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Conclusión
La pericia en el manejo del humo se logra a través de la experiencia. Pue-

den buscarse las formas, elegirse las arcillas y los métodos de realización 

más adecuados, trabajar o no las superficies.

El humo, en definitiva, será el artesano creador que, aliado con el aire, 

sellará sobre las obras los efectos y las tonalidades. Aún en los resultados 

inducidos, no dejará de plasmar su cuota azarosa.

Capitalizar y aprovechar las cualidades que brinda el humo para la ce-

rámica, resulta una actividad muy gratificante para los amantes del fuego, 

conservando la expresión de la arcilla y en ésta, una decoración libre e in-

tegrada.

A través de la observación de la naturaleza pueden rescatarse formas que 

presentan efectos similares a los producidos por el humo sobre las piezas 

cerámicas. Llevadas al plano escultórico, pueden resultar verdaderos sopor-

tes para el ahumado, innovando los sistemas tradicionales en el tratamiento 

de las superficies. Con esta investigación desarrollada durante varios años 

se han obtenido resultados inéditos que pueden contribuir a los artistas a 

modo disparador para sus propias creaciones.

NOTAS 
1 Consentino, P. Técnicas de cerámica, p. 77.
2 Ibídem, p. 25.
3 Ostermann. Cerámica, p.42.
4 Ibídem, p.41.
5 Ibídem, p.41.
6 Rhodes, Daniel. Hornos para ceramistas, p. 22.
7 Chiti Fernández, Jorge. Curso Práctico de Cerámica, p.15.
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La cerámica 
como 
“resistencia 
cultural”

Este trabajo representa el estudio sistemá-
tico del desarrollo cerámico en Mendoza a 
partir de 1970, con el objetivo de producir 
un escrito útil a la comunicad y abrir el in-
tercambio cultural con Latinoamérica.
La cerámica en Mendoza presenta simili-
tudes con la europea, sin embargo, tienen 
características surgidas del contexto y de 
herencias culturales: a partir de 1970, co-
menzaron a transitar con las vanguardias, 
pero con rasgos particulares como forma 
de “resistencia cultural”, asumiendo la he-
terogeneidad de nuestras sociedades Lati-
noamericanas.
La metodología tuvo dos etapas: búsque-
da de literatura teórica y entrevistas y los 
resultados obtenidos fueron excelentes ya 
que se efectuaron transferencias en con-
gresos y cursos.

The Project is a summary of 

the development of ceramics in 

Mendoza since the 1970s.

Among the main objectives, there is 

the production of a useful writing to 

the community and the opening of a 

cultural exchange with Latin America.

Even though “ceramics” in Mendoza 

presents certain similarities with 

Europe, the former holds contextual 

and cultural characteristics.

Since 1970 vanguard movements 

have been explored and they 

are still holding particular 

characteristics as a way of 

“cultural resistance” assuming the 

heterogeneity of Latin American 

societies.

The methodology had various 

stages, such as the exploration 

literature and interviews. The 

results obtained were outstanding 

and transferences were made in 

congresses and seminars.

Leticia González Moretti

La escuela de cerámica 
y sus artistas

Ceramics and “cultural 
resistance”
School of ceramics and its artists
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Introducción
El presente escrito surgió de un trabajo de 

investigación realizado a través de la Secreta-

ría de Ciencia y Técnica de la UNCuyo, duran-

te los años 2006 y 2007, bajo la dirección del 

Prof. Elio Ortiz. 

Es importante destacar que tuvo una exce-

lente evaluación y es inédito, debido a que se 

trata de una etapa del desarrollo cerámico que 

no ha sido estudiada de forma sistemática y 

con una visión totalizadora de las relaciones 

con el contexto socio histórico y la realidad 

Latinoamericana.

Las obras de arte y los objetos sagrados su-

fren, como nosotros, los efectos imparables 

del paso del tiempo. Desde el momento en que 

su “hacedor”, consciente o no de su armonía, 

les pone punto final y las entrega al mundo 

comienza para estas “cosas” una vida que, a lo 

largo de los años, las acerca también a la vejez 

y a la muerte. Sin embargo, ese tiempo que a 

nosotros nos marchita, a ellas las dota de una 

nueva forma de belleza que la vejez humana 

no podría soñar en alcanzar.

En el siglo XX, la Modernidad se expresaba 

a través de las vanguardias europeas. El clima 

de constitución de estas vanguardias estéticas 

coincidió con el tiempo de las vanguardias 

políticas. Su grito de protesta, su cuestiona-

miento crítico desde el arte emergió contra las 

formas institucionalizadas y las obligó a pen-

sarse rechazando cualquier tipo de consagra-

ción tradicional.

La primera fase del modernismo latinoame-

ricano fue promovida por artistas y escritores 

que regresaban a sus países luego de una tem-

porada en Europa. Con este escenario, fueron 

las preguntas de los propios artistas latinoa-

mericanos las que plantearon la urgencia de 

cómo volver compatibles sus experiencias in-

ternacionales con las tareas que les presenta-

ban sociedades en desarrollo y “lo propio”.

América Latina no puede pensarse como de-

positaria de una cultura única y general para 

todos los países del Continente si no, más bien, 

como una amplia pluralidad artística, cultural 

y de tradiciones étnicas y populares; de allí 

que su fuerza como hemisferio se proyecte a 

partir de sus diferencias y similitudes. En con-

secuencia, la definición de un arte latinoame-

ricano está referida a una zona geográfica uni-

da por características históricas similares y a 

una producción artística integrada a unidades 

de formas previsibles e imprevisibles que han 

sido exploradas en toda la historia del arte.

Cuando se habla del artista latinoamerica-

no y su obra, no se trata de emparentar las pe-

queñas o grandes mitologías personales sino 

de analizar un trabajo a partir de la óptica de 

la memoria de las tradiciones culturales y de 

su trascendencia planetaria.

Latinoamérica ha sido rica en la producción 

de imágenes y en la creación de iconografía, 

ligadas a su realidad y a su contexto, dando 

origen a un lenguaje plástico convertido en 

memoria documental de su cultura. Así se en-

cuentran registrados los signos, símbolos y 

fantasmas temáticos que han preocupado al 

artista en todos los tiempos, pero de un modo 

absolutamente peculiar y propio.

La resistencia cultural
En Mendoza, hasta 1960, era el momento en 

que aún la cerámica estaba vinculada a la fun-

cionalidad, a los artesanos y a los oficios por 

lo que su valoración no fue considerada como 

producto estético.

Fue hacia 1970, cuando los productos ce-

rámicos comenzaron a asumir rasgos parti-

culares que no deberían ser entendidos como 

eclecticismo o impureza de estilos sino inter-

pretados dentro de lo que Marta Traba ha de-

nominado “resistencia cultural”. Esto es, enten-

der el proceso de resistencia como búsqueda, 

como movimiento de ideas, como construc-

ción. Se trata de culturas que abren nuevas 

perspectivas emancipadoras, rechazando la 

penetración foránea con fines colonizantes.

Conservación, asimilación y creación son 

las dimensiones de una cultura de resistencia 

y fue esa la actitud de los ceramistas mendoci-

nos a partir de 1970, sin caer en extremos re-

accionarios. Asimismo, García Canclini afirma 

que hoy concebimos a América Latina como 

una articulación más compleja de tradiciones 

y modernidades. Es un continente heterogé-

neo formado por países donde coexisten múltiples lógicas de desarro-

llo. De esta forma, se plantea el concepto de “culturas híbridas” como  

resultado de la sedimentación, yuxtaposición y entrecruzamiento de 

tradiciones indígenas del hispanismo colonial católico y de las acciones 

políticas, educativas y comunicacionales modernas. Se constituye, así, 

un hojaldrado, un mestizaje interclasista que va generando formacio-

nes híbridas en todos los estratos sociales.

“Debemos concluir que en ninguna de estas sociedades el modernismo ha 

sido la opción mimética de modelos importados, ni la búsqueda de solucio-

nes meramente formales”.1

Desde el ámbito de la plástica, lo híbrido designa la existencia dual 

de una cosa, lo que se perfila en una zona de penumbra, por lo que sólo 

admite un análisis oblicuo y de ninguna manera define un vacío, sino la 

materia misma de una cultura, de su vitalidad y su fuerza de invención 

singularizada a un proceso de interrelación.

La cerámica artística en Mendoza se inició de la mano de escultores 

como Beatriz Capra, Dora Antonacci, Roberto Trasobares, entre otros. 

En un primer momento lo hizo dentro de un marco académico tal como 

lo dictaba la época, hasta desprenderse hacia 1970 de esas normativas 

y llegar a un desarrollo posmoderno.

Hacia 1980, se consolidó la obra del escultor Elio Ortíz. Su alfarería 

se fue gestando y mutando hacia una vasija escultórica hasta lograr 

su humanización: formas soterradas e imaginativas de milenaria tra-

dición. Sus asas y cuellos han desarrollado una plasticidad pródiga y 

generosa donde el barro adquiere cualidad flexible y expresiva.

El sentido de la funcionalidad fue deliberadamente obviado en aras 

de la comunicación sensible. Es por ello que los cuerpos tenían una 

contundente forma unívoca que puede dividirse en la mitad o desfa-

sarse en sentido vertical. Los cuellos y los picos se estrangulan, o se 

duplican como lo hiciera la iconografía de “anfisbenas de La Aguada.

Las asas reverberan de vitalidad y fuerza; por momentos abrazan los 

cuerpos del cántaro como si transmitieran el afecto y el calor hacia la 

Madre Tierra. Los colores empleados están reflexivamente estudiados. 

Su espíritu inquieto lo llevaron a experimentar la magia que encierran 

los óxidos, esmaltes, pátinas y técnicas como el raku, en donde logró 

iridiscencias, tornasoles, opacidades y brillos metálicos. De esta ma-

nera, el color se pudo adaptarse a la forma y sirvió para exaltarla. En 

estas obras rondan como un fantasma, “penan” como un aura que su-

giere el templo votivo, la cámara de sacrificio o la práctica mágica del 

ser prerracional, despuntando a veces en bultos alusivos como tótem, 

diversos motivos geométricos, formas cóncavas o convexas, el estalli-

do violento de textura, que tienden un puente sutil entre esta obra, tan 

visiblemente instalada en el hoy y el oscuro y diestro oficio de esos 

remotos maestros que hacían arte sin saberlo.

“Lo híbrido nos remite a aquello que pertenece a diferentes ámbi-

tos al mismo tiempo y en ese sentido  no se puede tener una identidad 

permanente”.2
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Se exaltó lo visual y lo táctil, lo ancestral y 

lo mítico, como objetos relacionarlos con dife-

rentes rituales, fetiches o creencias y le impri-

mieron, a los objetos artísticos, el apego a una 

expresión americana.

“Un arte que se hunde en la noche de las ci-

vilizaciones extinguidas y se codea con las noví-

simas, aparecidas en cualquiera de los rincones 

del globo. Que se yergue en la encrucijada de 

todos los caminos, ávido, curioso, sediento, libre 

de prejuicios y abierto a cualquier influencia”.3

Vivian Magis, en cambio, expresó que su pre-

ocupación era el hombre y sus emociones, su in-

tegración o no al mundo convencional, su aliena-

ción, sus miedos y pasiones. Todo ello se expresa 

por medio de la ironía, la metáfora o el lirismo 

que adquieren las diferentes esculturas cerámi-

cas. En ellas se evidencia un permanente diálogo 

entre la realidad y su propia interioridad.

Los temas que aborda se desprenden de la 

existencia del ser humano y los vivos proble-

mas que suscita el juego de las formas, los 

resuelve en lenguaje plástico. Este lenguaje, 

impregnado de materia y colores nos llevan a 

imaginar, a disfrutar y recorrer con la vista los 

contornos de sus ideas.

Esteatopigias mujeres, pletóricas de gozo o 

desenfado; cándidas niñas con señales dionisía-

cas; hombres cercenados por el poder o por la an-

gustia, son los modos de ver y denunciar la reali-

dad y expresar en una misma obra los opuestos; 

las diferentes caras de una misma cosa.

En la obra de Vivian, la intuición y la maes-

tría son nutridas por una poderosa energía 

intelectual que añade en ella una dimensión 

que trasciende lo estrictamente plástico. Sus 

esculturas expresan y muestran una perma-

nente reflexión sobre la condición del hombre 

y su cultura. Introspección que le permitió ex-

plicar lo que hace y situarse a voluntad dentro 

de una tradición o tendencia.

Ningún observador sensible que se coloque 

frente a estas esculturas y se deje invadir por 

su fuerza comunicativa, puede negar la fuer-

za y la singularidad de la obra. Las emociones 

que transmiten son las del hombre universal: 

el poderoso, la cándida o la prostituta.

“La perspectiva pluralista, que acepta la 

fragmentación y las combinaciones múltiples 

entre tradición, modernidad y posmodernidad, 

es indispensable para considerar la coyuntura 

latinoamericana de fin de siglo”.4

Chalo Tulián, por su parte, indagó dentro 

de los mitos nativos con un gran realismo: 

troncos tensos, miembros truncos, costillares 

desgarrados, esqueletos de párvulos, cruces, 

cajas a manera de cenotafios, dentro de una 

composición sobria y ajustadamente argu-

mental. Los aspectos simbólicos fueron siem-

pre su herramienta fundamental para lograr 

la expresión deseada.

En todo ello existe un hondo dramatismo 

que tiene que ver con la injusticia a la que 

transformó en rito o en oración, por medio de 

formas antropomorfas, zoomorfas y fitomor-

fas, llegando a lisuras abstractas construidas 

en cerámica, madera o mármol. De este modo, 

sus configuraciones adquirieron una amplia 

libertad creadora que no reparó en movimien-

tos o tendencias.

“Ser artista moderno implica vincularse con 

objetos propios de lo moderno, pero también 

con matrices tradicionales de privilegio social 

y distinción simbólica, lo que tiene que ver con 

la heterogeneidad multitemporal propias del 

momento que abordamos”.5

En la mayoría de los casos, sus esculturas o 

instalaciones se mimetizan con el paisaje an-

dino o con el mesoamericano, expresando el 

apego del hombre a su tierra, celebrando el mi-

lagro de la vida y también el de la muerte, que 

se festeja con tanta alegría como el nacimiento 

a través de cánticos, imágenes y colores.

Sus imágenes son desgarradoras, volúmenes 

o láminas que se contorsionan, se ahuecan y se 

encrespan. En otros casos, son cajas de made-

ra que contienen objetos alusivos a lo antropo-

morfo después de la vida: formas silenciosas 

y dolientes que despiertan en el observador la 

misma función que un objeto sagrado.

“Descubre el arte en formas múltiples de sa-

cralización, consagración y exorcismo, hasta 

llevarlo a antiguos altares de ritos duros y mis-

terios irrenunciables”.6

El espíritu inquieto de Niky Bevilacqua, la 

hace investigar en las cochuras de sus piezas, 

en hornos de barro, construidos por ella mis-

ma. Resultado de este tipo de cocción, son los 

ahumados que se convierten en su sello per-

sonal, experiencia que es volcada en la elabo-

ración de su tesis de grado.

La obra cerámica de Nyki está referida, 

principalmente, a los aspectos formales y 

constructivos: configuración de vasijas uni-

das por “puentes” o elementos cerámicos es-

tructurales, con bases planas o a manera de 

aríbalos. Ella confiere a sus piezas un sentido 

escultórico antes que utilitario, dotándolas de 

una expresión plenamente artística.

En el tratamiento de las superficies, por lo 

general, utiliza el ahumado propio del horno 

a leña que juega un papel esencial en la expre-

sión de las obras; las acerca a lo soterrado, a lo 

primigenio de nuestra América prehispánica, a 

los ajuares fúnebres de las culturas andinas, en 

una manifiesta intención que la liga al rescate de 

nuestras tradiciones, en una incesante búsqueda 

de elementos identificatorios de nuestra cultura. 

Sus piezas podrían formar parte de un silen-

cioso ritual que hace homenaje a nuestros an-

tepasados y nos guía hacia el centro medular 

de nuestras raíces. Las formas contenedoras, 

que en su génesis no tienen función utilitaria, 

logradas a veces con el torno alfarero y otras 

levantadas por placas y terminadas con la téc-

Elio Ortiz. Reminiscencia Humana (Huarpe).

 Vivian Magis. El baño 1.

Chalo Tulián. La muerte del angelito.
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nica del ahumado, aluden claramente a simbo-

logías primigenias y nos conducen a estadios 

que están más allá de lo terrenal. Sus obras 

tienen un evidente sentido de síntesis, llevado 

a cabo por medio de la geometrización de sus 

formas, expresando lo mínimo y remitiéndo-

nos a lo esencial.

En la obra de Clara Marquet prevalecen las 

esculturas de bulto a través de diversas técni-

cas de modelado, especialmente por plancha 

y alfarería. En los últimos años, ha realizado 

muchas experiencias con pastas de alta tem-

peratura, principalmente en porcelana, apli-

cando la tradicional técnica de colado. Sus 

obras cerámicas, así como sus vasijas escul-

tóricas, siempre tuvieron una tendencia que 

se mantiene dentro de la figuración. En es-

tos objetos, las piezas eran intervenidas con 

elementos textiles, experimentando diversas 

maneras de configuración

Sus objetos cerámicos y sus experiencias 

técnicas nos definen a una artista meticulosa 

y racional, pero no por ello desligada de su 

contexto y del material con el cual concreta 

sus obras.

La ceramista entabló una relación amorosa 

con su obra y la materia y nos demuestra que 

el barro es un elemento a través del cual se 

puede expresar en una idea de arraigo a la Ma-

dre Tierra. En sus experiencias sobre el uso de 

esmaltes en distintos tipos de atmósfera, con-

figuró pequeñas y simples vasijas, logrando 

dotarlas de un poético refinamiento profun-

damente humano, cargado de una universali-

zación del sentimiento.

Sergio Rosas:

“…busco enfocar los choques perturbantes 

del pasado con el presente, la despersonaliza-

ción industrial con la individualidad de lo arte-

sanal, los deseos del individuo con los controles 

 Niky Bevilacqua

Clara Marquet. Proyecto Lomeges. Construcción I..

Patricia Mom. Cab rito..

“Dedico especial atención al trabajo de color, experimentando constantemente diversas técnicas de 

aplicación, que refuerzan el carácter expresivo y simbólico de cada propuesta plástica”.7

sociales del tiempo limitado, del sujeto con la eternidad de la naturaleza, 

la asignación de los roles rígidos y la elección de los juguetes…”8

En todo momento están presentes las categorías de la mismidad y la 

alteridad, la normalidad o la anormalidad, el eterno juego de las exclu-

siones. En la obra de Sergio Rosas, se expresan como una especie de 

constante. Para él el arte Latinoamericano no sólo cumple una función 

estética, sino también social, con la comunidad y con lo mágico. Esto se 

evidencia en “La serie de changuitos” o en “Quipus, relojes y demás”.

Algunos objetos se constituyen a partir de un marco oxidado natu-

ralmente, o dentro de una caja dividida a manera de damero, en donde 

se inscriben una serie de figuritas o muñecos cerámicos vestidos con 

elementos textiles. Las grillas están dispuestas de manera que los obje-

tos narran una situación dramática, trágica o de indiferencia.

Patricia Mom desarrolla su obra a través de 

los relieves cerámicos, en donde incorpora la 

técnica serigráfica para el estampado de sus 

figuras. Estas se definen como una figuración 

con fuertes connotaciones abstractas, adheri-

das al plano de representación. Los fondos es-

tán resueltos a manera de rayas, donde incor-

pora peces de vivos colores. Todo el conjunto 

expresa una fuerte tendencia naif.

En las esculturas de bulto, ingrávidos ani-

males emergen a partir de un tratamiento a 

manera de placa. Se trata de formas casi la-

minares, con sensibles texturas y tratamiento  

monocromático sostenidas por deliberadas 

patas adelgazadas. La forma plástica se expre-

sa con gran ingenuidad, no por ello exentas de 

creatividad.

Conclusiones
La selección de estos siete artistas tiene como fundamento su pro-

ducción artística sostenida desde 1980,  aproximadamente, hasta la 

actualidad. En sus obras se evidencia que el modo de expresión no es 

una nueva forma de decir lo mismo, distorsionando en mayor o menor 

medida la visión tradicional, sino una manera distinta de ver, lo que 

permite formular nuevos significados. Asimismo, apreciamos cómo la 

resistencia deja atrás la historia pasada, los dictámenes de las modas 

y las galerías. De esta manera se asume una fuerte ilusión de inde-

pendencia apoyada en la libertad para recomponer el mundo visual de 

acuerdo con los dictados y motivaciones de una “subjetividad social”, 

como dice Marta Traba, o dicho de otro modo, una reflexión artística, 

que implica mirar con profunda desconfianza los experimentos moder-

nistas externos, para aceptar una visión del contexto dentro del cual 
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están inmersos. Se hacen cargo de lo propio y de la heterogeneidad 

multitemporal, afianzando el concepto de “culturas híbridas” de García 

Canclini.

“En el momento mismo en que los conquistadores españoles pisaron el 

territorio de América nació una nueva cultura y hasta un nuevo castella-

no: sus formidables ríos, sus altísimas montañas, sus dilatadas pampas, 

sus culturas aborígenes, sus soles y lunas, sus bellezas y atrocidades, sus 

lluvias y pantanos engendrarían esa nueva cultura con los machos que 

llegaban a poseerla. ¿Qué, quieren una originalidad absoluta?. No existe. 

Ni en el arte ni en nada. Todo se construye sobre lo anterior y en nada 

humano es posible encontrar la pureza….”9
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Las escuelas 
pianísticas en 
Argentina

El presente trabajo forma parte de una 
investigación en curso sobre “La escuela 
pianística argentina”, proyecto aprobado y 
subsidiado por la Agencia Nacional de In-
vestigaciones Científi cas y Técnicas (Pro-
yecto Picto Artes 00043-2007) y la Secreta-
ría de Ciencia, Técnica y Posgrado de la UN-
Cuyo. En él pretendemos aproximarnos en 
nuestro camino hacia la demostración de la 
existencia de una escuela pianística argen-
tina, partiendo de la teoría expuesta por 
Piero Rattalino en su libro de 1983 Le gran-
di scuole pianistiche, en la que elabora un 
árbol genealógico-pianístico que engloba, a 
partir de Mozart, Clementi y Beethoven la 
evolución de la técnica pianística desde los 
comienzos del pianoforte hasta llegar a los 
grandes pianistas-pedagogos del SXX.
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The aim of our research is to go 

further into the demonstration of 

the existence of an Argentinian 

pianistic school, based on the 

theory proposed by Piero Rattalino 

in his 1983 book, Le grandi scuole 

pianistiche. Rattalino elaborates a 

pianistic genealogy starting from 

Mozart, Clementi and Beethoven, 

including  the evolution of the 

pianistic technique from the 

beginnings of the pianoforte up to 

the great pianist-pedagogues of the 

20th century.
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