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Trazas maestras.

Estructuras compositivas enla
decoracionceramica.

Jost Luis Espinosa

ECONOCEMOS, POR EL RECUERDO DE
nuestro propio aprendizaje, que las capa-
cidades representativas se adquieren al
mismo tiempo que el dominio sobre las
condiciones que impone el marco donde
se plasman, sea la hoja de papel, la piza-
rra, el lienzo o el muro.- El gusto por or-
ganizar lo representado se despierta una
vez que logramos dirigir el trazo.

1. Decoro, es la disciplina arquitecténica que ensefia a dar a los
edificios el aspecto y propiedad que les corresponde segin sus
destinos respectivos.
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El ritmo, la simetria, el cierre del
circulo, la linea quebrada, son ejercicios
que nos complacen y animan a desplegar
escenarios dibujados que se viven, al mis-
mo tiempo, como habilidades adquiridas
y como embelesadas contemplaciones.
No es mis que el gozo producido por el

| control del espacio (y del autocontrol de

nuestras destrezas) y por la anticipacién
de un universo de relaciones entre las
formas que a bocanadas surge de los es-
quemas mis sencillos. Esquemas que ya
nos acompafian siempre, como un tipo
de lenguaje que modela nuestro espacio
mental. Cada figura en su sitio.

es profesor de Teoria del Disefio y miembro de los
Amigos del Museo de Cerdmica de Talavera

La pintura figurativa pugna por
proyectar adecuadamente sus lineas de
fuga, por transgredir la superficie plana,
por conquistar la representacién del espa-
cio. Es la plastica de la ilusién.

Las artes decorativas despliegan so-
bre la superficie una red y sobre ella
prenden lo representado. Su conquista es
la de la estructura y su plastica la de la
organizacion.

Hay incisiones primitivas sobre el
barro, con ritmo musical. Ondulaciones
de una linea que fluye hasta convertirse
en simbolo y gesto. Espirales que han
concentrado todo el enigma de las dudas
sin respuesta. Todos ellos forman parte
de un repertorio profusamente aplicado a
las superficies de lo cotidiano, y que des-
pués ha sido alojado en el recipiente con-
ceptual de lo decorativo. Son motivos que
nacen del ser comunicativo y adoptan,
casi ritualmente, el modo del trazo.

La decoracién potencia la identidad
del marco al que se aplica. Contextualiza
y aclara, ya que su gramdtica es la del
sentido del orden '. Decorar un objeto es
establecer sobre él las coordenadas de su
situacion, resaltar sus capacidades y sus
finalidades. La pintura decorativa marca



en la epidermis del objeto las cualidades
que se relacionan con él. La decoracién
cerdmica graba con fuego un trazo inde-
leble que carga de valor cultural su uso.

Cierto es que pocos aspectos estéti-
cos han suscitado tanta polémica pasion
como la decoracién 2 Su caida por la
pendiente del engalanamiento, la vistosi-
dad, el boato o el exceso, ha suscitado
no pocas controversias y oposiciones mi-
litantes 3. Se puede rastrear un proceso
desvirtuado de los enunciados primige-
nios del decoro 4 que ha producido signi-
ficativos errores historicos.

Durante el periodo rominico con-
fluyen las expresiones jerarquizadas del
cristianismo y la avanzada aritmética
oriental introducida por los arabes. El
gusto por la organizacién de las composi-
ciones, por las reticulas que fijan el movi-
miento de las figuras y su localizacion
dentro del conjunto, se fragua en los ma-
nuscritos miniados °. La geometria era
materia normal de ensefianza desde el
sXIII. En el Renacimiento se definen las
leyes de la perspectiva y se adoptan las
reticulas compositivas como elemento ha-
bitual de la pintura, su filtracién hacia las
expresiones decorativas ha sido continua.

Durante siglos, en la cerimica
(también en la pintura, también en la
poesia o la musica) se ha desarrollado un
nivel creativo compartido por el conjunto
social, ambito denominado, no sin recelo,
popular. Los artesanos heredan técnicas y
formas, trabajan sobre ellas sin apenas in-
troducir modificaciones, una labor diluida
en el anonimato. Los cédigos artesanales
de representacién y composiciéon tienden
a ser convencionales, mecdnicos, asequi-
bles, estiticos.

Sobre este status, despunta la figu-

ra de quienes cultivan las potencialidades
plasticas de las técnicas. Sus esbozos y sus
conclusiones se convierten en ejercicios
metalingiiisticos que exploran la maleabili-
dad del lenguaje hasta lograr propuestas
que dilatan sus posibilidades expresivas.
Los co6digos del artista se introducen en sis-
temas crecientes y relevantes estéticamente,
muy aptos para convertirse en mitos de la
historiografia.

Hoy, en la revision de la moralidad
del proyecto, se ha abierto un mayor espa-
cio para la ética. Una ética para la cual la
decoracién no es relevante. Frente a princi-
pios de coherencia su papel estd en tela de
juicio ©. Contemplar el sentido de la decora-
cién en nuestro pasado proximo y en las
manifestaciones de nuestras artesanias, no
es un esfuerzo improcedente, es el paso
previo para reconsiderar lo que significa
trabajar hoy con un sentido antropolégico
del omamento. El valor que puede aportar
a la cultura actual del proyecto no es, ni
mucho menos, desdenable.
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2.VITRUBIO se queja con denuedo de las falsedades dela pintura
decorativa de ciertos edificios, que incurren en aberraciones figu-
rativasimpropias de su dmbito.

3. La ornamentacién ha sido estigmatizada porla obra de ADOLF
LOQOS: Ornamentoy delito, que frené en seco las sinuosidades de
las artes vienesas de principios de siglo para ensanchar la puerta
de acceso del racionalismo.

4. Ladoctrina del decorum de CICERON traté de enunciar bajo que
condicionesla ornamentacién es admisible, e incluso necesaria, si
bien concluye apelando al buen gusto como drbitro que limite sus
aplicaciones.

5. Muy Ricas Horas del duque de Berry es un precioso libro del s. XIV
en el que su reposada exposicién sobre el conocimiento estd
ilustrada con escenas que se estructuran segn la geometriay la
seccién alrea.

6.Larazdn, ensimisma, es productora de belleza. Larazén vindica
la funcidn. Una critica al discurso decorativo es fécil desde la
retéricay el racionalismo. El psicoandlisis ha asociado el disfrute de
los ritmos simples y de la exhuberancia decorativa al concepto de
regresion.
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SOPORTES Y MOTIVOS
DECORATIVOS

La variedad de objetos creados en
ceramica constituyen un repertorio tipolo-
gico muy amplio. Cada nueva forma in-
troduce en el sistema de los esquemas
compositivos, una variante estructural dis-
tinta segin sea su modelado y volume-
tria. Desde las formas planas y geométri-
cas a las piezas con mayor nimero de ca-
ras y puntos de vista, incluso con rasgos
escultoricos en algunas de sus partes, el
tejido de los ejes compositivos es de muy
diversa hilazén.

El circulo es la forma mis elemen-
tal sobre la que se extiende la decora-
cién. De caricter muy popular, conser-
vando su aspecto primario, encontramos
platos con esquemas que organizan los
motivos de forma equilibrada y concisa,
apoyandose en circulos concéntricos y en
los ejes perpendiculares. La simetria y el
giro sobre el punto central son las opera-
ciones formales mis frecuentes.

Las figuras y composiciones inscri-
tas en el circulo se benefician de una an-
tigua y estudiada practica, verificada en
técnicas y soportes diferentes, formato
habitual de bandejas, escudos, vidrieras,
rosetones, etc.

En la cerimica talaverana podemos
constatar el uso de diferentes esquemas
compositivos segin estilos y épocas. Las
series de inspiracién oriental adoptan
también las mismas esquematizaciones
que encontramos en la cerdmica china,
distinguiendo entre el ala y la cavidad del
plato y dividiendo claramente campos
(ocupados por mariposas, helechos, aves)
seglin ejes radiales en ndmero de cuatro
a seis, casi siempre, reservando el centro
para elementos figurativos (golondrinas,

conejos, zancudas) en los que predomina
la horizontalidad y apenas discurren so-
bre la diagonal.

Las composiciones figurativas se
adaptan a la curvatura del plato. Leones
rampantes que se encorvan, arboles esca-
lonados que se vencen hacia el interior,
O arquitecturas que convergen en un
punto de fuga muy préximo al centro.

En las series tricolores se utiliza un
variado juego de estructuras. Los platos
con el motivo de la estrella de plumas se
modulan a partir de la alternancia entre
unidades pintadas en azul o en ocre. El
color de los motivos del ala se contrapo-
ne al de la figura central, dentro de un
esquema global octogonal. Cuando la de-
coracién es de tono mds barroquizante,
las trazas compositivas se repliegan hacia
los bordes, dejando espacios carentes de
trama donde el movimiento de las figuras
animales y elementos florales se agita mas
libremente.

En ocasiones, cuando las unidades
modulares son pequefias, como en las ce-
nefas de eses o de encajes, la greca se
inicia en un punto del labio del plato y se
repite hasta completar el recorrido, cui-
dando en su ultimo tramo de conservar
una igualdad de tamafio dentro del espa-
cio restante.

El pintor ceramista aprende su ofi-
cio en el taller y asimila los esquemas
que se le transmiten como vilidos. Puede
ayudarse de mediciones con cuerda sobre
el plato, a modo de compis, con la cafia
o el bastén de apoyo, o de medidas mas
certeras sobre el papel de estarcir. El es-
quema estd en su mente, y no siempre se
vale de trazas auxiliares. El pulso de su
mano (a veces la correccién de sus pro-
pias desviaciones) se convierten en un
rasgo mds del resultado final.
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golondrinas

mariposas

chinesca

tricolor; encomienda

tricolor: rostros y animales

tricolor: flor grande de pétalos

encajes

adormideras y claveles

escenas mitoldgicas
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Objetos que introducen un tipo de
planos singulares son las bandejas ocha-
vadas, de ala de castanuela, de ala agallo-
nada, las salvillas o las bacias. Las vase-
ras, aun siendo planas, muestran una
compartimentacién de su espacio -decora-
tivo muy constrefiido por los bordes de
los senos que se convierten en trazas en
relfeve para su decoracién.

7. TEOFRASTO considera que la cuarta excelencia del estilo es la
dulzura y riqueza del estilo.

8. Cualidad relacionada con la sensacién de movimiento de los
colores, que crean laimpresién de que avanzan o retroceden. En
general, tonos frios y claros refroceden, mientras oscurosy claros
parecen avanzar hacia nosotros.

Las lineas estructurales de los obje-
tos de formas tridimensionales, de bulto
redondo, dibujan un armazén estructural
sobre la superficie de modo que parece
que aflorase su estructura interna para di-
rigir el aspecto de la piel del objeto.

Ejes transversales y circulares, abar-
cando el contorno, son los mas utiliza-
dos. A la complejidad del modelado se
yuxtapone la sencillez de los planos com-
positivos. As{ sucede en las piezas de de-
coracién policroma, con temas de monte-
ria, lidia, escenas galantes. Se suelen ci-
frar cuatro ejes verticales que distribuyen
motivos similares alternativamente, dos
de ellos (opuestos) polarizan las escenas
principales y los otros dos se convierten
en motivos de transicién entre un lado y
otro, cualquiera que sea el sentido en
que rodeemos la pieza, aunque el propio
movimiento de la escena suele privilegiar
un sentido giratorio de lectura.

Horizontalmente suelen discurrir
bandas o motivos decorativos sinuosos,
como los caracteristicos roleos de las pie-

zas talaveranas, que plantean ritmos so-
bre la superficie de la pieza que compiten
con su modelado 7.

Los motivos de ferroneries suelen
introducir estructuras compositivas com-
plejas que atienden a la combinacién de
angulosos perfiles con vegetales curvili-
neos, de campos enmarcados frente a
grutescos simétricos de perfiles mas orga-
nicos, que con el sombreado lateral de
los motivos y la curvatura de los recortes,
crean un doble juego volumétrico sobre
la pieza. No es extrafio por ello, que en
estas series predominen las piezas rotun-
das o cilindricas como los tibores, orzas o
grandes botes.

La policromia influye decisivamen-
te en la percepcién de los volimenes. La
apariencia final de las piezas puede ser
muy diferente de su volumetria original
(mondcroma), ya que el color puede con-
centrar, expandir, estilizar o achatar su ta-
mafio, neutralizar los cambios de plano o
enfatizar alguna de sus partes, a pesar de
que los objetos vidriados acusan menos
estas alteraciones, ya que la luz reflejada,
brillante, prevalece sobre el color. Los la-
bios que se decoran con lineas de color
reducen el brillo del esmalte blanco, ate-
nuando su relieve. La cualidad cinética &
del color modifica las superficies planas.
Los degradados crean efectos de profun-
didad que no tienen por qué correspon-
derse con la concavidad o convexidad de
la pieza, lo que provoca tensiones per-
ceptivas.



Lineas estructurales de motivos decorativos y de piezas volumétricas.
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LA FIGURA HUMANA

En los paneles de azulejeria, en su
mayoria de temdtica religiosa, nos encon-
tramos ante el reto que supone para el
pintor ceramista adecuar la figura huma-
na. Con frecuencia basa sus composicio-
nes en grabados o modelos anteriores.
Trasladar las figuras a la superficie frag-
mentada del panel impone la resolucién
de ciertos inconvenientes.

La reticula cuadriculada que crea la
sucesion de azulejos, establece un reparto
del espacio con distintas tolerancias. Los
centros de los azulejos son los lugares in-
dicados para situar las partes mas signifi-
cativas de las figuras, especialmente los
rostros o también las manos. Los azulejos
adyacentes han de facilitar el efecto de
continuidad de las lineas, evitando que
los trazos coincidan con el llagueado v,
sobre todo, que cualquier forma significa-
tiva, sea distorsionada por las esquinas
unidas de cuatro azulejos.

9. Lacreacién de unidades que compongan un conjunto arménico,
asi podriamos definir la kuntswollen (voluntad artistica) de los
maestros ceramistas.

Esta serie de limitaciones imponen
una jerarquizacion de los rasgos expresi-
vos de las figuras, privilegiando sus cen-
tros de interés, y una distribucién por las
zonas ininterrumpidas que garanticen su
correcta percepcion. Ejercicio éste, no
exento de dificultad, que a veces condu-
ce al tratamiento fragmentado de alguna
de las partes, pudiendo resultar despro-
porcionadas posteriormente, al sumarse al
conjunto. Por esta causa algunos defectos
fisicos de las figuras se han convertido
casi en rasgos de estilo.

El trabajo sobre grabados y dibujos
ya realizados exigen al pintor una capaci-
dad resolutiva que permita su adaptacién
al tramado del panel. Cabe pensar en un
cuadricula sobre el modelo impreso en
papel, a modo de reticula traslativa, reali-
zada seguin el ndmero de azulejos que
compone el espacio arquitecténico a cu-
brir, divisién en la que, con grandes pro-
babilidades, se darian molestas coinciden-
cias de las lineas con las partes expresivas
de las figuras. La resolucion de estas
constricciones nos habla del dominio
plastico que tuvieran los pintores, al igual
que su habilidad para adaptar conocidos
grabados a formatos de zdcalos horizon-
tales totalmente distintos al original. La
forma de diatar los edificios e interiores
arquitecténicos, los vacios que se dejan o
la incorporacién de otros elementos, nos
revelan su conocimiento de los reperto-
rios figurativos de la época v de sus re-
CUrsos Compositivos.

Si bien es cierto que composicio-
nes que en una superficie totalmente
continua no se sustentarian (parecerian
faltas de equilibrio), gracias a la evidente
reticula, si lo hacen sobre el panel de
azulejeria. El tributo a pagar por esta esta-
bilidad es la dificultad para organizar y
Iproporcionar bien las figuras y el riesgo
de concentrar la atencién en la definicién
de las partes olvidando el todo. El pintor
ceramista debe concebir unidades, los
azulejos pintados sobre cubierta, que des-
pués se armonicen al desplegarse en con-
junto °.



Rostros divididos por la
unién de azulejos de-
notan una mala resolu-
cién del dibujo, 0, como
en este caso, que se
tratan de figuras secun-
darias.

La serie de los profetas,
en la Basilica del Prado,
ofrecen muestras de
una sabia adaptacién
de los dibujos biblicos
en que se inspiran a la
cuadricula del panel.
Figuras en escorzo y
cuerpos girados consi-
guen evitar la ruptura
del llagueado del eje
central.

Detalle del retablo de San

Juan Bautista, siglo XVI.
Museo de Cerdmica "Ruiz
de Luna" de Talavera. La
forma mds sencilla de si-
tuar la figura es incluir
todo el rostro en un azu-
lejo, buscando una cierta
inclinacién que permita
incluir la base en una di-

visién par.

Influencia del grabado en
la cerdmica talaverana.
Detalle de Cristo en el
Monte de los Olivos,
aguafuerte de Alberto
Durero. Rostro de figura
del zécalo de la Basilica
del Prado, este azulejo
probablemente fue inte-
grado con posterioridad
al conjunto original.
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ESTRUCTURAS DE REPETICION

Las azulejerias destinadas a la crea-
cion de zécalos y suelos se generan por
la seriacion de una pieza modular que
determina el crecimiento expansivo sobre.
la superficie a revestir. Su naturaleza de-
corativa constituye una de las organiza-
ciones compositivas mas interesantes '°.
La hoja de acanto puede ejemplificar la
versatilidad decorativa de las series de
azulejos de repeticion.

A niveles de percepcion distintos,
segin nuestra proximidad al modelo, ob-
tenemos impresiones diferentes
sobre la organizacién de los mo-
delos.
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Tomado el azulejo como
unidad, comprobamos que la
diagonalidad de sus ejes garanti-
za el crecimiento radial, sumando
su fuerza a la reticula cuadrada,
que viene impuesta por el perfil
de las piezas. Ambas diagonales
establecen su contraste oponien-
do caracteres y pesos decorati-
vos: una cuaderna de circulo en
cada extremo marca el trayecto
radial y convergente de una ner-
vatura, mientras perpendicularmente dos
filamentos espirales perfilan dos campos
(dreas envolvente y envuelta).

10. Durante tiempo se trabajé sobre el concepto de campo de
fuerza, como el de una organizacién mental de auténtica configu-
racién fisioldgica que determinaria nuestra percepcién y cuyas
caracteristicas de organizacién se asemejaban mucho ala decora-
tiva. Hoy, si se sigue manteniendo, es como metéafora del eficaz
efecto topogréfico de la simetria.

11. LaPsicologia de la Forma trata de establecer los principios de
la configuracién espacial. E. RUBIN y K. KOFFKA elaboraron los
cinco principios que articulan la relacién fondo/figura en términos
dindmicos. Al mismo tiempo H. NELSON, establece lasleyes de las
totalidades perceptivas.

En un primer estado de agrupa-
miento (nivel 1) se singularizan los huecos
(fondo) y las masas (formas). La figura se
repliega sobre si misma, dentro de un es-
quema octogonal. Como observa la ley
gestaltica "' de clausura, o de la percep-
cion natural, el todo predomina sobre sus
partes, concentrindose en unidad lo que
estructuralmente es fragmentario. La dispo-
sicién radial y el trazado excéntrico de los
perfiles vegetales mantienen una vitalidad,
ain mds notoria en el caso de las hojas
cuyo nervio se ondula ya que imprime al
conjunto un movimiento giratorio.

En un segundo nivel de agrupa-
miento (nivel 2) nos hallamos ante la di-
mensién perceptiva mas frecuente. A pri-
mera vista, el ojo es atraido por la linea de
menor resistencia y deja de escrutar en la
composicion para asumir un sentido de la
ordenacién suficiente. Es aqui donde se
revela una densidad de energia percepti-
va mayor, queé concentra nuestra atencion.
La exploracion de las redundancias, nos
lleva a una movilidad de planos y lineas
derivadas de las distintas posibilidades de
continuidad superpuestas que se nos ofre-
cen.

Este juego se enriquece por el traza-
do "imperfecto" del pintor, que aporta pe-
queiias irregularidades, varios tamafios de
huecos, ligeras variaciones del trazado, y
que finalmente, incrementan los recorri-
dos de la lectura. Aqui, la ley de la buena
figura confirma la superposicién de esque-
mas, la pregnancia de los diferentes orde-
namientos decorativos crea esa caracteristi-
ca vibracién perceptiva.

A mayor distancia (nivel 3), mayor
agrupamiento. El juego caleidoscépico
desvirtia la percepcién del detalle y las
singularidades del trazo. Las series se "tex-
turizan". Prevalecen los esquemas formales



mas sencillos, circulos y diagonales, y se una forma global. Dentro su estructura, se
intuyen los planos perceptivos estratifica-  contraponen efectos de realce de posicion
dos. Los elementos repetidos pierden y de atenuacion de posicion.

algo de su identidad al unirse dentro de

Nivel 3

Nivel 2

Nivel 1
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LA SECCION AUREA

Al contemplar el panel de azulejos
con el escudo del Convento de Santa Ca-
talina, atribuido al pintor ceramista Alon-
so de Figueroa Gaitin, que se encuentra
en el Museo de Cerdmica "Ruiz de Luna",
la belleza de su composicién nos lleva a
indagar en las razones de su mesurada
apariencia. Entonces comprobamos que
su equilibrio y euritmia estin bien enrai-
zados en su estructura.

El formato cuadrado de la obra al-
berga sucesivas organizaciones geométri-
cas que lo van trabando. Partiendo del
eje vertical se organiza la simetria de sus
elementos. El escudo nobiliario baja a la
parte inferior, no de forma arbitraria, sino
inscrito en una circunferencia cuyo centro
es la interseccién con un eje horizontal,
que divide la altura del cuadrado en dos
distancias que guardan entre si una pro-
porcién aurea, por la cual las longitudes
son divididas segin la media y extrema
razén: las dos partes son entre si, como la
mayor de las dos lo es al todo.

a b
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b a+b
Las lineas que se trazan desde las
intersecciones del cuadrado con el eje
horizontal, hasta el extremo superior del
eje vertical, forman un tridngulo sobre el
que se apoyan las figuras de los dngeles

12. Giovanni Paolo LOMAZZO, en su Trattato dell'arte della Pittura
(1584) dice: "Eneltriangulo, las figuras situadas a cada lado deben
mirar a un mismo punto, lo mismo con el cuadrado, lo mismo con
el circulo; las figuras que queramos situar alrededor mirardn todas
aeste punto, elemento esencial".

13. DURERO consiguid gran éxito y reputacién con la publicacién
de un manual titulado: Método para construir un pentdgono con
una sola apertura de compds.

que sujetan el capelo cardenalicio, por
tanto, determinan una composicién ad
triangulum. En cada compartimento
triangular hay una figura y entre sus tres
rostros hay un juego de miradas conflu-
yentes '°.

Inscrito en otro circulo, se sitia el
mascarén superior del escudo, figura
geométrica que se apoya perfectamente
en el triangulo.

Asombra comprobar que, secante
al circulo mayor, podemos trazar un pen-
tdgono cuyos extremos superiores mar-
can, por un lado, los planos volumétricos
(estereométricos) en los que se inscriben
las figuras humanas (vértices marcados
por la flexién de las rodillas) y, por otro,
delimita perfectamente el perfil del mas-
car6n del escudo.

El uso del pentigono nos lanza
una sefial sobre conocimiento y dominio
de la técnica compositiva. Considerado
como una figura dificil, simbolo de la
quintaesencia platénica, la construccion
del pentagono fue celoso secreto entre
los maestros constructores de las catedra-
les, y durante el Renacimiento era pieza
clave de las composiciones artisticas. Su
trazado deriva de la "seccién divina" 3.

Hacia el centro del circulo mayor
apuntan los cordones que cuelgan de los
hombros de las figuras.

Todo el armazén compositivo de
esta obra nos revela que nos encontra-
mos ante un pintor ceramista culto, que
maneja modelos clasicistas de estudiada
delineacion, ademis de un pintor de gran
calidad artistica y técnica como queda pa-
tente al observar el equilibrio cromatico,
la pincelada y la ejecucién técnica de este
gran panel de azulejeria, emblemaitico en-
tre las producciones talaveranas.
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CUADERNA - 20

La dltima cena.

Retablo de San Za- §
carfas. Parroquia de

Candeleda.

Atribuido a Juan
Ferndndez. &

Esquema compositi-
vo de la obra.
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