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Prologo

En el afio 2004, investigadores del Instituto de Ceramicay Vidrio, del Consejo Superior de Investigaciones Cientifi-
cas (CSIC), presentaron al Museo del Prado una propuesta entusiasta de acercarse a las colecciones de pintura para
examinar los objetos de vidrio y ceramica pintados en los cuadros, proyecto que venian meditando desde hacia
tiempo, paralelamente a sus trabajos de investigacion en el centro. Esa idea inicial fue moldeada para encauzar un
proyecto que interesara a ambas instituciones, puesto que llegaba en un momento en que se estaba impulsando la
investigacion en la iconografia de nuestra pintura. Dado que ese ambicioso proyecto era inabarcable a corto plazo,
por la cantidad de objetos de ceramica y vidrio que estaban representados en los cuadros del museo, se decidio di-
vidirlo en dos partes. La primera se dedico a los objetos devidrio en sus diversas modalidades, cuyo resultado fue la
publicacion del libro El vidrio en la pintura del Museo Nacional del Prado, de los autores José Maria Fernandez Na-
varroy Francisco Capel del Aguila, un estudio documental de las representaciones pictoricas del vidrio que permite
seguir la evolucion de los distintos tipos de objetos fabricados con este material a lo largo del tiempo. Dicha publi-
cacion obtuvo el II Premio del Ministerio de Educacion, Culturay Deporte al libro mejor editado en el afio 2012.

Quedaba pendiente por abordar la segunda parte del proyecto, La cerdmica en la pintura del Museo Nacional del
Prado, el analisis de las representaciones de objetos ceramicos, tan abundantes en la pintura como lo son en lavida
cotidiana. Para ello, se ha realizado una exhaustiva revision de los objetos fabricados en ceramica que aparecen en la
totalidad de la coleccion de pintura. Dicho trabajo ha necesitado varios afios de dedicaciony la intervencion de espe-
cialistas, expertos en objetos ceramicos, pertenecientes a diversas entidades oficiales y también de particulares, con
objeto de incluir las distintas manifestaciones en las que aparece la ceramica en la pintura. Finalmente, ha culminado
en la publicacion del libro que ahora presentamos. El objetivo de esta obra es mostrar un panorama historico del uso
de la ceramica utilizando, como fuente de informacion, los objetos que quedaron reflejados en los lienzos de los di-
versos autores que se encuentran en la coleccion del Prado. Algunas de esas piezas, seguramente, hoy en dia, no son
tan comunes como cuando los pintores las dejaron representadas en sus obras. Los cuadros del museo son, de este
modo, un extraordinario medio de documentacion de las imagenes de un pasado que no contaba con la ayuda de la
fotografia. Hay que destacar que no se han escogido para el libro solo los objetos mas bellos, ni las representaciones
de mejor calidad, sino que se ha puesto el foco en todos los que permitian narrar las peculiaridades de la fabricacion
y el uso de los productos de barro en la sociedad europea, desde la Edad Media hasta la actualidad.

Este proyecto encaja muy bien en una de las estrategias del actual Plan de Actuacion del museo, aquella que esta
dedicada a impulsar lineas novedosas de conocimiento y catalogacion de los fondos, promoviendo nuevas miradas
sobre la coleccion para lograr su mayor difusion. Entre las actividades especificas contempladas en esa estrategia
se penso en realizar una serie de estudios sobre aspectos concretos de la iconografia de los cuadros. La publicacion
del libro, por parte de Editorial CSIC y de la Sociedad Espariola de Ceramicay Vidrio, sobre los objetos ceramicos
que se encuentran en los cuadros del Museo Nacional del Prado, pone al servicio del ptblico que desee profundizar
en el tema una informacion muy completa y valiosa de la evolucion de dichas piezas ceramicas, que han permane-
cido en silencio representadas en los lienzos de los diversos pintores que, ahora, salen a la luz para su difusion
y estudio. La paginaweb del Prado cuenta con un apartado dedicado, de forma exclusiva, a los objetos representados
en las obras de arte desde donde se podra acceder para su consultay estudio.
Miguel Falomir Faus
Director del Museo Nacional del Prado






Prefacio

El hermoso proyecto editorial de registrary analizar la presencia de objetos de vidrioy ceramica en las pinturas
del catalogo general del Museo Nacional del Prado surgi6 en marzo de 2004. Se enmarco en el convenio suscri-
to entre dos de las grandes instituciones nacionales dedicadas al arte y la cultura, el Museo Nacional del Prado,
y ala ciencia, el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC).

El primer fruto de esta alianzavio la luz en 2012, con la publicacion de El vidrio en la pintura del Museo Nacio-
nal del Prado. Aquel volumen se centro exclusivamente en el vidrio debido a su exuberante presencia en mu-
chas obras de la pinacoteca. Ahora sera ya imposible olvidar los vasos sobre la mesa de las distintas representa-
ciones de La Ultima Cena, la perfeccion de la copa de El aguador de Sevilla o 1as mas toscas en manos de varios
Bacos, las farolas y lamparas o los numerosos espejos que iluminan y reflejan a todo tipo de personas y objetos,
o0 las ventanas grandes y pequefas y las lupas, microscopios y telescopios que han servido para curiosear el
mundo de distintas maneras. Esta publicacion alcanzo un notable éxito comercial, pero lo mas destacable es
que fue reconocida con el segundo premio del Ministerio de Educacion, Culturay Deporte, otorgado a la mejor
obra editada del afio en la categoria de Arte.

Tras ese éxito, quedo pendiente la edicion de un libro dedicado exclusivamente a la ceramica, ya que las pintu-
ras del Museo Nacional del Prado son también generosas en su representacion. Esa deuda se salda ahora con la
publicacion de La ceramica en la pintura del Museo Nacional del Prado. En la obra se pone de manifiesto que
la ceramica —terracota, loza, gres y porcelana— es un elemento omnipresente en lavida cotidiana y cultural del
ser humano a lo largo de los siglos. Ya sea como protagonista en bodegones y escenas tradicionales, como ob-
jeto funcional o decorativo o como parte de un entorno arquitectonico, en este libro se documentan con todo el
detalle muchos de los materiales ceramicos de las obras del museo, incluyendo tanto las expuestas como las
depositadas en otras instituciones, colecciones privadas o almacenadas en sus fondos.

Para llevar a cabo una tarea de tal magnitud, ha sido imprescindible contar con la colaboracién de ocho especia-
listas que han aportado de modo desinteresado su experiencia para contextualizar histéricamente cada objeto
ceramico, explicar su tecnologia de fabricacion, descifrar su simbolismo y valorar su papel como elemento ar-
tistico. Este volumen es el resultado de seis aios de trabajo que ha sabido integrar conocimientos técnicos,
sensibilidad artisticay criterio editorial. La alta calidad editorial del libro se ha logrado gracias a la generosa
cesion de imagenes en alta resolucion por parte del Museo Nacional del Prado, que permiten al lector apre-
ciar incluso los mas pequefios detalles de las piezas ceramicas representadas. El volumen incluye también foto-
grafias de objetos reales. A todo ello se suma la labor meticulosa de la Editorial CSICy de la empresa de servicios
editoriales Cyan, que han contribuido a la excelencia formal de esta obra. Su publicacion, financiada por el
CSICy la Sociedad Espaiola de Ceramicay Vidrio, es una invitacion a redescubrir la ceramica como testigo
silencioso pero elocuente del devenir humano.

Confiamos en que este libro despierte el interés tanto de los amantes del arte como de los estudiosos de la ce-

ramicay que se convierta en una herramienta valiosa para todos aquellos que deseen profundizar en el dialogo
entre materiay pintura, entre lo cotidiano y lo sublime.

Eloisa del Pino

Presidenta del CSIC






Presentacion

En el marco del convenio entre el Museo Nacional del Prado (MNP) y la AE CSIC, suscrito en 2004, se proyecto
la edicion de un volumen que recogiera la representacion de objetos de ceramicay de vidrio en los cuadros del
catalogo general del MNP. En 2012 se edito y publico el libro titulado El vidrio en la pintura del Museo
Nacional del Prado, que fue merecedor de un gran éxito editorial y comercial, y con una repercusion que se vio
coronada con el segundo premio del entonces Ministerio de Educacion, Culturay Deporte al mejor libro editado
en 2012 en el grupo tematico de Arte. La razon por la que este volumen no incluia la representacion de objetos
ceramicos, sino exclusivamente la de vidrios, residié en el gran niumero de cuadros en los que aparecian los
vidrios y los materiales ceramicos, lo cual hubiera excedido en contenido la extension de un libro de dimensio-
nes razonables para una consulta comoda para el lector. Asi pues quedo6 pendiente la publicacion de un libro
dedicado a la ceramica representada en las pinturas del MNP. Con el fin de abordary completar la labor iniciada
en 2024 se firm6 un contrato entre el MNP y la AE CSIC con el objetivo de ultimar el estudio sobre el vidrio y la
ceramica en los cuadros del MNP.

El presente volumen constituye un compendio completo de divulgacion cientifica de alta calidad sobre la cera-
mica que aparece en las obras pictoricas del catalogo general del MNP, incluyendo los cuadros no expuestos y
los cedidos a otras instituciones. Los capitulos se han organizado atendiendo a los diferentes tipos de materia-
les ceramicos segtin su grado de sinterizacion: terracota, loza, gres y porcelana, asi como a los que se utilizan
como materiales para la arquitectura. Puesto que la presencia de la ceramica en lavida cotidianay en los ambi-
tos culturales y artisticos es tan amplia, se han necesitado hasta ocho autores especialistas, que han trabajado
altruistamente, para relatar con conocimiento de causa el papel desempeiiado por cada objeto ceramico asi
como su tecnologia de produccion, encuadre cronologico, significado simbdlico y expresion artistica. De la
suma de estas contribuciones, que se complementan con dos indices, por nimero de catalogo del MNP y por
autores de las obras pictoricas, nace La cerdmica en la pintura del Museo Nacional del Prado, un libro que sera
tan 1til y placentero para los lectores amantes del arte en general y de la pintura en particular, como para los
expertos en este material que desde hace mas de 26 000 afnos acompaiia al ser humano como su primer material
de sintesis producido con la ayuda del fuego.

La cesion por parte del MNP de las imagenes en formato de alta calidad de los cuadros que aparecen como fi-
guras en el libro aportan una gran calidad editorial y ofrecen al lector la posibilidad de contemplar, a veces
incluso en detalle, los entornos usuales en los que los objetos ceramicos convivian o conviven con las personas
y con otros materiales y objetos. Asimismo, la documentacion grafica se ha completado con las imagenes de
objetos reales de ceramica y otros cuadros procedentes de otras instituciones museisticas o de colecciones
particulares. Muchos bodegones y escenas tradicionales presentan la ceramica como la principal protagonista,
otros cuadros la muestran como complemento funcional, decorativo o artistico, y otros simplemente como mar-
co realista de la escena representada al formar parte de una arquitectura de base. En cualquier caso, lo profuso
de la ceramica en los cuadros del MNP no es mas que un reflejo directo y fidelisimo del papel que posee este
material en la trayectoria humana a lo largo de milenios.

Esta gran obra es el resultado de la iniciativa de Francisco Capel del Aguilay del esfuerzo de seis afios de un
equipo multidisciplinar en el que han colaborado expertos en los diversos tipos de materiales ceramicos,



y profesionales de indudable valia que han ordenado, clasificado y editado toda la informacion disponible para
generar un volumen que ofrece el mundo de la ceramica combinado con el arte para todo tipo de lectores. La
labor conjuntay coordinada de los profesionales de la Editorial CSIC y de Cyan, Proyectos Editoriales es la res-
ponsable de la alta calidad de esta obra financiada por laAE CSICy la Sociedad Espaiiola de Ceramicay Vidrio,
que también cofinanci6 el libro Elvidrio en la pintura del Museo Nacional del Prado. El atractivo de su contenido
y la facilidad de su lectura, sin duda, contribuiran a la divulgacion de alto nivel tanto de este material funcional,
la CERAMICA, como de su dimension artistica a través de la pintura de la mejor pinacoteca espafiola, el MNP.

M.? Angeles Villegas Broncano
Editora cientifica
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Nota preliminar

Los autores de este libro han procurado que sus capitulos permitan al lector obtener unavision lo mas comple-
ta posible de los objetos ceramicos representados en la pintura del Museo Nacional de Prado. Teniendo en
cuenta el tema de su contribucion, cada uno ha realizado una seleccion de los que considera mas representati-
vos para ilustrar el fendmeno que describe y analiza. El estudio de la totalidad de los objetos de ceramica que
aparecen en los cuadros supone una tarea compleja, ademas de resultar tediosa tanto para los autores como
para los lectores, por las evidentes e inevitables repeticionesy por las posibles identificaciones dudosas.

El nimero de objetos ceramicos representados en el amplio catalogo de obras pictoricas del Museo Nacional del
Prado es muy elevado, aunque no se han detectado todos los tipos producidos en los centros de fabricacion
conocidos. Asimismo, se ha comprobado que determinados objetos aparecen en las pinturas reiteradamente
y mencionarlos o estudiarlos todos seria innecesario. En tales casos, los autores han adoptado un criterio
cualitativo para explicar los casos mas representativos y relacionar el resto en los indices que aparecen al fi-
nal de la obra. Por otro lado, no es labor sencilla identificar con seguridad el material ceramico de todos los
objetos representados, y en los casos dudosos, que por fortuna han sido muy pocos, han preferido descartarlos
para no incurrir en errores.

Tampoco ha sido posible dar crédito ilimitado a todo lo que muestran las pinturas. Las evidencias pictoricas son
una de las fuentes de informacion mas valiosas para el historiador de la ceramica, pero uno de los problemas
que plantea su interpretacion es la calibracion de su grado de verosimilitud. El arte pictorico, dependiendo de
los cambiantes intereses de los artistas y de las corrientes estéticas en que se encuadran sus obras, siempre ha
basculado entre la absoluta fidelidad a la realidad y el recurso a la fantasia propio del arte. En ocasiones el esti-
lo del artista da toques de efecto y no reproduce miméticamente las formas, los brillos y las texturas. En tales
casos, se ha preferido no comentar los ejemplares dudosos para evitar que la posible equivocacion del autor
fuera el inicio de una cadena de errores que falsearan la realidad.

Los autores son conscientes de que los lectores de esta obra pueden tener perfiles personales y profesionales
muy diferentes con intereses muy distintos. Por ejemplo, los historiadores del arte suelen estudiar la pintura
historica para encontrar paralelos con piezas que les interesa estudiar, datar, atribuir procedencia o encuadrar
en un contexto cultural determinado. Lo mismo sucede con los historiadores de la pintura, con los historiadores
generalistas o con los arqueodlogos que, en algunas ocasiones, se interesan por analizar todos los elementos
representados en un cuadro para argumentar conclusiones relacionadas con sus objetivos cientificos. En los
cuadros hay testimonios de las producciones locales de ceramica, pero también del fluido mercado de las im-
portaciones y de los intercambios a mediay larga distancia. Un claro ejemplo es el elevado numero de porcela-
nas de Asia Oriental o de bicaros americanos que aparecen en la pintura europea. En los cuadros también se
encuentran indicios del valor funcional de los objetos y de sus contenidos simbolicos, lo que puede resultar de
gran interés para etnologos y antropologos.

Los autores han considerado que numerosas personas que no responden a los perfiles profesionales men-
cionados son igualmente lectores potenciales de este libro y, en atencion a ellos, han utilizado un lengua-
je sencillo con un enfoque divulgativo. De este modo, se pretende estimular la curiosidad natural del lector no



especialista, pero interesado en conocer el mundo de la ceramica que aqui se aborda. También en atencion a
dichos lectores se ha redactado un glosario de términos ceramicos en el que se definen de la forma mas sencilla
posible. Los términos del glosario aparecen en cursiva a lo largo de la obra.

Esperemos que este libro desvele para todos sus lectores la importancia que la ceramica ha tenido en la cultura
material de Europa occidental y la atencion que siempre ha recibido de la escrutadora mirada que los artistas
proyectan sobre la realidad que nos rodea.
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CAPITULO 1
Breve panorama historico
de la ceramica

La ceramica es el primer material de sintesis fabricado
por el hombre y aparecio ya en el Paleolitico Superior.
Hace unos 26000 afos en Moravia (actual Republica
Checa), un grupo de cazadores instalé unas cabafasy
en sus hogares cocieron figurillas hechas con deposi-
tos sedimentarios limosos de origen eolico (loess),
agua y hueso, a una temperatura que oscilaba entre
500y 800 °C. Destaca la llamada Venus de Dolni Ves-
tonice, entre otras representaciones humanas, y tam-
bién se modelaron diversos animales en los que predo-
minan los osos o los leones. El horno era un simple
receptaculo construido en el suelo con muretes bajos
realizados con barro en forma de herradura. Se han en-
contrado mas de 2300 piezas o fragmentos de esas
primeras ceramicas en un solo yacimiento, cuya finali-
dad debi6 de ser ritual o magica para favorecer tanto la
caza como la fertilidad.

El inicio del almacenaje o de la transformacion de ali-
mentos, mediante el tostado y el hervido, propiciaron
la primera utilizacion funcional de este material con la
alfareria, segun testimonian hallazgos de contextos
culturales de grupos humanos cazadores y recolecto-
res en China, Japony Rusia. La primera alfareria se ha
reconocido en China envarios lugares: Xianrendong
y Diaotonghuan (Jiangxi), o Yuchanyan (Hunan). Son
contenedores similares a ollas, cocidas en hoguera a
una temperatura que oscilaba entre 400y 600 °C. Su
antigliedad se remonta a unos 18 000-20000 afios.
Esta ceramica se elaboro con arcillas ricas en caolin,
un mineral abundante en la zona, y arena de cuarzoy
se model6 mediante la técnica del urdido con churros,
el paleteado y el alisado, las técnicas mas habituales
utilizadas durante la Prehistoria. No hay evidencias
claras, pero se supone que se pudo utilizar para cocer
carne, tuétano o grasa animal, asi como vegetales
recolectados como el arroz salvaje.

La ceramica debi6 de realizarse como un productoven-
tajoso frente a contenedores de piedra o de madera

tallada o de fibras vegetales trenzadas. Unos milenios
mas tarde se encuentran evidencias de alfareria en la
cultura Jomon (14 500 a. C.-300 a. C.) de Japon. En el
hemisferio occidental, el primer uso de materiales ce-
ramicos se constata en Oriente Proximo unavez produ-
cida la sedentarizacion de grupos humanos e iniciada
la agricultura, hace unos 15 000 afos, en lo que se co-
noce como el periodo Neolitico preceramico. En esta
etapa se usaba la arcilla para construir los edificios y
para modelar figurillas o cuentas de collar aprovechan-
do su plasticidad, pero esos elementos no se cocian. La
primera alfareria se desarrollo hace unos 11 000 afos,
unos milenios después del inicio de la produccion de
alimentos, y no esta ligada directamente a la neolitiza-
cion como antes se pensaba.

Dado el tipo de hornos utilizados al principio, meros ho-
gares en hoyos o a veces limitados por pequeiios mure-
tes de arcilla, las primeras ceramicas se debieron de co-
cer en hogueras en las que se amontonaba la ceramica
junto al combustible: lefia seca, residuos vegetales o es-
tiércol seco. Sin embargo, hace unos 8000 anos se em-
pez6 a desarrollar el horno con doble camara con un ho-
gar en el piso inferior y un espacio superior donde se
colocaban los objetos a cocer, como demuestra su hallaz-
go en Yarim-Tepe I (Irak). El acabado de las piezas podia
mejorarse mediante el brufiido, que se realizaba frotando
la superficie con una piedra humedecida para compac-
tarla, y asi quedaba brillante tras la coccion. A ello se afa-
dieron decoraciones impresas con bordes de conchas,
canas o incisiones con las que se hacian cuidados dibu-
jos. La decoracion pintada se aplicaba mediante banos o
pinceladas de arcillas de colores diferentes sobre el cuer-
po de las piezas antes de que se secase la arcilla. Mas
tarde se usaron pigmentos obtenidos de 0xidos minera-
les de hierro, que permitian anadir trazos en rojo, o de
manganeso, que al cocer daba un color negro.

La posibilidad de fabricar numerosas piezas llego
con la adopcion de la rueda o torno de alfarero que,
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mediante la rotacion, permitia conformar vasos de for-
ma mas rapida que con el modelado hecho a partir de
la union de placas o con churros de arcilla. Las prime-
ras ceramicas torneadas se documentan en Mesopota-
mia en la cultura de Uruk, hace 5500 afios, aunque su
uso en la peninsula ibérica se introdujo en el siglo 1x a.
C. con la colonizacion fenicia. El uso del torno conllevo
trabajar con arcillas mas plasticas y depuradasy exigio
cocer en hornos de doble camara en los que el com-
bustible estaba separado de las piezas a cocer. Esas
técnicas fueron la base de un nuevo procedimiento
para producir la ceramica que requeria un mayor
aprendizaje y dedicacion y que contribuyo a la apari-
cion del oficio especializado del alfarero.

Para facilitar la construccion de edificaciones, desde
hace unos 9000 afios, se us6 la arcilla en forma de ado-
bes o bloques de barroy paja que se colocaban en hile-
ras para formar los muros. Posteriormente, el adobe
se coci6 en hornos dando lugar al ladrillo, un material
mas compacto y perdurable que aumentaba su resis-
tencia e impermeabilidad. Se comenzo a utilizar la ar-
cilla cocida para desarrollar todo tipo de elementos
constructivos, como baldosas, azulejos o tejas. La tradi-
cion atribuye el uso de las primeras tejas de arcilla co-
cida para cubrir los techos de las viviendas a la zona
mesopotamicay a Egipto hace unos 4700 afios, aun-
que también se han hallado restos de tejas de semejan-
te antigliedad en territorio chino.

La siguiente innovacion ceramica consistio en proce-
sar los minerales y las arcillas usadas en la decoracion
mediante técnicas quimicas que permitian obtener par-
ticulas de pigmento de tamafio muy fino suspendidas
en un bario de arcilla muy liquida, llamado engobe, que
al cocerse formaban una superficie brillante. La combi-
nacion de esos engobesy de cocciones que alternaban
gases con poco oxigeno (reductores) con otros ricos en
oxigeno (oxidantes) permitia conseguir piezas en las
que aparecia la decoracion en rojo y negro como la que
desarrollaron los griegos hace unos 2700 afios.

También se desarroll la formacion de una superficie
vitrea, no porosay compacta sobre el cuerpo de arcilla,
adelanto que se introdujo en Egipto hace 7000 afios.
Los egipcios del periodo predinastico realizaban figu-
rillas con polvo de cuarzoy carbonato célcico junto con
sales de natron o cenizas alcalinas de plantas. Al cocer
esta mezcla se formaba un vidriado exterior compues-
to por un silicato sodico calcico que incorporaba 6xido
de cobre y daba un color turquesa. Esta técnica es lla-
mada fayenza egipcia. Siglos después se mezclaron
otros oOxidos metalicos para conseguir mas colores:
cobalto para el azul oscuro, antimonio para el amarillo,
estafio para el blanco o manganeso para el violeta os-
curo o negro. Siglos mas tarde, hace unos 4000 afios,
para fabricar un vidriado se utilizaron minerales de

plomo como fundente, mezclados con silice y alumina.
Estevidrio se podia aplicar sobre el cuerpo de arcillaya
cocido o sin cocer, e incluso sobre un vidriado previo,
lo que permitia dotar a las piezas ceramicas de una
gran expresividad, colory acabado. Hace 2800 afios en
Mesopotamia y Egipto se afiadi6 casiterita (0xido de
estario) a esa mezclay con ello se consigui6 el esmalte
estannifero, base de la maydlica que sera la produc-
cion de mayor calidad bajo el dominio islamico, desde
el califato abasida de Bagdad (750-1259) hasta el fin
del emirato nazari de Granada (1492). Estas ceramicas
destacaban por su color blanco de fondo y sobre ellas
se trazaban motivos de color mediante los 6xidos meta-
licos antes mencionados. Para cocer estos vidriados se
requeria un calor uniforme y que los gases en los hor-
nos no estuvieran en contacto con elvidrio mientras se
formaba, por lo que para controlar su comportamiento
se introdujeron las primeras cajas o gacetas, o la coc-
cion mediante muflas moviles o fijas.

El descubrimiento de la compleja técnica del reflejo
metalico, de gran impacto historico, permiti6 producir
la loza dorada, ceramica de prestigio promocionada
por los califas islamicos que alcanzo6 gran fama al di-
fundirse como un producto lujosoy como un preciado
bien comercial en los mercados burgueses de los rei-
nos cristianos en la Baja Edad Media. Segun fuentes
islamicas, su produccion se inici6 para emular las vaji-
llas de metales preciosos de la corte bizantina, salvan-
do las prohibiciones del Coran en el uso del oroy en la
necesidad de evitar la ostentacion de riqueza. La loza
dorada se caracteriza por sus decoraciones refulgen-
tes y de brillo metalizado que se consiguen mediante
la reduccion de los 0xidos metalicos de su pigmento,
que contiene plata y cobre. Dicha técnica se mantuvo
en secretoy se transmitio de forma limitada desde sus
origenes en el califato abasida de Bagdad en el siglo 1x.
En Al-Andalus se desarroll6 durante los reinos de Tai-
fas y paso al reino nazari de Granada, desde donde se
difundio a la Corona de Aragon, inicialmente a las lo-
calidades de Manisesy Paterna en el siglo xiv. Tanto
la técnica de la loza estannifera como el dominio de la
loza de reflejo metalico se extendieron posteriormen-
te por Europa, adaptando a sus decoraciones los cam-
bios simbolicos y estéticos de cada periodo historico.

En China y Asia Oriental existian materias primas que
presentaban una alta proporcion de caolin. Estas arci-
llas se utilizaron desde la Prehistoria para realizar vaji-
lla ordinaria y lozas recubiertas con vidriados de plo-
mo, asi como gres blanco o preporcelana en época
Han (206 a. C.-220 d. C.), que fueron las producciones
de mas calidad hasta la dinastia Tang (618-907). A lo
largo de este periodo temporal, se produjeron en Chi-
na notables mejoras en los hornos ceramicos que per-
mitieron alcanzar 1300 °C mediante la recirculacion
de gases en el horno (hornos de ladera u hornos



dragon, hornos de herradura, etc.). Esta elevada tem-
peratura era esencial para conseguir una mayor fusion
de las arcillas por la presencia de minerales fundentes
como rocas micaceas o feldespaticas, lo que propicio
el descubrimiento de la porcelana. Las primeras por-
celanas presentaban cuerpos blancos muy compactos,
que, mediante sucesivas cocciones tras recubrirlas
con cenizas, sales o feldespato, formaban una cubierta
de aspectovitreo. Durante la dinastia Song (960-1279),
se consiguieron piezas de porcelana blanca que fue-
ron conocidas en Occidente gracias a la ruta maritima
de la seda hacia el golfo Pérsico. Fueron muy abundan-
tes en Samarra, Irak, bajo el califato abasida, y llegaron
a puertos de Al-Andalus como Almeria o Cullera, dando
origen a su conocimiento y creando el mito de la por-
celana como un material codiciado por su extraordina-
ria rareza. Mientras tanto, la navegacion islamica por
el Mediterraneo favorecia la llegada de porcelanas
blancas y de celadones que se han encontrado en la
peninsula ibérica en las provincias de Murcia, Valen-
ciay Zaragoza. En el siglo xm, durante la dinastia Yuan
(1271-1368) se creo la porcelana blanca decorada con
cobalto bajo cubierta, considerada el modelo ideal de
la porcelana en Europa occidental.

Las maydlicas del Renacimiento italiano promovieron
un nuevo modelo de loza de calidad: dibujos naturalis-
tas policromos, a veces escenas mitologicas, paisajes,
retratos o grutescos. Los talleres de Montelupo, Faenza,
Florencia o Urbino difundieron sus innovadores dise-
nos que fueron copiados o inspiraron la produccion
europea desde el siglo xvi. Los avances técnicos de la
loza italiana penetraron en la peninsula ibérica por Se-
villa, a través de ceramistas como Niculoso Francisco el
Pisano (;-1529), autor de insignes retablos de azulejeria
de gran calidad. Cuando en 1566 Felipe II (1527-1598)
dese6 impulsar la ciudad de Talavera como su principal
suministrador de loza por su proximidad a la nueva
Corte de Madrid, fue el quimico sevillano Gerénimo
Montero quien evaluo la capacidad de los alfareros del
lugar. La imitacion de las porcelanas chinas, que empe-
zaron a llegar masivamente tanto por la ruta portugue-
sa del cabo de Buena Esperanza como por la americana
del Galeon de Manila, junto con la copia de la calidad de
la maydlica italiana seran las claves del desarrollo de la
loza europea del manierismo y el primer Barroco. Ello
se hace patente en las menciones que realiza Fray An-
drés de Torrejon, prior del monasterio de Santa Catalina
de Talavera, en referencia a las lozas de esta ciudad en
1596: «las mejores bajillas que se hazen en Espaia, no
zeden a las de Pisay procuran ymitar las porcelanas de
la Chinax. Talaveray su loza se convirtieron en nuestro
pais en el nuevo foco de innovacion tanto en vajillas
como de la azulejeria hasta el siglo xv.

En 1727, lavilla de Alcora (Castellon) fue el nuevo faro
de la loza decorada en Espafia. Bajo el impulso del

conde de Aranda, Buenaventura Pedro de Abarcay Bo-
lea (1699-1742), se cre6 una fabrica de nueva planta
regida con una organizacion inédita basada en los
ideales de la Ilustraciony fuera del sistema gremial tra-
dicional. Dispuso de una gerencia de administracion
bajo un alcaide director, y se organiz6 en departamen-
tos llamados quadras para la pintura, la escultura, el
trabajo con la materia prima o los tornos. Las quadras
eran dirigidas por especialistas o maestros, muchas
veces afamados técnicos contratados en el extranjero o
formados en las academias de Santa Barbara o de San
Carlos. La propia fabrica desarrollo una academia de
aprendices bajo la ensenanza de los maestros pintores
o escultores en activo y promovio la renovacion del re-
pertorio ornamental introduciendo decoraciones im-
pulsadas por Luis XIV (1638-1715) en Francia, muchas
de ellas eruditas y tomadas de repertorios pictoricos,
escultoricos o del grabado. El tejido productivo de la
loza se transformo6 completamente en el siglo xvi por
lainfluencia estilisticay técnica de esta fabricay por el
agotamiento del sistema gremial.

En el siglo xix, los adelantos técnicos del siglo anterior
se difundieron y nacié una ceramicavistosa, policroma,
de caracter populary colorista, en la que se reflejaba la
viday las necesidades cotidianas de forma ingenua. Las
fabricas se impulsaron bajo la iniciativa de inversores
que dieron origen a talleres familiares o a fabricas, de
acuerdo con su capacidad econémica. Los directivos
y operarios principales procedian de los cuadros técni-
cos de la ensefianza superior, y la mano de obra se to-
maba del proletariado urbano que se adiestraba segtin
las necesidades de la cadena de produccion, teniendo
en cuenta los costes del proceso. La formacion artistica
todavia era una exigencia en las punteras fabricas de
loza fina o en el sector industrial de la emergente indus-
tria azulejera, que recibio un fuerte impulso por el hi-
gienismo que se imponia con fuerza.

En cuanto a las claves estéticas surgieron dos corrien-
tes principales: la tradicional o historicista, que busca-
ba fundamentarse en las obras de calidad del pasado
generando el revivalismoYy el eclecticismo; y la renova-
dora, con propuestas actualizadas en los estilos inno-
vadores de cada momento, como el japonismo, el mo-
dernismo o el art déco. Desde William Morris (1834-
1896) y la difusion de los principios del movimiento de
arts & crafts, se valoraba el trabajo cuidado de clave
artesanal, pero el peso de la industrializacion marcaba
la necesidad de la produccion en masa de calidad con
costes asequibles para un creciente mercado.

La pintura de caballete del MNP ofrece imagenes fijas
de esta apasionante historia de la relacion del hombre
con la ceramica, companera de su devenir a lo largo de
los siglos, y permite lecturas complementarias de esas
obras de arte que fascinan.
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CAPITULO 1I
Alfareria

2.1. ALFARERIA ESPANOLA:
DEL NATURALISMO
AL COSTUMBRISMO (AE)

Es la alfareria una de las primeras manifestaciones
de la creatividad del hombre motivada por la nece-
sidad de cubrir las exigencias que la vida sedenta-
ria, derivada de una actividad agricola y ganadera,
imponian al ser humano. El poder contar con reci-
pientes donde transportar el agua, almacenar semi-
llas o cocinar alimentos fue lo que suscitdé que el
hombre creara con sus propias manos los primeros
contenedores, partiendo de la tierra y el agua, for-
mando una masa moldeable a la que daria durezay
consistencia con el fuego, mediante un proceso de
horneado. Los primeros recipientes se ejecutaron
de forma urdida a partir de unas tirdigas de arcilla
a las que se daba la forma deseada con las manosy
alguna rudimentaria herramienta. Posteriormente,
con el descubrimiento del torno, que se remonta al
sexto milenio a. C., se produce un avance extraordi-
nario en la actividad alfarera. Primero, surge el sen-
cillo torno lento y, mas tarde, el mas complejo torno
rapido. Esta ultima herramienta consistia en un eje
vertical con dos plataformas circulares, una de ellas
estaba situada en el extremo inferior y servia para
provocar en el mecanismo, con la ayuda del pie, un
movimiento circular sobre dicho eje; y otra, en el
extremo superior sobre la que se colocaba la pella
de barro. El giro de esta ultima permitia levantar o
ejecutar con las manos diferentes objetos. A conti-
nuacion, y previo secado al sol, se sometia la pieza
a una alta temperatura en horno de lefia con lo que
adquiria la dureza deseada. Posteriormente, para
su impermeabilizacion se realizaba un proceso de
bruiiido exterior que cerraba los poros de la arcilla,
generando un acabado de cierto aspecto satinado.
Asi eran las ceramicas bruniidas del Neolitico y mas
tarde las sigillatas romanas que ya estaban fabricadas
con molde.

Sin embargo, pronto se descubrié que banando el
objeto en una solucion liquida de plomo y silice se
obtiene, por efecto de la temperatura de un segundo
horneado, su vitrificacion, que dara un aspecto bri-
llante y una naturaleza totalmente impermeable.
Cuando este bafio no se hacia con una solucion sim-
ple silico-plumbea, que era transparente, sino que se
hacia con una solucion enriquecida con estafo, se
obtenia el esmaltado blanco. Partiendo de este proce-
soy teniendo en cuenta las necesidades que van apa-
reciendo a lo largo de la Antigiiedad, la Edad Media,
la Moderna y la Contemporanea, asi como los avan-
ces quimicos y técnicos, se fueron satisfaciendo
dichas necesidades, que unas veces eran de indole
constructivay otras de caracter doméstico, religioso,
laboral o ladico. Las aportaciones a este proceso por
parte de los diferentes pueblos que han ocupado la
peninsula ibérica se han dejado notar no ya en los
avances técnicos, sino también en los acabados u
ornamentaciones.

La representacion de estos objetos de barro en las
diferentes manifestaciones artisticas se remonta al
mundo antiguo, asi en las pinturas murales de las
camaras de enterramiento de los faraones egip-
cios o en los frescos de las paredes de las domus
romanas y, en tiempos mas recientes, en algunos
murales romanicos, llegando hasta las obras mas
modernas que se pueden contemplar en el MNP.
Dado que el objetivo es circunscribir el presente
estudio a las representaciones de piezas de alfare-
ria en las pinturas de este museo, se hara referen-
cia a las de caballete que forman la mayor parte de
sus colecciones pictoricas. Con objeto de reservar
otra parte de esta materia que se trata en otras sec-
ciones de este libro, en el presente capitulo se
contempla tan solo la alfareria espafola, y dentro
de ella se excluye la de los vasos destinados a en-
friar el agua, tema del que también se ocupa otra
seccion de esta misma obra.
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Los comentarios que siguen se han agrupado en
dos grandes bloques que relacionan las obras con
dos estilos artisticos, por la diferente mirada que
proyectan sobre las piezas de alfareria representa-
das en sus cuadros. Un primer bloque se relaciona
con el género de los bodegones o naturalezas
muertas y con el estilo que en historia del arte ha
sido denominado «naturalismo pictorico», una ten-
dencia que nacio a finales del siglo xvi en la Italia
del sur, influyendo muy pronto en la pintura espa-
fola. La gran figura italiana de este movimiento es
Michelangelo Merisi, Caravaggio (1571-1610),y en
Espana varios pintores recogeran sus novedades
con diferentes matices: José de Ribera, Diego Ve-
lazquez, Francisco de Zurbaran y otros pintores
que seguiran esta linea estética, incluso en la se-
gunda mitad del siglo xvii como es el caso de Pedro
de Camprobin o de Bartolomé Esteban Murillo.
Para estos pintores tan interesados en representar
la realidad que les rodea, especialmente de perso-
najes de niveles sociales humildes y también su
entorno material mas cercano, la alfareria fue un
verdadero simbolo de pobreza evangélicay un tes-
timonio de nobleza espiritual.

El segundo bloque se define en torno a otro movi-
miento que se podria agrupar genéricamente bajo
el término de costumbrismo, un género cuya acti-
tud frente a la realidad se relaciona con la socie-
dad burguesa nacida con la caida del Antiguo
Régimen y que entiende la alfareria como el sim-
bolo de unas formas de vida tradicional que esta-
ban entonces desapareciendo. Para la generacion
de los romanticos y posromanticos, la pintura re-
fleja esas estampas del pasado que forman un es-
cenario de vida cada vez mas exético y afiorado.
Espafia en este proceso, por su tardia incorpora-
cion a la Revolucion Industrial y su estancamien-
to en esquemas socioeconémicos del pasado, se
convirtié en un buen lugar de peregrinacion para
nostalgicos y en una tierra donde la alfareria so-
brevivio hasta la segunda mitad del siglo xx, momen-
to en el que ya habia desaparecido en la Europa
desarrollada.

2.1.1. La alfareria en la pintura
naturalista

Hay un género que es el bodegon en el que estos
objetos, cuando aparecen, lo hacen asumiendo un
especial protagonismo en la composicion y, en
ocasiones, una particular significacion de natura-
leza simbolica. El bodegén como obra pictorica
representa animales muertos, floresy frutos, entre
otros alimentos, mezclados a su vez con objetos
relacionados con la cocina o la mesa. Pacheco en
1649 describe el bodegon «como una composicion

de cosas de comer con figuras», pensando tal vez
en los cuadros que habia visto pintar a su joven
yerno Velazquez. El artista tiene en este género
total libertad para componer su obra, dando a los
objetos mayor o menor protagonismo segun los si-
tie en uno u otro plano. Estas representaciones ya
decoraron en la Antigiiedad las paredes del tricli-
nium de la casa romana o los mosaicos con los que
cubrian los suelos, pero como tematica represen-
tada sobre un soporte mueble no surge hasta la
segunda mitad del siglo xviy ha llegado a la actua-
lidad, aunque su tratamiento pictérico haya ido
evolucionando de acuerdo con los diferentes esti-
los artisticos.

La valoracion teorica del bodegon, como género
pictérico, no estuvo en sus inicios exenta de polé-
mica, cuestionandose el mérito e importancia con-
cedida a estas creaciones. De hecho, en la primera
mitad del siglo xvi, fue objeto de atencion en los
tratados de Carducho y Pacheco llegando este tlti-
mo a preguntarse: «;Pues qué? ;Los bodegones
no se deben estimar?». En este escaso aprecio que
denuncia su airado comentario debio6 de influir el
caracter, muchas veces humilde y cotidiano, de los
objetos representados y también la carencia de
mensajes de tipo ideolégico, que, por el contrario,
eran mas bien vehiculados en la pintura mitologi-
ca y religiosa. Asi, un siglo después aun se dice
que componen este género los «lienzos que estan
pintados con trozos de carnesy de pescados, y
comidas de gente baja». Su escasa estima a nivel
oficial derivaba, por tanto, de un prejuicio mas
ideologico y social, y no de una valoracion ver-
daderamente estética. De hecho, esta polémica se
desvanece, en la mayor parte de los casos, con la
sola contemplacion de la obra cuya calidad y elo-
cuencia lo dice todo. Prueba de ello es la aceptacion
que tuvieron entre los coleccionistas y aficiona-
dos, como queda constatado por la gran cantidad
de obras que han llegado a nuestros dias (Calvo
Serraller, 1999: 25).

El MNP posee pinturas de este tipo desde finales
del siglo xv1, pero para encontrar varios cuadros de
este género tan vinculado a la pintura del natura-
lismo, incluyendo la representacion de piezas de
alfareria, habra que llegar a mediados del siglo
siguiente. Lamentablemente, a pesar de la colec-
cion extraordinaria que el MNP posee de la obra
de Diego Velazquez, esta no incluye ninguno de
los cuadros que el pintor de Felipe IV ejecutara en
su Sevilla natal, que son aquellos en los que des-
pliega su extraordinaria capacidad para represen-
tar las ceramicas que gustaba incluir en ellos. Por
suerte, el MNP posee una obra de un probable
seguidor suyo que suple, en cierta medida, esta



carencia. Se trata de la pintura de Francisco Lopez
Caro (1598-1661) titulada Picaro de cocina (P8219)
(fig. 2.1), obra de este pintor sevillano coetaneo de
Velazquez con el que tenia amistad y por quien,
como puede apreciarse, estaba muy influido en su
pintura.

Todas las piezas que aparecen son muy represen-
tativas de las producciones sevillanas de este mo-
mento. Sobre el anafe, una olla de doble asa que se
tapa con una escudilla; sobre la mesa, una alcuza
o aceitera vidriada en verde y una jarrita blanca
con decoracion sencilla hecha a base de pincela-
das de manganeso. El barro que se aprecia en es-
tas piezas alli donde acaba el vidriado, la entrega
del asay el repié de la jarrita son detalles muy tria-
neros. Es sorprendente la semejanza entre estas
dos piezasy las que Velazquez representa sobre la
mesa en Vieja friendo huevos, tanto que podria lle-
gar a pensarse que son las mismas (fig. 2.2).

Este mismo gusto por reproducir las piezas
de sencilla alfareria que reflejan los cuadros de

Velazquez o Zurbaran se prolongé gracias a la
obra de ciertos pintores espafioles de la segunda
mitad del siglo xvi1, protagonizando asi un natura-
lismo tardio muy bien representado en el MNP por
un buen discipulo de Bartolomé Esteban Murillo
(1617-1682), quien pint6 La cocinera (P1007)
(fig. 2.3).

El tema del lienzo es una joven muy atareada
que, mientras despluma un gallo de rodillas, ha
de atender avarios fuegos en una cocina repleta de ca-
charros de barro. A la izquierda del cuadro, sobre
un anafe de hierro, se ve una olla grande de doble
asa de tipologia sevillana tapada, como en el cua-
dro antes mencionado, con un plato sobre el que
se coloca el cucharéon de madera. De este mismo
centro es el puchero, que mas al fondo aparece so-
bre la lumbre de la chimenea. En el angulo inferior
izquierdo, en primer término, aparece un anafe de
barro al que se han adaptado unos hierros para
asar. Su tamario, formay decoracion son muy sin-
gulares, con molduras digitadas y trenzadas res-
pectivamente en su borde inferior y superior.

Fig.2.2. Vieja
friendo huevos.
Diego
Velazquez.
National Gallery
of Scotland.
Edimburgo.
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La a.

Discipulo de Bartolomé
Esteban Murillo.

Museo Nacional del Prado.

Aunque se trata de una pieza muy especial, la to-
nalidad del barro permite reconocer las gredas del
Guadalquivir con las que trabajaban en Triana los
alcarraceros. En la parte derecha, de abajo a arri
ba, detras de la cabeza del nifio, una botija domeés-
tica verde, de las denominadas «perulas», evocan-
do aquellas que se enviaban a Per, y no solo a
este pais, tipologia frecuente que ha pervivido has-
ta el siglo xx en estos alfares (Pleguezuelo, 2016:
32). Detras de lavasija se observa un lebrillo mela-
do que se apoya en un mueble sobre el que hay
una fuente circular, una jicara boca abajo y una ja-
rrita que, por su barro blanco y poroso, se supone
una alcarraza sevillana; y encima de todo esto, so-
bre una repisa, una escudilla y platos esmaltados
en blanco. En este lienzo, el autor sevillano ha com-
puesto, verdaderamente, una completa sinfonia
con el barro de su propia ciudad.

Es el siglo xvi el periodo del que el MNP cuenta
con una nutrida representacion de bodegones que
incluyen de forma recurrente piezas de alfareria, la




mayor parte de ellos firmados por Luis Egidio Me-

léndez (1716-1780). Son obras que formaron parte
de una serie de cuarenta y cuatro cuadros que
realizo entre 1771y 1772 como encargo del prin-
cipe de Asturias, futuro Carlos IV, con destino al
Gabinete de Historia Natural, que fue instalado
en sus aposentos privados del nuevo palacio; si
bien, posteriormente, dado su caracter mas deco-
rativo que cientifico, en 1778 se trasladaron a la
Casita del Principe de El Escorial (Cherry, 2004:
29-31).

Luis Egidio Meléndez, sobrino del retratista de la
Corte Jacinto Meléndez, habia nacido en Napoles
en 1716 y viajo pronto a Espana. Era hijo del pintor
miniaturista Antonio Meléndez, quien habia tra-
bajado para el rey en las decoraciones miniadas
de libros littrgicos para la capilla real del palacio
nuevo. Luis ayudo en este trabajo a su padre, in-
cluso tuvo que terminar algunos de estos libros
por su fallecimiento. Su relacion con palacio, y
sobre todo a partir del encargo para el Gabinete de
Historia Natural, le hizo aspirar a ser nombrado
pintor de camara, solicitud que presento en dife-
rentes ocasiones sin llegar a conseguir este obje-
tivo, aunque ocupo algun cargo en la Academia de
San Fernando junto con su maestro Michel Van
Loo, del que fue un excelente copista. Lo mas que
obtuvo del rey fue el encargo de esta serie de bo-
degones, género en el que se habia especializado
y para el que tenia grandes cualidades que él mis-
mo reconociay atribuia, como individuo creyente,
a una gracia divina: «Las dotes figurativas para

hacer cierto lo fingido, no fueron algo aprendido
sino innato» (Cherry, 1999: 196).

Meléndez componia sus cuadros partiendo de ele-
mentos naturales como carnes, pescados, frutas u
hortalizas, elementos que disponia sobre una mesa
o superficie plana, acompafados de objetos inanima-
dos de metal, mimbre, corcho, vidrio, maderay tam-
bién de loza y alfareria, todos ellos vinculados a la
preparacion de los alimentos, de tal manera que el
examen de estas pinturas permite conocer como era
el ajuar de una cocina madrilefia de aquel momento;
aligual que el recital de frutas y hortalizas constituye
un verdadero muestrario de las producciones de las
huertas que circundaban Madrid (Sesefia, 2004: 123).
De la treintena de bodegones que el MNP alberga
de este artista, en la mitad de ellos aparecen piezas
de alfareria, muchas de las cuales se repiten en su-
cesivos lienzos, lo que hace pensar que tales objetos
formaban parte de la cocina de su propia casa. El
objeto de alfareria mas reiterado es la humilde ca-
zuela de barro, empleada alternativamente para la-
var el pescado (P924, Bodegon con ciruelas, huevos,
pan, barrilete, jarra y otros recipientes), preservar
la carne (P916, Bodegon con chorizos, jamén y reci-
pientes), contener unos platos y una cebolla y que,
colocada boca abajo, le sirve también para apoyar
unas perdices que presenta en primer plano (P908,
Bodegon con perdices, cebollas, ajos y recipientes)
(fig. 2.4), o bien donde seva a preparar una ensalada
(P930, Bodegon con pepinos, tomates y recipien-
tes). A veces, aparece en un segundo plano simple-
mente completando la composicion (P907, Bodegon

Fig.2.4.(P908)
Bodegon

con perdices,
cebollas, ajos

y recipientes.
Luis E. Meléndez.
Museo Nacional
del Prado.
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Fig.2.5 a. (P916) Bodegon con
chorizo, jamén y recipientes.

Luis E. Meléndez.

Museo Nacional del Prado.

b. Puchero de Alcorcon (Madrid),
con asa realzada sobre la boca.
Mediados del siglo xvi.
Coleccion Martin-Salas
Valladares.

con arenques, cebolletas, pany utensilios de comida;
P934, Bodegdn con jamén, huevos y recipientes;
P938, Bodegtn con chuleton, condimentosy recipien-
tes). Este mismo recurso de utilizar una cazuela boca
abajo, como apoyo para dar mas vistosidad a un ani-
mal muerto, lo utiliza para presentar un besugo
(P903, Bodegon con besugo, naranjas, ajo, condimen-
tos y utensilios de comida) o para exponer unos pi-
chones. Estas cazuelas representadas proceden de
los alfares de Alcorcon, localidad muy cercana a Ma-
drid, ala que se dedicara mas adelante unos parrafos
por ser dichas producciones las mas utilizadas como
modelo por este pintor.

Los pucheros seran otro de los objetos repetidos
en sus cuadros. Los presenta con las dos morfolo-
gias diferentes que en ese momento se fabricaban
en Alcorcon, con el asa realzada sobre la boca, mo-
delo mas primitivo (P916, Bodegoén con chorizo,
jamon y recipientes; P902, Bodegon con salmon,
limén y recipientes; P907, Bodegén con arenques,
cebolletas, pany utensilios de comida; P918, Bodegén
con ostras, ajos, huevos, perol y puchero) (fig. 2.5
ayb), o con el asa que arranca a mitad del cuello,
modelo mas evolucionado que favorece la coloca-
cion de una cobertera (P934, Bodegon con jamon,
huevos y recipientes) (fig. 2.5 cy d).



Fig.2.5 c. (P934)
Bodegon con jamon,
huevos y recipientes.
Luis E. Meléndez.
Museo Nacional

del Prado.

d.Puchero de Alcorcon
(Madrid), con asa que no
sobresale del cuello.
Segunda mitad del

siglo xvii. Coleccién
Martin-Salas Valladares.

A veces estos pucheros aparecen tapados con una
tela (P907, Bodegdn con arenques, cebolletas, pan
y utensilios de comida), presentando en este caso
unos puntos incisos en su asa que permite vincular-
los a la produccion de Zarzuela de Jadraque (Guada-
lajara). A este mismo centro ha de adscribirse la boti-
ja de vinagre que también reproduce Meléndez en
otros de sus bodegones (P907, Bodegdn con aren-
ques, cebolletas, pan y utensilios de comida; P930
Bodegdn con pepinos, tomates y recipientes).

En Bodegon con peros, queso, pan y recipientes
(P928) (fig. 2.6) aparece una jarra de perfil periforme,

Fig.2.6. (P928) Bodegon con peros,
queso, pan y recipientes.

Luis E. Meléndez.

Museo Nacional del Prado.

con vertedor pronunciado que arranca del cuerpo,
y el asa curva que nace en la parte baja del cuello.
Todas estas caracteristicas se corresponden, unavez
mas, con las producciones de Alcorcon. Encima de la
boca de la jarra aparece un tazon o pequeno cuenco
talaverano.

Detras de un pan Meléndez reproduce una olla de
doble asa con boca moldurada de las denomina-
das mantequeras, pues se utilizaban para adobos
o conservas de carne en su propia manteca (P932,
Bodegon con cantarilla, pan y cesta con objetos
de mesa) (fig. 2.7). Esta pieza corresponde al area

29



30

Fig.2.7.(P932) Bodegdn con cantarilla, pan y cesta
con objetos de mesa.

Luis E. Meléndez.

Museo Nacional del Prado.

madrilefia, quiza Camporreal o Villarejo de Salva-
nés. También a cualquiera de estas dos localida-
des pudiera corresponder la orza o tingjilla cuya
textura captada por el pintor da idea de un barro
fino y rojizo (P936, Bodegdn con manzanas, nue-
ces, cajas de dulces y otros recipientes).

Las tnicas piezas de alfareria representadas por Me-
léndez que no corresponden a alfares del area madri-
lefia son las pequefas orzas que aparecen en P909
(Bodegdn con plato de acerolas, frutas, queso, me-
leroy otros recipientes) y P925 (Bodegon con limas,
caja de jalea, mariposa y recipientes). Por el bafio
verde de oxido de cobre que cubre el hombro y su
interior podria tratarse de una produccion andaluza
o levantina, posiblemente de Biar (Alicante), aunque
las que se conocen de este centro presentan repié
y estas no lo tienen (Seijo, 1977: 172).

Como se ha podido comprobar, casi toda la alfareria
pintada por Meléndez procede mayoritariamente de Al-
corcon, ciudad de tradicion alfarera desde la primera
mitad del sigloxvi. El traslado de la capitalidad a Ma-

drid en 1561 convirtié este pequefio pueblo, situado a
trece kilometros de la Corte, en el principal abastecedor
de estos productos (Madoz, 1847:vol. 10, 1039y 1058).

Madrid tenia en el siglo xvii sus propios alfares, si-
tuados en la zona de Lavapiés, que satisfacian una
minima proporcion de la demanda existente, ya que
no eran alentados ni protegidos por los poderes pt-
blicos, debido a veces a las protestas vecinales deri-
vadas de los malos olores y humos que generaban los
hornos, pero también por el deseo de las autoridades
de recibir estas mercancias de fuera y poder asi co-
brar el impuesto de portazgo, mucho mas facil de
recaudar que el seguimiento de una actividad. Asi lo
expresa de una manera clara Mesonero Romanos en
1831: «la localidad no presta ninguno de los auxilios
que pueda favorecer las fabricas».

La eclosion demografica que la capital experimenta
de forma permanente hace que cadavez sea mayor la
demanda de piezas del vecino pueblo de Alcorcon,
que llegd a convertirse en una ciudad alfar. Esto se
vio favorecido por la calidad de sus barros, muy re-
fractarios, lo que los hacia muy adecuados para la
olleria de fuego. La cantareria, en cambio, no tuvo
una importancia extraordinaria, pues sus arcillas no
eran las mas adecuadas. Mantuvieron sus formas
originales durante el siglo xvii e imitaron a partir de
ese momento las de otros alfares toledanos que te-
nian éxito en el mercado madrilefio, para dejar de
producir esta labor a finales del siglo xvir (Martin-
Salas Valladares, 2005: 85). La comercializacion de
estas producciones en Madrid suscit6 siempre multi-
ples conflictos sobre quién y donde podia llevarse a
cabo esta actividad, asi como la exclusividad de cier-
tos géneros producidos en Alcorcon. En 1588, la Sala
de Alcaldes de Madrid habia otorgado a Alcorcon el
monopolio de la fabricacion de los cantaros utiliza-
dos por los aguadores de la ciudad (Lopez Varahona
et al., 2016: 175). Durante los siglos xvi y xvii, los
pleitos entre los vendedores foraneosy el gremio ma-
drilefio de mercaderes de vidrio, vidriado y barro de
Madrid fueron constantes hasta principios del si-
gloxix, en que se liberalizo dicho comercio.

La alfareria de Alcorcon fue siempre producto de
una actividad femenina, que utilizaba la torneta baja,
ocupandose los maridos de la comercializacion y
venta de sus productos ademas de las tareas agrico-
las. Sera a mediados del siglo xix cuando la ciudad,
que estaba entonces en una situacion de extrema po-
breza, decidio reactivary transformar la actividad al-
farera, haciéndose cargo los hombres de esta elabo-
racion. En este momento, se sacaron los talleres de
las viviendas donde se habian mantenido hasta en-
tonces, para que la mujer pudiera conciliar esta acti-
vidad con las tareas de la casa; y en el aspecto técnico



se introduce el torno de eje alto (Fernandez Montes,
1997: 46). La alfareria en la ciudad pervivira hasta
mediados del sigloxx, en que, debido a un desarro-
llismo exacerbado, nuevamente por su proximidad a
la capital, todos los alfares van desapareciendo, con-
virtiendo en historia lo que durante mucho tiempo
fue su medio devida.

No todo fueron ventajas en el uso de estos objetos,
pues el vidriado plimbeo, no solo de Alcorcon sino
de los demas centros que abastecian la capital, pro-
ducia unos efectos adversos sobre el sistema respira-
torio de los alfareros y en el organismo de las perso-
nas que utilizaban esta cacharreria en sus mesas
y cocinas. La reaccion del plomo con los acidos de
los alimentos generaba unas sustancias nocivas para
el aparato digestivo, ocasionando lo que se conocio
como «colico de Madrid o saturnino» (Ruiz de Luzu-
riaga, 1797: tomo [, 227-230).

Otro artista coetaneo de Meléndez que también cul-
tivo el género del bodegon fue Ginés Andrés de
Aguirre (1727-1800), de quien el MNP conserva
entre otras obras el lienzo titulado Frutas y verduras
(P4144). En un paisaje campestre, sitia en primer
término estos vegetales junto a piezas de alfareria, un
puchero tumbado que presenta algunos rasgos al-
corconeros y un anfora de doble asa realzada, que se
considera idealizada por el propio pintor, ya que no
se corresponde con una pieza real.

Durante el siglo xix se observa como diferentes au-
tores dentro de sus composiciones de bodegones

siguen incluyendo piezas de alfareria. Entre ellos,

cabria mencionar a Bartolomé Montalvo (1768-1846),
quien en 1816 llegd a ser pintor de camara de Fer-
nando VIIy que, entre otros, cultivo también este gé-
nero, manifestandose seguidor de Luis Meléndez,
como se puede apreciar contemplando sus obras,
algunas de las cuales se conservan en el MNP. Una
de ellas es el Bodegon (P6917) (fig.2.8), en el que,
entre pescados sobre una mesa, sitiia una olla de dos
asas con una cuchara de hierro dentro y, sobre la
boca, un recipiente pequefio con asa, ambos objetos
de barro de producciones madrilefias. La olla podria
contener aceitunas en alifio, ya que la cuchara de
hierro y la escudilla con asa estan dispuestas para
ofrecerlas a los comensales.

En el Bodegon de caza (P4515), junto a diferentes
animales muertos, sitia una orza cuya boca esta ta-
pada por una tela ajustada con un cordel, lo que su-
giere que su contenido fuera una confitura o con-
serva. Su procedencia podria atribuirse a Colmenar
de Oreja (Madrid). En otro Bodegén (P5890) apare-
ce boca abajo una cazuela de Alcorcon, de la que se
vale el pintor para apoyary presentar de forma mas
vistosa una perdiz. En su Bodegdn (P6563) repre-
senta un puchero en posicion invertida, una cazue-
la de Alcorcon que, como en el caso anterior, utiliza
a modo de improvisada peana para apoyar una
tortola.

Otro de los pintores que muestra interés en represen-
tar obras de alfareria es José Maria Corchon (docu-
mentado en Madrid, 1850-1864). Los seis bodegones

Fig.2.8.(P6917)
Bodegon.
Bartolomé
Montalvo.
Museo Nacional
del Prado.
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Fig.2.9 a. (P4155)
Bodegon de caza

y hortalizas con
gallinas.

b. (P2906) Bodegon
de cocina con caza
y hortalizas.

José Maria Corchén.
Museo Nacional

del Prado.

c. Cantaro de
segador. Area

de produccion
madrilefa. Mediados
del siglo xix.
Coleccidén Martin-
Salas Valladares.

de este pintor que posee el MNP fueron regalados en
1889 por la duquesa de Pastrana; en dos de ellos apa-
recen piezas de este tipo. En su Bodegon de caza
y hortalizas con gallinas (P4155) (fig. 2.9 a) represen-
ta Corchon, junto a los animales, un cantaro de los de-
nominados de segador, que por sus caracteristicas de
cuello y asa puede atribuirse al area de produccion
madrilefia, y mas concretamente a Alcala de Henares,
Campo Real o Villarejo de Salvaneés.

Asimismo, en su obra Bodegdn de cocina con caza
y hortalizas (P2906) (fig. 2.9 b) aparece, en segundo
plano, el mismo cantaro representado en el lienzo
anterior cuya imagen real se puede observar en la
fig. 2.9 c. En este cuadro sobre una repisa, junto a
unos cacharros de cobre, aparece una jarra de Mani-
ses de las de asa de cinta, muy comunes en la segun-
da mitad del siglo xx.

Otro de los pintores en cuyas obras se observan pie-
zas de alfareria es José Maria Estrada (documentado
desde 1860 a 1873). Los dos bodegones de su mano
que posee el MNP valieron a este autor una mencion
honorifica en las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes de 1862y 1864. En uno de ellos (P7432, Un bo-
degon), una cazuela de asar le sirve para lavar una
anguila; y en el otro (P7572, Bodegdn), se observa
una fuente circular honda, con cubierta blanquecina
ala barbotina caolinica con una lineaverde en el bor-
de, que puede ser de Olivares (Zamora), y junto a ella
un puchero de Alcorcon.

A su vez, Federico Jiménez Fernandez (1841-1931)
se especializo en pintura de animales domésticos
y aves de corral, aunque también cultivo otros gé-
neros. En su obra Un bodegén (P4133) sitia en el
centro de la composiciéon una orza tapada con una
tela sujeta por un cordel, que es produccion del area
madrilena de Campo Real o Alcala de Henares.

Por tltimo, de Felipe Checay Delicado (1844-1907),
pintor pacense formado en la Real Academia de San
Fernando de Madrid, el MNP posee dos lienzos en
los que representa piezas de alfareria. En el cuadro
titulado Bodegdn (P6728) (fig.2.9 d), firmado y fe-
chado en 1895, aparece una olla vidriada de base cir-
cular y potentes asas relacionada con las produccio-
nes de la baja Extremadura.

En Bodegén (P7068), fechado en 1896, junto a un cal-
dero de cobre aparece en primer plano una pieza de
barro vidriado que se podria denominar cazuela con
asasy tapa, cuya tipologia no es frecuente en nuestros



Fig.2.9d. (P6728)
Bodegon.

Felipe Checa

y Delicado.
Museo Nacional
del Prado.

centros nacionales, pero que parece conectar con al-
gunas producciones portuguesas, lo que no debe re-
sultar extrafo si se tiene en cuenta que su autor, una
vez formado en Madrid, desarroll6 su vida profesional
y de docencia en su ciudad natal de Badajoz.

La representacion de pasajes biblicos, vida y mila-
gros de la Virgen o de los santos son temas propicios
a la aparicion de objetos de alfareria en los cuadros,
pues, al margen del caracter divino o religioso de los
personajes, reflejan hechos acaecidos en su vida
terrenal. Velazquez, maestro del Barroco espaiiol, es
un pintor intelectual que, pasando por encima de
clasificaciones estilisticas, utiliza en muchos de sus
cuadros un doble lenguaje: el visual y el conceptual.
Una especial forma de entender el naturalismo fue la
que llevo a Diego Velazquez (1599-1660) a representar
tipos humanosy ceramicas inspiradas en su entorno,
convirtiendo en escenas aparentemente costumbristas
episodios extraidos de la mitologia cristiana y de la
grecorromana. Es precisamente en las escenas del
primer grupo en las que aparecen mas ceramicas,
Cristo en casa de Martay Maria, La cena de Ematis,
entre otras, aunque ninguna de ellas se encuentra en
el MNP. Pero si se conserva en este museo el retra-
to de un fil6sofo griego que incluye un interesan-
te detalle ceramico. Su retrato de Menipo (P1207)
(fig. 2.10 ay b) representa al filésofo griego del

siglomt a. C., que Velazquez pinté hacia 1640 para
decorar, junto con otro lienzo titulado Esopo, en la

Fig.2.10 a. (P1207) Menipo.
Diego Velazquez.
Museo Nacional del Prado.

Torre de la Parada del Palacio del Pardo.

b. Cantaro de Alcorcén (Madrid). Primera mitad del

. . . siglo xvii. Museo Arqueoldgico y Paleontolégico de la
que se caracterizaba por el desprecio a las riquezas, Comunidad de Madrid. Alcala de Henares (Madrid).

Menipo correspondia a la escuela cinica corriente
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Fig.2.11a. (P1170) El triunfo
de Baco.

Diego Velazquez.
Museo Nacional del Prado.
b. Detalle.

¥

las apariencias sociales y cualquier vanidad mate-
rial. Por ello, lo representa como un mendigo, y en
alusion sutil a su pensamiento sita en la parte in-
ferior del cuadro unos libros que ponen en valor su
sabiduriay un cantaro de barro, objeto humilde, que
expresa el rechazo a las riquezas y apariencias so-
ciales. El cantaro utilizado es produccion coetanea
de los alfares de Alcorcon, morfologia tomada de
otros centros toledanos. Son escasos los ejemplares
de este modelo que han pervivido, y el presente tex-
to se ilustra con la imagen de uno de ellos proce-
dente de las excavaciones realizadas en aquella
ciudad.

A un nuevo ejercicio devivificacion de mitos clasicos

se asiste al contemplar El triunfo de Baco (P1170)
(fig. 2.11 ay b), que en manos de nuestro pintor pasa
de ser un episodio mitologico para convertirse en el
retrato colectivo de un grupo de labriegos que se di-
vierten, estimulados por el efecto del alcohol. Y tan
reales resultan los protagonistas como los obje-
tos en que se sirve el vino, no pudiendo faltar en tal
representacion recipientes para su degustacion: ta-
z6n blanco y vaso de vidrio. Y para dispensar el pre-
ciado néctar, sitiia a los pies de la escena una jarra de
las denominadas «vinateras», tipologia que surge en
Toledo a mediados del siglo xv1, unas veces decorada




y otras, como en el caso presente, solo con bafio
plimbeo. La boca moldurada, la disposicion del asa,
elvertedor que comienza a manifestarse desde el ini-
cio del cuello y el cuerpo de paredes casi rectas
hacen posible atribuirla a la propia ciudad de Toledo
0 ala cercana Villaseca de la Sagra.

En cuanto a las narraciones biblicas en los cuadros
pertenecientes al MNP interesan varias, entre las
que se encuentra, por ejemplo, el cuadro de Barto-
lomé Esteban Murillo (1617-1682) Rebeca y Eliecer
(P996) (fig. 2.12). El relato del Antiguo Testamento
ha servido al autor para plasmar una escena tan co-
tidiana como la de ir a buscar agua con los canta-
ros. Los detalles de la pintura permiten apreciar las
diferencias morfologicas de estos recipientes, se-
gun las cuales pueden atribuirse a centros de pro-
duccion diferentes que incluso este realismo per-
mite identificar. El cantaro que aparece sobre el
brocal del pozo es trianero, de los denominados de
aguador, modelo muy abundante en los siglos xvi
y xviii; el que aparece sobre la cabeza de otra de las
mujeres en posicion horizontal procede de los alfa-
res de Lora del Rio: y el que Rebeca ha dejado en el
suelo en primer plano, para dar de beber a Eliecer,
se corresponde con los prototipos cordobeses (Ramos,
2005: 50).

No es extrana esta variedad de tipos en Sevilla, ciudad
ala que por su caracter portuario llegaban objetos pro-
cedentes de toda el area periurbana, especialmente en
los periodos previos a efectuar la cargazon de la flota.
Los propios alfareros de la ciudad, a veces emigrantes
de localidades cercanas, reflejaban esta misma varie-
dad, realidad que ha confirmado la propia arqueologia.

Siguiendo con el mismo autor sevillano, hay un cua-
dro de pequeiio formato, posiblemente boceto para
otra obra mayor, con otro pasaje biblico: Jests y Ia
samaritana (P7118). La narracion de este pasaje mo-
tiva que el personaje femenino porte un cantaro
cuando Jesus le pide beber. Aun a pesar del pequefio
tamano del lienzo, puede identificarse que el pintor
ha tomado como modelo el mismo cantaro de agua-
dor de la alfareria trianera que situo sobre el brocal
del pozo en el cuadro anterior. Este mismo tema,
Jesucristo y la samaritana (P3220), pero interpreta-
do por Juan Antonio de Frias y Escalante (1633-1669),
ofrece la vision de otro cantaro de caracteristicas
muy diferentes al anterior sevillano, lo que demuestra
que los pintores reproducian habitualmente aquello
que les ofrecia su propio entorno geografico.

En cuanto a lavida de la Virgen, el cuadro Naci-
miento de la Virgen (P714), del pintor Mateo Gilarte

Fig.2.12. (P996)
Rebeca y Eliezer.
Bartolomé
Esteban Murillo.
Museo Nacional
del Prado.
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(1625-1675), representa una escena de parto en la
que no puede faltar un recipiente con agua para la-
var al recién nacido. En este caso, se trata de una ja-
rra de barro blanco, boca ancha y pronunciado pico
vertedor que recuerda algunas labores de Ocafia (To-
ledo). Laviday los milagros de los santos ofrecen al-
gunas representaciones donde también aparecen
diferentes piezas de alfareria. En San Isidro Labra-
dor sacando milagrosamente a su hijo del pozo
(P3367), pintura anénima espanola del siglo xvi,
aparece sobre el brocal del pozo en segundo plano
un cantaro que, por sus caracteristicas de cuerpo,
bocay asa, se corresponde con los modelos de Alcor-
con de aquellos momentos.

Esta tendencia naturalista de los pintores espafo-
les del siglo xvi1, que permite identificar el lugar de
produccion de las piezas ceramicas, llega a su fin
cuando el mundo de la Academia impone su postu-
ra idealista frente al naturalismo. En el ambiente
académico, especialmente en el Neoclasico, el pin-
tor no acttia guiado por el seguimiento de un mo-
delo concreto copiado del natural, sino por el ar-
quetipo que forma nuestra mente de un objeto coti-
diano. Este enfoque se presenta con cierta frecuen-
cia en la pintura de periodos poco preocupados por
la copia del natural, como suelen ser los mas aca-
démicos, y esto fue habitual en el siglo xvi. Es el
caso, por ejemplo, de los cuadros de José Camaron
y Boronat (1731-1803), como en San Franciscoy los
pobres (P3493), escena en la que la comida se ofre-
ce a los necesitados en escudillas de barro de unas
caracteristicas tan genéricas que impide atri-
buirlas a un alfar concreto. Lo mismo sucede con
la obra San Francisco recibiendo un cesto de peces
(P3500), de Manuel de la Cruz Vazquez (1750-
1792), en cuyo angulo inferior izquierdo se en-
cuentra un cantaro de grandes proporciones y per-
fil estilizado que no se identifica con ninguna
produccion nacional, por lo que podria pensarse
en una idealizacion del autor. Asimismo, es impo-
sible determinar el origen en su obra Un 4ngel
confortando a san Francisco (P3502), en cuyo an-
gulo inferior izquierdo el pintor ha representado
un cantaro, en el ambito mas penumbroso del lien-
zo0. Es una probable alusion a las privaciones del
santo durante su retiro espiritual, en tanto que el
agua de la redoma que le ofrece el angel simboliza
la pureza del sacerdocio, virtud que san Francisco
dudaba poseer. Nada distrae la captacion del men-
saje doctrinario y ello era uno de los objetivos del
arte en este momento. No obstante, la irresistible
tendencia naturalista de la pintura espafola hace
que el mismo pintor, al representar afios después a
San Francisco calmando la tempestad (P3509), in-
cluya en el cuadro, entre las escasas pertenencias
que aparecen en la barca desde donde el santo

calma las aguas, un cantaro con decoracion incisa
de ondas que recuerda morfologicamente a los al-
fares del area toledana, pudiendo atribuirse a la
Puebla de Montalban (Toledo). Nada extrafia resul-
ta la coincidencia si se piensa que en el Madrid
donde el artista residia se distribuian grandes can-
tidades de alfareria procedente de esa localidad.

Parecido desinterés naturalista se percibe en el
pintor vallisoletano Agapito Lopez San Roman
(1801-1873), que fue un académico convencido al
formarse en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando de Madrid. En su obra EI peregrino
(P5969) se ve al santo reconfortando a un pere-
grino y, en la parte alta sobre un vasar de madera,
aparecen unos pucheros y cazuelas de formas ge-
néricas, idealistas y alejadas de cualquier modelo
real.

2.1.2. La alfareria en la pintura
costumbrista

Las escenas costumbristas recogen acontecimien-
tosy hechos de lavida cotidiana que pueden desa-
rrollarse en un interior o a la intemperie, permi-
tiendo al espectador sentirse inmerso en la escena.
En algunos casos, en ellas aparecen piezas de alfa-
reria como elementos necesarios en el desarrollo
de la actividad representada; y en otros, simple-
mente para ambientar el espacio. Cuando se desa-
rrollan en un interior, suelen ser en una cocina
donde las ceramicas forman parte del ajuar, como con-
tenedores de agua, vino o aceite, o bien como los
recipientes para el fuego que permiten cocinar ali-
mentos. Sin embargo, el costumbrismo se intereso
también por reflejar otras manifestaciones de la
cultura tradicional, como las fiestas religiosas y
profanas, los habitos devida, el mundo marginal de las
tabernas, el ambiente de las ventas y posadas de
los caminos, las actividades comerciales de las cla-
ses mas humildes o el toque mas exotico de las mi-
norias étnicas.

Dentro de este género, se podria mencionar a varios
pintores. En una obra de Francisco de Goya (1746-
1828), La ermita de San Isidro el dia de la fiesta
(P2783) (fig. 2.13), delante del santuario el ptblico
se agolpa y en primer término un caballero ofrece
una bebida a una manola que esta sentada en el sue-
lo, como era costumbre en las romerias. La jarra
es de color rojovivoy por los brillos parece algo bru-
nida; estas caracteristicas permiten atribuirla a Sal-
vatierra de los Barros (Badajoz), de donde llegaban
a Madrid numerosas piezas alli producidas.

También pinta Goya Las mozas del cantaro (P800)
como carton para tapiz de la serie «Cosas campestres



y jocosas». Las piezas de alfareria por la propia esce-
na cobran un especial protagonismo, siendo los can-
taros que apoyan sobre sus cabezas los que se apre-
cian de forma mas clara, pero aun asi no permiten
identificar su procedencia al no tener unas sefias de
identidad asociables con producciones conocidas,
lo que hace pensar que el autor idealizo aquellas
formas.

Manuel de la Cruz Vazquez (1750-1792) en su obra
La feria de Madrid en la plaza de la Cebada (P693)
(fig. 2.14 a y b) narra visualmente lo que seria un
dia de feria en la capital, donde parece mezclarse
la nobleza con los majos, manolas y comerciantes.

Fig.2.13. (P2783)
La ermita de San
Isidro el dia de la
fiesta.

Francisco de
Goya.

Museo Nacional
del Prado.
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Fig.2.14 a. (P693) La feria de Madrid
enla plaza de la Cebada.

Manuel de la Cruz Vazquez.

Museo Nacional del Prado.

b. Detalle.

Resulta muy interesante la parte izquierda del cua-
dro, en ella se muestra un puesto de loza, en el que
extendidas sobre el suelo aparecen las mercade-
rias, entre las que se distinguen, ademas de platos
de Talavera, algunas piezas de barro, como una
olla de doble asay amplia boca, y otra mas estili-
zada de las denominadas mantequeras, que se
producian en los alfares del area madrilena.

Un cuadro de Cecilio Pizarro (1825-1886), Interior de
la cocina de una posada del pueblo de Maqueda
(P6793), es tal vez un testimonio del triste destino de
muchos palacios espaifioles en el siglo xix. El autor
de este pequeno lienzo de 1876, imbuido del roman-
ticismo islamizante propio del momento, recre6 una
arquitectura fingida de ojivas, yeserias y arcos polilo-
bulados que es reutilizada como la cocina de una po-
sada. Las piezas de alfareria que aparecen son diver-
sas, pero todas de centros toledanos a excepcion de
las que proceden de Alcorcon (Madrid). Hay que te-
ner en cuenta que Maqueda se encuentra situada en
el camino real de Extremadura, a setenta kilometros
de Madrid, donde se cruza con lavia que une Avila con
Toledo, practicamente equidistante de los centros al-
fareros toledanos y de Alcorcon. Sobre la mesa que
hay arrimada a la pared hay dos cantaros de los de-
nominados de aceite, de base mas ancha que los de
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Fig.2.15.(P7647)
Rinconete y Cortadillo.
Manuel Rodrigo

de Guzman.

Museo Nacional

del Prado.

agua, que se atribuyen a las producciones antiguas
de Cuerva (Toledo); y al pie de esa mesa, un puchero
de Consuegra (Toledo). En el suelo se observa una
olla de doble asa de Villaseca de la Sagra (Toledo) jun-
to a unas cazuelas de Alcorcon recién fregadas. A este
mismo centro corresponde el puchero que la mujer
limpia con sus manos y la cazuela de asar que tiene
encima unos platos blancos. Sobre la repisa de la chi-
menea aparecen pucheros boca abajo, como era habi-
tual colocarlos, pero la penumbra de esa zona del
cuadro impide identificar su procedencia.

En la obra de Leonardo Alenza y Nieto (1807-1845)
El sacamuelas (P7945), sobre un viejo barril de ma-
dera seve un puchero pequeiio de forma similar a los
muchos que se hicieron en Madrid de diferentes ta-
manos. En El triunfo de Baco (P7946), también de
este pintor, sobre un vasar al fondo de la estancia
aparece un puchero o jarra no identificable; y en el
suelo, un cantaro de barro claro esmaltado en verde
en el cuello y hombro que recuerda a modelos an-
daluces. En Un veterano narrando sus aventuras
(P4209), entre vegetacion en el suelo, se encuentra
el mismo cantaro que se observa en EI triunfo de
Baco (P7946). En su obra Una azotaina (P4207), la
alfareria asume el papel de «cuerpo del delito», ya
que los trozos de una tinaja en el suelo sirven al pin-
tor para explicar la causa del enfado de una mujer
que golpea con una zapatilla a un mocete.

Uno de los temas preferidos de los pintores costum-
bristas eran los vendedores callejeros que daban co-
loryvida a los espacios publicos, oficios muy humil-
des que permitian el sustento de las gentes mas des-
poseidas. En estas pinturas, se unia el interés del
costumbrismo por las formas de vida en desapari-
cion y la preocupacion social del naturalismo que
practicaban muchos de los pintores de la época. Fé-
lix Iniesta Soto (1861-1897) es el autor de Vendedora
de madronios (P6643), cuadro con el que consiguio
la tercera medalla en la Exposicion Nacional de Be-
llas Artes de 1895. A la espalda de lavendedora, sobre
una balda de madera, se encuentra un puchero que,
por su cuello exvasado y perfil, recuerda las piezas
producidas en los alfares de Cogolludo y Lupiana,
ambas ciudades de la provincia de Guadalajara.

Asimismo, diferentes piezas de alfareria y ceramica
estan colocadas sobre el suelo en la obra Baile cam-
pestre en la Virgen del Puerto (P3305), de Manuel Ro-
driguez de Guzman (1818-1867), pero su lejania no
permite catalogarlas. Lo contrario sucede en la esce-
na que pinta el mismo artista sobre Rinconete y corta-
dillo (P7647) (fig. 2.15), que narra uno de los momen-
tos de la famosa novela de Cervantes que se desarrolla
en la Sevilla del sigloxvu. El autor sevillano capta el
momento con minuciosidad de detalles, incluso en
las piezas de alfareria. En el centro del cuadro sobre
una mesa figura un cantaroy, encajada en la boca, una




jarra pequefiavidriada en verde para distribuir la bebi-
da. Esta tltima es de produccion trianeray el cantaro
del area sevillana. En la parte inferior, sittia el pintor
los restos de una comida; entre ellos, la ollay los pla-
tos, también de procedencias trianeras.

2.2. ALCARRAZAS Y BUCAROS
DE ESPANA, PORTUGAL
Y AMERICA (AB)

Si en las colecciones del MNP hay un buen nimero de
cuadros en los que aparecen piezas de alfareria de di-
versas partes de Espafia y con funciones muy distin-
tas, tal vez sea conveniente dedicar un apartado espe-
cial a las vasijas destinadas a refrescar el agua para
bebery para aromatizar la atmosfera del hogar. El he-
cho de dedicar un apartado especifico a estas piezas
se podria justificar por varias razones, pero la princi-
pal de ellas es porque pertenecen a un género de alfa-
reria especialmente vinculado a la historiay a la cultu-
ra de los pueblos ibéricos, como las propias coleccio-
nes de pintura del MNP. Precisamente por ello, estos
barros, como a veces se los denominaba a nivel colo-
quial, eran motivo de sorpresa y admiracion para los
demas europeos que nos visitaban, al menos desde el
siglo xv hasta el siglo xx.

Es indudable que el prolongado e intenso contacto de
Esparia con Oriente a través del Islam favoreci6 el con-
sumo de agua frente al vino, y ello permitio compartir
esta rica tradicion y que se pusieran de moda los reci-
pientes destinados al consumo del agua, a los que
algunos viajeros romanticos que visitaron Egipto, Iran
o Turquia llamaron vasos vaporatorios. Cientificos
franceses del siglo xvi los habian denominado poco
antesy de forma mas cultista, hydroceramos, creando
un neologismo basado en las palabras griegas hydro
(agua) y keramos (ceramica). Este término aludia al
proceso fisicoquimico de su actividad refrigerante,
efecto muy bien analizado por Fernandez Navarro, a
cuyo estudio se remite a quien desee conocer a fondo
esta faceta esencial para comprender este tipo de ce-
ramicas (Fernandez Navarro, 2003).

Ademas de la citada circunstancia historica, la penin-
sula ibérica es la parte mas meridional de Europa oc-
cidental y 1a de clima con mas alta temperaturay mas
baja pluviosidad. Por estos dos factores, el agua fue
siempre un elemento natural al que se le concedio
una importancia muy superior a la que se le otorgaba
en paises mas septentrionales, siempre mas frios y ht-
medos. Esto tuvo su repercusion en la fabricacion de
vasos ceramicos para transportar, almacenar y refres-
car el agua destinada a ser bebida. Objetos para cum-
plir estas tres funciones aparecen reproducidos en la
pintura espafiola, con independencia de otras muchas

Fig.2.16. Vendedor de agua fresca en la Plaza Nueva
de Sevilla.
Archivo Loty. Museo de Artes y Costumbres Populares
de Sevilla.

ceramicas que quedaron excluidas del interés de los
pintores, aunque también estuviesen relacionadas
con el agua en el ambito doméstico, arquitectonico,
agropecuario, comercial o artesanal. Sin embargo, a
pesar de limitar el ambito, como se pretende en esta
ocasion, al agua para beber, se profundiza en un fe-
nomeno cultural rico que tiene, entre otras muchas
vertientes, implicaciones sanitarias, sociales, artisti-
cas o literarias y que ha llegado vivo casi hasta nues-
tros dias (fig. 2.16).

Ademas de motivaciones puramente historicas y cli-
maticas, también otras de tipo culinario favorecieron
la ingesta de agua fresca en la Espafa de la Edad Mo-
derna. El uso abundante de condimentos en la comida
animaba a beberla durante las colaciones cuando no
se tomaba vino y, sobre todo, a consumirla después
de estas comidas, para aligerar las digestiones. Condi-
mentar con sal y pimienta —de manera desmesurada,
seglin opinaban algunos visitantes extranjeros—, esti-
mulaba la sed de forma instintiva y ello explica tam-
bién la enorme cantidad de saleros y pimenteros que

41



42

Fig.2.17.(P191) El Aire.
Anénimo.
Museo Nacional del Prado.

se conservan en las colecciones espafiolas de cera-
mica, algunos de ellos representados en cuadros del
MNP. Un testimonio de esta aficion a condimentar
abundantemente la comida lo suministra el francés
Barthelemy Joly (en Espafa en 1603 y 1604), quien
escribe lo siguiente:

Hay que beber mas que de ordinario a causa de la
gran cantidad de pimienta que ponen [los caste-
llanos] en todas las viandas (Garcia Mercadal,
1959: 11, 117).

Este uso constante e intenso de la pimientay la sal al
comer, no es mas que una manifestacion de la con-
ciencia asumida por los espanoles de aquella época
de que la digestion se haria asi con mayor eficacia.
Muchos pensaban entonces que el estomago funcio-
naba como una olla puesta al fuego y que, por tanto,
el calor y el hervor facilitarian que la ingesta fuese
asimilada mejor por el organismo. Por tanto, se con-
dimentaban los alimentos al guardarlos, para conser-
varlos, y al cocinarlos, para saborearlos y digerirlos.
Pero la colacion en la que mas agua fria se bebia no
era el almuerzo ni la cena, sino en la ingesta de cho-
colate, una bebida tradicional en Espafiay en sus te-
rritorios ultramarinos, y un rito social paralelo al té
de los ingleses o al café de los franceses. De ahi, que
sean muy frecuentes en la pintura espafola los lla-
mados bodegones de chocolate, en los que, ademas
de otros enseres, acostumbran a figurar la jarra de
cobre con su mango largo de madera para no que-
marse cuando se manipula al fuego; la maza denta-
da, también de madera, para disolver los grumos;
unos pocillos o jicaras de porcelana o de loza para
beberlo; unos dulces para acompaiarlo como golosi-
nas; y varios contenedores de agua fria para beber
antes y después de tomar el chocolate muy caliente,
lo que se consideraba saludable y formaba parte de
este ritual social particularmente femenino que reunia
a familiares y amistades.

No parece haber sido estudiado hasta el momento si
la alfareria especial para refrescar el agua de beber
ya se producia en el mundo griego, del que han lle-
gado formas ceramicas muy similares a los cantaros
(endcoe), las tinajas (dnphoras, hydrias) y los vasos
(kantharos, skyphos o kothon). Tampoco se ha do-
cumentado este fenomeno en la Roma clasica, etapa
en que se fabricaron vasos de barro mucho mas simi-
lares que los griegos a los que aqui interesan, como
son los que en arqueologia se denominan de paredes
finas, en los que tal vez pudieron inspirarse los poste-
riores islamicos del Mediterraneo oriental y que luego
llegaron a Espana. Mas alla de su aparente semejanza
con los bticarosy las alcarrazas locales, se descono-
cen la composicion de la pasta ceramica usada en
su fabricacion, la temperatura de coccion con la que



se hornearon, el grado de porosidad de estos objetos
bizcochados o su capacidad de sudoracion y, por
tanto, de enfriamiento de su contenido (Mayet, 1975)
(Aleman, 2019: 47-63).

No obstante, aun en el caso de que hubiera preceden-
tes clasicos, es muy probable que fueran, sobre todo,
las limitaciones al consumo devino que imponia la ley
islamica las que pudieron fomentar y enriquecer la
cultura hidrica medieval entre los pueblos de la pe-
ninsula ibérica a partir del siglovii. Ello debi6 de
estimular el consumo de aguas de calidad y también
el interés por disponer de diferentes opciones en sa-
boresy aromas. Se sabe por distintas fuentes que en
los siglos xviy xvi se consumian en Espafia aguas con
sabor a canela, anisadas con destilaciones de hinojo,
aromatizadas con romero, rosas, jazmines, limones,
naranjas, mirto, etc. Muchas de estas plantas apa-
recen en los bodegones en forma de ramilletes, y
también los biicarosy alcarrazas que contenian las
aguas de olor exhalaban estos aromas que perfuma-
ban el ambiente, mezclando los olores organicos y
vegetales de las flores con el inorganico a tierra mo-
jada de losvasos, olor este tltimo que a los espanoles
encantaba y a los extranjeros repelia, como hicieron
constar los viajeros en muchas de sus cronicas.

Hubo, incluso, un recipiente especial para perfumar
con aguas de olor. Era una especie de hisopo que reci-
bia el nombre de almarraxa, término de origen arabe
que paso al castellano como almarrajay al catalan en la
forma almorratxa. Eran frecuentes las almarrajas de
vidrio, como la que aparece en un cuadro anonimo del
MNP que representa una alegoria femenina del aire, en
el que el fuego es aludido por un haz de llamas que aga-
rra con una mano mientras sostiene con la otra uno de
estos objetos del que brotan multiples chorros del agua
para extinguir el metaférico incendio (P191, El
Aire) (fig. 2.17).

Sirvieron las almarrajas tanto para regar las plantas
como para perfumar las camas, las alfombras de in-
viernoy las esteras de esparto que en verano cubrian
los suelos. Eran una especie de garrafa de cuerpo es-
férico, perforado por numerosos orificios, con un cue-
llo hueco, estrecho y largo que servia para llenarla y
también como mango para sujetarla mientras se salpi-
caba su contenido. Muchas de estas almarrajas eran
de vidrio, como la del cuadro aqui reproducido, pero
también las hubo de ceramicay de alfareria. En el in-
ventario del licenciado Luis Vazquez, de Valladolid,
entre los objetos de barro que habia en su casa se
menciona una ruciadera (rociadera) blanca (Morati-
nos et al., 2013: 171). En El nacimiento de la Virgen
(c. 1508-1512), de Alejo Fernandez, en la catedral de
Sevilla, se ve a una sirvienta que después del parto
agita una almarraja sobre la cama de santa Ana,

manejandola en un gesto que recuerda a un sacerdote
que asperjara con el hisopo agua bendita sobre sus
feligreses.

Sin embargo, lo que més sorprendia a los visitan-
tes foraneos era la gran aficion de los esparioles —di-
riase mas bien necesidad— a beber agua, estuviese
esta aromatizada o no, y también la pericia de los
bebedores-catadores en calibrar calidades o sabores
y en adivinar, al paladearlas, la fuente de su proce-
dencia. La costumbre estaba bien arraigada desde
época islamica. Un testimonio temprano de esta
sana aficion a beber agua es el que ofrece el viajero
aleman Jeronimo Miinzer en 1495 al conocer de cer-
calavida de las comunidades de moriscos espanoles
de los que comenta que son:

[...] gente que vive con extrema sobriedad, no
bebe mas que agua, goza de excelente salud y,
sin duda, por ser sobria, las epidemias no hacen
en ella tanto estrago como entre los cristianos
(Garcia Mercadal, 1959: 1, 40).

Las tres citadas operaciones necesarias para el con-
sumo domeéstico de agua como eran transportarla,
almacenarla y beberla justifican la existencia de los
tres grupos de piezas antes mencionados: cantaros,
tinajas y vasos.

2.2.1. Barros para transportar

El contenedor por antonomasia para el transporte de
agua doméstica era el cantaro y, por ello, no faltaban
en ninguna morada de la peninsula ibérica. Son nu-
merosas las muestras de ello en colecciones y museos,
e incluso existe un museo monografico dedicado al
cantaro en Argentona (Barcelona), el Museu del Cantir.

Fig.2.18. Aguador de cantaro. Zécalo de azulejos.
Palacio Episcopal de Malaga.

43



44

Fig.2.19. (P797) Mujer
con dos muchachos en
la fuente.

Francisco de Goya.
Museo Nacional

del Prado.

Los cantaros podian tener diferentes capacidades.
También se distinguia entre los usados por particula-
resy los fabricados para los azacanes, quienes llena-
ban sus cantaros en las fuentes publicas, los carga-
ban en las angarillas de sus burros o en sus carrillos
de manoYy los transportaban a los domicilios, cobran-
do alos clientes por el volumen de agua contenida en
ellos. Esta modesta actividad laboral obligaba a las
autoridades municipales a controlar el tamano de los
cantaros para evitar posibles fraudes por el uso de
contenedores mas pequenos de lo establecido. Por
ello, solo se autorizaba utilizar los marcados con un
contraste municipal, que en el caso de Sevilla era
un cufio impreso en la base del asa que reproducia la
torre de la Giralda.

Ademaés, habia dos tipos de azacanes: los de burro
y los de carrillo, y también habia aguadores de can-
taro al hombro que iban por las calles y plazas pre-
gonando su producto de una forma muy original.
Con independencia del célebre aguador retratado
por Velazquez, han quedado algunos otros testi-
monios graficos mas modestos de estos profesiona-
les (fig. 2.18).

Contemplando esta imagen pintada sobre azulejos
sevillanos en la que se observa al aguador de cantaro
pregonando su producto, viene a la memoria un pa-
rrafo escrito en 1820 por José Maria Blanco White en
que se refiere a este oficio:

En la Alameda de Sevill