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RESUMEN

Proyecto tedrico con aplicacién practica. // Propone una me-
todologia para realizar una intervencién’ entre disefiadores y
artesanos, basada en la reinterpretacién de piezas tradiciona-
les indigenas. Al tener un esquema abierto, se pretende que
la metodologia se pueda aplicar en diversos contextos donde
colaboren ambas disciplinas. El resultado del trabajo en con-
junto es por un lado la propuesta de una nueva pieza artesanal,
integrando herramientas del disefio industrial en su proceso de
elaboracién sin perder los elementos y técnicas tradicionales.
Por otro lado, el disefiador realiza su propia interpretacién de la
misma pieza, aplicando la tecnologia y recursos con los cuenta
en la industria. El objetivo es lograr que el proceso artesanal se
estructure con recursos del disefio industrial, y que el proceso
de disenio industrial se enriquezca con las aportaciones cultu-
rales de la artesania.

* |La accidn de crear 6 transformar productos, procesos 6 situaciones.

ABSTRACT

Theoretical project with practical application. // It proposes a
methodology to make an intervention” involving designers and arti-
sans, based on the reinterpretation of indigenous traditional pieces.
The methodology’s open scheme allows us to perform it amongst
diverse contexts where the two disciplines collaborate. The result
of this joint venture is on one hand, the proposal of a new artisanal
piece that integrates industrial design tools in its production process,
without losing the traditional elements and techniques. On the other
hand, the designer makes his own reinterpretation of the same piece,
using the industry’s technology and resources. The main objectiveis to
structure the artisanal process with industrial design resources, and
to nurture industrial design with artcrafts’ cultural contributions.

* The action of creating or transforming products, processes or situations.
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PROLOGO

DISENO CON SENTIDO

En los cinco afios de mi formacién en Disefio Industrial,
aprendi a hacer algo que realmente disfruto: desarrollar y dise-
nar productos.

Después de involucrarme y sumergirme en la materia del di-
sefio, empecé a descubrir que muchas veces nuestra profesién
es vista como productora de cosas bellas dirigidas a una élite
urbana. Esta visién superficial, se enfoca en la creacién de pro-
ductos de moda, que por lo general tienen un impacto negativo
en muchos aspectos y se mueve por intereses puramente eco-
ndémicos.

Pero también empecé a descubrir que el disefio puede hacer
mucho mas que esta mera satisfaccién estética; por el contrario,
los procesos de disefio son sistemas muy complejos, preocupa-
dos por considerar una gran red de problemas y aspectos dirigi-
dos al mejoramiento del contexto de los usuarios. En realidad,
los diseriadores tenemos una gran responsabilidad del impacto
de nuestros productos en muchos niveles.

Es por esto que al disefar, deberiamos tener una visién
holistica en la que analicemos la funcién, la estética, la ergo-
nomia, los procesos de produccion, la distribucién y el impacto
social, cultural, ambiental y econémico; entre otros, que tendra
el producto.

13
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Aprendi que los productos en el disefio no sélo se refieren a
los objetos fisicos, sino también a productos intangibles como
servicios, metodologias, interfaces y conceptos.

El disenio involucra estos productos, servicios y sistemas con-
cebidos con herramientas, organizaciones y 16gica, coordinados
a través de la industrializacién - no es s6lo produccién por pro-
cesos seriales. El adjetivo “industrial” en referencia al diseno,
debe relacionarse con el término “industria” o en términos del
sector de produccién o con su antiguo significado de “actividad
industriosa”, 1"

El disefo se vuelve una filosofia, una manera de ver las cosas.
Hoy existe un gran campo de estudio tedrico sobre la materia
y se han acufiado términos como “Pensamiento de Disefio” y
un namero creciente de ramas especializadas del mismo. Dise-
no de servicio, disefio de producto, disefio ambiental, disefio de
mobiliario, de interaccién, de movilidad, etc. El campo de traba-
jo del disennador puede ser muy amplio, su manera de trabajar
le permite extenderse y explorar otras ramas de conocimiento
relacionadas a todo tipo de actividades humanas.

Otro paradigma que rompi, es que el diseflador nunca trabaja
solo. Lejos de la imagen del disenador sentado en una mesa de
trabajo rodeado de plumones, modelos, paletas de color y mate-
riales, la mayor parte de su proceso creativo y la innovacién de
sus resultados residen en el trabajo colaborativo y la multidisci-
plinariedad. Cuando el disenio se integra con distintas discipli-
nas o especialidades se obtienen resultados mas ricos y signifi-
cativos, ya que éstos se nutren y complementan mutuamente,

[01] Definicién del disefio - ICSID. International Council of Societies of
Industrial Design. www.icsid.org/about/about/articles31.htm



Todos tienen la capacidad de disenar, de resolver problemas.
Lo que diferencia a un disefiador es la metodologia y el analisis
de este proceso. Deberiamos aplicar nuestro conocimiento a de-
sarrollos integrales que vean mas alla de un simple producto y
amplien nuestra visién hacia un sistema, una red o una comu-
nidad. Hay una gran cantidad de problematicas actuales en las
que el disefio podria contribuir para llegar a su solucién.

También me he dado cuenta de la importancia que tiene el
desarrollo de proyectos que reflejen nuestra identidad cultural.
Es importante que el disenio apoye a la diversidad cultural a
pesar de la globalizacién, aportando a los productos, servicios o
sistemas desarrollados, expresiones formales congruentes con
su semiologia y coherentes con la estética de su propia comple-
jidad. %%

Con todo esto, nace mi interés en el tema de este proyecto.
Quise escoger un tema que me permitiera aplicar los conoci-
mientos que adquiri durante mi formacién y aprovechar los re-
cursos de la Universidad.

Me preocupé por encontrar un campo de trabajo en el que se
pudiera establecer una relacién del disefio con una disciplina
que presentara ciertos puntos de convergencia, que se presta-
ra para establecer una interaccién directa y reciproca. Una dis-
ciplina que se enfrentara con una problematica en la que el
trabajo del disenador pudiera aportar soluciones en su propia
escala y a nivel local, y que a cambio la relacién resultara en
el desarrollo de un proyecto de disetio industrial con identidad
mexicana.

[02] Comparar con los Objetivos del disefio - ICSID
www.icsid.org/about/about/articles31.htm
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Encontré la artesania. La artesania y el disefio producen ob-
jetos que de alguna manera reflejan la realidad y el contexto
de la sociedad donde son producidos, al menos a nivel tedrico.
Ambos involucran un proceso creativo, productivo y econémico,
y tienen valores que pueden enriquecer una a la otra.

Siempre han existido muchos factores que amenazan la arte-
sania, desde realidades ecoldgicas y geograficas, hasta econé-
micas, politicas y sociales. La solucién de los problemas con los
que se enfrenta no puede recaer en las manos de un disenador
tinicamente, pero éste si puede hacer algunas aportaciones des-
de aspectos técnicos y formales hasta la compaginacién de sus
tradiciones con valores contemporaneos.

En mi primera visita a Michoacan, el estado con mayor diver-
sidad de artesania en México, presenté este proyecto en la Casa
de las Artesanias, esperando recibir una primera retroalimen-
tacién para evaluar la viabilidad de mi propuesta. Superaron
mis expectativas. Una hora después de platicar con Ricardo Ro-
driguez, Jefe del Departamento de Asistencia Técnica, Capaci-
tacién y Nuevos Disefios en turno, me encontré en el taller de
David Guzman, uno de los cientos de alfareros de Capula.

David tiene una gran inquietud por mejorar sus productos,
ha participado en algunos cursos del Centro de Capacitacién de
la comunidad, construyé su propio horno de alta temperatura
y ha experimentado con esmaltes sin plomo para baja tempe-
ratura, entre otras cosas. Mientras que Ricardo se preocupaba
por los conocimientos técnicos que les pudieramos transmitir a
través de la Universidad, David me comenté un dia: “Fernanda,
yo lo que quiero es hacer productos innovadores.” Esa frase me
impacté muchisimo.



Si, también le interesaba mejorar algunos procesos técnicos,
pero lo que mas le interesaba era “hacer piezas diferentes para
venderlas mejor.”

No tardé mucho tiempo en darme cuenta de que estos artesa-
nos no sélo son expertos en alfareria, sino que comparten con
los disefiadores una nocién de términos concretos y abstractos
relacionados con la produccién de objetos. Nos preocupamos
por muchos aspectos en comun desde técnicas, formas y mate-
riales, hasta los intereses de un mercado y estrategias de venta.

Lo que pretendo lograr con este analisis y sobre todo, con la
metodologia de trabajo que propongo, es que ésta sea 1til para
otros proyectos con objetivos similares. Intenté mantener cierta
flexibilidad que permitird adecuarla a otros contextos, con la
intencién de fomentar la multidisciplinariedad en el disefio.
También quisiera ofrecer la opcién de retomar el resultado final
de este trabajo para generar nuevos analisis y propuestas, con
lo que pretendo mantener la naturaleza dinamica de la crea-
cién de objetos en la artesania y en el disefio industrial.

Por otro lado, mi intencién con los artesanos es compartir las
herramientas con las que yo aprendi a trabajar, esperando que
les puedan ser tutiles también y en ese caso, que transmitan
esos conocimientos a otros artesanos de su comunidad. Su arte-
sania ha sido mas que una fuente de inspiracién en mi trabajo,
ha sido una fuente de aprendizaje que valoro y respeto.

Los resultados de este proyecto son un acercamiento a la gran
riqueza cultural de la artesania de México.

17
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NTRODUCCION

ENTRE LA ARTESANIA Y EL DISENO

La intencién de este proyecto es presentar una metodologia
de trabajo entre disefiadores y artesanos, que propicie el inter-
cambio de aportaciones entre ambas disciplinas.

Es un proyecto tanto tedrico como practico. La parte de in-
vestigacién tiene una aproximacién etnografica enfocada en la
perspectiva de los artesanos respecto a su propio oficio y las pie-
zas que producen. La parte practica se llev) a cabo en distintas
etapas, resultando en piezas generadas a partir del trabajo en
conjunto y la reinterpretacién individual de los artesanos y el
disenador.

Alolargo del documento se describe la importancia de 1a rela-
cién disefio-artesania, con base en un estudio sobre los valores
de ambas disciplinas para formar un juicio critico del tipo de
interaccién, aportaciones y beneficios que se esperan obtener.

La metodologia propone un modelo horizontal de trabajo, en
el que los participantes actiian en un mismo nivel, sin impo-
nerse sobre los demas. Al ser una metodologia abierta, se pue-
de aplicar en distintos proyectos que involucren la relacién de
alguna rama de la artesania y el disefio; 6 bien, dar continua-
cién a este proyecto en desarrollos sucesivos, de modo que los
resultados se puedan evaluar y re-analizar para generar nuevas
exploraciones y propuestas formales.



Este planteamiento no es nuevo y se ha practicado en diver-
sos contextos alrededor del mundo. En las tultimas décadas, se
comenzd a direccionar al disefio de producto hacia el disefio
con propdsitos sociales. La aproximacién del disefio hacia esta
problematica se ha reestructurado y adaptado a la complejidad
de la realidad concreta de su contexto.

Las practicas de disefio emergentes, por el contrario de las
tradicionales, se centran en las necesidades sociales y requieren
investigaciones mas profundas para cubrir espectros mayores
de accién. 1!

DISCIPLINAS DISCIPLINAS
TRADICIONALES EMERGENTES
Comunicacién Visual Experiencia
Interiorismo Emocional
Producto Interaccién
Informética Sostenible
Arquitectura Servicio
Planeacion Transformacion

El area de accién de este proyecto se selecciond siguiendo este
criterio, enfocandose en una problematica concreta y se desarrolla
en un nicho particular de la artesania mexicana: La Alfareria Tra-
dicional de Capula, Michoacan.

[03] A Designer’s Research Manual / 2009
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La investigacién que se realizé para comprender la realidad
de este lugar y sus actividades incluye la observacién de la co-
munidad, entrevistas y la experiencia en conjunto con los ar-
tesanos. Esta documentacién nos permitié tomar decisiones
justificadas a lo largo del proceso de disenio.

Los criterios mas relevantes que se siguieron al realizar el pro-
ceso de intervencién son:

A. Hacer mas competitivo el producto artesanal sin degene-
rar los valores que lo identifican.

B. Aprovechar la riqueza de la cultura popular mexicana en
la generacién de nuevos productos de disefio industrial.

Es indispensable reconocer que el artesano representa una
parte esencial en el proceso cultural, en el que se sustenta la
identidad tradicional de un pueblo. A través del tiempo, ha lo-
grado mantener una coherencia consistente en la materializa-
cién de sus valores y creencias de forma estética, pero también
espiritual; cultivando con su técnica cualidades en sus produc-
ciones que jamas podran ser reproducidas por la industria.

La industria a su vez, dispone de la tecnologia y 1a capacidad
de generar productos con un grado de complejidad que nunca
se podra igualar con el trabajo manual. Que si bien en ambos
ambitos, el artesanal y el industrial, se puede lograr la mas alta
calidad de produccién, no podemos dejar de remarcar las claras
diferencias que los distinguen.

En una intervencién colaborativa, las disciplinas interactian,
comparten sus conocimientos y se complementan, enriquecién-



dose reciprocamente. En este proceso, se integran las practicas
profesionales de los participantes para desarrollar en conjunto el
proyecto ya sea enfoncado al proceso de disefio y produccién 6 bien
al resultado. Durante la configuracién se deben tomar en cuenta
la funcién del objeto y la experiencia del usuario al utilizarlo.

A lo largo del proceso de disefio, se deberd mantener una visiéon
multidisciplinaria, donde los artesanos son los expertos que domi-
nan los conocimientos y técnicas de la alfareria, y los disefiadores
tienen conocimientos de métodos, herramientas y aplicaciones de
la teoria y la practica del disefio industrial.

La mezcla de estos conocimientos, practicas, procedimientos y
estilos, seran coordinados para generar nuevos productos modifi-
cados, reflejando las influencias de ambas disciplinas. Las combi-
naciones resultantes suelen ser abiertas y dinamicas, formaciones
hibridas que dan pie a posibles innovaciones, e incluso habilitan
estrategias para alcanzar un mercado mas amplio.

Dentro de los resultados se deberia llegar a artefactos con-
cretos, donde se confirme la visualizacién de la colaboracién y
se aproveche para generar material 1til para nuevas areas de
negociacién y referencias de esta convergencia dindmica para
futuros proyectos.
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RTINS

ALCANCES DE LA INTERVENCION

La propuesta de este proyecto gira en la intervencién colabo-
rativa de artesanos y diseniadores en general, aunque se centra
en un nicho especifico.

Su propésito principal es ejemplificar una de las muchas po-
sibilidades de cémo entablar una relacién beneficiosa con resul-
tados tanto para la artesania como para el producto industrial.

Los alcances puntuales del proyecto son: [

3. Proponer una metodologia abierta, con un modelo hori-
zontal de trabajo.

4 . Definir y analizar las caracteristicas de la artesania para
determinar los valores que la identifican.

5. Establecer limites y pautas que permitan relacionar
positivamente la artesania con el disefio. Estos lineamientos
ayudaran a definir el papel del disefiador y de los artesanos
durante el proceso de intervencion.

[04] Comparar con los objetivos de "Encuentro Entre Disefiadores y
Artesanos”.



6. Selecciéon de un nicho para llevar a cabo el proyecto.
Investigar y analizarlo para conocer sus posibilidades actua-
les y definir el area de accidn.

7. Analisis de las piezas artesanales de la regién y selecién
de una pieza especifica. Esta pieza sera la base para desarro-

llar el proceso de intervencién.

8. Proponer los métodos que se utilizaran a lo largo del pro-
ceso de disefio, basados en la metodologia propuesta.

9. Obtener una propuesta artesanal y una de disefio indus-
trial a partir de la reinterpretacién del trabajo en conjunto.

10 . Observar las aportaciones de cada disciplina y evaluar los
resultados de la relacién artesania-disefio.

11 . Proponer posibles opciones de sguimiento del proyecto.

25
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METODOLOGIA

PROCESO CREATIVO

La metodologia de disefio, al igual que en otras ramas de la 16gi-
ca, se formula a partir del planteamiento tedrico que se pretende
analizar y desarrollar en un proyecto. Esta conformada por una
serie de métodos adecuados al contexto en el que se desenvuelve
y dependera del enfoque del disenador, quien es el encargado de
guiar el proyecto de acuerdo a su visién y sus objetivos. Los térmi-
nos definidos en el siguiente glosario forman parte del campo de
estudio de la metodologia de disefio. Es necesario comprenderlos
para definir el modelo de trabajo de este proyecto.

METODOLOGIA

La metodologia hace referencia al conjunto de procedimien-
tos basados en principios 1égicos, utilizados para alcanzar una
gama de objetivos que rigen en una investigacién cientifica o
en una exposicién doctrinal.l®

METODO

El método es el procedimiento que se emplea para alcanzar
los objetivos de un proyecto, mientras que la metodologia es el
estudio de este método. [*

[05] Metodologia de la investigacién: desarrollo de la inteligencia. /
Maurice Eyssautier.
[06] Arquitectura y urbanismo. / ISP José Antonio Echeverria.



PROCESO

Un proceso es el conjunto de las fases sucesivas de un fené-
meno natural o de una operacién artificial, e implica la accién
de ir hacia adelante en un transcurso del tiempo. [©”

METODOS DE DISENO

Los métodos de disefio funcionan como una infraestructura
en la que la informacién es codificada para formar una base de
conocimiento comun entre los involucrados en el proceso. Son
herramientas flexibles, sin protocolos rigidos, que permiten su
adaptacién al contexto en el que se estan utilizando. 1%

El objetivo del método de disefio es generar propuestas de so-
luciones holisticas para el mejoramiento de la experiencia de
los usuarios en relacién a productos, servicios, ambientes y sis-
temas. 17

PROCESO DE DISENO

Es un modelo sistemdtico de iteracién convergente, es decir,
que sigue una secuencia de pasos repetitivamente con un 1imi-
te para alcanzar los objetivos definidos de un proyecto.''”!

Suele ser un proceso colaborativo de convergencia y divergen-

cia entre varias disciplinas. Se divide en cuatro fases: plantea-
miento, definicién, desarrollo y resultado.!""

[07] Real Academia de la Lengua Espafiola.

[08] Raoul Rickenberg para Design Dictionary.

[09] Design Council UK

[10] How do you design? / Hugh Dubberly.

[11] Arquitectura y urbanismo. / ISP José Antonio Echeverria.
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PROCESO CREATIVO

El proceso creativo es un modelo sistematico y analitico cuyo
objetivo es la generacién de ideas originales e inventivas. La
creatividad es una cualidad que abarca todo tipo de actividades
humanas y es indispensable para la innovacién relacionada a
los procesos de disefio.!'? En esta parte del proceso, es donde se
define y se lleva a cabo la accién y efecto de crear.

INNOVACION

La innovacién en el disefio es un cambio en el desarrollo, la
produccién, distribucién o uso de un artefacto, ambiente o sis-
tema; que es percibido como distinto a sus precedentes por sus
usuarios o el mercado al que es dirigido. Se distingue de la sim-
ple creacién de ideas porque se refiere al desarrollo, aplicacién
y recepcién de una nueva solucién a un problema relevante, !'*

[12] Tim Marshall para Design Dictionary.
[13] Heiko Wesselius y Scott Pobiner para Design Dictionary.



Antes de explicar el método de trabajo propuesto para este
proyecto, es necesario remarcar que en el proceso creativo, ya sea
en el disefo, la artesania o cualquier otra disciplina, no existen
métodos especificos que se puedan seguir al pie de la letra para
llegar siempre al mismo resultado, especialmente como en este
caso, donde el resultado buscado es la variacién. Sin embargo,
existen recursos, herramientas y modelos que pueden ayudar a
obtener estas variaciones a partir de una interaccién basada en
los puntos de convergencia entre las disciplinas.

El disenio habilita, reestructura, visualiza y confirma la crea-
cién de nuevas alternativas con la dindmica de convergencia.
Las combinaciones resultantes seran abiertas y dinamicas, y
permitiran generar nuevas combinaciones, formaciones hibri-
das, mezclas, desplazamientos e innovaciones. [

La metodologia experimental planteada contempla posibles
imprevistos en el proceso de disefio y permite la modificacién
de sus parametros originales dependiendo de los resultados que
se presenten a lo largo del proceso de diseno. Es por esto que no
se establecerda una estrategia definida, sino que se marcaran
pautas direccionales para alcanzar los objetivos del proyecto.

Se propone una metodologia abierta, en la que se pueden re-
tomar los resultados para darle continuidad a nuevos analisis y
exploraciones. También permite adaptar los componentes para
aplicarlos a otros contextos con problematicas similares. Con
este enfoque, se pretende desarrollar el proceso de disefio de
manera organica, de modo que los actores puedan modificar los
resultados con sus propios pardmetros y acciones.

[14] Simon Grand para Design Dictionary.
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Aunque pueda parecer azaroso, el resultado depende directa-
mente de las decisiones intencionales tomadas en cada paso
del proceso, que van limitando el rango de posibilidades de los
pasos subsecuentes, llevandonos al resultado final.!"”

El proceso de disefio permite sintetizar un contexto complejo
abordandolo linealmente, que se traduce en la serie de pasos a
seguir para resolver la problematica planteada y alcanzar los
objetivos. Esta es la fase donde se proponen métodos o estrate-
gias para llegar a los resultados deseados.

La metodologia utilizada en este proyecto es sélo una de las
posibles aproximaciones al planteamiento de la intervencién
del disefio y la artesania. La intencidén es ilustrar una de las
maneras en las que se puede llevar a cabo esta relacién y que
se tome como ejemplo para la realizacién de otros proyectos en
los que se fomente la fusién y el intercambio de conocimientos
entre el disefio y otra disciplina artesanal.

En el diagrama de las siguientes paginas, se ilustra la meto-
dologia propuesta, con los parametros que la conforman y las
caracteristicas que los definen:

[15] Carlos Texeira para Design Dictionary.



FIG.01 Metodologia de trabajo.

(A) PLANTEAMIENTO
INVESTIGACON
©) ANALISIS

(D) PROCESO

(E) RESULTADOS

(F) EVALUACION
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A. PLANTEAMIENTO

PROPOSITIVO

Basado en la identificacién de un problema significativo y
adecuado para la investigacién.

INQUISITIVO
Busca la adquisicién de nuevo conocimiento.

INFORMADO
Sustentado con investigacién relacionada a la problematica.

METODICO
Planeado y desarrollado de manera disciplinaria.

COMUNICABLE
Cenera y reporta resultados comprobables y accesibles para
otros.!'?!

B. INVESTIGACION
TEORICA
Antecedentes histéricos, demograficos y politicos del contexto.

DE CAMPO
Observacién y recoleccién de datos, fotografias, e informacién
directamente del contexto. Identificacién de actores.

C. ANALISIS

ESTUDIO

Procesos de produccién, configuracién de las piezas, simbolo-
gia y significado, etc.

[16] Heiko Wesselius y Scott Pobiner para Design Dictionary.



D. PROCESO
DESARROLLO
Implementacién de métodos de trabajo.

INTERVENCION
Exploracién y designacién colaborativa de las variables
formales.

DEFINICION
Configuraciones de las piezas finales con soluciones técnicas y
formales.

E. RESULTADOS

PRODUCTOS

Reinterpretacién de la pieza artesanal y configuracién de la
pieza de disefio industrial.

APORTACIONES
Contribuciones de la relacién entre las disciplinas.

F. EVALUACION
OBSERVACIONES
Conclusiones y recomendaciones finales.

APERTURA

El resultado se puede re-analizar y someter a un nuevo proceso
de intervencién.
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PLANTEAMIENTO

DEFINICIONES DE LA ARTESANIA

En esta primera seccién se definirdn los lineamientos que se
seguiran durante el desarrollo del proyecto, explicando por qué
se han seleccionado estas disciplinas como campo de estudio
y estableciendo el tipo de relacién que se llevara a cabo entre
ellas. El proyecto se ha presentado desde su conceptualizacién,
el establecimiento de objetivos concretos y la propuesta de una
metodologia. Le seguira el andlisis de las disciplinas; la espe-
cificacién de actores; la investigacién tedrica y practica; y la
realizacién de sus objetivos a través de la aplicacién de métodos
y procesos de disenio hasta llegar a los resultados deseados.

Una vez definidas las areas de la Artesania con las que se va
a trabajar, se hard un comparativo con el Disefio para encon-
trar los puntos de convergencia que éstas presentan. Estas areas
comunes seran la referencia de partida para la intervencién.
Con el primer resultado obtenido del trabajo colaborativo, al
que llamaremos Pieza Original, se realizaran dos nuevos objetos:
el primero serd una adecuacién a los recursos de la artesania y
el segundo a los del diseno industrial.

Ambos seran reinterpretaciones de la pieza original, que a su
vez serd una sintesis de los objetos tradicionales de la artesania.
La diferencia esencial entre estas reinterpretaciones es el con-
texto en el que seran desarrolladas, que esta directamente rela-
cionado con el alcance tecnolégico.



A continuacién, se definiran algunas disciplinas relacionadas
a la artesania, sefialando las caracteristicas de cada una para
observar y analizar sus similitudes y diferencias. Este compa-
rativo nos permitira conocer sus posibilidades y limitaciones.

La complejidad de los términos utilizados en este campo y el
delicado debate que se sostiene sobre la intervencién del disefio
6 los procesos industriales en la artesania, hacen indispensable
el analisis y definicién de estas distinciones para comprender
metddicamente sus cualidades.

Aunque el arte indigena, el arte popular, la artesania e inclu-
so la artesania industrial comparten algunos terrenos, existen
diferencias sustanciales entre ellos. Existen muchas opiniones
encontradas acerca de si se deberia modificar la artesania 6 no,
podemos resumir que hay areas que se deberian conservar y res-
catar tal cual, pero hay otras donde la intervencién estudiada
puede impulsar el desarrollo de los objetos artesanales.

El marco comparativo de las siguientes paginas estd basado en
las referencias del texto “Sobre Varias Definiciones del Arte Popular” de
Porfirio Martinez Pefialoza, y nos permitird comprender las dis-
tintas areas con mayor claridad:
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ARTESANIA

ARTE INDIGENA ARTE POPULAR ARTESANIA INDUSTRIAL
DEFINICION Trabajo manual  Trabajo manual Trabajo Trabajo técnico
tradicional tradicionalista  técnico, - mecanico
de un grupo con un manual y aplicado a la
indigena. agregado creativo, para  produccion
de expresién la produccién  en serie de
artistica. de artefactos  objetos que
con identidad  remiten a las
cultural de tradiciones.
una regién.
TERMINO ALTERNO  Arte étnico. Arte del Artesanado. Industria
pueblo. artesanal.
ORIGEN Manifestacion Manifestaciéon ~ Creatividad Proceso
antigua delos  esponténeay colectiva de industrial
antepasados artisticadeun  un pueblo. de disefo
indigenas. pueblo. basado en las
tradiciones de
una cultura.
VALORES Ritos y Unicidad. Funciény Funciény
simbolos. Estética. estética. estética.
Tradicion. Tradicional. Tradicién. Remisién
Herencia Identidad Unificaciéon cultural.
cultural. cultural. regional. Modernidad.
Competividad.
FUNCION PRINCIPAL Ritualidad. Expresién Mantener la Satisfacer un
plastica. tradicion local. mercado.
MOTIVACION Cosmogonia. Creacion. Tradicién. Competencia.
VARIANTES Habilidad Intencién Técnicay Estudio de
manual. estética. materia prima. mercado.
PRODUCTOR Artista indigena. Artista popular.  Artesano. Obrero
especializado.
GRADO DE Se conoce la Se conoce el Se conoce Se conoce
ANONIMATO etniade laque  taller particular laregidny la marca de
procede. y el nombre del en algunos fabrica.
autor. casos el taller
colectivo.
PRODUCCION Composiciones  Creaciones Repeticion Proceso
con elementos  Unicas basadas mecénica mecénico
tradicionales. en untema de untema industrializado.
tradicional. tradicional.
TECNICA Destreza Destreza Intervencion Maquinaria
manual. manual con manual con industrial
herramientas maquinas compleja,
no simples 'y intervencion
especializadas. herramientas  manual
especializadas reducida o
nula.
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ARTESANIA

ARTE INDIGENA ARTE POPULAR ARTESANIA INDUSTRIAL
MATERIA PRIMA La brinda Localy Localy Comercial.

el medio comercial. comercial.

ambiente.
TRANSMISION DE Generacional Asistematica. Sistematica Ensefianza
CONOCIMIENTO entre miebros El maestro y dirigida. técnica formal.

de la familia o hereda su Programas de

comunidad. conocimiento a capacitacién.
un discipulo o
familiar.

TIPO DE ACTIVIDAD  Secundaria: Secundaria: Primaria 6 Primaria:
Complementala Complementa  secundaria. Actividad
actividad bésica la actividad econdmica
de subsistencia. bésica de principal.

subsistencia.

MERCADO Autoconsumo.  Consumo local. Consumo Mayoristas.
Coleccionistas.  Coleccionistas. local y urbano. Nacional e

Mayoristas. internacional.

DISTRIBUCION Comunidad. Taller personal.  Tiendas Tiendas
Instituciones Museos y locales. Puntos particulares.
de fomento galerias. turisticos. Puntos
indigena. Tianguis. turisticos.

REMUNERACION En especie Al momento de Nocién de Salario fijo.
dentro de la venta. salario.
comunidad.

Al momento de
venta.

INTERVENCION Intransformable. Intransformable Parcial. Total.

ACEPTADA Apoyo, Apoyo, Apoyo, Apoyo,
promociény promociény promocién, promocion,
conservacion. distribucién. capacitaciény capacitacion,

distribucién. disefioy
distribucién.

Los diagramas en las paginas siguientes esquematizan las
caracteristicas analizadas previamente. Se pueden observar los
terrenos comunes y los aspectos que diferencian las disciplinas.

Mas que una escala absoluta, el posicionamiento de cada uno
de los puntos descritos es una referencia a un mayor o menor
indice del pardmetro indicado dentro del marco, entre las areas
de la artesania enlistadas.
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DISTRIBUCION

INTRANSFORMABLE

MAYOR VALOR
LOCAL PERCIBIDO
TRABAJO ALTA
MANUAL PRODUCCION
TRADICIONAL +—@ ®— MODERNO
BAJA
PRODUCCION IAREAEBAANJEQ
MENOR VALOR DISTRIBUCION
PERCIBIDO GLOBAL

@ ARTE INDIGENA

@ ARTE POPULAR
ARTESANIA ACTUAL

@ ARTESANIA INDUSTRIAL
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FIG.02 Comparativo de disciplinas.

Se ilustra claramente el balance relativo que
define a la artesania en comparacién con las
otras disciplinas. AuUn con sus posibilidades
de adaptacién en distintos sentidos, presen-
ta muchas limitantes que la colocan en una
posicién de desventaja.



INTRANSFORMABLE

DISTRIBUCION 4 MAYOR VALOR
LOCAL PERCIBIDO
TRABAJO ALTA
MANUAL PRODUCCION
TRADICIONAL < o > MODERNO
[}
)
BAJA
PRODUCCION IAR;CEXXEO
MENOR VALOR v DISTRIBUCION
PERCIBIDO GLOBAL
ADAPTABLE
ARTESANIA ACTUAL FIG.03 Situacién actual e ideal de la artesnia.

@ ARTESANIA IDEAL

Se comparan la situacién actual de la arte-
sania con su situacién ideal. Evidentemente,
hay que elevar la percepcién de su valor e in-
tentar mejorar su competitividad en el mer-
cado. Las estrategias para llevar a cabo estos
cambios podrian enfocarse al incremento de
su calidad de produccién y su distribucién,
o la modificacién de algunos aspectos para
satisfacer las necesidades del mercado, ten-
diendo mas a los intereses modernos sin
romper con las tradiciones que la definen.
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ARTE INDIGENA
IMG.01 Cajete P'urhépecha

ARTE POPULAR
IMG.02 Catrina de Barro

fr‘f""'ﬂﬂ““ g
1\‘*\ -Hl‘ '\‘ \




ARTESANIA INDUSTRIAL ARTESANIA
IMG.03 Botella Tequilera IMG.04 Loza tradicional de Capula
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JUNVERGENCIA
 DVERGENGIA

LA RELACION DE LAS DISCIPLINAS

El Disefio es una actividad creativa cuyo objetivo es establecer
las caracteristicas multifacéticas de objetos, procesos, servicios
y sus sistemas, en ciclos de vida completos. Por lo tanto, es el
factor central de la humanizacién innovadora de tecnologias y
el factor crucial en el intercambio cultural y econémico. ['”!

Los objetivos del Disefio giran alrededor de la ética global,
social y cultural; concentrandose en mejorar la sustentabilidad
y el medio ambiente, brindando beneficios a comunidades y a
usuarios. Apoya la diversidad cultural a pesar de la globalizacién
y le asigna a sus productos la semiologia y la coherencia estéti-
ca correspondientes a su complejidad. Involucra productos, ser-
vicios y sistemas concebidos con herramientas, organizaciones
y légica implementados en la industrializacién, no sélo cuando
es producido por procesos seriales. El adjetivo “industrial” refe-
rido al Diseno, debe relacionarse con el término “industria”, en
su significado relacionado al sector de la produccién, 6 en su
significado antiguo de “actividad industriosa”, !¢

[17] Definiciéon del Disefio Industrial / ICSID.
[18] Comparar con objetivos del Disefio / ICSID.



Especialmente cuando hablamos del Disefio Industrial, nos
podria parecer el anténimo de la Artesania. Sin embargo, estas
dos disciplinas comparten mucho mas de lo que aparentan a
primera vista. Ambas tienen una etapa de disefio que nace a
partir de un acervo de conocimiento y creatividad; tienen una
etapa de configuracién formal; un proceso de produccién y
finalmente resultan en un producto. Ambas estan regidas por
una demanda comercial en un contexto especifico y se encuen-
tran limitadas por sus posibilidades tecnoldgicas y econdémi-
cas. Al final, ambas son actividades econémicas basadas en la
comercializacién de un producto para satisfacer a un mercado.

Las ramas vienen del mismo tronco, tienen los mismos ante-
cedentes, guardan los mismos propdsitos originales]...] Por ello,
lo global y 1o local se antojan similares; l1a evolucién y el progre-
so se confunden. No obstante, cada rama es un camino distinto
para recrear lo diverso y lo semejante. En cada horqueta nace
un futuro impredecible, y por ello diferente.!"”!

Las diferencias entre la Artesania y el Diseflo se pueden
aprovechar no sélo para complementarse, sino también para
desarrollar 6 crear lo diverso y lo semejante. Esta diversidad 6
semejanza serd una posibilidad de permanencia de la artesania,
ya sea por haber encontrado alguna innovacién 6 simplemente
una variedad que se adapte al contexto de su mercado.

Si analizamos las diferencias esenciales de estas disciplinas,
podemos hacer un comparativo con sus procesos de trabajo
para encontrar los puntos de convergencia en los que se puede
actuar para realizar la intervencién planteada.

[19] En el lugar de la bifurcacién. / Fernando Martin Juez / 2007
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La convergencia es donde dos areas, culturas, tecnologias 6
disciplinas coinciden en su manera de pensar 6 en su modo de
hacer. O bien, se dirigen hacia el mismo punto y concurren al
mismo fin. Por el contrario, la divergencia es cuando éstas se
apartan 6 difieren en sus puntos de vista 6 modos, generando
diversidad y abundancia./?"!

Estas cualidades distinguen a las disciplinas entre si; pero si
éstas comparten algunos terrenos como en el caso del Disefio y
la Artesania, se pueden canalizar los objetivos del proyecto en
una sola direccién con facilidad.

La divergencia propicia el trabajo multidisciplinario, ya que
cada actor puede aportar las areas de conocimiento 6 recursos
con los que la otra disciplina no cuenta, enriqueciéndo y com-
plementando el proyecto de una manera que nunca se lograria
si éstos trabajaran de forma independiente.

Las dindmicas de convergencia brindardn un ambiente de

trabajo abierto a la cooperacién y variedad de opiniones, sinte-
tizando los esfuerzos en un resultado en comun.

[20] Comparar con Real Academia Espafiola de la Lengua.



OBJETIVO

RECURSOS MODERNO

GLOBAL TECNOLOGIA

DESIGNAR
PRODUCIR
VENDER
LOCAL TECNICA
APO S
EMP RlCO

FIG.04 Puntos de convergencia entre la artesania y el disefo.
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NTERVEAGIN

LA INTERVENCION ES LA ACCION DE
CREAR O TRANSFORMAR PRODUCTOS,
PROCESOS O SITUACIONES. w

¢De qué manera hacer una intervencién con la artesania y el
disenio?

Esta pregunta es el primero de una serie de cuestionamientos
alrededor del tema que se irdn tocando a lo largo del proyecto,
incluyendo las ventajas o desventajas de adaptarse al mercado
actual, el tipo de modificaciones que se pueden aplicar a los
productos, el respeto y proteccién de las tradiciones, la nece-
sidad de la intervencién del diseno, el papel del disenador, las
aportaciones de la artesania, las estrategias y metodologias...

Regresando a las caracteristicas de las disciplinas, que defi-
nen sus linderos en cuanto a la intervencién externa, se realizo
el siguiente diagrama haciendo referencia a la jerarquia de la
taxonomia biolégica en base a las premisas del silogismo de
José Rogelio Alvarez:

[21] La Investigacion Tecnoldgica / Garcia Cérdoba



Siendo el arte indigena arte popular, no todo el arte popular
es indigena. De la misma manera que no todas las artesanias
son populares. Ciertas formas de la manufactura artistica co-
rresponden a las artes menores sin dejar de ser artesanias.

>
>

INTERVENCION

\
N3gyo vmﬁ“w

FIG.05 Jerarquia y grado de intervencién.

SUBESPECIE  ARTE INDIGENA

ESPECIE ARTE POPULAR
GENERO ARTESANIA ACTUAL
FAMILIA ARTESANIA IDEAL
ORDEN INDUSTRIA ARTESANAL
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GRADO DE INTERVENCION

Este diagrama explica que mientras mas alejada se encuentre
una disciplina del centro, mas intervenciones se le pueden apli-
car. Si se interviniera una disciplina considerada intransforma-
ble de forma injustificada, el resultado seria una degeneracién,
es decir, cambiaria la esencia que la define.

;POR QUE LA ARTESANIA?

Se plantea la relacién del disefio con la artesania, ya que esta
dltima, al estar en un punto intermedio del esquema, tiene un
campo para la intervencién del disefiador, al mismo tiempo
que mantiene sus valores que son a la vez posibles aportaciones
para el diseno.

TIPO DE INTERVENCION

La dindmica de intervencién deberd seguir un modelo hori-
zontal, donde todos los integrantes participen en un mismo
nivel; al contrario de un modelo vertical, donde una parte de
los integrantes dirige a la otra. Ambas partes tendran areas de
accién en la otra disciplina.

INTERVENCION DEL DISENO

La intervencién del disefio debe respetar y tratar de impulsar
la creatividad artesanal. El disefiador no deberia redisefiar la
pieza artesanal ni dirigir el proceso creativo, porque esto daria
un resultado Ginicamente a corto plazo. Para tener un impac-
to positivo y a largo plazo, se debe visualizar la aportacién del
disenno como una herramienta para ayudar al artesano a hacer
mas eficiente su proceso creativo y a mejorar las técnicas de su
proceso de produccidn.



En ninglin momento, el diseniador se impondra sobre las tra-
diciones de los artesanos, sino que se observara en qué medida
puede el artesano hacer sus propias creaciones para la vida mo-
derna con sus propios materiales, técnicas y vision.

INTERVENCION DE LA ARTESANIA

La artesania aportara la riqueza cultural que contiene inhe-
rentemente para darle significado e identidad al producto de
disefio industrial. Los artesanos explicaran los significados ico-
nograficos que conforman la estética de sus piezas y como se
utilizan. El aplicar los valores estéticos de la artesania en un
objeto moderno, le dard un sentido més profundo a la creacién
del disenador.
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JUSTIFICACION

JPOR QUE Y COMO INTERVENIR?

Los disefiadores representan la interfaz entre la tradicién y la
modernidad, que ayuda a vincular la produccién artesanal con
las necesidades de la vida moderna.??

La controversia de su intervencién del disefio en la artesania
surge de los distintos intereses de los agentes relacionados a
ella. Las posturas en favor o en contra van ligados a la inclina-
cién por beneficios econdémicos, culturales y sociales de distin-
tos organismos.

Este proyecto intenta encontrar un balance entre la conserva-
cién y la renovacidén de la artesania. Las acciones de renovacién
en este caso, pretenden darle una nueva energia a las piezas se-
leccionadas, sin separarlas radicalmente de sus raices tradicio-
nales, sino al contrario, rescatando ciertos elementos culturales
que comenzaban a perderse y aplicindolos a nuevas piezas re-
sultantes del trabajo en conjunto con el disenador y de la rein-
terpretacién creativa del artesano. El desarrollo de este proyecto
se pone a consideracién como una directriz y un ejemplo de las
muchas maneras de llevar a cabo esta relacién.

[22] Encuentro entre Disefadores y Artesanos - UNESCO Craft Revival
Trust, Artesanias de Colombia S.A.



Es importante remarcar que el disefiador funciona como vin-
culo entre las tradiciones y los intereses antes descritos. Para
lograr una mediacién exitosa, éste debe basarse en una inves-
tigacién detallada del contexto de la artesania a intervenir, de
modo que se pueda lograr un impacto positivo a largo plazo con
creatividad, sensibilidad y respeto.

Muchas veces, la documentacién histérica de la artesania no
se encuentra al alcance de los artesanos mismos y la investiga-
ci6én del disefiador puede acercarlos a estos recursos para revivir
con mayor fidelidad la herencia de sus antepasados que ellos
conocen solo en su memoria.

Esta es una de las razones por las que la artesania presenta
un cambio constante, ya que va adoptando transformaciones
por la reinterpretacién de cada artesano; ya sea por habilidad
manual, intencién estética o simplemente por la transmisién
oral de conocimientos entre generaciones.

Como todas las actividades econémicas, la artesania esta ba-
sada en la comercializacién, por lo que los productos artesa-
nales deben ser competitivos en cuanto a funcién, produccion,
ergonomia, estética, calidad y precio.

Aungque el disenio puede ser parte de la estrategia para alcan-
zar esas cualidades, no es el tinico factor que determina el éxito
de los productos artesanales en el mercado. Evidentemente la
mercadotecnia, la difusién y apoyo por parte de las Organiza-
ciones tanto Gubernamentales como Civiles, la educacién, la
infraestructura, la distribucién, el suministro de materia prima
y otros recursos, son fundamentales para que la artesania sea
econémicamente viable.
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La intervencién del disefio contribuird a solucionar algunos
de los problemas de la artesania, proponiendo estrategias y
evaluando posibilidades. Incluso, puede llegar a estimular ca-
bios no solamente formales 6 estéticos, sino también de movi-
lizacién social y sustentabilidad.

El hecho de que la artesania necesite analisis histéricos y de-
mograficos; asi como estrategias para lograr innovaciones for-
males o de procesos de produccién y comercializacién, implica
que requiere alguna forma de intervencién.”””! Si se considera
que la artesania no puede permanecer estitica y que el dise-
no es una herramienta catalizadora de desarrollo que funciona
como plataforma de lanzamiento en el proceso de produccién y
comercializacién, la intervencién es valida.

[23] Encuentro entre Disefadores y Artesanos - UNESCO Craft Revival

Trust, Artesanias de Colombia S.A.



EL PAPEL DEL DISENADOR

En la actualidad, existe un nimero creciente de disefiadores
preocupados por desempenar un papel significativo en las pro-
blematicas sociales. Esto ha desencadenado el desarrollo de una
gran cantidad de ramas especializadas de disefio que exploran
todo tipo de actividades humanas para resolver problematicas
reales e impulsar el cambio socio-econémico que va de la mano
de la creacién de productos tanto materiales como intangibles.

La intervencién del disefiador en procesos artesanales es per-
cibida por algunos como una oportunidad de desarrollo y aper-
tura a nuevas posibilidades; sin embargo, otros la consideran
una amenaza para las tradiciones.

En cuanto a la artesania tradicional, el disefio ha comenzado
a desempenar una labor importante fomentando modelos de
desarrollo viables y sostenibles en Ameérica Latina, Africa, Asia
y Oceania.* Ha logrado contribuir a la generacién de ingresos,
la movilizacién social y el rescate de tradiciones en diversas co-
munidades. Sin embargo, es importante tomar en cuenta que
para realizar intervenciones de disefio en los procesos artesa-
nales, éstas deben basarse en una investigacién previa y debera
seguir una metodologia de trabajo para proponer soluciones.

DOCUMENTACION

Es necesario recolectar informacién tanto cuantitativa como
cualitativa para conocer los origenes, aspectos productivos, ele-
mentos estéticos y recursos con los que se cuentan. Esta sera la
base para formular una estrategia adecuada al contexto.

[24] El Nuevo Disefio Artesanal / Andlisis y Prospectiva en México.
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METODOLOGIA

Los métodos y estrategias que el pensamiento de disefio pue-
de aportar a la relacién con la artesania pueden contribuir a la
solucién de problemas con los que ésta se enfrenta. Estas herra-
mientas deberan intentar impulsar la creatividad y fomentar
el intercambio de ideas entre los artesanos y los diseniadores.

ALCANCES SIGNIFICATIVOS

Los alcances del proyecto deben considerar los temas y proble-
maticas que surjan de la interaccién, para obtener resultados
significativos que traten mas que la pura reinterpretaciéon esté-
tica y fortalezcan el vinculo con las tradiciones, remarcando el
valor de la identidad.

SOLUCION DE PROBLEMAS

El conocimiento técnico que ofrece el disefio, puede contri-
buir a hacer mas eficientes los procesos de produccién de la
artesania. El pensamiento de disefio fomenta la propuesta de
soluciones creativas y estrategias para los problemas de dis-
tribucién de productos, transmisién de conocimientos y gene-
racién de variaciones, entre otros. Esto influye al mejor posi-
cionamiento de la artesania en el mercado y la fortalece para
competir con la idustria.

INTERMEDIACION

El contexto del artesano cada vez estd mas alejado del contex-
to de los consumidores de sus productos. El disefiador debera
funciona como intermediario entre la artesania y el mercado
contemporaneo, interpretando las necesidades, fortalezas y
limitantes de ambos para ayudar a reducir la distancia entre
ellos. También debera analizar el tipo de mercado indicado que
se deberia abrir para los nuevos productos artesanales.



REINTERPRETACION

El disefiador cuenta con recursos, formacién y acceso a infor-
macién que le permiten hacer un juicio critico al reinterpretar
las tradiciones con sensibilidad, logrando un equilibrio entre
su preservaciéon y su adecuacién a las necesidades contempo-
raneas.

DIFUSION

Los casos exitosos de estas intervenciones fomentan la reali-
zacién de mas proyectos con este tipo de modelos y relaciones.
Es importante documentarlos y difundirlos, poniendo la infor-
macién al alcance de otros disefiadores y artesanos. La genera-
cién de contactos con organizaciones que ayuden a la promo-
cién de los proyectos también es parte fundamental de la labor
del disefiador.
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cL PAPEL DEL ARTESANO

La artesania representa fisicamente la cultura local, produ-
ciendo objetos con técnicas heredadas durante generaciones,
transformando la materia prima de los alrededores con la tec-
nologia a su alcance y configurando composiciones con los
elementos decorativos tradicionales de su regién. Se relaciona
directamente con las costumbres y tradiciones, creencias, es-
tructura social y gastronomia de un pueblo.

La capacidad creadora, la experiencia tecnoldgica y artistica
del artesano, generan valores singulares que la maquina jamas
podra suplantar ni sustituir dentro del proceso cultural./*”

Esté claro que existen problematicas muy complejas a las que
se enfrenta actualmente la artesania, sin embargo, también
hay muchos artesanos interesados y dispuestos a trabajar en
conjunto con diseniadores y organizaciones que promueven el
diseno artesanal para revitalizar sus tradiciones o desarrollar
nuevos productos artesanales que les permitan generar ingre-
sos y mejorar su estilo de vida.

Las caracteristicas que distinguen al trabajo artesanal van li-
gadas directamente a las habilidades y conocimientos del arte-
sano. Las mas sobresalientes son:

HABILIDAD MANUAL

La contribucién manual directa del artesano brinda al pro-
ducto la esencia tnica que lo caracteriza y distingue de objetos
producidos con miquinas o procesos mecanicos en su totalidad.

[25] "Arte Popular Mexicano” - Daniel Rubin de la Borbolla / 1974.



HERENCIA CULTURAL

Los conocimientos heredados durante generaciones quedan
impresos en sus técnicas y modo de hacer. Esto le agrega simbo-
lismo social que aumenta su valor significativamente.

CREATIVIDAD

La expresién final de los objetos artesanales disefiados ya sea
por el artesano sélo 6 con intervencién de un disefiador, debera
ser reflejo del imaginario y sentido estético del maestro arte-
sano.

REINTERPRETACION

La realizacién de experimentos formales y decorativos, si bien
son iniciativas de los disefiadores, deberan ser reinterpretadas
por los artesanos y tomadas como punto de inspiracién para
lograr sus propias innovaciones. Nunca deberan ser réplicas pa-
sivas de las propuestas del disenador.

TECNICA

El artesano deberd adaptar sus nuevas creaciones a los ma-
teriales y técnicas con los que cuenta. De esta manera, pueden
seguir una produccién independiente de actores externos.
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 EN EL FUILRD, EL PAPEL
DEL ARTESANO SERA MAS
IMPORTANTE QUE NUNGA «

MARSHALL MCLUHAN



UN MERGADU) CONGUIENTE

CAMBIO DE PERCEPCION

Las grandes empresas han desarrollado innumerables pro-
ductos homogeneizados para el consumo en masa y en este
contexto, sociblogos como Marshall McLuhan predicen que el
mercado comenzara a interesarse mas y a exigir con mayor fre-
cuencia productos tnicos, hechos a mano, provenientes de la
cultura local. 2%

Hoy existe una creciente conciencia por parte de los sectores
publicos y privados, asi como de las agencias de cooperacién
regionales e internacionales del papel dual que juegan los arte-
sanos al combinar las técnicas tradicionales con la creatividad
moderna y el impacto socio-cultural en el desarrollo sostenible;
la preferencia creciente del ptblico por productos ecoldgicos de
calidad hechos a mano y el reconocimiento a las mismas cua-
lidades que tomamos en las artesanias de atemporalidad y per-
manencia, la adaptabilidad de los artesanos y de sus materiales
a las cambiantes necesidades y, sobre todo, 1a dimensién espiri-
tual de la artesania.?”!

Es muy importante definir para qué tipo de mercado se desa-
rrollard un producto y en el caso de la artesania, no es distinto.

[26] "Global Village” - Marshall McLuhan 1966

[27] "Encuentro entre Disefiadores y Artesanos” - UNESCO, Craft Revival
Trust, Artesanias de Colombia S.A.
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El planteamiento 16gico para comenzar a corto plazo y mante-
ner el comercio por mas tiempo es el enfoque al mercado local,
ya que para éste se requiere menos logistica de distribucién y
comercializacién. Si el disefniador se ve capaz de mantener una
relacién con la cultura local durante un periodo de tiempo sig-
nificativo, serd mas facil que logre mezclar el proyecto de dise-
no con las necesidades locales.

Uno de los principales problemas con los que se enfrenta el
artesano directamente, es el menosprecio de los clientes por su
trabajo. Al momento de comprar una artesania, locales y tu-
ristas nacionales o extranjeros, regatean los precios que ya son
increiblemente bajos.

La sensibilizacién de los compradores es un punto critico a
tratar, Es necesario hacerles llegar el conocimiento del proceso
de produccién que implican los objetos que estan comprando.
Probablemente si estuvieran concientes del tiempo, habilidad y
esfuerzo que se requiere para hacer esas piezas, les asignarian
el valor que les corresponde.

El comun prejuicio de que la artesania es barata e incluso
“mal hecha”, tiene que cambiar. Es fundamental difundir el
valor agregado que tiene el trabajo manual de las piezas artesa-
nales y presentarlo con la mejor calidad.

El aumento del turismo y la preferencia de algunos sectores
de l1a poblacién por productos industriales de menor precio que
los artesanales, han empujado a los artesanos a desprenderse
de sus productos tradicionales para satisfacer esa demanda. Si
bien el artesano crea piezas nuevas, muchas veces las hace “por
que el cliente asf lo pide” y no por iniciativa propia.



Los intermediarios también tienen una fuerte influencia so-
bre el trabajo artesanal. Es necesario inculcar sensibilidad a las
necesidades de los artesanos y también minimizar el espacio de
los intermediarios y comerciantes explotadores. Muchas veces,
éstos realizan pedidos de “recuerditos” 6 “souvenirs” de baja ca-
lidad y apegados a estereotipos para vender a turistas; 6 incluso
mandan a hacer objetos conmemorativos para eventos familia-
res 6 de clubes deportivos, descontextualizando el sentido de la
artesania.

Aunque este tipo de trabajos pueden representar una fuente
rdpida de ingresos para los artesanos, tiene repercusiones gra-
ves en la cultura tradicional. Si los clientes tuvieran la sensibi-
lidad de rechazar este tipo de productos 6 por lo menos preferir
las artesanias auténticas, se reducirian estas mecanizaciones.

Otro punto importante, es que hay que comprender las dife-
rencias entre los distintos tipos de artesania. La artesania ritual
6 1a indigena son utilizadas en un contexto concreto con simbo-
lismos espirituales que no deberian ser utilizados como objetos
decorativos. En muchas comunidades, se separan este tipo de
creaciones artesanales para autoconsumo, de las piezas comer-
ciales que venderan a sus clientes. Si un objeto ritual llegara
a manos de alguien externo 6 simplemente se extinguiera el
ritual de uso, deberia ser enfocado con su funcién original para
conservar la tradicién y su contexto cultural.

Podemos observar entonces, que se requiere una labor de di-
fusién y educacién sobre la artesania en los distintos tipos de
mercado que se acercan a ella, para lograr el reconocimiento y
la apreciacién que le corresponde a su valor.
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REFERENTES HISTORICOS

LA EVOLUCION DE LA ARTESANIA
EN MEXICO

En México, la artesania evoluciond junto con su mestizaje.
En sus bases precolombinas, se observa una gran influencia de
técnicas y aplicaciones tanto europeas como asiaticas que intro-
dujeron los conquistadores. El resultado es una fusién de estas
tres culturas que ahora llamamos artesania mexicana. Uno de
los ejemplos mas claros de este fenémeno, es la Talavera Pobla-
na, donde se mezcla el trabajo del barro indigena, con formas y
decorados espaioles y aplicaciones de color y técnicas asiaticas.

El acervo artesanal en México ha sido casi invariable en
cuanto a géneros o ramas desde la consolidacién del pais in-
dependiente. Lo que abunda son las transformaciones de los
productos de una misma rama. Los cambios y la evolucién de
la artesania son inevitables y aunque se presenten con lentitud
en comparacién con los procesos evolutivos de la tecnologia, los
procesos artesanales no son estaticos. *°!

El trabajo de cada pueblo, especializaciones y productos tie-
ne un caracter histérico. Enfatiza los cambios que, dentro del
margen de las circunstancias, han posibilitado su vigencia te-

[28] "Permanencia, cambio y extincién de la artesania en México”
- Porfirio Martinez Pefaloza. FONART, 1982.



niendo como guia de sus bellas e inspiradas manufacturas una
visiéon del mundo propia de cada pueblo, de cada cultura. ?”

El trabajo artesanal puede entenderse como el resultado de
un largo proceso histérico que propicia la existencia de una
gran diversidad formal, técnica, estética e icénica.*” La activi-
dad del artesano no se lleva a cabo por la mera repeticién de
formas y decoraciones, sino que se crea a lo largo del tiempo,
plasmando las modificaciones que traducen el ambiente tanto
natural como el socio-cultural, que también son cambiantes.

El descubrimiento de técnicas (como el manejo de metales ),
el transplante cultural de eventos histéricos (como la Conquista
Espafiola) y el desarrollo de tecnologias (como en la Revolucién
Industrial) han influido y configurado la artesania hasta su
estado actual. Las modificaciones en los productos artesanales
puede presentarse en las formas y en las decoraciones, en la
materia prima, la técnica de produccién y en la funcién de los
artefactos.

Los acontecimientos histéricos son importantes fuentes de
cambio. En México, la Conquista Espafiola juega un rol suma-
mente relevante para el desarrollo de muchas ramas artesana-
les. Durante este periodo, se introdujeron técnicas y tecnologia
desconocidas por los indigenas. Se fusionaron estilos y maneras
de hacer, y se transformaron significativamente las formas y
usos de las piezas artesanales a la par de los cambios en las cos-
tumbres y modo de vida de la gente.

[29] Museo de Artes y Oficios Populares. - Patzcuaro, Michoacan.
[30] "Disefio e lconografia de Michoacan”-Arte Popular de México/ CNA.
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Un ejemplo muy claro en el s. XVI, Vasco de Quiroga llega a
Michoacan y promueve el desarrollo indigena con éxito duran-
te siglos, con un modelo social vigente a la fecha en muchas
comunidades de artesanos y agricultores del Estado. El impacto
positivo del modelo de Quiroga radica en que no es un modelo
puramente econdémico. Su objetivo primordial es brindarle a la
gente una vida mas digna, interesante y creadora. 1°'

El impulso que Quiroga genera en el gremio artesanal se fun-
da en el aprovechamiento de las actividades existentes en el
Estado de Michoacan. La divisién del trabajo permite la espe-
cializacién y el intercambio entre las comunidades, activando
la economia con productos no perecederos de calidad. Esto re-
presenta un ingreso estable para las comunidades de artesanos
y se comienza a propiciar la experimentacién dentro de cada
actividad, dando pie a mayor difusién tecnolégica, innovacién,
aprendizaje, desarrollo de nuevos artesanos y una mejor oferta.

La implementacién de nuevas técnicas 6 sustitucién de ma-
terias primas también ha generado cambios formales en la ar-
tesania. Con la llegada de los Espafioles, se difunde entre los al-
fareros el uso del torno y la aplicacién del vidriado. Esto resulta
en piezas de una morfologia y acabados que no existian antes
en México.

Algunas veces, la sustitucién de materiales tiene razones am-
bientales y no tinicamente histéricas o sociales. Un ejemplo de
esto es el arte plumaria, que se ha visto obligada a detener su
consumo de plumas de aves ahora en peligro de extincién. Otras
veces, es simplemente la llegada de un nuevo producto indus-
trial que obliga a los artesanos a reemplazar la materia prima

[31] "El Modelo Vasco de Quiroga” - Gabriel Zaid



producida localmente, como el caso de muchas artesanias tex-
tiles, donde ya no es viable hacer a mano el hilo por desventaja
de tiempo, costo y calidad.

La tecnologia también ha sido un factor de innovacién y cam-
bio social, que puede ser benéfico cuando es aplicada consciente
y éticamente. La artesania deberia adaptarse al cambio tecno-
l6gico en medida que éste sea una contribucién, no una afec-
tacién negativa. Algunos cambios tecnoldgicos son benéficos
tanto para las comunidades de artesanos como para los con-
sumidores de artesania. La implementacién del horno de alta
temperatura o el desarrollo de esmaltes sin plomo para hornos
de baja temperatura en comunidades alfareras, ha ido elimi-
nando poco a poco el uso de la greta con plomo, que tiene un
alto contenido téxico.

Por el contrario de lo que senala el Dr. Atl en su critica de la
Revolucién Industrial®?; los avances tecnolédgicos, lejos de ser
una amenaza para la vida de la artesania, han sido favorecedo-
res en muchos sentidos. La prueba de que la tecnologia no tuvo
un impacto negativo sobre ella, es que a mas de un siglo de la
Revolucién Industrial, 1a artesania persiste y sobrevive. La pro-
duccién artesanal subsiste por varias razones: porque la fibrica
no puede producir objetos que desempefian un papel simbdlico
en las costumbres y rituales de las relaciones sociales de sec-
tores subalternos de la sociedad, porque los artesanos produ-
cen objetos que la industria aiin no sustituye, porque el sector
intelectual de la sociedad redescubri6 el aprecio por el trabajo
manual, mas original, aunque sea en serie, precisamente por
su oposicién a la produccién industrial masificada. %

[32] "Las Artes Populares en México” - Dr. Atl, 1922.
[33] “Las Artesanias en México"” - Victoria Novelo, ICC 1993
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Si se ha dado un cambio en la artesania en la actualidad,
es principalmente en su uso. Ha pasado de ser utilitaria a ser
considerada en su mayoria como objetos de ornato 6 como re-
cuerdos anacrénicos del pasado de nuestra cultura. Aunque la
funcién o finalidad primaria del objeto se conserva, el usuario
le otorga un uso diferente. Las vasijas destinadas originalmen-
te para cocinar, suelen hoy usarse como floreros, los sarapes
se usan como tapetes, la indumentaria como decoracién, pero
siempre conservan su funcién y por lo tanto se mantienen las
formas primarias.’*¥

Hoy, existen numerosas organizaciones que impulsan la arte-
sania tanto en México como en muchos paises del mundo. Es-
tas reinen sus esfuerzos para apoyarla en sus distintas ramasy
clasificaciones; promoviéndola con sustentos econémicos, con-
cursos, exposiciones, publicaciones, etc. En los tiltimos afios, ha
surgido una tendencia para vincularla con disenadores y mer-
cadblogos como una estrategia para renovar la tradicién y colo-
carla nuevamente en una posicién privilegiada en el mercado.

[34] “Permanencia, cambio y extincién de la artesania en México” -
Porfirio Martinez Pefialoza. FONART, 1982.



LA ALFARERIA EN MICHOACAN

Michoacan es uno de los estados a nivel nacional con mayor
diversidad de artesania. Esta es producida en méas de 200 comu-
nidades en 60 municipios, donde la presencia de familias de
artesanos es significativa. En esta regién del pais, se desarrolla-
ron técnicas propias de trabajo artesanal que caracterizan sus
objetos tanto rituales como utilitarios."

Es el cuarto Estado del Pais en cuanto a diversidad bidtica,
tanto de flora como de fauna, lo que constituye un indicador
importante respecto a las materias primas con las que se pro-
ducen las artesanias. 1*¢/

Entre las técnicas trabajadas en este Estado, destacan el mar-
tillado de metal, los tejidos, la ceramica y el tallado de piedra,
entre muchos otros. Esta herencia cultural sobrevive gracias al
trabajo de los artesanos y el apoyo de ciertas organizaciones
tanto gubernamentales como privadas, que impulsan el desa-
rrollo de sus artesanias.

Dentro de estos oficios, a su vez, destaca la alfareria por ser la
artesania mas prolifica de la regién. El trabajo de la cerdmica en
Michoacan se practica desde hace miles de afios, manteniendo
viva la riqueza de su tradicién alfarera. Todas las regiones del
Estado coinciden en algunas partes del proceso de manufactura
y técnica, pero cada una imprime rasgos caracteristicos de su
entorno en sus piezas.

[35] Gobierno del estado de Michoacén.
[36] "Disefio e lconografia de Michoacan” -Arte Popular de México/CNA.

71



72

La importancia del panorama alfarero de Michoacan reside
en la variedad. Es muy probable que tal riqueza se deba a la sdli-
da base de la cultura indigena, representada en este caso por su
ceramica prehispanica, a la dindmica produccién artesanal de-
sarrollada por el religioso Vasco de Quiroga durante la Colonia,
que dejé profunda huella en su quehacer ceramico, y 1a presen-
cia de nuevas técnicas. Son muchas las poblaciones dedicadas a
la ceramica, sin embargo hay que destacar la produccién de los
pueblos que rodean al lago de Patzcuaro. %’

Se distingue el quehacer de cada uno de estos pueblos segin
las técnicas, los usos, disefios y decorado de los productos. Se
reconocen especializaciones seglin se trate de piezas modela-
das o moldeadas, bruniidas o vidriadas, para uso cotidiano como
enseres domésticos y particularmente vinculados a la cocina o
como piezas de ornato para propios o extrafios, piezas que re-
quieren de hornos de alta y otros de hornos efimeros a cielo
abierto. Afiejas técnicas de origen prehispanico, como el mo-
delado brunido con decoracién al negativo, coexisten con otras
como el torneado y vidriado que fueron introducidas durante
la Colonia. Otras mas se han fusionado o innovado a partir de
ellas en el propio proceso creativo de cambio y adaptacién que
conlleva el trabajo de la alfareria. 1

Para el estudio de este proyecto especifico, se selecciond la al-
fareria de Capula, comunidad ubicada en Michoacan, donde se
ha desarrollado durante las tltimas tres décadas la fina técnica
de la Alfareria Punteada, que se caracteriza por su tnico estilo
en el que se decoran las piezas con flores y animales, asi como
otras figuras decorativas, y se fondean con pequernos puntos.

[37] Popularte - Universidad de Veracruz
[38] Museo de Artes y Oficios Populares. - Patzcuaro, Michoacan



IMG.05 Piezas de
alfareria tradicional
y alfareria punteada
de Capula.

En Capula se producen principalmente vajillas y platones, y
otros utensilios de cocina como ollas frijoleras y jarras. En el
pueblo también se producen Catrinas y en los uiltimos afios se
ha comenzado la produccién de ceramica de alta temperatura.

La produccién alfarera en Capula comienza en la década de
los 30s, con la llegada de un maestro ceramista de Tlaquepaque,
Jalisco. Sus piezas son una mezcla de las tradiciones espanolas,
tanto por las formas como los acabados que presentan, no obs-
tante, tienen una fuerte influencia P’urhépecha en cuanto a su
iconografia y aplicacién de color.
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LAS RAICES P'URHEPECHA

Los P’urhépecha, como se nombran a si mismos, también
fueron conocidos como Tarascos por los Espanoles. Es una cul-
tura del Posclasico tardio, que se estableci6 en una vasta ex-
tensién conocida como la Meseta Tarasca e incluia los estados
de Michoacan, Guanajuato, Jalisco y Guerrero. Sus antepasados
fueron pobladores Xochimilcas, Chalcas, Tecpanecas, Tlahuicas,
Tlaxcaltecas y Aztecas, entre otros.? Fueron un reino formado
por una confluencia de culturas que se asentaron en Tzintzunt-
zan y sus alrededores.

Es uno de los cuatro pueblos que no sufrieron cambios radi-
cales durante la Conquista Espafiola, conservando por mais de
siete siglos sus costumbres, creencias, modo de vida y tradicio-
nes; a pesar de la incorporacién de algunas técnicas e iconos
Espafioles.“”

Su religién se basa en la adoracién y el respeto de la natura-
leza. Su diosa principal, Cueracueri, es simbolizada por la Luna.
Las decoraciones de sus artesanias se basan en el cielo, la tie-
rra y el inframundo. Incorporan elementos de la flora y fauna
de la regién. Su alfareria votiva es la cispide del arte en barro
de su cultura. En ella se plasma todo su simbolismo religioso
y su gran habilidad técnica. Utiliza distintas técnicas como el
rayado, la decoracién al negativo y la policromia con engobes
pigmentados en negro, blanco y rojo. 1"

[39] "Historia de Michoacan” - Jesis Romero Flores.

[40] Museo de Artes y Oficios Populares. - Patzcuaro, Michoacan.
[41] "La Alfareria Votiva de los Tarascos” - Raul Garcia.



Seguin su creencia, los P’urhépecha decian que el hombre
habia sido creado con cenizas por los dioses, que la Tierra era
plana, que el cielo era s6lido y en él estaban fijas las estrellas;
todo ello giraba alrededor de 1a Tierra. El sol es lumbre y la luna
es hielo. Se creia que el universo habia sido compuesto de tres
partes:

12 . El cielo - o mundo de arriba. Relacionado con las aguilas
y los halcones.

13 .La Tierra - o mundo de en medio. Concebida como una
diosa con cuatro cuartos.

14 . El Infierno - o mundo de abajo. El lugar de la muerte, rela-
cionado con ratones, tuzas topos, culebras y cuevas.

CENTRO

FIG.06 Colores y cosmogonia P'urhépecha.
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Los cuatro cuartos de la tierra estaban relacionados con las
direcciones cardinales, ademas del centro, y estaban asociados
con ciertos Dioses, representados con distintos colores y figuras
geométricas.

Actualmente, las piezas producidas por este pueblo son prin-
cipalmente de uso ritual y doméstico, y estin destinadas para el
autoconsumo. Una parte de la produccién se realiza con menor
calidad y sin significado simbdlico, 1la cual es comercializada
para generar ingresos. Los artistas P’urhépecha por lo general
no reciben remuneracién econémica por su trabajo, sino en
especie dentro de la misma comunidad, ya sea con alimentos o
con otros bienes que puedan requerir.*’!

Conocer la cosmovisién, el modo de vida y el uso de la
artesania del pueblo P'urhépecha nos permitird comprender
mejor el origen de la iconografia y la morfologia de las piezas
de estudio.

IMG.06 Vasija P'urhépecha.

[42] RAMIREZ, Amalia. “Disefio e Iconografia de Michoacan” / 2007.
[43] TUROK, Marta. Entrevistas “Los Pueblos Indigenas Hoy" / 2010.



FIG.07 Vasijas P'urhépecha.
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L CONTEXTO EN GAPULA

GENERALIDADES

Capula es una de las poblaciones michoacanas donde la tra-
dicién alfarera sigue vigente y representa su fuente principal
de ingresos.

NOMENCLATURA

La cultura P’urhépecha, oriunda de la regién, conocia a Ca-
pula como Xénguaro. Su nombre actual es de origen Nahuatl y
ambos significan Lugar de Capulines.

ORIGEN DE SU ALFARERIA

Su alfareria tiene una fuerte influencia P’urhépecha y toma
fuerza en los anios 30s con la llegada del maestro Juan Panduro,
de Tlaquepaque. Desde entonces, las piezas han ido evolucio-
nando hasta adquirir la forma e identidad propias que la dis-
tinguen actualmente, con las que ha logrado reconocimiento y
prestigio nacional e internacional.

CARACTERISTICAS DE LAS PIEZAS

La mayoria de sus disefios son abstracciones de flores y otros
elementos de la naturaleza. Usan una policromia de influencia
P’urhépecha - rojo, negro y blanco - y Espafiola - azul, verde y
amarillo -. La mayor parte de los talleres hace quemas de baja
temperatura y ain engretan las piezas, aunque algunos ya uti-
lizan esmaltes libres de plomo y hornos de alta temperatura.
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DISTRIBUCION Y VENTA

Las piezas se distribuyen principalmente dentro de la comu-
nidad; ya sea en un local de ventas, el Mercado de Artesanias,
la plaza o a un lado de la carretera Federal. En ocasiones como
Semana Santa y el Dia de Muertos, las piezas son llevadas a
Patzcuaro, donde se concentra el turismo de la zona y se obtie-
nen las mayores ventas.

Por lo general, los artesanos no llevan sus piezas a otros lu-
gares pero algunos intermediarios compran las piezas para lle-
varlas a las ciudades, donde multiplican su precio varias veces.
Frecuentemente, el intermediarismo pone en desventaja las ga-
nancias del artesano, sin embargo, existen organizaciones tan-
to publicas como privadas que han logrado mantener un trato
justo.

PROMOCION Y DESARROLLO

La alfareria de Capula forma parte del programa de las Mar-
cas Colectivas con tres registros de regién de origen: Alfareria
Punteada, Alfareria Tradicional y La Catrina.

Los artesanos reciben ciertos apoyos de dependencias del es-
tado como CASART / Casa de las Artesanias, quien impulsa su
movilidad, facilita 1la obtencién de materia prima, otorga cré-
ditos y ofrece cursos técnicos en el Centro de Capacitacién de
la localidad, donde recientemente se realizaron investigaciones
para promover el uso de esmaltes libres de plomo en la comu-
nidad.

La tenencia de Capula organiza una Feria Artesanal anual a
finales de julio para celebrar la fiesta de su Santo Patrono, el



Serior Santiago. En la Feria se lleva a cabo un concurso para pre-
miar los trabajos mas destacados del afio. La obra también se
promueve en ferias organizadas en algunos estados de la Rept-
blica y en otras exposiciones dentro y fuera del pais. En febrero
2011, se realizdé un Concurso de Nuevos Disefios a nivel nacio-
nal, en el que seis artesanos de Capula obtuvieron premios.

PROBLEMATICA GENERAL

La alfareria en Capula se ha enfrentado con diversos proble-
mas en los tltimos afos. La consciencia que se generd a princi-
pio de los 90s por el contenido de plomo en sus esmaltes causé
un grave impacto negativo en sus ventas. A raiz de esta dis-
minucién significativa de ingresos, una gran parte de los ar-
tesanos abandond el oficio y los jévenes comenzaron a migrar
a las ciudades y a EUA para encontrar mejores oportunidades
laborales.

Un problema recurrente es la falta de valoracién que mani-
fiesta el mercado tanto local como turistas nacionales y extran-
jeros al regatear injustamente el precio de las piezas.

En los iltimos afios ha bajado considerablemente el flujo
del turismo en esta regién del pais, probablemente ligado a la
inseguridad y violencia presentes en la regién. A pesar de los
esfuerzos del gobierno por apoyar a la comunidad, Capula atin
presenta un rezago general econdémico y de infraestructura.
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La implementacién de ele-
mentos no relacionados a
las tradiciones, como emble-
mas de clubes deportivos, es
el resultado de encargos de
clientes 6 intermediarios y
la falta de valoracién de las

piezas artesanales.

La aplicacién de esmaltes
sin plomo en baja tempe-
ratura debe perfeccionarse
para alcanzar los acabados
deseados y evitar la aparien-
cia opaca y “blanquizca” que
se obtiene al no lograr fun-
dir sus componentes.

La necesidad ha empuja-
do a los artesanos a producir
piezas de culturas ajenas y
técnicas no tradicionales,
como el pintado en frio con
pintura vinilica.

IMG.07 Problemética general de Capula.
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Las piezas vendidas en
el mercado se presentan al
publico de manera desorde-
nada y sin indicadores 6 eti-
quetas con informacién del
producto ni de los artesanos.

El uso de lenia para los hor-
nos tradicionales ha ocasio-
nado la sobre-explotacién de
los 4rboles de la regién. Esto
ha obligado a los artesanos a
comprar lefia en otras comu-
nidades cercanas.

A pesar de los bajisimos
precios en los que los propios
artesanos valiian su trabajo,
los compradores insisten en
regatear; menospreciando el
proceso creativo y producti-
vo de los alfareros.
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LOCALIZACION

Capula se localiza al oeste de Morelia, capital del estado de
Michoacan en la Reptblica Mexicana, a 17 km sobre la carrete-
ra federal N2 15 (Morelia-Guadalajara).

Era el sitio de paso de la ruta prehispanica de Guayangareo a
Zacapu y actualmente es una de las ruta para llegar a la zona
lacustre de Patzcuaro desde Morelia. Su ubicacién ha favorecido
relativamente el comercio por el flujo de turismo en esta zona.

CAPULA
auroca @
® MORELIA
[ )
TZINTZUNTZAN
IHUATZIO 14

37, -
@ PATZCUARO

SANTA CLARA
DEL COBRE

FIG.08 Localizacién de Capula.
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FIG.09 Mapa de Capula.
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DEMOGRAFIA

Los siguientes datos nos permitirdn tener una nocién de la
estructura y la dindmica de Capula. Es interesante observar
cémo se reflejan estas cifras en el estilo de vida del pueblo, que
a su vez se imprime en las piezas artesanales que producen. 4%

NUMERO DE HABITANTES
La poblacidn total de Capula es de 4,417 habitantes.
Hombres: 2,111 / Mujeres: 2,306

Menores de edad: 1,646

De 0-4 anos: 416 / De 5-17 anos: 1230
Adultos: 2,771 / Mayores de 60: 443

. o o o 000000
ARREEAA22100)
Poblacién indigena: 18
ACTIVIDAD ECONOMICA

Talleres alfareros: 400
Poblacién dedicada a la actividad artesanal: 80%

[44] Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) 2011

www.inegi.org.mx



De los cuales pertenecen a la Unién de Artesanos: 120
Distribucién en el Mercado de Artesanias de Capula: 80
O 000 0 o

INFRAESTRUCTURA
Poblacién con Seguro Social: 745

Viviendas: 1062
Con piso de tierra: 316

AfANAAAAAD
Una sola habitacién: 21
AR AAS
Cuentan con instalacién sanitaria: 927
AfRARAARARARN
Conectadas al servicio puiblico: 748
ARARRARAANAN
Acceso a luz eléctrica: 966
ARARARAARARAAN

Tienen computadora: 10
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Tienen lavadora: 417
AN AAAAM

Tienen televisién: 925

EDUCACION
Poblacién analfabeta (15 afios y mas) : 535

No escolarizados (6-14 anos): 89

Ninguna escolaridad (15 afios y mas): 553

Escolaridad incompleta: 1860

Escolaridad basica: 412

Escolaridad post-basica: 190

Escolaridad promedio de la poblacién: 5 afios



Las actividades cotidianas de
los habitantes de Capula se lle-
van a cabo en los portales y en
la plaza.

En la mayoria de las familias,
los hombres y jovenes migran
a EUA 6 las ciudades para tra-
bajar.

Las artesanias se venden
principalmente en el mercado,
al lado de la carretera, en algu-
nos locales comerciales y en la
plaza.

El grado maximo de escolari-
dad en Capula es secundaria, a
la que asiste menos del 5% de la
poblacién de esta comunidad.

IMG.09 Demografia.

91



92

CRONOLOGIA

La historia de Capula no fue documentada, sino transmitida
oralmente como en muchos pueblos; hasta hace algunos anos,
cuando Feliciano Tapia Mendoza, un alfarero Capulense, se dio
a la tarea de recaudar la historia de su pueblo de documen-
tos diversos como el Archivo Histérico Municipal de Morelia,
diarios, revistas, registros del templo parroquial y sobre todo
relatos orales de los habitantes mayores de la comunidad. A
continuacién, se detalla una breve semblanza histérica con los
eventos mas relevantes para objeto de esta investigacién. *°!

Capula fue una regién poblada por indigenas P’urhépecha.
Su fundacién data del afio 1400 y formaba parte de los pueblos
tributarios del reino de Tzintzuntzan. Los indigenas que aqui
habitaron dejaron trazos las tierras colindantes a Capula como
la Tejocotera, la Yacata y el Taracuatal, entre muchas otras.
Fueron conquistados pacificamente a la llegada de los espaiio-
les y se desarrolld el pueblo bajo la direccién de Don Vasco de
Quiroga, quien les asigné las industrias de alfareria y corte de
madera. Con el tiempo, la alfareria se fue produciendo tnica-
mente con fines de autoconsumo y Capula se volvié un pueblo
principalmente agricultor.

En 1920 habia 107 alfareros registrados, que correspondia al
30% de la poblacién econémicamente activa. En la década de
1930 comienza a tomar auge, cuando el maestro ceramista Juan
Panduro llega de Tlaquepaque e instruye técnicas de produccién
y decorado. La alfareria de Capula fue adquiriendo una fuerte

[45] Capitulo realizado con extractos tomados de la "“Memoria
Histérica de Capula” - Fellciano Tapia Mendoza.



personalidad, hasta caracterizarse por su fino trabajo de pun-
teado. En los 70s, el parroco Javier Solis impulsa la artesania en
el pueblo organizando al gremio y difundiendo la educacién y
formacién técnica. En los 80s, llega al pueblo el maestro Juan
Torres, quien introduce la Catrina a las artesanias del pueblo.

Tanto la alfareria tradicional, como la punteada y las Catrinas
tienen un alto nivel de apreciacién y reconocimiento hasta la
década de los 90s, cuando se lleva a cabo una severa publicidad
negativa, destacando los efectos de la toxicidad del plomo con-
tenido en el vidriado de las piezas. La actividad alfarera sufre
entonces una crisis y una gran parte de los artesanos migra a
las ciudades y a EUA para encontrar sustento econémico.

Algunas organizaciones como CASART, FONART 6 el ICATMI'*¢!
comenzaron a brindarle apoyo a la comunidad, surtiéndolos de
materia prima y desarrollando alternativas a 1a quema con lena
y el uso de la greta con plomo, introduciendo hornos de alta
temperatura. De igual manera, han formado centros y progra-
mas de capacitacién, intentando mantener el interés y la pre-
paracién de los artesanos.

Hoy, el pueblo presenta un gran rezago econdémico e infraes-
tructural. Ha tenido un desarrollo urbano muy bajo y requiere
de mas apoyos en material, créditos para los artesanos, difusién
y mejora de accesos y edificaciones con el fin de atraer al turis-
mo. AUn asi, sigue produciendo una cantidad significativa de
artesania, que aunque se ha visto afectada por diversos actores
negativos, persiste y sigue siendo reconocida.

[46] Casa de las Artesanias de Morelia, Fondo Nacional para el
Fomento de las Artesanias y el Instituto de Capacitacion para el
Trabajo del Estado de Michoacan.
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FIG.10 Cronologia de las piezas de Capula.
® NIVEL DE IMPACTO
EVENTO HISTORICO
TECNICA / TECNOLOGIA
TIPO DE USO
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PROPIEDAD INTELECTUAL

En el 2009, la Casa de las Artesanias lanz6 un programa para
la proteccién de las artesanias en algunas regiones del estado
de Michoacén, el cual consiste en el registro legal de denomi-
naciones de origen bajo el nombre de Marcas Colectivas. Como
se menciond anteriormente, la alfareria de Capula cuenta con
tres de estas marcas.

En Capula se reconocen los productos artesanales de la Aso-
ciacién de Artesanos para distinguirlos en el mercado respecto
a productos de terceros que no forman parte de la Asociacién,
por medio de un logotipo y control de calidad certificados. Con
esta denominacién las piezas se posicionan mejor en el merca-
do, certificando su autenticidad y garantizando su calidad.

Su objetivo principal es proteger las piezas de la pirateria
que ha desbancado muchas artesanias, desplazando a sus
productores originales del mercado con precios méas bajos y
menor calidad.

Otro de los beneficios de las marcas es que se fomenta la pre-
servacién y el rescate de técnicas tradicionales, y se promueve
el valor cultural del disefio y la intencionalidad simbélica de las
mismas. Esto permite el desarrollo de la artesania como activi-
dad econémica, facilitando la comercializacién de los productos
en México y el extranjero.!*”

[47] Extractos obtenidos del sitio oficial de la Casa de las Artesanias de
Michoacan (www.casadelasartesanias.gob.mx).



ALFARERIA PUNTEADA

Este tipo de alfareria siempre lleva acabado vidriado para pro-
teger y resaltar la elaborada técnica del punteado, que consiste
en la formacién de imagenes con cientos de puntos diminutos.
Los elementos decorativos utilizados en este tipo de alfareria
son zoomorfos y fitomorfos, integrados habilmente en compo-

siciones geomeétricas complejas.

Los elementos mdas frecuen-
tes son peces, aves y flores, que
son plasmados de acuerdo a la
creatividad de cada artesano.
La Alfareria Punteada de Capu-
1a, es considerada como la loza
mas refinada del lugar por el
grado de detalle de sus decora-
ciones. Aunque principalmente
se utiliza en platones con fines
decorativos, también se en-
cuentra en elegantes vajillas y
algunas piezas utilitarias.

\P‘ PUNTEADA o

P
>
: :
< >

REGION DE ORIGEN

IMG.10 Platén Punteado.
FIG.11 Logo Alfareria Punteada
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ALFARERIA TRADICIONAL

La mayor parte de las piezas de la Alfareria Tradicional son
utensilios de cocina, pero también incluye algunos objetos de-
corativos. Las piezas se decoran con diversos tipos de flores, que
por lo general son blancas con el centro de color, y se componen
de puntos dibujados con pinceles de pelo de cola de ardilla. Su
influencia principal es de la cultura P’urhépecha.

Existen piezas tanto de baja
como de alta temperatura y
son producidas en su mayoria
con torno tarraja, molde de dos
piezas y vaciado. Normalmente
se realizan dos quemas para al-

canzar su acabado, caracteristi- ALFARERIA TRADICIONAL DE
co por su gama de decoraciones c AP U L A
coloridas y el esmalte o vidria- REGION DE ORIGEN

do brillante que las cubre.

IMG.11 Cazuelas Capulineadas
FIG.12 Logo Alfareria Tradicional



CATRINAS DE BARRO

A pesar de que la produccién de Catrinas de barro es mucho
mas reciente que las piezas de alfareria, han tenido gran éxito
y son las que mas participan en exhibiciones. A principio de los
80s, el maestro Juan Torres Calderén se instal6 en el pueblo y
fomentd el trabajo de estas esculturas.

La técnica que se utiliza para
formarlas es el pastillaje y son
cocidas al natural 6 vidriadas.
Algunas se pintan con engobes
antes de la coccién y otras se
pintan posteriormente en frio
con pintura acrilica o vinilica.

CATRINAS

E BARRO DE CAPULA
HEGION DE ORIGEN

IMG.12 Catrinas.
FIG.13 Logo Catrinas.
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LAS PIEZAS TRADICIONALES

De los tres tipos de alfareria Capulense, se seleccioné la Alfa-
reria Tradicional para aplicar el modelo de trabajo planteado. La
produccién semi-industrializada que se utiliza para manufac-
turar este tipo de piezas se presta a la intervencién de conoci-
mientos técnicos y herramientas que el diseflo puede aportar a
esta rama artesanal. La Alfareria Tradicional de Capula cuenta
con una gran variedad de utensilios tradicionales de la cocina
Mexicana: ollas y cazuelas, comales, sartenes, salseros, platos y
platones, cucharones, jarros, vajillas, juegos para agua y café,
entre otros.

Aunque las piezas son producidas en distintos talleres fami-
liares, se asemejan mucho entre si. La carga cultural tradicio-
nal que conllevan hace que se repita la misma tematica, formas
y cbdigos; lo que genera una identidad tinica de esta localidad.
Sin embargo, la técnica individual de cada taller imprime en
las piezas ligeras diferencias, sobre todo en el acabado. Algu-
nas familias han desarrollado sus propios engobes, por lo que
presentan una mayor variedad de color. Otros talleres generan
nuevas composiciones partiendo de las decoraciones tradicio-
nales, distinguiendo sus piezas ligeramente del resto. Algunos
artesanos trabajan sobre pedido, por lo que también se encuen-
tran piezas distintas a las tradicionales porque estan adecuadas
a los requerimientos o gustos particulares del cliente.

El tema principal de las piezas es la flor capulineada, abstrac-
cién de 1a flor del capulin. Aunque éste es el origen del nombre
Capula, desafortunadamente ya no queda ningin arbol de ca-
pulin en el pueblo. La tradicién de sus artesanos mantiene vivo
el recuerdo de estas flores y de las culturas de su pasado.



MORFOLOGIA GENERAL

A partir de un andilisis general de las piezas encontradas en
el Mercado de Artesanias de Capula, se puede distinguir la va-
riedad de formas que existe dentro de su Alfareria Tradicional.
La mayoria de las piezas son utensilios de cocina, aunque tam-
bién se encuentran algunos objetos de ornato como jarrones y
macetas.

La mayoria de sus formas provienen de la cultura Espafiola,
aunque también se encuentran algunos molcajetes, descenden-
tes de los cuencos tripodes indigenas. La calidad de las piezas
ya no es la misma que durante su apogeo. Las piezas ahora son
mucho mas gruesas, pesadas y risticas; por el contrario de las
piezas realizadas en los 40s-50s, cuando eran muy finas, ligeras
y detalladas.
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DECORADO

Los elementos graficos encontrados con mayor frecuencia en
la ceramica tradicional son principalmente abstracciones de
flores y follaje. Por lo general, las piezas se perfilan con lineas o
entramados y también se encuentran algunas figuras o patro-
nes geométricos.

La mayoria de las flores son “capulineadas”, es decir, construi-
das con circulos concéntricos o puntos. El niimero de pétalos y
sus dimensiones varian segtn la intencién y la técnica de los
artesanos. Otros elementos pueden ser abstracciones de la na-
turaleza: el sol, la luna, las montanas, viento, agua...

La decoracién de las piezas estd determinada por juegos com-
positivos que integran algunos elementos. La flor capulinea-
da con puntos pequefios se utiliza también para fondear las
piezas. La mayoria de las decoraciones proviene de la cultura
P’urhépecha. Se integraron a las piezas rescatando motivos de
piezas prehispanicas en las Yacatas de los alrededores. También
provienen de las piezas que se siguen haciendo actualmente en
la zona lacustre de Patzcuaro.

Las decoraciones mas finas y detalladas como peces, maripo-
sas, colibries y flora son reservadas inicamente para la Alfare-
ria Punteada. Los decorados se realizan con engobes y poste-
riormente se esmaltan las piezas para darles el acabado brilloso
que los hace lucir. Para decorar las piezas se emplean engobes
pigmentados con diversos minerales y se les da un acabado con
esmalte. La mayoria de los esmaltes en Capula ain contienen
greta con plomo, aunque se esta intentando sustituirlos con es-
maltes libres de plomo.
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FIG.15 Decorados geométricos, lineas y fondeado.






COLOR

Los colores tradicionales de la Alfareria de Capula son blanco,
negro, verde, rojo, amarillo y azul. Algunos esmaltes comercia-
les se han introducido en los tltimos afios y algunas familias
han desarrollado sus propios engobes pigmentados, por lo que
hoy se encuentra una mayor gama de colores y tonalidades.

Se puede observar una gran diferencia entre los tonos que se
utilizaban en las primeras piezas de los anos 30s, ya que los
artesanos ahora utilizan una amplia gama de colores vibrantes.

Al no contar con un método sitematico para preparar los en-
gobes pigmentados, los colores siempre varian de tono inclusi-
ve dentro de un mismo taller. Si las piezas son quemadas con
lena, la intensidad del calor y la duracién de la quema también
generan cambios tonales. Si no son preparados correctamente,
se pueden desvanecer con la alta temperatura del horno.

La aplicacién del esmalte es otro factor que puede alterar el
color, ya que si queda demasiado grueso 6 si no contiene sufi-
ciente fundente, el acabado queda “blanquizco”, eliminando el
brillo y opacando el decorado.

IMG. 14 Muestrario de engobes.

109



110

FIG.16 Paleta de color de la alfareria de Capula.
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PRODUCCION

En la actualidad, la alfareria en Capula se produce en talleres
domésticos. Cada miembro de la familia tiene una tarea que
llevar a cabo en el proceso de la elaboracién de sus piezas. La
mayoria de los talleres tiene un tamaifio reducido y no cuenta
con todas las instalaciones necesarias para completar las piezas
en un solo lugar, por lo que se transportan a distintos talleres
en el mismo pueblo conforme se va avanzando en el proceso.

Los artesanos aprenden el oficio en el ambito familiar, aun-
que algunos alfareros mejoran sus técnicas y adquieren otros
conocimientos a través de cursos formales que se imparten es-
porddicamente en la comunidad. Existen programas de inter-
cambio de conocimientos con las comunidades cercanas, donde
algunos artesanos de Capula comparten las técnicas que domi-
nan del torno tarraja y la elaboracién de catrinas, mientras que
aprenden otras técnicas que no trabajan atn a la perfeccién.

Los alfareros utilizan principalmente barro colorado local y
compran la pasta ceramica blanca en bultos para producciones
de alta temperatura. Trabajan con dos tipos de tierra, una bofa
arenosa de color blanco y la otra maciza de color roja que se ca-
racteriza por su elasticidad.

Una gran parte de la piezas es producida en torno tarraja,
aunque también se hace vaciado. En ambos casos, se realizan
moldes de yeso con herramienta no especializada.

El herramental con el que cuentan los talleres suele ser muy
basico; moldes, palas, carretillas, cernidores, cubetas, entre
otros. Las herramientas de decorado suelen ser improvisadas



con clavos, pedacitos de madera, carcasas de boligrafos, tapa-
IToscas, etc. Los pinceles los producen ellos mismos con pelo de
cola de ardilla.

La mayor parte de los hornos de la comunidad son hornos
tradicionales de lefia para baja temperatura, construidos por
los mismos artesanos en cada taller con adobe o ladrillo rojo.
Por lo general, son cilindricos y cuentan con una apertura para
introducir la lefia a nivel del piso. Tienen el techo abierto, que
se tapa con tepalcate y laminas para elevar la temperatura al
maximo. Estos hornos pueden alcanzar hasta 800°C, no exce-
den de 1.20m de didmetro y de 1.50m de altura. El proceso se
controla de manera intuitiva y se requiere de mucha experien-
cia para encender el horno, mantener la temperatura y lograr
que las piezas tengan un buen acabado. Se consumen entre 120
y 150kg de lefia en cada quema, segin la capacidad del horno.

También existen algunos hornos de tipo mediterraneo, que
alcanzan una temperatura ligeramente mayor y ahorran com-
bustible en el proceso de la quema.

En el pueblo existen alrededor de ocho hornos de gas para
alta temperatura, pero s6lo se utilizan dos actualmente. Uno de
estos hornos fue construido por los propios artesanos y puede
alcanzar una temperatura de hasta 1200°C.
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PRODUCCION DE MOLDES

La produccién de moldes para tarraja se
realiza con yeso directamente sobre el torno.
Estos también pueden ser usados para vaciar
piezas, aunque en el proceso de vaciado los
moldes se humedecen mas ripido, tenien-
do una produccién més lenta. No se utiliza
herramental formal ni especializado, sino
utensilios improvisados como laminados
plasticos y alambres.

Las herramientas de corte 6 gavilanes son
fabricados con lamina cortada y afilada en
distintas formas, soldada a una varilla. La
construccién del torno permite “picar” el ta-
blero frontal con un palo de escoba con punta
de clavo, sirviendo de soporte para el gavilan
al momento de tallado.

Para comenzar la fabricacién del molde,
se coloca un laminado plastico alrededor del
torno y se fija con un alambre. Se vacia la
mezcla de yeso y una vez fraguado, se nivela
y se ranura para generar un amarre para los
vaciados posteriores.

Con el segundo vaciado, se talla la pieza
maestra. Se aplica separador en la superficie
antes de hacer el tercer vaciado, del cual re-
sulta el molde. Se realiza un cuarto vaciado
para obtener una matriz, es decir, un molde
del molde.
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En caso de que la pieza no se produzca en
el torno 6 su geometria no sea de revolucién,
es necesario hacer un molde para vaciado.
Los moldes sencillos de este tipo estan com-
puestos de tres a cuatro partes, aunque pue-
den tener mas conforme a la complejidad de
la pieza.

Para hacer estos moldes, se coloca la pieza
maestra en una cama de barro y se coloca
una barrera para contener el yeso vaciado y
formar las paredes. Se debe aplicar un sepa-
rador para evitar que las partes de yeso se
peguen entre si. Para posicionar las distintas
partes del molde, se hacen llaves en puntos
estratégicos.

Si el molde serd utilizado muchas veces, es
recomendable trabajar todas sus caras y bo-
lear las aristas para evitar que se despostille
6 rompa. Es necesario dejar que seque bien
antes de realizar los vaciados, para asegurar
la calidad de la pieza.
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PREPARACION DE LA PASTA

La pasta roja 6 barro se obtiene de yaci-
mientos cercanos a la comunidad. Se alma-
cena en los talleres y se refina con una ma-
lla a modo de cernidor. Después se le agrega
agua en distintas cantidades dependiendo si
se utilizara para moldeado a mano 6 vaciado.

La pasta cerdmica la traen de la ciudad en
costales y se prepara directamente con agua.
La mezcla se vierte en tinas de yeso hasta
que éstas absorben la humedad suficiente
para obtener el nivel de plasticidad necesa-
rio para tornear en la tarraja.

Antes de tornear, se amasa para retirar las
burbujas de aire y se forman pellas de acuer-
do al tamafio de la pieza que se realizara.

IMG.17
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TORNO TARRAJA

La tarraja es una pieza metdlica que sirve
para formar el interior de las piezas tornea-
das. Esta se fija a la palanca del torno.

El molde de yeso se fija sobre el torno. Se
introduce la pella de pasta y se acciona el mo-
tor eléctrico. La palanca se baja lentamente,
ejerciendo presién sobre la pella y formando
la pieza contra las paredes del molde.
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Cuando la pasta sobresale por la boca del
molde, se recortan los sobrantes y se pule
el borde de la pieza. Se deja reposar hasta
que el molde absorba suficiente humedad
para que la pieza contraiga y se estructure.
Mientras tanto, se utilizan otros moldes de
la misma pieza para agilizar la produccién.

Un taller puede producir alrededor de cien
piezas diarias contando con dos tornos.

Las piezas en crudo se almacenan en repi-
sas hasta llegar a la cantidad deseada. Des-
pués, se transportan a los talleres donde se
decoraran y aplicardn acabados.

IMG.18
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DECORADO

Al igual que en los procesos anteriores,
para el decorado no se emplean herramien-
tas especializadas. Los artesanos hacen sus
propios pinceles con pelo de ardilla y los se-
llos para imprimir flores se hacen con clavos
en trozos de madera 6 yeso.

Las piezas se decoran en crudo con engo-
bes pigmentados. La base de cada pieza se
bloquea con cera y el esmalte se aplica por
medio de inmersién antes de la quema. Este
tipo de aplicacién de esmalte es muy delica-
do, porque la pieza puede absorber demasia-
da humedad y deformarse.
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HORNO DE GAS

El horno de gas cuenta con un revesti-
miento de fibra cerdmica que permite llegar
a una temperatura de hasta 1200°C 6 cono 7,
que aunque en Capula es conocido como alta
temperatura, corresponde a media.

Las piezas se colocan sobre bases refracta-
rias y la quema se realiza hasta llenar la ca-
pacidad del horno, para aprovechar al maxi-
mo los recursos energéticos.

Por lo general, se comienza la quema a las
3am y se termina a las 5pm, regulando la
temperatura a lo largo de estas 14 horas.
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Se utiliza un cono ceramico para
determinar en qué punto se alcanza
la temperatura deseada y controlar
la quema.

IMG.20
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HORNO CIELO ABIERTO

Para realizar las quemas de barro, se utilizan los
hornos tradicionales, también conocidos como “cielo
abierto”. Estos son construidos con tabiques y adobe,
en forma cilindrica, dejando un espacio bajo tierra
que conforma la entrada de la lena.

Las piezas de barro decoradas con engobes 6 al natu-
ral se queman 6 sancochan. Después se les aplica un
esmalte para protegerlas y darles brillo para resaltar
los colores del decorado. Una vez aplicado el esmalte,
se realiza una segunda quema.

El horno se cubre con tepalcate y lJaminas para subir
la temperatura a su maximo de 800°C, que se man-
tiene alrededor de seis horas. Las piezas se sacan del
horno al rojo vivo. Todo el proceso es controlado de
manera pragmadtica e intuitiva.
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L IALLER D DAVID

MAESTRO ALFARERO

David Guzman es un maestro alfarero con mas de 25 afios de
experiencia en el torno tarraja. Como la mayoria de los talleres
en Capula, el de David también es un taller familiar. Trabaja
con su esposa y sus hijos, entre quienes se reparten el trabajo
para preparar el material, hacer los moldes, las matrices, las
piezas, el decorado, el horneado y la venta.

Las piezas que produce en su taller son en su mayoria vajillas
para ocho personas, aunque también produce piezas sueltas. A
veces hace piezas sobre pedido, pero casi siempre hace produc-
ciones para llevar al mercado de artesanias y a Pitzcuaro en Dia
de Muertos y Semana Santa.

El taller se encuentra en el patio interior de su casa, donde
cuenta con una mesa de trabajo, drea para almacenamiento de
las piezas, un torno tarraja y un horno de alta temperatura que
construy6 él mismo en el 2006. Es un horno fijo de dos placas
con revestimiento de colchoneta ceramica y una capacidad de
2.25m3, 6 el equivalente a dos vajillas completas.

A veces trabaja en otros talleres mas amplios, para poder
producir con varios tornos tarraja a la vez y tener mas espacio,
cuando tienen pedidos grandes 6 van a realizar un mayor volu-
men de produccién.



David y su primo, Uriel Arroyo, fre-
cuentemente colaboran en el Centro
de Capacitaciéon con la Casa de las
Artesanias. Algunos de sus proyec-
tos consisten en hacer pruebas con
férmulas de esmaltes sin plomo para
baja temperatura, con la intencién de
difundir su uso en la comunidad.

Se ha integrado a diversos cursos de
capacitaciéon técnica como tallerista
en algunas comunidades cercanas,
transmitiendo la técnica del torno ta-
rraja, que él a su vez aprendi6 en un
taller impartido hace muchos afnos.




David domina los conocimientos
para producir piezas maestras ta-
lladas en yeso en el torno, asi como
la realizacién de moldes y matrices
para incrementar su capacidad de
produccién.

La tarraja le permite producir
un mayor volumen que el vaciado,
ya que los moldes absorben un me-
nor indice de humedad y se pueden
utilizar varias veces en un dfa. Sélo
se vacian las piezas cuya morfolo-
gia irregular no estd conformada
por una revolucién, y por lo tanto
no se pueden formar con la tarraja.
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De vez en cuando, David hace
disefios nuevos por iniciativa
propia para que se vendan mejor.
Tiene mucho interés en desarrollar
piezas diferentes a las que existen
en el Mercado de Artesanias para
poder competir y aumentar sus
ventas.

El hecho de que David ha tenido
la visién de actualizar la infraes-
tructura de su taller con la cons-
truccién de un horno de gas, le
ha permitido hacer mas eficiente
el proceso de la quema, logrando
una temperatura de hasta 10502C
y un mejor acabado de las piezas,
al mismo tiempo que ahorra hasta
un 30% de la energia requerida en
un horno tradicional de lena."®

Sin embargo, después de analizar su proceso de producciéon y las piezas a
detalle, se concluyé que hay aspectos técnicos y de configuracién estética
que podrian mejorar en sus productos, tanto las nuevas propuestas como
las piezas tradicionales, para alcanzar una calidad mas alta y perfeccionar
su manufactura sin dejar de lado los procesos tradicionales de produccién.

[48] Comparativo de consumo de energia y emisién de CO2, de hornos de lefia y gas.
"Fiber-lined kiln in Ceramics Industry” - VINACEGLASS/GTZ 2000
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NTERVENION

FTAPA 1: OBSERVACION E
INTERCAMBIO

Tuve la oportunidad de acompanar a David y a Uriel varias
veces en todas las etapas de la produccién, tanto en barro para
baja temperatura, como en ceramica para alta temperatura.
Observé su modo de hacer, las herramientas que emplean, los
materiales, etc. A lo largo de todo el proceso, desde la prepara-
cién de la materia prima hasta la obtencién de las piezas ter-
minadas.

Ambos trabajan piezas de Alfareria Tradicional. Uriel trabaja
el barro quemado a baja temperatura en horno de lena y David
trabaja la ceramica quemada en alta temperatura con un horno
de gas. Tras evaluar las inquietudes de los alfareros, platicando
con ellos y descubriendo los problemas que mas los afectan, se
encontraron los siguientes intereses principales:

1. Mejorar la técnica y las féormulas del esmalte sin plomo en
baja temperatura.

2. Hacer més eficientes ciertos procesos de preparacién de la
materia prima y la manufactura de las piezas.

3. Hacer piezas innovadoras 6 nuevas configuraciones para te-
ner un producto distinto a los existentes en el mercado para
aumentar su competencia.



CTAPAZ: TALLER EN EL CIDI

La siguiente etapa la llevamos a cabo en las instalaciones
del CIDI (Centro de Investigaciones de Diseno Industrial) de
la UNAM, en Ciudad Universitaria. El objetivo de trasladar a
los artesanos y sacarlos de su contexto, era que al igual que
yo me incursioné en su entorno, ellos observaran el nuestro y
asi completaramos la etapa de observacién e intercambio de los
actores.

A David y a Uriel les causbé gran emocién participar en un
taller en la Universidad, que les permitiera observar y analizar
el proceso de diserio y el modo de hacer de los disefiadores. Se
consiguib apoyo por parte de CASART y del CIDI, y se llev a
cabo un taller experimental de tres dias con la participacién de
un grupo de personas de distintas disciplinas para complemen-
tar el desarrollo de las actividades propuestas.*”!

IMG.25

[49] Participantes del taller: David Guzman y Uriel Arroyo (maestros al-
fareros), Emma Vazquez y Gloria Rubio (disefiadoras industriales y ceramistas),
Julio Martinez (maestro ceramista), Diego Mier y Terén ( disefiador gréfico),
Ana Gémez, Adolfo Gutiérrez, Yesica Escalera, Agustin Plancarte, Marcos Men-
doza y Fernanda Pizé (disefiadores industriales).
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Regresando a los puntos de interés, se realizé una evaluacién
para determinar cudl de ellos seria mas conveniente abordar
en cuanto a alcances, capacidades y limitantes, concluyendo lo
siguiente:

1. El desarrollo de un esmalte sin plomo de baja temperatura
requiere un grado de conocimientos y especializacién técnica
correspondientes a un ceramista profesional y requiere una
cantidad de tiempo de la que no podriamos disponer, por lo que
se descartd para el objetivo del ejercicio planteado. Sin embar-
go, se les ofrecié a los artesanos una bibliografia accesible que
podrian consultar al respecto y la formula de un esmalte de-
sarrollada en el Laboratorio de Ceramica del CIDI, que puede
serles 1til para partir con esa base y llevar a cabo pruebas.

2. El segundo punto se fue desenvolviendo de manera natural
conforme se llevd a cabo el trabajo en conjunto. En cada etapa
del mismo, se fueron develando faltas técnicas de la produccién
artesanal que se analizaron para sugerir propuestas de cémo
modificar y mejorar con acciones, recursos y herramientas a su
alcance. Un ejemplo, los artesanos observaron que en el Labo-
ratorio del CIDI utilizamos lonetas de nylon para separar la ce-
rdmica de los moldes de yeso en el proceso de preparacién de la
pasta. Esta sencilla accién evita que la pasta se pegue al yeso y
permite protegerla del ambiente para mantenerla libre de otras
particulas contaminantes.

3. Nos concentramos en el punto de desarrollar nuevas confi-
guraciones. Si son innovadoras o no, dependen del nivel de de-
sarrollo y experimentacién alcanzado. Se planteé el programa
de trabajo que se llevd a cabo en el taller, con la finalidad de
brindar a los artesanos algunas de las herramientas utilizadas
en el modo de hacer del diseniador industrial, con las que ellos



podran realizar nuevas propuestas propias, desarrolladas a par-
tir de un proceso creativo y de configuraciéon formal siguiendo
distintos métodos de trabajo.

A 1a llegada de los artesanos al CIDI, se les presentaron las
instalaciones del Laboratorio de Ceramica explicando la fun-
cién de la maquinaria con la que cuenta y cémo se desenvuelve
el taller dentro de la infraestructura de la escuela. Se detall} el
método de trabajo CIDI, para comenzar a formar una nocién del
trabajo que realizariamos en el taller.

Se explicé que el Taller del CIDI es de tipo Experimental, es
decir, fomenta la creacién de objetos tinicos y originales en se-
ries limitadas a través de la blsqueda de la forma partiendo de
conceptos alrededor de una tematica comtn. Se expuso el méto-
do de trabajo del Taller, ejemplificando los pasos del proceso de
diseno y produccién de las piezas con ejercicios de los alumnos.
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Nos acompafiaron Diego Mier y Teran y Ana Gémez, quienes
forman parte del Colectivo 10509, grupo de disefiadores graficos
e industriales que estan llevando a cabo un proyecto llamado
Innovando la Tradicién®”, que funciona como plataforma entre
disefiadores, artistas y artesanos para rescatar la tradicién alfa-
rera en Oaxaca.

colectivo de cerdmica @

050

S

IMG.27

El proyecto va desde el andlisis evolutivo de las piezas Oaxa-
quetias, pasando por su redisefio y mejoras tecnolégicas, hasta
la creacién de una marca para impulsar el comercio de las pie-
zas. Compartieron con nosotros la experiencia que han tenido
en diversas comunidades de Oaxaca, donde han logrado mante-
ner una relacién fructifera entre disefiadores y artesanos, pro-
duciendo objetos contemporaneos basados en sus tradiciones.

David y Uriel presentaron su trabajo y explicaron su proceso
de produccién. Para llegar a las respuestas correspondientes al
cuestionamiento planteado, todos los participantes del taller
les hicimos preguntas diversas, como: ;Quién te ensefi6 a deco-
rar las piezas de esa manera? 6 ;jHas intentado quemar el barro
en alta temperatura?

[50] http://innovandolatradicion.blogspot.com



Entendimos que no hay una escuela formal donde aprenden
sus técnicas y adquieren sus conocimientos. Los familiares se
los transmiten en la prictica y de manera oral. Producen con
la materia prima que les ofrecen en los programas de apoyo,
producen para un mercado ambiguo que nunca han conocido
personalmente, conformado por turistas ocasionales que paran
en el pueblo a comprar piezas sueltas e intermediarios que les
hacen pedidos irregularmente. Algo que se ha perdido en este
delicado e inestable proceso de produccién, es el origen de sus
formas y decoraciones. Esta Ultima parte, la desconocen.

Partimos con los siguientes cuestionamientos para analizary
comprender mejor las piezas de Capula:

¢Coémo llegaron a su configuracién formal actual?

¢Coémo se producen?

¢Para quién se producen?

¢De donde vienen sus formas y decoraciones?

Teniendo esta breve base teérica, dimos paso al desarrollo de
propuestas formales siguiendo dos aproximaciones distintas.
En la primera, las variaciones se produjeron a partir del analisis
de las piezas producidas actualmente por los artesanos. En la
segunda, las variaciones surgen del analisis de piezas tradicio-
nales de la cultura P’urhépecha.

141



142

VARIACIONES 1

Para la primera aproximacién al ejercicio de variaciones, se
realizé un analisis morfoldgico y de produccién de tres piezas
de 1a vajilla producida en el taller de David Guzman y se hicie-
ron las siguientes observaciones:

a

Fede ey
TN

1. Se encontrd que a pesar de que los objetos pertenecen a una
sola familia, cada pieza de la vajilla es distinta, por lo que las
piezas no tienen congruencia entre si. Es decir, todas las tapas
son diferentes, todos los cuerpos estan configurados con dis-
tintas estructuras geomeétricas (uno redondo, otro con forma de
pera, otro cuadrado, etc).

2. Para producir estas tres piezas se requieren seis moldes
tipo. Uno para cada tapa y uno para cada cuerpo. Esto ocupa
mucho espacio en produccién, lleva mas trabajo y por lo tanto,
mas tiempo.

3. El juego completo de una vajilla es para ocho personas y la
cafetera en principio deberia contener ocho tazas de café. En
realidad sélo tiene capacidad para seis tazas y es muy dificil
manipularla por el peso. Se deberia re-configurar a ciertas di-
mensiones que permitan su uso de manera ergonémica (consi-
derando la posicién de la muifieca y la mano al momento de uso,
y el peso que una persona puede cargar) para evitar lesiones,
derrames de café y quemaduras.



4. Las decoraciones pueden saturar una familia de objetos.
Se sugiere replantear el uso de los elementos decorativos para
hacer que éstos resalten y enriquezcan las piezas.

Considerando las observaciones anteriores, se realizaron bo-
cetos con posibles variaciones de los objetos con el objetivo de
estudiarlos y llegar a una configuracién definida. Se escogieron
algunas de estas variaciones para comenzar a definir dimensio-
nes reales y comenzar a modelar los primeros volimenes.
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Se habilité un torno para yeso, en el que David tallé la forma
de una de las variaciones propuestas.

Se concluyé que se utilizaria un sélo tipo de cuerpo para to-
dos los objetos que conforman la vajilla. De modo que variando
dimensiones y agregando elementos segin la funcién de cada
objeto, se obtendria la azucarera, la cafetera, la cremera, la taza,
etc. Se realizaron distintas propuestas de variaciones (la tapa, el
asa y el pitillo) para caracterizar a la cafetera, observando cémo
un sélo elemento puede cambiar completamente el estilo del
cuerpo que siempre es el mismo.




Una vez escogido el cuerpo a utilizar, se utilizaria la misma
tapa para los tres objetos, de modo que sblo se ocupen cuatro
moldes tipo en vez de seis. Es decir, la tapa siempre tendria la
misma geometria y la misma dimensién en todos los objetos de
la familia para uniformarla morfolégicamente,

Para generar variantes, se propuso la utilizacién de distintas
tapas tipo. Al modificar la tapa, cambia completamente el ca-
racter de la vajilla. De este modo, se disefiarian distintos tipos
de tapas (una sola por vajilla) para ofrecer una mayor diversi-
dad de vajillas.
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VARIACIONES 2

En la primera fase del taller, se les pidi6 a los artesanos que
sefialaran los elementos graficos que identifican como propios
de Capula. Estos graficos fueron obtenidos tanto de las piezas
que se comercializan actualmente en el Mercado de Artesanias
de la comunidad, asi como de un acervo de iconografia del esta-
do de Michoacén. Se observé que la gran mayoria de los elemen-
tos decorativos de las piezas de Capula provienen de diserios
tradicionales de los P’urhépecha, quienes abarcaron la regién
desde el periodo Posclasico.




Se analizaron las piezas tradicionales P’urhépecha y se obser-
v0 que aunque existe una evolucién a partir de estos objetos, se
mantiene una fuerte influencia en las piezas actuales, tanto en
los iconos como en la aplicacién de color; a pesar de la imple-
mentacién de materia prima comercial y nuevas tecnologias.

El vidriado o esmaltado proviene de los espanoles, quienes
también influyeron sustancialmente en la morfologia actual.
De este modo, se concluye que las piezas son una mezcla de
ambas culturas.

Al ver que a lo largo del tiempo se han mantenido o resca-
tado ciertos elementos graficos provenientes de la alfareria
P’urhépecha, se planteé la siguiente pregunta:

¢Por qué rescatar la iconografia pero no la morfologia?

Las piezas de Capula se asemejan més a las configuraciones
europeas. Con la intencién de rescatar ciertos elementos de la
alfareria indigena tradicional, se consultd un acervo de vasijas
y otros objetos antiguos con funciones similares a las actuales
para hacer variaciones integrando partes de ambos.

IMG.31
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Se trabajé sobre la cafetera, ya que ésta cuenta con el mayor
numero de elementos que pueden componer un objeto. Se ana-
lizaron las partes de una cafetera comparandolas con las vasijas
indigenas. Se comenzé por bocetar combinaciones y todas las
posibles variaciones de los elementos de la cafetera con diferen-
cias de dimension, tipo, geometria, etc. Se escogieron algunos
para comenzar a modelar en volumen.




Una parte importante del taller fue una visita realizada al
Museo de Antropologia e Historia, donde los artesanos obser-
varon por primera vez piezas originales de sus antepasados.
Pudimos observar la evidente influencia que tiene la alfareria
P'urhépecha en sus piezas, desde los motivos decorativos y el
color hasta algunas formas. Dibujamos las piezas observadas
en el museo y comenzamos a hacer conexiones.

IMG.32
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Uno de los objetos més sobresalientes en el museo era el caje-
te tripode. Tomando las piezas sobresalientes como referencia,
se hicieron modelos a escala para escoger una direccién en la
configuracidén de la cafetera.

A partir de los objetos que se
analizaron en el museo y las
especificaciones que definimos
para la cafetera (dimensiones,
proporcién, capacidad, etc) se
realizaron diversas propuestas
y se escogi6é una. Esta propuesta
seleccionada, conformaria una
cafetera alta actual con ciertos
elementos de los objetos tradi-
cionales.
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Se modeld una serie de volimenes para seleccionar qué pro-
porciones y qué tipo de patas conformarian la cafetera. Se tor-
ned la pieza seleccionada en pasta para visualizar las trans-
formaciones que sufre el objeto al cambiar los elementos que
lo integran. Considerando que las patas eran el elemento mas
destacado, se jugd con sus proporciones realizando diversas pro-
puestas y hasta escoger una.
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FTAPA 3: REGRESO A CAPULA

Ahora reanudamos el trabajo del taller en Capula. Trabaja-
mos en una nave abandonada que le prestan ocasionalmente
a David junto a la carretera. Contamos con tres tornos tarraja
eléctricos, algunas mesas de trabajo, herramienta, pasta y yeso.
Trabajamos en el calor bajo el techo de 1amina, entre docenas
de moldes viejos que en algiin momento sirvieron a lo que pre-
tendid ser un taller de alta produccién, que los duefios dejaron
para irse a la ciudad.

IMG.34

Regresamos a los dibujos de las piezas realizadas en el
CIDI. Decidimos retomar la pieza inspirada en la alfareria
P’urhépecha para seguir el proceso de experimentacién formal
juntos. La base tripode se volvid el elemento protagénico de la
pieza y nos concentramos en ella. A partir de esto, comenzamos
el desarrollo de la primera pieza:



LA PIEZA ORIGINAL

DISENO

A. Bocetaje. Se realizd una serie de bocetos rapidos para bus-
car los elementos definitivos de la pieza. Estos se escogieron al
encontrar proporciones y formas que tuvieran coherencia con
el planteamiento.

B. Definicién de elementos. Una vez definidos los elementos,
se proyect6 cémo se construirian para formarlos. Se determind
que la mejor manera de tornear la pieza seria de cabeza para
poder detallar los pies de la base en una sola pieza en vez de ad-
herirlos posteriormente como en las piezas tripodes existentes.

C. Dimensionamiento de la pieza. Se definieron las medidas
de 1a pieza considerando las proporciones, funcién y limitantes
del torno.
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D. Boceto final. Se realiz6 el contorno de la pieza en un boceto
que servirfa de escantillén para tallar la pieza maestra en yeso.
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PRODUCCION

TALLADO DE LA PIEZA MAESTRA

1. Se prepara el torno con un primer bloque de yeso que ser-
vird como base. Se nivela la superficie y se ranura. Se vacia un
segundo bloque de yeso sobre la base, que se mantendra fijo
gracias a las ranuras.

2. Para cortar y desbastar el yeso, se utilizan unas herra-
mientas que se conocen como formones. Estos tienen dis-
tintos cabezales con formas variadas para lograr angulos de
corte especificos. Se utiliza un palo de escoba con un clavo en
un extremo para “picar” contra la pared y apoyar esta herra-
mienta.

3. Eldesbaste se realiza antes de que el yeso fragiie por com-
pleto. Una vez alcanzada la dureza adecuada, se detalla el per-
fil de la pieza. Esta se tornea de cabeza para poder trabajar
la base y tener mayor estabilidad. Se utiliza un escantillén y
unas pinzas para rectificar la forma y las dimensiones de la
pieza.

4 . Para configurar las patas de la vasija, se torne6 una pieza
sblida siguiendo la silueta completa en una sola revolucién y
después se tallaron de manera deconstructiva por medio de
cortes a mano con una navaja.

De este modo, las patas y el cuerpo se forman en una sola
pieza, en vez de pegar las patas posteriormente como en los
disenos tradicionales. De esta manera, las patas son mucho
mas resistentes y se logra mantener una forma definida.
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5. La pieza resultante es muy estable. Las patas son una
reinterpretaciéon de las originales, ya que expresan una se-
mantica actual. S6lo se puede producir con el proceso de va-
ciado porque las patas y el cuerpo generan un negativo para
los moldes de tarraja.




MOLDE PARA VACIADO
1. Se prepara un molde de yeso para vaciado sobre una cama
de barro.

2. Primero, se intent6 hacer un molde de tres hojas (5 par-
tes). Posteriormente, se mejord el molde y se realizé Unica-
mente en dos hojas (4 partes).

3. Una vez que se secan todas las partes del molde, esta listo
para comenzar el vaciado. Aunque se planted en un principio
que esta pieza se realizara en barro, los artesanos decidieron
hacerla en pasta ceramica porque se estructuraria mejor. Se
vacia entonces la barbotinal®! y se obtienen las piezas.

4 . Esta primera pieza, seria el punto de partida para el resto.
Se hizo una adecuacién a la forma para que se pudiera pro-
ducir con la tarraja. Para llegar a esa adecuacién, se siguid
nuevamente un proceso de disefio en conjunto. Se configura-
ron las tres patas respetando las limitantes de la tarraja. Se
hicieron tres variantes para explorar los alcances maximos
del torno en cuanto a ancho y alto.

[51] 1.f. Pasta de arcilla o caolin licuado utilizada para pegar o para
decorar piezas de ceramica, con pincel o con molde.—Real Academia de la
Lengua Espanola.
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FL PLATO POZOLERO

Esta es la pieza intermedia. Su forma se encuentra contenida
cémodamente en las dimensiones del torno. Esta inspirado en
la tradicién de comer el pozole con cuchara de cafia de palma,
como se acostumbra en Capula.

Fue la primera pieza que se configurd para extrapolar la pieza
original a la tarraja. Se sigui6 la forma de los platos pozoleros
del pueblo. El tallado de las patas fue minimo, porque se pre-
tendia no invadir el espacio contenedor. El proceso de tallado
fue el mismo que en la pieza original, excepto que se siguieron
otros lineamientos formales. Se esculpid la forma sélida boca
abajo, se detalld el espejuelo y se cortaron las patas a mano. La
realizacién del molde si es distinta:

MOLDE PARA TARRAJA

1. Se cubre la pieza maestra de yeso torneado con jabén a
modo de separador, para tapar el poro del material y evitar
que se pegue con la siguiente capa de yeso.

2. Sevacia yeso hasta contener la pieza maestra para formar
el molde. Una vez fraguado, se talla para formar las paredes
externas del molde y sus llaves para posicionar la matriz[52].

3. Nuevamente, se cubre con jabén y se realiza un tercer va-

ciado para obtener la matriz del molde.

[52] En la industria ceramica, la matriz es el molde en el que se
forman otros moldes.



4. Al alcanzar la dureza adecuada, se separan todos los com-
ponentes y se utiliza el molde para formar las piezas en la
tarraja. Se vacian otros moldes para agilizar la produccién de
las piezas. Mientras mas moldes se obtengan, mayor puede
ser el volumen de produccion.

5. El molde se coloca directamente en la base del torno, y se
fija la tarraja. La tarraja es una lamina con el perfil del inte-
rior de la pieza que se torneara. Se coloca un trozo de pasta
preparada, previamente amasada, dentro del molde y se pren-
de el motor. La tarraja se desciende lentamente, ejerciendo
presién sobre la pasta, que junto con las revoluciones del tor-
no, se va moldeando a la pared del molde, formando la parte
interna de la pieza.

6. Alllegar al tope, se retira la tarraja y se corta el excedente
de pasta en el borde del molde. Se deja secar la pasta un tiem-
po antes de sacarla del molde para permitir que se rigidice y
obtenga resistencia.

7. Se corta una muesca en el borde superior del plato, para
que aloje la cuchara de media cana.
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Al obtener las primeras piezas del plato, nos percatamos de
que habiamos realizado la primera innovacién formal y de pro-
duccién significativa: la base del objeto estaba formada desde
el molde con una geometria intencional, en contraste con las
piezas que normalmente se producen en Capula, que tienen la
base plana o solamente con un espejuelo, en una sola revolu-
cién. Esto nos impulsd a experimentar mas con la geometria
de 1a base.

David y Uriel nos alentaron a usar el torno, y asi comenzamos
a esculpir las piezas faltantes bajo su direccién.
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LAVASIJA

Esta pieza es la exploracién en el limite vertical en el torno.
Con esta proporcién ancho-alto, lo maximo que se puede lograr
en altura son 20cm. Si se rebasa este limite, pueden presentar-
se problemas de produccién, como el amarre del molde.**
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Para esta pieza nos aventuramos a exagerar las patas, aprove-
chando la altura del objeto. Esto, con el objetivo de obtener una
geometria mas contundente y explorar la formacién de la base
de la pieza desde el molde.

[53] Cuando una pieza no tiene el angulo de salida suficiente, ¢ sus
dimensiones 6 configuracion provocan que se quede detenida dentro del
molde por la contraccion del material al perder humedad, se dice que se

amarro el molde. Esto significa que |a pieza se atasca y no puede desmol-
dar.



Al igual que con el plato pozolero, se realizaron bocetos hasta
definir el disefio final. También se utilizd un escantillén para
tornear la pieza maestra. La pieza se esculpi6é invertida para
detallar la base, y los pies se cortaron a mano con una navaja.

Se sac6é un molde y una matriz, y posteriormente se comenzo
a tornear. Las piezas producidas permiten la implementacién
de modificaciones, que los artesanos comenzaron a proponer
con su propia iniciativa, pensando en la variedad de objetos que
se pueden obtener a partir de un solo cuerpo.
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FL FRUTERO

Esta pieza es la exploracién en el limite horizontal del torno.
Se respetd el didmetro maximo que puede alojar el plato del
torno para realizarla. Por su extensién y baja altura, 1a pieza se
definié como frutero. De igual manera, el elemento de los pies
en la base se repitié dos veces mas para lograr mayor estabili-
dad en esta configuracién. Esta repeticién formal nos remite a
la imagen de la flor de Capulin, logrando abstraer sus pétalos e
integrandolos a la forma de la pieza.
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Se hicieron algunos ensayos de produccién para esta pieza, ya
que por el tipo de molde se podia lograr tanto en vaciado cémo
en tarraja para la pasta cerdmica, asi como en formacién ma-
nual con barro. La pieza vaciada en cerdmica presentd algunos
problemas estructurales y se deformé durante el horneado. Sin
embargo, la de tarraja en cerdmica y la formada en barro resis-
tieron adecuadamente y conservaron su forma.

Con esta pieza se completd la fase de exploracién formal y se
comenzd el tiraje piloto, en el que se produjeron las primeras
piezas para observar su comportamiento a lo largo del proceso
de produccién y realizar las observaciones necesarias para efec-
tuar posibles correcciones en un futuro.

Se produjeron las matrices de las cuatro piezas, para poder
producir un volimen considerable. Se plante6 la produccién de
diez piezas de cada una para realizar la siguiente fase, las explo-
raciones del decorado.
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PRUEBAS DE DECORADO

En la primera serie de produccién, se manufacturaron alre-
dedor de cuarenta piezas. Se dejaron secar para poder manipu-
larlas con menor fragilidad. Transportamos las piezas al taller
de David, donde usamos sus herramientas de decorado para
realizar pruebas tanto graficas, de color y de textura con la apli-
cacién de engobes pigmentados.

Los motivos aplicados fueron seleccionados bajo distintos
parametros:

1. Que fueran decoraciones basadas en la iconografia
P’urhépecha 6 bien, reinterpretaciones de las decoraciones
actuales de Capula.

2. Que resaltara alguna caracteristica especifica de la pieza.

3. Experimentaciones de texturas 6 acabados.

A pesar de que en un principio las modificaciones y experi-
mentaciones de decorado causaron un fuerte impacto en los
artesanos, se fue asimilando el ejercicio como tal y se comenza-
ron a evaluar los resultados para descartar o conservar elemen-
tos que después los maestros aplicarian con su técnica refinada.

Después de haber decorado algunas piezas aleatoriamente,
se comenzaron a definir ciertos iconos y maneras de aplicacién
de los elementos y colores; como el sello de 1a flor de capulin a
manera de firma bajo cada pieza, 6 los puntos “capulineados”
generando geometrias alrededor de la forma de 1a pieza.



Los artesanos empezaron a decorar las piezas con nuevas
composiciones basadas en los elementos graficos tradiciona-
les estudiados a lo largo del taller, por su cuenta propia. Nos
mostraron la manera adecuada de aplicar ciertos trazos y donde
colocarlos. Los resultados si bien no fueron todos acertados ya
sea por estética o por técnica, servirdn como apertura a nuevas
creaciones y exploraciones.

Una vez decoradas todas las piezas, se esmaltaron para
hornear en alta temperatura, cono 7. El horno se cargd a las
3am y se llevé a cabo el proceso de horneado a lo largo de trece
horas. Las piezas se retiraron del horno alrededor de las 16h
para apreciar los resultados.
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Las pruebas nos permitieron ob-
servar algunas fallas de produccién,
como en el caso del frutero; si la
pieza es vaciada no tiene suficiente
estructura ya que se deforma en la
quema. Sin embargo la pieza tor-
neda mantiene su geometria sin
presentar deformaciones.

Se hizo una prueba de horneado
con el barro rojo en el horno de gas
y descubrimos que soporta alta tem-
peratura, siendo mas resistente que
cuando se quema en baja tempera-
tura en el horno tradicional. Presen-
t6 algunas grietas debido a impure-
zas, esto se puede evitar cuidando la
preparacion de la pasta.

Se utilizaron los colores tradicionales, pero se hicieron composiciones dife-
rentes con el capulineado, procurando destacar las nuevas geometrias, como
en el caso de este frutero, donde se resaltan los arcos que conforman la base.
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El resultado mas significativo del trabajo con los artesanos
fue que ellos comenzaran a experimentar, aplicando decoracio-
nes y elementos que tienen un claro contenido tradicional, en
formas 6 maneras que no son las comunes. Las piezas en esta
pagina fueron realizadas por los artesanos después de nuestro
trabajo en conjunto, por iniciativa propia. Propusieron nuevas
proporciones en los decorados y la primera modificacién for-
mal a la Vasija que realizamos juntos, agregando un asa para
convertirla en una jarra:
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LA REINTERPRETACION DEL DISENO

La Vasija, el Plato Pozolero y el Frutero son entonces las rein-
terpretaciones de la pieza original, adaptadas a la técnica y
al modo de hacer de los artesanos. Esta familia de objetos se
transportara ahora a la técnica y el modo de hacer del disefiador
en su propio contexto.

Se tomaron en cuenta los elementos que caracterizan estas
piezas y se hicieron exploraciones formales con la tecnologia
del modelado paramétrico en 3D, auxiliada con el lenguaje de
programacién visual de Grasshopper!®©t,

Este software corre a través de la plataforma de Rhinoceros!®
y es compatible con otras aplicaciones CAD®), Grasshopper
permite realizar modelados tridimensionales controlados por
algoritmos que incluyen aplicaciones numéricas, textuales y
audio-visuales.

[01] www.grasshopper3d.com
[02] www.rhino3d.com
[03] Computer Aided Design.



El objetivo de utilizar esta herramienta, es procesar la infor-
macién tridimensional del objeto a componentes algoritmicos
que nos permitirdn controlar y modificar matematicamente los
valores asignados a sus elementos geométricos y dimensiones,
con rangos numeéricos predeterminados. De modo que las va-
riaciones generadas estan siempre limitadas por la definicién
configurada por el disefiador, para que siempre sigan el mismo

lenguaje formal.
ABSTRACCION “

DEFINICION Y APLICACION
DE LOS PARAMETROS

CAMBIA LAS
REGLAS

CODIGO
ORIGEN

CAMBIA EL CODIGO

Il O LOS PARAMETROS
@ EL DISERIADOR

EVALUA EL RESULTADO

INTERPRETACION DE
LA COMPUTADORA

FIG.18 Disefio Generativo
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IDEA

Se tomo la base de las piezas artesanales como punto de refe-
rencia para aplicar las exploraciones formales en CAD. A pesar
de que ya se defini6 la morfologia de las piezas, se realizé un
estudio grafico y estructural que se traducirian en el lenguaje
industrial de la pieza.

Los primeros bocetos ilustran la flor del capulin, de donde
se retoma la inspiracién del decorado de la loza tradicional de
Capula. Se analizd el desarrollo y la estructura de la flor para
abstraer geometrias que se integrarian a la configuracién for-
mal de 1a nueva pieza.

Finalmente, se lleg6 a una estructura compleja que se presen-
ta a menudo en la naturaleza, la hipérbola. En contraste con
los cortes rectos de las bases existentes, las lineas organicas le
daran continuidad a la superficie.
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REGLAS DELALGORITMO Y
CODIGO ORIGEN

Para definir la conifugracién final de la nueva pieza se deter-
mind una serie de algoritmos para construir su estructura 6 wi-
reframe. Se realizaron varios ensayos al igual que con el bocetaje
rapido, para restringir las variables y llegar al cddigo origen que
definiria el lenguaje formal de la pieza.

Esta manera de disefiar se 1llama Disefio Generativo y es un mé-
todo para la exploracién ridpida de las posibilidades del disefio
a partir de “variaciones genéticas de los objetos”, resultantes de
cruzas y mutaciones de sus componentes.

Se colocan controles que definen los rangos en los que se pue-
den modificar los componentes del modelo. En este caso, el nii-
mero de pies, la altura de los arcos de la base, la apertura de la
boca, el diametro del cuerpo y el didmetro de la base.

Al igual que con la etapa de bocetaje en la artesania, de todas
las variaciones generadas a través de este proceso, se seleccioné
una: la Vasija. Se definieron las dimensiones finales del objeto,
adaptando la geometria planteada en la definicién del algorti-
mo a las proporciones correspondientes a la Vasija.
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El elemento que representa la mayor diferencia entre el pro-
ceso artesanal y el industrial en referencia a estas piezas, es
la aplicacién manual del decorado, por lo que se integrd la
decoracién punteada caracteristica de Capula a la superficie del
objeto, volumétricamente. De este modo, cuando la pieza salga
del molde ya tendri la textura decorativa y se elimina el proce-
so manual.

En vez de colocar punto por punto, de manera imprecisa y
en un tiempo considerable, se proyectaron estos puntos sobre
la superficie paraboloide en relieve. Los puntos se deformaran
conforme a la geometria de la pieza, partiendo de la parte mas
plana y regular, y deformandose hacia las curvas y las orillas.




El grado de deformacién y la altura de los elementos de la
textura también se pueden controlar a través de los algoritmos
de Grasshopper. Se pueden hacer reticulas ortogonales, con-
céntricas 6 con variaciones definidas por el disefiador. Una vez
aplicada la textura, se completa la pieza. Esta informacién es
procesada por el software del Router Numeérico, que traducira
los puntos que construyen la pieza en coordenadas para realizar
desbastar el material y esculpir la pieza.
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MAQUINADO

Para llegar a la pieza cerdmica, se tall6 el modelado en la ma-
quina de Control Numeérico del CIDI. La automatizacién de esta
maquina es la interfaz entre los cédigos del CAD con un medio
fisico. El programa es interpretado para extraer los comandos
necesarios para operar y producir el objeto. En este caso, se tallé
la pieza maestra en resina. Después se siguié el proceso normal
de fabricacién de moldes de yeso, horneado y esmaltado para
obtener las piezas finales.




La pieza de resina permite lograr un tallado definido sin ne-
cesidad de aplicarle acabados posteriores. Debido a las limitan-
tes del herramental de la CNC, se tall6 la base que representa
la geometria mas compleja de la pieza. El resto del cuerpo se
model6 en yeso para completar el volimen de la vasija. Sin em-
bargo, con las brocas adecuadas, la pieza puede ser tallada en la
maquina en su totalidad, evitando asi el trabajo manual en el
proceso de produccién de la pieza maestra. Se obtiene un molde
de la pieza maquinada y se producen las piezas finales en cera-
mica esmaltada en alta temperatura.
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JUNCLUSIONES

La metodologia de trabajo propuesta en este proyecto se pue-
de sintetizar de la siguiente manera:

SELECCION DE UN NICHO DE LA ARTESANIA

INVESTIGACION TEORICA

CONTACTO CON LOS ARTESANOS

INVESTIGACION DE CAMPO

PLANEACION DEL PROGRAMA DE TRABAJO

TRABAJO EN CONJUNTO / EXPLORACIONES / VARIACIONES
DISENO DE PIEZA ARTESANAL / DISENO DE PIEZA INDUSTRIAL
EVALUACION DE APORTACIONES

PROPUESTA DE SEGUIMIENTO

0 ® N s W

1. SELECCION DE UN NICHO DE LA ARTESANIA

Es importante que en la seleccién del nicho de la artesania,
el disefiador tenga una nocién del material o técnicas con los
que se trabajan. Debe hacer un analisis sustentado con investi-
gacion tedrica para respaldar y justificar las decisiones que se
haran a lo largo del proceso de disefio; asi como para establecer
las pautas y lineamientos a seguir.

2. INVESTIGACION TEORICA

La investigacion tedrica es el fundamento del proyecto y la
aproximacién a la rama de la artesania seleccionada y even-
tualmente a la comunidad. El conocer la estructura social y
econdémica, asi como la historia de la cultura local y sus piezas
artesanales, es necesario para comprender su situacién actual.
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3.CONTACTO CON LOS ARTESANOS

Una parte esencial en el proceso de seleccién del nicho, es
hacer contacto con los artesanos y comprobar su disponibili-
dad e interés en participar en el proyecto. Hay que recordar que
muchas comunidades de artesanos han sufrido tratos injustos
de externos y pueden presentar desconfianza o simplemente
indiferencia.

Al acercarse a los artesanos, el disefiador debe tener muy pre-
sente que los artesanos son los maestros que dominan tanto
la técnica como el acervo cultural que conllevan sus piezas; y
que en ningin momento se pretenderd imponerles disefios o
una manera de trabajo. Si se acuerda llevar a cabo el proyecto
en conjunto, es necesario clarificar que se trata de un modelo
de trabajo participativo e incluyente, que si bien el disenador
lo guia, no se puede llevar a cabo sin la participacién activa de
los artesanos.

Es recomendable hacer un convenio formal de trabajo para
darle la importancia y seriedad correspondientes al proyecto.
El trabajo de las artesanias es la fuente principal de ingresos
de la mayoria de estos talleres, por lo que el hecho de invertir
tiempo con su participacién, implica realizar una inversién si
no es que un gasto de su capital. Del mismo modo, un convenio
formal ayudara a aclarar desde un principio la proveniencia de
los fondos contra un presupuesto, ya sea por parte de alguna
institucién 6 directamente de los participantes.

La documentacién de todo el proceso, desde la convencién de
trabajo hasta los resultados finales y posteriormente las ventas,
es sumamente importante para evaluar la efectividad de la pro-
puesta y la viabilidad del desarrollo de nuevos proyectos.



4. INVESTIGACION DE CAMPO

La investigacién de campo es la primera etapa del trabajo en
conjunto. Para dar pie a una relacién provechosa de interven-
cibén, es necesario que ambos actores conozcan los contextos del
otro. El disefiador se sumerge primero en el proceso de crea-
cién artesanal; observando con detalle desde la infraestructura
y herramental hasta el modo de hacer, proceso de produccién y
resultados obtenidos.

Posteriormente, se puede invitar a los artesanos al contexto
del disenador para que observen de igual manera el ambiente y
las diferencias en los procesos. Esto permitird entablar mas fa-
cilmente una referencia de comparacién y apertura de procesos
y modos de hacer en los dos sentidos.

5. PLANEACION DEL PROGRAMA DE TRABAJO

Una vez que se ha realizado una observacién detallada tanto
de las técnicas como de los procesos, hay que definir un progra-
ma de trabajo en conjunto, procurando proponer actividades y
ejercicios que permitan la exploracién formal y 1a participacién
activa de los actores.

Es necesario definir alcances concretos y tiempos de ejecu-
cién. Es evidente que para la planeacién del trabajo en conjun-
to hay que considerar los tiempos de produccién, de asimilacién
de las observaciones y exploracién de disefios, formas y técnicas
en cada etapa. El programa de trabajo deberia ser presentado a
todos los participantes del taller, fomentando la retroalimenta-
cién para conocer los distintos puntos de vista y opiniones de
los integrantes. De este modo, se pueden alcanzar con mayor
efectividad los objetivos y resultados deseados.
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Es recomendable realizar actividades complementarias al
proceso de disefio, como en el caso de este proyecto, donde se
invitaron actores externos cuyas profesiones 6 conocimientos
enriquecieron el proceso de intervencién de las piezas. Del mis-
mo modo, la visita al Museo de Antropologia e Historia sirvié
como referencia practica en el desarrollo del proyecto.

6. TRABAJO EN CONJUNTO/ EXPLORACIONES/ VARIACIONES

Durante el desarrollo de la parte creativa, es importante co-
menzar con el analisis de imagenes de piezas andlogas u homé-
logas, para direccionar el proceso de exploracién formal hacia
un objetivo mas claro. La elaboracién de bocetos y modelados
rapidos funcionan como guias para definir la nueva configura-
cién de la pieza. Una vez que se ha definido el disefio, se reco-
mienda documentarlo de manera més formal, por medio de un
boceto 6 plano con dimensiones 6 especificaciones. Este servird
posteriormente para repetir la pieza, y en el caso de la alfareria,
hacer moldes 6 escantillones para modelarla 6 simplemente
para tener un registro de los disefios realizados.

A partir de un primer prototipo, se genera la serie de moldes
y matrices para realizar un primer tiraje de produccién. Las pri-
meras piezas sirven para observar posibles errores formales y de
produccién. Puede ser necesario hacer algunas modificaciones
a los moldes o a la pieza misma para mejorar las caracteristicas
que hagan falta. Como en el caso de este ejercicio, a partir de
un modelo original se pueden realizar variantes adecuando este
nuevo icono al modo de hacer del taller en el que se esta traba-
jando. Con el taller de torno tarraja, se adecuaron tres distintos
disefios a partir de la pieza original, que era imposible de pro-
ducir con esta técnica. Los tres disefios fueron planteados para
explorar los limites de este modo de produccién.



El proceso de disenio en esta etapa puede sintetizarse de la
siguiente manera:

e Andlisis de piezas existentes, andlogas y homdlogas.

e Bocetaje y modelado rapido de primeras ideas.

e Configuracién de un nuevo icono y construccién de un
modelo original 6 pieza maestra.

e Elaboracién de moldes y matrices, para realizar un primer
tiraje de produccién.

e Exploracién y aplicacién de variantes adecuadas al modo
de produccién local.

e Exploracién de color y decorado.

7. DISENO DE LA PIEZA ARTESANAL / DISENO DE LA PIEZA INDUSTRIAL

Con base en estos primeros resultados, que ya son considera-
dos como disefio artesanal, los artesanos continuaran de mane-
ra completamente auténoma, disefiando y realizando variacio-
nes sobre estas configuraciones para crear una linea de diversos
objetos, tinicos 6 en familia. Es deseable que a partir de esta
etapa, los artesanos hayan adoptado algunas técnicas aplicadas
en el taller, desde el bocetaje y documentacién, hasta partes del
proceso de exploracién y produccién.

Por otro lado, el disefiador retoma la configuracién final rea-
lizada en conjunto, 6 bien, parte de nuevo desde el icono gene-
rado para realizar una configuracién mas: la adaptacién al con-
texto industrial. En este caso, 1a exploracién de las variantes en
la pieza de disefio industrial se realiz6 utilizando herramientas
de software de generacién paramétrica en 3D, realizando el pro-
totipo posteriormente con una herramienta de corte de control
numérico. Evidentemente, esta es solo una de muchas posibles
aproximaciones para extrapolar la pieza artesanal al producto
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industrializado. El objetivo en esta etapa es aprovechar las he-
rramientas y recursos disponibles para el disefiador industrial
para llevar a cabo su reinterpretacién de disefio.

8. EVALUACION DE APORTACIONES

Como se planted desde un principio, tanto los artesanos como
los diseniadores tuvieron beneficios de esta experiencia de tra-
bajo en conjunto. Al intervenir las piezas, con la combinacién
de técnicas, procesos y modos de hacer de ambas partes, se logrd
un resultado rico en contenido cultural, con elementos innova-
dores en referencia a la produccién local y una serie de objetos
artesanales e industriales que reflejan esta relacion.

Los artesanos adoptaron ciertas partes del proceso industrial
y de diseno, y posteriormente realizaron sus propias interven-
ciones a las piezas que se produjeron en conjunto. La pieza de
disefio industrial es a su vez una sintesis formal donde se abs-
traen las técnicas y el caracter de las piezas artesanales.

Estos resultados, son una manera de fomentar la revaloracién
de la cultura local de Capula, esperando poder promover este
tipo de proyecto y alentar a otros disefiadores y artesanos a que
trabajen en conjunto para impulsar la identidad de los produc-
tos artesanales e industriales nacionales.

9. PROPUESTA DE SEGUIMIENTO

Si bien este proyecto se enfocé principalmente en el proceso
de disefio y exploraciéon formal de las piezas intervenidas, hay
muchos puntos sucesivos a esta etapa, en los que podria ser 1itil
invitar a otros actores externos a participar del mismo modo
que participaron los diseniadores. Por ejemplo, un mercadélogo



podria proponer una estrategia de distribucién y ventas de los
productos, considerando los recursos y el contexto locales; 6 in-
clusive las instituciones de promocién artesanal podrian divul-
gar mas informacién sobre el proceso de disefio y produccién de
las piezas de la comunidad, como estrategia para concientizar
al mercado de su valor.

Serfa coherente aprovechar el contacto generado con los ar-
tesanos participantes y continuar con investigaciones de tesis
con otros alumnos de la licenciatura de Disefio Industrial.

Posiblemente, el CIDI podria lograr un convenio con alguna
casa de cultura 6 de fomento al desarrollo y apoyo a las arte-
sanias, para establecer programas de trabajo en conjunto con
alumnos, ya sea en talleres 6 diplomados mas extensos. Los ar-
tesanos muestran un fuerte interés en participar y desarrollar
actividades de este tipo.

La comunidad puede ser vinculada con organismos 6 asocia-
ciones que ya funcionan comercialmente con un modelo de
pensamiento similar, para impulsar la produccién formal de
las piezas generadas y colocarlas en el mercado.

Por dltimo, el disefiador puede seguir haciendo exploraciones
con la tecnologia de CAD/CAM, que se ha implementado en la
industria ceramica en los dltimos afios. También puede conti-
nuar haciendo pruebas técnicas y formales con otros recursos.
Estas piezas podrian exhibirse para lograr difusién y la posibi-
lidad de comercializacién.
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HPILOG0

[0S COMENTARIOS DE DAVID

A un afio de la primera produccién, Samuel y yo si seguimos
haciendo piezas. Cuando fuimos al mercado, vimos que si hay
nuevos decorados y si hay algunas cosas que para mi, en decora-
do me gustaron. Pero no sé, yo me dedico mas a hacer las piezas
que a decorarlas, normalmente las decora mi familia.

La experiencia de este proyecto, estuvo todo muy bien y me
gusté mucho conocer la Universidad. Me gustaria que se tra-
bajara con mas personas y que traigan las ideas de nuevos mo-
delos.

Por mi parte, cuando daba cursos se puede trabajar con cinco
personas por tallerista. Porque la dltima vez fueron trece y no
se puede con tantos a la vez. Con cinco si, porque se le pone mas
atencién. Les podria ensefiar a hacer los modelos de las piezas
en yeso, y que ellos nos ayuden con las ideas. Hay que trabajar
con gente que le interese, que dibujen y aqui se hace la forma.

Nosotros si hacemos cosas diferentes. La verdad, nosotros ha-
cemos una taza diferente. Samuel ha hecho muchos fruteros, se
vendieron despacio, pero si los vendieron. Se decoraron normal.
Y pues ya depende de la gente. Cuando sacas algo nuevo es lo
primero que se llevan. A veces no se vende, pero luego hay cosi-
tas que si gustan.



Por decir, a la taza se le hace la parte de arriba mas amplia
que la que tenemos, asi nada mas, por probar. Pero en el borde
de arriba, se le da un centimetro mas ancho hacia fuera porque
seglin una persona asi no se le tira. El cliente lo va pidiendo.
Hace una observacién y nosotros hacemos el cambio.

Llegd un cliente que queria una cazuela grande, una mediana
y una jarra; y yo hice las matrices. La persona trae la idea y so-
bre de eso ya las hice. Quedd de hacer otro pedido. Si a alguien
mas le interesa, puedo hacerle de esas piezas.

Me quedan ganas de hacer un florero como tipo japonés,
como conos. Parecido a sus sombreros. Creo que a los fruteros
que hicimos juntos, como que les hace falta un poco de altura.
Se puede mejorar, hacer otra matriz.

Yo la verdad no he hecho de esas piezas. Se rompen muchas.
Pero si yo empiezo a producir veo la forma de que no se rompan.
Hasta que uno empieza a trabajar uno se da cuenta.

Uriel, como te dijera, como que yo lo veia que no tiene mucho
tiempo. Después, ellos empezaron un curso con otros artesanos
y se dedicaron a hacer otro tipo de molde.

Lo que si hice mas fueron los floreros. Me hicieron un pedido
para una boda. Los decoré en negro y les puse las iniciales de
los novios. También se vendieron algunas piezas. La de vaciado
la vendi en $100.99, los floreros igual en $100.°¢, el frutero ese si
en $200.22y los platos pozoleros en $50.22 En realidad, pues solo
producimos para lo que nos piden. Si no, luego se van quedando
las piezas.
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La Casa de las Artesanias nos abandoné. Hasta nos dejaron
unos tornos y nadie los ha buscado. Fui hace poco, porque las
ventas estan muy bajas, pero no estaban comprando nada. Que-
dé aqui algo pendiente de un curso que yo iba a impartir de me-
dia temperatura. Y también uno de torno para hacer matrices.
Después quedd que unos iban a seguir trabajando pero en barro.
Habria que ir a hablar con los nuevos responsables de 1a Casa de
Artesanias para que le sigamos.

Para cerrar, pues si creo que seria bueno que regrese la Casa
de las Artesanias y que vengan mas personas de alld de la Uni-
versidad. Asi por lo menos podemos hacer piezas nuevas y ven-
der mas.
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