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A partir de la teoria del limite que desarroll6 el filésofo es-
pafiol Eugenio Trias, el presente texto ubica a la cerdmica en la
zona fronteriza de la creacién, donde su disefio la denota y articula
con territorios como los del arte, la artesania, el arte popular y el di-
sefio industrial. El ensayo explora como los cauces del barro han sido,
en su devenir, afectados trastocados y nutridos por estos territorios
y sus sistemas.

Based on the limit theory developed by the Spanish Philosopher Eu-
genio Trias, this paper locates ceramics on the border land of creation, where its
design denotes and articulates it with such territories as art, crafts, folk art or in-
dustrial design. The essay explores how the essence of clay has been, throughout
the years, affected, modified and nourished by these territories and their systems.
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Hablar de territorios es referirse a las fronteras o limes, que el
tilésofo espafiol Eugenio Trias definié como el espacio “donde
se debate y decide la cuestion del ser y del sentido”; es en ese lu-
gar donde colocamos a la cerdmica, sitio conceptual donde ella habita y cultiva su
propio quehacer. Esa franja deviene cerco fronterizo de tensién entre fuerzas desco-
nocidas del mundo exterior que se presentan confusas ante las del centro, mundo
construido a partir del orden y de los cdnones, por lo tanto, el limes subraya Trias,
participa “de lo racional y de lo irracional, de lo civilizado y de lo silvestre, [es] un
espacio tenso y conflictivo de mediacién y de enlace”,' por lo mismo es ese lugar
el que impide a la razén que se encierre en su propia inmanencia satisfecha y que
lo extranjero invada sin razén y sin ley, sin logos y sin nomos creando un incesante
dinamismo. Es ahi donde la cerdmica se desarrolla, se reconoce, se hace poseedora
de un saber otro que, en cierto sentido, su hacer deviene tnico o diferenciado.

La metéfora de Trias en torno al limes nos permite reflexionar sobre lo que dis-
tingue a territorios como son el arte, la artesanfa, el arte popular y el disefio indus-
trial, y su posible conjugacién y sintonia con la cerdmica, es decir la manera como
se ve afectada, cémo la trastoca, la transforma y la nutre, en continuo movimiento.
Sin embargo, es también en esa frontera donde el disefio, como concepto y no como
ejercicio, ha acompariado a la cerdmica y se ha ocultado y desplegado en sus sa-
beres, sus técnicas y en su caudal. Pero también esa metdfora permite desplazar a
la cerdmica de los territorios antes mencionados y ubicarla, de algin modo, en un
lugar otro, ya no como parte de, sino como portadora de sentidos y es ahi donde
su disefio la determina.

Ya Plinio en Viejo, en su condicién de historiador latino reconocido en su época,
estableci6 la frontera entre la pintura y el modelado, como nombré en ese momento
ala cerdmica. Ambas artes hacen borde ahi donde tienen su origen al circunscribir
con lineas el contorno de los objetos. La idea de frontera que se abre o despliega
entre un quehacer artistico y otro Plinio la va a extender a su vez, entre la cerdmica
y la escultura.

En un gesto que podemos entender como insuflar con el aliento, como un soplo
de vida creemos, se manifiesta uno de los componentes de la creacién cerdmica. Sa-
bemos que el aire, junto con el agua, la tierra y el fuego, participan en este proceso
creador y es quiz§, el aire trasmudado en un aliento de vida, aquello que contribu-
ye a habilitar un rasgo tinico de este arte: mantener viva la huella de impresién de
la memoria.

! Eugenio Trias, Ldgica del Limite, Barcelona, Ediciones Destino, 1991, p. 16.
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Pero la huella de impresién de la memoria que se
inscribe, en primera y dltima instancia sobre el cuerpo,
también queda grabada sobre la arcilla, componente
fundamental que conforma el soporte material de la
cerdmica. No hay roce, por minimo que sea, que no
quede en él grabado y guardado. Es como si las huellas
de memoria inscritas en el cuerpo del alfarero se ex-
tendieran en gestos, en modos tinicos, para modelar y
modular, con las manos y con la mirada, a esa materia
primigenia que es la tierra guardiana tltima de toda
memoria. Es un momento de fascinacién en el que el
aliento, el tacto y la mirada se conjugan misteriosamen-
te en este quehacer. Plinio, en su apartado sobre el mo-
delado y el trabajo de la arcilla cuenta que Damadrato al
huir de Corinto, fue acompariado por los modeladores
Euquir, Diopo y Eugramo, introductores en Italia del
arte pldstico. Este episodio cobrd tal relevancia, narra
Plinio, que sus nombres poseen un significado alusivo
a la actividad artistica siendo asi que Euchir hace refe-
rencia a aquel hdbil con las manos, Diopos al de la vista
aguda y Eugrammus el que es hébil dibujante. No deja
de ser apasionante ver reunidas en esto, que podriamos
definir como la primera formalizacién del quehacer ce-
rdamico, las habilidades que en él participan: mirada y
tacto, linea y trazo.

Octavio Paz, va a poner el acento precisamente, en
la relacién mirada-tacto prevaleciente en la creacién en
cerdmica, enunciando cémo, entre o0jo y mano, se esta-
blece un didlogo que busca el momento de equilibrio
que da la forma. Destacamos este vinculo, pues es a
través de ambos sentidos o dispositivos pulsionales,
como los nombra Lyotard, mirada y tacto, que se vehi-
culiza y traduce en gestos, el deseo que habita al alfare-
ro y que es el que lo orienta para bordear y dar forma,
ya sea mediante el torno o el modelado al vacio. En la
cerdmica, el barro es recorrido por el aire hecho aliento
que trasmuda en vibracién ritmica el deseo que alienta
al alfarero, el cual, en su movimiento, en su vibrar, se
despliega y repliega para elevar el centro del contorno
trazado por la linea y por el delineado que pauta el va-
cio. Surge aquf otro rasgo de la cerdmica: ella se levanta
o eleva en torno a un vacio, lo abierto se despliega en
él, lo acota y le da forma. A diferencia, por ejemplo, de
la escultura en piedra, de la cual se puede decir que
lo lleno se abre al espacio a punta de cincel. Liguemos
este rasgo con lo enunciado lineas mds arriba: recor-
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demos que el soporte material de la cerdmica es el que
permite dar visibilidad o revelar la forma del vacio que
deja, pero también, esta materialidad contiene parte de
aquello que se da a la visibilidad, y es por esto, que de-
viene condicién para producirla. Asf tenemos a la tie-
rra, al barro, donde han quedado inscritas las huellas
de quien la ha pisado, al agua que da fluidez a su paso,
el aire que las insufla de vida y al fugo que suspende
y atrapa la revelacién de esas huellas. Al decir huellas,
reconocemos una inscripcién, marcas de memoria tra-
zadas sobre la tierra que serdn tratadas por unas manos
y una mirada que dialogard con ella buscando revelar
sus misterios.

Creemos que en ese didlogo entre la tierra y el cuer-
po del alfarero se realiza en un territorio de fronteras,
en las que se da el encuentro entre la naturaleza y la
cultura, ahf donde se decide y debate la cuestién del ser
y del sentido habilitando la creacién de formas tnicas
que develan y dan figurabilidad a ese ser y sentido a
su existencia, para recuperar las palabras de Trias. Pero
también a la conjugacion de la naturaleza en el devenir
civilizatorio, entendiendo por éste el desarrollo mate-
rial y tecnoldgico o de uso en un tiempo histérico. Aqui
evocamos la distincién en la tradiciéon del pensamiento
alemdn entre cultura y civilizacién, planteada por Nor-
bert Elias, entendida la cultura como la expresién del
espiritu de una época y la civilizacién como el avance
o desarrollo tecnoldgico. En esa frontera se cultivan y
despliegan las expresiones del espiritu traducidas en
formas materiales facilitadas por el desarrollo técnico.
En la cerdmica, las formas inmateriales pueden encar-
nar o darse a la visibilidad a través y gracias al manejo
y dominio técnico. Podemos imaginar una especie de
momento inaugural en el que las huellas de los gestos
de habitantes de esta tierra quedaron marcadas sobre
el barro suavizado por el agua, y el encuentro fortuito
de éstas con el fuego que habrd de metamorfosearlas y
fijarlas en pétreas formas resistentes al paso del tiem-
po. Es, en ese momento mitico que se abre paso al co-
nocimiento y al dominio de una técnica y, de manera
sustantiva, a la toma de conciencia del ser, al descubrir
las mdltiples formas a través de las cuales puede mani-
festarse. Conciencia y saber surgido del azar quedardn
enlazados por el artifice de la cerdmica creando figura-
bilidades orientadas por los usos si, pero también por
las costumbres y la btisqueda de sentidos.
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Desde tiempos remotos, una de las actividades
fundamentales de los humanos fue la creacién de ob-
jetos que, en palabras de Octavio Paz, eran objetos
bellos pues eran ttiles, necesarios para facilitarse la
vida; tiempo aquel cuando “las artesanias pertenecian
a un mundo anterior a la separacién entre lo til y lo
hermoso”.> Aquellas sociedades dividian su produc-
cién en dos esferas: en una se desarrollaba lo profano
y, en la otra, se cultivaba lo sagrado. En ambas, la bts-
queda de la belleza que pretendfan imprimirle a los
objetos debia sujetarse, en el caso de lo profano, a la
parte utilitaria de sus quehaceres y, en el de campo de
lo sagrado, a la experiencia de lo divino. Asi, gracias a
la memoria que dictaba el modo de hacer, es decir el
c6mo estaba hecho el objeto y el para qué se hacia, aflo-
raba de lo oculto y reservado objetos de toda indole.
Sostiene Paz que “Antes de la revolucion estética el va-
lor de las obras de arte estaba referido a otro valor. Ese
valor era el nexo entre la belleza y el sentido: los objetos
de arte eran cosas que eran formas sensibles que eran
signos. El sentido de una obra era plural, pero todos
sus sentidos estaban referidos a un significante dltimo,
en el cual el sentido y el ser se confundian en un nudo
indisoluble: la divinidad”.? Era ésta, en otras palabras,
la creacion que se realizaba entre el borde de la cultura
y de la civilizacién, entre lo profano y lo sacro.

El centro del divorcio de las artes, en realidad, fue el
resultado de las reflexiones filoséficas sobre utilidad y
belleza, discusién que llegé a su climax en el siglo XVIII
cuando la razén impera sobre el mundo sensible, si-
glo en el cual surge, en contrapartida, la formalizacién
de la Estética, filosofia referida al campo de las artes.
Con ella se da la divisién del arte entre Bellas Artes y
artes aplicadas, las que se destinan a la utilidad, a di-
ferencia de las primeras que tienen como finalidad la
contemplacién y el goce. En ese mundo de la razén y
el progreso también el concepto artista-artesano, que
designaba en el antiguo orden al artifice, sufrié un
quiebre. El filésofo Larry Shiner sostiene que “Entre
los muchos atributos del artista, el genio y la libertad
parecian resumir todas las cualidades superlativas que
ahora separaban al artista libre y creativo del artesa-

2 Octavio Paz, “El uso y la contemplacién”, Los privilegios de la
vista. Arte moderno universal. Arte de México, Barcelona, Galaxia
Gutenberg/ Circulo de Lectores, Edicién del autor, 2001, p. 75.

3 Ibid., p.77.
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no u hombre de oficio, supuestamente dependiente y
rutinario”;* asi, el artesano se caracterizaba por su des-
treza, su apego a las reglas y por imitar y servir, a di-
ferencia del artista, que destacaba por su imaginacién,
inspiracién, su libertad y su genialidad; por lo tanto,
las obras artesanales tenfan un propésito fuera de ellas
mismas, al contrario de las obras de arte que eran com-
pletas en si mismas y existian sélo con objeto de alcan-
zar su propia perfeccién. La cerdmica y sus artifices no
escaparon a esa nueva manera de clasificacién y, por su
cardcter utilitario o decorativo, pasé a formar parte de
las artes aplicadas o menores quedando fuera del circu-
lo de las artes cultas o bellas artes. La cultura occiden-
tal, responsable de la clasificacién del arte, de la misma
manera que excluyé varias actividades creativas de la
sociedad, también su mirada descalificé la creacién del
otro, del diferente, catalogdndolo como salvaje o pri-
mitivo y dej6 fuera a culturas no occidentales cuyos
productos -objetos o manifestaciones creativas-se des-
cribieron no como expresiones culturales cargadas de
simbolismo, originalidad y estética, sino como simples
curiosidades de “culturas inferiores”. Las palabras de
Eduardo Galeano aclaran radicalmente esta visién: “La
cultura dominante admite a los indios como objetos de
estudio, pero no los reconoce como sujetos de historia;
los indios tienen folklore, no cultura; practican supers-
ticiones, no religiones; hablan dialectos, no lenguas;
hacen artesanias, no arte”.’

Asi, referirse a la artesanfa implica tratar las dife-
rencias entre ésta y el arte popular, conceptos cuyas
fronteras se rozan, mezclan y confunden; es entrar en
un territorio fangoso y cambiante donde los dos queha-
ceres habitan. Estos términos se han transformado en el
devenir de la historia y dentro del seno de las distintas
culturas del mundo. Por lo tanto, el término artesania
queda pobremente esclarecido en el mundo occidental
en tanto oficio y destreza manual como arte aplicado
que tiende a ser imitativo mds que original. No obs-
tante, el mismo término se complica por variantes de
las visiones actuales de su practica en relacién con las
diversas economias que giran a su alrededor.

*Larry Shiner, La invencién del arte una historia cultural, Barcelona,
Paidés, p. 164.

®Robert Valeiro, Atardecer en la maquiladora de utopias. Ensayos cri-
ticos sobre las artes pldticas en Oaxaca, Oaxaca, Ediciones Intempes-
tivas, 1999, p. 199.
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Los territorios del arte popular y la artesania en
paises colonizados se tornan complicados como sefia-
la Adolfo Colombres “el problema del arte es el pro-
blema de todo lo que se coloca fuera de él, en la ano-
dina esfera del no-arte, ese reino de la insignificancia
que se ha convertido en un poderoso mecanismo de
dominacién”.c Los debates en este terreno han abier-
to diversas posibilidades de asirlos, no obstante, en
cuanto a disciplinas humanas dentro de un contexto
sociocultural, politico y econémico, sus diferencias se
desvanecen.

Podemos apreciar que a lo largo de la historia estos
campos-fronteras entre la artesanfa y el arte popular,
han sido objeto de intentos de definicién pautados tanto
por 16gicas de poder y dominio que, de un modo u otro,
derivan en su exclusién del arte culto, como por los mo-
vimientos de resistencia también generados en el limes,
que buscan encumbrar su valor artistico y recuperar la
memoria de sus origenes en el dinamismo de sus que-
haceres. Aunque en la actualidad varias manifestacio-
nes artisticas han ampliado el campo de las bellas artes
(cine, fotografia, jazz, etc.), para Shiner “El verdadero
proceso opuesto a estas asimilaciones no ha consistido
a una oposicién conservadora a expandir las fronteras
del arte, sino en una resistencia més radical a las mds
profundas divisiones del sistema del arte, algunas ve-
ces en beneficio de la artesania, en el sentido de las artes
funcionales o populares, otras veces en beneficio de la
vieja unién de arte y artesania en el sentido de intentar
reintegrar el arte y la sociedad o el arte y la vida”.”

Dentro de las reflexiones que han surgido alrede-
dor del tema no se ha llegado a una definicién consen-
suada de estos dos territorios, sin embargo, hay cierta
similitud entre ellos. Revisemos sin ser exhaustivas,
algunas de las definiciones que se han formulado al-
rededor del arte popular y de la artesania. El historia-
dor Arnold Hauser describe al arte popular como un
arte colectivo tanto de produccién como de consumo
en relacién con la necesidad y al gusto de una comu-
nidad; el pintor Rufino Tamayo considera que “el arte
popular se proyecta en el presente, en la actualidad
inmediata y local. Las artes mayores se proyectan, en

¢ Adolfo Colombres, Teoria transcultural del arte. Hacia un pensamiento
visual independiente, Buenos Aires, Ediciones del Sol, p. 305.
7 op. cit. p. 308.
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cambio, sobre lo universal”® por su parte, Ruth Le-
chuga, médica, fotégrafa, antropéloga y coleccionista
marca el afio de 1921 en nuestro pais, como la fecha
en que, a la artesania practicada desde siempre, se le
asigné el nombre de arte popular por una necesidad
del discurso nacionalista del gobierno posrevolucio-
nario. El escritor Robert Valerio evidencia la visién de
algunos tedricos que afirman que el artista es un crea-
dor original y que el artesano es el productor pasivo
de una tradicién pasiva; asf, para el critico de arte Juan
Acha la artesania es un conjunto de practicas produc-
tivas pertenecientes a una tecnologia detenida en el
tiempo cuyo resultado, es decir a los productos prac-
ticos utilitarios, el artesano les incorpora, a través de
la tradicién, una estructura artistica. La antropdloga
Isabel Marin de Paalen afirma que las manifestacio-
nes tangibles o materiales del arte popular, designan
a la artesania y, por tltimo, otro comentario, desde la
esfera gubernamental, dicta que el arte popular com-
prende a las artesanfas con intencién artistica.

En sintesis, la artesania y el arte popular se entien-
den como la produccién de objetos tangibles de una
colectividad a partir de sus saberes, enraizados en la
tradicién, la cual le imprime una determinada estéti-
ca que se define dentro de la comunidad; el artesano
popular, por su parte, es aquel que adquiere una ele-
vada destreza en su oficio. A pesar de que una de sus
caracterfsticas es, a primera vista, la repeticién de un
modelo, la factura manual aplica siempre una marca
personal a cada uno de los objetos, a diferencia de la
produccién en serie donde se tiende a la estandariza-
cién del producto.

Algo similar le ocurre al disefio como ejercicio.
Consideramos que el disefio es una actividad inerte a
todo ser viviente y como préctica de la humanidad ha
modificado no sélo su medio ambiente, sino también
su hdbitat, organizacién social, economia, tecnologia
e incluso su ciencia y pensamiento. No obstante, se le
ha sometido a clasificaciones que lo acotan y, en cier-
ta manera, lo encasillan limitando su potencialidad. El
disefio industrial, tal y como se conoce ahora, estd li-
gado a la produccion en serie de objetos utilitarios y /o
decorativos, realizados por madquinas donde la mano
del hombre apenas interviene. En estos objetos la es-

8 op. cit. Valerio, p. 199.
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tructura estética introducida por el disefiador indus-
trial o el artista no se define, en muchos casos, por el
gusto de una cultura o comunidad sino por intereses
y tendencias del mercado; sin embargo, la creatividad
aplicada a la produccién en serie tiene la facultad de
democratizar el arte y estetizar la vida cotidiana, sin
llegar a la estandarizacién de ésta. En este sentido, si
la reproductibilidad, como sostiene Walter Benjamin,
es lo que le ha arrebatado el aura a la produccién en se-
rie de un disefio, y en contrapartida Colombres sefiala
que si lo universal deja de estar ligado a lo tinico y ex-
clusivo para referirse mds bien a toda obra que por su
calidad y humanidad, alcance validez en otro contexto,
podremos afirmar, entonces, que tanto y a pesar de su
reproductibilidad, ;la cerdmica utilitaria contiene aura,
puesto que ella encierra la memoria de la humanidad,
tanto en sus saberes, como en su técnica y disefio?

Recuento

Acercarnos a las porosidades que se juegan en los [i-
mes de estos quehaceres, es apreciar cémo la cerdmi-
ca queda impregnada del saber y hacer del artesano
y a su vez cdmo queda ésta enriquecida por el disefio.
El espacio del limes de la ceramica se expande, pues
esos territorios permean su quehacer, engendrando
asi movimientos continuos hacia nuevas realidades. Si
hablamos del disefio, del arte, la artesania y el arte po-
pular, el ceramista de taller, que podriamos considerar
artifice urbano, imprime también una huella distintiva
al mundo de la cerdmica. En la complejidad de esos
saberes que se ponen en juego en la frontera, el didlogo
e intercambio entre esos territorios han llenado de vita-
lidad a los objetos utilitarios.
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Cerdmica Contempordnea en México, tema expuesto en conferencias dictadas en diversos foros académicos,

asi como la publicacién de ensayos como Los cauces del barro y Cuatro visiones, cinco momentos: los discursos del

barro y la realizacién del video Una mirada a la cerdmica contempordnea en México.
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