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Resumen:

En diciembre de 2019 el Comité Intergubernamental para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, reunido en Bogota, materializd
un proyecto que habia comenzado siete afios antes. Desde ese momento, los procesos artesanales de la cerdmica de Talavera de la Reina y El
Puente del Arzobispo, situados al oeste de la provincia de Toledo (Espafia), fueron incluidos en la Lista Representativa del Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad. La UNESCO localizaba, sin embargo, la ceramica de Talavera, en un mapa mundial, a ambos lados del Atlantico
y, junto a estos dos centros productivos en Europa, también aparecian los estados de Tlaxcala y Puebla, en el altiplano mexicano. Una técnica
artesanal alcanzaba asf, el maximo reconocimiento internacional a través de su proyeccién sobre cuatro territorios diferenciados, pero con
una historia entreverada. El presente texto pretende mapear, en perspectiva antropoldgica, el decurso histérico de la cerdmica de Talavera
hasta alcanzar la meta de engrosar la lista del patrimonio que ha de ser salvaguardado para el futuro.
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Abstract:

In December 2019, the Intergovernmental Committee for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage, meeting in Bogota,
materialized a project that had begun seven years earlier. From that moment on, the ceramic craft processes of Talavera de la Reina and
El Puente del Arzobispo, located in Western Toledo (Spain), were included in the Representative List of the Intangible Cultural Heritage
of Humanity. UNESCO, however, located Talavera ceramics on a world map on both sides of the Atlantic and, together with these
two production centers in Europe, the states of Tlaxcala and Puebla, in the Mexican highlands, also appeared. A craft technique thus
achieved maximum international recognition through its ramifications over four different territories but with an interwoven history. The
present text intends to map, from an anthropological perspective, the historical course of Talavera ceramics until it reaches the goal of
adding it to the list of heritage to be safeguarded for the future.
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Pelo Tejo vai-se para o Mundo.
Para além do Tejo hd a América
Alvaro Caeiro

Establecer los principios

Talavera de la Reinay El Puente del Arzobispo' comparten en
sus topdnimos la mas alta alcurnia mondrquica y religiosa,
para referir dos poblaciones situadas geogréficamente en el
oeste de la provincia de Toledo (Espafia). Separadas por poco
mas de treinta kilémetros, lo que las sitda en ayuntamientos

1 Topénimos oficiales de ambas localidades que, en adelante, serdn designa-
das como Talavera y Puente. EI término “talavera” también serd empleado
como nombre comUn para referirse a la cerdmica producida en México por
ser esta su denominacion ordinaria en aquel territorio.

*

*%

muy préximos y con unas claves comarcales compartidas,
ambas localidades quedaron, inexorablemente, unidas hace
unos afios por la declaracién que la Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura?
realizd en 2019 sobre su produccién cerdmica inscrita, desde

2 Para un andlisis sisteméatico de los pardmetros conceptuales basicos que
operan en las declaraciones de este organismo supranacional que ha ter-
minado por generar la “marca UNESCO” vid. Jiménez de Madariaga y Sefio
Asencio 2019.
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entonces, en el listado de mayor relevancia en términos pa-
trimoniales para la humanidad. De este modo, la cerdmica
talaverana ha pasado a formar parte de las técnicas artesa-
nales inscritas en el codiciado listado de la UNESCO y para
su reconocimiento, ha resultado fundamental el trasvase de
esta artesania a tierras americanas desde el siglo XVI y su
pervivencia en los estados de Tlaxcala y Puebla.

Esta conexion transnacional debe ser entendida, més alla de
las coordenadas trazadas en los procesos de legitimacion del
patrimonio, en un contexto histérico compartido, cuyo punto
de inflexion se produce cuando las técnicas y conocimientos
especfficos para la elaboracién de la loza talaverana, son
incorporados a la produccién artesanal con barro realizada
en México. A partir de ahi, a ambos lados del Atlantico se
perpetua, durante siglos, un mismo oficio sometido a contex-
tos sociales y econémicos claramente diferenciados, pero en

Figura 1

Localizacion de los puntos de produccién de cerdmica de Talavera
reconocidos por UNESCO.
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el que el saber-hacer se mantiene como vinculo que semeja
indisoluble hasta que, ya en el siglo XXI, una candidatura a
la categoria de Patrimonio Cultural Inmaterial, promovida en
sus inicios desde Espafia, encuentra en el eco americano,
la clave para elevar esa artesanfa compartida a un bien con
reconocido valor para la humanidad®. Con ese hilo conductor,
de traspaso y unidad en los saberes distinguidos ahora por
la UNESCO, en las siguientes lineas trazaremos la historio-
graffa compartida de la cerdmica talaverana para entender
y analizar, en perspectiva antropolégica, las circunstancias
que la rodean®.

3 Afin de cuentas, no se puede obviar que “otro aspecto importante del patri-
monio cultural inmaterial es su conexién con la identidad de sus creadores y
transmisores” (Prada y Peséntez 2017:79).

4 las autoras quieren manifestar su agradecimiento a David Engenios por la
cesion del material fotogréafico que ilustra este articulo.
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Sobre las producciones materiales de los centros artesana-
les de Talavera y Puente, existen diferentes trabajos (Plegue-
zuelo 1992, 1994;  Hernando 1999 o Maquedano Carrasco
2001) en los que se aborda el estudio de la ceramica desde
una perspectiva diacrénica, en funcién de las técnicas em-
pleadas, asi como de los acabados que presentan las piezas.
Bajo este prisma, ha sido posible establecer una interesan-
te y necesaria clasificacién de las distintas etapas que se
suceden con base en las tipologias y motivos decorativos
utilizados y en las que resultan facilmente identificables las
variaciones en funcién de, por ejemplo, las gamas cromati-
cas empleadas®. Sin embargo, ese tipo de aproximaciones
se enmarcan en los intereses propios de la historia del arte
y en la categorfa del patrimonio histdrico-artistico donde,
ademas, la loza de Talavera ocupa la posicién subalterna
atribuida a los estudios vinculados a las denominadas artes
menores 0 artes decorativas.

Fuera de la dptica del valor histdrico y artistico que, evi-
dentemente, incorporan sus piezas, el oficio nunca ha sido
abordado desde una perspectiva transversal integral. Una
circunstancia que puede resultar mas llamativa si se atiende
al hecho de que, a pesar del evidente interés hacia los obje-
tos que conforman la produccién material, en la declaracién
de la Unesco se reconoce, de forma especifica, el valor del
ejercicio de la actividad quedando este, pues, enmarcado en
el campo de la produccion cultural propiamente dicha y cuyo
estudio corresponde a la disciplina antropoldgica. En este
sentido, la cerdmica de Talavera entraria dentro de lo que
Honorio Velasco identifica como un patrimonio:

al que se atribuye una valoracién cualitativa en térmi-
nos de vinculacién de las comunidades y grupos hu-
manos con ellos en tanto que factores de generacién y
fomento de identidad y de continuidad (adviértase ésta
como una forma de redefinir la tradicién) y en tanto,
igualmente, que aportaciones a la diversidad cultural
y muestras de la creatividad (Velasco Maillo 2012:sp).

En esta linea hay que situar publicaciones mucho mas re-
cientes, que han comenzado a perfilar conexiones entre el
arte decorativo y el patrimonio cultural inmaterial de la hu-
manidad, apreciando la complejidad de relacionar las cla-
sificadas artes aplicadas e industriales con categorfas que
responden a otros pardmetros y ponen el foco de atencién
sobre una técnica artesanal:

5 Por lo general, las agrupaciones de la loza talaverana se realizan en series
en funcién de la coloracién empleada (blanca, azul, tricolor, policroma, etc.)
y de las propias técnicas de aplicacion (jaspeada, pulverizada, punteada,
esponjada, etc.), asi como por los motivos decorativos con mayor presencia
en cada momento (geométricos, fitomorfos, zoomorfos, antropomorfos, etc.).
Cabe resaltar que es, precisamente, en la aplicacién y el uso de los motivos
decorativos donde se evidencian las mayores diferencias entre la cerdmica
fabricada, para el caso espafiol, en Talavera y en Puente, sin que por ello
se haya llegado a producir una ruptura del modelo artistico, puesto que el
soporte artesanal compartido ha provocado su unidad.
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Al entender la cerdmica como patrimonio cultural inma-
terial, damos la relevancia e importancia al punto de
origen de esta, a la tradicion alfarera, al desconocido
autor de éstas, el alfarero, cuyo secreto de elabora-
cién se ha transmitido de generacién en generacion
(Aglndez Lerfa 2019:90).

Mas alla de la técnica

Por lo que respecta a la produccién material, consideramos
que resulta indispensable presentar aqui, al menos, una so-
mera descripcion de los elementos que definen la cerdmica
talaverana. Desde un punto de vista técnico, todos los tra-
bajos salidos de esos alfares estén clasificados dentro de la
categoria “loza”, que se realiza a partir de barro fino cocido y
esmaltado para, con posterioridad, mediante un vidriado es-
tannifero, sellar las piezas gracias a la capa blanca de caolin
que oculta por completo la materia prima a partir de la cual
han sido elaboradas: la arcilla. Sobre esa capa impermeabi-
lizadora, que cubre por completo las piezas, suele aplicarse,
y asf ocurre en Talavera, una decoracion pictdrica, a base de
6xidos metalicos vitrificables®.

Trinidad Sanchez (1997) recoge en su libro Cerdmica de Tala-
vera y Puente, que las formas —tanto abiertas como cerra-
das— estan hechas a torno cuando son regulares y a molde
cuando tienen escotaduras o0 son lobuladas. Los elementos
auxiliares, como las agarraderas, estan realizados a mano
y pegadas, con el barro adn fresco, al cuerpo de la pieza. El
uso de colorantes se realiza mediante su completa disolu-
cién en agua para ser aplicados, directamente, con pincel
o con la ayuda de estarcidos o estampacion. En el caso de
Talavera, los 6xidos metalicos empleados de forma mayori-
taria fueron hierro, antimonio, cobalto, cobre y manganeso,
que proporcionaban, respectivamente, las tonalidades ocres
0 anaranjadas, amarillas, azules, verdes y negruzcas. En Ii-
neas generales, el repertorio decorativo consiste en adapta-
ciones, bastante auténomas, de grabados de gran difusién
en los siglos XVl y XVII, siendo ese momento cuando se pro-
duce un mayor auge del oficio, como veremos més adelante.

Precisamente, es posible que el hecho de que la cerdmica ta-
laverana haya alcanzado un superior nivel de consideracion
y, consecuentemente, de demanda en la Edad Moderna, haya
sido uno de los motivos que provocaron, con la llegada de la
industrializacién y la época contemporanea, la absorcién
del desempefio del oficio dentro de un paradigma técnico,

6 Posiblemente, uno de los rasgos mas destacados de la cerdmica talaverana
lo constituye el hecho de que, en su proceso de elaboracidn, la temperatu-
ra maxima alcanzada durante las dos cocciones -la primera, més rebajada,
para dotar de consistencia a la pieza, y la segunda, a mayor temperatura,
para fijar la decoracién- no supera, en ningdn caso, los 1200° centigrados.
Esto determina, junto a otros factores, su clasificacién como loza o barro
comtn frente a la porcelana, cerdmica de alta calidad y mayor considera-
cién. A nuestro entender, la profusa decoracion que caracteriza a la talavera
estd, precisamente, relacionada con el hecho de ocultar la simpleza de su
realidad material proporcionando unos acabados ornamentales que cubren
por completo la arcilla sobre la que se ejecuta el arte del pintado.
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en el cual tenfan fécil cobijo, tanto el volumen de piezas rea-
lizadas, como la incorporacion al proceso de fabricacion de
avances tecnoldgicos el uso de moldes en algunas piezas,
destinados a reforzar las lineas de produccién. Asf, habrian
sido esas coordenadas temporales, que de forma transversal
se reflejan en el desarrollo del oficio, las que han provoca-
do que la denominacién “Fabrica de cerdmica artistica” no
constituya, al menos de forma obligatoria, una paradoja.

Figura 2

Interior de un taller en el que se aprecian las piezas almacenadas para su
posterior decoracién

Por supuesto, en las definiciones de fabrica y taller, la prime-
ra resulta mucho mas genérica, pero en ningln punto anula
la posibilidad de que en ese tipo de instalaciones se practi-
que una actividad artesanal. Entonces, la fabrica se define
como el establecimiento que dispone de instalaciones y
maquinaria necesaria para fabricar, confeccionar, elaborar u
obtener un producto, mientras que en el taller se realizan
trabajos artesanales o manuales. En el caso de las piezas
de Talavera, como acabamos de mencionar, el mundo de la
ceradmica fue integrado bajo las pautas del trabajo fabril sin
que ello implicase, en ningln momento, la ruptura con una
actividad artesanal, en tanto que las piezas mantuvieron de
forma inalterada la elaboracién manual de los operarios. De
hecho, seria interesante ponderar cémo la existencia de ese
entramado industrial permitié la pervivencia del oficio du-
rante todo el siglo XX, frente a la practica desaparicion de
otras actividades artesanales’. Bien es cierto que, en el caso
de las segundas, estaban vinculadas de forma mayoritaria
con un mundo rural que acelerd su desarticulacion a partir
de la década de los afios sesenta; pero, si atendemos a su
estructura, en torno a una produccion en pequefos talleres
familiares, consideramos que no puede equipararse la capa-
cidad de resistencia en el entramado de la actividad econg-
mica resultando un valor afiadido la produccién masiva en

7 Por proximidad, podria referirse la paulatina extincion de la alfarerfa produ-
cida, hasta bien entrado el Gltimo tercio del siglo XX, por artesanos pertene-
cientes al campesinado y cuya desaparicion ha sido estudiada, entre otros,
por Llorens Artigas et al. (1970) en Cerdamica popular espafiola; Vossen et
al. (1975) en Guia de los alfares de Espaia; Guerrero Martin y Jordi Belver
(1988) en Alfares y alfareros de Espafia, o Sesefia Lafuente (1997) en Cacha-
rreria popular. La alfareria de basto en Espafia.
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fabricas. A fin de cuentas, estas surgieron en una fase proto
industrial para atender y garantizar un elevado volumen de
demanda, donde la unidad familiar ya no era suficiente y se
hacfa preciso desarrollar el oficio con trabajadores asalaria-
dos por cuenta ajena.

Nuestra hipdtesis se ve reforzada, si atendemos al hecho de
que en Talavera y Puente, las fabricas de cerdmica artistica
han tenido como caracteristica propia, por lo menos durante
todo el siglo XX, la figura del empresario-cerdmico enten-
dida como un agente que organiza la produccién ceramica,
pero sin desempefiar, en ningn momento, el trabajo artesa-
nal; la existencia de estos ha resultado fundamental para el
sostenimiento del saber hacer de una tradicién que continda
presente en los talleres que se encuentran, hoy en dia, en
activo y que son herederos de ese modelo de alfar®.

De todas formas, a otro anélisis tendriamos que someter la
posibilidad de que la identificacion entre la produccién de
ceramica y las relaciones sociales de produccion, haya podi-
do constituirse como una barrera, en perspectiva emic, para
que la poblacion local percibiese lo que en primera instancia
se manifestaba bajo la forma de una ocupacidn laboral vin-
culada, por lo tanto, a los ingresos econémicos de los tra-
bajadores, como una actividad sobre la que podia reposar
una consideracion artistica susceptible de ser valorada en
los circuitos internacionales®. Por supuesto, atin més alejado
estarfa el posible reconocimiento de todo el patrimonio et-
nografico unido al ejercicio cotidiano de la actividad. A modo
de ejemplo, citaremos la proteccion administrativa que el
Patrimonio Cultural Inmaterial otorga, entre otros elemen-
tos, a los molinos utilizados por las artesanas de Puente para
moler los pigmentos. Una consideracién que no solo afecta
a los de mayor tamafio, sino también a aquellos otros de
dimensiones reducidas, que eran operados de forma manual
y que, a priori, pueden presentar méas dificultades para ser

8 Durante el “desarrollismo”, que comenzd con el Plan de Estabilizacién apro-
bado por el gobierno en 1957, la actividad turistica promovida en la Costa
del Sol se convirtié en un polo receptor de la loza talaverana distribuida por
los empresarios-cerdmicos que elaboraron auténticas cartografias de repar-
to en todo el levante espafiol. En la base de estos circuitos comerciales se
encontraba una demanda que, si bien redujo sustancialmente la calidad exi-
gida respecto de los estdndares técnicos y practicos tradicionales, aumentd
el volumen de ventas, consiguiendo mantener la produccion artesanal de
loza como una actividad, econémicamente rentable, adn cuando la poblacién
autdctona estaba dirigiendo sus gustos hacia otro tipo de materiales para el
menaje de cocina y mesa, asi como en el caso de los objetos decorativos (Gil
Pérez 2012).

9 No es objeto de este trabajo exponer resultados de una investigacion sobre
las condiciones y las percepciones de la mano de obra que sustentd el ejerci-
cio del oficio y que deberfa estar enfocada desde la antropologfa del trabajo.
En todo caso, una de las hipétesis iniciales tendria que ser la posibilidad de
que los trabajadores se identificasen a si mismos como mano de obra indus-
trial, en tanto que las condiciones materiales en las que ejecutaban la tarea
asf podrian sugerirlo. De todas formas, conviene no perder nunca de vista “la
dualidad entre clase y conciencia” (Diez Rodriguez 2013:260), expuesta por
Thompson (1963) en su trabajo sobre la formacion de la clase obrera, en la
que la valoracion de la vivencia de clase, resulta fundamental para explicar
y entender la relacién entre los determinantes objetivos de la estructura y la
percepcion subjetiva de la experiencia.
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entendidos como elementos susceptibles de formar parte de
la seleccion que el patrimonio supone sobre la totalidad de
la cultura (Garcfa Garcia 1998).

Figura 3

Artesano ejecutando la técnica del pintado manual con cafia

El aval de la Historia

En todo el proceso de construccion de la candidatura para
el reconocimiento de la UNESCO, hay dos variables que han
resultado de vital importancia dentro de los criterios consti-
tuyentes (Prats 1997) del patrimonio cultural, que contiene la
cerdmica talaverana y lo han hecho de manera solidaria. Asf
estarfan, por una parte, el crédito de la Historia; por |a otra,
la garantia de la genialidad artfstica™.

Por lo que respecta a la primera, al igual que en otros mu-
chos lugares del Imperio, la presencia de centros artesanos
de cerdmica en la actual provincia de Toledo, esta docu-
mentada desde la época romana (Alvigini 2006). En el caso
concreto de Talavera, las excavaciones arqueol6gicas han
proporcionado informacién precisa sobre la existencia en
la ciudad de talleres de produccién como es el caso de la
firma, inscrita en una pieza, de un alfarero llamado Calvinus

10 No consideramos que el caréacter sagrado que otorga la naturaleza, por en-
contrarse también fuera de los dominios de la cultura, imprima un carisma
determinante en nuestro caso de andlisis, pero no podemos dejar de reco-
nocer las reminiscencias simbélicas que asocian la materia prima empleada
como base para el desarrollo de |a alfareria —la arcilla— con la raiz misma
de la naturaleza toda —Ia tierra—. Siguiendo la terminologfa de Laurajane
Smith, la naturaleza conformaria un tipo de patrimonio relegado que la auto-
ra denomina “patrimonio disonante” (Smith 2011:44).

Talavera: una cerdmica a ambos lados del Atlantico

que elaboraba terra sigillata hispana™ (Rodriguez y Morale-
da 1984). Como es bien sabido, la produccién de elementos
utilitarios y decorativos realizados a partir de barro, loza y
porcelana, conforma lo que la RAE define, en su conjunto,
como ceramica, pero no es posible obviar los marcadores
distintivos existentes entre unos objetos destinados, en prin-
cipio, a cubrir las mismas necesidades, pero desde materia-
lizaciones y consideraciones sociales muy diferenciadas™.
De ahi que la constatacién sobre la existencia en la ciudad
de talleres propios, dedicados a la considerada como la més
refinada de las producciones alfareras del mundo antiguo
occidental, no resulte baladi en la interpelacion del pasado
que caracteriza el reconocimiento de la cerdmica de Talavera
y Puente como patrimonio inmaterial de la UNESCO, lo que
justifica su referencia como punto de arranque de este traba-
jo. Asi pues, bajo la denominacién genérica de Ceramica de
Talavera y Puente, esta queda perfectamente diferenciada,
desde el origen, de cualquier modalidad de alfarerfa tradi-
cional realizada con barro de basto e identificada, entonces,
con un marchamo que la eleva por encima de ese tipo de
producciones susceptibles de ser clasificadas como ordina-
rias. Nos encontramos, pues, ante una forma de reafirmar
su caracter extraordinario incluso desde el siempre nebuloso
principio de los tiempos que se constituye como inequivoco
lugar fundacional del mito.

El recorrido diacrénico que fundamenta la genealogia de la
cerdmica toledana ha jalonado la historia de importantes
paréntesis temporales que han servido, no obstante, como
sistema de postas en la argumentacion de su, por otra parte,
mas que sobrado linaje. Estas son las coordenadas en las
que insertamos el rastreo de la documentacion que avala la
continuidad del oficio a lo largo de toda la Edad Media y en
la que aparecen resefiados varios hornos y alfareros. En este
sentido, Angel Ballesteros recoge la presencia, en 1182, de
dos hornos con produccién alfarera en el territorio; en con-
creto, el citado autor referencia como alfareros en ejercicio

11 El adjetivo hace referencia a uno de los cuatro tipos en los que se subdivide
la terra sigillata (TS) producida a partir del siglo | a.C. bajo el Imperio roma-
no. El criterio diferenciador resulta, basicamente, del lugar de elaboracién
de las piezas: Italia —con especial referencia a la producida en la region
toscana de Arezzo, y que dio lugar a una denominacion especifica, la cerd-
mica aretina—, Galia, Hispania y Africa, cuya produccién es mas tardia y
no presenta novedad alguna con respecto a las anteriores, por lo que suele
ser referida por los especialistas como una suerte de Gltimo bastién en el
mantenimiento de la produccion. La 7S es un tipo de cerdmica de gran ca-
lidad y fineza en la que destaca su color rojizo —en contraste con el negro
que caracterizo el periodo precedente— para cuyo proceso de elaboracion
se hizo comn el empleo de moldes. El resultado final presenta un acabado
en superficie pulido y brillante que suele estar profusamente decorado con
diferentes motivos —geométricos, vegetales o antropomorfos—. La tra-
duccién literal del término, “tierra sellada”, contiene los dos componentes
fundamentales a la hora de abordar el estudio de la produccién cerdmica en
general. Por una parte, recoge el propio elemento béasico empleado como
material: la tierra. Por la otra, refiere la presencia, en cada una de las pie-
zas, de un sello que identificaba al alfarero que las habfa elaborado. Esta
circunstancia, cobrd especial relevancia para las intersecciones entre arte
y artesania, que han fluctuado en los distintos reconocimientos otorgados
tanto al proceso de fabricacién como a los resultados materiales obtenidos.

12 Aeste respecto puede consultarse el trabajo de Freire Paz (2004:80) y ss.
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a aquella altura a Ben Said y Ayub Ben Jalaf (Ballesteros
1983:7). En la identificacion de los maestros artesanos no
puede pasar desapercibido el origen alarabe, al que remiten
los antropénimos y que la historia ha vinculado a la cerdmica
de Talavera. Este dato, aun no siendo exclusivo de la loza a
la que nos estamos refiriendo, si constituye otra prueba méas
del incremento en la especializacion para una produccién de
alta calidad, pues es bien conocida la destreza y el dominio
del mundo é&rabe en el oficio™. Por lo que respecta a la ce-
ramica de Puente, debemos subrayar que sera a partir de la
época bajomedieval cuando aparezca documentada.

En un nuevo salto temporal, la calidad de la loza produci-
da en Talavera vuelve a ser mencionada ya en el siglo XV
por Lucio Marineo Siculo, quien se refiere a las vajillas alli
producidas como “platos de Talavera, muy sutiles, vidriados
en blanco y verde” (Sanchez-Cortegana 1998:20). Una vez
mas, el rastreo histérico de la cerdmica de Talavera permi-
te remarcar, en primer lugar, su pervivencia en el tiempo,
aunque sea de forma casi testimonial, pues solo aparecen
registrados dos alfareros en la villa en el Padrén de reparti-
miento del afio 1491, recogido por el capellan y cronista de
Fernando el Catdlico. Esta permanencia se produce a la par
que se mantiene su catalogacion como excelente, apelando,
en esta ocasion, a la sutileza del vidriado.

Mas alld de estas tres referencias puntuales™ que, como
ya hemos avanzado, permiten conectar la produccién cera-
mica de Talavera y Puente con una nocién atemporal que
la inserta en una permanencia perenne y, por lo tanto, en
una existencia entendida en términos tan absolutos como
abstractos, serd a partir del siglo XVI cuando Talavera se
convierta en el epicentro de una actividad cuyos flujos pro-
ductivos se mantendran, aunque con altibajos, hasta ver-
se catalogados en el siglo XXI como Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad.

Asi, en el primer tercio del siglo XVI, atendiendo a los regis-
tros de los acuerdos municipales de 1521, la proliferacion de
alfares debia de ser considerable, puesto que se constata,
en la documentacién municipal, la obligacién de los alfare-
ros de cumplir los horarios de encendido y apagado de los
hornos, con el fin de evitar ruidos y humos que molestasen

13 En su trabajo La cerdmica de Paterna y la loza hispanodrabe del siglo X1V,
Rudolf Schnyder confirma que “en cuanto a la técnica, seguian en auge las
del sur drabe” (Schnyder 2006:292). Cabe recordar que esta influencia en la
produccion ceramica resulté determinante en lo que se refiere a la impronta
de sus motivos decorativos y, sobre todo, desde un punto de vista técnico,
por el tipo de los pigmentos empleados, asi como por las formulas y procedi-
mientos usados en la aplicacion de barnices. El hecho de que esa influencia
meridional esté perfectamente documentada, para el periodo medieval, des-
de la zona de Paterna y Valencia hasta la altura de Teruel, consideramos que
puede funcionar como referente plausible en la explicacion de la presencia
de especialistas drabes también en Talavera y proximidades.

14 Recordemos que, hasta el momento, se han constatado tres dataciones para
un perfodo que abarca, en su version mas amplia, desde el siglo | antes
de Cristo hasta el siglo XV, es decir, mil setecientos afios amparados en la
presencia de cinco alfareros.
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a los vecinos™. En el caso especifico de Puente, las fuentes
documentales refieren que, en 1578, habia veintiséis alfare-
ros, un cantarero y tres tejeros.

Sobre este fundamento, en una comarca o zona asociada
a la artesania ceramica y, geograficamente, muy préxima a
Madrid, una decisién de estado determinaré la eclosion de
una actividad en la que la viabilidad como recurso econémi-
co, Se conjuga con la percepcién de manifestacion artistica
en un maridaje de maximo interés y que constituye la base
mas empirica y fehaciente sobre la que se edificé el recono-
cimiento de la Unesco'®. Nos referimos a la construccion en
la Sierra de Guadarrama, entre 1563 y 1584, de un Sitio Real,
por mandato expreso de Felipe Il, lo que motivé la prolifera-
cién masiva de la cerdmica de Talavera al ser demandada
su produccion para decorar el monasterio de El Escorial?
(Sanchez-Cabezudo 2016). En primera instancia, cabe mati-
zar que la trascendencia del encargo, vino dada por el hecho
de que la ceramica de Talavera se asocid a una funcién sino
arquitectonica, si constructiva, tras la decision de alicatar
una parte muy importante de los edificios™. De hecho, ya
un afio antes de comenzar las obras de la construccion més
ampulosa de los Austrias, en 1562, se habia creado un nuevo
oficio, el de Azulejo del Rey', funcién que recayd en el fla-
menco Hans de Vriendt (Juan Flores), formado en el taller del

15 Confréntese Vaca Gonzalez y Luna Rojas (1943).

16 Toda declaracion UNESCO se construye con base en un modelo de expe-
diente en el que se hacen imprescindibles determinados anclajes, uno de
los cuales es la inherencia del bien propugnado con determinados valores
significativos del pasado.

17 Inscrito en la lista de Patrimonio de la Humanidad en 1984, el Real Sitio de El
Escorial no fue la nica edificacion en la que se emplearon masivamente las
cerdmicas de Talavera, pero si, probablemente, el méas destacado. A modo
de ejemplo de la pujanza alcanzada en ese momento, hay que indicar que
las fuentes documentales registran el uso de la cerdmica de Talavera en
las obras del Palacio de El Pardo, en el Palacio de Valsain y en el Alcazar
de Madrid, entre otras de las que contaron con revestimiento ceramico a lo
largo del siglo XVI.

18 En realidad, lo destacable no serfa el gusto de la Casa Real por la cerdmica
como elemento de apoyo en la construccion, ya que “el recurso decorativo
de la azulejerfa, sobre todo en zécalos, de gran tradicién en Espafia y clara
raiz isldmica, a su vez heredada de los pueblos orientales asirio, babilonio y
persa, se utilizé adaptandolos a los sucesivos estilos formales de cada pe-
riodo histérico” (Garate Fernandez-Cossio 2013:261). Sin embargo, el matiz
habria que buscarlo en el intento de todos los monarcas por diferenciarse
de sus antecesores mediante la eleccién de recursos ornamentales que, atin
manteniendo los pardmetros de calidad propios de las clases dominantes,
supusieran claves novedosas que se adaptasen a los engranajes de la moda,
es decir, a los gustos del momento. En este sentido, la identificacién de
Felipe Il con la cerdmica de Talavera es absoluta e indiscutible.

19 EI desempefio del oficio consistia en proporcionar paneles cerdmicos y/o
piezas de menaje y decoracion tanto a la Casa Real como a quienes forma-
ban parte de la corte. El Azulejo del Rey tenfa encomendadas dos tareas
sucesivas. En primer lugar, formaba parte de sus funciones la creacion de
los azulejos, entendiendo por tal funcién tanto el dominio de las técnicas
requeridas en la produccion cerdmica como la ornamentacion, siendo esta
(ltima la fase mas creativa y personal y, por lo tanto, la que mas identifica
a cada maestro artesano en tanto que da cabida a la genialidad individual
en un proceso que se manifiesta como un abandonar la repeticion propia del
obrador, para abrazar la ejecucion propiamente creadora del arte; por otra
parte, también formaba parte de su cometido trasladarse junto a la mercan-
cfa hasta el lugar de construccion, en donde tenfa que supervisar la correcta
disposicién de todo el material.
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italiano Guido di Savino y maestro de cerdmica maydlica®.
Segln constata Eva Calvo, “el quimico sevillano Jerénimo
Montero también se asentd en Talavera por orden de Feli-
pe Il, para realizar sus ensayos en fritas y pigmentos, por lo
que entendemos que el trabajo entre ambos debifa funcionar
coordinadamente” (Calvo Cabezas 2019:29). En la convoca-
cion de diversos expertos técnicos para el funcionamiento
de los talleres ceramicos durante la segunda mitad del siglo
XVI, hay que colegir el alto grado de especializacién que se
desprende del ejercicio del oficio durante el reinado de Feli-
pe 'y posteriores?'.

Figura 4

Detalle de revestimiento con azulejo

Pero no solo la utilizacién de azulejos y baldosas encumbré a
la cerdmica de la zona desde la segunda mitad del siglo XV,
porque junto a la produccién de materiales constructivos los
“22 ceramistas, 18 alfareros, 3 pintores de alfar y un barre-
ro” (Sénchez Cabezudo 2016:50) localizados en activo en el
lugar de Talavera durante el reinado de Felipe I, también
se ocupaban en la produccién de menaje de mesa y piezas
ornamentales. Una fabricacion de utensilios en loza que ex-
perimenta un auge increfble en el periodo finisecular. En este
caso, la razén fundamental es que “entre fines del siglo XV
y principios del XVII existe una crisis econdmica en el pais
acompafiada de falta de metal, lo que hace que el Dugue de
Lerma, durante el reinado de Felipe lll, promulgue en 1601

20 La cerdmica maydlica, o fayenza, es una loza en cuya decoracién destacan
los reflejos metdlicos proporcionados por el vidriado con estafio y la aplica-
cién de 6xidos metalicos como el manganeso, el plomo o el cobre.

21 La condicion de los talleres de Talavera como proveedores de la Casa Real
se mantendra hasta el siglo XVIII. Esa adscripcién supuso, a fin de cuentas,
un reconocimiento masivo por filtrado hacia la totalidad de las capas socia-
les en funcién de sus posibilidades econémicas, lo que acabard por incre-
mentar la demanda y, por lo tanto, la expansion de la cerdmica de Talavera y
Puente. Carmen Lépez ha identificado como clientes de loza talaverana a la
Corte, distintas ¢rdenes religiosas, la nobleza, la burguesia y también, aun-
que en menor medida, algunas érdenes militares (Lopez Fernandez 2015).
Como consecuencia de la relevancia alcanzada durante los siglos XVIy XVII,
que habfa venido determinada, como indicamos, por su eleccién como su-
ministradores de la Casa Real, la cerdmica de Talavera quedé registrada en
la produccién literaria y pictdrica de la época. Autores como Lope de Vega
y Cervantes la mencionan de forma explicita en sus obras y sus piezas es-
tan representadas en numerosos cuadros de pintores como Zurbardn, entre
otros (Rodriguez Vifiuelas 2015).
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la «Pragmaética contra el lujo»” (Ferndndez 2018), con la que
no solo se prohibe el uso de metales preciosos en las vaji-
llas sino que también se hace un inventario de todo el metal
noble que hay en manos privadas e instituciones, con el fin
de emplearlo para acufiar moneda. Asf, las piezas de plata
que se habian empleado hasta ese momento como vajilla de
lujo fueron “paulatinamente sustituidas por las cerdmicas”
(L6pez Fernandez 2015:32). Este hecho resultd determinante
para que la poblacién que se dedicaba a trabajar en los al-
fares y talleres de la comarca aumente, en esa época, expo-
nencialmente. También serd, en este momento de pujanza,
cuando se incorporen a la ornamentacion de las piezas de
Talavera las tonalidades azules, con las que se identifica
todo ese periodo y cuando se documente la especificidad
técnica sobre el proceso de impermeabilizacién de las pie-
zas que se realiza en los alfares de Puente, bajo el epigrafe
de “el vidriado de la Puente”, recogido en una pragmatica de
Madrid en 1627 (Gonzélez Cambeiro 2016).

Figura b

Ejemplo de produccion talaverana en tonalidades azules

Resulta significativo que sea en este tramo temporal cuan-
do, al producirse un aumento exagerado de la demanda a
mediados del siglo XVI, tenga lugar una deslocalizacién de
las técnicas y procesos propios de Talavera hacia México,
aprovechando los yacimientos locales de arcilla en Puebla
de los Angeles y Tlaxcala, desde donde se distribuira a to-
das las colonias espafiolas en el continente americano. Con
diferentes versiones sobre la génesis de esta artesania en
el territorio americano, la cerdmica de Talavera producida al
otro lado del Atlantico, experimenta su época de mayor es-
plendor durante un siglo que arranca a partir de la segunda
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mitad del XVII, cuando ya presenta un estilo decorativo uni-
forme, aprovechando que el enclave productivo se encuentra
en una de las principales rutas comerciales del pais, la que
conecta los estados de México DF y Veracruz. Asi

para 1653, la industria cerdamica de Puebla habia llega-
do a ser lo suficientemente importante como para hacer
que los alfareros formaran un gremio y solicitaran con
éxito al Virrey que emitiera Ordenanzas para estanda-
rizar la produccion y protegerlos contra el fraude. Los
diez articulos de las Ordenanzas regularon casi todos
los aspectos de la industria (Connors 2000:122).

El gremio no solo constituye un elemento de control interno
para el desarrollo del oficio, sino que también se evidencia
como una herramienta para la proteccion y la estabilidad,
tanto econémica como social, de quienes lo ejercen en tanto
que se convierten en depositarios del amparo del poder ejer-
cido por los representantes de la Corona: “El privilegio de
pertenecer al gremio de los loceros se hizo evidente con la
conformacién de su hermandad o cofradia. Dicha hermandad
fue creada al inicio del siglo XVII en la iglesia de San Antonio
Abad y San Amador” (Tolentino y Rosales 2012:209).

Por lo que respecta a Espania, tras un siglo y medio de pre-
valencia como centro de la artesania cerdmica mas impor-
tante de la Edad Moderna, Talavera y sus producciones, am-
pliamente imitadas en otros lugares, entran en decadencia
con la llegada en el siglo XVIIl de la dinastfa borbénica, que
prefiere decorar sus palacios con piezas al estilo francés??.
De hecho, en 1727 el conde de Aranda abre una fabrica de
loza en Castellén para fabricar conforme a la moda francesa,
trasladando asf al levante el epicentro productivo. En estas
nuevas circunstancias, los talleres de Talavera intentan una
adaptacion a los nuevos gustos pero, poco a poco, pierden
importancia, hasta que la creacion de la Real Fabrica de Por-
celana del Retiro en Madrid precipita una etapa de declive
y ocaso. Sin embargo, y a pesar de las interpretaciones de
la historiografia mas clasica, no resulta asumible que los ta-
lleres de Talavera hubiesen perdido la capacidad productiva
y el dominio ancestral del oficio, por una cuestién exclusiva
de adaptabilidad estética a los canones y estandares deco-
rativos del momento. Ni tan siquiera si las transformaciones
hubiesen sido de mayor calado y conllevasen la alteracion

22 En ese momento, semeja que “ya hay una clara diferencia entre la cera-
mica de Talavera para un mercado poderoso vy selecto, y la de Puente del
Arzobispo para clientela habitual y necesidades comunes” (Gonzélez Cam-
beiro 2016:162. Fuente original: Diario Oficial de Castilla-La Mancha corres-
pondiente al 16 de octubre de 2015, pagina 27667. Disponible en https://
ich.unesco.org/doc/src/41597.pdf). Sin embargo, como afirma Maria del
Carmen Ldpez, no resulta sencillo establecer una diferencia radical entre
una cerdmica culta y otra popular “porque existen algunas caracteristicas
comunes, siendo a veces dificil afirmar que una serie sea sélo popular o sélo
artistica o culta” (Lépez Fernandez 2015:90). En todo caso, consideramos que
no es de interés para el presente trabajo explicar las razones de esta dife-
renciacion de los mercados, pero no debemos obviar que las estrategias de
diversificacidn resultan de vital importancia para la fase final de distribucién
que caracteriza a los procesos artesanales, cuyo objetivo Ultimo es garanti-
zar las ventas y, con ellas, la supervivencia de las unidades de produccién.
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de formas y/o cambios en las propias técnicas de elabo-
racion, serfa plausible que desde la maestria alfarera no
hubiese sido posible el ajuste. En este sentido, Fernando
Gonzalez afirma que “el caracter cerrado de los gremios y el
mantenimiento de estructuras comerciales obsoletas fueron
los principales factores que desencadenaron la decadencia
y el agotamiento de los alfares talaveranos” (Gonzélez Mo-
reno 2017:108). Entendemos, pues, que la dificultad estribd
mas en la acomodacion a los modelos proto industriales en
términos de produccion? y distribucién, que en una mera
mudanza de gustos estéticos o en la incapacidad de adapta-
cion técnica y/o decorativa de los artesanos.

Casi a la par, para el otro lado del Atlantico, Juan Acha tam-
bién sefiala que “los gremios (...) comenzaron a perder impor-
tancia a causa de las reformas borbénicas de fines del siglo
XVIly de la fundacién en México de la Academia de San Car-
los” (Acha 1988:55) lo que, junto a la paulatina debilitacion
del sistema colonial desde finales del siglo XVIIl 'y principios
del XIX, proporciona una coyuntura de maxima inestabilidad
para una artesania estructurada de forma gremial que perdia
su bastion de mando de forma simultdnea a la consecucion
de la independencia de la metrépolis. Una vez mds de forma
sincronizada, aunque desde lugares y circunstancias parti-
culares, la cerdmica talavera en las dos orillas entra en una
etapa de ocaso y decadencia, que caracterizara todo el siglo
XIX'y que terminard con solo dos alfares abiertos, El Carmen
y La Menora?, en la propia ciudad de Talavera, donde se
localiza el germen de esta artesania.

Renacimiento en pleno siglo XX

En el caso espafiol, serd a comienzos del siglo XXy enmar-
cado ideoldgicamente en el movimiento regeneracionistaZ,
cuando la cerdmica de Talavera se vea sometida a un fruc-
tifero proceso de fortalecimiento inducido por el intento de
encontrar, a través de diferentes manifestaciones de la cul-
tura material, vestigios de un pasado que funcionarian como
contenedores del espiritu incélume del pueblo. En palabras
de Fernando Gonzélez, quien ha trabajado con especial de-
tenimiento la azulejeria talaverana en los siglos XIX y XX:

23 Durante la primera mitad del siglo XIX, se impone el gusto por la ceramica de
alta calidad producida en nuevos emplazamientos, por ejemplo, Sargadelos
(Lugo 1806) o La Cartuja (Sevilla 1841). En ambos casos, la decoracion se im-
prime sobre las piezas a través de tampones o planchas, bajo la técnica del
grabado calcogréfico o estampacién en hueco, frente a la ilustracién manual
caracteristica en la ornamentacion de la loza de Talavera y Puente.

24 La Menora cerrara sus puertas en el afio 1905 y durante tres afios El Carmen
serd el tnico taller en activo en la ciudad de Talavera.

25 Corriente ideoldgica correlativa a la generacion literaria del 98, en la que
se analiza la situacién de atraso en la que se encuentra la nacién desde
finales del siglo XIX, como consecuencia de mdltiples factores, entre los que
se encuentran el caciquismo, el analfabetismo y el latifundismo. Para un
conocimiento mas detallado del tema cfr. Beramendi et al. (2020).

26 Corresponde a ese periodo la recuperacién de motivos y disefios producidos
durante Siglo de Oro, en lo que debemos entender como un intento por re-
cobrar la ansiada regeneracién de la “pureza” del pasado, lo que delimitard
una de las caracteristicas formales més destacables de la loza talaverana
hasta la actualidad.
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“a finales del siglo XIX nos encontramos en Talavera de
la Reina con un grupo de personas dispuestas a recu-
perar la tradicién cerdmica talaverana con un criterio
casi arqueolégico. (...) El arte decimonénico y de inicios
del siglo XX (...) traté de conformar la imagen que re-
flejase nuestro espiritu nacional, la esencia del pueblo
espafiol, nuestra “intrahistoria” —segtn concepto de
Miguel de Unamuno— o nuestro “espiritu territorial” —
si retomamos el de Angel Ganivet. Para ello, recurrié en
la mayoria de los casos a revisiones del pasado artisti-
co espafiol (pintura de historia, “neos” y revivals) que
pretendian implantar en el presente las mismas formas
que, en teorfa, nuestro espiritu nacional habia inspirado
en tiempos remotos. En este contexto es en el que se
produce la apertura de la fabrica de cerdmica “Nues-
tra Sefiora del Prado” de Talavera de la Reina en 1908”
(Gonzalez Moreno 2017:114-115).

Bajo ese paraguas ideoldgico, se produce la creacion del
alfar Nuestra Sefiora del Prado en 1908, mediante la consti-
tucion de la sociedad “Ruiz de Luna, Guijo y Cia” pasando a
ser uno de los socios fundadores Juan Ruiz de Luna?, quien
en su trabajo Historia de la ceramica de Talavera, escrito
con Diodoro Vaca, menciona que “se fundé este pequefio
alfar con el simpético nombre de Nuestra Sefiora del Pra-
do” (1943:312). Ese adjetivo “simpético” encubre, en reali-
dad, toda una serie de acontecimientos significativos desde
el punto de vista de la memoria social. En primer lugar, el
mantenimiento del empleo de una advocacion religiosa en
la denominacion del alfar, lo que suponia conservar una
costumbre gremial?®, pero junto a ello afloran también otros
elementos coetaneos de caracter cultural que han de ser
tenidos en cuenta; de ahi la importancia de hacer coincidir
la primera apertura del horno con la celebracion el dia 8 de
septiembre de Nuestra Sefiora del Prado, todavia hoy festivo
local en la ciudad de Talavera.

La vinculacién de Juan Ruiz con Nuestra Sefiora del Prado
resulta determinante para enmarcar el resurgir de la loza
talavera a comienzos del siglo XX en suelo patrio?. Por una
parte, su vinculacién a nivel ideoldgico con la Generacién

27 El ntimero de socios sufri6 variaciones a lo largo de los afios, pero no consi-
deramos de interés para nuestro andlisis un desarrollo minucioso de la cro-
nologia, en términos empresariales, para el mayor referente contemporaneo
de la cerdmica talaverana.

28 Obsérvese el anacronismo que conlleva, a comienzos del siglo XX, la per-
vivencia de dindmicas gremiales que habian resultado vélidas “para el
contexto material e ideolégico bajomedieval, pero in nuce ya contenia un
germen de descomposicion interna que apareceria a finales del periodo con
la produccién dispersa conocida como Verlag system, un novedoso sistema
productivo proto capitalista y antigremial que evolucionaria en la Edad Mo-
derna hasta desembocar en el Domestic systemy el Putting out system, que
algunos historiadores de la economfa consideran como la base o, incluso,
como la protoindustrializacién misma” (Villas Tinoco 2004:99).

29 En el variado mundo de las artesanias, todas aquellas realizadas a partir
de la arcilla—con independencia de su decoracién a posteriori — juegan,
ademds, con el afiadido del valor simbdlico atribuido al material que las
conforma y que fija, por 6smosis y continuidad, “la identidad a la tierra y lo
que surge de ella” (Mancini et al. 2017:170).
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del 98, asi como sus contactos con el movimiento krausista o
la Institucion Libre de Ensefianza, resultarfan determinantes
para una proyeccién pablica que lo aproximd a la intelec-
tualidad del momento. Por otra, también habrfa que aten-
der a su estrecha relacién con reconocidas personalidades
del mundo del arte como Soroya® vy, de forma mucho mas
pragmatica, con diferentes socios capitalistas pertenecien-
tes a la nobleza que apoyaron y financiaron unas iniciativas
empresariales en absoluto carentes de dificultades y que
siempre giraron en torno a la cerdmica. De este modo, Ruiz
de Luna encarné, al menos en términos patrimoniales, la
genialidad aplicada a la artesanfa ceramica®. Una muestra
evidente de su influjo se encuentra en que, como reconoci-
miento, pero también como prueba de autoridad, su nombre
ha sido el elegido para el Museo Ruiz de Luna, cuyos fondos
empiezan a ser agrupados ya en la década de los afios se-
senta del siglo XX, y que desde 1984, pasa a ser gestionado
por la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha®.

Como deciamos, dentro de la corriente folclorizadora®, se
revitalizaron distintos centros de produccion artesanal por
todo el territorio nacional y, para el estudio de caso que nos
ocupa, resulta de vital importancia, puesto que la candida-
tura y posterior reconocimiento de la cerdmica de Talave-
ra como patrimonio Inmaterial de la Unesco se asienta, de
forma explicita, sobre este corte temporal, en tanto que fue
entonces cuando se formaron los antecesores directos de
las actuales generaciones de artesanos. Asi pues, la tras-
cendencia de que, en un pasado reciente como es la primera
mitad del siglo XX, hayan proliferado los alfares en la co-
marca hasta el punto de tener registrados, por ejemplo, en
el caso de la localidad subsidiaria de Puente y para el afio
1952, veintitrés hornos y méas de ochenta talleres, es un indi-
cador de su potencialidad meridiana como soporte para una
catalogacion internacional que va mas all& del volumen de
produccion. Porque aparejado con las cifras que muestran
datos cuantitativamente rotundos se encontraria la existen-
cia y expansion de un conocimiento propio y, a la vez, com-
partido, que caracteriza a la cerdmica talaverana, y en el que
lo inmaterial frente a la materialidad de las piezas predomi-
nante en las clasificaciones del patrimonio centradas en los

30 Manuel Machado escribid, el 26 de junio de 1920, en la revista ilustrada La
Esfera, un articulo titulado Juan Ruiz de Luna y la cerdmica de Talavera. Un
gran arte redivivo (La Esfera. Afio VIl N°338), en el que reconoce y ensalza “la
idea magnffica y la tremenda empresa de resucitar la cerdmica de Talavera”.

31 Somos conscientes de la paradoja que supone la conjugacién de ambos
términos, puesto que todo proceso artesanal tiene como base la repeticion
invariable y fidedigna del modelo pautado, con lo que se hace inviable la
asignacion de valores asociados al arte entendida como excepcion y crea-
cién. Precisamente, estas dos lineas paralelas trazadas a mano entre la re-
peticién constante e idéntica frente a lo Gnico y singular solo pueden confluir
a través de los procesos de puesta en valor del patrimonio. Para una mayor
profundizacién en el tema vid. entre otros, Mariana Rei (2016).

32 La historia del museo, sus origenes y evolucién ha sido abordada por Portela
Hernando y Caballero Klink en su trabajo “El Museo de Ceramica «Ruiz de
Luna» de Talavera de la Reina. La identidad de la ciudad” (2017).

33 Respecto a lo sustantivo del término consdltense, entre otros: Ortiz Garcia
(1994), Marti Pérez (1999) y Prat Ferrer (2006).
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objetos (Davallon 2014), refuerza la importancia de un valor
que prioriza a los portadores.

Todo ese empaque simbélico, en términos artisticos e inte-
lectuales, que Juan Ruiz transfirié a la produccion cerdmica
de Talavera, se vio entreverado, ademas, por la cimentacion,
en términos materiales, de una localidad indisolublemente
asociada a la loza, durante la primera mitad del siglo XX.
En su taller, una parte significativa de las ahora viejas gene-
raciones aprendieron el oficio y construyeron un imaginario
colectivo, en el que toda la ciudad generd una sensacion de
dependencia con respecto a la cerdmica, en tanto que su
produccion constituia la empresa con mayor entidad del mu-
nicipio. Asf, la impronta del taller Nuestra Sefiora del Prado,
se constata también en el registro de apertura de nuevos
alfares que eclosionan en la década de los sesenta y que
abren una nueva dinadmica para la talavera a este lado del
Atlantico®. En realidad, a esa altura del siglo XX, los centros
productivos de cerdmica en Espafia se acogen a una nue-
va escala que dista mucho de la grandiosidad del proyecto
ejecutado por Ruiz de Luna a comienzos de la centuria, pero
en los que perdura su impronta como matriz fundacional y
en la que, como hemos relatado, la realidad contingente se
ha visto reforzada de forma exponencial con la construccion
simbdlica del gran adalid de la loza talaverana.

Figura 6

Ceramica talavera para la venta

Sometida, una vez mas, a los vaivenes de la historia, la ce-
ramica de Talavera se ajusta a una nueva plantilla en la que,
mutatis mutandis, se mantiene el oficio, pero se modifican
los elementos que lo circundan y lo sostienen. Los cambios
estdn en consonancia con los nuevos contextos econémi-
cos y sociales que afectan a la sociedad espafola en las
postrimerias del régimen dictatorial pero que, lejos de re-
sultar particulares, reproducen unas transformaciones que
son globales y que se aprecian en la comparativa de casos

34 Ha sido el caso de Ceramica Duran (1962) y MAVE (1969), cuyos respon-
sables comenzaron el ejercicio del oficio en Nuestra Sefiora del Prado. A
estos talleres hay que sumar un goteo constante de nuevas aperturas que
se extienden hasta la primera parte de la década de los setenta, entre las
que se encuentran Alfarillo de La Menora (1962), Mauri y Corrochano —ac-
tualmente Artesanfa Talaverana S.L.— (1960), Ceramicas Santos Timoneda
Pérez (1971) y Froilan Oviedo (1975).
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a ambos lados del Atlantico. Para mantener un cierto orden
cronolégico atenderemos, en primer lugar, a |a casuistica co-
rrespondiente al territorio espafiol para establecer, después,
una revision con las circunstancias que afectan a la talavera
en México®.

Dos han sido, a nuestro entender, los virajes sufridos por el
oficio en Espafia durante los Gltimos cincuenta afios y en am-
bos, es posible rastrear las causas por las que, finalmente,
se llega a configurar su candidatura como Patrimonio Inma-
terial de la Humanidad. En primer lugar, estaria la disgrega-
cion de los grandes centros productivos que habian carac-
terizado la primera mitad del siglo XX, en mdltiples talleres
que recogen, ya sea bajo el modelo de pequefia empresa
familiar, ya en forma de cooperativas, a los trabajadores
que habian sido despedidos con el cierre, el 1 de abril de
1961, de la fabrica de la familia Ruiz de Luna®. Estas nuevas
empresas encuentran un nicho de mercado, como ya hemos
apuntado con anterioridad en este trabajo, en los circuitos
turfsticos del levante espafiol y, en menor medida, bajo el
cobijo de un cierto movimiento de bdsqueda y captura para
las Gltimas manifestaciones genuinas de un modelo social
identificado con la tradicién y el campesinado condenado a
la desaparicion. Entre esas dos aguas, en las que lo kitsch
y lo auténtico navegan en un mismo océano, la ceramica de
Talavera consiguié mantenerse desde los afios sesenta has-
ta los noventa del siglo XX, pero impregnandose, eso si, de
una sensacion de deriva.

Fue en ese contexto que, recordemos, transcurre paralelo
a la integracion de la ceramica de Talavera como producto
cultural —cuya mayor evidencia se refleja en el devenir del
Museo Ruiz de Luna— donde la intervencién estatal habilit
un nuevo escenario con la inauguracion, en febrero de 1982,
de la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos”. La
apertura de una escuela de cerdmica en la ciudad constituy6

35 Para un conacimiento ampliado, resultan de obligada consulta los trabajos
de F. Lister y R. Lister (2001) sobre la cerdmica maydlica espafiola en los
territorios de la vieja y la nueva Espafa.

36 Estas mismas circunstancias, por cierto, afectan también a quienes se ha-
bian formado y ejercido en El Carmen o La Menora, asi como en La Purisima.
Esta dltima habfa sido fundada en 1941 por Elidio Sanchez Sosa sobre un
proyecto anterior de Julidn Montemayor, que habia abierto un taller en el
antiguo convento de Santa Ana en 1909, coetdneo, pues, de Nuestra Sefiora
del Prado. Serd, precisamente, en 1961, cuando varios de sus trabajadores
se pongan al frente de la empresa y se constituya la Cooperativa de Cera-
mica La Purisima, que permanecerd abierta hasta el afio 2005. En el caso
mexicano también es posible rastrear este proceso de disgregacion a partir
de las fabricas de Isauro Uriarte, abiertas en la primera mitad del siglo XX
(vid. Tolentino y Rosales 2012).

37 El peso especifico de la cerdmica en el organigrama de titulaciones del cen-
tro provocd que se la conociese, coloquialmente, como Escuela de Cerdmica
hasta que en el curso 1990-91, con el desarrollo de la Ley Organica General
del Sistema Educativo (LOGSE) pasa a denominarse, formalmente, Escuela
de Arte. En su apelativo actual ha influido el hecho de que la oferta educa-
tiva mantenga los ciclos formativos de grado medio y superior en la espe-
cialidad de Cerémica, pero ha incorporado también las mismas titulaciones
para Disefio Gréfico, asf como la formacion correspondiente al Bachillerato
de Artes.
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un punto de inflexién trascendental para el oficio® y el se-
gundo cambio de rumbo, al que nos referimos en el parrafo
anterior. Asi, lo que hasta el momento habia sido concebi-
do como una actividad integrada en el sistema productivo
desde una 6ptica fundamentalmente operativa y manual, en
la que el oficio se aprendia y transmitia en la correa de un
relevo generacional donde primaba el saber-hacer, pasé a
establecerse dentro del sistema educativo formal. Esta cir-
cunstancia revistio a la cerdmica de Talavera de dos claves
que resultarian, a la postre, determinantes no solo para la
valoracién de la UNESCO en la candidatura a Patrimonio
Inmaterial de la Humanidad, sino también como motor de
arranque para el germen fundacional previo a la Asociacién
Tierras de Ceramica, identificada por el referido organismo
internacional como comunidad portadora de la candidatura.
Nos estamos refiriendo al prestigio otorgado al dominio de
la técnica, con lo que se persigue destacar la profesionaliza-
cion, y a la exaltacion de la consideracion artistica que sit(a
a la actividad artesana en la antesala de la genialidad. Asf
fue como el marco docente institucional dispensé a la cera-
mica de Talavera un nuevo estatus, en el que la elaboracién
de piezas con arcilla, y su posterior decoracién, se revisten
con nuevas consideraciones simbélicas que incrementan su
valor en términos culturales, entendiendo estos en sentido
holistico®®. El capital cultural acumulado por las piezas de Ta-
lavera comienza ahf a incrementarse de forma exponencial,
y su consideracién como manifestacion artfstica resultara
determinante para el proceso de puesta en valor patrimo-
nial al que se enfrenta en la segunda década del siglo XX
y que supone, por ahora, el (ltimo eslabén en la cadena de
la perduracion del oficio. Esa plusvalia dada por la cualidad
artistica atribuida refuerza, a nuestro juicio, la percepcién
del declive de la actividad o sus dificultades para el relevo
generacional como drama social.

Como ya hemos visto, desde que fue trasplantada a Méxi-
co, la expansion de la cerdmica de Talavera en el continente
americano también se ha mantenido de forma ininterrum-
pida hasta la actualidad. Sin embargo, ya en las primeras
publicaciones cientificas que se ocuparon de su estudio des-
de comienzos del siglo XX los especialistas han interpretado
que la ceramica poblana no responde, en exclusiva, al mo-
delo talaverano sino que en ella son perceptibles, al menos,
cuatro tipos diferenciados que responden a tres modelos im-
portados —morisca, espafiola o talavera® y china— y uno

38 La Escuela de Talavera habia comenzado su andadura dependiendo de la
Escuela de Toledo con dos cursos preparatorios, pues a esas alturas del afio
académico no resultaba factible habilitar el curso completo.

39 Para un conocimiento més pormenorizado sobre cémo la educacion formal
incide en la percepcion y valoracion de los oficios tradicionales, confrontese
Cabana y Freire-Paz (2018).

40 La dualidad en la nomenclatura responde a que, desde un punto de vista
técnico, las influencias llegadas desde Espafia no respondian Gnicamente a
la produccion talaverana, sino que también arribaron a México los modelos
y modos de produccion de la cerdmica elaborada en Sevilla.
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hibrido —hispano mexicano o Puebla— (cfr. Barber 1908).
En todo caso, el éxito en el arraigo de la artesania talaverana
en tierras americanas ha llegado a ser de tal magnitud, que
la identificacion de la talavera como una produccién arte-
sanal de calidad, por una parte, y como un simbolo de la
identidad diferenciada en el contexto americano, por la otra,
ha provocado el uso indiferenciado de la denominacion ta-
lavera para cualesquiera que sean las piezas que entran en
los circuitos comerciales. Estos pardmetros bien podrian ser
considerados como equivalentes a la valoracién otorgada a
las piezas producidas en el estado espafiol que acabamos
de explicar para el desarrollo de la actividad en el siglo XX y,
de manera muy destacada, en el contexto inexorablemente
compartido de la globalizacién®'.

De hecho, las autoridades mexicanas también han desplega-
do, desde finales de los afios 90, toda una serie de politicas
reguladoras sobre la produccion de loza talavera mas cen-
tradas en aspectos comerciales y no en el ambito educativo,
como ocurria en el caso espafiol, y que tienen como finalidad
la identificacion exacta de las piezas que se producen y co-
mercializan bajo un sello de calidad oficial, a través de un
etiquetado especifico®. En este sentido, por ejemplo, la Nor-
ma Oficial Mexicana NOM-132-SCFI-1998, Talavera Especi-
ficaciones, emitida por la Secretaria de Comercio y Fomento
Industrial y el Consejo Regulador de la Talavera, garantiza
el reconocimiento de la Denominacién de Origen para una
region geogréafica concreta del territorio mexicano designada
“Zona de la Talavera de Puebla”, que comprende los munici-
pios de Atlixco, los Cholulas, Puebla y Tecali*3. Con indepen-
dencia de las articulaciones mas o menos conflictivas de las
politicas aplicadas o de que su dmbito de accion afecte a la
educacion formal o las relaciones comerciales, que tampoco
centran nuestro analisis ni exponemos de forma exhaustiva,
no podemos dejar de analizar las intervenciones desde el
Estado, como indicadores de conexidn a la hora de entender
la puesta en valor y el reconocimiento internacional, para
una artesania que presenta dos polos de produccion y, por lo
tanto, de arraigo con un océano de por medio.

41 El uso del término globalizacion incluye, inevitablemente, el marco de una
economia neoliberal a nivel mundial que afecta a cualesquiera que sean las
manifestaciones y usos sociales y culturales que en el que se produzcan. De
hecho, todos los procesos de patrimonializacion, ya sean sobre materiales
de corte etnogréfico, ya sobre practicas inmateriales, ya sobre territorios
asociados a elementos indigenas o de subordinacién de la otredad, que
emergen desde finales del siglo XX, lo hacen bajo estas dindmicas; cfr.
Beroiza et al. (2022).

42 Con ello se pretende combatir, fundamentalmente, los usos fraudulentos
del etiquetado talavera incluso en piezas importadas del mercado chino; cfr.
Tolentino y Rosales (2012).

43 Como describe Vladimir de la Rosa (2014) y ocurre en cualquier intento
de delimitacién sobre un producto cultural “vivo”, el reconocimiento de
determinadas localidades ha excluido de la seleccién otros territorios que
también son susceptibles de ser considerados como productores de loza ta-
laverana con total garantia en lo que se refiere a materia prima empleada,
técnicas de ejecucion y resultados obtenidos.
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Figura7

Ceramica de Talavera producida en Espafia con clara evocacion de patrones
culturales procedentes de México

Concluir para poder continuar

Como hemos visto a lo largo del presente texto, la cerdamica
de Talavera ha dotado a los territorios vinculados a su pro-
duccién de una sefia identitaria propia, que les ha servido
para mantener un oficio artesanal sometido a las oscilacio-
nes de la historia. Muy lejos de una posible imagen inicial
como una actividad estatica que permaneceria inmutable
durante siglos, este trabajo evidencia no solo cudles son
los rasgos distintivos de la talavera sino también cémo, a
lo largo del tiempo, su permanencia ha sido posible en un
gjercicio continuado de ensamblaje con las variables poli-
ticas y econdmicas de cada momento, asi como con la con-
sideracion social, también muy variable, que se les ha ido
otorgando de forma claramente diferenciada.

El primer elemento digno de ser destacado es, indiscutible-
mente, el hecho de que aunque se tiende a enraizar las arte-
sanias como vinculos culturales sobre un territorio definido
y asi se evidencia, por ejemplo, con el reconocimiento de la
denominacién de origen protegida que se le ha aplicado a la
talavera en México, al que aludimos en nuestro trabajo, en
el caso de la cerdmica de Talavera esta comparte dos ubi-
caciones diferenciadas con un océano que las une. A pesar
de que en un primer momento el colonialismo pudiese haber
operado como nexo conector, no puede sostenerse que las
claves de pervivencia del oficio, a ambos lados del Atlantico
durante méas de cuatrocientos afios, hayan respondido a un
factor de homogenizacion en términos politicos, econdmicos
y/o culturales. Y, sin embargo, en dos lugares tan distantes,
y sometida a avatares histéricos y sociolégicos claramen-
te diferenciados, la ceramica de Talavera ha llegado hasta
el siglo XXI, en lo que debemos entender como un modelo
basado en condiciones muy semejantes, sino idénticas, al
menos desde el punto de vista del proceso de elaboracién
y de los resultados obtenidos, asi como de la relacién es-
tablecida entre los grupos humanos y la alfareria. Esa pa-
radoja de que la ceramica de Talavera se produzca cony en
tierras mexicanas —que bien podrian ser de cualquier otro
lugar— no solo ha sido obviada en el reconocimiento UNES-
CO alcanzado a finales de 2019, sino que ha constituido uno
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de los argumentos mas sélidos de la candidatura, y deberfa
producir una primera reflexion sobre las dindmicas que estan
siendo activadas bajo las claves globalizadoras y que ponen
en juego el desarrollo econémico a escala local y la construc-
cién identitaria.

Otro elemento para tener en cuenta en el andlisis, serfan los
caminos de ida y vuelta que pueden ser reconocidos en el
transcurso de la actividad. La especificidad proclamada so-
bre los productos de la cerdmica talaverana ha transitado por
una via de doble sentido. Asf, sobre un trasfondo comin que,
desde un punto de vista técnico, resulta indiscutible, pues
parte de un modelado de arcilla sometido a no mas de 1.200°
de temperatura en la primera coccion, hasta conseguir dotar
a las piezas de corporalidad suficiente, para luego aplicar
técnicas decorativas especificas, que dan como resultado
final unas caracteristicas particulares y acaban por funcionar
como identificadoras de esa artesania, vemos cémo ese fruto
Gltimo puede llevar incluido el fraude. Obviar los pasos que
preceden a la obtencién del resultado final puede significar
que la imitacién o copia de aquellos rasgos perceptibles a
simple vista como distintivos y propios, termine por abrir la
puerta a posibles falsificaciones. Esto obliga a adoptar me-
didas de proteccion destinadas a garantizar la existencia de
todo aquello que el consumidor no ve y que se corresponde
con el proceso de elaboracién en un recorrido inverso a lo
que tradicionalmente habia perseguido la produccién artesa-
na. Si durante siglos el oficio se mantuvo para conseguir los
productos, ahora son los productos los que atraen hacia la
labor el interés de los actuales consumidores, hasta el pun-
to de que la UNESCO ha reconacido como patrimonio de la
humanidad la técnica y no los objetos resultantes, haciendo
explicito el valor inmaterial de la actividad.

Evidentemente, esto nos sitda frente a un nuevo componente
susceptible de ser analizado, como es la incidencia de la acti-
vidad turistica en la pervivencia de una actividad, que desde
hace siglos ha cubierto necesidades materiales y suntuarias
para la comunidad consumidora de sus piezas. Los flujos tu-
risticos, que se plantean desde hace afios como salvavidas
para esta artesanfa, implican en numerosos casos, un maxi-
mo distanciamiento con respecto a los procesos productivos
ya que solo el producto —en muchas ocasiones descontex-
tualizado y de manera muy frecuente aislado— se ofrece a
los consumidores que lo adquieren al margen de cualquier
conocimiento o aproximacion cultural al grupo que los gene-
ra. Es probable, por ello, que la candidatura a Patrimonio de
la UNESCO y su consecucion, sitde esta actividad en unas
nuevas coordenadas donde el turismo de artesania cobre
valor, aunque debemos esperar a superar las consecuencias
de la COVID-19 para poder ratificar esta hipétesis. En todo
caso, sobre lo que si ya es posible reflexionar, y deberia de
ser obligatorio, es sobre “jcudl es la idea e intencion que
subyace en estas patrimonializaciones forzadas?” (Godoy
Orellana 2014:63).
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Sobre el propio proceso de elaboracién, al que se acaba
de reconocer una cierta estabilidad a lo largo de los siglos
y que, esto sf, ha dotado a la cerdmica talaverana de una
marca de perdurabilidad que constituye un valor intrinseco
para sus piezas, también habria que aplicar sucesivos filtros
hasta determinar cémo se ha ido modelado la técnica. Nos
referimos, entre otros, al hecho de que, por ejemplo en el
caso espafiol, los artesanos de Talavera hayan sido identifi-
cados como poseedores de un especial manejo técnico para
la decoracion de piezas fabricadas en talleres de Puente.
Maés alla de las suspicacias que puedan surgir del otorga-
miento a unos de la valia de la técnica pictérica, mientras
otros quedan relegados al, casi exclusivo, tratamiento del
barro, los interrogantes deberfan ir planteados en el orden
de ja qué nos referimos cuando hablamos de “la talavera™?
En esta misma linea tendrian que situarse también todas las
sucesivas transformaciones técnicas del oficio a lo largo del
tiempo: jpuede y/o debe ser aceptado el vaciado o el uso de
moldes, por ejemplo? o jhasta qué punto puede asumirse la
innovacion ahora que hemos hecho a una artesania deposi-
taria de la genialidad artistica?

Sobre todos estos interrogantes, y retomando el hilo argu-
mental presentado en el texto, una Gltima apreciacion resul-
ta también indispensable. Ahora que hemos trazado de for-
ma somera el perfil de la actividad artesana vinculada a una
produccion cerdmica artesanal, resta por explicar, de forma
mas detallada, las claves del proceso de activacion patrimo-
nial al que nos hemos referido en este trabajo, caracteristico
del momento actual y, sobre todo, los movimientos a futuro.
Confiamos en que todo nuestro esfuerzo para enmarcar la
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loza talaverana en sus coordenadas historiogréficas servira
de base para emprender ese nuevo camino, en el que pro-
curar el avance del conocimiento antropolégico sobre una
actividad que nos vincula con el pasado en la misma medida
que nos proyecta hacia el futuro.

Figura 8

Muestra produccion actual de cerdmica talaverana
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