the Art of Pottery, Ist., New York-Tokyo, Weatherhill, 1989, p. 23.

4 Staite Murray (1881-1962) formade primeramente como pintor, cuando se interesé por la
cerdmica tenfa las ideas artfsticas muy claras, Fue el dnfco de los alumnos de Leack que no estuvo
atraido por las piezas propiamente utilitarias. Su influencia fue meyor como profesor de cerdmica en
el Royal College of Art, donde fue director del departamento de cerdmica, en 1925. Desde ahf pudo
influir a una nueva generacion de ceramistas, Entre sus alumnos mds notables destacan: Samuel Halle
y Henry Hammond. Emmanuel Cooper, H® de la cerdmica, Ceac, Barcelona, 1987, p. 180 y AAVY,
Potters on Portery, Evan Brothers, London, 1976,

2 Kandinsky fue el creador de un wodelo, realizado en 1922 para la fabrica de Leningrado. Dicho
modelo fue manyfacturado en 1972, con una tirada limiada de 190 ejemplares, para el estudio
Haviland. Malevich fue el responsable de un conocido diseiio de cafetera y taza usado para la fdbrica
Imperial de Porcelana, nacionalizada en 191 7, Bogler produjo modelos y formas en la fibrica de gres
de Velten-Vordamm en el periodo de 1925-6, Tamara Preud & Serge Gauthier, op. cit., pp, 60-63.

2, Conferencia pronunciada por Bob Rogers, (director del departamento de volumen enla escuela
Loughborough de Inglaterra), en la Craftsmen Potters Association, en Julio del 1974. Y que fue
continuada en el artlculo: "Reflections on Freedom and Ceranies', Ceranic Review, n® 32, 1974,

% Bernard Leach, Belief and Hope, Saint Ives, Council, 1968, p.4.

8, Rosanjin viajé a los Estados Unidos en 1954, Fue una de las figuras mds representativas de la
estética oriental, y realizd unaserie depiezas que expuso en ol Musco de Arte Modernoy la galeria Grace
Borgenicht de Nueva York. Su perspicaz visidn del problema que indirectamente Leach habla planteado,
junto con su temperamento le hizo legendario.

%, Cit, por Gark Clark, op. cit. .. 101, de la transcripeidn de una conferencia dada el 10de Abril,
de 1954, en Mills College, Oakland, California, (Trad. by N. Yamamotolv., Sidney Cardozo,
*Rosanfin'', Craft Horizons, Apr, 1972, p. &5,

7, Yanagi, fue discipulo y amigo de Daisetsu Suzuki, cuyos libros hicieron conacido el budismo
en Occidente durante la iiltima mitad de siglo. Sobre cstos escritos Yanagi extrajo la primera esiética
del arte occidental. B, Leach, ™ Introduccion'’, Sbetsu Yanagi, The Unknown Craftsman: A Japanese
Insight into Beauty, 2° ed., Tokyo, Kodansa International, 1978, p.87,

B Oue mds de uno no ha dudado en calificar comno pseudoartistico.

®_principalmente: The Way of Craftsmanship, 1927, The Kiezaemon tea-bowl, 1931, Crafts of
Okinawa, 1939, Seeing and Knowing, 1940, The Buddhist Idea of Beauty, 7952 y Towards a Standart
of Beauty, 1954,

% Estas ideas han marcado consciente o inconscienteniente un discurso de los oficios hasta
nuestros dias, de espaldas al movimiento artistico.

3 Desde la Restauracién Meiji, las ideas occidentales han fenido 1al efecto que se han alzado los
productos extranjeros como la maxima nota de progreso, dejando de lado lo tradiclonal considerado

cono viejo. S. Yanagi, op. cit., p. 104.

2 Ibidem, pp.109-112.

3 hidem, p. 116, Sobre el motivo Susaine K. Langerha afirmado que: "Las formas fundamentales
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que se presentan en las artes decorativas de todas las edades y razas -por ejemplo el circulo, el tridngulo,
la espiral, lus paralelas- son conocidos como motivos del disefio. En sf mismos noe son "obras"’, ni
siquiera ornamentos, pero se prestan parala composicion y por lo mismo son incentivos para la creacién
artistica. La palabra motive expresa esta funcidn: los motivos sor artificlos organizantes que incitan
la imaginacidn del artista, y as{ "motivan'' la obra en un sentido perfectamente ingenuo. La empujan
hacia adelante y gufan su progreso.’', S. Langer, Sentimiento y Forma, Méfico, Universidad Nacional
Aurénome de Méjico, 1967, p.69,

¥ El raki es un tipo de cerdmica dedicada a la ceremonia del té y sus formas se limitan a las
utilizaday en dicha ceremonia.

# 8. Yanagi, op. cit., p. 125,

36 Yanagi concreta el concepto budista en su diferencia, principalmente del cristianismo, en gue
no asume el papel dual de creador y lo creado, o la independencia de Dios respecto del hombre. En este
sentido, buda no es un creador, sino el hombre que Hegd a la Huminacion, conlo cual, cualquier hombre

puede alcanzar ese estado. Dicho sentido, no puede ser considerado una religion proplamente dicha,

ni monoteista, ni politeista,

La critica que se suele hacer al budismo estd referida a la representacidn de deidades, éstas han
de ser vistas como las "manifestaciones de la enorme gloria de lo Ley: ellos deben estar conectados a
los rayos del sol, radiando en todas direcciones™'. 8. Yanagi, op. cit., p. 127,

3.8, Yanagi, op. cit,, p.149.

38, Ibidem, p. 144,

32, El pabellén del té recrea un espacio diferente de o cotidiane, recogiendo diversos aspectos de
las viviendas de los campesinos. Se encuentra enclavado en un jardin, cuyos principales elementos
recuerdan la soledad de la montafla, se compone de: rocas, musgo, ague y el camine de entrada,

} 4
principalinente, cuyo sentido era romper todo vinculo con el exterior.

.8, Yanagl, op. cit., p.178,

A Whidem, p. 179,

.8, Yanagi, op. cit., p. 188

4.8, Yanagi, op. clt., p.213,

“ Sobre esta filosofiase han escrito distintas versiones, Entre ellos: Okakura Tenshin (1862-1913)
enfatizd la asimetria como la caracterfstica distintiva. Bruno Tant (1880-1938) destacd la belleta y la
simplicidad como sus rasgos principales. Ernest Fenellosa (1853-1908) destacd la influencia Zen en el

arie chino y faponés.

5 Shin'lehi Hisamatsu, Zen and the Fine arts,(Tra. by Gishin Tokiwa), Otowa, Kedansha
International, st, edition, 1971,

“ Ibidem, p.19.
7, Ibidem.

4 Ibidem, p.46.
#, Ihidem, p.47.

5, Ibidem, p.48,
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I Ihidem, p.49.
2 Ibidem, p.50.
¥ Jbidem, p.31.
. Ibidem, p.53.

55, on el budismo, se considera a buda como la perfecia forma de ser, por ello su representacidn
es tan cercana a la perfeccion como es posible,

5 Shin'Ichi Hisamatsu, op. cit., p.35.

7, Ibidem, p.59.

B, Ibidemn, p.191.

. Ibidem, p.194.

&0 [hiden,

8 Una crisis del medio cerdmico, que la falta de valoracion afecta tanto a la artesania como al
arte, pero sin dicha crisis, no hubiera sido posible toda su reestructuracién y recosocimiento a que la
cerdmica estd hoy siendo sometida.

62, Fsta serfa una explicacion de esas formas que conservan el cardcter de cottencdor pero que su
uso no es posible por la reducida dimensién del cuello y boca, y que Hamamos decorativas porgquc
ademds de no tener funcion, su relacion con la realidad se orienta tan solo al adorno.

& S, Yanagi, op, cit., p. 208,

. Ibidem, pp. 197-200.

8, Ibidem, p. 199,
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VIL1 El final del virtuosismo

Cuando Leach regresd del Japén en 1920, se llevo consigo al ceramista Shoji Hamada!,
juntos propagaron unas ideas espirituales de una estética radicalmente opuesta a [a concepcidn
occidental, El deseo de Leach, de la "integracion'' de Oriente y Occidente condujo a una
inseparabilidad de la estética zen y 1a herramienta del torno, Pero antes, habrfan de encontrar
los problemas propios de una tradicidn artesana que sélo estaba preocupada por 108 recursos
técnicos, el virtuosismo y el deslumbramiento.

Después de llegar de Oriente, "continuamos buscando la calidad en un sentido que no era
reconocido en Inglaterra en ese momento- parecié como un fracaso, como un material malo,
Lo dificil, blanquecino, y transparente parecfan ideales, Nosotros trajimos de Oriente, Hamada
y yo, un nuevo concepto de la calidad en los vasos- de texturas, de colorido firme,

Aplicamos en las piezas una apreciacidn de [a naturaleza, de los efectos naturales, de los
materiales puros. La calidad cerdmica estaba asociada, hasta el momento, con la pureza, con
un excesivo refinamiento, y cambiamos el concepto victoriano del buen gusto,""?

Esta era la vision Yanagi en relacidn a la exposicién que realizé Hamada en la galerfa
londinense Paterson, en 1931: "hasta el momento, casi todos los cerarnistas modernos han
empleado su talento en la téenica. Vidriados raros, nuevos colores, y novedades formales han
sido sus principales objetivos; la mayor ambicidn ha sido hacer algo que nadie haya hecho y
que nadie pueda hacer, Les ha parecido que no hay mejor forma de sorprender al mundo. Pero,
por qué se quiere sorprender al mundo?.

Hamada, por el contrario, lo reconocié casi desde el principio, y la conviccién ha-
aumentado a través de su carrera; 1a belleza no puede nunca obtenerse mediante ta sofisticacién
de la técnica, porque la belleza es confianza y verdad. Rechazando la insinceridad y el exceso
de refinamiento de una destreza exclusivamente técnica, ha ido alos tres origenes dondelo sano
es inherente al nacimiento de la belleza; y aunque esos orfgenes pueden parecer muy Caseros
y sencillos (y lo son verdaderamente, y a causa de esa extrema simplicidad la mayorfa de los
artistas ceramistas modernos no lo entienden), sin embargo, el camino escogido por Hamada
llegard un dfa en el que sea considerado como el principio de un renacimiento en el arte del
ceramista individual, Primero, ha reconocido que la belleza de la cerdmica es casi completamente
dependiente de la calidad del material. Esto deberfa sef, verdaderamente, una conviccion
fundamental de cada ceramista. La mayorfa de ellos, sin embarge, abusan de los materiales
por el esfuerzo de una elaboracion rutinaria, de refinamiento y terminan haciendo productos
sin ninguna consideracién orgdnica, entre la forma y el material. Son muy pocos los que
entienden que la belleza de la cerdmica estd principaimente en la belleza de los materiales.
Prefieren confiar en su propia destreza y conocimiento técnico en lugar de las cualidades

naturales del barro,'?
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Para Leach el nuevo concepto encontré la dificultad técnica de los nusvos materiales:
"Fue durante aquella década de los veinte cuando luchdbamos por encontrar los materiales
adecuados y conectar con el pueblo, Fue dificil con el publico, Habfan estade condicionados
por unos valores establecidos durante la revolucion industrial, El problema era que el hombre
se habfa separado de su propia cultura, el alfarere de su material -el barro se habfa refinado
en algo liamado pasta,...; Lo que nuestra cerdmica trajo de oriente fue diferente. Era una
apreciacion de las diferentes texturas y la asimetrfg.''?

Asf pues, la mera forma de entender y trabajar los materiales era distinta y contraria a
las espectativas victorianas de: "lo rato, caro, detallado, coloreado brillantemente, extravagante,
lejos de las normas de la vida -allf, los vicios eran evidentes, el orgullo, la envidia y todo lo

demds,''’

Leach estuvo influfdo por la cerdmica coreana Yi, la china Sung, el engobe v la cerdmica
medieval inglesa, las primeras formas de la dinastfa Ming, la cerdmica persa, precolombina,
Deif'y también {a japonesa.? Pero su forma de apreciar y concebir [a cerdmica era esencialmente
japonesa.’

La actitud oriental se identifica perfectamente en su frase: "el hombre es la cerdmica”’.
Su obra, no estuvo condicionada por "la expresidn de la belleza por la belleza, sino la belleza
por la vida. La utilidad y ia belieza eran uno y lo mismo. ' ¥ En este sentido, la creacidn es una
manifestacicn del espfritu universal,

Esta nueva forma de entender fa cerdmica hacfa al alfarerc responsabie de todo ef proceso
dela pieza, no sélo de su torneado. Bajo este criterio fa obra se convierte en tinica, no dividida
en [os cldsicos procesos occidentales de forma, para el alfarero, y decoracidn, para el pinter.
La obra se concibe integrada, cuyo sentido es el de totalidad.

Todo esto serd mejor comprendido a través de las téenicas y los procesos.

VII,2 Algunas consideraciones sobre las técnicas cerzimigas

La técnica fue el factor, claramente visible de como Ia transformacion operd sobre las
formas, en 1a medida que los valores derivados de la creacidn artistica eran captados por una
tradicién sin muchas pretensiones personales, pero gue sin lugar a dudas, permitfan, adin
lentamente, una transformacin, de una artesanfa cldsica, sin suficientes elementos para
afrontar el reto artfstico, y quizds también sin ese.interés.

La adaptacién a 1a nueva concepcidn, esencialmente de la sencitiez y la naturalidad y las
técnicas, en la tradicién alfarera occidental, amplié un nuevo horizonte creativo, y determind
una visién mds amplia en el medio que, aquellas otras técnicas que dejaban muy escasas
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posibilidades creativas al alfarero,

Existen gran variedad de técnicas decorativas, dependiendo de las diferentes atmésferas,
cocciones, composicién, temperaturas, ete.; como la convenciona! divisién en los grupos
conocidos de: antes del bizcocho, después del bizcocho y posterior a 1a coccidn del barniz,

Aparte de esta tradicional clasificacidn, y que ademds no indica algo fundamental para
el criterio que nos ocupa, y es el ritmo de cada téenica caracterizado por la rapidez o velocidad
de ejecucién y que refleja, consecuentemente, una determinada forma de concebir y desarroilar
la forma artfstica.®

Si las siefe caracterfsticas en las que se basaron los maestros del té se centraron en un objeto
utilitario que habfa sido realizado sin cuidado, répido, comun, anénimo,..,; indica que las
técnicas excesivamente complicadas, de varias cocciones, de grandes depuraciones de las masas
arcillosas, de cubriciones totales, etc., exigen el cuidado y el virtuosisme, sino en el proceso
final si en la preparaccidn técnica, que indica un determinado tipo de refinamiento, muy
diferente a las de las piezas de Hamada, Leach y Kawai en las que de alguna forma estdn
implfcitas sus raices poputares.

Por otra parte, el como unas piezas populares pod{an responder a la mds fntima conexidn
y expresidn artfstica, también se deriva deIas siete caracteristicas porque definen los principios
esenciales del arte, llevado a su esencia, Asf, algunas téenicas cerdmicas van a ser agimiladas,
mds adelante, como "arte'’, sin diferenciar los recursos técnicos de los principios artfsticos,

De esta forma, la tradicién artesana cerdmica, fue asimilando los contenidos esenciales
artfsticos de [a artesanfa oriental, ademds de una forma caracterfstica de expresarlos, si bien no

la tinica,

VI1.2.1 La técnica: una cuestién de ritmo

La decoracidn significa una forma de identidad. Favorece una mayor unién entre 1a forma,
el motivo, la textura y el color. La compleja y absoluta integracién de la forma y 1a superficie

es el objetivo de la mayorfa de los ceramistas,

Como hemos indicado, podemos diferenciar entre técnicas [aboriosas y rdpidas. Estetipo
de clasificacion atiende al tiempo y 12 rapidez necesarias para aplicar correctamente una técnica
en la superficie de la pieza. Las técnicas decorativas, cuando son concebidas con un sentido

artfstico, cambian en la forma y en el modo,
Si la época contempordnea tiene un determinada actividad, y el sentido con el que se

realiza la cerdmica es artfstico, la decoracién no puede ser concebida como mera ornamentacidn
sino expresidn; de esta forma, la manera en cémo son utilizadas esas técnicas, hoy, para fines
expresivos, necesitan inevitablemente, participar del pulso contempordneo, al igual que el
resto de las actividades pldsticas. Este es el sentido por el que {a clasificacidn convencional

~—— ANA MARIA DE MATOS




VII. DE LO ARTESANO A LO ARTISTICO

no sirve para explicar, el sentido artfstico del vaso contemporidneo, ¥ 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 incorporario
a su época, Asf, técnicas repetitivas, mecdnicas o convencionales, cldsicas o caducas pueden
utilizarse con un nuevo y diferente sentido hoy; por ello, la clasificacién que presentamos
pretende orientar un discurso y no jerarquizar los métodaos.

Nos referimos a técnicas laboriosas como aquelias relacionadas con la previsién de; el
disefio de la ornamentacion, la distribuicién de colores, la aplicacidn del estarcido, la
separacién de los colores (para evitar contaminaciones y defectos), el esmaltado por partes,
es decir, todo un conjunto de pasos planificados. Entre este tipo de técnicas estdn: 1a decoracién
a la "cuerda seca", que se llama as( por 1a linea que se pinta sobre el objeto a decorar y cuya
funcién consiste en separar los colores, Otra técnica similar es 1a de "arista'’, consiste en el
empleo de una arista o corddn, cuya funcidn es también la de separar los colores. Ambos casos
son ejemplos de una decoracitn aplicada, aunque en la de acista, 11 lfnea pertenezea a la forma,

Otro tipo de decoracidn muy diferente es aquella en la que la decoracidn no se aplica,
sino que conforma. Uno de los mds vistosos ejemmplos es conoeida como "agata’’, En terminos
generales consiste en preparar pastas de distintos colores, distribuirlos unos sobre otros, y
segdn la compresién 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 estd dividido en tantas partes como lo exija su forma de manera tal que al unir todas las
partes configuren la formafinal. Por iltimo, Ia pieza se repasa primero interiormente para unir
sus partes, y cuando se ha desprendido, se desmoldea repasando su parte exterior.

Otro tipo de decoraciones no muy elaboradas son aguellas en las que el motivo se produce
por impresidn o corte, de manera improvisada o no; el dibujo se obtiene segun la impronta de
ia herramienta y la aplicacidn que de ella haga el ceramista, Pueden liegar 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 que no son pensadas
dentro de la concepcidn de la piezavinica personal, en este sentido, son decoraciones no dibujos

o modelos.

Untipo de ornamentacién que responde a estas caracter [sticas es la decoracidn con Kanna,
que consiste en una decoracion realizada con una cuchilla metdlica y flexible, que en su impacto
contra la superficie de la pieza, mientras el torno gira, produce una serie de incisiones mis o
menos uniformes y variadas, segin el grado de velocidad y 4ngulo."

Ambos sistemas, favorecen el cuidado y exigen la planificacién del disefio, 1a gran
complicacién visual decorativa impide formas complejas tinicas. Generalmente, en este tipo
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de procesos se pierde el sentido del conjunto, de la idea de expresidn por el 'recreo’ de la
decoracidn en si misma, llevado hasta la pieza benita, En general, son procesos lentos,
laboriosos y repetitivos que no dan como resultado gran nimero de piezas y su uso no es
popular hoy.

En el segundo caso, aquellas otras téenicas no tan taboriosas, exigen para conseguir una
gran destreza que sean repetidas cientos de veces, estdn relacionadas con la idea que expresd
Leach de que quizds sélo una de toda una produccidn diaria reunirfa las condiciones de la pieza
tinica, del signo, en la sutileza, asimetrfa, la irregularidad o e! accidente. Son técnicas
vinculadas a la artesanfa por el gran ndmero de piezas que hay que efaborar. Las piezas dnicas
bajo estas condiciones expresan las siete caracterfsticas del zen.

No obstante, hay que hacer una matizacién importante, porque cuando indicamos
rapidez, nos referimos no sélo al tiempo, sino a un cardcter definido por la destreza; esta
habilidad, y dentro del sentido artfstico, no puede relegarse al gesto'? del ceramista, sino al
sentido que la accion de esa destreza imprime fa pieza. Entonces, ladestrezay el carficter van
unidos. Aquf la repeticion es organizacidn, distribucion y equilibrio espacial que organiza la
composicién del espacio en [a forma torneada, De esta forma, podemos hablar de técnicas que
inciden mds en la expresién 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 asf
diferentes calidades y colores que dividen o diferencian espacios, resultando de ello, una
organizacién espacial compositiva.

Entre estas iltimos 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 supecficie, las aristas delimitan, ai 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 acumulacién mayor en unas zonas que en otras, ademds de las divisiones
formales, permite la delimitaciény organizacidn del espaciolo quele daun cardcter estructural
importante, ya que e! color del esmalte refuerza el sentido de la forma,

Entre aquellas técnicas™ 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
decoracién con cera, permite gracias a su accién repelente, crear reservas. El sgraffito, consiste
en contrastar dos engobes aplicados previamente gracias a raspar zonas de la pieza. La
decoracién a la "grasa’, llamada asf porque emplea un mordiente o grasa para fijar el color
a una cubierta; debido a su baja temperatura de coccidn, los colores son mds intensos, La
decoracién sobre esmalte crudo, conocida como "mayélica’’, consiste en pintar con dxidos
silicatados sobre el esmalte blanco en crudo, de forma parecida a la acuarela,

Entre ambas técnicas, podrfamos incluir un tercer grupo en el que participan tanto de la
espontaneidad como dela elaboracién, dependiendo de! ceramista. Serfan, con el barro todav(a
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himedo: la impresién y el relieve, que se pueden realizar con cualquier material que sea mds
duro que la superficie del barro. La adicién de barro, y el grabado, Cuando el barro ha
adquirido consistencia de cuero: el calado, consiste en perforar lag paredes de la pieza, El
brufiido®, consiste en pulir la pasta hasta que la pleza adquiere una tersa superficie brillante.

Para Hamada la repeticién era una forma de obtener la libertad, desde un modelo
consciente. Muchos de sus métodos decorativos reducen al minimo el proceso consciente, tales
como el vertido. Su dibujo del bamboo casi Hego a convertirse en su sello, ya que lo repiti6
miles de veces. Al hacer esto, el proceso se convertfa en totalmente inconsciente y
representativo de su estado interior, No en vano, se ha dicho que "Ia decoracién de Hamada
es una de las mds perfectas representaciones de los ideales de la pintura abstracta americana, ‘"

Los dibujos de las decoraciones de Leach eran lineales, sencillos, rdpidos de hacer y de
entender. Los mds conocidos son: el sauce, el salmén, el pdjaro en vuelo, la liebre corriendo,
y el peregrino. La repeticion no restd espontaneidad, ni frescura, a Jos motivos, Este tipo de
repeticién permitfa cambios casi imperceptibles pero que iban alterando la naturaleza de los

motivos.

Esencialmente, entre 1os dos grupos no existirfan grandes diferencias, si las técnicas
fueran usadas con la emergencia creadora, con el ritmo de cada €poca, en lugar de la recreacidn
artesanal que deja a la pieza carente de sentido propio y que carga excesivamente la
significacién en lo ornamental y apenas en la importancia de 1a reflexidn y el signo,

VI1.2.2 El raki

E! raki® es un tipo particular de cerdmica desarrollada por los primeros ceramistas
japoneses, en elia todo es diferente, desde la aplicacién del esmalte que se realiza superponiéndolo
en capas sucesivas, dejando sin repasar lo que chorrea, evitando a veces 1a cubricion total del
cuerpo'®, Este tipo de cerdmica se modela a mano, prescindiendo de los afios de aprendizaje
y disciplina para el dominio del torno, ya que estas piezas eran terminadas con cortes hechos
con espétula, por lo que eran generalmente, asimétricas,

El proceso consiste en pintar una pieza bizcochada, cocerla en un horno calentado con
carbén, sacarladel horno al rojo viva después de transeurridos treinta minutos, y dejarla enfriar

a la interperie.

Estos efectos fueron usados total o en parte, por los ceramistas contempordneos
japoneses y occidentales, destacando pioneramente Hamada' y Leach, Usaron los recursos

compositivos que este tipo de cerdmica ofrece: dejar parte de la pieza sin vidriar, donde el
espacio se usa como decoracidn, 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 una importante innovacion en Occidente, al extraer Ia pieza del
horno al rojo vivo, Esta diferencia, respecto a la cldsica concepcién de la coceidn, ofrecid un
efecto ciertamente dramdtico, accediendo a la transformacién que se producfa en el harno.

Cuando Leach traté en St. Ives” de producir piezas con rakd, advirtié que al ser
demasiado porosas y frégiles, a causa de la temperatura 2 la que estaban cocidas, las hacfa
inadecuadas para el uso doméstico, si bien eran muy tiles para la ceremonia del t4, que 2 causa
del grosor de las paredes, se podfan asir facilmente, aun con una alta temperatura, Razén por
la que Leach abandond posteriormente este tipo de produccién,®

El cambio de concepto y funcién de esta técnica y las excepcionales caracterfsticas a que
se prestaba provocd una importante ruptura sobre las cocciones tradicionales, v mds
generalmente sobre las posibilidades artfsticas.

En primer lugar, el horno raki japonés, de construccidn muy sencilla, solamente cuece
piezas pequefias y medianas, es decir, es un horno creado para un determinado tipo de pieza
vnica, Ensegundo lugar, el hecho de sacar 1a pieza en caliente permite 1a manipuiacién todavfa
en la superficie de la pieza.

Estas dos novedades serdn suficientes para que en 1960, el americano Soldner, usando
como gufa el Manual del ceramista de Bernard Leach, empiece a utilizar las posibilidades del
proceso. Introdujo un variacién, consistente en arrojar la pieza extraida del horne 2 900°C (en
oxidacidn) en un recipiente lHeno de hojas secas, momento en el que se produce una reduccidn,
Esta variaciGn permitid [a posibilidad de alterar {a coccidn cldsica; de esta forma, se popularizd
el rakii como una técnica muy libre, sin restricciones, descubriendo las posibilidades creativas

postcoccidn.®

Soldner ha reconocido el espfritu del zen en su obra; "En el espfritu del rakd, existe Ia
necesidad de abrazar el elemento de sorpresa. No puede haber temor de perder lo que una vez
fue planeado y debe existir un impulso de crecer junto al descubrimientc de lo desconocido.
En el espfritu del raky: no se reclama, no se espera, no se sigue un pian absoluto, se estd seguro
en la oportunidad del cambio, aprendes a aceptar otra solucidn y, finalmente, prefieres confiar
en tu propia intuicién, El raki nos ofrece el profundo entendimiento de aquellas cualidades
de la cerdmica que tienen una naturaleza mds espiritual, de objetos hechos por hombres

dispuestos a crear objetos con tanto significado como funcién."®

Asf, la innovacidn del accidente, como un ingrediiente esencial de la conducta humana,
resultado del impulso, del abandono o de fo inconsciente, introdujo una mayor libertad en el
medio, ampliando todo un campo de recursos, en el que la personalidad individual, podfa
identificarse con la originalidad de los elementos aportados en el proceso. "La luchahacia la
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realizacidn es una serie de esfuerzos, de dolores, de satisfacciones, de rechazos, de decisiones
que no pueden ni deben ser plenamente conscientes, al menos 4 nivel estético. (...) el
"coeficiente artfstico’’ personal es como una refacign aritmética entre “lo que est4 inexpresado
pero estaba proyectado'' y "lo que estd expresado inintencionalmente'', 2

VII.2.3 Ritmo contempordneo en la cerdmica tradicional

Un caso ejemplar del ritmo de una época adaptado a Ia téenica es el que Picasso imprimid
a la decoracidn y transformacidn de la cerdmica®, §i analizamos sus piezas observaremos que
la manipulacién de Ia pintura va unida a su gesto personal, pero ademds, acompafia a la
transformacion de la forma dada, y en este sentido, 1a obra adquiere el cardcter de totalidad,
de la misma forma que el signo en la pieza iinica tradicional zen,

El orden que establece en [a cerdmica es esenciaimente pictGrico. La funcidn deja de tener
sentido, porque al decorar con incisiones un plato, por ejemplo, lo inutiliza por las rebabas
delos cortes. Sinembargo, el ritmo de su pintura acompafia al ritmo de las formas, y asf, integra
artfsticamente la forma y la decoracién, y la pieza se convierte en tinica, La pincelada recorre,
busca, rescata la formay participa del espacio. Toda esta concepcidn creativa aplicada a formas
artesanas ha sido esencial para los cambios cerdmicos porque presentd el efecto de la
manipulacién pldstica formal junto al recurso de la espontaneidad y accidentalidad en una
completa libertad expresiva, Aqul, laexpresidn es personal en el sentido de la actitud, el gesto,
en este sentido, es formal, ya que 1a materia es un pretexto para la utilizacion de los elementos
pldsticos. Su parte informal es aquella en donde la deformacidn se identifica con expresion.

St médxima aportacidn, y en clara referencia a los cambios posteriores operados en [a
cerdmica americana de los cincuenta, es su ritmo creativo, El ritmo, sefialé un gran cambio,
consistente en la identificacién no sélo con la intencidn, sino con la realidad, La prisa e
improvisacién fueron el gran reto que no se habfa alcanzado antes en la cerdmica; las formas
torneadas artesanales no tiene ese cardeter de improvisacién en si mismas ni se parecen a la
fragmentacidn de las estructuras de la vanguardia.

El ritmo se relaciona también con [a utilizacién de todo {o necesario para la obra, conun
sentido personal en la eleccién, que significa, en forma extrema, una absoluta ausencia de
restriccion, ajena a la 'pureza’ de los medios, y que si se da agota o anula de alguna forma la
creacién.® Ya que la creacién determina que el artista imponga sus propios 1fmites.
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VII.3 La estructura y el concepto

Con la aportacién de Leach, Hamada y Yanagi, los ceramistas pudieron conocer una
visién distinta de 1a belleza occidental; en la manera de terminar las piezas, donde el esmalte
‘completaba’ y no decoraba la forma, del sentido completo de la forma cerrada y ablerta, del
contener y del vacfo. Asf, serd entendida la cerdmica de Artigas. Su "gran leccién de
simplicidad' "™ procedfa del oficio y participaba de esta estética.

Frente a la complejidad cel mundo artfstico, el artesano pudo reafirmarse de nuevo en
una tradicién, que si bien, con los cambios -introdueidos por Leach sobre Ia recuperacién de
la artesanfa- el ceramista pudo elegir voluntariamente su tradicidn, (punto este realmente

contradictorio),

La "seriedad'' de esta tradicién vendrfa respaldada por un oficio conocido: 1a preparacion
de pastas y esmaltes, el manejo de los hornos y la propia destreza y las caracterfsticas
determinadas de 1a tradicién elegida. En estos lfmites el artesano-artista encontrarfa 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 'intitiles', la suma de todos los gestos y acciones del ceramista estardn
integrados en un mismo fin, la carencia de gratuidacd convertirfa las piezas en fundamentales.
La pieza como presencia, ausente de tado conflicto, estado anterior y posterior, reune todas

las huellas.™

VIL3.1 Identificacién de las siete caracteristicas con el torno

La dindmica de la ejecucién del torno, desde la dptica tradicional se relaciona,
primeramente, con unmodo orgénico de creacidn, que enlaza con la organizacién de las formas
creadas en la rueda. Dichas formas son esencialmente puras, simples, simétricas, es decir,

responden a una reduccién del orden artfstico.
La vasija es una forma bdsica, y como tal, responde a un cardcter de "esencia'’, no definida

por los cambios formales de 1as corrientes artfsticas, sino todo 1o contrario, se ausentan de esa
temporalidad que distingue a las modas. Recuérdese los comentarios de Joan Teixidor o José

Camon Aznar en relacion a la obra de Llorens Artigas,

Valoramos su presencia, que no s¢ :dentifica con acentos personales, razdén que la hace

pertenecer a esa esfera del espacio sin tiempo,
Ia presencia del objeto no se relaciona ni con el autor ni con la fecha, sino que revierte

en un proceso de percepeidn abierto, que en su ausencia-presencia guie a la propia
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"autoconsciencia'’,

La forma itil del vaso representa esa "existencia activa'' que es la "Nada Absoluta'', La
actividad supone la utilidad ala que el vaso se presta, y ala que dicha forma trae a la existencia,
Es decir, las formas 'puras' que salen del torno no estdn personalizadas.

La autoconsciencia del zen nos remite a la tradicion, &sta a una repeticién sin fin de la
técnica: la ejecuci6n prdctica, inconsciente de los conceptos 2 los que sirven; donde los
pensamientos del alfarero se liberan, entran en su propic mundo, sin interferir en la mecdnica
del trabajo.

Es en este 4mbito del oficio que Occidente no reconoce como arte pero es donde el atfarero
encuentra su acomodo, gracias a laaceptacion de las condiciones delatradicidn y de sus leyes,?

El estado de preparacién zen, de vacfo, en el que fluyen las formas libremente, para ser
después interpretadas, tiene mucho que ver con la relacidn de los esmaltes y el fuego. Si el
proceso no termina hasta verse completado el ciclo, pueden darse cambios importantes, una
alteracién del color, un chorreo del esmalte, una deformacién por el calor destruiran la
perfeccidn formal y contribuirdn a {a individualizacidn de las piezas idénticamente repetidas.
La "personalidad’’ de la pieza no obedece a (a voluntad del artista, sino del proceso y ef azar,
Es en esta irregularidad cuando se completa la pieza. También es en este punto donde se abre
ef camino de la interpretacion personal, en la captacidn de los signos; la presencia y su vacfo

permiten [a interpretacidn personal,

La manipulacidn consciente de [as siete caracterfsticas encuentra sentido en la
conceptualizaciGn, que si bien caracteriza al artista, la intencién imposibilita el proceso de
creacion segiin Ia idea budista de la befleza, pero que su derivacidn es una aplicacidn consciente,
es decir, una posibilidad m4s de creacién. No se puede olvidar, que la selecci6n de los maestros
del té no se basaba en los principios, sino en un modo intuitivo de ver, y que caracteristicas
tales como [a asimetr(a, si bien eran deseables, no era obligatorias,

Bajo esta perspectiva, 1a artesanfa pudo profongar su existencia, La tradicidn no necesita
un profundo conocimiento del panorama artfstico. El orden estd dado por [os limites de las
formas, los esmaltes y ¢l tipo de hornos, es decir, el conjunto de recursos técnicos, segin el
sentido heredado, sin necesidad de ideas o conceptos personalizados. ' '

El acto de ereacién no corresponde ciertamente al artesano, al artffice (e la obra porque
no hay intencidn, sino al observador, capaz de "ver''y "conocer'’, de extraer las caracter(sticas
de la pieza. La creatividad es primeramente encontrada en la intuicién y en la comprensidn, en
una sinceridad y libertad conceptual, libre de prejuicios y definiciones, La obra, desde esta
estética, refaciona la creatividad y la percepeién activa, y, conecta y convierte fos objetos en
arte. Una forma de creacién alejada de la ejecucidn e intencidn artfstica.

Las siete caracterfsticas del zen garantizaron la subsistencia del torno. La primera
caracterfstica, ia simplicidad es incapaz de anufarloe, ya que todo lo que sale de €l, dentro de
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la tradicidn, es sencillo. Las formas torneadas no se parecen a la ejecucion formal de una obra
artfstica occidental, cuya primera razén de existir es 1a intencién,

Las formas obtenidas del torno son o se asimilan a la esfera, cilindro, cono y elipse, En
este tipo de formas esenciales casi nada estd expifcito, lo cual, da a tas piezas un sentido de
gravedad formal y profundidad,

Las formas, ausentes de trazos que evidencien preocupaciones formales, son austeras,
La artesanfa en el sentido estricto de este pensamiento orientalizante no deja lugar para la
sensualidad ni el 'recreo’ artesanal, (tampoco-lo permite 1a pldsticidad del material).

La naturalidad de las formas viene dado por Ia prdctica, Las formas no estdn obligadas
por el pensamiento hacia un sentido u otro. Sélo hay accién dentro de la tradicién, Ni los
sentidos ni la conciencia estdn preparados para 1a conceptualizacidn, de ahf la tranquilidad o

el puro silencio,

Vemos de este modo, como la libertad es entendida desde el hdbito, lo convencional, las
reglas, los lfmites. Principalmente, de las posibilidades que la técnica ofrece bajo esta
aceptacion,

La tradicign, el torno y sus formas se relacionan (ntimamente 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 serd et que integre 1a forma en el mundo, el que
la rescate de su anonimato. La observacidn primero, y la manipulacidn después, totalizando
el mundo en una forma, El objeto tendrd un lugar fundamental por sus caracterfsticas y su

funcidn,

VI1I.3.2 La recuperacion del vaso

Hasta la gran ruptura, la cerdmica estuvo limitada durante mucho tiempo al torno.
Existieron signos de individualidad, de gestos personales, pero pesaban excesivamente las
formas funcionales. Después de la 11 Guerra Mundial mermd, en gran parte, Ia tradicidn de
Leach y la influencia oriental. En los estudios de cerdmica britdnica aparecieron aportaciones
cada vez més personales e individualizadas, De entre los que es conocida Lucie Rie, quien
continué en la tradicién de Leach aunque modernizada por una mayor libertad en el uso
personal de los esmaltes y de las formas basadas en la dinastfa Sung y Tang, como también,
las formas de Hans Coper®, quien contribuyd, aunque en una direccién mucho més individual,
basado en una estilizacién de (as formas orientales, egipeias, en el estilo Art Noveau, ademds,
de las formas ciclddicas de su iltima etapa,

Posteriormente, en los 70 la forma funcional recuperé su importancia. El "uso™
completaba la vida, enfatizaba la belleza de fas cosas y su correcta aplicacién. El uso esgrimfa
el profundo sentido de la obra, donde los esmaites, [as deformaciones, 1a simplicidad
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pertenecfan al propio proceso téenico y al gesto, 1a hueila, Los objetos de la cereménia del t6
habfan dado sentido a los objetos carentes de ese entendimineto que les habla arrancado la
mdquina, La funcién se refacionaba con la sutileza de un arte, de intercambio, de comunicacién,
La estética zen replanted un neo-romanticismo para los objetos funcionales que hoy se ha
recuperado, como parece indicar el movimiente en favor de ia reivindicacidn del objeto
utiiitario: VOCO (Vessel-Oriented Clay Object).

VI1.3.3 La atraccidn de la estética

La atraccién de los objetos bajo la influencia zen es el resultado de algo fundamental y
profundo de la existencia humana. Sabemos que el vaso responde a las siete caracter(sticas.
Ahora hay que saber, de qué modo sobreviven en la cultura occidental.

En primer lugar, obedecen a un orden, la importancia de la ley posibilita el marco de
ejecucidn de los objetos pero también de la observacidn, es decir, cdmo deben mirarse, usarse
y aprehenderse su belleza. Sabemos, que 14 creacién de una teorfa es una parte importante del
proceso creativo.

La forma del vaso es bdsica, 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, contencidn y relaciona su apariencia
con ¢l exterior,

Todo objeto abierto invita a mirar en su interior, dentro aparece la obscuridad, Ia
gravedad de lo que no estd suficientemente claro, El objeto funciona en nuestra percepcidn
como un sistema dual que conecta con un tercer factor y crea una fuente de relaciones, La
decoracién expresa la identidad del objeto externamente. Su opuesto permanece en la
obscuridad, es inaccesible, generalmente, si sus formas son cerradas. Asf, tenemos, primero
un espacio externo indicador de relaciones totales que podrfamos 1lamar la apariencia del
objeto; y esta apariencia revierte en un espacio interno, silencioso, vaclo. Los espacios se
complementan e informan sobre la totalidad del objeto. En el objeto fluye una forma natural
de ser, comiin a todo oficio,

Cuando el artista actia con el conocimiento téenico, cultural y de Ja realidad artfstica y
social, no necesita plantearse la novedad; simplemente desarrolla su trabajo en una fldida
existencia; esto es el auténtico trabajo creativo, ya que si aparecen logros técnicos o novedades
formales, lo serdn sdlo como resultado de una necesidad que complementa a personalidad, el
oficio y el trabajo. Todo estard acorde hasta en el mds Infimo trazo. Este es el sentido en el
que el trabajo sélo se limita al orden interno creador; el trabajo se convierte en una fldida
existencia para Ia obra y para el creador. De aqui se deduce, que la obra no se entiende como
CREACION sino como la libre fluidez de |a vida, en una auténtica creacidn, Este es el sentido
ditimo y positivo -coma recurso artfstico- de {a filosoffa zen, aplicado al entendimiento y
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comprensidn de las obras mds puras, m4s sencillas, que en ningtin 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 mercancfa.

Igual sentido, es aplicado al entendimiento y comprensién de las obras. El porqué pueden
sobrevivir las formas torneadas, es decir, las piezas bdsicas, realizadas a torno o manualmente,
el vaso, es porque estdn negando su definicién, porque exponen salapadamente una intencidn
que tiene que ver con la artesanfa, que hemos definido carente de pretensién; de igual manera
que la auténtica creacién no pretende, (aunque todos 1os vasos existentes no reflejen esto).
Existen demasiados ejemplos de artificiosidad, de recursos faciles y gratuitos, que entorpecen
0 niegan la naturalidad del arte, {naturalidad no de naturaleza ni de formalismoy).

Es en esta naturalidad donde el vaso adquiere un especial protagonismo, es el que absorbe
por completo toda 1a carga de actividad del hombre contempordneo. Lo libera, lo contiene, su
vacfo, el silencio es el que es capaz de contener todo el ruido y es capaz de provocar el descanso.
El silencio es lo mds apreciado y el espacio interno es un recurso pldstico para Jograrlo, No
en vano, los grandes formatos pictdricos necesitan amplios espacios, ¢ complejas formas
escultdricas espacios abiertos, no en vano estas creaciones nos incluyen y se apoderan de un
espacio que compense su fuerte dinfmica o dimensidn,

La conexidn del gran formato de las obras contempordneas y la intimidad del 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’ Ia
informacién, o la actividad se complementa.

El uso y Ja intimidad, las dos caracterfsticas sefialadas por Yanagi, esenciales a Ia
cerdmica tradicional, son efectivas en la cerdmica artistica aunque el uso, el ser recipiente, haya
obtenido otro valor. El uso, es el espacio contenedor, interno, y puede suscitar el ensuefio del

refugio.

"Treinta radios convergen en ¢l cubo de una rueda,
y es de su vaclo (Wu you),

el que depende la utilidad del carro.

Modelando el barro se hacen vasijas,

y es de su vacfo, ' _

del que depende la utilidad de las vasijas de barro.
Se horadan puertas y ventanas,

y es de su vacfo,

del que depende [a utilidad de la casa.

El ser (you) procura ganancia

el no-ser (wu) procura utilidad.'®
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Las siete caracterfticas del zen son toda una leccion de estética, de auténticos principos
del artista, ademds de lacomprensién y diletancia artfstica, es decir, descubre labelleza através
de "completar lo incomplete', de actuar,

Las siete caracterfsticas son importantes porque se centran en la esencia de 1a creacidn
Y por tanto, de la creatividad. De ahf, que el vaso a través de una influencia orientalizante | legue
hasta Ia actualidad conservando su cualidad de forma artfstica.

Esas caracterfsticas inherentes al oficio, hoy deben trascenderlo de la forma que
indicamos para enfrentarse al arte dentro de su panorama general; son comunes atodas las obras
de arte, y reflejan una simple y elemental organizacion para la creacién artistica: Ia asimetr{a,
1a simplicidad, la generosidad, la espontaneidad, io incompleto, [a oposicidn y el sitencio, son
los pilares de wna estética basada en el discurso de la vida; de ahf que no se aparten en modo
alguno de ella. Todas las formas artfsticas reflejan en mayor o menor medida unas u ofras
caracterfsticas o pueden incluso quedar solapadas, pero sélo eso, porque son inherentes al
hombre, es decir, complementan o participan de la estructura orgdniea, por eso, san tan

inevitables y esenciales.

VII.3.4 Critica de la tradicién de Leach

El conjunto de tas criticas referidas a la obra de Leach, le juzgan de anacronista, con un
punto de vista conservador y una visién muy limitada, sin embargo, serfa totalmente
injustificado, no distinguir entre lo que fue su obra y especialmente su actitud, de o que se
conoce como “la tradicidn de Leach''. Sus seguidores, ni tuvieron su amplitud de miras, ni
tampoco aportaron nada realmente nuevo, continuaron realizando las mismas formas, bajo los
mismos criterios, mucho mds adaptados a la artesanfa. Ninguna obra de entre sus seguidores

tuvo la repercusién de sus ideas.
Sin embargo, entre los dos ceramistas Bernard Leach y Shdji Hamada aparece una

diferencia que pudo influir en mayor nedida, para este tipo de observaciones, v que hasta
ahora, no se ha tenido suficientemente en cuenta, si Leach y Hamada, basdndose en las mismas
caracteristicas del zen, realizaron en una artesanfa, el conjunto de sus obras, la clara lfnea
oriental erauna fresca vitalidad dentro de un colectivo preocupado por la técnica y los inventos,
y el pintoresquismo de las mercancias victorianas.

Pero no todas las obras de Leach tenfan 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 espfritu oriental, también, reflejaban una estética pasada de moda. Y
aqui es de donde viene la primera diferenciacién, entre lo que s la innovacldn a través de unos
conceptos depurados por el propio sentido de la artesanfa oriental y que se integraban en el
panorama general de las artes, Hay que tener en cuenta, que en esa €poca, |a cerdmica vivia
un importante momento, ia tradicion oriental era el centro de atencidn en Europa, y porque
la artesanfa cerdmica, dentro de la estética oriental, participaba de unos elementos fundamentales
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tanto parala tradicion como para la creacion artistica. Lo que era inadecuado no era la artesanfa
sino en 1a forma en la que esa artesan(a aparecfa, y el reflejo de unos valores pasaclos, como
eran los modelos de los siglos XVIL y XVIII,

VII.3.5 El artista ceramista bajo 1a estética zen

Ni Leach ni Hamada fueron ceramistas tradicionales en el sentido popular, basaron su
comportamiento artfstico en una disciplina -la tradicidn artesana- Y en un pensamiento -la
filosoffa zen-: "Nosotros no fuimos ceramistas tradicionales, o simplemente locales, como
aquellos que hicieron la mejor cerdmica medieval inglesa (o como sus homélogos en el Iejano
oriente)- fuimos artistas ceramistas, en tanto come nuestros horizontes habian comenzado a
ser todos los horizontes. Discutfamos sin descanso todos fos aspectos de la cerdmica, y
admirdbamos lo que hay en el arte popular y en ninguna otra parte m4s. Habldbamos de las
posibilidades, del tiempo después de la reveolucién industrial, de encontrar a gente que desease,
a través de la ensefianza y la prdctica, pasar el resto de sus vidas haciendo cerdmica. (...) El
artista ceramista no podfa pretender ser un artista popular; el ceramista de hoy inevitablemente,
viaja, es educado, y consciente, ¢ incluse autoconsciente. Hamada, y Michae! Cardew, son
gjemplos de un equilibrio correcto entre los dos. Ciertamente, ellos no son inconscientes, pero

tampoco han sido vencidos por 2 autoconsciencia, '

Leach y Hamada, fueron ceramistas que seleccionaron muy escasas piezas de entre sus
producciones, para exponerfas, o 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, Hamada realizd dos exposiciones en la galer(a Paterson de Londres. Dicho local -
se convirtié durante la década de los veinte en uno de los principales sitios donde exponer 1a
cbra en cerdmica. El auge pudo sentirse a través de los comentarios en The Times, por Charles
Marriot, quien frecuentemente discut(a la cerdmica en el mismo contexto de las artes,”

Tanto la visidn de Leach como la de Hamada fue critica, al valorar y juzgar los trabajos
de los ceramistas en su entorno, el gusto y los criteros de seleccién de |a gente: "Si se observa
una pieza o cualquier objeto, uno puede darse cuenta que el "gusto'' es un sentido parcial sélo,
mientras que percibir el "sentimiento'* de un objeto es ver la totalidad. La persona que estd
preocupada con el buen gusto responderd a los detalles y las nimiedades del objeto que mira,
pero estard demasiado cerca para ver adecuadamente |a totalidad. La persona que se interesa
por el sentimiento se detiene junto al objeto y permite que le impacte naturalmente.

La misma distincidn también se aplica al artesano cuando realiza un trabajo; puede
conscientemente, crear cosas con gusto pero no puede crear deliberadamente cosas con
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sentimiento. Los sentimientos reales parecen fiotar imparcialmente; es algo inherente a Ja
naturaleza del trabajo, La pieza alcanza Ia belleza sin tener en cuenta la consciencia del
trabajador, Con frecuencia, el artesano piensa en producir un determinado efecto, y, serd
agradable o no, en el resultado finai, dependiendo de lo cercano que este de [a intencién
original. De hecho, [a esencia de un trabajo de auténtica calidad reside en zlguna otra cosa,
y el esfuerzo consciente para lograro no produce ninguna diferencia de calidad, El buen gusto
es una férmula, y casi nadie puede desarrollar 1a habtlidad paratener buen gusto o para crearlo,
No ocurre asf con el sentimiento, porque no puede adquirirse como un traje nuevo, Por
consiguiente, la critica o la apreciacion de 1a gente que habla del gusto, es esencialmente de
muy poco valor para el artesano, mientras que cualquier critica auténtica sobre el sentimiento
de un trabajo le da al trabajador un motivo para un serio pensamiento,

El connoisseur al seleccionar o juzgar el trabajo escoge, con frecuencia el deleite, lo
seguro, las piezas agradables, con vistas a una identidad establecida, Esta aproximacién es
admirable en tanto como funcione y las piezas afirmen el equilibrio correcto y lo placentero.
Sin embargo, desearfa que 1a gente fuese con frecuencia mds lejos y aplicase los criterios no
establecidos o no aceptados y que seleclonase el trabajo seguin la directriz del sentimiento,
incluso si carece de buen gusto. Estoy seguro de que hasta el propio ceramista aprenderfa una
mayor leccién de eflo, "

No extrafiard, que con esta forma tan sincera de pensar, dirigiera finalmente, su actitud
hacia una forma de vida mds integrada en la filosoffa budista, Su actitud le convirtié en el sfmbolo
del ceramista zen. Hasta 1923, firmd como sho, después de esta fecha, no vuelve a firmar sus
obras por la consideracién de ser algo accesorio, De ahf que Hamada afirmase: "Haré cosas
para que sean usadas sin [a pregunta de quien as ha hecho’’, O la de Kanjiro Kawai: "El trabajo

en si mismo es mi mejor firma, '

"...una respuesta instintiva se encuentra hoy en los ceramistas sensibles de muy diversas
partes del mundo, en un criterio de la belleza interna, que refleja la filosoffa religiosa de Asia, "'
"Nosotros tenemos que decidir cdmo intentamos expresar Jos aspectos internos y 10s externos
del sentimiento, el pensamiento v de la accién. América tiene que decidir, El ceramista
individual tiene que decidir. Su mayor problema estd inmerso en el problema universal ~la
integracidn. El interés de la cerdmica contempordnea como una expresidn artistica personal
e fntima se ha extendido en Inglaterray en otras muchas partes duranteJailtima mitad del siglo,
Esto parece ser un aspecto de un movimiento, aparte de [a fuerza dominante del dinero y de
1a mdquina, hacia el restablecimiento del sentimiento, la imaginacién y la responsabilidad
personal en el trabajo.{...) El artesano moederno, desde la época de Morris, es individual,
arrancado de la seguridad consciente del signitficado de las tradiciones que fueron, en periodos
vitales, el receptdculo de una correcta no-autceonscoencia y adecuada accidn. Somos
espantosamente auto-conscientes, y asf, prolongamos la angustia. Tenemos s6lo 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 Japon, los paises Escandinavos, y América, las preguntas bdsicas se
han referido al criterio de la pieza y del ceramista, ;Cmo es una buena pieza?, icomo se llega
a ser un buen ceramista?. Para un pblico mds adulto, algunos de esos problemas pueden
parecer poco relevantes, sin embargo, tratan de evaluar la identidad, y por consiguiente, lo
secundario se opone alo principal, lo falso contra lo verdadero. La habilidad para diferenciar
cambia en alguna medida de valor, explfcita o técita, tan amplia y aceptablemente como eg
posible, Tal criterio es aceptado autométicamente desde el nivel de mayor éxito. Por ello, el
perfodo en el que vivimos difiere de los anteriores, Las expansiones, las libertades, y los
descubrimientos de la Europa postrenacentista, que culming en la industriatizacién ha roto las
barreras de la cultura y del continente. El hombre se encuentra a si mismo, solo en su
individuafismo, en [a herencia de todo el pasado, equilibrdndose precariamente en este tiempo
dificil... Aquf todavfa, en la ubicuidad general, ha brotado una semilla como resultado de un
profundo contacto entre Oriente y Occidente, una de entre las muchas necesidades requeridas
para la unificacién y la madurez de la raza humana. Bn la nobleza y 1a universalidad de las
mejores piezas Tang y Sung, percibimos la mente de quienes han logrado los mds elevados
dxitos. y por consiguiente, encontramos tamblén, una medida de valor, en el juicio dela belleza
de las piezas. Si estoy en lo cierto, mi diagndstico de los ceramistas de hoy es que estdn
sufriendo un mal de autoconsciencia, en contraste con [o impersonal, ingenuo, ef cardcter de
todo el arte popular y primitivo, entonces, parece que necesitamos extraer una conelusion veraz
para escapar de esta infundida enfermedad. (...} El impulso desde el Renacimiento ha
acumulado un camino hasta hoy, hemos llegado a una destructiva autoconsciencia e
intelectualizacién, Cémo trascenderla, cémo librarnos nosotros mismos y nuestro arte def yo
sobreenfatizado, que se sostiene entre nuestro esfuerzo y esa tranquila integridad de las mejores
piezas Sung (o persas, o espafiolas, o las antiguas vasijas inglesas) es muestro problema,
Necesitamos la consciencia, pero en una relacién de totalidad, Hay un ceramista vivo que en
mi opinién, ha conseguido esto mejor que cualquier otro, y es $hoji Hamada, Lehe visto crecer
de cerca, y a lo lago de treinta afios, Construyd su reputacidn primero como artista ceramista
en Inglaterra, a través de las exposiciones en Bond Street, Después volvid al Japdn y se enterrd
en una aldea de Mashiko, que durante doscientos afios suministré a Tokio los utensflios de
cocina. (...) Hamada, rehusando a una variedad de posibilidades a su regreso de Europa,
prefirié liberarse a si mismo, como un tornero, desde su conocimiento, desde una honesta
artesan(a, en parte, para obtener su propia aceptacién como serhumano y buen trabajador, pero

también para librarse de la propia pretensién, "
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YIL4 El problema de la libestad

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 aceptacién
en las alfarerfas de los dos sistemas conjuntos: el artesanal y el artfstico, es decir, de un sistema
que le permita rentabilizar el taller, y al mismo tiempo, extraer de entre el conjunto de piezas
las mds selectas y bellas, es otro de los nuevos factores que destacan de las innovaciones
introducidas por Leach y Hamada. Participan en la actividad art(stica al seleccionar de entre
una gran produccion diaria alguna pieza, y quizds ninguna otra, significa que la percepcidn
estd atenta a los cambios mds sutiles y a la interpretacidn de los accidentes, que caracterizen
el objeto.

Pero, esta parte artfstica ha estado en el olvido, o al menos, oculta por el hecho de que
la razén de la existencia de las alfarerfas era principalmente productiva, especialmente, esta
serfa, después de la Guerra, 1a idea general bajo !a cual, la cerdmica volverfa a ser considerada
8610 un oficio,

Los cambios iban a diferenciar al artista que trabajaba individualmente del artesano que
compartfa la actividad productiva. De ahl que se empiece a diferenciar entre los ceramistas que
quieren vivir del reconocimiento del piiblico, cotizando su obra en las galerfas, y, el ceramista
que vivede fa productividad, cuya direccidn es popular, su fin es doméstico, y por consiguiente
la mercancia es barata. La eleccidn de 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 integracidn segiin Leach, Hamada y aquellos que
siguieron la vertiente oriental tradicional, la libertad era una cuestién de diferenciacién
espiritual. Su principal dificultad afectarfa al ceramista comiin que "sin poseer un conocimiento
sensible de su arte ni de las buenas normas derivadas de la tradicién, es incapaz de crear, no

digamos ya obras maestras, sino de producir tan siquiera trabajos intrfnsicamente correctos, '

La carencia de disciplina artfstica, de creacidn compositiva, o de utilizacién de los
recursos propios del artista, junto a 1a pérdida de la tradicién, significd que la técnica "triunfd
una vez mds sobre el arte; 1a frivolidad y 1a facilidad, sobre el vigor de toda obra creativa, '

Tal y como es visto desde fa cldsica tradicién oriental de los oficios Ia utilidad "demanda

fidelidad en los objetos; no perdona la autoindulgencia humana, Al crear un objeto para uso
ismo al fondo, o incluso, para ese asunto, a la

préctico, el artesano no se emptija a si m
-si se presentan- son reducidos a

superficie. Con dichos objetos, la autoafirmaci6n y el error
un mfnimo. Esto puede ser una razén porqué las cosas iitiles son bellas. Los abjetos cuyos

' ' : 19
fabricantes permanecen anénimos tienen mds fdcil acceso a la belleza,

hajo. En el cambio de

La utilidad es el elemento en el que el artesano basg todo su tra
oexpresidn. La

valores, de fo tradicional a lo artfstico dicha utilidad es reemplazada por la aut
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utilidad tiene sus propios cdnones, su orden, La autoexpresién impone los suyos, necesita de
una eleccién, 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 experimentacién, del esfuerzo, de
la soledad y de la incertidumbre, también de participar de la cultura y la sociedad,

En medio de este conflicto destacaron los ceramistas que se aferraron a una determinada
forma de hacer personal o a un sentido cldsico académico. Para Cardew, la libertad fue
entendida, a través del material y la préctica del oficio, como gufa: "El empieza pensando que
quiere expresar algo en barro, pero después de un tiempo (si €l es minimamente bueno) el barro
toma el protagonismo y se expresa a través de él.(..,Je! ceramista es s6lo alrededor de un "uno
por cien'' un representante libre -el otro noventa y nueve estd predeterminado por los heches
técnicos- el proceso y las materias que usa,’'®

En medio de estos cambios, 1a visién del ceramista, con una formacién de escuela
artesano-artfstica, hubo de ser necesariamente contradictoria y confusa respecto a Ia direccién
a seguir, debido a una formacién tradicional fundamentalmente, dado que los elementos
pldsticos son inherentes a todo el lenguaje de la imagen independientemente de las distintas
disciplinas. La estética oriental proporcié un intenso grado de libertad y al mismo tiempo
facilits la continuacién dentro de una seudotradicidn, sin necesidad de esfuerzos novedosos
ya que la forma de la utilizacién técnica recurre a la libertad expresiva de la accidentalidad,

El cambio puede ser visto desde distintos dngulos: el artesano amoldado a patrones
establecidos y leyes comunes del gremio a su transformacicn a artista con un nuevo lugar en
la sociedad y opiniones libres,* de la comodidad de trabajar acorde a unos patrones 4 la
supresién de log l{mites, el cambio de concepto, deta ausencia de reconocimiento creativo por
creacién consciente; fundamentalmente, la bisqueda de una identidad e individualismo:** "El
individuo fue dejado solo; todo dependfa de su propio esfuerzo y no de la seguridad de su
posicién tradicional,''®

En este nuevo sentido del mundo existe la duda, la distincién y la eleccién, Desde el
comienzo del trabajo subsisten la incertidunbre sobre la identidad, direccién 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

artesanfas promovidas con el propdsito de alcanzar resultados "inaccesibles'' o de

"autosuperacién'’,"" ¥

La diferencia, entre el artesano que sGlo necesitaba integrarse en la tradicién, al artista
que ha de preguntarse sobre el valor estético e individual de sus objetos, es notable por la carga

de implicaciones intelectivas, anterior 2 la produccién de objetos.®

La individualizacidn entrafia la idea de los reconocimientos. De una parte, el reconocimiento
general de la cerdmica como un medio artfstico mds. Por otra, la importancia individual, no
sélo de reconocer las caracterfsticas del trabajo segtin este haya sido realizado*, sino de
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constatar la propia autenticidad,

Las asoctaciones histéricas relativas a la mecénica de las actividades pldsticas, y su
valoracién®” ha sido una preocupacién que se encuentra unida al desarrollo artfstico. Pero hay
que diferenciar, las leyes gremiales que impidieron lalibre decisién y expresién personal*® del
orden préctico y técnico de la tradicién cerdmica. Se puede reconocer que: “El principic de
1a belleza del oficio no es diferente de la ley que rige el espfritu que es la razén fundamental
de todas las cosas,'' ¥

Bajo el sentido de la artesanfa el trabajo de un artesano se desarrolla con correccion, no
necesita preocuparse por el reconocimiento de los demds, pero, 1a vatoracién en una esfera no
tradiciona!, individual y pluralista es lo que hace significativo el trabajo artfstico.

La historia de la cerdmica contempordnea, estd plagada de ejemplos que han prescindido
del contenedor como condicién para crear, sin embargo, Ia reflexién sobre este tipo de objetos
plantea que el cardcter contenedor es un factor para la creatividad: por su propio cardcter
abstracto, en el sentido puro del término es un instrumento ausente de las representacion
figurativa, ademds de simbdlico e histdrico.

Una vez desaparecido el sistema de construccion que caracterizaba la forma, la cerdmica
plantea el problema principal en el que todas las artes est4n imbufdas. Es decir, una vez abierta
1a frontera de los Ifmites, el ceramista tiene ante sf eliminadas todas las fronteras, también la
de Ia construccién formal. Estdn todas las combinaciones posibles con los demds medios, y

todos las posibilidades de construccidn, incluido el caos.

Si en un principio habfamos tomado como estructura formal el cuerpo de la vasija, la
nueva estructura estd por descubrir o aceptar, consecuentemente es una eleccién, La
transformacién de la masa amorfa del barro en el torno, no puede ser la misma que el campo
de 1a creatividad sin lfmites. El principal problema a abordar es el de la libertad. Pero no es
posible crear en la total ausencia de Ifmites; "Hay en la libertad una tendencia constante a la
inversién dialéctica. Pronto llega el momento en que la tibertad se reconoce a s{ misma en 12
obligacidn, realiza su esencia en la sujecidn a la ley, a la regla, a la coaccidn, al sistema.

Realizar su esencia significa que no deja de ser libertad."'*

VII.4.1 La eleccién

El problema del orden ha afectado a todos los géneros art(sticos, y en este sentido, el
peligro es genérico, aunque en este medio incurran otras circunstancias,

La composicién es un problema de oficio®, de conocer las herramientas bdsicas; los
elementos imprescindibles de! lenguaje son todos los de la pléstica, Lasimetrfa, puede ser visto
como un problema de composicién tradicional cldsica, donde los elementos se repiten con una
cierta frecuencia, son cldsicas porque responden al orden intemporal establecido por unos
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cdnones a los que nos hemos acostumbrado,

La introduccidn del azar tuvo un valor fundamental en el orden artfstico; es una tendencia
que rompe la existencia definida de los objetos. El problema es ¢l de la subordinacién y la
supremacfa de los elementos integrantes de la composicidn, Se necesita determinar qué es
importante para el artista y que elementos la acompafan: la textura, el color, el vaclo, la
repeticidn,... Toda 1a obra contempordnea después de la segunda Guerra Mundial descubre el
sentido del informalismo, de {a serie, de lo aleatorto, de Io 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 tradicién 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 mayorfa.

Laindividualidad significaunidad, el valor irreemplazable para la creacidn pldstica, Pero
esta individualidad denota investigacidn y actividad, la obra permanece abierta, en movimiento
contmuo y variable. "el artista no es el dnico que consume el acto creador pues el espectador
establece el contacto de laobra con el mundo exterior descifrando e interpretando sus profundas
significaciones para afiadir entonces su propia contribucién al proceso creativo.''*?

La relatividad, la seguridad de que la obra sélo tiene un tiempo definido de existencia y
que el sistema en el que se crea no es el sistemna absoluto es el origen de la insatisfaccién y la
bdsqueda continua para concluir finalmente en un fracaso y un tiempo vencido, Esta es la
tragedia que Bernard Leach anunciara. La integracién ha sido finalmente conseguida. El zen
fue un medio para superar la dificultad de] cambio radical. Enla prdcticahabrfan de confundirse
organizacién con expresién e innovacién con experimentacién,

El significado de la libertad es un problema que alcanza a todas las actividades artfsticas:

"Muchos de nosotros, dominados por el temor de la autoexpresién, buscamos la
seguridad superficial que nos brinda ¢l estilo actual, a la par que rendimos culto a la moda y
hacemos un fetiche de la complejidad...La idea, el precioso minerat del arte, se pierde ... La

obligacion del artista es crear un cosmos personal..,"®

Las reglas para la creacion se basan en la invencidn deducidas de un encontrar y
descubrirse interiormente, Por lo tanto, en la realidad actual, sin la imposicidn convencional
del torno hay que descubrir: primero, cudles son las nuevas posibilidades para esas formas
torneadas, y segundo, las circunstancias determinantes de la modificacidn de la misma. Por
otra parte, de ello debe extraerse, cial es el tipo de lenguaje que desarrolla, cudl su punto de
agotamiento y a qué erftica han de someterse las formas. En este sentido, el vaso no es mds
que un orden formal, perteneciente a cualquier figura genérica que introduce un determinado

tipo de orden.
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VIL.S NOTAS

!.8hoji Hamada conocid a Bernard Leach a través de si compafero de estudios Kanjiro Kawai,
en el Colegio Técnico de Tokio, en 1913,

2 Bernard Leach, Hamada. Potter, first edition, London, Thames & Hudson, 1976,p.47.

3, Catalogue: Hamada exhibition, introduction by SOetsu Yanagi, Paterson Gallery, Nov, 1931,
4 B, Leach, op. cit., 1976, p.87.

3. Ibidem,

8, Paul Rice & Christopher Gowing, British Studio, Ceramics, 1st. edition, London, Barrie &
Jenkis, p.25,

7 Exta actitud es descrita en la anéedota que cuenta Rice & C. sobre la cartade una seffora dirigida
a Leach en la que se quejaba de que su tetera filiraba el agua. Leach le respondié que podria utilizar
cualquiera que adquiriese en la alfarerla, pero esa pieza deberia usarla "como un tipo de lcono, para

contemplarla en su paz interior. "’ Ibidem.
El zen, basado en el budismo chino de la dinastia Chang, influyé en las creaciones Tang y Sung

tanto como en las creaciones de Leach y de Hamada,
8 B. Leach, op. cit., 1976, p.93,

5, Ademds de definir, en una total individualizacion, el cardeter del artista en funcidn del método
utilizado.

10, E} faceteado y el estriado destaca el periodo Sung chino y Hamada y Leach. En la decoracidn
con cera, Leach y Hamada. En el sgraffite, el perfdo Sung y el siglo XV italiano. En Ia "maydlica’’,
la cerdmica de Talavera de la Reina (XV-XVI-XVII). En la cuerda seca destaca la cerdmica hispano-
morisca. En la impresion y el relieve, la tradicional cerdmica persa, japoriesa e ing lesa, comtempordneamente,
Mec Kinnell y Thomas Shafer, en el estriado destaca en el perfode Sung. El calado alcanzé un gran
esplendor en el perfodo Ming en china, en el siglo XVII en Europa, y en Persia durante el sigio XIT, El-
brufiido destaca la cerdmica argdrica (HI-1 milenio A.de C.).

4. Un maestro de esta téenica es el japonds Shigeo Shiga. "Decoracidn con Kanna"', Cerdmica,
N931, 1988, 24.

12 Bl espiritu de lo casnal y lo gestual s¢ encuenira en la cerdmica de Shino y la de Oribe, dos de
las mejores escuelus de cerdmica durante el periodo Momoyama.

1 Ejemplos tomados de los referidos por Antonto Vivas en: "Téenicas decorativas en la
cerdmica'’, Cerdmica, N°9, 1981, 55-63.

14.p, Rice & C. Gowing, op. cit, 1989, p.43,

5B, Leach, A potter's Book, Faber & Faber, 1976, ps 141 y ss.. Summa Artis, El arte del Japén,
VoxXl, 1979, pp.352-362. "Raki I'* Cerdmica, N°6, 1980, 43-51. "Rakii " Cerdmica, N°7, 1980,
43-47, "Rakii*' Cerdmica, N°8, 1981, 37-42. "Raki"’ Cerdntica, N°24, 1986, 48-57,

16 1 os elementos utilizados en la ceremonia del té fueron: “un pequeflo tarropara el tépulverizado,
un cuenco para beber, un cuenco para ¢l lavado, un plato para pastas 3, ocasionalmente, itn recipiente
para el agua, una caja de incensario, un braserillo y un vaso para contener un solo poto deflores, Los
recipientes para la ceremonia del 1é fueron ian alramente considerados que a menwdo los samurais
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escogfan un utens(lio para el té muy valioso como recompensa por sus servicios. ' Emmanuel Cooper,
op. cit., .60, '

17 B Leach, Hamada. Potter, Ist., London, Thames & Hudson, 1976, pp.136-137: "La
simplicidad del raki provoca que sea el mds dificil de conseguir de todes. La razén es que pare el
Japonés, el uso del objeto de raki es muy sutil, Es tan sencillo que discurre a través del ciclo completo
del desarrollo. Lo veo en los términos de las cuatro estaciones. Los mejores cuencos son los realizados
por los niflos inconscientemente. Sin embargo, ciando consigues la cima de la destreza -el verano- es
cuando aparece el peligro.”’ La idea de peligro, advierie del riesgo de la destreza, capaz de restar
espontaneidad al trabajo por un excese de confianza.

18 La presentacién de este proceso, ofrecida por Leach a su regreso del Japon, a causa,
probablemente, de la diferencia de materiates, no di6 los resultados a los que estaban acostumbrados.
Asf pues, la téenica sélo fuie una experiencia interesanve.

19 P, Rice & C. Gowing, op, cit, 1989, p.29, Hamada llegé a afirmar lo mismo: "Una gran leccidn
fue que si un elemento no era autdctono ne funcionaba. El barro y el vidriado deben de proceder del
drea en la que uno trabaja, '’ Bernard Leach, op. cit., 1976, p.52,

2 El uso de la téenica en los cuencos de té le levé a rechazar la forma por estar fuera de su contexto
cultural. En este sentido, la técnica fue un medio de expresion mds. G. Clark, American Ceramics 1876

to the Present, London, Clibborn, 1979, p. 300,

2, Paul Soldner, 1973, cit. por Garth Clark, op, cit., p.300. V., sobre su forma de realizacion
accidental: David Roberts, "Paul Soldner - Magic Potter'', Ceramic Review, N°1 09, Jan-Feb,, 1988,
34-38. Una de las variaciones que Soldner introdujo posteriormente, fue la sal, que produfo una mayor
riqueza en la superficie del objeto, sin llegar al estado "plel de naranja’’, propia del vidriado, La sal
se descompone con virulencia, el contenide de sodio de la sal ataca In parte de la sflice y de la aluming
de la superficie de la pasta formando un esmalte, ademds de densas Heamnaradas de dcido hidroclorhidrico.
Este vidriado, de origen occidental, e introducido posteriormente en el Japdn, por Goitfried Wagner,
enel siglo XIX, fue muy wiilizado por Hamada, Jack Troy, Don Reitz, Peter Starkey, Tom Turner, Willian
Hunt, entre otros. Su principal ventgja revierte en la inmediatez, ya que el proceso se realiza en una
sola coccidn. V., "Gres salino'', Cerdmica, N°28, 1987, 58-64. Cf., Wolf E. Matthes, Vidriados

cerdmicos, Barcelona, Omega, 1990, pp. 149-159. .

2, Marcel Duchamp, "El proceso creative’' en Duchamp du Signe. Escritos, (trad. J. Elias y C.
Hesse), Barcelona, G, G., 1978, p. 163, Para Arnheim esta es una cualidad del artista que reflefa una
sumisién parcial a un poder orgdnico -interpretada muchas veces como tnspiracion divina- muy
diferente de la capacidad de la planificacion o el cdlculo. Rudolf Arnheim, Hacla una psicologla del
arte. Arte y entropia, Madrid, Alianza, 1980, p.1 66,

3, Aunque se ha afirmado que ln cerdmica de Picasso es de muy poca calidad, en relacidn a otros
logros técnicos, como la cerdmica de Llorens Artigas, entendentos que el ejemplo de Picasso ha sido
fundamental en el impulso quetomd la cerdmica de los antos 40 en los EEUU. Este hecho debe ser tenido
en cuenta porqgue el tipo de afirmaciones: "Voulkos, Turner y Rudolf Staffer, liberaron el medio del
preciosismo del oficio, a través dela informalidad, escalay vigor de superficie’ ', deja de lado los hitos
histdrico cerdmicos. 8i la cerdmica de Picasso fiie precisamente importante es porque utilizé el lenguafe
pldstico libremente como hasta entonces no se habla hecho. No es importanie si él torneaba o no las
piezas porque el resultado es integramente suyo. Fraucesc Millares, "Liorens Artigas colabora con otros
artistas"’, en AAVV, Josep Llorens Artigas, Barcelona, M.C., p.29, G. Clark, " Ceramic Art:
Redefinition'’, American Ceramics, VoI, N°1, 1982, p.&,

 Esta concepcion, junto con la apertira del proceso de la coccidn del rakit, pudo ser el origen
de la aplicacidn, en la cerdmica contenipordnea de los esmaltes sintéticos postcoceion,

5, Discrepamos de Santiago Aleolea, al afirmar que las formas de Artigas parecen desarrollar
“una lfnea paralela al esplyitu del Bauhaus, con Sus formas puras y esenciales, surgidas del torne, muy
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estables y con tendencia hacia una clara verticalidad. " La razén principal, es que las formas de Artigas
no responden al concepto de diseno y de industria o de investigacién formal como si lo evidencian las
cerdmicas de Weimar. S. Alcolea, Las artes decorativas, 1. VII, Carrogio, Barcelona, 1986, p I8l

%.Dentro de esta orientacion se vistumbran algunos direceciones de crfticos como: Mc Twigan
Kelley, Perrone y Perrault, que de una forma u otra, evidencian el dilema que el pensamiento oriema,l
supuso en conceptos tales como; "presencia’', "ausencia de tiempo", "transformacién’’..., que
dificultan el juicio y valoracidn dentro de un nueve marco creativo.

¥, Por otra parte, el proceso, siempre cambiante del torno, puede representar para el aprendiz un
Juego, en donde la idea inicial de una forma dada, puede perderse ficilmente por la gracilidad de las
JSormas que se suceden continuamente. Un juego limitado por el tiempo, en el que las condictones de
trabajabilidad del barro se agotan, hasta entonces, las formas habrdn cambiado mds de mil veces,

B.La academia se ha servido de estas formas para enmarcar y delimitar partes y elementos
complejos, que delimitaran y permitieran una rdpida comprension de las composiciones, en un espacio
predeterminado por un volumen o un plano,

# Lucie Rie (1902-) estudié cerdmica en Viena. Estuvo indirectamente influicla por la Bauhaus.
Fue a Inglaterra en 1939, Dio clases en Camberwell School of Art, Hans Coper (1920-1979) emigré
de Alemania al Reino Unido, encontrandose ambos en 1946, Tuvo bastante influencia como profesor
primero en Camberwelly posteriormente en el Royal College of Art en Londres. Su obra no tuvo conexion
con la cerdmica inglesa, Ver: Tony Birks, Hans Coper, London, Ist.ed., Collins, 1983, Tanya Harrod,
"Pots & Scupture'', Ceramic Review, n°105, May-jun, 1987, pp.20-1. Tony Birks, Lucie Rie, 1st. ed. ,
Alphabooks, 1987, Catalogue. "Lucie Rie: A Retrospective Exhibition of Earthenware, Stoneware and
Porcelain 1926-1967"", London, The Arts Council, 1967, John Houston (ed), Lucie Rie: A survey of her
Life and Work, London, Crafts Couneil, 1981, Michael Dunas & Sarah Bodine, "In Search of Form:
Hans Coper and Lucie Rie'', Amerfcan Ceramics, n°4, vol.3, 1985, pp.15-21.

30 Lao Zi, El libro del Tao, (trad, I Preciada), Alfaguara, Madrid, 1978, p.111.

1 Este estilo de cerdmica fue desarrollado en Staffordshire en la primera mitad del siglo XVII,
cuyos principales productos eran obfetos para las granjas y para el uso doméstico, Sfueron hechos con
arcilla roja, decorados con engobes y vidriados con el harniz de alfarero, V., Emmanuel Coper, Historia
de la cerdmica, Barcelona, Ceac, 1981, pp.116-117,

32 B Leach, Hamada. Potier, 1st., London, Thames & Hudson, 1976, p 46.

3P, Rice & C. Gowing, op. cit, 1989, p.40: "Después de la guerra, tnuchas de esas galerfas
" H r
desaparecieron o suspendieron las exposiclones de cerdmica, Otra vez, volvlan a ser s6lo oficios.

M Hamada, "Taste'" and "feeling '’ The former is a part, the latter is the Whole'', Kogei, V° 8,
1931,

.Y, Yanagi, op. cit, p.223,

3B, Leach, A potter's portafolio. A selection of fine pots, Ist., London, Lund Htfmphrr'e.r &

Company, 1951, pp.12-14,
I Ihidem, p.27.
B Ibidem.
8. Yanagi, op. cit.,, p.143.

% Michael Cardew, "Industry and the Studio Potter" en AAVV, op. cit., 1978, p.95. (Crafts 2,

ne 1, 1942).
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“.Ernest Kris y Otto Kurz, La leyenda del aritista, Chtedra, Madrid, 1982, 7.25.

“,El cambio definitivo de valores podemos situarlo en 1orno a 1940 aproximadamente, con la
expansion de la cerdmica de estudio. No hay que olvidar, que anteriormente y de forma un tanto
esporddica surgleron ceramisias artisticos, como Bernard Palissy (1510-90). Quien miodeld en vasijas
vidriadas con estafio, motivos de plantas y animales.

“.Eric Fromm, El miedo a la libertad, Barcelona, Paidds, 1982, p.82,

. Juan Luis Guerrero, Promocién y requerimiento de la obra de arte, Losada, Buenos Aires,
1967, p. 129,

“. No pudiendo decir que: "el arie y el oficlo son uno y lo mismo en lugar de palabras diferentes
usadas para describir distintas iéenicas. ' Jonathan L. Fairbanks, "Contemporary American Ceramics:
of patterns on earth'', Directions in Contemporary American Ceramics, Museum of Fine Arts, Boston,
Febr-Jun, 1984, p.7.

“,Para los maestros oriemtales, el interés de reconocer la pieza cerdmica, en sus aspeetos
principales: "arcllla, forma y tacén”, descubren la manera de ser del autor. "Allf en las partes mds
desnudas -pero ocultas- de lu obra, espera poder entrar en fatimo comtacto con ¢l cardcter y Ia
sensibilidad de yu creador. ™ B. Leach, op. cit., p. 44.

77, “Dos veces en la historia del mundo oceidental advertimos el hecho de que los que se dedicaban
a lay artes visuales fueron elevados desde el rango de meros artesanos al nivel de artistas inspirados;
por vez primera en la Grecia del siglo IV, y de nuevo en Italla, en el sigio XV.'' Rudolf y Margot
Wittkower, op, cit., p. 13, La allanza de las bellas artes y Ia literatura, en el siglo XVII, que enfatizd
el cardcter intelectual para colocar laprofesién en la esfera de las artes liberales, y no con lamanualidad
de los oficios funcionales, Haservido al artista para obtener los privilegios del mecenazgoy los patrones
reales.

A modo de ejemplo, tomémos al discurso hinanistico de Leonarde Da Vinei sobre el reconocimiento
de ln pintura como ciencia y método de conocimiento.El cardeter y la ntilidad cientifica de la pintura
Sueron explicaday con la asociaclon que exponfa fa validez Ditefectual de la actividad pictérica al
eguiparase con la filosoffn, o diferenciarsey distanclarse del arte mecdnico como la esculinra. Leopardo
Da Vinei, Tratado de la pintura, Editora Nacional, Maelrid, 1980, p.31 y 5. '

* Constatdndose al respecto numerosas historias y anéedotas. Rudoif y Margot Wittkower,
Nacidos bajo el sigho de saturno; Genio y temperamento de los artistas desde la Antigliedad hasta la
Revolucidn Francesa, Cdtedra, Madrid, 1982, pp. 19-26,

@ Y. Yanagi, op. cit., p.215.
30 Thomas Mann, Doktor Faustus, Barcelona, Edhasa, 1984, p.224.

3. Bl modo legitimo para componer, para enteénder y tener una concepeion de la obra tilsma, ha
sido punto de reflexidn de muchos artistas modernos, como Schionberg quien entendis el arte fundado
en la observacion, reflexién, experiencia, gusto, conocimiento, leyes naturales y condiciones el
material, segiin un concepio artesanal del arte basado en la prdctica, es decir, en los problenas reales
qie permiten la efecucion de las obras. "No se trata de establecer nuevas leyes eternas. St consigulese
Hevar a un sélo alumno al dominio absoluto de la artesania de nuestro arte como un maestro ebanista
hace siempre con sus aprendices, me darfa por satisfecho.'' Schilnberg, Aronia, (trad, R, Barce),

Madrid, Real Musical, 1974, p. 6,

2 M. Duchamp, op, ¢it,, p. 163,

33 Leén Kirchner, De las notas de la cubterta del disco de st Trfo para Violin, Chelo y Piano
(1954}, cit. en David D. Bayden, Introduccidn a la miisica, Ediclones Feimar, Madrid, 1979, p, 697.
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L.os limites del artista

* *Nuestra preocupacién debe ser meditar continuamente sobre el misterioso origen de la actividad
artistica. Pero empezando siempre desde el principio; observando una y otra vez ¢ intentando organizar
y reagrupar las cosas de nuevo por nosotros mismos. Ne considerando nunca como dado mds que las
apariencias, '’

Schénberg: Armonia

La hipdtesis inicial establecfa que a partir de los materiales podrfamos concretar un
lenguaje donde situar los fundamentos para una critica de la cerdmica, Han sido varias las
razones que han determinado un giro en el estudio:

1-Una indeterminacién general artfstica que considera los materiales como una pgina en
blanco, donde lo importante, independientemente del medio, es la expresion y las ideas.

2-El andlisis de la critica para acceder a los fundamentes y conexiones respecto a la
expresién y el material, resulté inadecuada. La crftica referida al medio, de las escasas
exposiciones que hay y se reflejan, es period(stica, y estdn mds centradas en la presentacién
y apoyo de los artistas que en el andlisis de! lenguaje pldstico desde el punto de vista de Ia
evolucidn y el desarrollo del arte,

3-Es una consecuencia del rechazo categdrico de la vaguedad general confirmada en la
expresion: 'todo es arte'. Lo cual, evidencia la indeterminacién estimativa cerdmica, y deja
que la anulacién de la funcién sea la condicién suficiente para ser artfstica,

Estas han sido las razones que condicionado y determinado finalmente la direccién de
estudio, en un objeto arquetipico, que se mostraba indeterminado, de imposibie critica porque
sus cualidades son demasiado 'esenciales', bésicas, al mismo tiempo, conectadas con el hombre
y la vida, y, el recuerdo de las formas porque funcionan igualmente como simbolos. Por ello,
dedicamos la primera parte al estudio del elemento vaso, viendo sus posibilidades desde la
herramienta y analizando y buscando las posibilidades plédsticas para su utilizacidn. El torno
de alfarero represent una gran ventaja para la produccién de objetos utilitarios, por su
economfa productiva, y en este sentido, accedimos a sus problemas desde la perspectiva del
lenguaje pldstico. El principal problema que entrevimos en un principo era una falta de
pensamiento, de aceptacién sin preguntas del medio, considerando que esta era la ldgica
consecuencia de los cambios, y que la inaceptacién general de la cerdmica era debido a que
exhibfa una etapa de transicidn que se apoyaba en Ia indeterminacion general del arte. La
conexién de los principios Zen aplicados a la alfarerfa, considerada como un microcosmaos,
introduciendo el elemento del accidente, de la esencia, simplicidad, preparacién mental antes
de la actividad, incorpora una clara diferencia respecto al conocimiento de las alfarerfas como
centros de produccién donde se da una especializacién y divisién del trabajo. El interés se ha
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centrado en una actitud reflexiva que pasa por una preparacidn mental. Y en este sentido,
encontramos la conexién puramente mental del arte, por o tanto, la diferenciacidn y distincién
de aquellos objetos que siendo producidos en masa entran en una esfera distinta, donde los
accidentes invitan al pensamiento, a la interiorizacidn, a la presencia.

La 'aparicién' del vaso en el torno, es, ciertamente, sorprendente, las formas cambian
continuamente sin esfuerzo, sin lucha por estructurar ni articular espacios. En este sentido, el
torno es un problema, se muestra inadecuado por su indeterminacion estructural espaciat, que
nosotros hemos intentado eliminar sefialando, desde el punto de vista creativo, una tercera
opeidn en la utilizacidn del torno como herramienta creativa, indicando una posibilidad de
estudio formal, desde la consciencia de los problemas, no desde el hdbito.

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 ffsicos determinaclos.

2.l vaso es el resultado de una accidn, cuya pared materializa perceptivamente las
tensiones del proceso, en un sentido orgdnico de erecimiento y deceleracidn, ‘

1.La estructura centrada sobre un eje axial tiene posibilidades de construccién y
deformaci6n, dependiendo del grado de consciencia de la realidad artfstica y de la eleccién de
ia herramienta s6lo, nunca desde la costumbre o gjercicio artesanal.

4-La facilidad de produccién y de simple concepto, al ser formas que se producen por
un perfil (plano) y un eje de giro, crean formas desde un sistema bidimensional, que gracias
al movimiento, pasa a un elemento tridimensional volumétrico,

5-La organizacién del campo visual en base a unas formas elementales se expresa de

forma directa, sin la influencia personal que deforma su génesis,
Desde su vacfo generado por las tensiones de formacién, determinamos que:

1-El centro perceptivamente completa la forma en una ambivalencia de lo externo-interno
y crea una relacién de totalidad.

2-Se establecen conexiones simbdlicas respecto al cardcter de ‘contenedor’, incluyendo
el espacio interno y externo del hombre, ademds de las formas naturales. Es por tanto, una
forma bdsica en la naturaleza, incluyendo el movimiento que las genera, conectando asf, la

formacidn con la espiral.
3-Se establecen grandes conexiones poéticas en una ‘doble codificacién’, resultando de

ello un objeto mds complejo en su ambigtiedad.
4-Adn sin existir materialmente, es un elemento pldstico por excelencia que compensa

la forma material conacida, y establece el contrapeso de la animacién externa,

Las conexiones que hemos establecido intentan liberar el lenguaje artistico de la tiranfa
de 1a facilidad, estableciendo el contrapunto de la realidad creativa que discurre por un camino
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muy distinto a la facilidad de laherramienta y la comodidad de los oficios. Rechazando de esta
forma 1a comodidad y la inutilidad del torno, pero, que puede ser igualmente il si es utilizada
desde la necesidad creativa.

Las reflexiones que hemos recogido de los ceramistas en refacidn ala 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

expresion:

1-Ni los procesos ni los materiales pueden ser impedimentos para I expresion.
2-El riesgo de la libertad y el precio de la eleccidn
1.El vaso como Sfntesis, un objeto vinico para las diferentes actividades: espaciales,

pictéricas, arquitecténicas.
4-Critica a la existencia de una artesanfa decorativa sin funcién préctica, consecuencia

de 1a pérdida del sentido en el que se apoyaba.
5-Posibilidades pldsticas de las formas y movimientos en la formacidn del objeto.
6-Conexidn del fuego como un elemento de transformacion, mdgico, origen del arte,
7-Necesidad de conocer las posibilidades de los materiales.
8-Problema del aislamiento del medio.

Lacritica a la que nos hemos referido y que ha detectado los grandes problemas que tiene
el medio, estdn referidos a el mismo, no ala interaccién artfstica:

1-La cerdmica artfstica 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 reivindicacién por si misma.

3.La cerdmica mds destacada discurre detrds de otros Jogros y movimientos artfsticos,

4-Fuerte dependencia técnica y confianza en la tradicién,

5-El aislamiento del oficio.

6-Excesiva preocupacidn por los procesos.

7-Necesidad de un voeabulario preciso y significativo.

Desde estos planteamientos pensamos que: es necesario reconocer el itil como un
elemento pl4stico, que las caracterfsticas téenicas no pueden limitar los medios, una confusién
generalizada por una mala aplicacidn de los términos en funcidn sélo del reconocimiento y que

¢l aislamiento imposibilita fa comunicacidn:

{-La utilidad, Aparece la necesidad deestablecer los fundamentos paraun lenguaje donde
sentirse respaldados, al margen de fas consideraciones del oficio donde el vaso ha sido la razdn
de su existencia funcional, enfrentada ala artf stica, si bien, ese mismo cardcter es hoy, al menos

desde nuestra perspectiva, un elemento pldstico més, sin necesidad de prescindir de él por mis
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que desde el concepto y reflexién se diga lo contrario, La evidencia del cardcter artfstico del
vaso aparece en la prdctica, nunca desde la abstraccién conceptual del elemento al que se
caracteriza por su funcidn,

2-El fuego. Es imprescindible entender que la diferencia del lenguaje material no puede
llevarnos a consideraciones donde se acepte que el fuego es un elemento de transformacicn
conceptual, porque si entramos en esa dindmica y relacién, aceptamos un cambio de
consciencia que imposibilita la critica y sitda el elemento como presencia antes que como
substancia pldstica susceptible de ser analizada, desde Ia historia y desde el ejercicio, El valor
mistico y mégico de la modificacién substanciai cierra el sistema en el cardcter material del
oficio e impide salir de i mismo y competir expresivamente.

3.E! término. La inadecuacion del término 'escultocerdmica’ para explicar objefos en
material cerdmico refleja una falta de aceptacidn del cambio de concepto y utilidad de la
artesanfa y su evolucidn hacia propuestas artfsticas. Entendemos que el término no respeta el
medio en si mismo ni su cardeter, y deriva hacia fundamentos no pldsticos: reconocimientos
sociales y econdmicos,

4-E! oficio. Bl aislamiento del medio respecto a otras disciplinas le ha llevado a una
experimentacion exhibicionista de materiales dnicos sobre la idea y valores éticos, el
virtuosismo es s6lo una bisqueda subjetiva ligada a la apreciacidn y nunca a la educacion

artfstica,

Todo esto sefiala que el cambio es todavia una cuestion de eleccidn personal d ebido a que
el medio continda en una ambigiiedad cémoda y en absoluta erftica, sélo detectable y
denunciada por algunos profesionales. La necesidad del cambio, no es de todos afiorada como
tampoco conocida, cuando no hay medios que incidan y reflejen los problemas desde la
reflexidn, no desde la crftica callada. La necesidad de eleccién, no ya de los medios y
materiales, sino de una simple eleccién a continuar con 1a artesanfa productiva pero de lujo,
a expresar sentimientos o ideas, significa elegir a un nivel m4ds arriesgado que la eleccién del
marco o el tema, porque significa tomar consciencia dela historia y de [a realidad pléstica pero
también refleja una situacidn transitoria en absoluto consolidada por el cambio.

A un nivel ya artfstico, 1a eleccién significa diferenciacién y por tanto, ideacidn. Lo cual
implica una relacién de estudio centrada en una reflexién personal, més interna que superficial
y técnica, de la cual no obtendrfamos la conexién del discurso personal.

Hemos afirmado que la velocidad y el tiempo en una realizacién implica una adecuacion
de las técnicas sobre otras, determinadas por el gesto que capta mds la esencia del instante que
el tiempo en i mismo, aungue €ste sea un indicador de qué es lo que se expresa hoy, gracias
a ese vertigo, y qué es lo que mds interesa a los artistas. La técnica, las herramientas tiene un
discurso que no debe estar separado de la interaceion del gesto artfstico, como se utilizan indica
como se expresa el artista y su grado de conexién con los problemas de su tiempo. La
articulacién de una estructura es, por tanto, la articulacién de una idea. De lo que se deduce
la inutilidad de quedarse en el significado del fuego, de los esmaltes o las formas, sélo son
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vélidos en la medida que pueden servir a las ideas, no a la naturaleza representativa ni
reconocida. La importancia estd en cémo se disponen los materiales para descifrar ¢l lenguaje
del que se desprende:

1-Sus cualidades materiales.
2-La impresion de! sentimiento y sensibilidad artfstica,

De esta forma, la funcién puede ser un elemento o un recurso, aungue se refacione con
una mecdnica, condicién que lo ha descartado del discurso artfstico occidental que, sin
embargo, en una sociedad industrial no tiene razén de existir, La funcidn es por tanto, su
recuerdo, el recurso de [a imagen, Eliminada la utilidad préctica pasa a tener utilidad estética,
a través de 1a individualidad de la eleccién. Es de esta forma, como accede a ser un espacio
donde desarrollar un lenguaje pldstico, Se adapta asf, a las estructuras compositivas que son
un marco de actuacién: marcos, cubos, sonetos, sonatas..., es decir, espacios limitados
previamente con caracterfsticas formales propias, en donde si se dan los cambios es
consecuencia de la necesidad, de una interpretacién estructural de la forma.

En medio de estos cambios, €l contexto del vaso es la galerfa,

Por otra parte, el sentido expresivo desu funcidn estd relacionado con el vac fo, un espacio
en silencio como contrapunto de su actividad. Finalmente, el reconocimiento del valor pldstico
de “u' termina negando el juego cle las apariencias para ver en ¢! generado la dialéctica
oposicién de la formacién de las paredes, un espacio tan dindmico como estdtico segiin las
referencias de nuestro pensamiento, '

La decoracién del vaso aparece como elemento que configura la indeterminacién de la
forma genérica, su informacién se basa en el cardcter que la determina, sus paredes, su
contorno, su espacio. Se establece 1a diferencia de la cerdmica decorativa para embellecer un
lugar y ladecoracién que determina su propio espacio, reflejdndoseasi misma, en estesentido,
no conviene llamarla decoracién sino superficie pictdrica. El estudio dei accidente en la
decoracién para caracterizar el objeto tiene el sentido del acontecimiento, bajo el concepto de
participar reflexivamente del hecho. Pero se establece que el accidente es el juego del recurso
f4cil, que no de la necesidad y [a conjuncién 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 [a decoracién no alude a un frio sentido del orden sino que caracteriza
a una personalidad, un elemento que integra Ia actividad del objeto en su entorno, Estas son
nuestras conclusiones respecto al vaso como marco para la creacién. Las teorfas que refuerzan
esta idea resaltan el cardcter delo personal, y estdn basadas en la presencia, reflexién personal
y actividad del objeto como el sentido que completa la existencia, sGlo en este marco €s posible
apreciar la belleza. Pero nosotros chando aﬂl'rmamos que es un marco para la creacion lo
hacemos refiriendonos al concepto, la idea que articula el pensamiento y que no se refiere a
ninguna aceptacion sino ala formaciGn previa, para nuestra propia reflexién. Se acepta sélo
1a teorfa en la medida que es itil para explicar, activar la creatividad y crear la dindmica de
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eleccidn personal de la idea frente a cualquier convencidn establecida como sistema, que no
como elementos pldsticos, portadores de una dindmica perceptiva.

Las contradicciones del medio cerdmico aparecen del enfrentamiento de unas actitudes
espirituales y valores aceptados de latradicién, donde lo que importa es 1a expresidn personal
frente a la formulacion Idgica, En este sentido, se puede decir que B, Leach al establecer un
sentido de lo " neutral' estaba creando un lenguaje apoyado por el criterio formalista artfstico
que se relaciona histéricamente con los cambios, especialmente los producidos por el
desarrollo del maquinismo,

La expresidn de Ruskin: "No estamos en el mundo para hacer cosas en las cuales no
podamos poner el corazén'’, afirmé un vinico lenguaje artfstico: de espiritualidad, de verdad
Intima, que si bien son valores inherentes al hombre y sobreviven en las obras, lo hacen ya
bajo un sentido distinto. Este "poner el corazén'® ha sido el centro de un lenguaje artfstico
bohemio. Ruskin afirmé el sentido del verdadero artista, que habrfa que identificar con la
integridad antes que con la evolucidn del arte. Al sefialar que el verdadero encanto depende
de que podamos descubrir enla obra; testimonios, intenciones, pruebas, osadfas, conquistas, ..,
la idea conecta con fa observacién de la obra bajo un sentido de presencia de la tradicién Zen,
porque bajo ese "ver'’, el observador se convierte en artista, se descubre a si mismo, como
el artista descubre un mundo personal en la obra, y por tanto, la belleza, que no es otra cosa
que "poner el corazén'' o aprehenderla con la intuicién y conecta con la actividad de su utilidad,
modo con el que responde el corazén. En este sentido, el fundamento, el principio artfstico
es el mismo, Ademds, la idea de Ruskin se relaciona en otro punto fundamental en las artes,
y también de 1a estética Zen, la originalidad y el modo intuitivo de ver participan del sentido
del oficio, del deseo de no singularizarse, y si se da, es s6lo a consecuencia de una necesidad
inevitable, imposible de acceder de otra modo, Este cardcter de necesidad tiene la misma
comnotacidn del sentido industrial de la funcidn, Asf pues, la necesidad del elemento formal
aparece conectado desde tres puntos muy distintos: el sentido tradicional artfstico occidental,
fa filosoffa Zen y la mecdnica industrial. Desde muy distintas visiones estas tres actitudes
definidas y diferenciadas en el pensamiento participan de [a razén mds esencial de cualquier
actividad: Ia necesidad y su relacién con la funcién, un elemento que organiza ia actividad
creativa en base a un fundamento que descarta la actuacion arbitraria del arte, rechazdndola
por no ser una légica consecuencia para un fin concreto.

Sin embargo, el carfcter de c6mo esa necesidad se da estd vinculado ala accidn, que bajo
Ia dindmica del maquinismo estd mds separada del 'corazén' y de la "presencia’ Zen a través
del sentido de ruptura expresado por los futuristas, En parte, los principios han estado
eclipsados por ¢l sentido social y religioso que contradecfa a una aportacidn propiamente
humana como es la mdquina: una inteleccion.

El interés por Maorris, bajo la idea que intentamos rescatar retrotrayendolo del contexto
victoriano, no fue s6lo la integraci6n de la experiencia estética gracias a la eliminacidn de la
especificidad de Jas artes, sino en sefialar a un tipo de artista ‘completo’, y por lo tanto plural,
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menos 'dirigido’ o mediatizado por unas técnicas s6lo. No es que haya que volver alos gremios,
pero la idea del maestro, es la del artista integral, y en este sentido, es o que hoy se demanda:
un ceramista menos mediatizado por las condiciones de un oficio, y mds un artista portador
de un lenguaje universal de las imdgenes donde elegir un lenguaje propio, que por otra parte
ha estado fomentado desde el lenguaje artftico puro: el Suprematismo, De Stijl, el Constructivisme
ruso, que se centraron en la utopfa del universalismo propio de Leach y de Ia espiritualidad
Zen,

Enlalibertad de actuacién se da un intercambio de disciplinas, que no puede estar limitada
por la falta de conocimiento, que por otra parte, las comunicaciones evitan,

Read eliming |a experiencia coticliana y 1a experiencia estética en términos de una estética
final, y llevd a la cerdmica, como arte abstracto, aun arte sin 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 versién de Fry, al distanciar el uso del objeto para apreciar su autenticidad,
y no menos, con el sentido formal de Leach sefialado en su mdxima: "actia como la naturaleza
lohace'" yensu cardeter delo 'neutral’. El conjunto divideel sentido delo social y delo formal,
y establece una trama de ideas conectadas por palabras que desarraigan la cerdmica de su
funcién social: formal, neutral, vida real, sensacién pura, verdad de los materiales, la
majestuosidad de la forma, menos es mds, dejar al material gue hable por si mismo, simple
entendimiento, la forma sigue a la funcidn,.., conectan con un nuevo sentimiento que estd
desarraigado en su novedad, tanto de lo social como del arte, hablamos de la mecanizacion,
de una nueva articulacién, para el lenguaje de las imdgenes, y del funcionalismo. El sentido
del 'arte por el arte' tiene una ldgica conexidn con los principios de la méquinal un nuevo
lenguaje abstracto, un tnico lenguaje interno, solamente desarrollado en el sistema,

La discusidn sobre la industrializacién no puede girar sobre la distancia que la méquina
provocs entre las artes y los oficios, porque ciertamente situd a cada uno en su propio medio,
y contrariamente, la cerdmica descubrié que como artesanfa tenfa tan escasas posibilidades de
existir, como de luchar contra la mecanizacidn, y finalmente, la solucién es la adaptacién a
un lenguaje formal attfstico. El problema, en todo case, es no reconocer las posibilidades
pldsticas formales del vaso. Asf, encontramos que el ‘arte por el arte' y la mdquina llegan a
un mismo punto: un lenguaje puro, Pureza que identifican en mayor o en menor medida dichas
teorfas, uno bohemio e individualizado, el otro, ordenado y proyectivo. Dentro de estos dos
grandes bloques existen grandes diferencias, pero creemos que estdn m4s identificadas con el
I6gico enfrentamiento entre la racionalidad de un sistema mecénico y formal y el del arte que
se resiste a dejar de ser expresivo, intuitivo, visceral, Y de esta forma, no ha de extraiar que
sean muchas las teorfas que caminan ambiguamente entre {as dos direcciones. Fry al
desarraigar el objeto de su funcidn utiliza un sentido formal, pero al afirmar ia irregularidad
del trazo del artista no hace otra cosa que vincularse a las teorfas relacionadas con el * corazén',
con la individualidad, y en definitiva con el artista conocido.

La méquina planted por primera vez un problema artfstico de creacién al mds alto nivel,
un problema no de sensibilidad sino de erudicién, de racionalidad extrema; provocd un nuevo
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discurso artfstico: un nuevo orden y articulacién, es decir, una nueva estética que ya hemos
calificado de proyectiva, m4s relacionada con la arquitectura, porque €s un problema de
adaptacién constructiva, El arte, en este sentido, se plantea como organizacién en base a unos
datos dados: los materiales, 1a funcidn, sistema de produceidn..., el problema por tanto es el
de 1a construccién puramente. Su punto culminante liegd a la creacidn de la teorfa del disefio:
respuestas claras, ordenadas, armoniosas e fntegras, adaptadas a la funcion, Es definitiva la
ruptura con el sistema artfstico tradicional. Es el fin del gesto expresivo de la artesanfa y el
establecimiento de un artista capaz de separar la expresividad personal de fa l6gieca formal en
la construccién. Y no en vano los méximos organizadores de este nuevo fenguaje fueron
arquitectos: Gropius, van de Velde, van der Rohe, Le Corbusier, Meyer, T, van Doesburg...,
asf pues, ;qué posibilidades tenfa la artesanfa de seguir existiendo sin el conocimiento de este
nuevo lenguaje, mds adaptado a una nueva época, con el sentido de lo nuevo, inevitable
condicién de la mecanizacién?, sélo el enfrentamiento o 1a pura expresién personal. El ejemplo
mis evidente es la confrontacidn entre fos objetos artesanos, o con un sentido artfstico, pero
convencionales, frente a los logros que empezaron & 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 mecdnico, estructural, visualizado en
la mdquina: vdlvulas, bujfas, ruedas, ejes, manivelas..., motor de una nueva dindmica en Ia
vida, no sélo de las formas, En este sentido, toda 1a renovacidn de la artesan(a era cuanto menos
inutil porque la nueva vitalidad se reflejaba a través de 1a excisién de 1a buena forma por una
forma en tensién. La armonfa, como lenguaje, para una imagen torneada sin mds no podfa
existir mds que en la unién con la espiritualidad zen, participando la accién artesana del
ceramista al aceptar el sistema tradicional que sdlo puede ser visto aquf con un sistema de
organizacién y orden dado. Asf, la estética Zen sirvig de acomodo al cambio, del sistema
artesano al artfstico, al mismo tiempo, que también eran las caracterfsticas esenciales del arte,
El detalle englobado en una totalidad, en la unidad de la experiencia introdujo el elemento de
reflexién.

La ruptura definitiva situd la estética de la méquina; la construccion, y 1a oceidentalizacion
del Zen que did como resultado el expresionismo abstracto, dejando que el azar, el accidente,
rompa la existencia definida de los objetos, un tipo de 'destruccién’ que se mira a si mismo
en permanente reflexién, dejando |a obra definitivamente abierta, tanto en el proceso coma en
el resultado.

Los cambios y las contradicciones aunque 10s hayamos visto en el ceramista, SOn propios
de todo el lenguaje de las formas pldsticas. ¥ no es de extrafiar, que la crftica de Tarabukin
referida a los artistas constructivistas, sefiale su inadecuacién al haberse alineado con la
técnica, ingenieria e industria sin poseer los conocimientos necesarios. En el fondo subyace
la misma discusién entre un sistema individual, dnico, y otro, productivo y colective, En el
fondo, lo social y lo exclusivo, y mds extremo, lo racional y lo intuitivo. La fragmentacién
del sistema artistico convencional va a ser paralelo a la excisiGn del sistema artesano. Ambos
quedan reflejados por la fragmentacidn en sus principios de actuacidn, y finalmente se unen
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en un sistema de construceion artfstico. La construccion introduce un fundamento 18gico, de
orden, tan refacionado con la articulacién de la mdquina como con sus productos. Y sin
embargo, tan distinta al no haber prescindido de su personalidad. No exite contradiccidn en
el sistema sino evolucién de Ja retdrica representativa a una légica constructiva, sin perder su

unicidad.

La industria, como principio o fundamento para un cambio de valor de lo artesano a lo
artfstico, es también, un cambio, deuntipo de artista espiritual, roméntico, literario a un artista
lgico, frio, calculador, racional, sin por ello querer decir que esas primeras cualidades se
hayan extinguido definitivamente.

La industria ha aportado un nueva dimensién para la creacién, y no es otra que [a
construcceidn, la articulacidn, 1a fragmentacién, la estructura desnuda, Hay que remontarse al
manifiesto futurista para darnos cuenta de este nuevo impulso: "Los futuristas han creado
cerdmicas caracterizadas por la estética de 1a maquina, por 1a geometrfa y cualquier deseo de
retornar al hibrido y estdtico clasicismo es cretino... Nuestro Aeroceramisti tiene una
conciencia del corpus vasorum de toda [a 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 m4s novedoso, lo mds original y lo nunca visto.""'1 La idea refleja la "1a voluntad de no ser
el pasado.'" Esta voluntad de transformacidn , de novedad estd es estrecha conexién con la
praduccidn industrial, con el nuevo sentido de una sociedad mds dindmica en unos valores que
chocan frontalmente con el viejo y cldsico sentido del oficio, igualmente valido para ia
academia, Fl enfrentamiento de esta actitud estd en la base de la evolucidn y enfrenta razdn

y sensibilidad.

El nuevo sistema serd tan objetivo como subjetive, y su sistema de representacion es una
fragmentacidn del marco de actuacidn, ejemplificado en la forma de trabajar: recomponer
continuamente el lenguaje, compartir el accidente como una forma de rescatar ef sentido de
las imdgenes y de ‘completar' el entendimiento desnudo de una abstraceién que no puede estar
vacfa de significado porque dejarfa de existic como marco creativo,

El oficio, la artesanfa, la academia, permanecen indiferentes y sin diferencia en este punto
critico, no significan mds que rigor, disciplina, lenguaje de las formas, de manera, que puedan
ser usadas como herramientas, y en este sentido, [as tres palabras significan fo mismo aunque
ensefien cosas distintas, lo importante, en medio de todo este conjunto es el conocimiento, y
la libertad que conocer facilita, porque la creacion estd més alld de lo itil o lo initil.

El nuevo artista tiene poco del artista independiente, individual, del bohemio, del artista
trdgico y mftico, autosuficiente, el nuevo artista contempordneo estd centrado en otro tipo de
experiencias y libertades, y no s6lo comparte la disciplina y rigor de los oficios, sino también,
un frio sentido del orden y una visceralidad arroltadora, puntos dlgidos y sublimes de [a nueva
realidad. El sentido racionalista, determinado por 1a escuela del disefio introdujo una nueva
gramdtica y un nuevo lenguaje para la creacién, La industria estd relacionada con la tecnologfa,
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con el avance, con la comunicacién. Y en este sentido, la artesanfa ha muerto en este sistema
tanto como el “artedel caballete'!, no significa la muerte del arte, sino un cambig, la vida como
“sustancia creadora'’, estees el punto cul minan_te de unaobra, 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 fibricas y conelbullicio de las ciudades, 1a muerte de la artesanta,
y la renuncia 16gica a la insatisfaccion del artista bohemio.

Las palabras que trazaron una conexién formal reflefan una vnica idea, faita de
afectacidn, sencillez, austeridad, espontaneidad, generosidad, silencio, y en medio todos estos
cambios la insatisfaccidn, el enfrentamiento y la diatéctica para un nuevo arte, que han sido
motivo del desencanto, provocando la méds demoledora brutalidad expresiva, |a mds agresiva
ironfa, cuyas formulas, ahora mds comedidas, reflejan la asimetrfa, la oposicidn y lo
incompleto.

El sentido formal, 16gico, propio del formalismo aplastante para el artista, junto con Ia
contrariedad dramdtica y turbulenta, se han unido en un1inico modo de actuacicn que responde
a un artista més cotidiano y menos revolucionario, a no ser consigo mismo. El formalismo no
es una concepcidn del artista o del critico sino de fa devocion a las estructuras, materiales,
técnicas y procesos. El artista es el individuo que crea en una esfera de soledad e inseguridad,
El sistema, la teorfa o los modelos son sustitutos del modelo vivo que es Ja creacién. La
expresion estd identificada con el Zen plenamente, impulsor de la nueva cerdmica contempordnea,
Y no en vano, sus caracterfsticas aparecen en la obra de muchos de los artistas citados como
Madola, Barba, Castaldo, Colmeiro, y tampoco a de extrafiar que muchos otros utilicen el
sentido medido y racional de la construccion: Mestre, Mart(-Coll, Benet Ferrer..., porque en
medio de todos estos cambios las obras se desarrollan mds en una etapa de transicién gue tiene
toda las sefias de identidad de los cambios, caracterizado por el conocimiento, la eleceidn
formal, y [a recomposicién y estructuracién final. Lo que impera finalmente como criterio de
una nueva cerdmica, de un nuevo arte, es una construccién y una re-construccién, 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 oficic no es
competitivo con [a dindmica que el sistema industrial da: el comercio, Existir como producto
de lujo no tiene la funcién social que muchos han reclamado. Actuar sin racionalizar, sin la
reflexion conduce al abandono y ta dejadez, evita la crftica y el descubrimiento. El nuevo
lenguaje se ha articulado afectado por la hiisqueda, por la composicidn y recomposicidn del
espacio. Es el despliege del orden y [a concentracidn sintética, fa razén y el apasionamiento
de la intensa bisqueda al romper y construir un Idgico equilibrio. Este es el sentido por el que
afirmamos que el artista es autoconsciente en su ruptura e integracién, un sistema que coma
hemos afirmado estd basado en la consciencia de estos efectos neutrales, que tienden tanto al
equilibrio como & compensar la irracionalidad, son contrapuntos de un sistema neutral, La
ecuacion bien podr(a resumirse en la libre expresicén def artista y el Ifmite del sistema formal,
y el lenguaje es el eshozo <e una idea que se queda desnuda en su estructura, como una
sugerencia del contenido, se deja la obra libre, y en este sentido, alcanza 1a 'integracidn', Asf
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sedeja ver lo esencial: el vacio estd entensién, permanece como las fuerzas, ahora inexistentes,
que la hicieron formarse. La tensién del vaso estd, por tanto, en sus paredes, el interior y el
exterior de una estructura vista. Las curvas reflejan esas tensiones, direcciones, sutilezas y
golpes. Es en esta reflexién donde el vaso participa de la razén y la poesia, y de aquf
descubrimos quizds que el vacfo es la tensién resultante de una intensa actividad artfstica. 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 fragmentacidn desarraigada y reflexiva.
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NOTAS

1.Tullio D'Albisola y F. T.Marinetti, **ll Manifesto Futurista Ceramica e Aeroceramica™,
Gazetta del Popolo (Torine), Sep., 1938,
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ANEXO

Con respecto a las indicaciones que hemos aportado referentes a la educacién de la
cerdmica, sefialamos que segiin la Ley General de Educacidn 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 Art(sticos, se insertarfan en Escuelas
Universitarias o Centros de Formacién Profesional, segiin la extension y Naturaleza de sus
ensefianzas, sin embargo, dichas previsiones no se cumplieron. Las salidas profesionales
estarfan en funcién de las previsiones de empleo, (cap. III, art. 40, ap. 1.

La Ley Orgdnica de Ordenacion General del Sistema Educative, (BOE, 3-oct-1990}, ha
determinado las salidas profesionales (titutaciones de Graduado en Artes Pldsticas en la
especialidad de cerdmica o Cerdmica artfstica, o Peritoen Cerdmica Artistica) hacialaempresa
privada principalmente, y ala ensefianza, Conel Real Decreto 574/1991, anexo 1, sélo pueden,
a efectos de docencia, y en régimen transitorio, ingresar en el Cuerpo de Maestros de Taller
de Artes Pl4sticas y Disefio aquellos que acrediten una experiencia profesional de al menos dos
afios en un campo laboral relacionado con la especialidad a que se aspire o al gjercicio efectivo
de 1a docencia en esa especialidad durante al menos dieciocho meses.

Siendo esta la situacidn actual de 1a cerdmica artfstica en Espafia, completamos la
informacién con los Planes Educativos referentes a esta especialidad desde 1963, llevdndose
a cabo diferentes planes experimentales y haciéndolos extensivos progresivamente en el resto
de las escuelas.

Tengase en cuenta que los Planes de Estudio estdn referidos al territorio MEC, por lo
cual, sefialamos 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 sefialados.

COMUNIDADES ESTATUTOS TRASPASOS DE

AUTONOMOS COMPETENCIAS
Andalucta 30-X11-1981 29-X11-1982

BOE: 11-1-1982 BOE: 22-1-1983
Canarias 10-Vi[l-1982 28-VII-1983

BOE: 16-VIl-1982 BOE: 6-VIII-1983
Cataluiia 18-X11-1979 3-X-1980

BOE;: 22-XII-1979 BOE: 31-XI11-1980
Navarra 10-VIlI-1982 31-VIH-1990

BOE: 16-VIII-1982 BOE: 1-1X-1990
P. Vasco 18-X11-1979 26-1X-1980

BOE: 22-XiI-1979 BOE: 31-XII-1980
Valencia 1-VII-1982 28-VH-1983

BOE: 10-VII-1982 BOE: 6-VIII-1983
Galicia 6-1V-1981 24-VII-1982
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CURSOS COMUNES

PLAN 1.963

NORMATIVA : Decreto 2127/1963 de 24 de julio.- B.O.E. de 6.9.63 (Plan Estudios)

Orden de 27.12.63 - B.O.E. de 23.1.64 (Horarios)
Orden de 7.10.68 - B.O.M.E.C. de 21.10.68 (Contenidos)

ESCUELAS : LAS QUE TIENEN ADSCRITO ALGUN CENTRO RECONCCIDO O AUTORIZADO

UNICAMENTE A EFECTOS DE MATRICULA Y EXAMENES,

ASIGNATURAS ¥ HORARIO SEMANAL: CURSOS
10
23 H.
Elementos de Dibujo . .« v oo v i i e e 10
DiBUJO o v v o v e e e e e e e -
Dibujo Lineal 0 ArtfStico . . v v« v oo v -
MOodelado . . oo o e e e e e e 3
Modelado o Prictica de Taller ... oo v v v v oo e e -
Historia del AT .+ . o v v v v e e e e 2
MatemaAticas o . . . e e e e e 3
4 12 I 4
Religidn . . v v v v v e i

Derecho Usual, Nociones de Contabilidad
y Correspondencia Comercial . ... v .o v e -

20

23 H.

— L W b

30
24 H.




SECCION : TALLERES DE ARTES APLICADAS Y OFICIOS ARTISTICOS

PLAN 1.963
NORMATIVA - Decreto 3127/1963 de 24 de julio - B.O.E. de 6.9.63 (Plan Estudios)
Orden de 27.12.63 - 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: CURSOS
1° 2°
24 H. 24 H
Dibujo Artistico (Aplicado a la Especialidad de Taller) . .. ..o v vvvoo oo 6 S
Dibujo Artfstico o Modelado
(Proyectos de la Especialidad del Taller) . o oo e - 3
Modelado (Aplicado a la Especialidad del Taller) ... .o oo 5 -
Historia del Arte (Artes Aplicadas) . .. oo 2 2
Taller.de la Especiatidad . . ..o 8 12
Proyecciones y PEISPECIVA . o oo v s 3 -
Derecho Usual y Nociones de Contabilidad
- 2

y Correspondencia Comercial . . .

ESPECIALIDADES:

Ebanisterfa

Talla en Madera

Talla en Piedra

Cerdmica

Cerrajecfa y Orfebrerfa

Repujado y Cincelado en Metal o Cuero
Imaginer{a

Dorado y Policrom{a

Vaciado

Forja Artfstica

REVALIDA: Orden de 23.5.67 - B.O.E. de 2.6.67

Metalisterfa Artfstica
Vidriera Artfstica
Fotograffa Artfstica
Esmaltes

Mosaicos

Tejidos Artisticos
Corte y Confeccién
Encajes y Bordados
Munequeria

Demds Artes Aplicadas




CURSOS COMUNES
PLAN EXPERIMENTAL

NORMATIVA : Orden de 11.9.34 - B.O.E. de 15.9.84 (Contenidos) : -
Resolucidn de 12.9.35 - B.O.M.E.C. de 30.9.85 (Temarios) P
Orden de 8.7.86 - B.O.E. de 15.7.86 :

ASIGNATURAS Y HORARIO SEMANAL: - CURSOS
L° 20
A) AREA ARTISTICA
Dibujo ArfStico . . .0 e e e e e P 4
VOMMEI & o v v v e s st s et e e R 4 4
COlOr . . e e e e e 4 4
Teorfa e Historia del Arte , ... ....... [ S 4 2
B) AREA TECNICA
Dibujo Técnico . . v v v v v v i e T 4
Matemdticas de la Forma . . . .. .. 0 e e 2 2
Naturaleza, Materiales y Tecnologfa . . .« . . .. v ot v oo v s 2 2
C) AREA DE APLICACION
Fundamentos del Disefio (Taller Bdsico) .. ... ... ... .o 6
Procesos y Técnicas (Taller Especifico) . .. ..o oo v oo - 9
SOMIMATIO &« v v v e e e s e et b e s e e e e e e 1

REHGIGA/ELCE .« + o o v e eve et e et e s 1 1




PROYECTO FIN DE CARRERA , [
PL %N _.(PE‘RIE[ENT&L l

‘\IOR} LA'I'IV-\ Raal Deacraro 709/1984 da 23 ‘c'.e mar
Resoluciga de 20.1.33 - B.0.E,

zo- 3.
de 29,1.33

ESCUELAS : LAS QUE TIENE ESPECIALIDADES DEL PLAN EXPERIMENTAL

A) REQUISITO:
Tener apropadas todas las asignaturas del correspondiente plem. da estudios.

B) ESQUEMA GENERAL:

a) Informacidn: Documentacidn.
b) Froyecro: Memoria, Planos, Costas, =tc.
¢) Comunicacién: Representaciones, Maquetas o Prototipos.

C) DESARROLLO:

Propuesta del provecto por parte del alumno: mes de ocwmubre..
Aceptacidn por parte del Tribunal: mes d2 ocrudee.
Eleczion de tutor por parte del alumno: mes Jde octubre.
Inscripcion: Ultima semana de octubre, 2a Secrstaria del Canwo,
Realizacidn: Cuarrimesire noviembre-febrero.
Todo el curso académico,
Evaluacidn: Primera semana de marzo.
Mes de junio.
Lugar: En el propio Cantro.
En otra Escuela de A.A. y O.A
En Institucidn, Industria 0 Empresa.

Repeticidn:  Siguients cuatrimesire.
Siguiente curso académico.

o

o




ZASEAANZA: CICLOS FORNATIVOS.
TSPECTALINAD: ALPARERIA R.2,4. PLAR ZXRERTHENTAL

SORKATIVA: Real Decreto 942/1986, de 9.5.36 (B.0.Z, del [4)
Orden de 4,11.91 (8,0,%, del 1)

1Y GRADO: Hedio = HIVEL ?
1) ACCESD:
- HEDTANTE CERTIPICACION: Alumnes con Cursos Comunes de A4, 7 0.4, (completos).

- WEDIANTE PRURBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria Obligatoria {2xp.). REH
AMunnos con 10y 20 cursos de 3.U.2, {eompletos},
Kayores de 20 aios {sin requisitos acadésicos),

1} DURACIOR: 1,796 horas

4} ESCOLARIDAD: (En horas}

‘\) EH EL CgHTRﬂ EDUCATI‘{O ||||l.llll‘l'llll‘lllll||Illilll>l|lll|Iiltliﬁl|1‘l1lllllllll'|ll|‘|l IISSU

hrea de Bspecializacidn TEeniea «vuvuvvvnreiinuin i et 960
ALEATETLA v v rrrerenrarivirasanreresismiaeansnsneniiuiriee 120
Proyecto COTAMICO uvvvrvvenrvrmrarssmanse v 120
Tecnolozia de Los Hateriales ovvvvvviirivenvinneninenee (20

hrea de Tornacidn Artistica «vvvvvvrvininnii e 540
DEBUJO 4 eesrvsornssenrsnerormiensinntreniienii oy 144
Historia de 18 CeXdBIea ovvvvivvvurvinsinnnmnrriee 50
FOLBIEI v vranesessornsneroniisiiinisainminssaneas . 4

Area de Informacidn y Orientacidn Ladoral «ovviviviia i L
Formacidn y Orientacidn Laboral covovivvvsvevvrerrierervreeene
Tdioma TEUTARFEIO vy everenrorimnnnsnoranenmnneee e raran
TrEormatica BASIEA «vvvvvvvruev i 30

B) TN CZHTROS DE TRABAJO I R R F T SRR RRRR R P U L

Pricticas en Empresas, Estudlus 9 Tal!ﬂres betesheaen e ieraaaaes \



INSTRAKZA: CICLDS FORMATIVOS.
TSPECIALIDAD: DECORACION CERANICA s R, 2.4, PLAR TIPRRINENTAL

10RMATIVA:  Real Decreto 942/1986, de 3.5.36 (3.0.1. del (4}
Orden de 4,110,901 {(3.0.2, del [3)

17 GRADO: Nedio = RIVEL 2
1} A0S0
- HEDIANTZ CERTIFICACION: Alumnos con Curses Comunes de A4, y 0.4, (completes).

- MEDIANTR PROZBA: Alumnos can Orimer Cielo de Secendaria Obligatoria (Zxp.). REM
Alumnos con 19y 20 cursos de B,U.P, {completos).
Mayores de 20 afies (sin requisitos acadénicos).

1) DURACION: 1,790 horas

§) BSCOLARIDAD: {En haras)

A) EH EL CEHTRO EDUEATIVOIIIIIO'Oii.lll lllll lilltiliilﬂ.l'lillll."llll||l|-l‘l-llllll'l|lll|l||l

Area de fspecializacion Téemica .o.vv. R R R R R AR 960
Brayecto CRTARICO 4 vvusivricrrsrinirmreie s [20
Tacnicas de Decoracidn €erdmicd uuvviivurvisiisri i 120
Tecnologia de los ateriales oovuvviiiorerininoinan e 120

Area de Pormacidn Artistica R S F R R RRERTRERRRTR AN 540
DEDUIO +vvvesiaenernrsrsnians i e 129
Bibujo ¥ GoLOT 4ovvivsvinivimim e N 11
Historia de 1a CETAMICE ouvvrevvirsrviimvrin e 60
O TUIEN + v ssseetonsnssresesinsbinassnersnsiiainrsnunsinisens 120

1rea de Inforaacion y Orientacidn LaBOTal vvurverrvnnrnninsoosisins RN |
Pormacidn y Drientacidn Laboral covvivviervrinerorinnimerne 16
TAL0RE TRLFARTETO L vyrovanarnsrsrnninsn iyt
Tnfornitica BA51CA vovvvvveir i 10

H] LH CE‘!TROS DE TRABAJG 'll!l.lllllll"l 1 |Ilil|llI'Il‘lllll!l'lllllIl'IllIIul.l‘!l'!lli}'ll

Pricticas en Iapresas, Estudias o lalleres N R R TR

o 1390



EHSERANZA: CICLOS TORNATEVOS.

BSPECTALIDAD: YOLDES T REPRODUCCIONES CIRANTCAS ' : R.2.8, PLAN ZIPERINERTAL

YORNATIVA: Real Decreto 942/1986, de 9.5.36 (B.0,2, del 4)

orden de 4.00,80 78,08, del 13) (o iuplantade)

[} GRADO: ¥edio = RIVEL 2

1) 4CCESO0:

- HEDIANTE CERTITICACION: Sluwnos con Cursos Comumes de A.A, y 0.4, {completas),

- HEDIARTZ PRUEBA: Atuanos con Priper Cicle de Secuhdaria Obligatoria {Bxp.). REK
Alupnos con 19y 20 cursos de 3.6,P. {conpletas),’
Yayores de 20 afios (sin requisitos acadénicos).

3) DURACION: 1.760 horas

§) ESCOLARIDAB: {En horas)

A) EH :IJL CEHTRU ED”CAT[‘!O||||||||||||||I¢||ll||l.ll-l.!llll!llllllb!llll!’!. lllll EEER RN 11560

I\Tea de Especializacidn Técnica llllllll!llllllIlll!lllllil'li|lliIIllllillllil'lli 85‘0
Noldes v Reprodicciones ,oovvverevvmciansmrnnesinsnsee
TEcnﬂlﬂgia de los Hateriales ||Ii|!.lll|ll|lirlllllll.lii"llllll

[ LA B LI | 610

(R I L U

hrea de }‘Urma(:].éﬂ AItiStiCﬂ '|||l||l|l|0l|||llf!nbolllllillllllll

Dlhujo R I I'lllllllli'!ill‘llll'illlll{!l!l"ll'.llflll Qﬁﬂ
Historia de la SBYEMlLQ T PR T ST LR R AR 60
anumen ‘ll!!‘llIllli'l!llllll'll!lil‘l'IUlI"IlllltlllI'Ifll.lodl 330
Avea de Ipfermacion y Orientacidn LaDOTal v vvv e vnr i arc i AR 1 |

Fornaeicn v Orientacidn baboral vovvvicvvrvrieriniinninnen 3

Idiuma ExtranJIErG (] |llli‘|lll'|l||ll'llll R R L R R R L § ) 1 30
Tnforzatica BAsica vvvvervvavrninine: Ceraa e S 1

B) FH CQHTRGS Dq TRAEATU llilll‘llll ) L) II‘|1||I.!Illlll‘lilllI.Illl.llll1l!llll|l!l I3 ‘200
Pricticas en Zapresas, fstudios 9 Talleres S R R R R RN R 100

PR L .



IHSIRANZA: CICLOS TORMATILVOS,
ESPECTALIDAD: YACTADD Y YOLDEADO R.0.4, PLAK ZYPERTHENTAL

YORKATIVA: Real Decreto 942/1986, de 9.5,36 (B.0.7, fel |41
Orden de 4,011,971 (8.0.%, del 3}

) GRADO: wedio = NIVEL 2
1) ACCESO:
- HEDIANTEZ CERTIPICACION: Slumnos con Cursos Comunes de A.A, y 0.4, (completos),
- WEDIANTY PRUZBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria Oblizatoria (Zxp.). REX
Aownes con 18y 29 cursos de 3.9.P, {completos),
Hayores de 20 afos {sin requisitos académicos),

3} DURACION: 1.880 horas

4) ESCOLARTIDAD: (En heras)

A) EM IL CEHTRO ZDUCATIVO ..... e e e e s cererenes LK

Area de Zepecializacidn Téenied vvvvvviiviianian Cevieaes PN I 1 1
DIDUJO TECRICO +ovavnrvnvsnioreniivariniin et 180
Hateriales y Teenologia ooovvvinvcireivniiniiicnanin it
Taller de Vaciado y Yobdeado .uvvvnenvriinivininiimmiarionns 1,110

Area de Formacidn Artistica llll.'l!lll‘!‘ll.'lllIII'0'|IIII|Ilfillll‘lil|l|lllillll !;‘2’0
Dibu]’a Artisticﬂ oltl".llllllllll‘illlllllll!lill!“lll’ltliillll 180
Tistoria de la fultura y del &rte ovvvuviivenniininiinn b0
volumeﬂ ‘IIlttl.ll1‘i|l|llll||l|lillllll!lll!‘llllllllll‘llllIlllll 130

Area de Informacida y Orientacidn LabOTAL v vvvnnr s cnr i e a0
Fnrna{:idn Y Orientacidn L‘lhﬂral IO R LU I O e R L B N L I B B [ L RE B B R 1] 30
[diuma Extranjern Il‘.lllll'll'!lllld‘lIllIIIll-OIllilllllll'-lillil 3

B) EH EEHTROS BE TRABAJU lll'!.llllllllll!‘lllIIIIIlllllllllr!ll"lIlll'-l‘l'I!l-'I‘IIlIIIIIQlIODII v
Pricticas en fapresas, fstudios o TalleTesS vuvurvvrnranninns Cuvierree, dainizod., 80



INSERARZA: CICLOS FORMATIVOS.
TSPECTALIDAD: CERAMICA ARTISTICA R.2.4, PLad PYPERINENTAL

NORWATIVA: 3Real Decreto 942/198h. de 9,5.86 (8,8.8, del 14}
Orden de 4,001,901 (3.0,2, del 11)

1) GRADO: Superior = HiVEL ]
1} ACGISO:
= YEDIANTE CERTITICACION: Slumnes con Bachillerato Artistico em Artes plisticas y Disedio {Bxperimental
- WEDIARTZ PRUEBA: Alunnos con Titulo de Graduado en Artes dplicadas
Alusnos con otros bachilleratos de B.E.N, {Rxperinental}
Alunnos con C.0.U,
Nayores de 20 afios {Sin requisitos acadénicos)

Y} DURACTIOR: 2,120 horas

) ESCOLARIDAD: {En horas)

A} B EL CENTRO EDUCATIVO ...... . 1,920

l|o|lllllll|||rll|l|I'lllll|uirllillutnnlncl.ll-lillnllelill

Area de Zspecializacidn Téenica ................J............‘...............1.200
Proyecto Crdmico ,iv vovervcrmim i 140
Taller CordRiO wuvrvrrerrriinianrsnerannasinmieneons 410
Tecnologia de Lo sHateriales ovvivvviisiseranvnninniinne 210

Area de FU‘.’H‘&CNU ArtiStica IOI'IIllllllIlllll‘llllllrllllvlllllIII|lh|0.l||!!. 600

DEDUJO 4 vvvveranssrsrscnnenannensimnaiar sy
Ristoria de 12 Cerdmica vovuvvvrecinivormnennononnnnene 120
TOLUREI & ovvrenesranranrsssiiinisisanornnnen R £ 1
srea de [aforasacidn ¥ Grientacidn Laboral oo cianivrrinin e v 120
Foraacign y Orientacidn Laboral «vvvvvvrvvrvenniennrnreree 10
Tdiona DXLTANJETO vuvrerornnanmvassannrmsasnr e 60
Tnformdtica BASICa vvvver e R 1|

a} Ea{ CEHTEGS DE TR‘L‘E’AJO lllfli'lII'lllf".illllllll'l.ll'rllilllll‘ lllllllll ‘ll!l‘!l'llillll‘l
Pricticas en fmpresas, 2studios 0 Talleres vuvvoiiin v M0



TASIRANZA: CICLOS PORKATIVOS, '
ZSPECTALTDAD: YODELISNO T MATRICIRIN CERAMICA 33,4, LAY ZYPERINETAL

SORMATIVA:  Real Dacrets 942/1986, de 3.5.36 (5.0.2, del 14)
Orden de 14.2.91 {3.0.2, del 12)

e

[} GRADBO: Superier = YITEL )
) ACCESO:
- HEDIANTE CRRTIFICACION: Mlumnos con Bachillerato Srtistico an Artes Plisticas y Disefio {Experimentall
- NEDIANTE PRUEZBA: Alumnes con Titulo de Graduade en Artes Aplicadas
Alumnos con otros Bachilleratos-de X.%.M. [Experimental)
Alumnos con C,0.0,
Mayores de 20 afes (Sim requisites acadénicos)

1) DURACION: 2.120 horas

&) BSCOLARIDAD: (%n horas)

'A'] EH E!J CEHTRU EDUC&TI?Ulil|il|1ll|‘llllIll|l|l§l1!l1l-l1Il1|llllllll'il!!‘lllllllllilllllll I-rg'zn

Area de Ispecializacidn Téenica vhvvvvvanen, e e e L0
Hudelismﬂ ‘} HatriCEria |Il|1l|||ll0llll|llIl!‘llll‘||Illl1lll 3]0
Prﬂyect(} CerémiCU I L R N T I O I I I I S LI B I L) [ N LB N T B O B 530

Tecnologia de los Nateriales ovuvivsicnvaniinviniiniianian 214

Area da Formacj.éﬂ r\rtistica R R R R A o I R S R R NN BN LR L LN B L N L 600

Dihuju \lf.l!‘.l!'l‘lilllllf'iillilll Illlllilllillllllllllll 240 A
Bistoria de 1a Cordnica o.vivvversriniraieinnsinn e 120
Tolumen R DL N LN N I T I B ) LR N N I I B I B B ‘Ill|IIllD|lIllIilll|ll!l ?&0

irea de Infornacidn y Orientacidn Ladoral .vovvvivivivins Cevaas e e o1
formacidn y Orientacidn Labaral . e e }0

[dioma zxtraﬂjErﬂ OlltlllllIlllllll‘llllllllIllll||'|‘.l||lll|l 50
Infortmdticd BASICA vvuvvv v e 3

B} Zd CE('TRGS E}E !RABAJD rrrrrr R L R IR R B R R BT
Pricticas en Zapresa, Istudies o Talleres ......... D e Cenireernraneo, 00



ESPRCIALIDAD: CERAMICA, Opcidn ARTISTICA PLAN ZIPERINZATAL

7. del &) (Contenidos)
T, 12.9)
1. Orden de 29.7.8% {3.0.2, 22.9)

"HORMATIVA: Orden de 10.7.%% {
Orden de 29,7.83
A ZYTIACYIR Cursn

3.9
3.0
90-9

ASIGHATURAS T HORARIO SZHARAL CUREQS

E 1 30
&) AREA DB INTORNACION 04 3R 300

Dihujo LR O A BN B R B R B 'S

IR R R N A N N I RO A O N AU R L BRI B N UL | 5{
—
Heﬁﬂlad{] L R R O L I R R A A R AN R DR AR IR LR N NN L | R N A R A B AR B R R BRI A L RN N B | & 5’

TIStaria 48 La Ceramicd o uuvsnsrsrsrsrererssesororrniimiibeiniasiierisnens 4 ) -

Bl AREA OB APLICACTOY

Hateriales 3 Tecn0logla vuvvvvreorvsnnirerors oo iasniaraeionenis
AT A0t UTE O TaMICA v v s rsersnrnrersosanssnsssssintraisssonae i novansiansss
Ceramicg TTadECIORAL v vruvuvarur st s resiniesnasin i oeaierineiesstnietosoiners
Alfareria oo, R N e e e
Téenicas Cerdnicas oovvvrvrrvinnriiinen s ey e e e
Sistemas de Impresidnm Cerdmica ....vviii. N T P -
Teoria y Prictics del Disefo ,vvvuvins T T S -

=T W N
A Eed B Aad O et
= T e N S T - )

C} ASTGNATURAS OPTATIVAS

a) AmpliaCiéﬂ Dih\ljﬂ RN TR R R R R NI A B BT B B 3 2 =
h} Aﬂpli&ﬁién Hﬂﬂutactul’ﬂ Cﬁféﬂ\ica......-.u.u...-....n--. llllll REEEEREEREE 3 = =
Aﬂp}.i&Cidﬂ TéCﬂiC&S cert’imlcas NN RN R RN IEEE R = 2 -



PECIALIDAD: CERANICA, Opcidn INDUSTRIAL PLAR ZXPERINENTAL

RHATIVA:'Urden dé-IO.Y.S& {8,0,2, del 6) (Contenidos]‘
Orden de 29.7.88 (3.0.%. 22.9)
4 EYTINGUIR Curso 90-9{, Orden de 29,7.88 (3.0,%, 22.9)

[GHATURAS T HORARIO STHARAL CURS0S

: ! T
AREA DE TNFORHACION SNUCL . PR 1 I PSR L.

' '
1n
DthJU L O R I N T N NN O TN S T TN TN T T T T T T T I T T O O T O O N O N O I N IR S L B B I B I B ] 5 = -

Hodeladﬂ |‘...'.‘|""'"..‘."....'|"..."l..l'l"'ll‘..‘....-.-— & & - =

LIRS T S R I A ]

Historia de la Cerémicall‘l!III...OOI!I‘.III‘IIllllll!!llII'!IICI'!.JII'-‘I.II 2 2 -

AREA DE APLICACTOR

Kateriales y Tecnologia ovvuvivivvivoniriiinnns TP
Hanufaetnra Cerdmica o uvvvvvrvrviiriianeiioraeiiiiiiians e e
Cerdmica Tradicional vuvvvvvvriviornis e e bevari i
Alfareria ovvviiviinns e e e e e E s
Téenicas Cerdmicas vuvvviviniriiinies e e e
Sistemas de Impresidn Cerdmica vuvvivvirvvicoriiniiiiiiirinianiiienis bl e
Teoria y Prdetica del DISE0 ouuvriviaviiriaviiiic ety -

' P I R W & - e
e D dum md F] G St
)

- ASTONATHRAS OPTATIVAS

a) AmpliﬂCiéﬂ Dibu]oll.lo.!.!ll||0i|ll|l||i0lll0l |||||| R N N I 3 2 -
h) r\ﬂ'lp“&(:].dn Haﬂllfilctllfa Gerflmica.n..-n...n..-u llllll RN A 3 = =
Aﬂplia(?if‘lﬂ TéCHiC&S Cerémicas R R AR AR REE AR R ] = 2 -
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