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1. Artes decorativas en el Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León»

El Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León» es sin duda una de las institucio-
nes museísticas más notables de la comunidad gallega tanto por el inmueble que le 
da sede principal, el Pazo de Castrelos, construcción del siglo XVII, transformada 
en el XIX y XX; como por la amplísima y signi!cada variedad de fondos de los que 
es responsable.

Inaugurado en plena guerra civil española, 1937, apenas contaba el museo por 
aquel entonces con colecciones propias. Y resulta pues encomiable que, en el breve 
lapso de tiempo que dista del año inaugural hasta la actualidad, el museo munici-
pal haya sido capaz de formar tan importantes colecciones de arte, antiguo y con-
temporáneo, de artes plásticas y decorativas; y de historia, de Vigo y su comarca, de 
la que es especialmente destacable la valiosa muestra de testimonios materiales de 
prehistoria y edad antigua.

5XVdaP� ��<dbT^�<d]XRX_P[�ST�EXV^�µ@dX�^]Tb�ST�;T�]¶��?^]cTeTSaP��4b_P�P���
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Una muy pequeña parte de estas colecciones puede ser mostrada al público 
en la actualidad. Y es por ello que, en los últimos años, el museo ha emprendido 
un ambicioso trabajo de transformación cuyo primer hito puede considerarse el 
nacimiento en 2011 de la Pinacoteca Francisco Fernández del Riego, un centro 
museístico, en el mismo centro de la ciudad de Vigo, especi!camente dedicado a 
presentar la colección de arte gallego contemporáneo del museo.

Este artículo que nos ocupa se centra en una pequeña pero muy interesante 
muestra de la colección de artes decorativas. Además de mobiliario, textiles, cris-
talería, metalistería, etc. el museo atesora entre sus fondos una considerable re-
presentación cerámica, de producción gallega, popular o de sus fábricas más co-
nocidas (Sargadelos y Álvarez) pero también foránea, europea (Meissen, Sèvres o 
Limoges) o asiática (Persia o China).

De producción española son los cinco platos talaveranos que aquí se estudian. 
Verdaderamente era muy poca la información que al respecto del conjunto tenía el 
museo. De modo, gracias al que aquí se presenta, el museo avanza sustantivamente 
en la catalogación de estas piezas y, por lo tanto, en su puesta en valor.

2. Talavera de la Reina y Puente del Arzobispo

Los cinco platos analizados procedentes de la colección de artes decorativas del 
Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León», fueron realizados entre los siglos 
XVII-XVIII en alguno de los alfares de Talavera de la Reina o Puente del Arzobispo 
(Toledo, España). Estos dos grandes centros productores de cerámica se encuen-
tran en la provincia de Toledo y fueron, desde el siglo XVI, dos de los talleres 
más importantes de la Península Ibérica. Debido a su cercanía y a que en muchas 
ocasiones elaboraban las mismas series cerámicas, es muy difícil diferenciar sus 
producciones, aunque nosotros hemos podido hacerlo en dos de nuestros ejem-
plares. 

La historia de lo que hoy entendemos como cerámica talaverana parte del siglo 
XVI, cuando las producciones de barro vidriado de Talavera de la Reina y Sevilla 
estaban en continua simbiosis, in"uenciándose mutuamente1. En este siglo, Tala-
vera de la Reina se convertiría en el gran centro productor de cerámica con motivos 
nuevos e independientes, extraídos de las porcelanas chinas. Se generalizan ahora 
los temas orientales de ciervos, zancudas, aves, paisajes o follaje. Esta estética se 
difundirá en Italia y también en la Península Ibérica, donde comienzan a realizarse 

1  MARTÍNEZ CAVIRÓ, B. (1968): 94.
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imitaciones. Talavera se consolida de esta forma en el siglo XVI, como el principal 
alfar de toda la Península Ibérica2. 

En el siglo XVII continúa la hegemonía talaverana, en estos centros se produ-
cen piezas para la Casa Real, la nobleza y el clero3, aunque su popularidad la hace 
bien conocida entre todos los estamentos sociales. Será en este momento, cuando 
parecen sentirse con más fuerza las in"uencias italianas, claves para entender las 
producciones policromadas4. Por su parte, en el siglo XVIII la situación cambia 
y las lozas de los alfares talaveranos comienzan a perder importancia y frescura, 
sobre todo con la entrada en juego de los talleres de Alcora (Castellón de la Plana) 
y el triunfo de la estética francesa5. La Real Fábrica de Alcora, creada en 1727 por 
el Conde de Aranda, se convirtió en el centro irradiador de nuevos estilos, formas y 
motivos más acordes al gusto centroeuropeo6, lo que hizo que las lozas de Talavera 
pasasen a un segundo plano. 

3. Metodología de Estudio

La metodología de estudio ha tratado de extraer la mayor información posible de 
estas producciones. Para ello hemos empleado técnicas de análisis macroscópico 
arqueológicas tomando como base el método de trabajo del repertorio cerámico 
desarrollado en C. Orton y M. Hughes7; y las Carte di confronto visivo de N. Cuomo 
di Caprio8.

Por otro lado, hemos clasi!cado nuestros platos de acuerdo con las series mor-
fológicas y decorativas de!nidas con anterioridad en los estudios de cerámica de 
Talavera y Puente. Para ello, nos hemos servido de uno de los últimos trabajos pu-
blicados en este sentido por el investigador C. González Zamora9, aunque respetan-
do las nomenclaturas más comunes y con más tradición dentro de estos estudios. 

Todo lo expuesto hasta ahora nos ha llevado a aplicar sobre nuestras piezas tres 
tipos de análisis: tecnológico, funcional-tipológico y decorativo. En el análisis tec-
nológico hemos estudiado la arcilla, la factura o modelado, el proceso o atmósfera 
de cocción y, por último, el tratamiento de la super!cie. Por su parte, en el análisis 
funcional-tipológico hemos partido del grupo funcional, el tipo cerámico y la se-

2  PORTELA HERNANDO, D. (1991): 329-334.
3  SESEÑA, N. (1981): 75-92.
4  MARTÍNEZ CAVIRÓ, B. (1968): 95-96. COLL CONESA, J. (2011): 51-85.
5  MARTÍNEZ CAVIRÓ, B. (1968): 165.
6  GARCÍA SERRANO, R., PORTELA HERNANDO, D. y RENEO GUERRERO, J. L. (1999): 327.
7  ORTON, C., y HUGHES, M.(2013).
8  CUOMO DI CAPRIO, N.(2007).
9  GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003).
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rie, describiendo de modo exhaustivo sus características formales. Finalmente, en 
el análisis decorativo, hemos estudiado la técnica y también los motivos ornamen-
tales, lo que nos ha permitido apuntar interpretaciones de diferente carácter. 

4. Los platos a análisis

Nos encontramos ante cinco platos pertenecientes a la colección de artes decorati-
vas del Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León». Son cerámicas muy simila-
res entre sí desde el punto de vista tecnológico, dado que han sido realizadas en el 
mismo alfar o en alfares íntimamente relacionados. Además, son idénticas desde el 
punto de vista funcional-tipológico, dado que estamos ante la misma forma cerá-
mica: el plato. Por su parte, donde se muestran las principales diferencias es en la 
decoración, cuyo análisis nos ha llevado a diferenciar dos tipos: serie tricolor y serie 
helechos. Pasamos ahora a desarrollar en profundidad los análisis realizados. 

4.1. Análisis tecnológico

El análisis tecnológico ha demostrado que nuestros platos pertenecen a la misma 
«tradición tecnológica»10, es decir, son fruto del mismo proceso productivo y del 
mismo contexto cultural. Así, hemos identi!cado una serie de elementos tecnoló-
gicos que conforman el proceso de fabricación de estas piezas y que nos señalan su 
alto nivel de elaboración.

El primero de ellos es el trabajo con la arcilla. Los platos estudiados presentan 
unas pastas muy decantadas, con una tonalidad bastante homogénea que va desde 
un color pajizo hacia tonos más rosados. Dicha coloración depende, fundamental-
mente, de factores como el tipo de arcilla utilizada, el contenido de hierro que pre-
senta o las condiciones de cocción. En este sentido podemos señalar que los alfares 
talaveranos captaban sus arcillas en el rio Tajo11. El hecho de que la tonalidad sea 
uniforme nos señala un alto grado de elaboración técnica. 

A las pastas de estos platos se les añadió una serie de desgrasantes, buscando 
dotar a la arcilla de unas determinadas cualidades plásticas que facilitasen su mo-
delado. De este modo, observamos que los desgrasantes han sido tratados con una 
gran destreza técnica, dado que son de grano !no, aparecen con una porcentual 
media y su ordenación es equilibrada.

10 FERNÁNDEZ NAVARRO, E. (2008): 27.
11 LÓPEZ FERNÁNDEZ, M. C. (2015): 55.



<XVdT[�1dbc^�IP_XR^�h�9^b|�1P[[TbcP�ST�3XTV^ %'

<X]Xdb��]�ª�!#��!� %��� %"� &%����8BB=)�  " �$('(

El método de fabricación empleado en la elaboración de estos recipientes es el 
modelado a torno. Las estrías que deja este tipo de fabricación, en este caso no son 
muy visibles, dado que toda la pieza está cubierta.

Por lo que se re!ere al proceso de cocción, tanto en la cocción propiamente di-
cha como en la fase de enfriamiento o post-cocción, observamos una atmósfera de 
tipo oxidante, que le otorga a la pasta las tonalidades ya señaladas. Podemos aña-
dir que se trató de una cocción de calidad y que la atmósfera estuvo controlada en 
todo momento, dado que no observamos imperfecciones derivadas de la cocción.

Para terminar con este punto, nos !jaremos en el tratamiento de la super!cie. 
Los platos están cubiertos tanto en el anverso como en el reverso por un esmalte 
opaco de color blanco cuya composición principal es el óxido de estaño. La utili-
zación del estaño es una característica típica de estas producciones, pudiendo ser 
conocidas como loza estannífera. Las piezas poseen además diferentes pigmentos 
metálicos añadidos para desarrollar los motivos decorativos en otros colores. Estos 
colores se podían preparar en el taller con óxidos de estaño, cobalto, cobre, anti-
monio o manganeso12.

4.2. Análisis funcional-tipológico

El análisis funcional-tipológico llevado a cabo nos ha señalado que las vasijas es-
tudiadas forman parte del grupo de la cerámica de servicio de mesa. Se trata de 
un grupo funcional muy heterogéneo desde el punto de vista tipológico y formal, 
que engloba toda la cerámica utilizada para la presentación y consumo de los ali-
mentos en la mesa. Dentro de este grupo, las piezas analizadas presentan la misma 
forma: plato. Por lo que respecta a su morfología, son recipientes de boca abierta y 
amplia, su labio está redondeado, ligeramente engrosado y el borde se proyecta en 
ala hacia el exterior. Su cuerpo es semiesférico rebajado, lo que le otorga un per!l 
troncocónico invertido. La base es plana y está peraltada con un repié de corona 
sencilla. En el interior observamos marcas de ati"e. 

En torno a la nomenclatura de estas producciones, existe una gran variabilidad 
léxica. A nuestro entender, el plato es una pieza de cerámica de mesa de uso indivi-
dual, que posee un diámetro del borde mayor que su altura y sirve para contener, 
principalmente, alimentos sólidos. Sin embargo, nos vemos obligados a hacer una 
matización: el diámetro de las piezas estudiadas oscila en torno a los 30 cm., por 
lo que en términos actuales son piezas demasiado grandes como para ser conside-
radas platos. Quizá sea más lógico referirnos a ellas con el vocablo fuente. Aun así, 

12 LÓPEZ FERNÁNDEZ, M. C. (2015): 61.
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hemos preferido utilizar el término plato, dado que es el que aparece en la mayor 
parte de los estudios sobre cerámica talaverana que tratan estas producciones. 

Tomando como fuente el Diccionario del Tesoro de la lengua Castellana o Española de 
Covarrubias, elaborado en torno a 1611, hemos de señalar que no aparece recogida 
la voz «plato», lo que resulta un tanto singular. Por un lado, podría tratarse de un 
olvido del autor o quizá nos esté señalando lo poco común que era este vocablo 
a comienzos del siglo XVII. Aun así, el plato es una serie cuya forma comienza a 
generalizarse a !nales de la Edad Media13, sobre todo en los entornos cristianos. La 
forma plato in"uirá en el mundo musulmán y hará que los ataifores se hagan cada 
vez más pequeños adaptándose al consumo individual y a una forma diferente de 
comportarse en la mesa. Por su parte la voz «fuente» era de!nida en el Tesoro como 
«escudilla grande, tendida y no honda». Es una pieza que enlaza con la tradición 
del ataifor islámico, pero sobre todo con la almofía morisca14. La fuente está des-
tinada a la presentación de alimentos en la mesa para su posterior distribución en 
otras piezas individuales de menor tamaño. Hay autores que piensan que las fuen-
tes, en esa época, también podrían utilizarse para consumo comunitario15. 

Debemos señalar que muy probablemente las piezas del Museo Municipal de 
Vigo «Quiñones de León» no fueron en origen empleadas para presentar y consu-
mir los alimentos. Son cerámicas que serían utilizadas como adornos o decoración: 
colgadas en las paredes, expuestas en la mesa o en el mobiliario de la zona noble 
de la casa. Por lo tanto, a esa función de servicio de mesa, habría que añadirle una 
función ornamental y de representación social. 

4.3. Análisis decorativo 

Dentro de las piezas analizadas, tres de ellas son ejemplares de la serie tricolor tala-
verana (Figuras 2, 3 y 4) y las otras dos son de la serie helechos tardíos (Figuras 5 y 6). 
Como ya adelantamos, son unos ejemplares elaborados en Talavera de la Reina o 
Puente del Arzobispo entre los siglos XVII y XVIII. Por lo tanto, estamos ante cerá-
micas que se elaboran al !nal de la época de apogeo de estos centros productores. 

4.3.1. Platos de la serie tricolor

Por lo que respecta a su nomenclatura, la serie tricolor también es conocida por 
algunos autores como «azul, naranja y manganeso» o del «rayado naranja». En 

13 ROSELLÓ BORDOY, G. (2002): 33.
14 RODRÍGUEZ AGUILERA, Á., GARCÍA-CONSUEGRA, J.M., MORCILLO MATILLAS, J., y RODRÍGUEZ AGUILERA, 

J. (2011): 39.
15 RODRÍGUEZ AGUILERA, Á., GARCÍA-CONSUEGRA, J.M., MORCILLO MATILLAS, J., y RODRÍGUEZ AGUILERA, 

J. (2011): 39.
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el mundo de las antigüedades y entre los coleccionistas, esta serie se popularizó 
como «tonos calientes»16. Recibe este nombre porque en sus decoraciones se utili-
zan tres tonalidades: el negro para realizar o remarcar la silueta de algunas !guras, 
el azul para desarrollar el cuerpo del dibujo y el naranja en forma de rayado, para 
colorear el interior. 

Según la tipología de su decoración pueden distinguirse diferentes subtipos. 
Así, D. Portela Hernando ha diferenciado tres estilos y modos de producción den-
tro de esta serie17. El primero de ellos realizado con un vidriado blanco lechoso 
de muy buena calidad; el segundo, sería un vidriado amarillento; y, el tercero, un 
vidriado sucio, salpicado de motas negras y de calidad inferior. 

Por lo que respecta a su cronología, esta serie comienza a producirse en las 
últimas décadas del siglo XVI extendiéndose hasta !nales del siglo XVII18. Es inte-
resante el dato que nos aporta González Zamora y es que hay representaciones de 
esta serie en cuadros españoles a partir de 162319, lo que denota su importancia y 
valor social, además de darnos un indicador cronológico. 

Si nos !jamos en los centros de producción, la serie es tan popular que se pro-
duce en Talavera de la Reina y Puente del Arzobispo de manera simultánea20. Ade-
más, será copiada por un buen número de alfares peninsulares como Muel, Villafe-
liche, Sevilla, Úbeda o Logroño21. 

5XVdaP�!��?[Pc^�bTaXT�caXR^[^a�ËVdaPcXeP�P]X\P[��BXV[^�GE88��CP[PeTaP�ST�[P�ATX]P�^�?dT]cT�ST[�
0ai^QXb_^��5^c^VaPU�P�ST�<XVdT[�1dbc^�IP_XR^�

16 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 118.
17 PORTELA HERNANDO, D. (1999): 332.
18 GARCÍA SERRANO, R.(2002).
19 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 119.
20 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 119.
21 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 117, 134.
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El primer plato analizado (Figura 2), presenta en el interior un rico ornamento 
en las tres tonalidades típicas de la serie tricolor. En el centro del plato nos encon-
tramos con una !gura animal, un ave de pequeño tamaño con un ala levantada y 
la cabeza vuelta hacia su cola. La elección de esta imagen no parece baladí, en casi 
todas las culturas las aves han jugado un papel importante en las leyendas, los 
ritos religiosos y la literatura. Es un símbolo espiritual, del alma y también de los 
anhelos amorosos22. Las cenefas que rodean el dibujo central son de tipo realista. En 
la parte inferior y superior del plato distinguimos el motivo del trifolio cerrado con 
antenas paralelas. A derecha y a izquierda de la composición central nos encontra-
mos con la !or de largo pistilo. La simbología de las "ores es ampliamente conocida, 
son sinónimo de fugacidad, de belleza y también imagen del alma23. 

5XVdaP�"��?[Pc^�bTaXT�caXR^[^a�ËVdaPcXeP�Wd\P]P��BXV[^�GE88��CP[PeTaP�ST�[P�ATX]P�^�?dT]cT�ST[�
0ai^QXb_^��5^c^VaPU�P�ST�<XVdT[�1dbc^�IP_XR^��

En el centro de la composición del segundo plato (Figura 3), nos encontramos 
con una !gura antropomorfa, muy probablemente una mujer. El dibujo en este 
caso es muy esquemático y los rasgos faciales no están bien realizados, ni siquiera 
le han diseñado las manos. Aparece ataviada con un vestido de la época, que está 
diseñado de manera esquemática pero clara, al mismo tiempo la !gura parece lle-
var un velo que le cubre el pelo. El tema central aparece enmarcado por unas ce-
nefas de tipo realista. Hemos podido distinguir dos motivos. A izquierda y derecha 
observamos una !or de per"l. Por otro lado, el motivo del broche frutal se desarrolla 
en la parte inferior y superior del plato.

22 CIRLOT, J.E. (1992): 350-352.
23 CIRLOT, J.E. (1992): 205-206. 
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El tercer plato (Figura 4) es muy similar al ejemplar analizado con anterio-
ridad. Tanto el vidriado como la decoración son de gran calidad, aunque se ob-
servan ciertas motas negras en la super!cie, por lo que podríamos estar ante un 
ejemplar del tercer tipo al que se re!ere Portela Hernando24. Una mujer vestida 
con un sombrero de la época y sujetando en su mano derecha unas "ores, actúa 
como motivo central de la composición. Es un traje aristocrático, de una dama de 
la alta sociedad. Lleva un corpiño o un peto que cierra el traje por delante, aunque 
parece que tanto la espalda, como el cuerpo y la falda están cortados en una sola 
pieza. Lleva el pelo suelto y un sombrero de ala ancha. Parece que luce un collar. 
La decoración del ala del plato nos ofrece unos motivos vegetales. Hemos distin-
guido el trifolio abierto con colas de gallo en uve invertida, en la parte inferior y superior 
de la vasija. Por su parte a derecha e izquierda, tenemos la !or de per"l, como en el 
ejemplar anterior. 

4.3.2. Platos de la serie helechos

El grupo analizado se completa con dos platos pertenecientes a la serie helechos (Fi-
guras 5 y 6). Recibe este nombre por las hojas de helechos que se reproducen en el 
ala de los platos. Creemos que esta serie está imitando la porcelana de la dinastía 
Ming (1366-1643), llegada a Europa muy probablemente a través de Portugal25. 

24 PORTELA HERNANDO, D. (1999): 332.
25 PORTELA HERNANDO, D. (1999):331-332.
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Por otro lado, hay autores que han visto en estos temas una inspiración mudé-
jar, pero siguiendo a J. Coll, opinamos que en ningún caso puede hablarse de ese 
origen, sino de un origen chino26. Un detalle a tener en cuenta es que las hojas de 
helechos no aparecen en las porcelanas Ming, lo que es indicativo de la autonomía 
decorativa de las producciones talaveranas, llegando a reinventar los motivos y ha-
cerlos propios. 

La serie helechos tiene una cronología bastante dilatada. Se enmarca dentro de 
las series introducidas en los últimos años del siglo XVI, llegando hasta el 180027. 
En concreto, los ejemplares analizados pertenecen a la serie helechos tardíos, que se 
desarrolla en el siglo XVIII28. Es difícil discernir si los platos estudiados fueron 
elaborados en Talavera de la Reina o en Puente del Arzobispo, aunque la cenefa de 
helechos tardía es más de!nitoria y más típica de las producciones de Puente del 
Arzobispo29.

5XVdaP�$��?[Pc^�bTaXT�WT[TRW^b�cPaS�^b�R^]�VPaiP��BXV[^�GE888��?dT]cT�ST[�0ai^QXb_^��5^c^VaPU�P�
ST�<XVdT[�1dbc^�IP_XR^�

El primer plato analizado de esta serie (Figura 5) presenta en su interior una 
rica ornamentación en azul cobalto de diferentes tonalidades, alternando con cla-
roscuros. En el centro del plato nos encontramos con una !gura animal, un ave 
zancuda envuelta y rodeada por un paisaje vegetal pintado en azul cobalto oscuro. 
Muy probablemente se trate de una garza, un ave muy típica en las producciones 

26 COLL CONESA, J. (2011): 72.
27 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 149.
28 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 149. 
29 GONZÁLEZ ZAMORA, C. (2003): 149. 
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talaveranas con su cuello, patas y pico alargados. Este animal es el símbolo de la 
mañana y de la generación vital, considerándose un ave favorable30. La decoración 
de las cenefas es la típica de la serie helechos tardía y consiste en una corona de hojas 
alargadas en espiga, agrupadas en grupos de cinco o siete, en este caso. Se va alter-
nando un pincel ancho con otro de trazo más !no y discontinuo, jugando con los 
claroscuros. 

5XVdaP�%��?[Pc^�bTaXT�WT[TRW^b�cPaS�^b�R^]�R^]TY^��BXV[^�GE888��?dT]cT�ST[�0ai^QXb_^��5^c^VaPU�P�
ST�<XVdT[�1dbc^�IP_XR^�

Al igual que los anteriores, en el último plato estudiado el revestimiento se con-
sigue con una cubierta estannífera y la decoración solo se desarrolla en el interior 
(Figura 6). La ornamentación se sirve tan solo del color azul, pero juega con dife-
rentes grosores de pinceles y de tonalidades siempre dentro de la misma gama. Una 
!gura animal, actúa como centro de la composición. En este caso observamos a un 
conejo envuelto y rodeado por un paisaje vegetal. Podemos ver cómo el conejo po-
see un pelaje que se consigue con el rayado en azul y tiene unas largas orejas y cola 
corta. El animal parece estar saltando, por lo que se consigue una cierta sensación 
de movimiento. El conejo es una de los animales que simboliza la fecundidad31. 
En el ala del plato se desarrolla como en el caso anterior una corona de hojas de 
helecho alargadas que se agrupan en cinco u ocho espigas.

30 CIRLOT, J. E. (1992): 214.
31 CIRLOT, J. E. (1992): 203.
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5. Conclusiones

El desarrollo de este estudio y de los análisis de tipo tecnológico, funcional-tipoló-
gico y decorativo aplicados sobre los cinco platos pertenecientes a la colección de 
artes decorativas del Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León», nos ha permi-
tido conocer en profundidad estas vasijas y poder adscribirlas a un centro de pro-
ducción concreto, poder otorgarles una cronología y también insertarlas dentro de 
las tendencias decorativas de la Edad Moderna. Hasta este momento este estudio 
no se había abordado y poco se sabía sobre estos cinco platos. Ahora podemos de-
cir que nos encontramos por un lado, ante un ejemplar de plato de la serie tricolor 
!gurativa animal (Figura 2) y dos platos de la serie tricolor !gurativa humana (Figu-
ras 3 y 4) elaborados en el XVII en Talavera de la Reina o Puente del Arzobispo. Por 
otro lado, nuestro estudio ha reconocido un ejemplar del plato de la serie helechos 
tardíos con garza (Figura 5) y otro plato de la serie helechos tardíos con conejo (Figura 
6), ambos fabricados en el siglo XVIII en un alfar de Puente del Arzobispo. 

En otro orden de cosas estas vasijas nos proporcionan mucha más información 
dado que la cerámica tiene una serie de rasgos de identidad. Y es que debemos 
entender estas producciones cerámicas en su contexto, así veremos cómo desde el 
siglo XVII y sobre todo en el XVIII las casas urbanas comienzan a enriquecerse y 
a llenarse de elementos de lujo, como podían ser los espejos, las butacas, los mue-
bles, las porcelanas y también el tipo de lozas que hemos estudiado32. Estas piezas 
van dirigidas a los ambientes privilegiados, que podían y debían acceder a estos 
productos como símbolo de su posición social y su riqueza. 

El consumo de ciertos objetos, como las lozas, resulta fundamental en la de!ni-
ción de la identidad de un grupo. Dicha identidad también se forma y se fortalece a 
partir de los objetos y de las novedades que cada miembro de ese grupo compraba 
o desdeñaba según sus gustos y su bolsillo. Este hecho, que puede parecernos tan 
lejano, es la razón fundamental para que estos objetos hayan alargado su vida útil 
desde los siglos XVII-XVIII hasta llegar hasta hoy convertidos en elementos mu-
seísticos apreciados por el mundo del coleccionismo y el arte. Los cinco platos del 
Museo Municipal de Vigo «Quiñones de León» aún no han perdido su prestigio. 

32 SARTI, R. (1999).
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