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El presente material debera ser leido y completadas todas las ejercitaciones, que

seran presentadas en el inicio del Cursillo de Ingreso.

Los resultados (laminas, cuadros, textos etc) serdn motivo de revision y critica colectiva, en
el que cada estudiante ingresante compartira su produccién y podra visualizar la produccion
de los compafieros, como disparador de las actividades académicas. Por ese motivo, es una
condicion necesaria para iniciar el Curso que las ejercitaciones estén ejecutadas y
completadas. Esto permitird una primera evaluacion referida a lo actitudinal frente a una tarea

exigida. Se acompaiia lo siguiente:

- Material tedrico y ejercicios de Morfologia y representacion grafica.

Obijetivos.

- Introducir al alumno en la problematica del dibujo y el disefio

- Explorar las distintas posibilidades de los elementos visuales en la construccion
de una imagen gréfica.

- Conocer el concepto, comportamiento y modos de aplicacion de los elementos

basicos de la representacion en el campo visual.

Contenidos:
- El punto y la linea como elementos basicos de la composicion.

- Modos de disefiar y diagramar el soporte del dibujo



El punto:
Las principales caracteristicas del punto son:

- Tiene un gran poder de atraccion visual, creando tension sin direccion.
- Cuando se sittan préximos dos puntos pueden producir sensaciones de tension o de

direccion, creando en la mente del espectador una linea recta imaginaria que los une.

- Si se sitdan diferentes puntos en prolongacion sugieren una direccion, un camino,

mas acentuada cuanto mas proximos estén los puntos entre si.

Es un elemento muy importante, en las artes graficas y en la imagen. El punto es el méas
elemental de los signos graficos, es la unidad mas simple, irreductiblemente minima
comunicacion visual. No tiene dimensiones, solo tiene posicion. El punto es consecuencia
del encuentro del instrumento con la superficie material, la base o el soporte. Para que el
punto se perciba como tal, su tamafio debe ser adecuado en relacion con el plano que lo

contiene y los elementos que lo rodean.
Tipologia del punto: su forma externa es variable:

Puede adoptar cualquier configuracion, sea circular, triangular, cuadrado, ovalado, gota,
estrellado, irregular; relleno de color o vacio, trapezoidal, o como simple mancha sin

caracteristicas geométricas, etc.

El resultado visual depende del tipo de instrumento utilizado para realizarlo, del
soporte y del material o técnica empleados.

El punto puede ser:

a) como mancha,

b) como elemento de configuracion y

¢) como elemento abstracto.

El punto es la base de toda composicion plastica, es el elemento de expresion mas
elemental y pequefio.

El punto puede tener tamafios muy variados pero si sobrepasa cierto tamafio pasa a



considerarse plano.
Los puntos se pueden situar muy cerca, concentracion, o disponerse alejados,
dispersion, de esta manera podemos producir sensacion visual de volumen.

Puede expresar: Precision, interseccion, interrupcion. Puede configurar formas
(puntillismo), texturas y ornamentaciones.

Como elemento plastico el punto tiene gran atraccion sobre el ojo y por lo tanto
adquiere una determinada fuerza visual segin sea su ubicacion en una superficie dada.
Esta fuerza o atraccion se corresponde no solo con el lugar dispuesto en un sitio
determinado, sino con otros factores como la relacion:

* Del punto y el plano que lo contiene

* Del punto con las formas que lo rodean y contiene el plano

* Que establece la vecindad de otros puntos

* Del color o valor del punto con respecto al conjunto de la composicion

Tamario. El tamafio y las formas de punto varian, y por consiguiente varia también el
valor o sonido relativo del punto abstracto. El punto puede desarrollarse, convertirse
en superficie e inadvertidamente llegar a cubrir toda la base o todo el plano. ¢Cual
seria entonces el limite entre el concepto de punto y el de plano?

- Tamario del punto en relacion al del plano.

- Tamafio del punto en relacion con otras formas existentes sobre el plano.

Los puntos agrupados o dispersos en una superficie son recibidos de diferentes
maneras, pueden provocar sensacion de planos transparentes, o percibirse como una
superficie texturada.

La densidad se refiere a la cantidad de unidades en una determinada superficie.

La linea:

La linea geometrica es un ente invisible. Es la traza que deja el punto al moverse y es



por lo tanto su producto. Surge del movimiento al destruirse el reposo total del punto.
Hemos dado un salto de lo estatico a lo dinamico.

La linea es la absoluta antitesis del elemento pictorico primario: el punto. Es un
elemento derivado o secundario.

Las fuerzas que provienen del exterior y que transforman el Origen punto en linea
varian: la diversidad de las lineas depende del namero de estas fuerzas y de sus
combinaciones.

Cuando una fuerza procedente del exterior desplaza el punto en cualquier direccion, se
genera el primer tipo de linea; la direccion permanece invariable y la linea tiende a
prolongarse indefinidamente.

Se trata de la recta, que en su tension constituye la forma mas simple de la infinita
posibilidad de movimiento. (Kandinsky, V. “Punto y Linea sobre el plano”)

Hay tres tipos de rectas de las que se derivan otras variantes: La recta mas simple es la
horizontal. En la percepcién humana corresponde a la linea o al plano sobre el cual el
hombre se yergue o se desplaza. La linea opuesta totalmente a la anterior es la Vertical
que forma con ella un &ngulo de 90°.

La diagonal es la recta que esquematicamente se separa en angulos iguales de las dos
anteriores. Constituye el tercer tipo de recta.

Atributos: grosor, intensidad, color y uniformidad

Si desplazamos un punto sobre un plano o superficie con un inicio y un fin, un sentido y
una direccion obtenemos una linea. Es el resultado de una sucesién de puntos que se
desplazan conformando una direccion.

La linea geométrica, se representa de manera uniforme y se define como la
interseccion de dos planos.

La linea sensible o libre, es un instrumento de gran versatilidad y escapa a las normas:
adopta gran variedad de formas, colores y texturas y su trazo puede ser de infinitas
maneras.

Asi podemos distinguir en la linea plastica diferentes configuraciones atendiendo a su



grosor, intensidad, color y uniformidad.
La intensidad: Depende de la presion mayor o menor que apliqguemos sobre la

superficie con el instrumento que estemos dibujando.

El Grosor: esta relacionado con la intensidad del trazo, a méas presion del gesto grafico
sobre el soporte, mas intensa sera la linea y méas gruesa.

La uniformidad: es la capacidad de mantener un aspecto o patrén en su
desplazamiento por el espacio produciendo una especie de trama continua.

Diferente grosor

Diferente intensidad

Uniformidad

Tipos de lineas y su resultado de expresividad: movimiento, direccion, posicion.

Si el trazo se realiza en una sola direccidn tenemos una linea recta, que puede ser
horizontal, vertical, oblicua o quebrada. Si la direccién varia continuamente tenemos

una linea curva que puede ser circular, ondulada, libre, quebrada o zigzagueante. Esta

claro que la linea como cualquier otro signo puede trazarse con diversos instrumentos
y sobre diversos materiales. Y de acuerdo a sus caracteristicas, materiales con las que
la realicemos, superficies etc, podremos conseguir diferentes connotaciones o
sensaciones. La linea suele responder a un reflejo espontaneo y esta siempre
relacionada a la persona que la realiza (gesto caligréfico)

Si nos referimos a un conjunto de lineas en una composicion también las
connotaciones o sensaciones varian. Una composicion en la que predominen las lineas
horizontales expresa sensacion de reposo, tranquilidad, quietud y frialdad.

Una composicion en la que predominen las lineas verticales dara sensacion de fuerza,
elegancia, ascension, espiritualidad.

Las lineas oblicuas expresan inestabilidad. Si son ademas concurrentes, sensacion de

profundidad.



Las lineas curvas expresan dinamismo y movimiento. La linea geométrica por

definicion es un arte invisible. Surge de la alteracion del reposo total del punto.

Trabajos Practicos

Obijetivos:

Investigar y experimentar sobre las diferentes posibilidades expresivas del punto y la
linea.

Descubrir texturas construidas con lineas y puntos.

1-PUNTOS

Seleccionar y recolectar elementos de la vida cotidiana de nuestro entorno que pueda
identificar como puntos, piedritas, legumbres, tapitas, botones, etc y realizar los siguientes

ejercicios.
Una vez realizado fotografiar e imprimir en blanco y negro en formato A4

Sobre hoja A4 utilizando toda su superficie realizar las siguientes exploraciones utilizando

PUNTOS con los elementos seleccionados; de acuerdo a consignas:

A: puntos de la misma tipologia y tamarfio, que sefialen direcciones rectas
B: puntos de la misma tipologia y tamafio, que sefialen direcciones curvas
C: puntos de distinta tipologia y tamafio, con direcciones combinadas

(curvas/rectas/quebradas/onduladas etc)

2 — LINEAS:

Seleccionar y recolectar elementos de la vida cotidiana de nuestro entorno que pueda
identificar como lineas, ej. hilos,cintas, palitos, alambres, cables, tanzas, enredaderas,

lapices, etcy realizar los siguientes ejercicios.

Una vez realizados fotografiar e imprimir en blanco y negro en formato A4



Sobre hoja formato A4 utilizando toda su superficie de la misma, realizar las siguientes
exploraciones utilizando

LINEAS con los elementos seleccionados, de acuerdo a las consignas:

A: lineas de diversos espesores, que sefialen direcciones rectas

B: lineas de diversos espesores, que sefialen direcciones curvas

C: lineas sensibles de distintos espesores e intensidad, con direcciones combinadas

(curvas/rectas/quebradas/onduladas etc)

3 - Dibujo integrador de puntos y lineas

Sobre una hoja formato A3, se realizaran exploraciones graficas utilizando LINEAS y
PUNTOS de tipologias, formato y tamafio libres, combinando los elementos recolectados.

Se aconseja utilizar lineas continuas, sensibles, de espesores varios; puntos de diferentes

tamarios, tipos e intensidad.

Una vez realizados fotografiar e imprimir en blanco y negro en formato A4

PRESENTACION DE TODOS LOS TRABAJOS PRACTICOS EN SOBRE DE PAPEL
MADERA

CON NOMBRE DEL ALUMNO Y NUMERO TP.

MATERIALES PARA LLEVAR EN EL CURSILLO DE INGRESO:
- Carpeta de dibujo para hoja A3

- Papel obra 35 x 50 cm varias hojas

-Papel sulfito 35 x 50 blanco o gris

- Léapices de grafito diferentes graduaciones (B, 2B, 3B, 5B, 6B)

- Pinceles diferentes tipos de puntas y espesores

- Tinta china

- Papel de cocina

- Recipientes para tinta china y agua (bandejas descartables)

- Trapitos para limpieza
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Desde sus inicios, en ceramica se utiliz6 como materia prima las arcillas naturales en la produccién de objetos ceramicos.
Con el tiempo, se comenzo6 a incorporar materiales no arcillosos con el objetivo de mejorar las caracteristicas de las arcillas
naturales, lo que llamamos “pastas ceramicas”.

Durante el afio y a través de muestras de distintas pastas ceramicas (loza, gres, porcelana, refractarias, etc.) obtendran
los conocimientos del cédmo y porqué de las reacciones de las materias primas, sus combinaciones y resultados luego de
pasar por diferentes temperaturas.

Para el inicio del Cursillo de Ingreso, deberan leer el presente material de Fernandez Chitti, y responder las siguientes
preguntas. Los resultados seran revisados al comienzo del cursillo y de manera colectiva. Es de caracter obligatorio traer
resueltas las preguntas.

1) Defina lo que llamamos “Arcillas”.

2) ¢ Qué tipos de arcillas podemos encontrar?

3) Desarrolle cuales son las propiedades que se analizan en una arcilla natural
4) ¢ En que se diferencia “arcillas naturales” de “pastas ceramicas”?

5) ¢ Como se componen las pastas ceramicas?



Tienen el color de la Tierra quienes se
revolecaron en el barro.

MiIToLOGIA INDIGENA

CariTtuLo 2

LA MATERIA PRIMA: LA ARCILLA

La arcilla es la materia prima insustituible y necesaria para
el trabajo cerdmico. Asi ha sido desde hace mas de diez mil
afios y lo sigue siendo ahora, en plena era espacial.

Tal como se¢ presenta en la naturaleza, ya sea en los yaci-
mientos explotables como en los depésitos sedimentarios ¢ en

los barros que pisamos, puede ser de color rojiza o blanca gri- .

sicea. También las hay amarillentas, verdosas, negruzcas; pero
advertimos que lo dnico importante es el color post-coccién. Por
ejemplo, las arcillas rojas dan en la coccién el mismo color, aun-
que mucho mds claro. Las blancas producen colores blancos, rosa-
dos o blancuzcos grisiceos. Las negras dan color blanco, pues el
humus o el carbono que las ennegrece se quema durante la coc-
cién. Los caolines de buena calidad deben dar colores muy blan-
cos, por lo cual son utilizados para la porcelana. Su coloracién
varia también segin la temperatura de coccién.

Para poderse trabajar, la arcilla debe mezclarse con cierto
porcentaje de antipldsticos, de alrededor de un 80 9, para pastas
que se trabajardn a mano, para evitar rajaduras y deformaciones
en las piezas. Cuando se adquiere la arcilla en pasta lista para
trabajar, ya viene mezclada con adecuados antiplisticos *. Para

* En algunos pafses como en Colombia, por ejemplo, hemos observado
que se expende arcilla pura y himeda, pero sin el afiadido de antiplisticos.
Asl es como las piezas se deforman y agrietan, y los esmaltes fallan. Cierto
porcentaje. de ant:ipldstico naturalimente mezclado con la arcilla (ID%) no
¢s suficiente para constituir una buena Pasta Ademds, ese porcentaje’es muy
variable de una partida a otra. 1
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Aborigenes tobas buscando arcillas en un estangue de la selva chaquefia (Argentina). S6lo ellos conocen los

yacimientos (fotografia del Autor).



el uso cerdmico, la pasta deberi humedecerse hasta adquirir el
estado pldstico, para lo cual no debe estar ni demasiado hiimeda
—pues se pegotearia a las manos y la pieza se deformaria por falta
de consistencia—, ni demasiado seca —pues resultaria dificil el mo-
delado y la pieza se rajaria—.

Luego de terminada, la pieza se dejard secar, lentamente, a
fin de que no se agriete ni se deforme. Hasta que no haya ido
al horno a elevada temperatura al rojo, la pieza, por mds seca
que esté, se convertiria otra vez en pasta fofa si se la humede-
ciera o mojara. Es decir, que el proceso es reversible hasta que
no se haya sometido al fuego. Una vez que se la haya horneado
a mas de 600°, dificilmente se podrd conseguir la reversibilidad
de la arcilla, es decir, convertirla otra vez en pasta. Ello se debe
a que el material ha dejado de ser hidratado para convertirse en
anhidro, o sea que el cambio se ha producido en el interior de
la molécula de arcilla. Se trata de un proceso quimico irreversi-
ble, a través del cual el silicato de alimina adquiere dureza, sono-
ridad y permanencia,

La arcilla es el mineral sedimentario mds difundido en la
corteza terrestre. No existe pais donde no se halle (aunque a ve-
ces s€ presenta tan impura que no resulta prictico explotarla).
Dicha corteza estd constituida por un 49,13 9, de oxigeno, un
26 %, de silice (biéxido de silicio), un 7,45 9, de aluminio, 4,20 %,
de hierro, 8,25 9, de calcio, 2,40 %, de sodio, 2,35 %, de potasio,
2,35 %, de magnesio, 1 %, de hidrégeno, y un 2 %, de otras sustan-
cias, como cobre, cinc, plomo, niquel, azufre, fésforo, etcétera.

_Las combinaciones naturales de las tres primeras sustancias
arriba mencionadas se llaman silicatos de alimina, y se las en-
cuentra en las rocas mds abundantes de la naturaleza, como el
granito, el gneiss, la mica, el feldespato, etc. La arcilla, precisa-
mente, es un silicato de alimina hidratado, que proviene de la
descomposicién geolégica del feldespato que forma parte del gra-
nito, compuesto, como sabemos, de cuarzo, feldespato y mica.

La tierra comin, que forma el suelo que pisamos; conticne
considerables porcentajes de arcilla, claro que demasiado impu-
rificada con elevadas inclusiones de humus, restos orgdnicos, cuar-
zo, cenizas volcdnicas, arena, mica, cal, etc. Se trata, en realidad,
de tierras mds o menos arcillosas, con porcentajes reducidos de
alimina. Con todo, si horneamos a su debida temperatura una
muestra de esa tierra (de nuestro jardin) se obtendrd una tierra
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cocida de color rojizo, debide a que también contiene porcenta-
jes de 6xido de hierro que la colorean. Claro que, cuando nece-
sitemnos de una arcilla mds pura,'y con mayores contenidos de
altimina, recuiriremos a un yacimiento que produzca arcillas de
buena calidad, tipicas y de composicién uniforme.

ORIGEN DE LAS ARCILLAS V CAOLINES

Tanto las arcillas como los caolines provienen casi totalmente
de la descomposicién del feldespato que forma parte de diversas
rocas, como el granito, el gneiss, la pegmatita, etc. y, en menor
medida, posiblemente también de otras rocas aluminosas, como
el berilo, la mica, etc. En general, se considera que las rocas ma-
dres de que provienen las arcillas son siempre rocas feldespdticas
aluminosas. Si tenemos en cuenta que los feldespatos son los sili-
catos més difundidos en toda la corteza terrestre, y que compo-
nen alrededor del 509, de su peso, no nos extrafiari que las
arcillas constituyan los minerales sedimentarios mds difundidos en
la naturaleza.

La teoria tradicional explica el origen geoldgico de la arcilla
y del caolin a partir del feldespato, por la accién del agua dcida
sobre este tltimo mineral, a través de millones de afios. El agua
dcida, por levigaci6n, elimina los dlcalis del feldespato (sodio y
potasio) y parte de la silice que contiene, mientras que introduce
dos moléculas de agua (el feldespato es anhidro). Quedan asi for-
mados los silicatos de alimina hidratados, que constituyen las
arcillas. Cuando estas nuevas sustancias permanecen en el lugar
donde se han formado, sobre la roca madre, se las denomina arci-
llas primarias o caolines (son de grano grueso y poco pldsticas).
Cuando son arrastradas geologicamente por las aguas hacia otros
lugares donde se sedimentan, se las llama arcillas secundarias (son
de grano pequefio y mucho mds pldsticas).

Existe una feoria guimica mas moderna que explica la for-
macién de la arcilla a partir de soluciones de alimina y 4cido
silicico, y, efectivamente, a través de métodos experimentales, se
ha podido obtener de esa manera, en el laboratorio, cristales de
caolinita en el autoclave, asi como de otras variedades de arcillas,
directamente a partir del feldespato.

La teoria tradicional del origen geoldgico por levigacién del
feldespato debido a la accién del agua 4cida, explica perfectamente
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la formacion de los caolines primarios. de granc grueso, los que
se hallan siempre sobre la roca madre. Mientras que, por su parte,
la teorfa quimica de la formacién de la arcilla a partir de solu-
ciones de geles de altimina y dcido silicico permite explicar fécil-
mente el origen de las arcillas secundarias, sedimentarias, de gra-
no finisimo. No se ha demostrado atin que el caolin pueda trans-
formarse en. arcilla por molturacidén natural debido al arrastre
de las aguas. O sea que la diferencia en el tamafio de las grandes
particulas del caolin y de las pequefias particulas de la arcilla
no se explica por el arrasire de.las aguas ni por la sedimentacién,
como algunos autores afirman. Tampoco se ha explicado alin con
claricl.ad la causa de que aparezcan diversos tipos de arcillas en
un mismo yacimiento, por ejemplo arcillas blancas con vetas rojas.

Las arcillas bentonfticas se habrian formado a partir de ceni-
zas 'vo_lcémcas, mientras que las arcillas micdceas habrian tenido
nacimiento en regiones anegadas por los mares,

VARIEDADES MINERALES DE ARCILLAS

La gran mayoria de las arcillas usuales en cerdmica estén for-
madas por pequefiisimas particulas de cristales de caolinita, que
responden a la férmula quimica (Al,0,.25i0,.2H,0). Sin embargo,
existen otras variedades minerales de arcillas, las que pucden dife-
rir bast.antf.: entre si, ya sea por su composicién o por su estruc-
tura cristalina, reconocible mediante andlisis con Rayos X o con

_microscopios electrnicos. Las particulas de caolinita arcillosa,
por ejemplo, se caracterizan por sus tipicos cristales, o laminillas
que tienden siempre a la forma hexagonal. Su didmetro es de unos
0,1-0,3 micrones y su espesor 0,04 micrones. Son, pues, laminillas
muy delgadas, como escamas. Sin embargo, los cristales de cao-
lfn_, como ya se ha dicho, son de mayor tamaiio que los de arcilla.
Mientras que las arcillas puras y de buena calidad tienen un cris-
tal del promedio que acabamos de dar, el de caolin oscila entre
0.5 y un micrén. Claro que existen muchas arcillas atipicas (son
la mayor{a), cuyo cristal puede medir hasta 2 y 3 micrones: son
las menos pldsticas, A menor tamafio de particula, mayor serd Ia
plasticidad. : L

Las restantes variedades de arcillas son la montmoriilonita,
Ia halloisita y la illita, para citar las mds comunes. No se las
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puede utilizar solas para componer pastas cerdmticas, ya que varia
su composiciéon quimica en el porcentaje de alimina, silice y agua
con respecto a la caolinita. También difiere la estructura crista-
lina de dichas variedades, lo cual les comunica propiedades dife-
rentes, que comprometerian los resultados esperados, pues en ellas
se alteran la plasticidad, la contraccién de secado, Ja dilatacidn

.térmica y la fluidificacion tipicas de la arcilla. Las bentonitas, por

ejemplo, son variedades de las montmorillonitas, y se caracterizan
por su. propiedad de hincharse al contacto con el agua: pueden
aumentar hasta 16 veces su volumen. Existen también arcilias
micdceas, calcareas, rojizas, refractarias, limos, etc.

COMPOSICIGN QUIMICA DE LA ARCILLA

La quimica cerdmica expresa la composicién de las arcillas
en términos de 6xidos. Tanto la arcilla como el caolin son sili-

' catos de alimina hidratados, es decir, que estdin compuestos por

silice (6xido de silicio) 4 alimina (6xido de aluminio) - agua.
La férmula quimica es la siguiente: (Al,0,2510,2H;0), lo cual
significa que la particula o cristal de arcilla consta de 1 molécula
de altimina (formada a su vez por 2 dtomos de aluminio y 3 de
oxigeno); 2 moléculas de silice (formadas a su vez por 1 dtomo
de silicio y 2 de oxigeno); y 2 moléculas de agua (formada, como
sabemos, por 2 dtomos de hidrégeno y 1 de oxigeno). Todas estas
moléculas y dtomos estdn debidamente ordenados dentro de la
particula, segtin definidas leyes cristalogrdficas.

En los cristales de caolinita, que constituye una de las varie-
dades mids puras de arcilla, el porcentaje de alimina oscila en
alrededor de un 38 %, el de silice en un 47 %, y el de agua en
un 15 9, Pero, en la mayoria de las arcillas ordinarias, el por-
centaje de alumina disminuye bastante, hasta un 20 o un 15 %,.
Es por ello que las arcillas de “alta alimina” son las mds apre-
ciadas y caras, mientras que las de “baja altmina” son las mds
ordinarias y comunes. Las tierras comunes, los barros usuales para
la fabricacién de ladrillos y las arcillas que muchas veces se en-
cuentran al hacer un pequefio pozo en el suelo contienen, por lo
general, muy poca alumina. Lo cual no significa que no puedan
utilizarse con buenos resultados para determinados fines. La cerd-
mica indigena, por ejemplo, utilizé barros arcillosos de muy redu-
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cido porcentaje de alumina, horneados a temperaturas muy bajas.
Cuanto mayor sea el contenido de alimina y silice de una arci-
lla, tanto mayor serd su temperatura adecuada de coccidn,

Nosotros consideramos de “baja alimina” a las arcillas que
contienen menos de un 24 9 de alimina; y de “alta altmina” a las
que la contienen en porcentajes superiores al 29 %, Sin embargo,
podemos considerar como buenas arcillas utilizables para gres a
las que contengan por lo menos un 24 %, de alimina (esto vale
tanto para las arcillas blancas como para las rojas). Es necesario
disponer de los andlisis quimjcos porcentuales de las arcillas que
usamos (aunque en muchos paises esto se recela como si fuera
un secreto tabi),

Claro que, en la prictica, las arcillas no se presentan puras,
sino acompaiadas por diversas sustancias que las impurifican y
modifican sus propiedades. En primer lugar, se presentan en los
yacimientos acompafiadas por impurezas de grano grueso, tales
como granos o arenas de cuarzo, feldespato, mica, carbonato de
calcio, compuestos de azufre y hierro, humus, carbén, restos orgd-
nicos, etc. ‘Todas estas particulas o granos grandes se eliminan
mediante lavado, que a veces se efectiia directamente en el yaci-

miento, y mediante el tamizado, que se lleva a cabo al preparar

la pasta.

Las impurezas que pueden contener las arcillas actian como
fundentes, es decir, que rebajan su temperatura méxima de coc-
cién. Pasamos a estudiar los principales:

Fundentes:

El carbonato de calcio se encuentra en muchas arcillas, en
porcentajes del 0,5 %, si son puras, o en porcentajes del 169, o
mds si son calcdreas. Cuando se halla distribuido uniformemente
en el seno de la pasta y en grano fino, no la perjudica, solamente
disminuyé'la temperatura de coccién y favorece la vitrificacién sin
necesidad de llegar a elevadas temperaturas de horneado. Pero
cuando la cal se halla en granos gruesos, es preciso eliminarlos
por tamizacién, de lo contrario la pieza se rajaria durante la coc-
cién o posteriormente. Las arcillas calcireas no sirven para gres,
pues no resisten temperaturas elevadas, superiores a 1100°, Algu-
nas arcillas rojas muy calcireas ya se deforman a los 950°, otras
por sobre los 1050°. Es preciso probar. Si una tierra, barro o ar-
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Sstal de arcilla blanca de 1a Patagonia (Tincar). Obsérvese la forma cuasi hexago-

nal, y los eristalitos de montmorillonita adsorbidos a la particula-madre. En realidad,

son empaquetaduras de cristales superpuestos. Fotografia microscépica obtenidaen -

Condorhuasi (5.312 aumentos).




cilla burbujea al echarle unas gotas de algin dcido (niwico, clorhi-
drico), ello significa que contiene tanta mads cal cuanio mds intenso
sea el burbujeo. El jugo de limén también puede usarse para ello,

El éxido de hierro se halla presente en muchas arcillas muy
usuales, las que dan color rojo en la coccidn, debido, precisamente,
a la presencia de ese ¢xido que también ejerce accién fundente.
Si se halla presente en muy pequefios porcentajes (desde el 0,5 %),
luego de la coccidn, la arcilla aparecerd levemente tefiida con
un tinte rosdceo claro, que se acentiia, hasta llegar al rojizo ma-
rrondceo tipico cuando el porcentaje llega a 5-8 %, Sin embargo,
muchas arcillas rojas de baja o ninguna cal y bastante alumino-
sas son ideales para gres y pastas de altas temperaturas, pues per-
miten lograr interesantes colores rojizos u oscuros sin que la pieza
se deforme.

Las arcillas también pueden contener dicalis procedentes del
feldespato o de la mica. En esta forma no son perjudiciales. En
cambio, si se hallan en forma de sales solubles, cloruros o sulfa-
tos alcalinos, generalmente son daifiinos pues pueden producir
afloraciones en la superficie de la pieza una vez seca, debida a
Ea' cristalizacién de esas sales, las que ascienden por atraccién ca-
pilar durante el secado. Esas eflorescencias producen feas man-
chas b]ancuzc_as que no desaparecen durante la coccibn, y son tipi-
cas de las arcillas rojas que no han sido tratadas convenientemente
a fin de eliminarlas con carbonato de bario. -

_ Pequeﬁos: porcentajes de sulfatos de calcio, hierro, magnesio,
sodio y potasio también pueden hallarse presentes en las arcillas
¥y producir también afloraciones superficiales durante el secado
de la pieza, las que, después de la coccidn, aparecerin en forma
de manchas blancuzcas que la arruinarin o producirdn defectos
en los esmaltes, -

Casi todas las arcillas contienen también porcentajes de dxido
de titanio (rutilo), de hasta 1%,. Este 6xido puede perjudicar
el color de las pastas de porcelana, que deben poseer un tono
blanco muy puro, pues tiende a dar una leve coloracién gris azu-
lada a esas pastas.

» Cuando estas impurezas forman granulos en vez de particulas
finisimas, se las eliminard por tamizado a malla N9 100 de la
arcilla molida y himeda (con 100 9, de agua).

Arenillas de cuarzo, granos de arena y otras particulas sili-
ceas no son fundentes, y sélo actian como antipldsticos.- Cuando
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su porcentaje es exagerado, se los deberd eliminar por tamizado,

ues la arcilla perderia plasticidad para trabajo manual. Inclu-
siones normales no perjudican. Gruesos granos (de hasta 3 mm
de didmetro) comunican a las pastas texturas de superficie, apre-
ciadas para escultura, pero se eliminan para pastas que deben ser
lisas (para esmaltar).

f

TIPOS CERAMICOS DE ARCILLAS

Existen varios tipos de arcillas usuales en cerdmica. Intenta-
remos una clasificacién de tipo prictico, es decir, que tenga en
cuenta exclusivamente el uso al que serdn destinadas.

1} Arcillas comunes o fdcilmente fusibles: se las encuenira
naturalmente mezcladas con grandes adiciones de fundentes, espe-
cialmente carbonato de calcio, que puede hallarse en porcentajes
“de hasta el 30 %,; y casi siempre éxidos de hierro (5-8 %). En la
coccidn, las arcillas que contienen déxidos de hierro dan color ro-
jizo o marrondceorojizo. Si no contienen hierro, dan tonalidad
blanquecina grisicea en la coccién, o rosado si contienen peque-
fias inclusiones de 6xido de hierro. Estas arcillas sirven para pre-
parar pastas que se horneardn a bajas temperaturas, entre los 900-

1050°, y son las usuales para terracota y otras pastas de estu-
dio. Producen pastas muy porosas, en las que no es fdcil evitar
ciertos defectos en los esmaltes, como el cuarteado. Por lo gene-
ral, se-vitrifican o se funden a los 1200° o antes (sin antipldsticos).
El inconveniente que suelen presentar estas pastas es que se de-
forman no bien se vitrifican, es decir, que la pieza se arruina si
se llega a la temperatura de vitrificacién de la pasta. Por ello no
se debe alcanzar dicha temperatura, sino que se apagara el horno
a la temperatura de madurez, que se logra unos 100 6 200° antes.
Se dice que las pastas maduran cuando adquieren dureza y sono-
ridad sin que se llegue a deformar la pieza confeccionada con
ellas. La absorcién post-coccién suele oscilar entre el 10 6 el 20 .
En Espafia y otros pafses abundan las arcillas rojas (férricas) muy
calcdreas. Si los granos de cal son gruesos se los eliminard por
tamizado o se molerd muy bien la arcilla antes de usarla a fin
de desmenuzarlos 2 malla finfsima y luego se hard una prolon-
gada mezcla por via hiimeda. Suelen ser de baja alimina pero
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muy pldsticas (aptas para el torneado), No sirven para gres. Con
todo, pueden mejorarse adiciondndoles porcentajes de una buena
arcilla no calcdrea v aluminosa, o bien caolines.

2) dreillas para loza: se trata de arcillas blancas puras, con
buen contenido de alimina (del 25 9, en adelante). No contie-
nen 6xidos de hierro ni de calcio, salvo en pequefios porcentajes.
Dan color blanco o grisdceo en la coccién. A veces levemente ro-
sado. No se deforman aunque se las hornee a 1350° (puras). A
medida que se eleva la temperatura de coccién se vuelven menos
porosas y mds densas. Afiadiendo convenientes porcentajes de fun-
dentes y antipldsticos, sirven para pastas de loza que se hornea-
ran entre lcg 1000-1150° si se trata de “loza blanda”; o entre los
1150-1250° si se trata de “loza dura”. Estas arcillas permiten al-
canzar una mayor vitrificacién en la coccién sin peligro de defor-
macidn de la pieza. Es decir, que el intervalo entre la vitrificacién
y la deformacién o fusién de la pasta es mucho mayor que en
las arcillas fusibles. La absorcién post-coccién oscila entre €l 3 Y
e} 8oz, fﬁi indice minimo se da, por supuesto, en la loza dura.
Estas arcillas blancas de media aldimina sirven también para com-
poner pastas de gres, entre 1200-1250°, a veces algo mds, adicio-
ndndoles un 10 %, de caolin, un 15 %, de cuarzo ¥, por supuesto,
el fundente de gres que es el feldespato, cuya inclusién regula
el grado de vitrificacién (a mayor porcentaje de feldespato, se
obtiene gres mds vitreo).

3) Caolines para porcelana: para la fabricacién de porcelana
se utilizan caolines muy puros y bien lavados, asi como ciertos
porcentajes de arcillas muy blancas de primera calidad, Es esen-
cial que el color de estas pastas después de la coccién sea el
blanco purfsimo tipico de la porcelana. Se afiaden elevados
porcentajes de fundentes duros, como el feldespato, de hasta un
60 %, seglin la temperatura de coccién, la que oscila entre los 1250°
para la porcelana blanda, y hasta los 1400° para la porcelana dura.
La absorcién de estas pastas es del 0 6 del 19, Se trata de pas-
tas que se vuelven translicidas en la coccién.

4) Arcillas rosadas para gres: estas arcillas tienen la propie-
dad de densificarse o vitrificarse a temperaturas de alrededor de
los 1250-1300°. Se funden o se deforman 100-200 grados mds tarde;
con lo que se evita la deformacién de la pieza. Son similares a
las anteriores, pero su color post-coccién no es blanco sino rosado
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(a 1000°), ya que contienen peqguefios porcentajes de 6xidos de
hierro que las colorean 1-2%). Suelen tener aceptables porcen-
tajes de altmina (24-28 9) y solo trazas de cal. El feldespato ac-
tia como principal fundente. Se obtienen pastas de color gris o
amarillento grisiceo, muy corapactas, ya que la porosidad oscila
alrededor del 19,. Dado que estas pastas tienen gran resistencia,

. se las usa para recipientes que han de contener dcidos muy fuer-

tes, para pisos de gran desgaste, cafierias, etc. En nuestro Taller
las utilizamos para esculturas y murales de altas temperaturas, adi-
cionindoles 20-25 %, de chamote mediano. Suelen ser muy plds-
ticas.

5) Arcillas refractarias: se [unden a temperaturas muy ele-
vadas, de 1500° o mds. Se las usa para productos refractarios,
como placas y ladrillos de horno, crisoles, etc., que han de resis-
tir el impacto térmico repetidas veces. Presentan muy elevados
porcentajes de altiimina (del 35 hasta el 40 %) . Ademds, suelen
ser muy impuras, de manera que los productos resultan colorea-

" dos de amarillo, crema o marrén. Muchas de ellas son muy du-

ras (grises) y se deshacen con gran dificultad (hay que molerlas).
Debido a su gran refractariedad (alta altimina) resisten tempe-
raturas tan elevadas que los ladrillos de horno hechos con ellas
no encogen a través de sucesivas cocciones. No son manualmente
pldsticas. Existen variedades pizarrosas usables para ladrillos.

6) Tierras arcillosas para ladrillos: los ladrillos y las baldo-
sas comunes suelen fabricarse con tierras y limos de muy bajo
contenido de altimina. Dan color rojizo en la coccidn, debido 2
la presencia de 6xidos de hierro. Se vitrifican a temperaturas muy
bajas, desde los 900°. A mayores temperaturas se oscurece el color
y el ladrillo tiende a deformarse, Estas tierras estin constituidas
“por depésitos fluviales o producidos por el viento, y contiengn
elevados porcentajes de particulas siliceas (arenas), etc., a veces
con reducidas cantidades de arcilla, del 15 al 30 %, o menos.

Los indigenas precolombinos utilizaban barros mds o menos ar-
cillosos, con elevados porcentajes de dxido de hierro y cal (funden-
te), lo que les permitia hornear sus piezas a bajas temperaturas
(800-900°). El antipldstico era natural y formaba parte del sedi-
mento arcilloso. Sin embargo, muchas veces afiadian antipldstico
al barro graso, en forma de arenilla o piedritas molidas. Tam-
bién utilizaban chamote proveniente de vasos horneados o rotos,
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asi como mica, huesos calcinados o carbdn vegetal finamente mio-
lido. Nunca usaban un solo tipo de arcilla, sino mezclas de una
muy pldstica con otra magra,

PLASTICIDAD DE LAS ARCILLAS

La plasticidad de las arcillas est4 directamente relacionada
con el tamaiio de sus particulas, aunque también influyen la su-
perficie y estructura de ellas. Ias arcillas de grano fino son mas
plasticas que las de grano grueso. Sin embargo, no todas las par-
ticulas de una arcilla tienen el mismo tamafio de grano. Cierto
porcentaje de dichas particulas es de grano mds fino, mientras
L{ue otro porcentaje siempre es de grano mds grueso que el pre-
dominante en cada variedad de arcilla,

El tamafio de las particulss de arcilla es pequeiiisimo: va
desde las més diminutas suspensiones coloidales que Gnicamente
pueden medirse por medio de poderosos microscopios electréni-
cos, hasta un. centésimo de milimetro las mds gruesas. Los caoli-
nes presentan particulas de mayor tamafio, por lo cual son me-
nos pldsticos. Para la determinacién del tamafio de particula de
las arcillas no se tienen en cuenta, por supuesto, los granos gene-
ralmente muy grandes de las sustancias con que aparecen mez-
cladas en el yacimiento (cvarzo, feldespato, mica, calcita, etc.),
los que son eliminados por lavado o tamizacién. La sustancia
arcillosa mds gruesa tiene un tamafio de grano inferior a las
diez milésimas de milimetro (0,010 mm), mientras que el de las
arénas minerales mds finas presentan dimensiones superiores a
las 50 0 a las 100 milésimas de milimetro (0,050-0,100 mm), La
determinacién del tamafio de las particulas muy pequefias de
arcilla se calcula mediante complicados métodos de centrifugado
y sedimentaci6n. Por supuesto, no puede llevarse a cabo mediante
¢l uso de_tamices, ya que éstos sdlo retienen gruesos granos desde
5 centésimas de milimetro en adelante.

La plasticidad de las arcillas se debe a su estructura laminar,
es decir, a la forma de diminutas laminillas que poseen sus par-
ticulas, dispuestas unas sobre otras a manera cle escamas, entre
las cuales se desliza el agua, o a la manera de planchas de vidrio
pulido, las que se adhieren mutuamente y se pegan si se las moja,
lo que no sucede si estdn secas. Sin. agua no existe plasticidad

38
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ca de la Patagonia, tal oMo
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un afio al aire en una fibrica
para su mejor molienda.




alguna, ya que dichas particulas o laminilias no pueden desli
sarse unas sobre otras. Por otra parte, cuando el porcentaje de
agua es excesivo, también disminuye la plasticidad, pues las par-
ticulas pierden cohesidn y la pasta se vuelve fofa. En este tltimo
cuso, es preciso esperar a que la arcilla se seque un poco para
poderse trabajar,

Las arcillas mds plisticas absorben mis agua que las menos
pldsticas, con lo que aumentan su volumen, a veces cotisiderable-
mente. Para que se pueda alcanzar el “estado pldstico”, una bue-
na arcilla absorbe por lo general de un 85 a un 40 % de agua
de mezcla. Téngase bien presente que esta “agua de mezcla” nada
tene que ver con el “agua de combinacién”, es decir, con el agua
quimicamente combinada que forma parte de la molécula com-
pleja de arcilla, constituida, como ya hemos explicado, por silice,
a!umma ¥ agua. La arcilla que se expende en polve seco, por
ejemplo, carece e “agua de mezcla” (aunque no completamen-
te), pero contiene por cierto toda su agua quimica, la que no
desaparecerd hasta que se convierta en una sustancia anhidra gra-
cias al gran fuego de la coccion.

Las arcillas mas pldsticas, al absorber mis agua, también
encogen mds durante el secado que las menos pldsticas, de ma-
nera que el mayor o menor encogimiento de una arcilla puede
indicarnos su plasticidad: no debe ser menor del 10 9% (pura, sin
antipl4sticos). Al

Las arcillas magras, es decir, de granc grueso, o muy mee
cladas con granos de arena, teldespato, etc., absorben poca agua.
Las pastas con chamote, igualmente, absorben menos agua que
las que no lo tienen, debido, precisamente, a la introduccién de
:ronssc_lerables cantidades de ese antipldstico (de alrededor del 30
por ciento). En el capitulo referente a la preparacién de pastas,
veremos que las arcillas no pueden usarse solas para cerdmica,
pues las piezas se rajarian durante el secado debido a la excesiva
I)Iastic_i[lacI.f_]Es preciso, pues, afiadir porcentajes de antiplistico,
es decir, de sustancias magras que disminuyan la plasticidad ex-
cesiva de toda buena arcilla, tales como el cuarzo, feldespato,
chamote, etc. Estas sustancias antipldsticas carecen de plasticidad
debido a que sus cristales no presentan la forma de laminitlas
como los de la arcilla, o de empaquetaduras de Jaminillas. Los
antipldsticos presentan cristales de forma globular, que impiden
la accién de las fuerzas de cohesién que unen a las particulas
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larainares entre si, tipicas de la arcilla, las que se destizan pléds-
ticamente gracias a la humedad que las lubrica,

Aumenta la plasticidad de las arcillas la proliferacién de bac-
terias y algas cn ellas, asi como el dcido tdnico y el dcido himico.
Debido al conocimiento de este hecho, todos los pueblos alfare-
ros, desde las épocas mds remotas, dejan envejecer o invernar las
arcillas antes de usarlas. Expuestas al aire y a las lluvias durante
Meses, proliferan en ellas bacterias y algas que las benelician, al
mismo tiempo que se disgregan, se lavan y se transforman ciertos
compuestos de hicrro, como la pirita, por ejemplo, que se oxida
y se translorma en sulfato ferroso soluble al aire libre. El hu-
mus, el tanino (los chinos afiadian té a las pastas), ciertas resi-
nas y grusas también aumentan la plasticidad de las arcillas. Al-
gunos pueblos primitivos, y otros que no lo son, orinaban las
arcillas durante su envejecimiento. Los.chinos dejaban envejecer
las pastas durante varias décadas antes de usarlas. El olor “a po-
drido” indica precisamente que la arcilla estd a punto para ser
trabajada.

Antiquisimas costumbres, tipicas de cada pueblo, permiten
aumentar la plasticidad, o, si no la plasticidad propiamente di-
cha, al menos la trabajabilidad de las arcillas, tales como el
afiadir a las pastas jabén blando oscuro, orina, vinagre, melaza,
cerveza, glicerina, dextrina, agua vy azdcar, miel, aserrin, carbdn
en polvo, estiércol, etc. Ciertas sustancias son especialmente indi-
cadas para aumentar la plasticidad de las arcillas magras: por
ejemplo la bentonita {3 %); asl como el tanino (pero no deben
agregarse a las arcillas pldsticas), Todo aquello que produzca pro-
liferacién bacteriana y fermentos plastifica las arcillas. El proceso
se efectia por si mismo con sélo dejar la pasta al aire, en hiimedo
y con tiempo cdlido. Se forma asi el mejor caldo de cultivo a
la semana. Esta sustancia dcida plastificante, por supuesto, se
quema durante la coccion.

El amasado influye también notablemente sobre la plasti-
cidad de las arcillas. Muchos pueblos indigenas amasaban y
batian el barro desde la salida hasta la puesta del sol, para
trabajar al dia siguiente. Ello les permitia modelar a mano
piezas de paredes increiblemente delgadas. Al parecer, el amasa-
do beneficia a las arcillas debido a que las laminillas o particu-
las de arcilla se acomodan entre si gracias a los ritmicos movi-
mientos de la mano, y se disponen en forma paralela, compac-
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tandose, con lo que aumenta la cohesion y se impide la deforma-
cién de las piezas durante el secado. La arcilla no amasada pre-
senta sus particulas en forma desordenada, con lo que el encogi-
miento del secado puede resultar desparejo y producirse asi la
deformacién de las piezas.

En todos los casos, el envejecimiento en humedo (“repo-
drido”) es el mejor método para aumentar la capacidad de
trabajo de una arcilla. El afiejamiento las favorece siempre.
Pastas recién preparadas que ya se venden resultan fofas, sin con-
sistencia y poco trabajables, por mds que se haya usado las arci-
llas mas pldsticas. Se precisa tiempo.

La plasticidad de las arcillas es, pues, la propiedad que
ellas poseen de dejarse modelar en humedo y de conservar la
forma que se les dé. Dicha propiedad se pierde cuando la pieza
se seca 0 cuando alcanza temperaturas elevadas en la coccidn,
superiores a los 600°. El método mds seguro para determinar
el grado de plasticidad de una arcilla o pasta dada es puramen-
te empirico. Nunca nos cansaremos de afirmar que la cerdmica
es el arte de las pruebas. La prictica, el tacto, ya sea con la mano
o con la lengua, asi como los resultados obtenidos —si han sido
aceptables o si, en cambio, la pieza se ha agrietado o deformado—,
son los mejores y mds seguros métodos para determinarla. '

ARCILLAS LOCALES

No siempre es posible ni facil adquirir arcilla, ya que en
muchas zonas rurales de América Latina ni siquiera hay pro-
veedores, o no existen medios econémicos para adquirirla. Es
preciso entonces extraer las arcillas de la localidad en que se
vive, denominadas, por ello, “arcillas locales”. Confesamos que
es emocionante e inolvidable la experiencia de buscar y encon-
trar la arcilla con que se va a trabajar. Es en ese momento
cuando el ceramista se siente verdaderamente ceramista, inte-
grado a su medio y a su naturaleza, a través de una relacion
de trabajo personal no mercenario.
~ Como contrapartida, confesamos que ha sido una experien-
cia descorazonante para nosotros el comprobar que en muchas
zonas rurales de nuestro pals, caracterizadas por la abundancia
de excelentes arcillas, en vez de extraerla de los yacimientos o
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sedimentos locales, como hacian los indigenas, la adquieren cn
comercios de Buenos Aires, “porque va viene preparada y empa-
quetada”. A tal punto llega el desarraigo cultural y el centra-
lismo que nos impuso la deformacién que predujo el coloniaje.
La “gran ciudad” compra por pada arcilla en piedra al mal
llamado “Interior”, y luego se la contravende envasada en panes
htimedos, con ¢l precio multiplicado por cien. El monstruo que
‘lo devora todo, la garra sin escripulos ni piedad, deberia encon-
wrar la oposicién del ceramista natural y sano, que vive en zonas
alejadas y tiene que capacitarse estudiando y experimentando
para sustraerse al inescrupuloso consumismo ciudadano. Lamen-
tablemente la rutina y la falta de formacién y de escuelas serias
en el “Interior” hace que caravanas de ceramistas incautos cada
mes se dirijan a Buenos Aires, etc. a comprar a precios de oro
materiales de pésima calidad. Lo mismo sucede en San Pablo,
Montevideo, Bogotd, México. El esquema capitalista y consumis-
ta se repite como uno de los estigmas de nuestro subdesarrollo
que debemos superar.

En casi todas partes existen barros, con mayor o menor
porcentaje de arcilla, que pueden resultar aptos para trabajar.
La tierra que se agrieta después de llovida, la que es resbaladiza,
asi como la tierra colorada, suelen ser grasas, es decir, plisticas
para el modelado manual, por lo menos para fabricar piezas
toscas, como ladrillos, tejas y macetas (piezas gruesas). Haciendo
un pozo en el suelo, de mids o menos medio metro, podremos
averiguar el tipo de tierra que contiene. Muchas veces, debajo
del mantillo o capa de tierra vegetal de la superficie (que puede
tener un espesor de 20 a 50 cm o nds), existe una delgada capa
de tierra dura, llamada greda, la que no es pldstica y no sirve
para el trabajo cerimico. Esta delgada capa no se debe tener en
cuenta. Debajo de la delgada capa de greda, suele haber tierra
colorada, con frecuencia en capas anchas, la que es grasa y sirve
para trabajar, envejeciéndola en agua.

En las orillas de los rios, en su lecho, en las barrancas flu-
vizles, en las inmediaciones de pantanos o lagunas, a menudo
existen depositos de barros sedimentarios que pueden resultar
aptos para el modelado. Eso si, siempre se deberd probar una
arcilla antes de usarla, y efectuar con ella todas las pruebas
que sean necesarias para comprobar su comportamiento durante
el trabajo y, después, en la coccién.
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No abundan tanto los yacimientos de arcillas que resulten
comercialmente explotables. Para ello es preciso que la veta sea
rica y que el depdsito presente uniformidad en la composicién
de la arcilla. Dichos yacimientos pueden explotarse a cielo descu-
bierto o mediante el sisterna de galerias subterrdneas.

En términos generales, las arcillas locales pueden clasificar-
se en siliceas, cuando contienen mezclada mucha arena u otros
materiales siliceos como cuarcita, o feldespdsticos. Estas arcillas
a veces son imposibles de trabajar: son arenosas y la pieza se
disgrega por exceso de estos materiales. Pueden corregirse tami-

zandolas para eliminar granulos. Cuando en ellas predomina el

6xido de hierro, son ferruginosas; su color es rojizo y son muy
pldsticas si no contienen exceso de piedritas arenosas, etc. Ciertas
arcillas contienen elevados porcentajes de materiales calcdreos:

la pieza se desmenuza después de horneada pues dichos materia-

les groseros y distribuidos de manera no uniforme se rehinchan
al absorber la humedad ambiente. Para corregirlas se las tami-
zard a malla N® 100 y se las molerd y mezclard muy bien antes
de usarlas,

Cuando se hacen pozos para construir caminos, en zanjas
0 acequias, cerca de pantanos o en todo lugar donde se acumula
el agua de lluvia y tarda en secarse, a los costados de los caminos
o entre las vias del ferrocarril, se depositan tras las lluvias parti-
culas finas de arcillas rojas que sirven para modelar. Si son plis-
ticas, se agrietardn al sol después de llover. Si son pegajosas al
tacto, casi siempre son trabajables. Si ofrecen dificultades, son
mejorables, como después se vera.

. La turbidez del agua que recubre el lodo es sefial de que
existe arcilla, pues precisamente las particulas que sobrenadan
son las muy pequeiias (arcilla), y tardan en decantarse, mien-
tras que los granos de arena o cal se sedimentan con facilidad.
Toda agua enturbiada contiene material arcilloso en suspensién,
lo cual significa que las capas o costras superficiales son mds arci-
llosas y pldsticas, pues contienen los sedimentos que han tardado
mds en depositarse (a veces dias).

Como probar una arcilla local

El tnico mineral o roca que absorbe agua es la arcilla. Prué-
bese con un poco de agua, saliva, etc. Es caracteristica su pegajo-
sidad en hiimedo, asi como su tipico olor al agregarle agua cuan-
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do sc halla seca. Unas gotus de jugo de limdén nos indicardn si
la arcilla cs calcdrea: si burbujea contiene cal, lo que indica
peligro. Arcillas calcdreas se desechardn, salvo que se las tamice
por malla fina (IN? 100) para eliminar los granulos. El morder
un poco de la arcilla en polvo (antes se deshard el terrdn seco a
polvo impalpable) nos indicard si contiene arenillas o cuarro
fino: al respecto, la mordida con los dientes delanteros es infa-
lible. Vemos ya que la cerdmica se aprende con el cuerpo.

Se recogerd una muestra del barro® que se desea probar, se
le quitardn las impurezas por tamizado (piedritas, briznas, con-
chillas, etc.), se le afadird agua y se lo amasard a mano durante
unos 15 minutos. Se conleccionard con él un chorizo largo vy
delgado. §i el barro se deja amasar fdcilmente, si absorbe mucha
agua, si conserva la forma que se le dio y si no se deshace duran-
te el secado a la sombra, seguramente se trata de un barro graso
o pldstico. Si el choricito es fino como un fideo; si llega a los 15
6 20 cm de largo sin que se quiebre o deshaga; si baila al soste-
nerlo por un extremo sin quebrarse, es sefial segura de que esa
arcilla es plastica y trabajable. Cuanto mds delgado sea el fideo
o choricito que se logre hacer, tanto mejor serd la arcilla proba-
da (con 40 9%, de agua). Recordamos que toda prueba se hard
siempre partiendo de arcilla en polvo seco, para lo cual lo mejor
es molerla en mortero con pilén (10 gramos de arcilla con 4 cm?
de agua). Claro que la prueba definitiva la proporcionard Ia
coccidn, pues ciertas arcillas se trabajan y se secan sin dificultad,
pero se agrieta la pieza en la coccidén. Advertimos que una arcilla
muy pldstica y pura debe agrietarse durante el secado del cho-
rizo: para evitarlo precisamente se le anade un 30 %, de anti-
plésticos (cuarzo, feldespato, talco o carbonato de calcio molidos
a malla 200).

S8i, por el contrario, el barro ebsorbe poca agua, si no puede
trabajarse con facilidad y placer, si se resquebraja o desmenu-
za al modelarlo porque sus particulas no tienen cohesidén, y si
la vasija o el chorizo que haremos con él se agrieta al mode-
larlo, seguramente se tratard de un barro magro, que no sirve
para el trabajo cerdmico.’ Veamos ahora cémo mejorarlo.

# En muchos paises de nuestro idioma se lama familiarmente “barro” 2 la
arcilla o pasta de modelar,
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Antiplésticos v plastificantes

Si el barro resulta demasiado graso, la pieza que hagamos
con él se agrietard o deformard por exceso de plasticidad duran-
te el modelado a mano o el secado: serd necesario, entonces,
afiadirle cierto porcentaje de antipldsticos (cuarzo, arena, [el-
clespato, chamote, etc). La mayoria de los barros locales y de
las arcillas de yacimientos poseen ya cierto porcentaje de anti-
plisticos mezclados naturalmente, en forma de granos, de cuar-
cita, feldespato, humus, calcita, dolomita, etc. Se trata, pues, de
antipldsticos naturalmente incluidos en las arcillas. Pero si un
barro o arcilla no posee suficiente cantidad de antipldstico,
como muchas veces sucede, se le afiadiran porcentajes de hasta
el 30 %, segin resulte necesario. Es preciso hacer pruebas, pesar
y comparar los resultados, para lo cual se anotardn los porcen-
tajes incluidos en cada muestra. Se preparari, por ejemplo, una
muestra con el 10 9}, de antiplastico, otra con el 20 9, v otra con
el 30 %,. Se observard cudl es la que se comporta mejor durante el
secado y en la coccidn. La pasta cocida debe resultar dura, sono-
ra y no presentar grietas ni deformaciones. No olvidemos, pues,
que todo barro o pasta debe contener antipldsticos, naturales o
bien afiadidos por el ceramista Un buen indicio del comporta-
miento de la pasta preparada lo dard el encogimiento de secado
después de agregarle un 40 %, de agua a una muestra de dicha
pasta en polvo seco: un encogimiento del 8 9, es correcto para
ese porcentaje de humedad. Mayor contraccién (15 9;) hard peli-
grar la pieza (peligro de grietas de secado); y menor (4 9,) es indi-
cio de baja plasticidad para dicho contenido de agua.

Si, por el contrario, como muchas veces sucede con barros
locales, ¢éste resulta magro y desagradable como para poderse
modelar, se le afiadirdn materiales que eleven su plasticidad.
Los mds usuales son la bentonita, en pequefios porcentajes de
alrededor del 3 %, y otras sustancias que varian segtin las cos-
tumbres o tradiciones locales. Sin embargo, la forma mds segura
de elevar la plasticidad de las arcillas demasiado magras es mez-
clarlas con otras arcillas mds pldsticas y afiejdndolas.

Un barro magro puede purificarse por tamizacion, a fin de
eliminar el exceso de particulas extrafias que disminuyen su
plasticidad. Una malla N¢ 80 generalmente basta para tal fin:
el tamizado se hard diluyendo el barro en suliciente agua como
para que pase por la malla su mayor parte, Se dejard decantar
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el barre arcilloso tamizado, se eliminard el agua sobrante, v se
recogerd la arcilla purificada que se ha sedimentado. Se verd
que ahora dicho barro resulta plastico y trabajable.

Extraccion de arcillas

Una ves ubicado el yacimiento o depdsito de arcilla o barro
arcilloso, se procederd a quitar la capa de tierra vegetal o humus
que generalmente lo cubre. La explotacién puede realizarse a
mano, con pico y pala, o utilizando mziqm’nas excavadoras, Ll
material se desprende en grandes piedras o terrones, que pue-
den pesar desde 100 gr hasta 10 kg cada uno. Se dejard secar al
aire las piedras de arcilla y, luego, se las triturard en seco, con
ma-as de mano o con trituradoras mecdnicas. Luego se depurard
el material y se lo tamizard hasta convertirlo en polvo fino, que
se usa o expende en bolsas. También puede adquirirse la arcilla
en piedra bruta, con lo que disminuye su costo. En este ultimo
caso deberd triturarla el mismo ceramista a fin de prepavar su
pasta cerdmica.

Siempre es conveniente lavar las arcillas, diluyéndolas en
agua y cambiando ésta varias veces, para eliminar sales solu-
bles que la impurifican con frecuencia. En tal caso, es mejor
usar agua caliente. Déjese decantar la arcilla antes de cambiar
el agua.

Explotacion en grandes yacimientos

Cuando un yacimiento de arcilla o caolin es grande y per-
mite mantener una produccion regular y de caracteristicas rela-
tivamente uniformes, puede explotarse comercialmente y elabo-
rar asi determinadus tipos de arcilias y caolines. Los grandes
yacimientos se explotan casi siempre a cielo descubierto, salvo
excepcionales casos en los que se construyen galerias subterrd-
neas, En primer lugar se limpia el terreno de humus, se extrae
el manto de rocas calcireas o areniscas que cubre la veta de arci-
lla, mediante méquinas topadoras o explosivos. El material arci-
lloso se extrae después a pico y pala, se lo clasifica en tipos
y se lo envia directamente a los fabricantes que lo adquieren en
bruto (piedras); o bien es transportado a la planta de lavado
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(que suele hallarse en las inmediaciones de la cantera) mediante
camiones volcadores.

En la planta de lavado, los caolines puros son sometidos a
un proceso mecdnico de trituracién, y luego, a sucesivos lavados
con agua y tamizado. Después de lavados, los caolines pasan
a unas piletas de decantacién, donde se los deja dos o tres
semanas. De alli pasan al filtro prensa, del que salen con una
humedad de aproximadamente el 28 9. Luego se envia el ma-
terial a la playa de secado al aire libre, de donde luego es
despachado a los centros de comercializacion, ya sea a granel o
en bolsas o sacos (molido a malla 300). Advertimos que el lavado
en plantas sdlo se realiza para caolines de primera calidad (para
porcelana). La gran mayoria de las arcillas se expenden sin lavar;
no asi los caolines, cuyo porcentaje de mica, feldespato v otras
impurezas llega al 50 % y a veces mis, de las que debe expur-
garse. Las arcillas, por el contrario, suelen ser mis jpuras.

La experiencia de buscar y hallar las propias arcillas, corre-
girlas ya sea eliminando sus gruesas impurezas por tamizado, o
bien plastificindolas, afiadiéndoles. y mezclindolas con otras
arcillas pldsticas conocidas, es una de las mis gratificantes por
las que pueda pasar el ceramista. Tanto nifios como adultos
profundizardn en la esencia de nuestro arte a medida que expe-
rimenten con barros. Acercarse a la tierra nos permitird hallar
un camino seguro dentro del arte cerdmico, y un contacto directo
que nunca defraudard al ceramista. No olvidemos que en chino
arcilla o barro se dice Tao. Y que algo muy profunde y miste-
rioso, un germen de fuerzas interiores v de vibraciones u “ondas”
positivas y energizantes emana de ella.

Vendedor ambulante de arcilla roja (Pomaire, Chile).

-
-

ANALISIS PORCENTUALES DE DIVERSAS ARCILLAS TIPICAS DE
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Extraccién de minerales feldespsticos en una cantera del Oriente boliviano (Centro
de Investigaciones Cerdimicas, Santa Cruz, Bolivia),
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De wna cueve en la llevra de Haiti, brotla-
von fos priveros indios tainos.

MITOLOGIA INDIGENA

CarviturLo 3

OTROS MATERIALES CERAMICOS

Ya hemos dicho que la arcilla no se usa sola para el
trabajo alfarero, sino que se la mezcla con porcentajes (30-40 %,
o mads, segin el tipo de pasta) de otros materiales cerdmicos
que actian ya sea como anrliftldsticos o también como fundentes.
El antipldstico o desgrasante reduce el excesive encogimiento de
las arcillas durante su secado, con lo que se evitan grietas y
deformaciones de secado. Los fundentes rebajan la temperatura
de vitrificacion de las arcillas, es decir, las hacen densificar antes,
sin necesidad de llegar a temperaturas demasiado elevadas. Pero
es preciso comprender que cada material agregade a la arcilla
para componer una pasta le comunica a ella determinadas pro-
piedades, es decir, que el correcto manejo de los antipldsticos
permitird obtener el tipo de pasta deseada: refractaria, térmi-
ca, para colada, para torno, para escultura y mural, para ser
esmaltada, etc. El desconocimiento de la accién de cada anti-
plistico en las pastas deja maniatado al ceramista, y la expe-
riencia nos ensefia que el 99 9, de ellos se hallan en la mds
absoluta ignorancia al respecto,

Estudiaremos en orden de importancia los principales ma-
teriales que entran en la composicién de las pastas cerdmicas.

Cuarzo

Casi todas las arcillas y caolines se presentan naturalmente

mezclados con granos o arenillas de cuarzo. Cuando se requiere.. -
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de un caolin o arcilla muy puros es preciso lavarlos varias veces
y tamizarlos a fin de eliminar los granes de cuarzo o feldespaio
que contengan. Ahora bien, si el yacimiento permite obtener
una arcilla de composicién uniforme, aunque impura, el con-
tenido de cuarzo mezclado puede aprovecharse como antiplis-
tico, con lo que se ahorra su inclusién y el proceso previo del
lavado (levigacion). Sin embargo, las pastas de calidad se pre-
paran con arcillas o caolines muy puros, de composicién cono-
cida y uniformes, a los que se afiaden definidos porcentajes de
cuarzo, feldespato, etcétera.

El cuarzo es una de las variedades cristalinas de la silice
mds difundidas en la corteza terrestre. Interviene practicamente
en todas las pastas cerdmicas y, también, en todos los esmaltes.
Es, por asi decirlo, la mano derecha de la arcilla. Proviene del
cuarzo mineral, cuarcita, arenas de cuarzo, etc. Las arenas co-
munes, si bien contienen mucho cuarzo, también poseen bas-
tante Oxido de hierro, por lo- cual dan color rojizo si se las
hornea. Se las debe lavar y purificar a fin de eliminar impure-
zas para obtener el cuarzo Jo mds puro posible. El contenido de
éxido de hierro del cuarzo debe ser minimo, a fin de no alterar
el color blanco de las pastas de loza y porcelana.

Se lo expende comercialmente en holsas o sacos, en lorma
de polvo.blanco, molido a malla N? 150, 200, 300, 400, ete. El
mds aconsejable para la preparacion de pastas es el de malla
N9 200, al que a veces se afiade parte de malla N¢ 300 6 400,
segin el tipo de pasta deseada. Es imprescindible controlar la
malla del cuarzo, para poder estar seguro de que es la deseada.
Para ello se tomard una muestra y se la tamizard por una criba
de la malla indicada. No debe quedar mds que un minimo resi-
duo retenido en el tamiz. Se llama “malla” a la cantidad de hilos
que tiene una tela por pulgada lineal (no por pulgada cuadra-
da). A mayor cantidad de hilos, mds fina serd la maila.

 El cuarzo ejerce una accién fundamental en las pastas cera-
micas. En primer lugar, es el mejor y el mds poderoso antiplds-
tico. Reduce el encogimiento de la arcilla durante el secado de
la pieza, y evita rajaduras y deformaciones. Ademds, aumenta la
consistencia de la pieza horneada. Con respecto a la temperatyra
de madurez de una pasta, el cuarzo la eleva cuando reemplaza
a otros antiplasticos, o sea que su accion es refractaria en lo que
a composicion de ‘pastas se refiere. Por ejemplo, si deseamos ele-
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var la temperatura de una pasta de gres de 1190 a 12509, inchui-
rinmeos un 10 2, mds de cuarzo, y un 59, de sustancia arcillosa
(arcilla o caolin), rebajando correlativamente el feldespato (que
es fundente).

Ademas, €l cuarzo aumenta la dilataciéon térmica de las pas-
tas ceérdmicas horneadas, con lo que lavorece la adaptacién de
los esmaltes. Es notable observar que el cuar:zo, por ser de natu-
raleza cristalina, aumenta la dilatacién de las pastas en el horno,
mientras que, en los esmaltes —de los que siempre forma parte—,
disminuye dicha dilatacién, pues en ellos se halla en estado
amorfo o vitreo. Cuanto més fina sea la malla del cuarzo (o
sea cuanto mas finamente molido esté) tanto mayor serd la dila-
tacion térmica que producird en las pastas,

Al preparar pastas, siempre s¢ deberd controlar la granulo-
mecria del cuarzo (y de los otros ingredientes). Incluyaselo mo-
lido a malla N9 200. Eventualmente se afiadird parte de ¢l algo
mds fino, como cuando haya que aumentar la dilatacidn térmica
de la pasta para eliminar el defecto del cuarteo del esmalte, vy
no se pueda corregirlo. Pero en este caso las inclusiones del cuarzo
lino deberan ser minimas y controladas (59, p. €j.), anadido al
resto del cuarzo de malla 200. No se incluya todo el cuarzo mo-
lido a malla 300, por ejemplo, pues la pieza se rajaria en el horno
por exceso de dilatacién térmica de la pasta.

Los cristales de cuarzo se van dilatando en el horno en
forma gradual y uniforme, a condicién de que la temperatura
también se eleve en forma lenta, gradual y uniforme. Los cam-
bios bruscos dé temperatura, tanto al calentarse como al enfriarse
el horno, podrian causar una dilatacién o contraccidn brusca de
la pieza que se calienta o se eniria dentro del horno, la cual po-
dria agrietarse y arruinarse. Debido a ello se debe controlar la
malla del cuarzo, pues si existen granos demasiado finos, la dila-
tacion térmica puede ser brusca y excesiva. Entre los 450 y los
600°, el cuarzo se dilata (o se contrae) mds intensamente: es la
zona critica del horneado (573°).

Otras variedades cristalinas de la silice, ademds del cuarzo,
son la tridimita y la cristobalita. Pues bien, después de los 870
y hasta los 1200°, el cuarzo se transforma en tridimita primero
y en cristobalita después, o sea que su estructura cristalina cam-
bia, con lo que se alteran sus propiedades. La cristobalita, por
ejemplo, presenta una dilatacién térmica mucho mayor que la
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del cuarzo. O sea, que si horneamos una pasta a mds de 12009,
gran parte del cuarzo se habrd translormado en cristobalita, y
la pasta se dilatard mds bajo la accién del calor. Esta mayor dila-
taci6bn de las pastas ejerce una influencia decisiva para poder
obtener un buena adaptacion de los esmaltes con respecio a las
pastas, a fin de evitar defectos como las cuarteaduras, imposibles
de tolerar en cerdmica industrial. Debido a ello se incluye cierto
porcentaje de chamote impalpable de loza, muy cuarzoso, en
algunas pastas industriales que han de ser esmaltadas, con lo
cual se consiguen esmaltes sin defectos, Pero téngase cuidado en
controlar la malla y el porcentaje de ese chamote calcinado a
1200°, pues, como contiene mucha cristobalita, si hace aumen-
tar demasiado la dilatacion térmica de las pastas durante el hor-
neado, se pueden agrietar las piezas ya hacia los 300°, pues a
esa baja temperatura la cristobalita, a diferencia del cuarzo, ex-
perimenta una brusca dilatacién térmica.

Las variedades cristalinas de la silice no se funden a la
misma temperatura, El cuarzo se funde a los 1600°, mientras
que la cristobalita lo hace a los 1713°

Los dlcalis ejercen una accién acelerante de la transiorma-

cion del cuarzo en cristobalita dentro de las pastas cerdmicas .

durante la coccion: el sodio, el potasio y el litio. También el
calcio y la magnesia, introducidos como carbonato de calcio,
dolomita o magnesita {malla 200). Es perjudicial €l cloruro de
sodio, El oxido férrico facilita algo dicha transformacién. Claro
que, cuanto mds fina sea la malla del cuarzo, es decir, cnando
mids finamente molido esté, tanto mds intensa y rdpida serd dicha
transformacién, sin necesidad de llegar a temperaturas demasia-
do elevadas, Los alcalis se introducen a veces en las pastas en
pequefios porcentajes, de alrededor de 1,5 al 3%, en forma de
fluxes alcalinos para pastas; aunque es preferible hacerlo con el
feldespato. Es preciso efectuar pruebas de horno a fin de deter-
minar el porcentaje para el fin deseado.

Cuando se posee cuarzo de malla demasiado gruesa, se lo
deberd moler en el molino de bolas hasta obtener la malla de-
seada. Cuanto mds fina seca la molienda del cuarzo, tanto ma-
yor serd su dilatacién térmica en las pastas. El tiempo de coccién
es muy importante en.las pastas cuarzosas, puesto que, a mayor
tiempo de horneado, cantidades mds grandes de cuarzo se trans-
f?rma)rin en cristobalita (el anticuarteante de los esmaltes mds
eficaz). '
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La purezs del cuarzo se determina practicamente calcindn-
dolo en un horno ceramico a 1200°. No debe presentar diferen-
¢ia notable después de la calcinacién, y su color sera blanco. $i
aparece un leve tinte rosado o amarillento, ello significa que se
trata de cuarzo impuro, mezclado con cierto porcentaje de oxido
de hierro. Tampoco debe aparecer vitrificado ni agrumado en
lo mds minima después de soportar €sa temperaturd.

En resumen: de un 10 a un 15 %, de cuarzo (malla 200) es
necesario en toda pasta que va a ser esmaltada para evitar el
cuarteo; pero su exceso puede hacer agrietar la pieza o provo-
car el saltado del esmalte. Mallas mds finas aumentan sus peli-
gros. Pastas cuarzosas deben calentarse y enfriarse lentamente,
en ciclos largos de coccion.

Feldespato

El feldespato es un silicato de alimina anhidro (su molé-
cula no tiene agua quimicamente combinada), con sodio y pota-
sio, a veces calcio. Constituye la roca madre de la que se origind
la arcilla.

Existen un feldespato sédico, otro potdsico y ouo cdlcico.
Pero estas variedades casi nunca se presentan puras, De manera
que subdividiremos a los feldespatos en dos tipos: a) feldespatos
sédico-potisicos, y b) feldespatos cdlcico-sédicos.

Este importantisimo material cerimico actia como antiplds-
lico en las pastas ceramicas, reduce el encogimiento de secado
de la arcilla en las pastas crudas y, en la coccién, actia como
fundente en las pastas horneadas a temperaturas superiores a
Jos 1100°. En pastas de baja temperatura, su acci6n fundente es
escasa. La porcelana china utiliz6 ampliamente el poder de vitri-
licacién del feldespato, el que permitié obtener la traslucidez
tipica de la porcelana por sobre los 13002

Se presenta en el comercio en forma de polvo blanco, a
veces levemente rosado o grisiceo, y se lo expende molido a
malla 200, etcétera.

El feldespato potdsico puro comienza a vitrificarse a los 11709
pero sélo termina la fusién a los 1290°. Este margen existente
entre la temperatura de reblandecimiento y la de fusién es valio-
sisimo en cerdmica, pues permite obtener productos vitrificados
NOTA: Rncmdamm?wnum libro "Diagnéstico de Materiales Cerdmicos” para aprender a identificar-

los con sencillos



sin llegar a la fusién completa o delormacién de la pieza en el
horno, El feldespato sédico se vitrifica antes que el potdsico. Ei
feldespato potdsico (mds perezoso para fundir y algo mds refrac-
tario) se utiliza para pastas de porcelana, aisladores eléctricos,
etc.,, mientras que el sodico es empleado para la preparacion de
esmaltes. Dado que en la prictica se utilizan feldespatos sodico-
potdsicos, su temperatura de vitrificacién y después la de fusion
varian de un tipo de feldespato a otro. Pero en general ya se
vitrifican y endurecen hacia los 1200°, y se funden desde los 1250°,
a veces antes. Tanto el talco como el carbonato de calcio o la
dolomita ayudan y aceleran la vitrificacién del feldespato.

El feldespato, al comenzar-a fundirse, forma una especie de
vidrio que actia como liga en las pastas cerdmicas, y les comu-
nica sonoridad y dureza. Por ello es imprescindible para lograr

productos vitrificados de buena calidad, como la loza dura, el
gres vy la porcelana.

S5i se disminuye el porcentaje del cuarzo en las pastas cerd-
micas y se aumenta el del feldespato, se disminuye también el
coeficiente de dilatacidén térmica de dichas pastas en la coccion.
Esta propiedad del feldespato es importantisima para poder co-
rregir ciertos defectos en los esmaltes. El feldespato, asi como
la arcilla y el caolin, disminuyen la dilatacién térmica de las
pastas durante la coccién cuando reemplazan al cuarzo, que eleva
dicha dilatacién.

Las pastas de baja temperatura (1040°) deben llevar algo de
feldespato para incluir dlcalis; las de alta temperatura (1200°)
contienen mucho mds para obtener vitrificacién. Por su conte-
nido de dlcalis, y por tratarse de una sustancia insoluble, el fel-
despato es una fuente insustituible para introducir sodio y pota-
sio en las pastas y, también, para la fabricacién de esmaltes,

Calcinado a 1300°, el feldespato debe dar un producto fun-
dido, semitransparente y blanco. Calcinado a 1000° no manifiesta
cambios notables, y no debe presentar coloracién, seiial de que
serfa impuro, Si calcinado a 1000° se presenta levemente rosado,
ello es sefial de que contiene algo de dxido de hierro (1,5 9),
lo cual no perjudica salvo que se desee obtener pastas porceld-
nicas muy blancas, en cuyo caso se buscard una variedad carente

“de ese 6xido colorante. A 1200° debe resultar vitrificado, a dife-

" rencia del cuarzo. Al soplete (Usese una ldmpara de soldar) da

- una tipica llama amarillenta-anaranjada intensa.

Boca de una mina de caolin en ¢l Oriente bolivianoe (CIC, Santa Cruz, Bolivia).



En resumen: el feldespato es un fundente de altas tempe-
raturas insustituible para pastas y esmaltes. En bajas tempera-
turas su accion fundente es escasa (1050°): tseselo en porcentajés
del 109, para pastas de bajas temperaturas y del 17 al 25 95
en pastas de alta (mds de 1200°) para gres. Las de porcelana lle-
van desde un 35 hasta un 50 %, de [eldespato o mis.

Caolin

Ya hemos visto que el caolin es una sustancia arcillosa muy
pura, que tiene la misma composicién quimica que las arcillas,
y que se diterencia de ellas en que su particula es mds gruesa
y en que, despuds de la coccion, da un color muy blanco cuan-
do es puro, por lo que es insustituible para la verdadera porce-
lana blanca.

Fl caolin no es tan plistico como la arcilla, por lo que no
sirve para el modelado a mano, ni para escultura, etc. Sin em-
bargo, se lo afiade en porcentajes de hasta el 10 %, para dar co-
lor mas blanco a las pastas cerdmicas (de loza blanca, ya sea
dura o blanda) y para elevar su refractariedad (para aumentar su
temperatura de madurez). Los caolines muy puros contienen ele-
vados porcentajes de altimina, del 35 al 39 %, por lo cual su
temperatura de fusién es muy elevada, superior a los 1600, _Sc:-n
Ja materia prima basica de la porcelana, en lugar de la arcilla.
Se lo trabaja mediante moldes o prensado.

En los yacimientos el caolin se presenta impuro, mezcladfa
con cuarzo, feldespato, mica, etc. Antes de expenderlo, los fabri-
cantes lo deben expurgar, y lavarlo varias veces - (levigacién) cui-
dadosamente a fin de -eliminar las sustancias extrafias (triple
lavado). Recomendamos probar los materiales antes de usarlos,
con lo que evitaremos la ruina de muchos trabajos por usar ma-
terias primas de mala calidad. Si después del horneado no pre-
senta color muy blanco, es impuro (dxido de hierrc). .

La palabra kao-ling, en chino significa “montafia alta”, Fue
usado por los chinos para la fabricacién de su inimitable por-
celana, y no fue conocido en Europa hasta el siglo 18.

Beneficia a las pastas de colada en moldes de yeso, ya que
favorece el desprendimiento de la pieza de las paredes del riolde,
a diferencia de Ia arcilla que tiende a pegotearse. Cuam.:lo una
pasta de gres peligra por exceso de feldespato (deformacidn), el
caolin contrarresta ese peligro (10-15 %).
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Carbonate de calcio

Es un importante material cerdmico muy usado, que se
introduce en las -mezclas para fabricar pastas de baja y media

temperatura en porcentajes desde el 10 hasta el 159, en algu-
nos casos mds.

Se lo expende envasado, en forma de polvo blanco, molido
a malla 200, etc. Cuando se halla muy molido, a malla 300 o
mas {ina, se lo llama crete en nuestro medio.

El carbonato de calcio ejerce una accidén lundente muy enér-
gica en las pastas cerdmicas, pues rebaja la temperatura de vitri-
ficacién de las mismas en forma acentuada. Se lo usa para pastas
de baja temperatura, muy porosas, o en las pastas de loza blanda
principalmente. Debe mezclarse muy intimamente con los otros
irgredientes de las pastas, pues si se lo incluye en trozos, la cal
libre, no combinada con el resto de los componentes de la pasta,
es muy perjudicial, ya que las piezas se pueden agrietar después
de la coccién al hincharse debido a la accién de la humedad.

Bien mezclado, el carbonato de calcio permite obtener pie-
zas de bastante dureza a bajas temperaturas de coccidn, Las vuelve
tenaces y resistentes, sin necesidad de alcanzar temperaturas mds
elevadas. Aumenta la dilatacién térmica de las pastas, por ello
favorece mucho la buena adaptacién de los esmaltes a las pastas,
evita cuarteaduras, etcétera. En las pastas crudas, actia también
como antiplastico, aunque no reduce el encogimiento de secado
de la arcilla hiimeda tanto como el cuarzo.

Existe un carbonato de calcio pesado, mds barato, formado
a partir del mineral molido; y otro carbonato de calcio liviano,
obtenido quimicamente. Por lo general, se prefiere el primero
para fabricar pastas y el segundo para fabricar esmaltes en cuya
composicién entra.

El problema que presenta el carbonato de calcio en las pas-
tas consiste en que, si se lo incluye en adiciones demasiado gran-
des, la temperatura de vitrificacién de las pastas y la de [usion
se acercan demasiado, con lo que la pieza podria deformarse y
atn fundirse al alcanzar su temperatura de madurez Es peligroso
sobrepasar el 13 9.

Se lo obtiene a partir de minerales como la calcita, el mdr-
mol, etc., aunque también puede provenir de restos orgdnicos.
Eso si, se debe exigir que no contenga impurezas tales como el
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dxido de hierro, el gue tefiiria de rosado o de rojize a las pastas
blancas, o alteraria el color de los esmaltes cuando se lo use para
fabricarlos.

Calcinado a 1040° o mds, el carbonato de calcio si es puro
debe dar un color blanco, levemente amarillento o grisdceo, que
se deshace en forma de polvo con facilidad. Si contiene impu-
rezas, dard un producio coloreado gris verdoso y agrumado, que
no se reducird a polve con facilidad. Se lo distingue ficilmente,
pues burbujea intensamente si se le afiade unas gotas de cual-
quier 4cido o de jugo de limén, Pese a la costumbre generali-
zada, recomendamos no incluirlo en pastas de colada en moldes
de yeso, en cuyo caso s¢ lo reemplazard por talco.

Granulos de carbonato de calcio se eliminardn por tamizado
de las arcillas, ya que hardn que las piezas se agrieten o que
salte el esmalte que los recubra.

Chamote

El chamote (llamado chamota en algunos paises), consiste
en pasta de arcilla calcinada, es decir, que ya ha sido llevada
al horno. 8i se lo elabora a partir de arcilla roja, su color serd
rojo; si se usd arcilla blanca, su color serd blanco, aunque por
lo general es amarillento, ya que se lo fabrica con arcillas im-
puras, mds baratas, las que, a temperaturas elevadas, se oscure-
cen. Por lo general se usan para elaborar chamote los restos o
desechos de cacetas rotas de fdbricas” de porcelana, o de produc-
tos o ladrillos refractarios, previamente molidos.

Se debe tener cuidado con el chamote que se usa, puesto
que, cuando proviene de bizcocho muy cuarzoso de loza tritu-
rada, se dilatard en el horno tanto mds cuanto mds molido esté,
con lo que la pieza podria agrietarse o rajarse en el horno.

Conviene calcinar el chamote a temperatura superior a la
que serd horneada la pasta en la que se incluye, a fin de evitar
el encogimiento de la coccién y obtener mayor compacidad.

Se lo introduce en las pastas como poderoso antipldstico,
a‘la vez que, cuando se presenta en granos gruesos, produce tex-
turas en esculturas o murales, Ejerce una accién refractaria en
las pastas en que se incluye, pues eleva su temperatura de coc-
cién. Usado en grano mediano, en porcentajes del 20 hasta el
35 97, proporciona texturas a las piezas de escultura y mural.
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Se lo emplea molido en grano grueso, mediano, fino y muy
fino. Este ultimo se denomina chamote impalpable y es muy
peligroso pues dilata excesivamente, ‘con lo que puede hacer
aprietarse las piezas, placas y ladrilles refractarios en el hormo,

Como antipldstico, disminuye el encogimiento de secado de
las pastas. En forma impalpable, se lo utiliza en pequeiios por-
centajes para mejorar las pastas de loza, pues, si se lo calcina

" a elevadas temperaturas, posee cristales de cristobalita que per-

miten elevar la dilatacién térmica de las pastas durante la coc-
cién (calentamiento y enfriamiento), con lo que se solucionan
muchos problemas de defectos en los esmaltes.

No se debe reemplazar el chamote por piedras molidas (ca-
liza, marmol, etc.), las que, sobre todo cuando se introducen en
granos gruesos, hardn agrietar o explotar la pieza en el horno
debido a su gran dilatacién térmica.

Cuando se adquiere polvo de chamote, se lo deberd tamizar
a fin de eliminar las particulas demasiado finas. La malla mads
aconsejable es la N? 16 a 20. Los granos demasiado gruesos tam-
paco son aconsejables. El grano ideal es de 1 a 1,5 milimetros
de grosor.

Los indigenas utilizaban arena del rio (lavada) como cha-
mote, de grano medio. Nosotros también podemos emplearla
para texturar esculturas que no se esmalten.

Dolomita

La dolomita es un carbonato de calcio y magnesio. Se trata
de un material fundente que ejerce accién similar al carbonato
de calcio en las pastas. Contiene aproximadamente un 30 9, de
cal y un 20 % de magnesia. Es, pues, un fundente enérgico para
bajas temperaturas. Se descompone a menor temperatura que el
calcio, por lo cual es preferible para pastas, al igual que el mi-
neral magnesita.

Se la incluye y se la controla en la misma lorma que el car-
bonato de calcio. Igualmente, se la expende en forma de polvo
blanco. Es dptima para componer esmaltes. G

Bentonita

Se trata de una variedad de arcilla volcdnica, con mayor
contenido de silice y menor de aldmina que las arcillas tipicas.
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£l tamafio de las particulas es pequefisimo, por lo cual consti-
tuye una de las sustancias mds pldsticas que se conocen. La ben-
tonita tiene la propiedad de absorber agua y de hincharse en
forma notable, desde varias hasta 15 veces su volumen. Esta
altima caracteristica la hace sumamente itil en cerimica, pues
vuelve pldsticas a las arcillas magras y- evita la sedimentacion
de los esmaltes durante su aplicacién, al aumentar la suspen-
sién, Usada sola la bentonita no sirve para trabajo cerdmico,
pues encoge en exceso y tiende a deformar la pieza. Incliyasela
en porcentajes del 2 al 3 %, no mds. Por desgracia, aparece muy
impurificada con ¢xido de hierro y colorea las pastas de rosado.
A 1200° se funde por completo.

Talco

Es un silicato de magnesia, que contiene alrededor del 32 %
de esta Gltima y un 64 9, de silice. Existen diversas variedades
de talcos, algunos se presentan con impurezas, como Oxido de
hierro o cal. Generalmente contienen también muy reducidos
porcentajes de altmina. La esteatita es una de las variedades
mds puras del talco.

En los tltimos tiempos se ha venido usando el talco para
producir pastas destinadas a fabricar productos que requieren
gran resistencia térmica, como la “vajilla de horno”. Estas pas-
tas se usan también para articulos refractarios, porcelana eléc-
trica, etc,, y para fabricar articulos de loza, azulejos, etc. Se ana-
de el talco en porcentajes del 10 hasta el 40 é 50 %, Favorece la
adaptacién de los esmaltes a las pastas y evita cuarteaduras, sin
producir inconvenientes ni defectos. Puede usarse eficazmente para
pastas de colada. Usar solo talcos muy blancos.

Es un fundente enérgico (para bajas temperaturas), y un
precioso material que impide rajaduras en las piezas debidas
a las diferencias de temperaturas dentro del horno, enfriamiento
acelerado, etc. (nosotros lo usamos muchisimo para el horno de
lefia, que casi siempre tiene ascensos y descensos bruscos de tem-
peratura; para rakd; vajilla “de horno”, etc.), en porcentajes de
hasta el 30 %,

Muchos otros materiales cerdmicos se han usado o se usan
todavia en ciertos paises, de acuerdo con sus tradiciones o cos-
tumbres. La ceramica es un arte sumamente tradicional, Y la
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experiencia en wmuchos casos ha ensefiado cosas gue la ciencia
todavia no ha podido explicar. Citaremos algunos de los restan-
tes materiales ceramicos mds empleados.

La pirofilita es un mineral muy afin al talco, al punto de que
a menudo no llegan a distinguirse. Es un silicato de alimina
muy ‘empleado industrialmente para fabricar baldosas, etc. Se
lo distingue por su propiedad de dividirse en delgadas hojas o
laminillas al soplete. Produce pastas livianas y porosas.

El espodumeno es una variedad de feldespato con litio. Las
cenizas volcdnicas o pémez son también similares a los feldes-
patos en cuanto a la accion que ejercen en las pastas (aungue
son més impuros), En nuestro taller usamos mucho estos ulti-
mos materiales como fundentes para la preparacién de gres colo-
reado para escultura y mural (ya que contienen oxido de hierro
que los colorea).

La ceniza de huesos, o [osfato de calcio, es un viejisimo fun-
dente que se prepara calcinando huesos de buey. Aunque tam-
bién se lo puede obtener sintéticamente, se prefiere la primera
para la famosa porcelana de huesos inglesa (bone China). Per-
mite obtener pastas porceldnicas wmuy vitrificadas y translicidas
sin necesidad de alcanzar las temperaturas mdximas. Otras ceni-
zas orgdnicas también se usaron desde épocas remotas: cenizas
de paja de arroz (China), de ciertas maderas y vegetales, algas,
etc. Todos esos cuerpos organicos son ricos en silice, calcio, mag-
nesia y dlealis.

La nefelina-sienita es una variedad de feldespato sodico-poti-
sico muy usual en América del Norte. Se funde a temperaturas
mis bajas que el feldespato comdn y permite obtener productos
vitrificados a temperaturas menores. El cornish-stone o piedra
de Cornwall (o de Cornualles) o pegmatita es una roca feldespa-
tica muy usual en Inglaterra, algo mds [usible que los feldes-
patos tipicos. Se la usa para la loza inglesa. El flint es una
variedad amorfa de la silice, ampliamente utilizada y muy esti-
mada, cuyos dep6sitos mds puros se hallan en Dinamarca. Molido
a malla muy fina, y previamente calcinado, se lo usa amplia-
mente para la fabricacién de loza inglesa, molinos de bolas y
otros materiales durisimos. La magnesia se puede introducir util-
mente en las pastas en forma de dolomita (carbonato de calcio
y magnesia); de talco (silicato de magnesia) o de magnesita (car-
honato de magnesia: 47 %, de magnesio). Actda como fundente,
en forma similar al carbonato de calcio.
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También se ha acostumbrado alguna vez introducir en las
pastas vidrio molido de botella, o de ampollas de inyecciones,
como fundente de bajo precio. Este material puede presentar
dificultades, pues las pastas que lo contienen no resisten las
bruscas variaciones de temperatura durante la coccién o el en-
friamiento. Es preciso hacer pruebas con diversos porcentajes.

Ciertos materiales incluidos en las pastas pueden actuar como
texturanies (chamote, ilmenita y pirolusita granulares, piritas,
magnetita); y otros como colorantes (6xidos metdlicos: de hierro,
manganeso, cromo, cobalto, etc.). Por cierto que tanto los mate-
riales funclente:s, como los refractarios, texturantes, colorantes,
etc,, siempre ejercen una funcién antipldstica, de alli la necesi-
dad de regular bien su porcentaje, relacionado con la forma de
ejecucién de la pieza.

La vermiculita es un mineral micdceo, gue en Condorhuasi
utilizamos mucho para texturar pastas de cerdmica artistica, en
especial vasos, esculturas y murales cuya pasta la prepara el cera-
mista. Es preferible usar la vermiculita expandide en vez de la
comin (ambas s¢ venden en compaiifas mineras). 8i la desea
expandir el mismo ceramista, la deberd calcinar a unos 900 a
1000°. Proporciona una textura agradable y original, especial-
menteé €n pastas rojas o marrones. Se la ‘atlicionard en porcen-
tajes del 5 al 10 9, como méiximo, sobre el peso seco del total de
los ingredientes de la pasta. No usarla por sobre los 1170

La perlita es un mineral de origen volcdnico, de tipo feldes-
pitico aunque mds fusible. Puede usarse en porcentajes del 5 al
8 9%, para texturar pastas de cerdmica artfstica, las que resultan
craterizadas o rugosas, Usese perlita expandida en vez de la comiin,
aunque ambas se consiguen en compafifas mineras. También puede
expandiria el mismo ceramista, por calcinacién a 900°, Conviene
seleccionar el grano adecuado a la pieza que se haga (grano me-
diano para piezas chicas; mayor para grandes esculturas). Resiste
hasta 1200° (gres). ' :

La arena comin de rio, lavada en agua para eliminar briznas,
y tamizada a la malla deseada con alambre mosquitero, sirve como
muy buen texturante para pastas, sobre todo rojas, escultdricas.
En muchos sentidos es superior al tan usual chamote, y mucho
mds barato, Usese Ia arena comun para la construccién. Se la in-
troduce en porcentajes del 20 al 30 9, sobre peso seco, en grano
mediano (no fino). Un buen lijado sobre la pieza seca y cruda
destaca los granos de este noble material, usado en la cerdmica
primitiva de todas las culturas milenarias, y olvidado inexplica-
blemente hoy.

Dijo en voz baja la arcille al elfarero que
lo amasaba: “No olvides que fui un alfare-
ro como ti: no me malirates”,

OMAR KHAYYAM: RUBAIYAT.

CarfTyLo 4

PREPARACION DE PASTAS

Para el trabajo alfarero la arcilla no se¢ usa en seco, sino
suficientemente humeda como para hallarse en estado pldstico.
Ademds, no se la usa sola, sino acompafiada por otros materia-
les antipldsticos y fundentes, en porcentajes de alrededor del
30 9, para trabajo a mano. A la arcilla himeda y mezclada con
otros materiales que la harin apta para el uso cerdmico, se la
Hlama “pasta”. :

En este capitulo aprenderemos a preparar pastas cerdmicas,
es decir, aquellas pastas que acostumbra a utilizar el ceramista
artistico o artesanal, ya sea que trabaje solamente a mano o bien
en ¢l torno, o per el método de moldes de yeso.

Se las hornea a baje temperatura, entre’ los 1000-1080°, y
producen bizcochos porosos, no vitrificados; a media tempera-
tura (1080-1140°), para producir loza o pastas mds compactas
usables en escultura; a altas temperaturas (1190-1280°) para ob-
tener gres; o a muy altas temperaturas (mas de 1300°) para
porcelana. - :

Las pastas cerdmicas por lo general van dos veces al horno:
la primera coccién produce lo que se suele llamar “bizcocho”,
que es simplemente la pieza ya horneada una vez, aunque toda-
via sin esmaltar. Una veZ esmaltadas, las piezas van al horno
por segunda vez. Cuando las piezas no se esmaltan, sino que se
las decora con engobes, pueden ir una sola vez al horno. Mu-
chas pastas coloreadas naturalmente (gres) o con la adicidn de
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ARTES DEL FUEGO

Riesgos En La Manipulacion Del Vidrio
Los cortes y laceraciones de los bordes afilados, al manipularlo. Las lesiones oculares por
particulas despedidas al cortarlo. La exposicién al polvo de corte por pulido y taladrado.
Para prevenir estos riesgos se deben utilizar:

v Guantes anti cortes.

v' Mangas anti corte.

v Gafas de proteccion.

v" Proteccién respiratoria.

v' Calzado de seguridad.

GLIANTES ANTEQMS MANGAS

Usar Elementos de
proteccién personal para
la manipulacion de vidrios.

Riesgos En Soldadura
Calor intenso, chispas producidas al soldar, proyeccion de metales fundidos, gases
producto del proceso de soldadura, la llama de soldar, pueden causar quemaduras en
cualquier parte del cuerpo, incendios y/o explosiones si es que hay materiales inflamables
o combustibles en el area de trabajo.
Para prevenir estos riesgos se deben utilizar:

v" Guantes soldador.

v Ropa para soldar (delantal, polainas, mangas, etc).

v’ Gafas y/o careta de soldador, apropiados para cada tipo de soldadura.

v" Proteccién respiratoria.

v’ Calzado de seguridad.

-'I Dafo ocular
. Quemaduras

‘ Riesgos
respiratorios

pkd Incendio ¥
“HI explosion




Higiene Y Seguridad
Prof. Ing. Rogelio Rosales

CERAMICA

Sustancias Utilizadas

Esta no es una actividad inocua. El polvo y las particulas que contiene la arcilla, no son
filtradas por nuestras fosas nasales y se depositan en nuestros pulmones

Existen materiales toxicos que deben manipularse con cuidado durante el trabajo en el
taller. Es importante seguir procedimientos seguros de manipulacion. El uso de elementos
de proteccion personal, entre ellos guantes y proteccion respiratoria, es de gran
importancia.

Es importante etiquetar debidamente y de acuerdo a normas las sustancias utilizadas, asi
como almacenarlas en recipientes adecuados y recoger cualquier resto que caigan.
Asimismo, siempre hay que leer las instrucciones que aporta el fabricante antes de usar

cualquiera de estas sustancias.
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El Horno

Idealmente el horno deberia de estar en una estancia aparte del taller. En un lugar bien
ventilado y con un sistema fijo de extraccion.

El horno debe tener un interruptor diferencial especifico en el tablero eléctrico, de forma
que podamos aislarlo del resto de la instalacion.

Una buena opcion es utilizar un filtro de aire en la salida del mismo, facil de instalar y que
hara que el aire que salga sea limpio.

Evitar materiales potencialmente inflamables cerca del horno, como maderas, plasticos, etc.

ya que la temperatura alcanzada es muy alta.



Polvo En El Taller

Higiene Y Seguridad
Prof. Ing. Rogelio Rosales

Este es uno de los grandes enemigos del taller, y a su vez, uno de los mas presentes. Es

importante mantener una correcta ventilacion. Asi como limpiar a menudo, siempre con

agua y trapos humedos, que eviten su suspensién en el aire.

Hay que usar proteccion respiratoria durante las tareas.
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Ventilacion

Lo ideal es que el area de trabajo esté continuamente ventilada. Un espacio ventilado y una

correcta instalacion del horno, con filtro de aire.
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MATRICERIA Y MOLDERIA

Manejo Manual De Cargas

Se entiende por manejo manual de cargas cualquier operacion de transporte o sujecion (el
levantamiento, la colocacién, el empuje, la traccidn, etc.) de una carga (objeto susceptible
de ser movido) por parte de uno o varios trabajadores que, por sus caracteristicas o
condiciones ergonomicas inadecuadas, entrafie riesgos.

Estas tareas traen lesiones por sobreesfuerzos, posturas forzadas y movimientos

repetitivos.

e

RECOMENDACIONES GENERALES
Hay que lavarse las manos a menudo y evitar tocarse la cara, el pelo, etc. con las manos.

No comer ni beber en la zona de taller.
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RIESGOS GENERALES

ERGONOMIA

Adaptar el disefo y distribucion del equipo e instalaciones a la persona. En otras palabras:
"Adaptar el trabajo a la persona y no la persona al trabajo".

Mediante esta se busca obtener condiciones ambientales dptimas: ruidos, temperatura,
humedad, etc. Adaptar las maquinas, elementos y funciones que la persona tenga que
desarrollar, a la forma posicional y de realizar esfuerzos adecuadas a las constantes fisicas

y mentales del ser humano.

RIESGOS QUIMICOS

Es toda sustancia organica e inorganica, natural o sintética, que, durante su fabricacion,
manejo, transporte, almacenamiento o uso, puede incorporarse al ambiente en forma de
polvo, humo, gas o vapor, con efectos perjudiciales para la salud de las personas que entran

en contacto con ella.

La leo con atencién Obtengo el equipe  Manipulo productos
quimicos
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ORDEN Y LIMPIEZA

Para evitar caidas golpes y resbalones

RIESGO ELECTRICO

Lesion en el cuerpo, frecuentemente mortal, provocada por el contacto directo o indirecto

con una fuente de energia eléctrica.

Toda la ejecucion de una instalacién, asi como su mantenimiento y reparacion, eléctrica

debe ser realizada por personal idéneo.

Normas de prevencion:

v
v

D N N N N NN

Mantener todos los aparatos eléctricos alejados del agua y la humedad.

En caso de trabajar con elementos humedos, verificar que estén las maquinas y/o
equipos estén certificados para dichas labores

Verificar que los cables y tomacorrientes estén en buen estado.

No tirar de los cables para desconectar.

Instalar interruptores golpes de pufio

Instalar tableros para cada zona y/o maquina eléctrica.

Verificar las protecciones eléctricas regularmente.

La instalacion eléctrica debe tener puesta a tierra y disyuntor diferencial.



Higiene Y Seguridad
Prof. Ing. Rogelio Rosales

" :

( -
No tires de los "No Y| (utiliza  una)
cables cuando sobrecarguez extension
quieras en un enchufe adecuada para
desenchufar conectado conectar varios
un aparato. muchos aparatos en el
\ J _aparatos. ) _mismo enchufe. |

NO SI

d Y ( Y 7 "
No toques un Procura que los No

aparato si estas cables y introduzcas
mojado, ni lo aparatos objetos
limpies con un eléctricos estén metalicos en
trapo humedo. en buen estado. los enchufes.

\ . \, J \ 7

X X

-~

NO




Higiene Y Seguridad
Prof. Ing. Rogelio Rosales

RIESGO DE INCENDIO

Para evitar los incendios se deben seguir normas de prevencion y actuacién ante el mismo.

Causas:

v

LS X

D Y N NN

Friccion generada por falta de mantenimiento al equipo de trabajo y maquinaria.
Soldadura encima y/o alrededor de materiales combustibles

Usar elementos que generan chispas, con materiales inflamables cerca.

Falta de mantenimiento a la instalacién eléctrica, cables sueltos, pelados e
instalaciones peligrosas.

No poner en bajo resguardo los materiales inflamables.

Fumar al interior de un taller.

Falta de mantenimiento o mala instalacion de los sistemas de gases

Sobrecargas eléctricas.

Prevencion

v

D N N N N N

Contar con salidas de emergencia

Sefializacién de extintores, zonas de seguridad, zonas de riesgo

Disponer de matafuegos

Colocar en lugar visible numeros de emergencia y de bomberos
Almacenar adecuadamente el material inflamable

Disponer de zonas de trabajo de soldadura identificados y lejos del material
inflamable

Disponer de un Plan de Proteccion contra Incendio

Realizar simulacros
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TALLER: Matriceria y procesos productivos 1.

Prof. Univ: Guerrero Iris.

El presente material debera ser leido y completadas todas las ejercitaciones, que

seran presentadas ya resueltas en el inicio del Cursillo de Ingreso.
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La Matriceria como herramienta generadora de objetos en serie es el pilar fundamental
en la aérea de los procesos productivos de la industria ceramica. En tal sentido la
Molderia es el principal trabajo del matricero.

INTRODUCCION HISTORIA

El yeso es uno de los més antiguos materiales empleado en construccion. En el periodo
Neolitico, con el dominio del fuego, comenzé a elaborarse yeso calcinando aljez, y a
utilizarlo para unir las piezas de mamposteria, sellar las juntas de los muros y para
revestir lo paramentos de las viviendas, sustituyendo al mortero de barro. En Catal
Hlyulk, durante el milenio 1X a.C, encontramos guarnecidos de yeso y cal, con restos de
pinturas al fresco. En la antigua Jericd, en el milenio V1 a.C, se us6 yeso moldeado. En el
Antiguo Egipto, durante el tercer milenio a.C, se empled yeso para sellar las juntas delos
bloques de la Gran Pirdmide de Giza, y en multitud de tumbas como revestimiento y
soporte de bajorrelieves pintados. El palacio de Cnosos contiene revestimientos y suelos
elaborados con yeso. El escritor griego Teofrasto, en su tratado sobre la piedra, describe
el yeso (gipsos), sus yacimientos y los modos de empleo como enlucido y para
ornamentacién También escribieron sobre las aplicaciones del yeso Caton y Columela.
Plinio el Viejo describid su uso con gran detalle. Vtruvio, arquitecto y tratadista romano,
en sus Diez libros sobre arquitectura, describe el yeso (gypsum), aunque los romanos
emplearon normalmente morteros de cal y cementos naturales. Los Sasanidas utilizaron
profusamente el yeso en albafiileria. Los Omeyas dejaron muestras de su empleo en sus
alcazares sirios, como revestimiento e incluso en arcos prefabricados. La cultura
musulmana difundio en Espafia el empleo del yeso, ampliamente adoptada en el valle del
Ebro y sur de Aragon, dejando hermosas muestras de su empleo decorativo en el

arte de las zonas de Aragén, Toledo, Granada y Sevilla. Durante la Edad Media,
principalmente en la regién de Paris, se empled el yeso en revestimientos, forjados y
tabiques. En el Renacimiento para decoracién. Durante el periodo Barroco fue muy
utilizado el estuco de yeso ornamental y la técnica del staff, muy empleada en el
Rococ6. En el siglo XVIII el uso del yeso en construccion se generalizé en Europa.
Lavoisier presenta el primer estudio cientifico del yeso en la Academia de Ciencias.
Posteriormente Van t’Hoff'y Le Chatelier aportaron estudios describiendo los procesos
de deshidratacion del yeso, sentando las bases cientificas del conocimiento
ininterrumpido hasta la actualidad.

Materia Prima. Yeso

El yeso o aljez es un mineral compuesto por sulfato de calcio hidratado con dos
moléculas de agua (CaSO4 2-H20) muy comun en la corteza terrestre. Su nombre se
deriva del griego antiguo gypsos. El sistema de cristalizacién es monoclinico y su habito
granular-compacto. Se presenta en masas y también en cristales grandes con maclas en
punta de flecha o punta de lanzaa dureza del yeso es baja, de 1,5a 2 en la

escala de Mohs. La fractura es concoidea y a veces fibrosa o en finas laminas paralelas.
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De acuerdo a su grado de pureza, se puede decir que el yeso es trasltcido, blanco, gris,
amarillento, rojizo, inclusive negro... En todo caso, es de apariencia vitrea y sedosa. Es
soluble en agua (a altas temperaturas), acido clorhidrico y alcohol etilico.

Usos del yeso

En la elaboracién de tizas para escritura.
En la fabricacion de cemento.

Para confeccionar moldes de dentaduras, en Odontologia. Para usos quirurgicos en
forma de férula para inmovilizar un hueso y facilitar la regeneracion 6sea en una
fractura.

TIPOS DE YESO

ATENDIENDO AL COLOR DE LA MASA PREPARADA

TIPOS DE YESO

ATENDIENDO AL FRAGUADO Y LA DUREZA

Yeso blanco:

El yeso blanco es el nombre tradicional de un producto ar- tesanal, o industrial, que se
obtiene del aljez, o yeso natural. Es un material muy utilizado en construccion, contiene
pocas impurezas, menos que el yeso negro, es de color blanco, y con él se da la Gltima
capa de enlucido, o capa de “acabado”, en las paredes de las edificaciones.

Yeso neqro:

El yeso negro es el nombre tradicional de un producto ar- tesanal, o industrial, que se
obtiene del aljez, o yeso natural. Es un material muy utilizado en construccion, contiene
mas impurezas que el yeso blanco, es de color grisaceo, y con él se da una primera capa
de enlucido en las paredes interiores de las edificaciones.

Yeso rojo:

El yeso rojo es el nombre tradicional de un producto que se obtiene de modo artesanal del
aljez, o yeso natural. Es un material muy apreciado en restauracion, contiene pocas im-
purezas, menos que el yeso negro, es de color rojizo, y con él se da la Gltima capade
enlucido, o capa de “acabado”, en los paramentos de las edificaciones. Presenta ese color
rojizo debido a las impurezas de minerales ferrosos disueltos en las aguas que
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originaron la piedra de yeso de donde procede este material. Se elabora en la zona de
Albarracin, Espafia, empleando un antiguo sistema con horno moruno.

TIPOS DE YESO

ATENDIENDO AL FRAGUADO Y LA DUREZA

De fraguado rapido:

El Yeso de fraguados rapidos se utiliza en la formacion de piezas de tamafio
pequefio y mediano, como vajillas, piezas artesanales, etc. El fraguado se
realiza de 25 a 35 minutos.

De fraguado lento:

El yeso de fraguado lento se utiliza en la construccion, falsos techos, masillado
y generalmente se mezcla con cemento para ganar dureza. Elfraguado se
realiza de 6 a 8 horas.

Blandos:

Ayudan a la formacién tixotrépica porque tienden a formar cantidad de SO4.
Su aplicacion industrial es para la confeccion de moldes de cortaduracion.

Duros:

Son muy resistentes, tienen baja porosidad y absorcidn, baja velocidad para la
formacion del espesor. Su aplicacion industrial es para la confeccion de
modelos y matrices.

Funcion del Molde.

La funcion de un molde es darle a la pasta ceramica forma, dimension, resistencia y
tersura. La operacion se realiza vaciando una pasta ceramica dentro del molde que
servira de soporte mientras se desarrolla la operacion de drenado al absorber el molde el
agua contenida en la pasta ceramica y durante su posterior contraccion hasta alcanzar una
consistencia suave pero firme, que permite desmoldarla y manipularla en las operaciones
siguientes
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Tipos de Moldes

Basicamente hay dos grandes tipos de moldes: flexibles y rigidos. Nuevamente depende
del material y la técnica para reproducir el modelo que se elige uno u otro. Ademas, los
moldes pueden ser de una o varias piezas, partes, corazones o taseles, esto determinara
la complejidad y el detalle del modelo.

Los moldes flexibles siempre requieren una base o respaldo rigido para usarlos, que en
el ambiente de los matriceros se conoce como guarda, concha o contra molde.

Para la ceramica en particular los clasificamos en moldes unitaselares, doble tasel, tres
taseles, y teselado mudltiple. Los taseles llevan un espesor de pared de 3,5 a 4cm
dependiendo del tamafio del modelo a reproducir.

Tipos de modelos.

Este modelo esta contenido
en un molde de un solo tacel
por forma y angulo menor

a 90° Molde unitacelar.

Doble tacel

se divide en dos partes
el molde sobre un eje
imaginario de 90°

ya que en la primera
imagen del modelo.

El cono de alimentacion
sirve para realizar una
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terminacion en la boca del
modelo y obtener un corte
prolijo al sacar las coladas.

Este tipo de modelos llevan un
embudo de alimentacion por donde
se vierte la barbotina para la colada,
se divide en este caso en su angulo
de mayo salida.

Taselado multiple més de tres taseles.
En este tipo de moldes, cada tasel se
calcula segun los angulos de salida de

acuerdo a la complejidad de cada objeto.

Los modelos de yeso se impermeabilizan con una laca nitro sintética diluida con
thinner en una proporcion de 1 parte de laca y 6°7 partes de thinner, a fin de eliminar la
porosidad del yeso y facilitar la elaboracion de los moldes.

Para la fabricacion de la Molderia se utilizan desmoldantes como separador deyeso con
yeso evitando que se pegue. Los mismos pueden ser jabon blanco

con vaselina y querosene, parafina con querosene, o desmoldantes para yesocomo
el que utilizan los odont6logos.

Molde unitaselar. Es simple, solo los

modelos a reproducir llevan angulo
de salida menor a 90°.
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La Molderia de mas de un tasel, se caracteriza por estar provistas de llaves. Las mismas
cumplen la funcion de encastrar cada una de los tasel evitando que se muevan o se
desplacen. Asi se logra que el molde quede perfectamente unido para el futuro colado o
vaciado, una vez armados se sujetan con bandas elasticas evitando que una vez llenos
con la barbotina se abran.

Moldes de doble o triple tasel.
dependiendo de la complejidad el
modelo.

Todos los moldes tienen un
sistema de trabas lo que hace
posible que cada tacel

encastre con el otro de forma perfecta, sin que se muevan de su division o desplacen al
momento de llenarlos con barbotina.

Hay dos tipos de trabas circulares y de corte.
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Proceso de colada (llenado y vaciado de moldes).

Fabricacion de moldes.

Como ya lo mencionamos antes cada tipo de molde lleva formas de fabricacién
particulares. Los moldes unitaselares se pueden generar a través de la Matriceria circular
con un torno para modelista o bien con encofrado. El encofrado es una caja de
contencion que delimita un area donde se va contener el yeso, es una especie de caja de
contencion.

Cada modelo debe ser medido con escuadra para saber los angulos de salida que tiene el
objeto lo que da cuenta de la cantidad de taseles a realizar.

Otra forma de construir modelos y moldes es a través de la matricera circular. Esta
consiste en montar sobre un torno un vaciado de yeso que posteriormente se modela con
herramientas especiales tipo desbastadores generando la forma planteada, por el proceso
de rotacién y desbastado del material.

\‘y‘
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Calculo del yeso y preparacion.

PREPARACION ARTESANAL

En el modelo se deben dejar los &ngulos para el posterior desmolde y facilitar la
aplicacion de la jabolina.

1. Se pone agua en un cubo y se echa un poco de almagra. Se re- vuelve lamezcla con
una tira de pléastico o bien con la mano en- guantada. Para aumentar el tiempo de
fraguado del yeso se puede agregar Cloruro de sodio.

2. Se va echando la escayola en el agua tefiida, tamizandola con las dosmanos para
que no formen grumos.

3. La formacion de una pequefia isla de escayola en el agua, indica que yahay
suficiente. Se deja que la escayola se deshaga (aproximadamente enun minuto), y se
esperan otros tres antes de remover la mezcla.

4. Se revuelve la mezcla prolongadamente siempre en el mismo
sentido, deshaciendo los grumos que hayan podido formarse, hasta
notar que la mezcla adquiere una consistenciacremosa.

Para la realizacion de moldes previamente se hace un célculo de la cantidad de materia
prima que se utiliza para cada tasel. De este modo sabemos el volumen de agua a usar.

Es un calculo de volumen ya sea de un paralelepipedo, cilindro, cono o esfera.

Cuarpo Volumen
Ciilndro —
VOLUMEN DE UN PARALELEPIPEDO [ V = nr?h
Votumen = largo . ancho- aito o

V=a-b-C Cono V=M,h
b i 3
¢ Esfora c

La proporcion de yeso con respecto al agua es de 1 litro de agua por 1kilo de yeso. Va a
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depender de la densidad que deseamos, se puede agregar un poco mas de yeso.

Para realizar la mezcla se pone primero el agua en un recipiente y se espolvorea el yeso
en forma de lluvia a fin de evitar que se agrume, se debe utilizar barbijo y guantes para
este procedimiento, puesto que se levanta polvillo que nos ingresa por las mucosas y
puede afectar nuestra salud. Como asi provocar alergias y picazon en las manos.

En el momento del vertido en el encofrado puede ser colado con un tamiz, a fin de
obtener una impresion de calidad.

Fraguado del yeso acelerantes y retardadores.

Fraguado es el proceso de endurecimiento de la mezcla de yeso en un tiempo
establecido de acuerdo al tipo utilizado varia, en el caso del beta alfa cerdmico el tiempo
de fraguado es de 20 a 30 minutos. Para detener o acelerar este proceso por lo general

en el area de la cerdmica como retardador del mismo se utiliza un medio &cido orgéanico
(jugo de limdn) y como acelerante agua con unos grados mas de la temperatura
ambiente. No se utilizan aditivos quimicos

Desmoldante.

El desmoldante utilizado es jabdn de lavar la ropa disuelto en agua y batido hasta formar
una solucioén cremosa y gomosa al cual se le afiade unas gotas de kerosene y vaselina
liquida a fin de aportarle mayor grasitud al mismo. Asi se formard una peliculaque
ayudara a repeler el agua del yeso por contacto.

Herramientas.

Las herramientas que se utilizan en este tipo de procesos son recipientes, pinceles,
martillo de goma, escuadra, regla, lapiz tinta, vidrios o maderas para los encofrados,
desmoldantes, nivel, calibre, compéas aureo (permite medir diametros), jarra medidora
otras.

Es importante utilizar mesadas apropiadas y nivelada, asi los vaciados una vez retirados
quedan a nivel para el correcto proceso de colada ya que en los mismos pueden quedar
desparejos, perjudicando el proceso de colada.
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Ejercitacion.

Calcula el volumen de siguiente cuerpo.

Datos:

Lado: a- 32 cm
b- 15 cm

c- 9cm

Calcula el volumen del siguiente cuerpo. Datos.

Todos los lados son iguales a 25,7 cm.

Calcular el volumen del cilindro. Datos e ———
SN

D47

h13




INTRODUCCION A LA ERGONOMIA
Cursillo de ingreso 2024
Mgter. D.l. Gabriela Villafanez

La ergonomia, en su enfoque integral
segun la International Ergonomics
Association (IEA), no solo considera
aspectos fisicos, sino también sociales y
emocionales. Busca no solo prevenir
lesiones, sino también promover el
confort y la satisfaccion emocional en el
entorno laboral. Un ergdbnomo se dedica
a crear ambientes gque no solo sean
eficientes y seguros, sino que también
fomenten el bienestar emocional,
contribuyendo asi a una experiencia
laboral mas enriquecedora y satisfactoria
para los individuos.

Los ejemplos de falta de ergonomia en el
dia a dia.

. Altura Inadecuada de la silla de la

cocina: Si la silla de la cocina es
demasiado alta o baja con respecto a la
mesa, puede causar molestias vy
tensiones en la espalda. Una altura
Inapropiada puede afectar la postura y la
comodidad durante las comidas,
generando malestar a corto y largo plazo.



Muebles de almacenamiento
Inaccesibles: Si los estantes de los
muebles -son demasiado altos o
demasiado bajos, puede resultar dificil
acceder a los articulos almacenados.
Esto podria provocar que las personas se
Inclinen demasiado o alcancen de
manera incomoda, aumentando el riesgo
de lesiones y afectando la eficiencia en
las tareas diarias.

Sillas de oficina sin apoyo lumbar: Las
sillas de oficina que carecen de un
adecuado soporte lumbar pueden
contribuir a problemas de espalda. La
falta de apoyo en la zona lumbar puede
resultar en una mala postura,
aumentando la presion en la columna
vertebral y causando molestias. Esto
puede afectar negativamente la
productividad y el bienestar en entornos
de trabajo.

Titulo de la Actividad: Explorando la
Ergonomia en Nuestro Entorno

Guia Practica: Observacioén
Ergondmica de



una Fotografia

Objetivo: Desarrollar la capacidad de
identificar aspectos ergonomicos en un
entorno  visual, promoviendo la
conciencia sobre la importancia del
diseio ergonomico para el futuro
mateicero.

Pasos

Elegir una de las siguientes fotografias
de una persona realizando una actividad
de la vida cotidiana.




Foto2

Foto3

. Explicar brevemente qué es la



ergonomia y su impacto en el bienestar
diario.

Observacion Individual (15 minutos):

Invitar a los alumnos a examinar
detenidamente la fotografia asignada.

Escribir y senalar con flechas aspectos
ergondmicos o disergonomico que
identifiqguen detalles o partes comodos
0 incomodos, saludables o riesgosos,
esteticamente agradables o
desfavorables, funcionales o no, de lo
gie observa en la fotografia.

Discusion en Grupo (15 minutos):
Formar grupos pequefios para que
compartan sus observaciones y

opiniones.

Generar intercambio de ideas sobre
como ciertos elementos podrian afectar
la comodidad y el bienestar en la vida
diaria.

Reflexion Personal:

Reflexione sobre como la ergonomia



Influye en su propia vida cotidiana.

Presentacion y Conclusion (10
minutos):

Compatrtir las observaciones y
reflexiones con toda la clase.

Concluir destacando la importancia de la
ergonomia en la creacion de matrices de
objetos ergondmicos mas saludables y
satisfactorios.

Nota: Esta actividad busca involucrar a
los alumnos de manera practica,
fomentando la observacion critica y la
aplicacion de conceptos ergondmicos en
Su entorno para gie sean mejores
profesionales en el futuro.
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Cuadernillo de Ingreso FAD-UPC

MODULO 4: Arte ceramico en la Historia y Lectura y Escritura
Académica

Prof.: Bocanovich, Erika; Vargas, Gisela.

Actividades:

1- Lea atentamente el siguiente fragmento de la introduccion del libro La invencion
del arte, de Larry Shiner. Luego resuelva las actividades propuestas.

INTRODUCCION

Actualmente nadie plantea objeciones a que casi cualquier cosa sea considerada
«arte». Una de las razones que explica el auge de esta calificacion es que el propio
mundo del arte se ha impuesto cumplir con la vieja aspiracion de que «arte»y vida
se reconcilien. En este sentido se han dado toda clase de gestos, que van de lo
inocente a lo disparatado, desde llevar colchas a los museos de bellas artes o pulp
fiction a los cursos de literatura, hasta reproducir ruidos de la calle en las salas de
conciertos o someterse a cirugia plastica via satélite. La aparicion de tantos
artefactos exceéntricos, escrituras, ruidos y performances en las bellas artes inspira
el discurso que, como una letania, habla de la muerte del arte, la literatura y la
musica clasica. Y mientras tanto, no faltan quienes, envueltos en la bandera del
posmodernismo, admiten que el moderno sistema de las bellas artes esta muerto,
pero nos invitan a bailar junto a su tumba como si se tratase de celebrar de nuevo
una liberacion.

No me interesa tanto establecer si es preferible bailar o llorar sino mas bien
averiguar como se ha llegado a esta situacion. Si queremos entender el auge de lo
artistico como categoria y su proposito evidente de reconciliar arte y vida, hay que
investigar como se han originado las ideas modernas y las instituciones de las bellas
artes. El moderno sistema del arte no es una esencia o un destino sino algo que
nosotros mismos hemos hecho. El arte, entendido de manera general, es una
invencion europea que apenas tiene doscientos afios de edad. Con anterioridad a
ella teniamos un sistema del arte mas utilitario, que duré unos dos mil afos vy,
cuando esta invencion desaparezca, con toda seguridad le seguira un tercer sistema
de las artes. Es muy probable que lo que algunos criticos temen o aplauden como
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muerte del arte, de la literatura o de la musica no sea sino el final de una
determinada institucion social cuyo origen se remonta al siglo XVIII.

En efecto, igual que muchas otras cosas surgidas con la llustracion, la idea europea
de las bellas artes se pensd como universal. Desde entonces, los ejércitos, los
misioneros, los empresarios y los intelectuales europeos y norteamericanos se han
esmerado en conseguir que asi lo fuera. Los estudiosos y los criticos adscribieron la
creacion del arte a los antiguos chinos y egipcios, pero poco después de que se
impusiese firmemente la dominacién colonial europea, artistas y criticos
descubrieron que los pueblos conquistados de Africa, América y el Pacifico hacia
tiempo que poseian algo llamado “arte primitivo”. Esta asimilacién de las actividades
y los artefactos de todos los pueblos y las épocas pasadas a nuestras nociones ha
estado vigente durante tanto tiempo que se da por sentada la universalidad de la
idea europea de arte.

Por desgracia, la historia de los pueblos, las exposiciones en los museos, los
programas de musica sinfénica y las antologias literarias tienden a estimular nuestra
natural inclinacion a considerar cualquier cosa que venga del pasado en funcion de
como sea en el presente y dejan de lado las diferencias del caso. Por ejemplo, las
pinturas renacentistas casi siempre son presentadas enmarcadas, se las suele
colgar de las paredes de un museo o se las situa aisladamente en salas de
conferencias o en las paginas de los libros de arte. Asi, poco hay que nos recuerde
que esas pinturas fueron concebidas originalmente para un propdsito y un lugar
especificos, por ejemplo, como parte de un altar, o de un arcon, o como elemento
decorativo en las paredes de un dormitorio o en el cielorraso de un salon de
conferencias. Asimismo, las obras de Shakespeare no fueron escritas como textos
definitivos e intemporales ni para ser leidos como obras maestras de la literatura
sino que eran guiones que podian ser modificados durante su interpretacion en un
escenario popular. Contemplar las pinturas del Renacimiento de manera aislada, lo
mismo que leer a Shakespeare en una antologia de literatura, o escuchar la Pasion
de Bach en una sala de conciertos, refuerza la falsa impresién de que en el pasado
se compartia nuestra concepcion del arte como un ambito compuesto por obras
autébnomas dedicadas a la contemplacion estética. Sélo merced a un esfuerzo
deliberado lograremos romper el trance que induce nuestra cultura y ver que la
categoria de las bellas artes es una construccion histérica reciente que podria
desaparecer en algun momento.

£

MIC,

P Aay
Y

Mranssa ¥

LA GRAN DIVISION

La idea de que los ideales y las practicas modernas son eternos y universales o de
que, cuando menos, se remontan a la antigua Grecia o al Renacimiento es una
ilusién provocada en gran medida por la ambigliedad propia de la palabra “arte". La
nocion de arte deriva del latin ars y del griego techné (tecné), términos que se
refieren a cualquier habilidad humana, ya sea montar a caballo, escribir versos,
remendar zapatos, pintar vasijas o gobernar. Segun los antiguos modos de pensar,
lo opuesto al arte humano no es la artesania sino la naturaleza. Cuando hablamos
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de la medicina como un arte, o del arte culinario, usamos el concepto en un sentido
que se aproxima al antiguo. No obstante en el siglo XVIlI se establecié una distincion
decisiva en el concepto tradicional de arte.

Tras significar durante dos mil afios toda actividad humana realizada con habilidad y
gracia, el concepto se descompuso en la nueva categoria de las bellas artes
(poesia, pintura, arquitectura y musica), en oposicién a la artesania y las artes
populares (fabricar zapatos, bordar, contar cuentos, cantar canciones populares). A
partir de esta época se comenzo a hablar de “bellas artes”, materia de inspiracién y
de genio y, por ello mismo, objeto de un disfrute especifico, mediado por un placer
refinado, mientras que las artesanias y las artes populares pasaron a ser practicas
que muestran la habilidad del artifice en la aplicacion de ciertas reglas y sus obras,
ademas, son concebidas meramente para ser usadas o para entretener al publico.
Cuando durante el siglo XIX se abandond el uso del adjetivo ..bello» para referirse a
las artes y se empez6 a hablar solamente de arte por contraste con artesania, con el
entretenimiento o con la sociedad, este cambio historico en el significado cayo en el
olvido. Hoy en dia, si preguntamos <;Es realmente arte?>,ya no queremos decir
<¢Es un producto humano o natural?> sino <;Pertenece a la prestigiosa categoria
del arte (bello)?>.

En el uso corriente no sélo se ha borrado la fractura de la antigua idea de
arte/artesania con relacion a arte versus artesania sino que se ha establecido una
division paralela que separaba al artista del artesano y las preocupaciones estéticas
de los placeres ordinarios y del sentido de lo util. Con anterioridad al siglo XVIII los
términos ..artista»y ..artesano» se usaban indistintamente y la palabra artista se
aplicaba no solo a los pintores y a los compositores sino también a los zapateros y a
los herreros, a los alquimistas y a los estudiantes de las artes liberales. No existian
artistas ni artesanos, en el moderno sentido de estos términos, sino
artesanos/artistas que construian sus poemas o sus pinturas, sus relojes y sus
botas, de acuerdo con una techné o ars, es decir, un arte/artesania. Pero a finales
del siglo XVIII artista y artesano se convirtieron en términos opuestos artista vino a
querer decir creador de obras de arte mientras que artesano signific6 mero hacedor
de algo util o entretenido.

Una tercera e igualmente decisiva division tuvo lugar en el siglo XVIII: el placer en
las artes se dividié en un placer especial, refinado, propio de las bellas artes, y los
placeres ordinarios que suscitan lo util

o lo entretenido. El placer refinado o contemplativo recibi6 un nuevo nombre:
“‘estético”. La vision mas amplia y antigua del arte como construccidn era compatible
con el goce en un contexto funcional; la nueva idea de arte como creacion
reclamaba una actitud contemplativa y por lo mismo, que el contemplador se
separase del contexto. M. H. Abrams denomind a este cambio “revolucion
copernicana” en el concepto de arte: “En un solo siglo... el modelo de la
construccion fue sustituido por el modelo de la contemplacién, que trataba los
productos de las bellas artes como ... objetos de atencién extatica” (1989, 140). A
comienzos del siglo XIX también se dividié la antigua idea de funcién en las artes de
tal modo que se atribuy6 a las bellas artes un papel espiritual trascendente en tanto
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que reveladoras de una verdad mas elevada o en cuanto que auténticas medicinas
para el alma. Hasta entonces, la idea de la contemplacion desinteresada se aplicaba
a Dios; de ahi en adelante, el arte para muchos miembros de las élites cultas se
convertiria en un nuevo escenario para la vida espiritual.

Como esta revolucion conceptual, al igual que sus instituciones, todavia domina
nuestras practicas culturales, se necesita cierto esfuerzo para apreciar la
profundidad de la ruptura ocurrida. No se trataba solamente de la sustitucion de una
definicion de arte por otra, como si la palabra “arte” designara un sustrato neutro
inamovible, sino de la sustitucion de todo un sistema de conceptos, practicas e
instituciones, por otro. En el antiguo sistema del arte, la idea de arte referida a
cualquier tipo de objeto o de ejecucién para uso o diversion iba de la mano de
instituciones que unificaban lo que nosotros separamos como artes, artesanias y
ciencias. En lugar del moderno museo de arte, por ejemplo, en los siglos XVI y XVII
existia el gabinete “de curiosidades”, donde se exponian conchas marinas, relojes,
esculturas y piedras preciosas a modo de muestrario del conocimiento. La mayor
parte de la musica servia para acompanar la liturgia religiosa, las ceremonias
politicas o las fiestas sociales y no para ser interpretada en salas de conciertos. La
mayoria de los artesanos/artistas trabajaba por encargo de patrones cuyos
contratos a menudo especificaban contenido, forma y materiales y preveian un lugar
especifico y un propdsito para la pieza acabada. El propio Leonardo da Vinci firmo
un contrato para pintar la Virgen de las Rocas donde se le especificaban los
contenidos, el color de las vestiduras de la Virgen, la fecha de entrega y se
establecia una garantia en caso de reparaciones. De modo similar, los escritores
profesionales pasaban gran parte de su tiempo copiando, tomando notas y
escribiendo cartas para sus empleadores o0 pergefiando poemas para un
cumpleafos, encomios o incluso piezas satiricas. Por afadidura, el trabajo artistico
era a menudo una tarea cooperativa en la que intervenian muchas personas, tanto
si se trataba de pintar frescos (Rafael) poner en escena producciones teatrales
(Shakespeare) o tomar libremente prestadas melodias o armonias de otros
compositores (Bach). Todo esto contrasta con las normas dominantes de nuestro
moderno sistema del arte, donde el ideal no es la colaboracién inventiva sino la
creacion individual, las obras pocas veces son concebidas para un lugar o
propoésitos especificos sino que existen por ellas mismas, y la separacién de las
obras de arte con respecto a un contexto funcional conduce al ideal de una atencion
silenciosa y reverencial como la que se observa en la sala de conciertos, en los
museos de alte, en los teatros y en las salas de lectura.

Pero el nuevo sistema de las bellas artes no sélo estaba estrechamente vinculado a
conductas o instituciones sino que también formaba parte de relaciones de poder y
de género de mayor alcance. Un factor clave en la descomposicién del viejo sistema
del arte fue la sustitucion del mecenazgo por el mercado del arte y el publico de
clase media. Cuando Friedrich Schiller y los demas autores del siglo XVIII aleman
difundieron las nuevas ideas acerca de la autonomia de la obra de arte y la
necesidad de una respuesta estética especifica aplicada a ellas, lo que hacian era
reaccionar contra sus propias frustraciones con relacion al mercado del arte y al
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nuevo publico. Desde luego, una de las creencias centrales del moderno sistema del
arte ha sido siempre que el dinero o la clase son irrelevantes para la creacion y la
apreciacion del arte. Ahora bien, elevar algunos géneros al estatus espiritual del arte
bello y a quienes los producen a la condicién de heroicos creadores, relegando a
otros géneros al estatus de mera utilidad y a sus productores a la condicion de
fabricantes, es mas que una transformacion conceptual. Y ademas, cuando los
géneros Yy las actividades escogidas para ser elevadas y los elegidos para ser
degradados refuerzan las lineas de raza, clase y género, o que en un momento
parecia solamente un cambio conceptual empieza a parecerse a una reelaboracion
de las relaciones de poder. Si los bordados de las mujeres han sido rescatados de
las mazmorras del “arte doméstico” para ingresar en las salas principales de
nuestros museos de arte, ello se ha debido, en parte, a las presiones ejercidas por
el movimiento feminista, que finalmente se impusieron sobre antiguas
discriminaciones de género que estaban vigentes en el sistema de las bellas artes.
En tanto y en cuanto el moderno sistema del arte siga siendo la norma establecida,
la insistencia de las feministas en lograr que las mujeres participen de las
instituciones del arte sigue estando en el orden del dia. No obstante, las mujeres no
deben quedarse satisfechas con que se las acepte en el arte sino que deben
reconocer que los propios supuestos del arte bello han sido influidos por las
discriminaciones de género desde el comienzo y han de ser revisados en sus
fundamentos. De modo similar, el movimiento multiculturalista tiene razén en querer
que los géneros y las obras de las minorias excluidas sean aceptados en los
curricula literarios, artisticos y musicales, aunque el éxito de este esfuerzo podria
acabar reforzando las pretensiones imperiales del sistema euroamericano de las
bellas artes a menos que critiquemos sus distinciones subyacentes. En lugar de
simplemente asimilar las artes de las culturas tradicionales africanas o
indoamericanas a las normas europeas con la condescendiente creencia de que de
este modo les brindamos una buena acogida, debemos aceptar la diferente
comprension de las artes que estas culturas proponen y el lugar que se les asigna
en la sociedad.

El sistema moderno de las bellas artes ha dominado la cultura americana y europea
desde principios del siglo XIX pero algunos artistas y criticos se han resistido a
aceptar sus principios que oponen el arte a la artesania, el artista al artesano, lo
estético a lo utilitario. Mas adelante exploraré nuevos ejemplos de esta resistencia,
puesto que una de las tareas de la historia consiste en restituir la voz a las
posibilidades y los ideales derrotados, marginados u olvidados. Por ejemplo,
Hogarth, Rousseau y Wollstonecraft rechazaron la distincion entre artistas y
artesanos y la diferenciacion de lo estético y lo instrumental, pese a que tales
distinciones estaban vigentes en su época. Igualmente se manifestaron Emerson,
Ruskin y Morris, quienes atacaron las dicotomias al arte/artesania y arte/vida.
Posteriormente, durante el siglo xx, una cantidad de artistas, desde los dadaistas y
Duchamp hasta las principales figuras del arte pop y del arte conceptual, también
han ridiculizado, puesto en duda o ironizado tales principios. Pese a esta larga
tradicion de resistencia, las obras de la mayor parte de los resistentes y apdstatas
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del arte bello han sido rapidamente absorbidas por la Iglesia del Arte y estan
actualmente incorporadas a los canones artisticos y literarios que pretendian
desacreditar. Sin embargo, aunque el mundo de las bellas artes se apropiaba de los
actos de resistencia también expandia sus propios limites, en primer lugar
asimilando nuevos tipos de arte, como la fotografia, el cine o el jazz; después,
apropiandose de las obras de arte "primitivo” y folclorico; y, finalmente, a través de lo
que parece ser la completa disolucion de sus propias fronteras, abrazandolo todo,
desde la automutilacién hasta los ruidos de John Cage. A pesar de todas estas
asimilaciones, el sistema moderno del arte ha conservado sus notas mas generales
incluso en los gestos y escritos de quienes lo cuestionan.

Una de las razones en las que haré hincapié es que el arte no es tan s6lo una "idea"
sino que es un sistema de ideales, practicas e instituciones y que gran parte de la
actual retérica acerca de la muerte del arte, de la literatura o de la musica seria -ya
sea alarmista o laudatoria- subestima el poder residual del sistema del arte
establecido. Hasta ahora no me he referido a lo que probablemente sea la
dimension mas importante del arte: el sentimiento. Hablar del arte como de "un
sistema de conceptos, practicas e instituciones" hace poca justicia a las poderosas
emociones que las personas experimentan a través de la literatura, la musica, la
danza, el teatro, la pintura, la escultura y la arquitectura. El arte no es solamente un
conjunto de conceptos e instituciones sino también algo en que las personas creen,
una fuente de satisfaccién, un objeto afectivo. A aquellos que aman el arte les
parecera que mi idea de que el arte bello es una construccion reciente, sectorial,
marcada por intereses de clase y de género, forma parte de una conspiracion hostil
que apunta a desacreditar uno de nuestros valores mas elevados. En los agrios
debates sobre teoria literaria de las ultimas décadas, los tradicionalistas a menudo
han acusado a sus oponentes de "hostilidad hacia la literatura". Hace pocos afios un
reconocido tedrico literario se golpeaba el pecho en publico al declarar que ya no
ensefiaba a sus estudiantes teoria literaria sino amor por la literatura CLentricchia,
1996). La ira de los tradicionalistas y de los arrepentidos contra las historias y las
teorias escépticas es comprensible. Si uno ama la literatura, ;por qué razén
exponer la cuestionable paternidad de ésta? Cuando le describi la tesis de este
libro, un artista amigo me dijo: “i{No lo hagas! Bastantes problemas tenemos los
artistas”. He de confesar que yo también soy un amante de las artes, pero no se
necesita pertenecer al partido de los "hostiles" a la literatura, el arte o la musica para
explorar las raices histéricas de nuestras creencias como preludio a repensar los
ideales y las instituciones vigentes.

Mi historia de la fatal division de las artes se plantea el siguiente interrogante:
¢como seria el relato de las ideas e instituciones de las bellas artes si ya no lo
escribiéramos como el inevitable triunfo del Arte sobre la artesania, del Artista sobre
el artesano, de lo Estético sobre la funcién y el placer ordinarios? ;Por qué no
escribir nuestra historia desde una perspectiva mas afin a un sistema del arte que
conciliase la imaginacién y la destreza, el placer y el uso, la libertad y el servicio?
Desde ese punto de vista la construccion del moderno sistema del arte, mas que
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una fractura de la que hemos estado intentando curarnos, se pareceria a una gran
liberacion.

Introduccién. La invencion del arte. Una historia cultural. Larry Shiner (2001, pp. 21-28)
Texto adaptado con fines didacticos

2- Comprension lectora
Responda:

a. ¢Por qué se plantea en el texto que el moderno sistema de las bellas artes
esta muerto? Justifique su respuesta.

b. ¢Qué significa que “la idea europea de las bellas artes se pensdé como
universal”? Justifique su respuesta.

c. El texto explica que, lamentablemente, la narrativa historica de los pueblos,
las exhibiciones en museos, los conciertos de musica sinfénica y las
antologias literarias a menudo fomentan nuestra tendencia innata a evaluar
cualquier aspecto del pasado segun los estandares actuales, pasando por
alto las diferencias contextuales. ;{Podria mencionar al menos dos ejemplos
de esta afirmacién? ;En qué casos se da?

d. Explique con sus propias palabras los conceptos de “arte”, “artesania” y
“bellas artes” que se proponen en el texto.

e. El texto se centra en la analogia -comparacion- entre arte clasico y arte
moderno. ;Puede ejemplificar esta dicotomia?

f. ¢Cual considera que es la diferencia entre arte y artesania?

Explica qué se entiende por “lo bello” y “lo estético”.

¢A qué se denomina movimiento culturalista?

= «Q

3. Produccion escrita

a. Senale una idea principal en cada parrafo, haga una lista con ellas.

b. A partir de una lectura atenta, y la lista del ejercicio anterior, realice una
reformulacion’ del apartado “La gran divisiéon”; es decir, vuelva a escribir el
texto respetando las ideas del autor -incluso puede cambiar el orden de las

' Reformulacién: Este recurso cumple la funcién de aclarar, desarrollar o simplificar ciertos
contenidos, que se presume pueden ofrecer cierta dificultad para su comprension. Se trata de una
suerte de “traduccion” que opta por volver sobre lo lo explicado y que tiene una doble orientacion: por
un lado, ser mas o menos equivalente a aquello que se busca explicar y, por el otro, de verse
traducida a un repertorio que se estima mas accesible para el destinatario. Se trata de fragmentos
que expresan con otras palabras algo que ya se dijo o formuld, por eso el nombre de
reformulaciones: lo que vuelve a decirse. Son marcas de reformulaciéon expresiones como “es
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decir”, “en otras palabras”, “dicho de otro modo”, “esto significa que...”, etc.
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ideas-, pero, esta vez, con sus propias palabras. Con ello va a elaborar un
texto expositivo donde retome los aspectos principales del fragmento.
Extension sugerida: entre 1y 2 paginas.

c. Adjunte al menos 3 imagenes que ilustren la situacion problematica abordada
en el texto. Justifique la eleccion de cada una de ellas.
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Para acompanarlos a la distancia en la resolucion de estas actividades, les dejamos
algunos consejos para la elaboracion de sus respuestas y una correcta escritura:

Decalogo de la buena redaccién

1. Cuida la ortografia y la gramatica. No olvides poner las tildes en su sitio; repasa
las reglas basicas de la gramatica; evita errores de concordancia de persona,
género y numero, etc. El mejor consejo que podemos darte es consultar el
diccionario siempre que tengas dudas.

2. iNo te repitas! Usar continuamente las mismas palabras o conectores
gramaticales indica un vocabulario limitado. Para solucionarlo, ten a mano un
diccionario de sindnimos y antdbnimos que te ayudara a dar mejorar tus textos y, de
paso, ampliar tu vocabulario.

3. Ordena tus ideas. Antes de empezar a escribir, ten claro de qué quieres hablar y
coémo vas a estructurarlo. Lo habitual es que haya una introduccion, una exposicion
o desarrollo y una conclusion. Anota aparte las ideas principales y los temas
secundarios que vas a desarrollar y utiliza epigrafes (o subtitulos) para ordenar el
contenido.

4. Usa frases cortas. No abuses de adjetivos y adverbios, ni de ideas reiterativas.
Un texto sencillo y breve es mas facil de comprender.

5. Opta por los parrafos cortos. Separa las ideas en parrafos cortos por el mismo
motivo. La informacion se entiende mejor asi, ya que los parrafos muy largos suelen
confundir o aburrir.

6. Utiliza correctamente los signos de puntuacion. La coma, el punto, el punto y
coma, los dos puntos y los puntos suspensivos son imprescindibles para dar sentido
y claridad a tu texto, ademas de dar un respiro al lector de vez en cuando. Cuando
quieras cambiar de tema o continuar con un apartado distinto, utiliza el punto y
aparte.

7. No se escribe como hablamos. El habla coloquial no queda bien por escrito.
Abusamos de muletillas, hacemos pausas e interrupciones, nos saltamos la
estructura de las frases (sujeto, verbo y predicado), las ideas se quedan en el aire...
El lenguaje escrito debe aportar toda la informacion de manera correcta para
comunicar de forma eficaz.
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8. Utiliza elementos de maquetacion. Elige el tipo y tamafo de letra adecuado,

cuida el interlineado, pon sangria al comienzo de parrafo, usa letra negrita, cursiva o

subrayado cuando sea necesario 0 quieras resaltar algo, justifica el texto, cuida el

espacio entre palabras... Todo esto, hara que tu texto luzca con una presentacion
impecable.
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9. Revisa y corrige. Siempre (jsiempre!) hay algo que corregir después de redactar.
Vuelve a leer el texto con atencion y localiza los posibles errores que hayas podido
dejar atras.

10. jLee mucho! ;Qué mejor sitio donde aprender a escribir que entre las paginas
de un libro? La lectura, ademas de entretener, nos ensefia como se conforma un
texto y como expresar las ideas a través de la escritura. Fijate bien en el lenguaje,
en la construccion de frases y dialogos o en el uso de la puntuacién.

jManos a la obra!

Las profes



