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Por Jaime Idrovo Urigiien

s indudable que toda definicion delimita el contenido

de una realidad, trazando fronteras que encierran su

proyeccién entre paredes y terminan asfixiando su
tiempo de existencia, especialmente su futuro. La cultura y
el arte forman parte de estas dimensiones, donde los intentos
por determinar las esencias culminan en un simple ejercicio
descriptivo de sus componentes y cualidades, confundiendo
el ser en si con los aspectos fenomenoldgicos del mismo.

Afortunadamente, las categorias que buscan diferenciar el
arte culto del llamado arte popular, ademas de ser inexactas,
expresan sentimientos clasistas y hasta racistas. Cuando nos
referimos al arte culto, asociado al producto y consumo de
los sectores dominantes de una sociedad, destacan elemen-
tos vinculados a lo bello, lo estético, lo armonioso y formal.
En contraste, el arte popular, denominado folklore, se rela-
ciona principalmente con el sentido utilitario de las cosas,
destinadas a satisfacer las necesidades bésicas de los grupos

PROLOGO

humanos calificados como aborigenes o provenientes de los
estratos populares.

Esto incluye expresiones religiosas y miticas calificadas
como conjuntos de supersticiones o simples creencias for-
muladas por la inocencia e ignorancia de pueblos vistos en
calidad de inferiores.

Un ejemplo es la alfarerfa, una de las pricticas mas antiguas
de la humanidad y asociada comtinmente con los proce-
sos de sedentarizacién vy el uso de la agricultura, marcando
los albores de la neolitizacién humana. La cerdmica, al ser
un material casi indestructible, un fragmento minimo de
arcilla cocida permite cuantificar y calificar su antigiiedad,
la procedencia de los materiales, las tecnologias empleadas
y los usos asignados a la incontable produccién de piezas
rescatadas en contextos histdricos, excavadas por la arqueo-
logia en todo el mundo.



La cerdmica representa simultdneamente espacio y tiempo,
utilizando el material mis noble, la tierra, para darle forma
y contenido, sometiéndola a coccién para emplear las piezas
en diversos escenarios de la vida comunitaria y familiar. Por
ello, se traduce en materialidad y vacio, historia e inmorta-
lidad relativa, inherentes a la creacién individual y social.

¢Pero quién es uno de los autores de esta obra sobre la que
comentaré a continuacién? Fabidn Landivar Lara es, sin
duda, uno de los seres mis sensibles ante la vida y el arte
que he conocido. Inici6 su trayectoria en la pintura en los
afios 70, una década marcada por la ruptura con el orden
establecido en todo el planeta. Posteriormente, se adentrd
en el mundo de la alfareria, explorando el arte popular jun-
to a ceramistas en Cuenca, Chordeleg y otros rincones de
la geografia kafari. Estos artistas seguian produciendo con
tecnologias antiguas, prehispdnicas, y también con aquellas
que llegaron desde el lejano Oriente Medio, a través de la
alfareria drabe y, posteriormente, desde Espafia. Este cambio
coincidi6 con la interrupcién de la historia en el continente
americano y la imposicién de nuevos esquemas de vida y
sisternas econdémico-sociales, junto con nuevas necesidades
que se satisfacian mediante la produccién de un corpus ce-
rimico disefiado especificamente para ello.

El primer capitulo de este libro recrea de forma sucinta los
componentes mas importantes de la produccién local, sefia-
lando detalles tecnolégicos relacionados especialmente con
el vidriado, una caracteristica de la cerdimica que llegé a los
Andes y al Ecuador en la primera mitad del siglo XVI, al
igual que sus antecedentes.

En el siguiente capitulo, los autores, realizan un acercamien-
to de manera ritmica y poética a la pintura y los disefios
impuestos por los ceramistas a sus creaciones. La poesia,
otra faceta cultivada por Fabidn desde temprano, transfor-
ma la lectura del texto en una experiencia vivencial, mas que
simplemente literaria. Se subrayan hechos que ocurrieron a
partir de la Colonia, cuando los artistas indigenas debieron
obedecer cdnones y normas impuestas para satisfacer los gus-
tos y las necesidades de los espafioles y, posteriormente, de
criollos y mestizos, muchos de los cuales se incorporaron a
este oficio desde talleres concebidos como familiares.

En el espacio siguiente capitulo, los autores concentran al-

gunas notas sobre el origen de la cerdmica y su evolucién en

diferentes sectores del planeta. Se destaca el cardcter universal
9 9 bl

de esta producciodn, que, en el caso de América, encuentra su

polo de desarrollo justo en la costa central del Ecuador, hace

aproximadamente 6000 afios.

Contintian el texto con el anilisis de la alfareria en América.
Aunque no ofrecen una visién completa de la rica elabo-
racién de la cerdmica prehispénica, cuyas creaciones tec-
nolégicas y formales empatan, e incluso superan a muchas
realizaciones de Oriente y Occidente, se enfocan particular-
mente en la alfarerfa contempordnea y sus raices coloniales,
siendo esta el drea de especialidad de Fabidn Landivar.

Padre e hijo examinan diversos elementos de los materia-
les, las técnicas y tecnologias empleadas en la fabricaciéon
de objetos utilitarios y suntuarios, asi como las formas y los
motivos de decoracién mds comunes. El torno y el vidriado



son dos realidades que los autores destacan, siendo esencialmen-
te contribuciones significativas que llegaron desde Europa y se
mezclaron con la realidad de la cerdmica indigena.

Un elemento importante a destacar es la trayectoria vivida por
los ceramistas durante la segunda mitad del siglo XX, marcada
por la intervencién de agentes externos y conflictos internos
de la comunidad de artesanos, especialmente en Chordeleg. A
través de los razonamientos y criticas de los autores, se obtiene
una comprension de aspectos que deben considerarse al apoyar a
estos grupos que buscan superar las crisis actuales de produccién,
mercadeo y preferencias del mercado.

Después de este recorrido, Fabiin y Roberto Landivar se su-
mergen en la parte filosofica que discute el significado del arte.
Siguiendo de cerca a George Dickie, reproducen un comenta-
rio suyo que resume la direccién de su pensamiento: “No hay
ninguna condicién ni conjunto de condiciones imprescindibles
para que algo sea arte, no hay ninguna esencia que compartan
las obras de arte”.

Con citas de John Berger, Umberto Eco, Marta Zitonyi, Guillo
Dorfles, Arthur Danto, Paul Ziff y Morris Weitz, pero sobre
todo de Martin Heidegger, los autores concluyen que la cerd-
mica de Chordeleg tiene el estatus de arte, dehnido por el uso
creativo del medio, su historia y su reflejo de la vida diaria de
Chordeleg, que celebra su “razén de vida”.

Los dibujos que siguen, elaborados durante la estancia de Fabidn
Landivar en Chordeleg en 1979, reflejan la preferencia de los

artistas por trazos directos y firmes. De alguna manera, son
el resultado de la influencia de las imdgenes simples pero vi-
brantes que los ceramistas locales plasman en sus objetos. En
esta ocasion, la presencia de la flor no incomoda al florero.

Pero la forma o imagen de la forma no escapa de la palabra
ni de la profundidad de los sonidos. En ese sentido, los textos
minimos, al estilo de los haikus japoneses, marcan discreta-
mente el ritmo de las cosas sencillas y profundas que emanan
del imaginario que proyecta este libro. Porque, evidente-
mente, debemos retornar al mundo de la naturaleza que nos
rodea, significando armonia de los sentidos, de la memoria
y la creacién humana que nos contagian de ternura.






a tierra, el barro, el lodo, la arcilla; o la piel de nues-

tro planeta —piel de la Pachamama— ha sido ofre-

cida al ser humano para que construya su mundo.
Desde tiempos no contabilizados, dichos elementos se han
entreverado con paja, arena, vegetales, partes y desechos de
animales, etc. Para convertirlo en casas, hornos, albercas,
senderos, remedios, herramientas, recipientes, contenedores
y otros artefactos.

Cuando sometieron la arcilla al fuego intenso, se la us6 para
crear una roca que almacenara y transportara el agua, que
procesara y guardara alimentos; pero también ha sido testigo
y medio en la expresion de ideas, costumbres, aspiraciones;
para atraer a los dioses a esta Tierra. Para llevar el alma hasta
los cielos o al infinito espacio.

El presente trabajo no describira razones técnicas v empiricas
i) y
que justifiquen la valia e importancia de las obras realizadas
por los ceramistas de Chordeleg. No poseo un relato admira-
ble v convincente que brinde satisfacciones propias vy ajenas.
y Y

INTRODUC

Propongo, mids bien, reflexiones despejadas sobre el trabajo
creativo de estos artistas populares en el barro, lo hago desde
los conceptos y dibujos.

Los razonamientos los acabo de obtener tras mi encuentro
contempordneo con el arte y sus actuales concepciones. Y
no asi los dibujos, que fueron elaborados en 1979 durante los
talleres y en los almacenes y hogares de los propios ceramistas
de Chordeleg; cuando trabajé con ellos por dos afios. Fue
una recopilacion necesaria en ese entonces, a fin de producir
sus creaciones e identidades en la cooperativa de ceramistas
propiciada por el CREA.

Con las tierras blancas y negras de Toctehuayco, Capilla-
pamba y Shucos, modelaron objetos, relieves, volimenes y
figuras. El proceso denominado vidriado lo hicieron inicial-
mente con 6xido de plomo, estafio fundido y silice extraida
de piedras de cuarzo; mientras que sus pinturas nacen por el
uso de cobre, manganeso, 6xido de hierro y combinaciones
con carbonatos de cal y arcillas coloreadas.



Con sus manos y mentes, obraron su arte; los Lépez, Palo-
meque, Orellana, Villa, Marin y muchos mds. Ellos trabaja-
ron con sus padres y abuelos; luego trasmitieron esos saberes
asus hijos y nietos. Asi también, tornearon, modelaron, pin-
taron y dieron los acabados sus esposas e hijas.

Pintaron con trazos sobrios y austeros, moviendo y alzando
la mano y el pincel apenas dos o tres veces, para asi colocar
tértolas, chugos, torcazas y mds pdjaros en movimiento, ori-
ginarios del lugar.

Pintaron —con suaves ondas— las flores y hierbas hacia el
lado del viento. Inspirados por la escritura japonesa o china,
ilustraron el sonido madrugador del gallo o la agil escapa-
da del venado y conejo silvestre. Unos puntos en medio
de un gesto espontaneo narraban los tropiezos de las mari-
posas. También, a lo lejos, se acostaba una oscura mancha
entre otras mds trasparentes que sostienen al valle; y tras
ellas, en solitario, se ocultaba chismoso el sol. Habia nie-
bla con pasos gigantes de nogales... al igual que cuentos y
miedos de luna llena.

Las denominaciones de artesano, alfarero, ollero o shillero no
las usaré, puesto que tras ellas existen connotaciones histd-
ricas y sociales que desacreditan y circunscriben su trabajo
al hacer mecanico. Me parece que el término “ceramista”
lo identifica mds ampliamente, pues su versatilidad inviste
variadas y mdltiples presencias.

Aquella tltima palabra aparece indistintamente en diferentes
partes del mundo; en pueblos lejanos y cercanos, al igual que
se manifiesta en etnias y culturas, de forma tinica e indepen-
diente. La voz cerdmica viene de la palabra griega keramos,
que designa a las tierras pldsticas y luego cocidas. Denota
desde el més ruastico ladrillo a la mds transparente porcelana.

En el lenguaje comiin, al igual que en los medios producti-
vos, los circulos del arte y en algunas ciencias sociales, ha sido
costumbre tomar sus derivaciones desde la materia prima,
la tecnologia, los objetivos o los usos y las funciones; a in
de sefialar tareas, oficios, o etiquetar profesiones y trabajos.
Por ejemplo, se conoce como herreros a quienes se expresan
generalmente con hierro (materia), de zapateros (por el uso),
joyeros (por el objeto), picapedreros (por la técnica) etc. Esto
ha provocado confusiones y perjuicios, a pesar de que sus
creaciones suelen ser solo medios para expresarse, instalar
simbolos o proponer significados artisticos.

En muchos pueblos prehispanicos, la vision objetual de la
cerdmica iba mas alld de su condicién material, de uso o
elaboracién. Mis bien, la adoptaron a fin de expresar ple-
namente su cosmovisiéon, como via para honrar o ensalzar
motivos naturales, del entorno o sus pérdidas y esplendores;
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también para comunicar significados sociales, jerdrquicos, o
lecturas de orden patrimonial, religioso o magico.

Posiblemente, el uso de la cerdmica iniciaba, pactaba, memo-
rizaba o contaba. La imagen conducia, presenciaba, repre-
sentaba, asociaba o descubria; quizd autoreflejaba...

El silbido del vaso,
con su tono de fuego,
llena de viento y agua. ..
estas tierras del sur.

Sabemos todos cuinto dominio técnico y expresivo tenian
nuestros ancestros prehispanicos en el manejo del barro, y
esas memorias han sobrevivido —con ardua lucha— has-
ta el dia hoy; colindose entre las mas plésticas y pequefias
particulas de las arcillas para pronunciarse de forma tnica,
propia y original, a pesar de habitar en medio de obrajes,
mitas y alcabalas.

Los conquistadores trajeron experiencias e influencias de los
griegos, romanos, visigodos, bizantinos y, finalmente, de los
musulmanes. La cultura europea se establecié en el nuevo
mundo, acompafiada de las mentalidades medievales, rena-

centistas y, por tltimo, barrocas. Por ello se dice que nuestras
cerdmicas se concibieron afuera, pero nacieron aca.

Cabe citar, entonces, las palabras de Umberto Eco (2012)
sobre este tema:

66

Entenderemos, pues, por teoria estética cualquier dis-
curso que, con algtin intento sistemdtico y poniendo
en juego conceptos hloséficos, se ocupe de fendme-
nos que atafien a la belleza, al arte y a las condiciones
de produccién y apreciacion de la obra artistica; a
las relaciones entre el arte y otras actividades, y en-
tre el arte y la moral; a la funcién del artista; a las
nociones de agradable, de ornamental, de estilo; a
los juicios de gusto asi como a la critica sobre estos
juicios y a las teorfas y las pricticas de interpreta-
cién de textos, verbales o no, es decir a la cuestién
hermenéutica (visto que ésta atraviesa los problemas
previos aunque, como solia suceder en la Edad Me-
dia, no concierne sélo a los fenémenos denominados

estéticos). (pp. 9-10)
2
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En la conquista e imposicién cultural espafiola, el artista
criollo tuvo obligadamente que obedecer la imposicién de
normas, cdnones y formas estacionarias de las costumbres,
ceremonias, los ritos y gustos. A partir de alli conocemos las
escudillas, pomas, tinajeras y otros objetos.

Hubo que, entonces, reacomodar la mirada y sensibilidad,
estirarlas hasta que chillen como propias para que no se aho-
guen en la pérdida y nostalgia, alli, en esa tierra; desde el
amasado hasta su pulido, hubo que hundir todos los digitos
para que el silencio obrara en la huella.

Fabidn Landivar
Cuenca, 2024
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a palabra cerdmica proviene del griego kéramos, cuyo

significado es ‘arcilla’ (Morales Giieto, 2010). Esta

manifiesta sus comienzos como una actividad entera-
mente manual: “Antes de la invencidn del torno, la cerimica
se hacia enteramente a mano, por uno de los distintos mé-
todos utilizados o por la combinacién de estos [...]” (Coo-
per, 1987, p. 15).

Esta actividad manual expresa una conexion entre el ser hu-
mano y los cuatro elementos de la naturaleza: tierra, agua,
aire y fuego. Su quehacer se manifiesta desde los procesos
mis bisicos para su elaboracién, como lo menciona Canillada
Huerta (2007): “Hace miles de afios los hombres primitivos
ya supieron hacer uso de la arcilla, uno de los componentes
del suelo. Trabajandola con agua, hacian una pasta que era
muy ficil de moldear [...]” (p. 6). En cuanto a la invencién
de la alfareria, con base en excavaciones encontradas, inicia
entre los afios 10 000 a 6000 a.C. aproximadamente.

La necesidad de elaborar objetos de contencién y recolec-
cién probablemente dio paso a las primeras obras creados en
barro. Existen algunas elucubraciones que manifiestan que,
por un descuido, la arcilla cay6 al fuego y este hecho dio
como resultado un elemento de mayor consistencia; con lo
cual se inventa la alfareria (Canillada Huerta, 2007).

BREVE HISTORIA DE LA CERAMICA EN EL MUNDO

El arquedlogo Jozef Buys (1990) explica que “la alfareria
engloba una cerdmica de produccién bastante simple, mu-
chas veces a fuego abierto y principalmente identificada con
el periodo aborigen” (p. 63).

Sin embargo, es indispensable considerar que serd necesario
un proceso de calentamiento uniforme en una temperatura
aproximada de los 600 °C, a fin de que la arcilla se transfor-
me en cerdmica; pues, de cocerse a temperaturas ms bajas,
presentard una textura porosa y se obtendrd un articulo muy
fragil (Cooper, 1987).

Dichas dificultades relacionadas con la fragilidad y porosidad
de la cerdmica se solventan a través del proceso conocido
como vidriado, que proporciona un recubrimiento imper-
meable y brinda mayor solidez y consistencia al objeto: “El
origen del vidriado cerdmico se deberia al contacto acciden-
tal de los objetos de barro incandescentes con las cenizas, lo
que nuevamente invitarfa a indagar las distintas posibilida-
des y a provocar intencionadamente el fenémeno” (Morales
Giieto, 2010, p. 17).

Asimismo, Canillada Huerta (2007) asegura que a los objetos
de cerdmica “les impregnaban una coccién de hojasy corte-
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zas dindole un tono de color y un poco de impermeabilidad,
surgiendo asi el primer vidriado vegetal de la historia” (p. 6).

Como parte de los procesos de vidriado se implementaron
diferentes métodos, uno de ellos fue el denominado vidria-
do vegetal; “conseguido hirviendo hojas o cortezas, hasta
que se obtiene una solucién. Aunque los resultados no son
tan duraderos como los del vidriado, la vasija se hacia mas
impermeable. Algunos ceramistas africanos utilizan todavia
este método” (Cooper, 1987, p. 16).

Otro mis es uno conocido como brufiido, que permite obte-
ner una superficie lisa y en cuyos inicios se lo implementaba
mediante una roca, frotada alrededor de la superficie de ba-
rro; se conseguia asf un acabado con brillo mate, impermea-
ble y resistente (Cooper, 1987).

Del mismo modo, se ejecuté un proceso de recubrimien-
to, para el cual se revestia la pieza cerimica con un limo
de arcilla fina —obtenido tras quitar las particulas gruesa—;
este método también propiciaba un cuerpo uniforme y de
diferente pigmentacién (Cooper, 1987).

Por otro lado, uno de los hitos tecnolégicos que permitid
modelar varios objetos en serie y transformar los procesos
de modelado de la pella es el surgimiento del torno alfarero,
aproximadamente entre los afios 3000 y 4000 a. C. (Cooper,
1987); una herramienta que otorgd —en aquel entonces y
hasta nuestros dias— un sistema tecnoldgico basado en la
fuerza centrifuga (Sesefia, 1976).

Fue en uno de los encuentros arqueolégicos ocurridos en
Mesopotamia a mediados del cuarto milenio a. C. donde
aparecen los vestigios de lo que se considera uno de los pri-
meros tornos de la historia de la humanidad (Sesefia, 1976).

Dicho hallazgo permitié construir una resefia de los prime-
ros tornos, cuyo sistema funciona mediante una rueda —de
piedra o madera, fija en una superficie pivotante— que da
vueltas debido a la fuerza motriz y el impulso del artesano u
obrero (Cooper, 1987), a una velocidad necesaria y estimada
de al menos 100 revoluciones por minuto (Sesefia, 1976). Ese
movimiento giratorio permite modelar objetos con un eje de
revolucién céntrico, de manera que el alfarero ejerce presion
sobre la pella y puede crear cuencos, vasijas, elementos de
contencion, entre otros productos; ademds de facilitarle una
mayor precisién y cantidad de articulos (Cooper, 1987).

El alfarero Emmanuel Cooper (1987) comenta que con el paso
del tiempo el torno evolucioné conjuntamente con los pro-
cesos tecnoldgicos, por ello mis adelante se mejoré el pivote
y se le acopl6 un arbol, al igual que una especie de volante,
para asi lograr un mayor control sobre la velocidad y fuerza
necesaria para girar la rueda.

En cuanto a las cerdmicas iniciales, no presentan motivos
decorativos, sin embargo, poco después del afio 5000 a. C.
aproximadamente, se registran los primeros motivos geomé-
tricos; que dieron comienzo a un estilo de Medio Orien-
te (Cooper, 1987).
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Pero es importante tener en cuenta que la evolucién del
proceso técnico de la cerdmica fue lenta, segin lo menciona
Canillada Huerta (2007):

66

Durante siglos la cerimica irfa dando pasitos muy
pequefios en el proceso de elaboracién de cacharros,
pues con lo encontrado en las investigaciones no se
ve un adelanto hasta que la civilizacién babil6ni-
ca hace unos azulejos vidriados, técnica totalmente
innovadora, hacfa el 575 A.C. lo que permite este
vidriado es darle al azulejo un brillo y una resis-

tencia nuevas. (p. 6)
%

Segtin Cooper (1987) entre Siria y Asia menor se presen-
taron desarrollos tecnolégicos similares, al igual que en al-
gunos paises del Mediterrdneo y el Medio Oriente. Entre
los afios 2700-2100 a. C., la complejidad de los elementos
modelados en arcilla aumentd en Mesopotamia, los cuales
tenian capas muy delgadas y bruiiidas.

De acuerdo con Cooper (1987), el siguiente avance fueron
los objetos vidriados, entre los cuales estaban los metales pre-
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ciosos y también una nueva clase de cerdmica que se comen-
z6 a producir, la denominada fayenza; caracterizada por ser
de espesor fino, pero con una manufactura de mejor calidad,
pues se compone de silice (arena de cuarzo). Asimismo, en el
tipo fayenza se encuentran algunas cerdmicas con esmalte y
barniz. Y, en cuanto al proceso de fundicién, se utilizaban
minerales de maderas provenientes de Egipto.

Como parte de este importante desarrollo, los romanos su-
maron a su actividad alfarera algunos de los procesos tecno-
16gicos anteriormente descritos; por ejemplo, el de vidriado
con plomo que usaban los mesopotimicos y egipcios. Asi
mismo, cuando el imperio romano conquistaba otras civi-
lizaciones, integraba a esas culturas las mismas tecnologias
y métodos de produccién; esto permitié que los romanos
fabricaran un tipo de cerdmica ficil de transportar y con
colores ocres brillantes (Cooper, 1987).

Tras la caida del imperio romano, se continué usando la tec-
nologia del vidriado de plomo a lo largo de toda Europa. La
cerdmica de fayenza adn se fabrica en otros paises, como por
ejemplo, los islimicos, cuyos niveles de desarrollo son muy
altos; sin embargo, todavia resulta ser un proceso costoso,
por lo que se suele buscar otras vias de produccién.

Se debe mencionar que el alcance e innovacién del imperio
romano provocd un modelo de tecnificacién y produccion
en la tecnologia cerimica que hasta ahora se replica: “Para
producir cerdmica en las cantidades requeridas por las ciu-
dades en crecimiento y los grandes ejércitos, se desarrollaron

técnicas de produccién en masa que precedian muchos de los
métodos de produccion utilizados actualmente por las firmas
industriales” (Cooper, 1987, p. 41).

La evolucién de la ceramica en las diferentes civilizaciones
ha posibilitado la ejecucién de importantes cambios en los
procesos y las tecnificaciones de la actividad; lo que ha per-
mitido también su perfeccionamiento y conocimiento an-
cestral, hasta la implementacién de procedimientos actuales
de seriacién e industrializacién: “[...] se transformé en un
trabajo altamente especializado, que probablemente se hacia
ya como industria, tanto por hombres como por mujeres”
(Cooper, 1987, p. 15).

A lo largo de la historia de la humanidad, los objetos ceré-
micos han contribuido a reconstruir civilizaciones enteras.
“Los cambios en el estilo y tipo de cerimica se producen en
respuesta a las demandas sociales, econdémicas y técnicas vy,
[...] estd estrechamente ligada al desarrollo de las distintas
civilizaciones, desde los primeros tiempos hasta el dia de hoy
[...]” (Cooper, 1987, p. 7). Las investigaciones arqueolégi-
cas, geoquimicas y mineraldgicas realizadas por diferentes
historiadores, etn6logos, arquedlogos y equipos multidisci-
plinarios han ayudado a reconstruir la historia, la tecnologia,
los hébitos y las tradiciones que, de otra manera, hubiese sido
imposible conservar.
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LA CERAMICA EN AMERICA

n América del Sur, las regiones andinas que existian

antes de la conquista y colonizacién europea man-

tenian una relacién mitica y magica con la arcilla, la
cual, ademds, no estaba mediada por los procesos tecnolégi-
cos: “[...] los americanos anteriores a la llegada de Colén no
conocieron la rueda, ni, por tanto, el torno de alfarero. Tam-
poco el vidriado, aunque consiguieron cierta impermeabili-
zacion gracias al brufiido” (Patifio Puente, 2010, p. 5).

En el imperio Inca —también perteneciente al periodo pre-
vio a dicho dominio europeo— ya se construian objetos ce-
rimicos de gran calidad, siendo entre los ms representativos
un gran cntaro de cuello largo conocido como maka (de-
nominacién peruana) o aribalo (término espafiol); esta tiltima
palabra por su parecido a las anéforas griegas.

Las piezas precolombinas se construfan a base de pequefios
instrumentos, como bastones de madera o cerdmica deno-
minada cascote. Algunos de los vestigios encontrados en las
cavernas de Santarém (Brasil) tienen 8000 afios de antigiie-
dad, lo que incluso se confirmé en la investigacion realizada
por Roosevelt (1992) al mencionar que entre los hallazgos
se identificaron varios complejos precerdmicos, posiblemen-
te del periodo arcaico tardio, los cuales permiten ilustrar la
transicién desde una subsistencia basada en la caza y reco-

leccion, a una agricultura incipiente; al igual que el paso de la
etapa preceramica a la cerdmica.

En el siglo XVI se evidenci6 un cambio dristico en la cerdmica
precolombina tras la invasién de los espafioles, lo que marcé el
fin de algunas tradiciones e innovaciones tecnolégicas: “ [...]
las sociedades andinas experimentaron un periodo de profun-
dos cambios, un proceso que hasta la actualidad continta bajo
diversas formas de expresién” (Buys, 1990, p. 62).

La tecnologia y cultura ancestral tendfa a desaparecer o transfor-
marse en aquel periodo. De acuerdo con el antropélogo Jaime
Idrovo (1990), “nacieron otros conceptos que ahogaron tecno-
logias probadas por cientos de afios, para simplemente producir
‘ollas’; es decir, artefactos minimos, oscuros y sin importancia
que se disimulaban con el hollin de las cocinas humildes” (p. 23).
Asimismo, a los habitantes de la region se les impuso el trabajo
minero para la extraccion de la materia prima: “La mano de obra
[...] se manejaba por el sistema de mitas, institucién indigena
apropiada por los espafioles que obligaba a las poblaciones a
trabajar por turno” (Chacén Zhapén et al., 1990, p. 9).
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Cerimica colonial de

fabricacién local
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Porque la poesia esta en la arcilla. Porque Dios hizo
los hombres de barro. En la sociedad catélica creemos
que somos de barro. Es, tal vez, como una herencia
de Dios. Pero la gente no conoce y dice: ‘De barro
només es... (Sjéman, 1992, p. 149).

7

La conexi6n entre la Pacha Mama vy la arcilla fue disociada
a causa de las diferentes oposiciones feudales, puesto que
la produccién estaba reducida a los intereses de los sefiores
feudales y a la masificacion e imposicién de técnicas de fa-
bricacién y de caricter estético. Del mismo modo, a varios
artesanos se les ensefié a manejar un sistema productivo si-
milar al europeo (Idrovo Urigiien, 1990).

A pesar de que aquello transcurri6 hace cinco siglos, no todos
los vestigios fueron borrados. El arquedlogo Jaime Idrovo
Urigiien (1990) comenta que, en una importante coleccién
del Museo del Banco Central del Ecuador, ubicado en la
ciudad de Cuenca, permanecen algunos hallazgos impor-
tantes que reﬂejan la riqueza gréﬁca en tiestos con motivos
de ramas y flores; algunos hechos de ceramica porosa y otros
vidriados. En dichas vasijas ocurre, ademds, que sus lineas
no pueden identificarse a cabalidad debido a su tamafio; sin
embargo, si es posible observar en varias una cromatica en la
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que prima el verde y azul, en compaiiia de tonos marrones
(Idrovo Urigiien, 1990).

En cierta manera, el mestizaje promovié la prevalencia de
algunas de las realidades andinas mencionadas, no obstante,
los 6rdenes técnicos, formales y procesuales europeos siem-
pre permaneceran. Prueba de ello es que —sin conocer con
exactitud la época en que ocurrid, anota Idrovo Urigiien
(1990)— en Chordeleg se instalé una produccién ligada a
procesos tecnoldgicos occidentales, en la cual se utilizo el
torno y vidriado espafiol, ajenos a la cerdmica precolombina.

Cerimica colonial de

fabric:

i6n local




Ceramica colonial de
fabricacién local
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n la ciudad de Cuenca, Ecuador, los procesos de co-

mercializacién se vieron altamente beneficiados en los

afios 30 después de que se habilit6 una carretera que
dio paso a la venta de articulos cerdmicos, en la emblemitica
plaza San Francisco; aunque también las mujeres viajaban a
las provincias de Cafiar y Chimborazo para intercambiar sus
productos cerdmicos por granos (Sjéman, 1991). Segtin los
relatos de algunos alfareros, ademds de la plaza San Francisco,
de igual forma en la Plazoleta Rotary se comercializaban y
producian objetos cerdmicos.

La antropéloga sueca Lena Sjoman (1991), quien ha rea-
lizado estudios sobre la produccién de cerdmica en varias
zonas de Ecuador, cuenta que el primer alfarero de la ciudad
nacié alrededor de 1850 y su nombre era Julidn Vanegas.
Durante varias generaciones, las familias Pacheco, Alvarado
y Vanegas han mantenido la tradicién del oficio gracias a la
transmisién oral de los procesos (Sjéman, 1991).

Dicha tradicién cerdmica se conservaba a manera de alterna-
tiva econémica, para lo cual se realizaban objetos utilitarios
cémo macetas y jarrones, al igual que figuras decorativas,
por ejemplo, personas sentadas realizando diferentes activi-

LA CERAMICA EN CUENCA: CHORDELEG Y LOS
ARTIFICES CERAMISTAS

dades, soldados, sirenas o también cruces; esos articulos eran
distribuidos a otras partes del pais gracias a los comerciantes
que transitaban grandes distancias en trenes u otros medios
de transporte (Sjoman, 1992).

Existia, entonces, una preocupacion latente por la prevalen—
cia de la tradicién. Bajo ese contexto, en uno de los barrios
tradicionales de la ciudad de Cuenca, la Convencién del 45
—que albergaba algunas minas de arcilla—, se empieza a ob-
servar un proceso de urbanizacion acelerado que transforma
las tradiciones de antafio; la zona del Tejar vivié la misma
situacién (Sjoman, 1992).

Ademis, Sjéman (1992) destaca a Chordeleg como un im-
portante centro artesanal gracias a su abundancia de mi-
nas, las cuales posibilitaron los procesos cerdmicos; y por
la riqueza aurifera de sus rios, que facilitaron el desarro-
llo de la orfebreria

Con la llegada de los espafioles, llegaban al rio Santa Birbara
—en Gualaceo— cuadrillas de pobladores para trabajar en la
explotacién de materiales usados en los procesos cerdmicos;
ellos debian traer sus propios alimentos desde sus pueblos, los
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cuales, en algunos casos, estaban a mis de 200 km de distan-
cia (Chacén Zhapén et al, 1990). Sjdman (1991) considera
probable que los espafioles emplazaron centros cerimicos en
Gualaceo a fin de producir objetos utilitarios y abastecer la
demanda de los habitantes del sector.

De acuerdo con los hallazgos expuestos en el libro Pompilio
y su pueblo, de la Fundacién Paul Rivet (1988), para 1915
habian fallecido algunos de los alfareros que transmitieron
las técnicas del oficio oralmente, incluso varios de los que
ya trabajaban con el torno mecinico. Asimismo, se estima
que en esos primeros afios del siglo 20 hubo una importante
prosperidad econdmica, lo cual se debi6 al descubrimiento
de minas de barro y arcilla cerca del cantén Chordeleg (Fun-
dacién Paul Rivet, 1988).

Lo anterior fomenté otro emplazamiento de artesanos en la
zona'y, por ende, significé una nueva fuente de trabajo para
familias enteras, en cuyo oficio participaba cada integrante
en cualquiera de los diferentes procesos —extraccion, pre-
parado, modelado o venta—; el sistema que imperaba era el
trueque de las piezas cerdmicas por granos secos o comida
preparada (Fundacién Paul Rivet, 1988).

Una de las integrantes de aquellas familias que se dedicaron
enteramente al oficio fue Elvira Palomeque, considerada la
primera mujer alfarera que usé el torno en la regién, cuyo
papd modelaba las piezas cerdmicas en el torno y su mami
realizaba los procesos de decoracién; dicho rol femeni-
no y masculino en esas labores era un hecho comiin para
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que la tradicién prevaleciera por generaciones (Fundaciéon
Paul Rivet, 1988).

Cabe mencionar que los hijos también participaban en los
diferentes procesos de la alfareria, en la que se trabajaba con
plomo, estafio y piedra de rio (Fundacién Paul Rivet, 1988).
Para los procesos de decoracion se usaban barras de plomo, las
cuales se fundian y molian luego junto al cuarzo, a fin de ob-
tener el barniz. Al momento de ornamentar, se trabajaba con
6xido de cobre; cuyos motivos probablemente se inspiraron
en la cerdmica importada, siendo los més replicados aquellos
de tema floral, de aves y geométricos (Sjoman, 1991).

Los investigaciones realizadas por Sjéman (1991) se ven evi-
denciadas en su libro Cerdmica popular. Azuay y Caiiar, en
el que reconoce a don Pompilio Orellana como un artesa-
no muy reconocido en el dmbito de la decoracién, quien
trabajaba en obras de alta calidad, sobre vasijas y objetos
ornamentales solicitados desde la ciudad de Cuenca. Este
artifice y ceramista enriquecié la tradicién en Chordeleg
y el Austro (Centro Interamericano de Artesanias y Artes
Populares [CIDAP], 1977).

Ahora bien, los talleres que funcionan en Chordeleg “de-
penden casi exclusivamente de la mano de obra familiar”
(Sjéman, 1991, p. 31). Sin embargo, es importante destacar
que, para mantener la tradicidn artesanal, el alfarero de esta
ciudad azuaya “complementa sus ingresos con la agricultura
y la crianza de animales domésticos. En la produccién in-
tervienen todos los miembros de la familia. Los talleres son

del tipo familiar, que no emplea asalariados para contribuir
a la produccién” (CIDAP, 1977, p. 29). En concordancia,
Sjoman, (1991) lo confirma también en su texto al decir
que muchas veces la esposa e hijos del ceramista aportan a la
economia familiar mediante el desarrollo de labores comple-
mentarias; por ejemplo, artesanias o actividades de comercio.

El alfarero, gracias a su experiencia y conocimientos, es ca-
paz de reconocer la calidad de los materiales con los cuales
trabajard, de manera que puede diferenciar las arcillas plds-
ticas de las arenosas y su tratamiento. Entonces, a fin de ob-
tener las mejores cualidades en sus elaboraciones cerdmicas,
realiza diversas mezclas de arcilla.

Antes de comenzar cualquier obra, el proceso de mezcla y
tratamiento de la arcilla consiste en pisar este material has-
ta lograr la consistencia requerida. Luego se la guarda en
una superficie plastica que le permita presentar su hume-
dad. Finalmente, se procede al torneado en algunos casos,
mientras que en otros se opta por modelar a través de un
sistema de cordeles o placas, para asi construir superficies
tridimensionales.

En cuanto a la los procesos de construccién y los diferentes
estilos implementados en Chordeleg, es probable que los
alfareros de la region hayan sido influenciados por el traba-
jo de otros ceramistas provenientes de Sevilla 0 Granada; a
estos ultimos se les atribuye el estilo denominado poblano
de fachada con azulejo y el desarrollo de la cerdmica poblana
de talavera (CIDAP, 1977):
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Una exploracién arqueoldgica exhaustiva, [...] en
los EE. UU. hasta Brasil y Argentina, revela el uso
de Maydlicas espafiolas; la dispersion de la talavera
poblana, y la aparicién de cerdmicas de tipo may6-
lica en este inmenso territorio desde Florida hasta

Patagonia. (p. 25)
%

Entre los objetos modelados en Chordeleg, se registran al-
gunos para cubrir diferentes requerimientos, sean de orden
decorativo o funcional:

66

Todas las formas son dindmicamente funcionales para
servir diferentes necesidades de la vida diaria: ollas,
ollas perol, ollas cacerolas, ollas cazuelas, olleta, ca-
zuela o paila, tazén, ensaladera, ponchera y dulcera;
sartén, tortillera, achiotera, jarra, tinajera, ‘conquien-
vinisteis’, ademis de figuras de pajaros, perros, saleros,
candeleros, y otras piezas. (CIDAP, 1977, p. 31)

2

Los alfareros de Chordeleg han elaborado también en los
tltimos afios un estilo artistico popular, el cual se refleja en
figuras y escenas costumbristas creadas a mano; estas son un
gran atractivo para su poblacién y turistas (Sjoman, 1991).
Asimismo, uno de los primeros ceramistas de la ciudad
que produjo obras con un sentido artistico y humoristico
fue Salvador Lopez, cuya familia ha retomado esta tradi-
cién (Sjéman, 1991).

Dicho esto, una vez modeladas las piezas, se pasa a la etapa
de secado y luego se quitan las impurezas, lijandolas; poste-
riormente se realiza un proceso de esmaltado, en el que se
trabaja con 6xido de cobre, extraido de las baterias en desuso
(Sj('iman, 1991). En muchos casos, ese 6xido se obtiene tras
quemar alambres de cobre, para asi conseguir una tonalidad
verdosa; pero en otros casos se emplea 6xido de manganeso
—extraido de las baterfas en desuso— para lograr un color
marrén (Sjéman, 1991).

Por otro lado, para el tipo de decoracién denominada por
los ceramistas como obra fosca, es necesario solo dos compo-
nentes, plomo y 6xido de cobre; mientras que la obra fina es
el resultado de una pasta de mejor calidad que requiere arci-
llas con caolin, pigmentos y vidrios para el barniz (Sjéman,
1991). Es importante tener en cuenta, segtin la antrop6loga
Sjéman (1991), que estos procesos de esmaltado y decoracién
implican un alto grado de toxicidad debido al uso de plomo
y otros minerales, asi como también, por su mal manejo; a
pesar de ello, son pricticas que atin se ejecutan.



Los motivos mds frecuentes en el proceso de decoracién son
los geométricos: puntos, lineas, planos y figuras simples; asi
mismo, destacan los temas frutales de la zona, las hojas y
flores, que se impregnan mediante moldes o estampados:

66

Parece que a la guirnalda también se le denomina
corona, lo cual no cambia el sentido del uso de este
elemento decorativo, que sirve para delimitar la
decoracién central de las piezas, especialmente los
platos, tortilleras y tazones abiertos, cuyo fondo fue
aprovechado para la decoracién. Algunos animales,
no bien definidos, aunque los alfareros hablan de
pédjaro del monte, lo cual no lo identifica con una
variedad ornitolégica determinada. Aparecen patos
o gansos, gallina doméstica y otros, probablemen-
te el llamado chupamirto; perros, venados, ovejas,
mariposas o libélulas, serpientes, caracol, tortuga.

(CIDAP, 1977, p. 35)
b2

Una vez finalizada la etapa de decoracién se procede a la
quema de las piezas en hornos de fabricacion artesanal, pues
Sjoman (1991) explica que estos son abiertos en la parte de

arriba, con lo cual se puede observar y controlar el proceso.
Para lograr el cometido se utiliza viruta, un residuo de los
talleres de carpinteria que proviene del corte y cepillado de
la madera; aunque también es posible emplear ramas o cha-
miza (Sjéman, 1991).

En la parte superior se colocan tiestos y residuos previamente
cocidos (Sjoman, 1991). Este tipo de hornos disponen de una
entrada para la carga de las piezas cerdmicas y los materiales
orgénicos, a manera de combustible, lo cual permite elevar la
temperatura y su coccion: “Los hornos en Chordeleg son re-
dondos, construidos de adobe. Se mete el combustible en dos
aperturas al fondo, debajo de los arcos” (Sjéman, 1991, p. 33)

En los afios 70, tras la llegada de dos voluntarias del Cuerpo
de Paz, los habitantes de Chordeleg comienzan a formar
parte de procesos de industrializacién. Se implementaron
varias asesorfas técnicas y ellas buscaron fijar precios justos
para el trabajo artesano, ademds de formar la primera coo-
perativa por medio del Centro de Reconversién Econémica
de Azuay, Cafiar y Morona Santiago (CREA); sociedad que
estuvo conformada por 18 socios y conté con la asistencia de
la Misién Técnica Espafiola (Fundacién Paul Rivet, 1988).
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El CREA volvié a tomar cartas en el asunto en 1974,
afio en que se establecié la ‘Cooperativa Cerdmica
Chordeleg Ltda.’, en donde se buscaba montar una
fabrica cuya produccién tuviese las caracteristicas
de disefio dadas por la tradicién, pero con algunas
adaptaciones en cuanto a formas y nuevos usos que
permitiesen una utilizacidn actual y en consecuencia
su comercializacién nacional o internacional [...].
(Fundacién Paul Rivet, 1988, p. 26)

2

Desgraciadamente, dicha cooperativa fracasé por diferentes
razones e involucrados en el proceso.

66

Ademis de las consabidas ‘competencias y rencillas’
quizés los factores mas importantes fueron la debilita-
da, situacioén econémica por el mal manejo de fondos
y la errada seleccién de personal, causas que para abril
de 1986 sefiala un informe evaluatorio del mismo
CREA. En el mismo se afiade que los objetivos de
éste y otros acuerdos han fracasado debido a que los
artesanos de Chordeleg han estado siempre AUSEN-
TES de los beneficios esperados de estos convenios.
(Fundacién Paul Rivet, 1988, p. 28)

7

Siempre el cooperativismo prima sobre el individualis-
mo, pues se pueden conseguir grandes avances mediante
la firma de convenios y los trabajos en grupo. Justamente,
el propésito al crear la cooperativa era obtener beneficios
para los artesanos, sumando esfuerzos bajo un cuerpo legal
establecido; pero las dificultades antes descritas llevaron a
que esta sociedad fracasara y que no se pudieran concretar
las metas planteadas.
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Algunas dificultades han acaecido sobre los artesanos de la
regién de Chordeleg. Probablemente, en aras de diversifi-
car las opciones de oferta y demanda, se introdujo la cera-
mica mejicana, siendo algunos de sus modelos replicados,
lo cual caus6 confusiéon y pérdida de los objetos confec-
cionados en la zona.

En cuanto a los procesos de tecnificacién, La Fundacién
Paul Rivet (1988) plantea que la incorporacién de maqui-
naria debe realizarse con el criterio de optimizar los proce-
dimientos, mas no de industrializar, y, por ende, reemplazar
al artesano o modificar los conceptos que configuran su
imaginario; la incapacidad de llevar a cabo innovaciones o
procesos de disefio necesarios para mantener esta tradicién
alfarera ha generado grandes desgastes fisicos, asi como en-
fermedades que desalientan a las futuras generaciones en se-
guir los pasos de sus padres o familiares artesanos. Tampoco
se ha contemplado la importancia de comprender al pablico
y sus necesidades. (Fundacién Paul Rivet, 1988)

Y respecto al rol como consumidores solidarios, la imperante
comprensién de los procesos y las tradiciones de nuestra re-
gi6én es un conocimiento que debe estar presente al comprar
artesanfas. Lo anterior nos permitird valorar y discernir sobre
los complejos procesos y la implicacion cultural que tienen
dichos objetos, pues de igual forma es nuestro deber y res-
ponsabilidad contribuir a la conservacién de las tradiciones
y profesiones ancestrales; de manera que prefiramos las arte-
sanias locales y no aquellas que nos impone el consumismo.
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Es nuestro deber como consumidores conocer los
procesos y el ejercicio mismo de la alfarerfa. De esta
manera podremos valorar en su real dimension el tra-
bajo y el esfuerzo del alfarero. La difusin persistente
de dichas manifestaciones es obligacion del consumi-
dor y de las entidades correspondientes. (Fundaciéon
Paul Rivet, 1988, p. 42)

7

En la actualidad, el consumo acelerado y el facilismo nos
ha conducido, de alguna manera, a preferir articulos masi-
ficados y desechables; lo que genera graves consecuencias
para nuestro planeta y las tradiciones ancestrales: “El rechazo
sistemdtico al objeto tradicional de barro es un punto que
necesita ser erradicado a través de una constante informacién
al consumidor moderno de ‘plasticos y aluminios”™ (Funda-
cién Paul Rivet, 1988, p. 42).
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EL ARTEY EL
ARTE POPULAR




través de este trabajo no buscamos definir el arte o

teorizar sobre este. Somos testigos de que las muilti-

ples clasificaciones y estimaciones vertidas a su favor
estin ligadas y sujetas a visiones y sentires temporales, o al
contrario, surgen en épocas especificas de las diferentes cul-
turas que han existido en la historia universal.

Por lo tanto, consideramos oportuno traer a colacién los
pensamientos de George Dickie (2005), quien expresa sobre
los procesos que normaron la produccién de obras artisticas
y las formas que guiaron su comprensién y disfrute.

Asimismo, Dickie (2005) recoge los conceptos e ideaciones
que permitian crear o percibir un “campo de fuerzas” para
alcanzar un “equilibrio estable” y lograr la “buena forma”,
al igual que una organizacién y distribucién dentro del
contexto configurado.

66

Las conclusiones que extraen son que no hay esen-
cia del arte y, por ello, que no puede darse ninguna
definicion de «arte» del tipo tradicional. Como par-
te de sus conclusiones, estin de acuerdo en que no
hay ninguna condicién o conjunto de condiciones
imprescindibles para que algo sea arte: no hay nin-
guna esencia que compartan todas las obras de arte.

(Dickie, 2005, p. 16)
%
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Esta reflexién nos permite acercarnos —en ausencia de pre-
juicios y miedos— al producto artistico que se ha sostenido
sin ser bello ni feo; al mismo tiempo que cohabita con dife-
rentes significados sobre la identidad de un pueblo.

Sabemos todos que en el mundo del arte —sobre todo en el
contexto institucional (templos, galerias, museos, academias,
literatos, criticos y curadores)— se han desplegado muilti-
ples esfuerzos y significativos empefios durante su existencia
para la bisqueda de normas y juicios a contemplar y exami-
nar, reconocer e interpretar, comunicar, juzgar o ejecutar
una obra de arte.

Asimismo, se han creado sobradas calificaciones y valora-
ciones para el ‘merecimiento’ y aceptacién del hecho ar-
tistico, distinguiendo —muchas veces— su procedencia y
origen, la materialidad del objeto y su uso; ademis de un
sinfin de categorizaciones y ‘requerimientos’ mds, a fin de
excluirlos o aceptarlos en un mundo de ‘puro’ elitista, in-
herentemente superior. Por supuesto, dichos preceptos han
habilitado el manejo y control de las artes, al igual que su
especulativa distribucion.

Todos estos intentos formales de etiquetacién y sistematiza-
cién han perecido o corroido poco a poco con el pasar cam-
biante de los tiempos; pero, sobre todo, por las continuadas
innovaciones culturales y los reivindicativos valores sociales
de la colectividad.

Asi, han surgido nuevas formas expresivas de ver, pensar,
conocer, sentir y vivir el arte. En fin, el pensamiento hu-

mano —en su inmanente renovacién— no ha permitido, y
firmemente ha desafiado, los hermetismos castrantes y em-
balsamadores de la creatividad artistica.

Aquello tampoco quiere decir que, en el contexto de la ex-
periencia artistica, se asfixia el aspecto productivo y el ne-
cesario didlogo entre la obra y la diversidad de opiniones e
interlocutores. Es inteligible que desde alli surgen y nacen
libres interpretaciones que dan paso a nuevas miradas y a
giros renovantes de otros, asi como también, a multiples
criterios, apreciaciones, ideas, etc.

Pareceria que
la impermanencia de la flor
enoja al florero. ..



John Berger (2000) al respecto nos recuerda:
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Las artes visuales han existido siempre dentro de cier-
to coto; inicialmente, este coto era magico o sagrado.
Pero era también fisico: era el lugar, la caverna, el
edificio en el que o para el que se hacia la obra. La
experiencia del arte, que al principio fue la experien-
cia del rito, fue colocada al margen del resto de la
vida, precisamente para que fuera capaz de ejercer
cierto poder sobre ella. Posteriormente, el coto del
arte cambi6 de cardcter y se convirtié en coto social.
Entré a formar parte de la cultura dominante y fue
fisicamente apartado y aislado en sus casas y palacios.
A lo largo de toda esta historia, la autoridad del arte
fue inseparable de la autoridad del coto. (pp. 40-41)

2

La realidad del mundo cultural occidental, heredero pricti-
co de la antigiiedad clésica, y devoto patrocinador del pen-
samiento religioso cristiano, introdujo fervorosamente en
nuestra América —en sus inicios— canones de la estética
medieval (y luego las artes del barroco), todos sus ritos, ce-
remonias y gustos, con sus miedos y emblemas divinos, con
moralismos estéticos y relatos punitivos y del dolor.

Todo ese pensamiento especulativo, lleno de abstractas y
raras percepciones, condujo en la comunidad indigena a la
implementacién de extrafios rigores artisticos de concepcion
y procedimiento; para finalmente modelar —aunque no en
su totalidad— otra o una nueva sensibilidad, compatible y
acorde a esa mentalidad.

Umberto Eco (2012) nos describe bien las practicas, precep-
tos, gustos, reglas y demds concepciones del arte medieval:
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Entenderemos, pues, por teoria estética cualquier dis-
curso que, con algfln intento sistematico y poniendo
en juego conceptos hlosdficos, se ocupe de fendme-
nos que atafien a la belleza, al arte y a las condiciones
de produccién y apreciacién de la obra artistica; a las
relaciones entre el arte y otras actividades, y entre el
arte y la moral; a la funcién del artista; a las nociones
de agradable, de ornamental, de estilo; a los juicios
de gusto asi como a la critica sobre estos juicios y a
las teorfas y las practicas de interpretacién de textos,
verbales o no, es decir a la cuestiéon hermenéutica
(Visto que ésta atraviesa los problemas previos aunque,
como solia suceder en la Edad Media, no concierne
s6lo a los fenémenos denominados estéticos). (p. 13)

7
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En ese sentido, Umberto Eco define la estética como un
discurso con propositos sistémicos que, a partir de principios
filosoficos, permite entender los fenémenos de la belleza y
el arte en sus procesos de produccién y apreciacién. Di-
cho término también se ocupa de la relacién que mantiene
el arte con otras actividades —como la moral—; ademis de
vincularlo con la funcién del artista, los juicios de gusto,
los ornamentos y los estilos. Asimismo, lo conecta con la
hermenéutica, que atraviesa e interpreta textos escritos 0 no
desde las visiones previas.

Las nuevas expresiones, como resultado de las directrices
impuestas y mantenidas al interior de una colectividad o de
grupos sociales, materializan atributos, paradigmas y doctri-
nas que demandan esas culturas imperantes.

Dichos hitos y valores homogenizan las propiedades de las
obras de arte. Se implementan, ademds, nuevas tecnologias
y procedimientos, se incorporan desconocidos materiales,
al igual que signos y cddices ajenos; para luego ser acepta-
dos y consumidos por la sociedad. Cabe mencionar que las
variantes en los cdnones y regulaciones mantenidas pueden
aceptarse, siempre y cuando no sean arbitrarias o atenten
contra los significados de ese soporte ideolégico.

Justamente, el propésito de este texto es no edificar nuevas
mediciones, declaraciones o juicios para entender el arte;
aquel que es producido por el pueblo y que hoy se conoce
como arte popular.

En nuestro camino de apreciacién por la cerdmica popular
evitamos los juicios privativos o los pensamientos predo—
minantes. Creemos en las rutas de opinién abierta, en una
argumentacién fundamentada que nos permita observar
perspectivas amplias y posibles.

Ahora bien, referente a los fenémenos del arte y su produc-
cién, no estamos para formular verdades tnicas y caer en
posturas de manipulacién especulativa. Estamos para sumar-
nos y aprovechar la inmensa diversidad de los aportes que
surjan para sostener y renovar el cocimiento del arte, en sus
complejos aspectos de las libertades individuales y sociales.

...te puede embarrar, embancar.
Con barro puedes amasar, amansar.

Marta Zitonyi (2002), académica especializada en estética e
historia del arte, aclara que: “El artista con su creacion le da
forma material, artistica y a su vez simboliza a esta realidad
tan compleja y contradictoria” (p. 30).

Esas realidades, aquellos contextos y lugares —en un tiempo
dado— son caldo de cultivo o escenarios propicios para la vi-



vencia del arte; alli se patrocinan, acogen y fomentan necesi-
dades y soluciones, propuestas proyectadas, ensayos, intentos
y mds. En esos entornos también se desarrollan preformas,
modelos y ajustes, se crean lenguajes propios, metéforas... y
se cualifican simbolos; los cuales nacen, se mantienen, mo-
difican o fenecen de mano de sus alientos, logros, anhelos o
frustraciones, represiones o libertades, entre otros, al interior
de las vivencias cotidianas de la comunidad.

Alli se sintetizan temperamentos y peculiaridades distintivas,
formas de pensar y sentir, tanto como individuos y colecti-
vos. Ademis, es importante decirlo: la objetivacion expresiva
no deja de brotar y fraguar inseparablemente de la interac-
cién y convivencia humana. Bien lo dice Heidegger (1996):
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Todas las obras poseen ese caricter de cosa. [...] La
piedra estd en la obra arquitectonica como la ma-
dera en la talla, el color en la pintura, la palabra en
la obra poética y el sonido en la composicién mu-

sical. (pp. 12-13)
7

Estas inserciones geogréficas, temporales, culturales y con-
textuales mencionadas apadrinan momentos generativos de
las acciones creativas, de diversidad significante y significa-
dos, al igual que de implementacién de sistemas, procedi-
mientos y uso de insumos y medios productivos; asi como
también, de soluciones para su distribucién. Claro estd que,
en dichas instancias, la mezcla de libertades y condiciona-
mientos caracterizan o particularizan los imaginarios; y por
consiguiente, se fundan ideas para la unicidad de la forma.

Al respecto, Guillo Dorfles (2001) menciona que el proceso
creativo, conocido como Gestaltung, no solo se refiere a la
“formatividad esencial” del desarrollo de las formas, reali-
zadas tanto por la naturaleza como el hombre; el autor lo
liga con la laboriosidad imaginativita de la mente humana,
mis all4 de todo asunto fenoménico” presente también en el
momento del suspenso a que nos obliga la percepcién (dicho
con mis claridad, a la época que ésta se presenta), y activa
también para prescindir de toda implicacién gnoseoldgica
y de todo mecanismo operativo” (p. 20).

EL artista y su capacidad creadora —en la relacién ineludible
con el entorno o contexto— acoge o transfiere a su obra
el acontecer de la vida, o un fragmento de esta, a partir de
su comprensiéon o sentires de lo que sucede poco a poco
en su mundo. Su mirada confluye, no necesariamente en
simetrias dimensionales de profundidad, carga o peso; pero
si —desde el artista— en compromiso leal y consciente para
producir, incluso sabiéndose parte de esta, sea que se encuen-
tre o no de acuerdo.
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La obra de arte se visibiliza luego de autentificar paso a paso
la presencia de relaciones con la realidad, cuyo contenido
singular sea expuesto a la luz de la comunidad, es decir, pos-
teriormente sea o no aceptado y admitido por ella.

Mediante el concepto de verdad propuesto por Heidegger
(1996), es posible afirmar que esa realidad encapsulada por el
artista es verdadera, ya que lo verdadero es esencia de dicha
realidad; y, por consiguiente, la esencia es “eso comtin en lo
que coincide todo lo verdadero” (p. 36). Visibilizar aquellos
contenidos y la creatividad artistica significa vincular lo co-
nocido, vivido o percibido de la realidad con la obra.

Se concreta, entonces, un encuentro o desencuentro entre
la apropiacion del artista y la realidad objetiva. Se contrastan
contenidos, y de ellos, los valores colectivos, sus registros
culturales, la identidad misma; es decir, un encuentro en el
tiempo y espacio entre la obra y el mundo.

Todo ese entramado sorteard una serie de inconvenientes,
que serdn mayores o menores de acuerdo al uso de alterna-
tivas o disyuntivas posibles en el camino de sacar ala luz la
obra. Ese esfuerzo y dicha gestion conllevan riesgos, sobre-
llevados tinicamente por el gran convencimiento, la entereza
y posicién del artista sobre sus principios creativos; incluso
a riego de sufrir la no aceptacién de su propuesta por parte
del puiblico o la comunidad.






EL TORNO
DE ALFARERO

Dibujos realizados por Fabian
Landivar



Con el objetivo de darle forma, el ceramista mezcla el
agua y la sélida arcilla hasta lograr un estado de equili-
brio plastico.
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Luego amasa. Entre sus pulgares y las palmas de la
mano, el aire se desprende y deja la “pasta” compacta 'y
lista para su posterior elaboracién. Lo denomina pella.




El movimiento de la rueda circula con poca pausa y
constante ritmo, al tiempo que la pella es moldeada
por los dedos y las manos del ceramista

"'\3\"
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Sus manos y dedos tocan la pella en un solo pun-
to, para que asi pueda discurrir un didlogo mégico
y fluido. Este proceso de formacién estd conducido,
sensiblemente, por el tacto.




Son las yemas de los dedos, el agua y el barro, que
buscan al vacio, a los limites y los traspasos de la idea-
cién formal. Asi nace el objeto.
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Ese “sacar a la luz” de Heidegger (1996) nos permite ahon-
dar en ese proceso:

66

La tierra sélo se alza a través del mundo, el mundo
sélo se funda sobre la tierra, en la medida en que la
verdad acontece como lucha primigenia entre el claro
y el encubrimiento. Pero ;c6mo acontece la verdad?
Nuestra respuesta es que acontece en unos pocos mo-
dos esenciales. Uno de estos modos es el ser-obra de la
obra. Levantar un mundo y traer aqui la tierra supone
la disputa de ese combate —que es la obra— en el que
se lucha para conquistar el desocultamiento de lo ente
en su totalidad, esto es, la verdad.

En ese alzarse ahi del templo acontece la verdad. Esto
no quiere decir que el templo presente y reproduzca
algo de manera exacta, sino que lo ente en su totali-
dad es llevado al desocultamiento y mantenido en él.
El sentido originario de mantener es guardar. (p. 40)

2

El creador de arte y la produccién artistica no solamente
puede estar aceptada e inscrita dentro del circulo “institucio-
nal del arte”. En la contemporaneidad y en el transcurso de

la historia de la humanidad, el ser humano se ha expresado
artisticamente en lugares remotos o conglomerados urbanos
mediante diferentes soportes, materiales y técnicas; al igual
que en dmbitos y contextos sociales extensos y reducidos.

Asi también, la dialéctica —presente entre la materia y la for-
ma— se resolverd poco a poco bajo la injerencia e intensidad
del manejo creativo, a través de los medios productivos de la
obra y el coherente y organizado lenguaje; que sostendrd a
los medios expresivos. Cobra vida la obra; la materia inerte
se independiza sin perder su sustancia, encuentra autonomia
del ser e inaugura su presencia y futuro.

Ahora bien, las distinciones y exclusiones efectuadas en con-
tra del arte popular se forjaron a través de los conceptos
de belleza vigentes y preponderantes, los cuales surgen en
diferentes épocas, comunidades y jerarquias dominantes,
creyentes del arte llamado culto.

Aquel condicionamiento mencionado concluyé como
concepto bisico del arte cuando Marcel Duchamp creé los
famosos ready-mades en 1915, objetos artisticos cuyo au-
tor —con absoluta determinacién— aparta del elemento las
cualidades visuales que deciden el gozo estético con sus atri-
butos de buen o mal gusto. Asi, el arte se libera del concepto
inseparable de belleza, a la vez que delimita sus magnitudes,
instintos, exploraciones, espacios, etc. Duchamp desata li-
mites para el arte.



Arthur Danto (2013), en su libro Qué es el arte, escribe:

66

En el XVIIL, siglo en que la estética se invent6 o fue
descubierta, dominaba la idea de que el arte aportaba
belleza, por lo que daba placer a aquellos que poseian
un gusto refinado. La belleza, el placer y el gusto eran
una triada atractiva, que Kant se tomd muy en serio
en las primeras paginas de su obra maestra, la Critica

del juicio. (p. 16)
2

De tal forma, el arte si puede disfrutarse como algo ale-
jado del concepto gusto refinado, y, por otra parte, sin los
condicionamientos clisicos del contenido de “esencia” que
debe poseer la obra. Con esto tltimo, hago referencia a

George Dickie (2005):
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El método del descubrimiento de la esencia del arte
por la reflexién es lo que impugnaron primero Padl
Ziff y después Morris Weitz en los afios cincuenta
del siglo XX. Ambos nos instan a examinar los usos
de las expresiones «arte» y «obra de arte» y a extraer
nuestras propias conclusiones acerca de la definibi-
lidad de «arte» u «obra de arte» basandonos en estos
datos lingiiisticos. Las conclusiones que extraen son
que no hay esencia del arte y, por ello, que no puede
darse ninguna definicién de «arte» del tipo tradicio-
nal. Como parte de sus conclusiones, estin de acuer-
do en que no hay ninguna condicién o conjunto de
condiciones imprescindibles para que algo sea arte:
no hay ninguna esencia que compartan todas las

obras de arte. (p. 16)
2
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Desde nuestra percepcién y consideracion de arte en relacién
ala cerdmica de Chordeleg, adoptamos el planteamiento de
Dickie (2005), quien argumenta que el estatus de ser arte se
logra solo por el uso creativo de un medio. En ese sentido,
consideramos que el arte popular nos aporta mucha riqueza
artistica, la cual ha sido desplegada, mantenida y cultivada
durante los acontecimientos histdricos de las culturas, etnias,
pueblos, lugares y personajes ecuatorianos, latinoamerica-
nos, americanos o de todo el mundo.

Ollas, cacerolas, paneras, cazuelas, olletas, platos, escudi-
llas, tazones, jarras, tinajas, ensaladeras, poncheras, dulceras,
las famosas tortilleras, y mis objetos, han sido confeccio-
nados por familias de ceramistas de Chordeleg; hombres
y mujeres, con herramientas también fabricadas por ellos
en su gran mayoria.

Estos diferentes objetos, ademas de reflejar la vida diaria de
los habitantes y consumidores de Chordeleg, cocelebran
“razones de vida” al convertirse en interlocutores, contene-
dores y facilitadores de otras manifestaciones de su cultura
relacionadas con sus celebraciones civicas, religiosas, socia-
les, familiares, etc.

Estas piezas, que se han apropiado de diferentes espacios du-
rante la vida de diversas generaciones, han asumido su propia
identidad en diferentes habitaciones y casas de la region y el
pais. Hemos crecido con ellas dentro de un reciproco cui-
dado y mantenimiento.

En diversas colonias del mundo se ha usado el torno para
actividades de alfarerfa y el horno cerrado de tiro abierto, al
igual que técnicas de vidriado y esmaltado.
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Desde la rueda que aparecié en Mesopotamia al torno
actual ha, habido un largo proceso de evolucién, del
que en Espafia todavia se conservan ejemplos. Asi la
fase mis primitiva es la que usa una base hja o el
mismo suelo como ocurre en algunos centros de las
Islas Canarias (La Atalaya de Santa Brigida y La De-
gollada en Gran Canaria, La Victoria de Acentejo y
Candelaria -hoy extinguido en Tenerife y Chipude
en La Gomera). (Sesefia, p. 15)

7

En el modelado de las piezas se incorporan relieves altos
y bajos con paisajes rurales, protagonizados por animales
domésticos y silvestres, al igual que la flora del lugar. En
estos objetos es también notorio el uso de cuerpos escul-
tdricos, resueltos como azas, jaladeras, botones de tapas y
otros elementos. Por tltimo, es de resaltar los motivos pic-
toricos y las resoluciones estilisticas de diferentes imégenes
de su cotidianidad.
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RECOPILACION DE
IMAGENES Y TRABAJOS

de Pompillo Orellana y
ceramistas de Chordeleg




Por Fabidn Landivar

ste capitulo presenta una recoleccién de imigenes

correspondientes a distintos objetos cerdmicos reali-

zados por alfareros de Chordeleg, junto con algunas
muestras de motivos, florales, animales y otros.

Espero que mis imigenes no se comporten como meras
ilustraciones de un texto curioso, pues, aspiro a mantener
presentes las obras de los ceramistas de Chordeleg.

Esta muestra la presento no solo para cubrir la ausencia de
informacién que existe sobre nuestro devenir en los lugares
pliblicos y en el patrimonio artistico ecuatoriano; sino tam-
bién para compartir y resefiar el gran beneficio experimen-
tado en mi vida y trabajo al presenciar y aprender de estos
ceramistas de Chordeleg. Obtener su confianza y amistad
ha sido un regalo del cual manifiesto mi gratitud y respeto.

Tras muchos afios después de haber realizado estos dibujos,
he considerado publicarlos con la ambicion de transmitir los
valores y el talento de nuestros ceramistas mayores. Conven-
cido estoy de que se puede cultivar el alma de nuevos artistas
con las pautas necesarias expuestas en este libro; para asi em-
prender con otros este enriquecedor camino de la alfarerfa.

Decididamente, lo oculto se vuelve visible, lo cual es sus-
tancial para el propédsito de este volumen, que es acercar la
realidad de una extensa prictica artistica, comunal y popular
a las nuevas generaciones.

Aquello es obligatorio, pues faculta el sostenimiento de la
memoria. Vivimos de ella, nos alimenta e impulsa a llevar
nuestra realidad al presente de las nuevas generaciones, no
solo con el propésito de preservar la riqueza creativa y cul-
tural, sino también para proporcionarnos otras miradas y
soluciones en la convivencia; a fin de confirmar identidades
en los encuentros y relaciones con otros.

Digo que se hace visible una realidad, en referencia a aquella
de tipo objetual de la cerdmica, desde mi experiencia, desde
lo conocido y sabido, desde lo interiorizado y atrapado en el
contexto emocional y perceptual. Para ello es primordial no
alterar su unidad formal, es decir, no mantener la “exactitud”
visual que procura la resolucién mecinica de la imagen; sino
dibujar con respeto ante las acciones de produccién explica-
das en el capitulo dos de este libro. De esa manera se conserva
también la pieza sana y limpia, sin rayarla, con la mirada en
el instante en que el ojo recorre su superficie para traducirla
en lineas, puntos y manchas.

Se delimita en el papel la totalidad tridimensional, como si
fuera con anestesia, para llevarla hacia la bidimensionalidad.
Alli el alfarero hurga en las particularidades de su creacion,
y en esa intimidad de los detalles encamina los cambios
de direccién del espesor. En aquel adentrarse debe soste-
ner el aliento, pues resulta imposible trasmutar su tamafio
y sus proporciones.
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Hay que navegar con <;ozo
y en punti/las el vacio de la [inc;/'a,
sin que se entere la arcilla, los colores

y el vidriado.

Mi intenci6n ha sido mantener una mirada objetiva respecto
alas imagenes presentadas a continuacidn, en corresponden-
cia con la realidad, puesto que, en su momento, el dibujo
debe trasmitir muy de cerca y con certeza la persistencia del
objeto trabajado.

Creo en la responsabilidad de interpretar con fidelidad
cada pieza, para asi brindar una continuidad formal. Claro
estd que en los dibujos hay trazos y gestos que representan
sus pertenencias, creencias y querencias, aspectos impo-
sibles de esconder.



RECOPILACION DE
DIBUJOS DE
OBJETOS
FUNCIONALES Y
DECORATIVOS

Realizadas en Chordeleg entre
1977 - 1979 por Fabian Landivar
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RECOPILACION DE
DIBUJOS

EN RELIEVES EN
PIEZAS CERAMICAS
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RECOPILACION DE
DIBUJOS

DE MOTIVOS
ORNAMENTALES
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RECOPILACION DE
DIBUJOS DE
OBJETOS
UTILITARIOS CON
RELIEVES Y
PINTURA
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