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1.DOSSIER DE OBRAS



Orza/70x50cm
grafito sobre papel



Tazas y azucarero/60x50cm
grafito sobre papel
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Tazas y azucarero Il/50x20cm
grafito sobre papel
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Tazas/50x35cm
grafito sobre papel
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Estropajero 11/41x30cm
grafito sobre papel
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Azucarero I1/30x30cm
grafito sobre papel



Vinagrero, ajero y azucarero/25x90cm
Oleo sobre lienzo
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Estropajero/40x40cm
Oleo sobre lienzo
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Introduccion

En la serie cerdmica de fajalauza realizo una obra de caracter muy personal que
habla de mis origenes. Es una serie de dibujos y pinturas que tienen como
protagonista la ceramica de Fajalauza, ceramica de cacharreria popular de
Granada. Mi familia materna es Granadina y en mi casa siempre he estado
rodeado de estos vasos y platos. Son populares en Espafia y Andalucia y su
decoracion consiste en la representacion de motivos animales y vegetales en un
caracteristico azul cobalto y verde manganeso. Son objetos con los que me he
relacionado a diario, puesto que ademas de estar presentes por las paredes de
mi hogar me han servido como vajilla habitual. Por lo tanto no han sido solo
decorativos, si no que han cumplido una funcién utilitaria.

Mi interés por la ceramica hizo que estudiase un ciclo formativo de grado
superior de ceramica artistica, donde directamente aprendi a realizar esta
cacharreria popular y de otros tipos. Una manera de hablar sobre mi y mi
contexto familiar ha sido pintar y dibujar estos objetos con los que tengo una
conexion afectuosa y que ademas, desde un punto de vista plastico, me
interesan mucho. Su repertorio de tipologias (tazas, azucareros, saleros, orzas,
cuencos...) da lugar a muchas posibilidades en cuanto a combinaciones por la
diversidad de formas.

Si reflexiono mas sobre el por qué he realizado esta serie de dibujos y pinturas
me doy cuenta que realmente uso el bodegon y el objeto en general para hablar
de una serie de preocupaciones y conflictos que tienen que ver con la
representacion.

Mi pintura siempre ha tenido lenguaje figurativo e intento representar lo que me
propongo de la manera mas naturalista posible, y la manera de poder pintar o
dibujar con las situaciones ambientales mas adecuadas (luz que no varia,
modelo inmovil, escenario que nadie altere, etc.) es cuando en mi estudio
dispongo objetos sobre la mesa y uso una luz artificial. Nada varia de manera
condicionante y siempre tengo el control casi absoluto de los factores que
entran en juego a la hora de pintar o dibujar.

Con estos bodegones puedo de alguna manera ensayar o experimentar con la
luz, con los mismos elementos pero situando la luz en diferentes sitios, o
variando el punto de vista, variando la situacién espacial de los objetos en el
plano del cuadro, mi situacién fisica respecto a ellos...

Durante la investigacion del tema pude concluir que hay tres artistas
fundamentales a la hora de hablar sobre el bodegén; Giorgio Morandi, Euan
Uglow y Antonio Lopez. Convergen en algunas cuestiones y se distancian mucho
en otras, pero los tres son clave para comprender como resolver los conflictos
qgue surgen en la representacion figurativa.
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Junto a ellos iremos abordando cada cuestion que se plantea durante la
investigacion, y veremos cual es la aportacion de cada uno y ademas lo mucho
que me han aportado e influenciado a nivel artistico.
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Antecedentes

Aunque he trabajado otras tematicas como el cuerpo humano y el paisaje, en el
analisis del objeto es donde puedo profundizar en las cuestiones que tienen que
ver con la representacion y donde mas cdbmodamente puedo llevar a cabo una
metodologia de trabajo definida. Puesto que llegar a un buen nivel de realismo
con un modelo vivo conlleva una serie de problemas que dificultan el
aprendizaje y que en un momento determinado pueden ser frustrante. También
ocurre con los grandes paisajes donde la informacién es muy densa y resulta
complejo llevar a cabo un proceso de mimesis. Mas alld de las cuestiones
técnicas con los objetos he encontrado una manera mas poética y simbdlica de
construir un discurso personal, donde la narrativa se centra en mi vida. Durante
todo mi periodo académico me ha preocupado la representacion, sus incognitas,
los conflictos que surgen en torno a ella y las diferentes maneras que existen de
intentar resolverlos. Antonio Lépez y toda su obra han sido muy importantes
para mi ya que han sido las que me han inquietado y me han hecho entender la
profundidad del lenguaje figurativo y en su caso la pintura realista que pretende
describir con materia el mundo que nos rodea.

19



Discurso de mi obra. Estudio del natural.

Mi obra mantiene un precepto clave del que parto en mi proceso artistico; el
estudio del natural. Por muchas razones que a continuacién desarrollaré,
trabajar con un modelo desde la realidad no solo es una rica fuente de
informacién tridimensional, sino que es una experiencia sensorial en si misma.
Podria decirse que es algo casi ritual y mistico, puesto que estar fisicamente
frente al objeto a representar permite poder tocarlo, olerlo, observarlo desde
multiples puntos de vista.. en definitiva conocer bien sus facultades
organolépticas. Pasar este tiempo fisicamente con el objeto nos hace
relacionarnos con él de una manera intima y a la vez nos compromete mucho
mas que cuando trabajamos con informacién fotografica. Para muchos pintores,
el hecho de estar frente al motivo pintando es el propio fin en si mismo. Como
dice Antonio Lépez en la pelicula documental E/ sol del membrillo; "Lo maravilloso
es estar junto al arbol, eso para mi es mucho mas importante que el resultado, y
la fotografia no te da eso"

Para entender cuales son estas cualidades que nos brinda el trabajar del natural
primero debemos atender a una pregunta fundamental: ;Como funciona la
visién?

Sabemos que la luz entra por nuestro globo ocular atravesando la cérnea y entra
por la pupila, el iris controla la abertura de la pupila para dejar pasar mas o
menos luz. Posteriormente atraviesa el cristalino, el cual se encarga de enfocar o
desenfocar. Lo hace mediante un proceso llamado "acomodacién" donde cambia
Su espesor y curvatura. Finalmente el haz de luz se proyecta en la retina, donde
hay millones de células llamadas fotorreceptores. Estas células convierten la luz
en impulsos eléctricos que a través de los nervios 6pticos llegan a la parte
posterior del cerebro, al |6bulo occipital, parte encargada del procesado de
informacién visual. Este proceso ocurre simultaneamente en los dos ojos, es
decir nuestro sistema de vision es binocular, y la imagen que se genera
cerebralmente en la suma de lo que se obtiene de cada globo ocular.

David Hubel describe la grandeza del proceso fisiolégico de visién y con respecto
ala camara fotografica diciendo:

El ojo se ha comparado a menudo con una camara. serfa mas apropiado compararlo con una
camara de television conectada a un tripode con rastreo automatico -Una maquina provista de
sistema de auto foco, que ajusta automaticamente la intensidad de la luz, que tiene una lente
con sistema de auto limpieza, y que envia la informacion a un ordenador con capacidades de
procesamiento paralelo tan avanzadas, que los ingenieros estan solo comenzando a
considerar estrategias similares para las maquinas que disefian.[...] Ninguna invencion
humana, incluidas las camaras asistidas por ordenadores, puede ni siquiera comenzar a
competir con el ojo. (Hubel, 2000, pag 33)

20



Una de las caracteristicas mas importantes de la percepcién visual la explica
(Gomnbrich, 1987) en su libro la imagen y el ojo diciendo que tan solo somos
capaces de percibir nitidamente menos del uno por ciento del campo total de
vision. Siendo por tanto nuestra vision de algo una agrupacion de movimientos
con la mirada. Aqui hallamos una gran diferencia con la imagen fotografica, ya
que ahi si podemos obtener definicion en mas de un punto. La profundidad de
campo es el concepto fotografico que se usa para hablar de cuanta cantidad de
escena aparece enfocada en la fotografia. Esto es posible debido a la separacion
de las lentes y a la apertura.

Entendemos por lo tanto que cuando un artista esta representando por ejemplo
un bodegdn, lo que hace es un amplio conjunto de miradas que ha ido
dirigiendo sobre los objetos y el espacio (fragmento a fragmento). Ruggero
Pierantoni nos habla sobre estos movimientos que nuestros ojos realizan y la
imagen que se genera afirmando:

Esta serie ininterrumpida de movimientos oculares destruye, obviamente, la idea de las
relaciones proporcionales estaticas, en cuanto su percepcion no tiene nada que ver con la
imagen que la ha generado. Se trata de un continuo ir y venir del ojo sobre este punto y sobre
aquel otro, y las lineas ideales, las trayectorias seguidas por el ojo, no son rectilineas para
nada. (Pierantoni, 1984, pag 125)

En mi proceso de trabajo me ayudo de un sistema de medicion para ordenar ese
conjunto de miradas del que hemos hablado. Este sistema sobre todo es usado
por Antonio Lopez. El ha desarrollado una manera muy rigurosa de obtener
estos puntos en el espacio real para luego situarlos en el espacio del cuadro. No
son por lo tanto miradas aleatorias, si no que mediante unos ejes (vertical y
horizontal) se van ordenando de una manera légica y organizada, y por lo tanto
precisa. Siempre se parte del centro de la vision (coincidencia de ejes) y la vista
se va alejando hasta la periferia, haciendo por tanto un muestreo total de la
realidad que se pretende representar.

Como consecuencia de tomar estas mediciones de manera tan exacta, en el
dibujo se van generando fendmenos perceptuales como la perspectiva
curvilinea. Los objetos se deforman mas cuanto mas cerca estamos de ellos,
llegando a curvarse las lineas verticales y horizontales de manera muy evidente
en el dibujo. Esta curvatura se hace mas latente cuando tomamos medidas de
los elementos respecto a un eje, habiendo zonas, por tanto, que se hallan mas
lejos del punto de medicién, y otras partes del mismo elemento que estan mas
cerca de este. Lo que da lugar a una curvatura que se acentua mas cuanto mas
se va alejando del centro de la vision.

Si sometemos la realidad a una medicion rigurosa, buscando un método racional y preciso,
tenemos unas medidas que corresponden con el tamafio de cada objeto en el espacio y, en
consecuencia, la curvatura de las rectas. (Serrano, 2010, pag 17)
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Para Lopez representar de esta manera es muy importante ya que en el fondo,
todo aquello que pinta es un pretexto para hablar de la realidad y de su
representacion. Por eso condensa varias tematicas pictoricas en su obra;
retratos, bodegones, paisajes urbanos. Independientemente de lo que elija
pintar, nos habla de la representacion en si misma. En todas su obras hay un
afan de querer recoger toda la informacién que se le ofrece, de una manera muy
exacta, por eso desarrolla un sistema de medicién de las formas tan descriptivo.
Como si de un cientifico se tratase, que intenta documentar algo de la manera
mas imparcial y objetiva posible, aceptando la realidad misma tal y como es,
evitando cualquier efecto o truco estético. Mas adelante se hablara de como
Euan Uglow por el contrario no toma esta realidad tal como es, si no que realiza
ciertas modificaciones en el espacio real para corregir o compensar ciertas
deformaciones o aberraciones de la perspectiva.

Como dije anteriormente el estudio desde el natural es algo que va mas alla del
proceso fisico. Aparece toda una materia filoséfica que reflexiona sobre la
realidad y la representacion; Gombrich sefiala;

"Pero al pintar del natural entran en juego problemas psicologicos de mas envergadura, ya
que psicoldgicamente no tiene mucho sentido decir que “copiamos” lo que vemos en el
mundo visible. Lo que vemos tiene profundidad mientras que la superficie en que se pinta es
plana. Los elementos de lo que vemos difieren en el color. Obviamente, el inventar un codigo
de combinaciones de colores distribuidas en un plano para reflejar la experiencia del mundo
real es el logro del naturalismo" (Gombrich, 1987, pag 19)

Para él, el proceso de la pintura es todo un proceso intelectual que ahonda en
cuestiones complejas que tienen que ver con conceptos como "copia" "mundo
visible" "mundo real". Pero para que este debate se pueda dar es imprescindible
que haya una realidad tridimensional, fisica, frente al artista.

En mi caso son estos objetos ceramicos la realidad mas inmediata a mi, que elijo
para investigar puntos de vistas, equilibrios y demas cuestiones compositivas y
que tienen que ver con la pura representacion. Con "realidad mas inmediata" me
refiero a que son objetos que siempre he tenido en el ambito del hogar. Para mi
tienen un gran valor simbdlico, ya que guardan la esencia de la cultura de mis
familiares y antepasados. Estas razones me han llevado a colocarme frente a
ellos, y representarlos de la manera mas fiel posible a lo que veo. Para mi es
importante entonces que sean reconocibles y que el lenguaje que deba usar sea
figurativo. Se podria decir que asumo también (como mi artista de referencia, A.
Lopez) la realidad como es y no modifico nada del espacio real en pos de la
representacion, ni hay trucos efectistas para lograr una estética concreta.
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El punto de vista

En la composicion y el proceso dibujistico, el punto de vista es de vital
importancia ya que es desde donde el artista elige percibir la realidad. En el
plano bidimensional es donde el artista sitia la linea de horizonte.
Espacialmente hablando, el punto de vista puede ser mas alto o mas bajo
respecto al objeto a representar, y mas cerca o mas lejos. Hablamos por tanto de
una decision del artista que segun su intencidén representativa elegira un punto
de vista u otro. En la pintura figurativa existe una generalidad que consiste en
elegir un punto de vista a la hora de representar el cual muestre la mayor
informacion posible de eso que se quiere pintar. Por ejemplo, para pintar una
casa se elegiria un punto de vista que muestre la fachada, lateral y parte del
tejado, asi el espectador puede conocer cudles son las caracteristicas
volumétricas de la casa. Si el artista se dispone a dibujar unos cuencos,
normalmente elegira un punto de vista superior al objeto para que podamos ver
las mayores caras posibles del mismo, asi no habra lugar a dudas y el espectador
reconocera bien el objeto, por lo tanto se reduce la capacidad de interpretacion.

Hay algunos artistas que se han desligado de esta manera tradicional de
representar el objeto. El artista que mas ha experimentado con el punto de vista
es Morandi, el cual estuvo toda una vida dedicado a pintar bodegones de objetos
ceramicos explotando las posibilidades de representacién de los mismos. En
muchas ocasiones elige un punto de vista tan frontal, ortogonal al objeto, que no
podemos reconocer exactamente su forma, vemos una silueta que en algunos
casos no es suficiente para determinar que objeto es.

Tanta es la investigacion que realiza Morandi, que ademas altera el espacio real
para jugar con el espectador. En este sentido vemos un artista que ya no sélo
elige puntos de vistas que ayudan poco a reconocer el objeto si no que modifica
la propia realidad espacial para confundir al espectador. Ademas se vale de
recursos como la superposicion de objetos para ocultar gran parte de ellos, algo
que contribuye mas a la confusion.

Esta idea sobre el punto de vista en la obra de Morandi la explica Aguilar Alonso:

Morandi se puede acercar o alejar de forma mas o menos perpendicular. Encontramos éleos en
los que las tapas de los objetos son inapreciables y otros en los que las bocas de botellas
adquieren una presencia excepcional evidenciando un punto de vista mas alto. En este aspecto, el
papel de la linea de horizonte, o final de la mesa, es fundamental, puede situarse a mitad del
cuadro o a un tercio, lo que depende directamente del punto de vista que adopte. Variables sobre
las que Morandi puede incidir de nuevo, por ejemplo, modificando la altura de la mesa con tacos
de madera.

De este modo, el pintor a partir de un escenario crea el motivo, lo modifica, lo mira, lo vuelve a
mirar, lo pinta y lo dibuja. Lo resitda, lo mira de nuevo y vuelve sobre él con una mirada que busca
concretarse en la obra, casi siempre a tientas, obra tras obra. (Aguilar, 2014, pag 76)
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Euan Uglow también escoge puntos de vistas y recursos compositivos poco
usuales, como por ejemplo la coincidencia de ejes en objetos y superposiciones.
Algo que crea una confusion en el espectador ya que no sabe si el objeto que
esta mas alejado esta realmente atras o dentro del que esta en primer término.
También podriamos entender un juego del artista con el espectador ya que no
se llega a entender plenamente lo que esta ocurriendo en el espacio real del
bodegon.

También Uglow realiza modificaciones en su taller para compensar ciertas
aberraciones de la perspectiva que él decidia que en algunos casos no deberian
aparecer en su obra. Por ejemplo, inventa una tarima de alzado trapezoidal, que
en la fuga del punto de vista tiene una forma también trapezoidal pero mucho
menos acusada.

En este tipo de "correcciones" de la perspectiva, lo que vemos es la importancia
que el artista da al punto de vista, que en ningln momento es aleatorio ni baladi.
Ya que es desde donde él quiere que comprendamos la obra.

Estamos entonces ante artistas que eligen unos puntos de vistas que no facilitan
la plena comprensién del objeto, algo que tiene mas que ver con una descripcion
del espacio que con una representacion de los objetos.

El punto de vista no es s6lo una decision formal, también es una actitud del
artista. Esta actitud "pictdrica" es consecuencia de una actitud fisica. De alguna
manera, como el artista afronte fisicamente el modelo sera registrado en el
soporte. Esta actitud puede comprenderse mejor poniendo el ejemplo de dos
artistas muy diferentes Antonio Lopez y Johannes Veermer. David Serrano
sefiala:

Vermeer siempre observa el mundo sentado, mientras que Antonio Lépez siempre lo visualiza de
pie. En definitiva, son actitudes ante la realidad. Quizads una mas contemplativa, de reposo, y la
otra mas de accion, la disposicion natural del cuerpo humano. (Serrano, 2017, pag 178)

Este posicionamiento de Lopez frente al objeto hace que sus obras tengan una
fuerza significativa, ya que sitla el centro de la composicion en el centro del
soporte. Como ya se ha dicho, su método de dibujo consiste en trasladar
medidas de la realidad al cuadro situando cada punto respecto al eje vertical y
horizontal que situa en el centro del cuadro normalmente. Tenemos entonces un
punto de vista del cual depende escrupulosamente todo lo que tiene que ver con
la obra y la representacién. En su obra el punto de vista es un elemento tan
importante que para realizar estas mediciones en cada obra elabora la escuadra
gue mejor le ayude a tomar esas medidas. La longitud de la escuadra variara
dependiendo de lo lejos que este el motivo, y del tamafio del propio soporte.
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En la serie de dibujos de los bodegones Ceramica de Fajalauza investigo respecto
al punto de vista pero sin llegar al extremo de "comprometer" la comprensién
representativa. El juego de punto de vistas es obvio porque hay algunas obras
donde la variacién compositiva es tan solo el punto de vista, es decir, los objetos
en la realidad permanecen intactos.

En el dibujo Tazas y azucarero (fig. 1), y Tazas y azucarero Il (fig. 2) vemos una
variacion del punto de vista evidente, en la primera es una vista picada en la que
podemos ver parte del interior de las tazas, una elipse muy estrecha, y sobre
todo el alzado de las tazas, la parte que tiene toda la decoracidn caracteristica
del estilo de Fajalauza. En cambio en Tazas y azucarero Il (fig. 2) vemos un punto
de vista mucho mas alto, tanto que podemos casi observar el interior de las
tazas en una elipse mucho mas ancha y por lo tanto vemos menos las paredes
externas. Podemos observar como la linea de horizonte pasa de estar justo a la
altura de la mitad de los objetos, a quedar por encima de ellos. Esto indica una
posicion mas alta del punto de vista e incluso un acercamiento por la manera en
la que los extremos se van deformando.

Mas adelante explicaré diferencias compositivas entre dos obras que tienen el
mismo punto de vista, puesto que no es el Unico elemento a tener en cuenta en
la composicion pictérica.

Tazas y azucarero Il

Tazas y azucarero
y fig. 2

fig. 1
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Si analizamos la obra que he llevado a cabo en este ultimo afio descubrimos que
no se basa en una experimentacion tan radical del punto de vista como en la
obra de Morandi y Uglow. Pretendo que el objeto siempre sea reconocible, por
ello se elige un punto de vista que enfatice la comprensién de lo que vemos.
Siendo la mayoria de ellos un picado que en el caso de la figura 2 es mas
evidente que en el de la figura 1.
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Orden en la realidad

Para hablar del orden que en la realidad tienen los objetos, es preciso remarcar
qué es el orden y por qué existe una necesidad de ordenar. Orden podria
definirse como la colocacién de las cosas en el lugar que les corresponde o la
buena disposicién de las cosas entre si.

La busqueda del orden es una tendencia normal en el ser humano, ya que el
orden y el equilibrio se encuentran en las leyes de las matematicas que rigen el
universo. En la propia naturaleza podemos observar la espiral aurea o la forma
hexagonal de los panales de abejas. Podemos ver la simetria en las hojas de las
plantas e incluso en el eje vertical que divide simétricamente nuestro cuerpo.
Incluso el orden se busca mas alla de lo fisico. El ser humano tiende a ordenar
todo lo que le rodea, incluido las relaciones sociales.

Estas "normas" compositivas vienen sobre todo del mundo clasico, donde el ser
humano era la maxima referencia en cuanto a la armonia y proporciones. Por lo
tanto podemos asumir que el orden es algo inherente al ser humano, forma
parte de su naturaleza como humano.

Desde un prisma artistico, el orden es la composicion, el equilibrio que guardan
los elementos distribuidos en el plano bidimensional. Este orden que aparece en
la obra final tiene un primer orden en el espacio real, que junto al punto de vista
determina el resultado en el cuadro. Cuando el artista se dispone a dibujar el
bodegdn situa los objetos en el espacio y crea unas relaciones espaciales entre
ellos; los puede amontonar, separar, realizar una fila, crear grupos, situarlos a
diferentes alturas... Todas estas posibilidades son una decision del artista quien
va componiendo la escena a través de su intuicion compositiva o acorde a la mas
pura reflexion. (Gomez Molina, 2011). Comprendemos pues que el artista tiene
la capacidad de ordenar en el cuadro algo que en la realidad tiene cierto
desorden y al revés, una realidad ordenada y un desorden en la composicion de
la obra.

Para poder visualizar mejor estos fendmenos pondremos el ejemplo de un
artista clasico, Velazquez. Como la mayoria de los pintores barrocos y como
generalmente ocurre en la pintura tradicional, el artista convierte una realidad
desordenada en una composicion muy equilibrada y armoniosa. En el cuadro de
Vieja friendo huevos vemos multitud de objetos repartidos en todo el cuadro;
algunos en la mesa, otros en la pared, otros sostenidos por los propios
personajes... Estos objetos en la realidad no estarian ordenados de ninguna
manera légica ni siguiendo ningun patron establecido, pero el artista en el
cuadro los situa de tal manera que equilibra los pesos, las direcciones y tamafios
de los mismos, convirtiendo entonces un caos en algo estético y con sentido
compositivo.
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En un ejemplo mas contemporaneo tenemos las obras de Antonio Lépez en las
que pinta la ciudad de Madrid. A menudo lo que apreciamos es un conjunto
abrumador de edificios y calles, pero situados de una manera magistral en el
cuadro. En la pintura Madrid desde Torres Blancas observamos el cielo ocupando
la mitad superior y la mitad inferior edificios superponiéndose que van
disminuyendo de tamafio hasta que se van perdiendo en la lejania del horizonte.
El nUmero de edificios y azoteas es innumerable, pero Lopez sabe distribuir bien
los espacios y crea un recorrido visual muy potente con la carretera que hay a la
derecha y que va curvandose hacia el centro del formato. Ademas compensa
muy bien el peso del edificio blanco situandolo a la izquierda, ya que el peso
visual a la izquierda es menor que en la derecha. De nuevo vemos una realidad
muy desordenada, como puede ser la distribucion de los edificios en la ciudad, y
como a través del punto de vista, y otros elementos compositivos, queda
ordenado y compensado.

Como sefialdbamos anteriormente, Morandi intervenia el espacio real, o sea,
modificaba el orden en la realidad. No solo entonces es importante el punto de
vista, sino la disposicidén de los objetos respecto a este, por lo tanto, entendemos
que cuando un artista se enfrenta a la tarea de la representacion, tantea cual
puede ser el punto de vista habiendo ordenado los objetos en el espacio real, y
decide el orden en el espacio real después de elegir el punto de vista.

Deciamos que la obra de Morandi y Uglow destacaba por lo inusual de algunas
estrategias representativas. Como por ejemplo la ocultacién (Serrano, 2017). En
la realidad en el espacio los artistas situan los objetos de manera que entre ellos
se tapen y no puedan dar una informacién suficiente al espectador para que
termina de completar la imagen.

Muchas de estas obras tienen un orden y punto de vista tal, que parece que el
autor quiera hablarnos de algo muy conceptual (Di Modica, 2017). Parece como
Si quisiese destacar la silueta por encima de la forma volumétrica para llegar al
concepto icdnico de este. En palabras de David Serrano:

En resumen, no solo se trata de identificar al objeto, sino de construir mentalmente -por parte del
observador- una idea esencial de este, es decir acercarse a la idea que tenemos de cada objeto. El
esquema infantil de una casa se corresponde con la que Uglow representa, y del mismo modo sucede
con el jarrén protagonista de Morandi, es la silueta primitiva del jarrén. (Serrano, 2017, pag. 187)
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La manera mas directa de hablarnos de la idea, es la silueta, y ésta se obtiene
cuando el punto de vista es ortogonal, es decir cuando nuestra vision esta justo a
la altura del objeto. De manera que podemos entender de manera muy basica la
forma de ciertos objetos, pero resulta curiosa que de otros no tanto, es decir, la
forma de un cilindro en su alzado es un rectangulo. Necesitariamos otros
elementos representativos como la valoracién tonal para entender su volumen.
En el caso de que se eligiese un punto de vista ortogonal.

Esta forma fisica de ordenar el espacio y el punto de vista denotan una profunda
reflexion intelectual por parte del artista, quien se preocupa por estas cuestiones
espaciales y perceptuales intentando descifrar las claves de la representacion y
los conflictos que surgen con ella.

Si analizamos como son las composiciones en el espacio real de las obras de la
serie Cerdmica de Fajalauza no harian falta fotos del estudio para entender como
estan distribuidos los objetos, la propia obra ya nos habla de un orden muy
basico y evidente.

Los vasos y jarrones forman una fila, y la distancia es equidistante.

Todo ésta armonia y estructura tan basica estd reforzada por la ausencia de
elementos periféricos, el fondo y la base son blancas y totalmente vacias, por lo
que el ritmo que se crea consiste en una alternancia entre los espacios y los
objetos; espacio, objeto, espacio, objeto... Esto le da una absoluta atencién e
importancia a los objetos, siendo sus sombras arrojadas, que cambian de forma
cuando pasan de estar proyectadas del suelo a la pared, la Unica informacién
espacial.

Fig. 3 Fig. 4
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Orden en el cuadro

El orden en el cuadro es el resultado bidimensional en el soporte consecuencia
del punto de vista y la disposicion de los objetos en la realidad.

En este apartado podremos analizar cuales son los elementos propios de la
composicion: el centro, la simetria, el peso visual y el formato. Todos estos
aspectos son usados por el artista que bajo su criterio los usara con unos fines
determinados segun lo que pretenda transmitir en la obra. También aqui es
cuando se hace mas evidente la intencién del autor. Como se ha planteado en
otros apartados, sabemos que hay artistas que sus intenciones a la hora de
representar consisten en una descripcion del espacio, y que no buscan la
representacion mas asequible de los objetos para el espectador. Sus intereses
van mas en la direccion de comprobar a través de estos recursos cuales son los
limites de la representacion y la manera en la que ésta se puede subjetivizar
tanto y llegar a poner en entredicho a la representacién en si misma.

En los siguientes puntos estudiaremos cuales son las caracteristicas
compositivas de las obras de los artistas que hemos estado analizando,
centrandonos ahora en cdmo equilibran el espacio del cuadro y cdmo resuelven
estos conflictos visuales en sus obras.

fotografia del estudio de Giorgio Morandi Giorgio I\/Igrandi. Naturaleza muerta
(orden en la realidad de los objetos) 1948 - 1949/0leo sobre lienzo /26 x 35 cm
Fig. 5 (orden en el cuadro)
Fig. 6
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El centro

Como explica Rudolf Arnheim, uno de los mayores tedricos de la percepcion
visual, en su libro El poder del centro, en el que desarrolla teéricamente todo lo
que tiene que ver con el centro en la composicion:

Cuando hablamos de centro estamos refiriéndonos bdsicamente al centro de un campo de fuerzas, un
foco del que emanan y hacia el que convergen fuerzas. Como todo centro dindmico tiende a distribuir las
fuerzas de su campo simétricamente en torno a si, lo corriente es que su posicién coincida con la del punto
medio geométrico. El centro geométrico de un poligono regular coincidird con el dinamico en tanto que la
figura esté vacia y no se vea sometida a influencias externas. Pero, como veremos, cualquier objeto visual
constituye un centro de fuerzas, y puede por supuesto ubicarse en cualquier parte del espacio visual. La
interaccion entre diversos objetos visuales que opera como centros de fuerzas es la base de la
composicion.

Arnheim, R. (2001). El poder del centro. Ediciones Akal.

Cada objeto entonces es un centro de fuerzas en el dibujo, la manera en la que
estan situados resultara en una composicion mas o menos equilibrada. Cuando
vemos que Morandi apila todos los objetos muy cercanos en un grupo muy
sélido, esta creando un centro muy potente y consistente que ademas coincide
con el centro geométrico del cuadro. El centro geométrico es ademas donde
todas las fuerzas se equilibran, y la figura tiende al reposo (Arnheim, 2001, pag
3). En la obra de la derecha (fig. 8) vemos que hay dos grupos, o sea, dos centros.
Uno de un tamafio diferente al otro, al ser un objeto frente a tres, lo cual hace
que actue como un foco de fuerza mayor. Ademas ambos estan desplazados del
centro geomeétrico, y mas cercanos a los margenes laterales, algo que confiere
cierto dinamismao.

Fig. 9 Fig. 10
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En la imagen de la izquierda (fig. 9), obra de Euan Uglow vemos que tan solo hay
un centro visual porque tan solo tenemos un objeto en el bodegdn. Este se
encuentra a mitad de altura pero muy desplazado hacia nuestra izquierda, se
aleja del centro geométrico y parece que es atraido por el marco del cuadro, que
genera una atraccion gravitatoria sobre el limon.

Entrando en otros aspectos como el color, también tenemos una figura que
destaca mucho sobre su fondo. El naranja es complementario del azul, esto
ayuda a que el objeto sea un centro aun mas contundente, como veremos en el
apartado del peso visual, le aporta mayor solidez. A la derecha sin embargo
tenemos una pintura de Antonio Lopez Restos de comida (fig. 10). Sobre todo
podemos observar dos centros de fuerzas principales, cada uno de los platos
que esta generando una tension segun su tamafio y su ubicacion en el espacio.
El de abajo ademas de ser mas grande esta mas centrado respecto al centro
geométrico, mientras que el mas lejano se desplaza hacia arriba y hacia la
izquierda. Esto le confiere al primero una mayor importancia visual. El resto de
elementos se encuentran en el filo del soporte, como si por su poco peso hayan
sido totalmente atraidos por los limites. El centro en la obra de Lopez es siempre
muy importante debido a su metodologia de trabajo. El artista coloca en la
realidad unos hilos que conforman el eje vertical y el eje horizontal. Junto con su
escuadra y un compas va trasladando las medidas de la realidad al dibujo, y las
coloca mediante los ejes y junto a otras referencias en el espacio real. Todo
comienza y emana del centro, siendo entonces el centro una zona importante en
la obra.

Analizando mi serie Cerdmica de Fajalauza nos percatamos al instante que en
todas las ocasiones el centro visual coincide con el geométrico. Cuando es tan
solo uno, este esta justo centrado en el eje vertical y el horizontal y cuando son
varios, el que esta en medio suele ser ademas el de mayor volumen y el
diferente en forma. Esta es la manera mas basica de ordenar una composicién y
resulta casi natural e instintivo. Pero obviamente hay un interés conceptual al
situar asi los elementos, y que tiene como premisa dotar de importancia al
objeto centrado en cuestion.

En la pintura Jarrita, "ajero” y azucarero (fig. 12) podemos comprobar coémo hay

un objeto que ocupa el centro geomeétrico, que ademas es el de mayor tamafo y
otros dos que estan equidistantes.
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Fig. 12

Fig. 11
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Simetria y peso

La simetria esta ligada al equilibrio visual, puesto que cuando algo es simétrico
esta distribuyendo los elementos de manera armédnica hacia un lado y el otro
respecto al eje de simetria. Hablamos por tanto de una propiedad unificadora y
organizativa que reparte uniformemente. Esta simetria no siempre ocurre con
elementos idénticos, puede darse con una semejanza formal, de tamafio y de
color.

Nuestra tendencia a la simetria parte quizas de un proceso de imitacion de
nuestro entorno y de comprension de nosotros mismos. A menudo vemos como
muchos elementos de la naturaleza tiene un eje de simetria, por ejemplo una
hoja de cualquier planta tiene un nervio principal que actua como eje de
simetria. Si nos vamos a estructuras mas complejas y ejes de simetria exactos
tenemos el ejemplo de las mariposas cuyo cuerpo forma un eje, y las alas
quedan a un lado y al otro de manera precisa. También ocurre con el resto de
insectos y animales. Nuestro propio cuerpo también tiene un eje longitudinal
que distribuye los miembros hacia un lado y otro de manera exacta. Como
sefiala Ignacio Garcia en un estudio sobre la simetria en el arte:

A pesar de su innegable valor organizativo, perceptivamente nuestra sensibilidad artistica tiende a
valorar poco el esquema simétrico. Berger explica con claridad meridiana esta aparente paradoja:
la simetria, al despertar siempre el mismo eco, acaba pronto por dejarnos insensibles. Lo mismo le
sucede a la simetria -contraste-, por no despertar eco ninguno. Una y otra son los limites de la
armonia, que se define como unidad de variedad.

Nuestro espiritu, en efecto, sensible como es a la armonia, trabaja incansablemente intentando
establecer relaciones y semejanzas -conceptuales, estructurales o formales- entre los distintos
mensajes visuales que percibe de manera continua. Ignacio Garcia Garcia, La simetria en el arte: La
légica del esquema. (Garcia, 1997, pdg 76)

Remontandonos a la época clasica, los griegos fueron quienes mas desarrollaron
un arte que tenia como unidad de medida al hombre, es decir, teniendo en
cuenta sus caracteristicas como la simetria y su armonia, aplicaron estas
proporciones y esquemas a su manera de componer y ordenar el espacio. En sus
grandes construcciones arquitectonicas vemos un celo por guardar un esquema
simétrico muy exacto. Para ellos la busqueda de la belleza consistia en una
imitacion de la naturaleza pero idealizada. (De la Cruz, 2015). En la pintura
tradicional y moderna el uso de la simetria es menos usual, aunque
encontramos algunos ejemplos significativos como los bodegones que realiza
Zurbaran, donde claramente vemos en el ejemplo abajo, (fig. 13) como el eje
vertical dispone simétricamente las jarras a ambos lados, tan solo hay una
alternancia cromatica. Veamos como Morandi también en ocasiones representa
los objetos de manera simétrica respecto al eje vertical. En este caso (fig. 14)
tenemos un grupo de objetos en los que ha situado las formas mas altas a los
lados y las mas bajas en el centro. Para comprender bien la simetria, fijémonos
ahora en un esquema asimétrico del eje vertical. En la obra de Carmen Laffon,
(fig. 15) vemos que no hay una distribucion equitativa, los elementos estan
equilibrandose por medio de otros recursos visuales.
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Fig. 13 Fig. 14

Fig. 15
Fig. 16

Es menos usual el uso de la simetria en el eje horizontal, pero en la obra de
Morandi (fig. 17) siempre encontramos algun ejemplo de estos recursos
compositivos. En este caso queda es muy evidente el eje de simetria que crea la
diferencia de superficies, la mesa y la pared. Aunque los objetos no sean iguales,
vemos que hay una cierta similitud en el espacio que ocupan bidimensional.

Fig. 17

Fig. 18 Fig. 19
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El formato

Cuando se elige el formato se debe tener en cuenta que es un elemento
compositivo crucial, ya que determina la proporcién del soporte, lo que se
conoce en el mundo de la fotografia como "relacion de aspecto”. La relacion
altura y anchura genera un area que puede ser cuadrado o rectangular.

En el caso del formato cuadrado se estaria reforzando la idea de centralidad
cuando haya un solo objeto en el centro, ya que el objeto mantendria la misma
distancia por todos sus lados respecto al limite del formato. Por eso el formato
cuadrado puede ser una opcidon muy beneficiosa para composiciones donde se
busque serenidad y quietud, por la armonia simétrica que mantiene en todos
sus ejes. Como vemos en las obras de Lépez, Uglow y Morandi (figuras 20, 21, 22
y 23,) cuando usan el formato cuadrado o un rectangulo con muy poca diferencia
entre la medida ancho/alto (6pticamente funciona como cuadrado) suelen
representar un solo objeto que se situa en el centro de la composicién. En el
caso de Morandi (figura 22 y 23) es un grupo de objetos que realmente funciona
como una masa unica.

Fig. 20 Fig. 21

Fig. 22 Fig. 23

36



Cuando realicé la obra Azucarero (fig. 24) de manera intuitiva elegi el formato
cuadrado por el hecho de ser un solo objeto y que ademas ocuparia el centro
optico. La forma del azucarero real también guardaba una relacion proporcional
de anchura y altura que genera casi un cuadrado, esto me hizo decantarme aun
mas por el formato cuadrado porque potenciaria la idea de simetria, centralidad
y armonia.

Fig. 24

Cuanta mas diferencia hay entre la longitud de los lados, mas enrevesada va
resultando la composicion. Ya que légicamente tendremos mucho mas espacio
en un eje que en el otro. Este tipo de formato, llamado comunmente "formato
panoramico" viene bien para representar el espacio que envuelve al motivo.

En el caso Morandi (fig. 25) usa un formato cuya anchura es mas de dos veces la
altura. El grupo de objetos que representa estan juntos creando un bloque, la
configuracion de este bloque si tuviésemos que contenerlo en una forma
geomeétrica seria un rectangulo mucho mas ancho que alto. Lo que procura, por
tanto, es que haya una relacion formato/motivo equilibrada.

Fig. 25
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En mi serie Cerdmica de Fajalauza uso varios formatos, incluso teniendo
exactamente el mismo motivo. De esta forma puede evidenciarse de qué
manera el formato y el punto de vista en algunas ocasiones afecta al resultado
compositivo. En la obra Tazas y azucarero Il (fig. 26) vemos que el ancho del
formato es mucho mayor que el alto, en este caso los objetos guardan simetria
en ambos ejes y estan centrados. Son tres elementos dispuestos en el eje
horizontal y ademas tienen espacio entre ellos. Sin embargo en la obra Tazas y
azucarero (fig. 27) el espacio que hay abajo y arriba de los objetos es mucho
mayor. Es un formato rectangular con una relacion de aspecto de 4:3.

Fig. 26

Fig. 27

Fig. 28

Cabe destacar que la eleccién del formato no es un asunto que el artista deba
tener en cuenta siempre en una primera instancia. La eleccién definitiva del
formato puede realizarse una vez culminada la obra, recortando el papel, la tela
o la madera. Obviamente cuando el artista realiza tal accién estda modificando
sustancialmente la composicion, haciendo que los elementos estén mas cerca de
los limites en algunos casos o que ya no ocupen el centro visual.

Esta forma de proceder en el soporte es muy usual en artistas que trabajan del
natural, ya que por la propia forma de trabajar resulta complejo desde el
principio saber con exactitud donde van a estar los limites del cuadro en la
realidad. En este sentido los artistas que trabajan de fotografia tienen mas claro
el formato ya que este viene dado en la propia imagen. También en el propio
acto fotografico se elige un encuadre, por lo que ahi se deciden los limites de la
composicion.
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Otras miradas...

En el bodegdn, los objetos ceramicos han sido un elemento protagonista desde
antafio hasta nuestros dias. El lenguaje pictorico va cambiando pero la ceramica
sigue interesando a los artistas. Sera porque son objetos que siempre hemos
tenido en el hogar, también por sus cualidades plasticas. En este apartado
veremos artistas contemporaneos que abordan esta tematica desde diferentes
actitudes y con diferentes intenciones e intereses.

El artista fuengirolefio Pedro Escalona tiene una amplia obra tratando el
bodegdn, siempre transmitiendo un misticismo propio de algo ancestral y
religioso. En algunas ocasiones pinta cacharros que se estan exhibiendo en un
museo, pinta también el cristal y todos los elementos de la vitrina siendo fiel
transmisor de lo ahi hay, sin intervenir de ninguna manera el espacio. En otras
ocasiones tan solo hay un Unico objeto en el cuadro, y ocupa el centro (fig. 30).
Esto otorga, como hemos visto durante esta investigacion, un gran poder y
simbolismo al objeto en cuestion. Ademas en este caso la base sobre la cual esta
posado el cacharro pareciese una peana, como la de las imagenes religiosas, y
con una tela que reviste el mueble. Esto es un buen ejemplo de elementos
simbolicos que nos remiten a lo contemplativo o de culto.

Fig. 29 Fig. 30

Por otro lado tenemos la pintura del extremefio Juan Carlos Lazaro, artista que
desarrollado siempre su obra entorno al bodegdén. Su pintura pone en
entredicho los limites de las formas, creando un clima muy vibrante y armonioso
a través de recursos como el color o la pincelada, entre otros. En algunas
ocasiones se empieza a confundir el fondo y la figura resultando imposible
determinar cudl es el espacio que los separa. Es una pintura muy metafisica, ya
gue nos evoca la fugacidad de la existencia mediante el desvanecimiento del ob-

39



jeto. Nos presenta un espacio velado donde parece que flotan los objetos. Su

pintura nos evoca ensofiaciones y cuestiones que tienen que ver con algo
poético y existencial. (Cano Ramos, 2020).

Fig. 31 Fig. 32

El joven portuense Manolo Mesa es conocido por sus grandes murales en los
gue suele representar la ceramica popular del sitio (fig. 33 y 34), como él mismo
dice;

Detras de cada vasija hay un lugar geografico, una historia sociolégica entorno a sus
costumbres, utilidad. Por otra parte, son muy agradecidas de pintar y arquitectonicamente me
dan mucho juego para hablar en todo tipo de contextos y paredes. (Von Touceda, 2020)

La obra de Mesa es impactante debida al tamafio que tienen los elementos,
muchisimo superior al que tienen en la realidad. Esta sobredimensién de la
ceramica estd fuera de lo comun y adquieren nuevos significados. Podrian
compararse a los frescos renacentistas donde se representaban pasajes

religiosos. Pero en esta ocasién las deidades son estas cacharrerias tipicas del
lugar.

Fig. 33

Fig. 34
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Algo similar ocurre en la obra de la Jerezana Ana Barriga, donde las figuras de
porcelana que adquiere en una tienda luego se representan como grandes
figuras rodeadas de todo un simbolismo que ha ido cosechando en su
imaginario particular. (fig. 35y 36)

En sus pinturas encontramos figuras de ceramica, piezas de vajilla y juguetes de goma
agrupados en bodegones contemporaneos que transitan entre lo ltdico, lo kitsch y lo barroco,

una "explosion de informacion" sujeta a un sinfin de interpretaciones iconograficas. (Espino,
2019)

Fig. 35 Fig. 36
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Proyeccion profesional

La serie Fajalauza tiene como ultimo fin la muestra de la misma en galerias, salas
de exposiciones de organismos etc. Pero el mejor escenario posible seria la
exposicion en la ciudad de Granada y sus pueblos, ya que la ceramica de
fajalauza es un simbolo identitario de la cultura andaluza pero sobre todo
granadina. El proceso consistiria en presentar un proyecto expositivo al
ayuntamiento con la intencidén de poner en alza la loza tipica del lugar y mostrar
de qué manera sigue estando presente en el arte contemporaneo. Este proyecto
puede derivarse a la Diputacion de Granada, de manera que pudiese itinerar por
las diferentes salas expositivas de los municipios de la provincia.

De la misma manera también el ayuntamiento podria proporcionar una pared
de algun edificio para la ejecucion de un mural con esta cacharreria como
protagonista para poner en valor este rasgo distintivo de la cultura alfarera
granadina y a la vez mejorar el entorno urbano.

También se podria presentar un proyecto de decoracion de la fachada o paredes
de las fabricas de ceramica, realizandose un gran mural con esta loza como
motivo, funcionando como reclamoy a la vez decoracion del edificio.

montaje fotografico

Fig. 37
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Conclusiones

Como resultado de este estudio podemos asumir que para la investigacion
compositiva en la pintura, el bodegon nos ofrece las mayores facilidades para
poder explotar todos los ambitos de la representacion, y por ello ha sido usado
por muchos artistas a lo largo de la historia.

Ahondando entre los artistas y tedricos del arte, nos damos cuenta que hay una
serie de artistas (no exactamente del mismo momento ni mismo sitio) que
comienzan a usar unas estrategias representativas diferentes, donde la
comprension del objeto no es lo mas importante. Esto crea casi una ruptura con
la tradicion pictérica, ya que lo que siempre se habia perseguido hasta ese
momento en la pintura figurativa era la mayor y mejor compresion de lo que se
pintaba. Morandi sin embargo a veces oculta casi todo un objeto con otro
situandolo detras. Uglow pone un objeto justo detras de otro, y no sabemos si
esta realmente detras o dentro. Pareciese como un juego con el espectador,
donde el artista a veces sugiere mas o menos los objetos con recursos como la
perspectiva. Modifican sus estudios para corregir perspectivas, se fabricaban
mesas con cierta inclinacion para forzar algunos puntos de vistas, tenian peanas
con planta trapezoidal para que en la fuga se exagerase menos la deformacion...
Y por otro lado tenemos Antonio Lopez que asume la realidad tal y como es y la
lleva al soporte sin corregir estos fendmenos de la perspectiva. Lépez hace mas
una descripcion del espacio que una representacion en si misma de algo.
Pareciese mas una consecuencia que una causa.

Estos tres artistas, con sus similitudes y sus diferencias, han hecho una gran
investigacion durante toda su vida a cerca del bodegon, y la representacién en
general. Desarrollando sus propios métodos y herramientas.

Esto me ha servido para que en mi proceso artistico me cuestione desde el
primero momento todo lo relativo a la composicion. Y también a nivel
conceptual, generan un debate muy rico acerca de la realidad y la
representacion de la misma. Han sido para mi un gran condicionante académico
y artistico, ya que me han motivado a generar mi propio estudio sobre bodegén.
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