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DE LA DECADENCIA AL REVIVAL: AZULEJERIA TALAVERANA DE LOS
SIGLOS XIX'Y XX

Fernando Gonzalez Moreno
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Castilla-La Mancha

El paso del siglo XIX al XX supuso para la azulejeria talaverana un periodo crucial. Resulta signi-
ficativo seialar que entre 1905 y 1908 solo existia una fabrica de ceramica en Talavera de la Reina. Esta
ciudad, cuya tradicion ceramica habia alcanzado fama y renombre tanto en Espafia como en el Nuevo
Mundo en los siglos XVI y XVII, que habia proveido de loza y azulejos a los monarcas, y que, junto con
Sevilla, habia gozado del monopolio para exportar ceramica a las Indias, afrontaba un momento critico
en cuanto a la continuidad de su industria mas propia. El siglo XIX habia supuesto la acentuacion de la
crisis que la ceramica talaverana, y mas especialmente su azulejeria, habia comenzado a sufrir desde 1730.
Hechos como las fundaciones de la Real Fabrica de Alcora en 1727, de la Real Fabrica de Sedas' en 1747
o de la Real Fabrica de Porcelana del Buen Retiro en 1759 han sido planteados tradicionalmente como
los desencadenantes de la decadencia talaverana; decadencia en la que, supuestamente, intervinieron
dos factores principales: en primer lugar, la apertura de los citados centros y el consecuente trasvase de
mano de obra en detrimento de los alfares talaveranos; y, en sequndo lugar, la introduccion de un nuevo
gusto ornamental afrancesado. En Alcora, se producia la nueva loza que, tratando de imitar a la nueva
dinastia borbdnica, demandaban la nobleza y las clases altas; una ceramica en la que —-segun palabras de
Diodoro Vaca- la austeridad ornamental y los asuntos misticos y religiosos fueron sustituidos por frivolos
temas mitologicos decorados con hojarascas y oropel, quedando corrompido “de tal modo el buen gusto
por la imitacion de las grotescas y disparatadas rocallas y las ridiculas balumbas borrominescas de la Corte
de Luis XVI, traidas en mala hora a nuestra Patria, que desaparece por completo aquel estilo viril, recio
y castizo del Renacimiento espafol, para morir a manos de un exotismo afeminado y morboso"% Esta
afirmacion —por otra parte s6lo comprensible como deudora del debate en torno a la creacion de un arte
patrio y castizo que se desarrolla en nuestro pais en la sequnda mitad del siglo XIX- resulta exagerada,
aunque refleja a la perfeccion como se culpaba al siglo XVIII de la decadencia alfarera talaverana. Pero
dicha afirmacion no solo resulta exagerada, sino ademas parcial, pues nos basta un rapido repaso por la
produccion azulejera dieciochesca de Talavera de la Reina para comprobar que, si bien es cierto que se ha
producido un notable cambio de estilo, tal cambio no implica su progresiva decadencia, ya que ésta vino
dada por otros factores.

En efecto, centrandonos Unicamente en la produccion de azulejeria, no podemos dejar de citar
algunos ejemplos en la propia ciudad de Talavera de la Reina como los zocalos de la sacristia en la Basi-
lica de Nuestra Sefiora del Prado, obra firmada por los Siglienza, Lopez, Rodriguez, Martinez y Moya® en

' Puestos a achacar a la Real Fabrica de Sedas algun efecto negativo sobre la ceramica talaverana, solo podemos atribuirle cierta culpa en la pérdida
del renombre y la fama con la que ésta habia sido conocida durante siglos. A mediados del siglo XIX, Talavera ya no interesa por su ceramica, sino por
la industria sedera. Buen ejemplo de ello es la referencia que nos proporciona el académico José Cornide, quien, al relatar su visita a Talavera entre
1789 y 1793, sefialaba que hallard vuestra merced a su derecha un barrio bastante poblado que sirve de habitacion a los fabricantes de loza, cuya
celebridad en otro tiempo dieron motivo a que la vajilla de esta materia se denominase Talavera [...]. Ya veo que vuestra merced estard impaciente
porque no la hablo de la fdbrica de sedas que creerd vuestra merced y no sin razoén que es el principal motivo que me llevé a esta villa, pues ya voy
a satisfacer su curiosidad. Escasa mencion sobre la ceramica en comparacion con la extensa disertacion con la que continuaria acerca de la industria
sedera (JIMENEZ DE GREGORIO, Fernando: 1973, p. 205).

2VACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, pp. 142-143 y 147.

3 Todos estos apellidos nos remiten a aquellos maestros de alfar —José Lopez de Sigiienza, Manuel Rodriguez, José Rodriguez Moya, etc.— pertenecientes
a los cinco alfares de loza fina existentes a finales del siglo XVIII. Ver LARRUGA Y BONEA, Eugenio: 1791 (T. X), pp. 27 y 29-31.
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1726y 1761; sendos paneles de la Virgen del Prado fechados en 1730 y 1768 pertenecientes al Museo de
Ceramica "Ruiz de Luna"; el retablo de la Virgen del Socorro del Convento de Madres Agustinas, pieza de
José Mansilla del Pino fechada en 1733; o el panel de la Imposicién de la casulla a San lldefonso realizado
por Clemente Collazos en 1790 para el citado convento. Asi como fuera de Talavera de la Reina, la placa
de San lllan y de la Virgen de la Antigua en el interior de la Ermita de San lllan en Cebolla (Toledo, 1767);
el arrimadero de la sala del teatrillo del antiguo Convento de San Pedro Martir en Toledo (h. 1745); y los
zbcalos y pavimento del camarin de la Virgen de la Iglesia de Santa Maria la Mayor en Alcazar de San Juan
(Ciudad Real, 1742).

El estudio de estas obras nos confirma que, aunque en todas ellas no se observa idéntica calidad
de dibujo ni de técnica, si que se mantiene en la produccion azulejera del siglo XVIII un notable nivel artis-
tico, especialmente destacable en las piezas de José Mansilla del Pino y de Clemente Collazos. Desechada,
por tanto, la idea de que los pintores de azulejos talaveranos fueron incapaces de asumir un nuevo estilo
barroquizante, debemos pensar en otra cuestion como motivo de la decadencia que se iba a experimentar.
Y dicha causa la hallamos en la incapacidad de los alfares talaveranos para adaptarse a nuevas formas
productivas acordes con sistemas racionales, modernos y competitivos. Por el contrario, los alfares per-
manecian estancados al perpetuar las anacronicas y desfasadas estructuras gremiales, las cuales impedian
cualquier clase de evolucion o cambio que si hubiese permitido afrontar este periodo de crisis con mayor
capacidad de adaptacion®. En este sentido, y en la misma linea que se planteaba en La Enciclopedia,
Pedro Rodriguez, Conde de Campomanes y Fiscal del Consejo de Castilla, criticaba en su Discurso sobre
el fomento de la industria popular® la pervivencia de los gremios, acusandolos de ser incluso contrarios
y perjudiciales a la industria popular por impedir la correcta y completa formacion de los artesanos. “El
fomento de las artes -sefialaba Campomanes- es incompatible con la subsistencia imperfecta de gremios;
ellos hacen estanco de los oficios y a titulo de ser Unicos y privativos no se toman la fatiga de esmerarse
en las artes, porque saben bien que el publico los ha de buscar necesariamente y no se para en discernir sus
obras"® Efectivamente, la critica que Campomanes realiza sobre los gremios no es gratuita, pues el carac-
ter 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. Y esta incapacidad
para desligarse de las estructuras gremiales y adaptarse a las pre-industriales se vera acentuada a lo largo
del siglo XIX como consecuencia de la pésima situacion que domin¢ en Talavera de la Reina en dicho siglo.

El siglo XIX, como culminacion del proceso emprendido bajo los ideales racionalistas de la llustra-
cion, deberia de haber supuesto el fin de los tradicionales procesos técnicos artesanos -vinculados con un
sistema de produccion gremial y de orden aristocratico poco acorde, por tanto, con la imperante ideologia
burguesa de la Revolucion Industrial-, y el triunfo de la tecnologia industrial 7. Sin embargo, la ceramica

Aunque resulta muy dificil distinguir entre los azulejos que corresponden a unos y a otros y el conjunto presenta a primera vista bastante homoge-
neidad, si que se observan claras diferencias de estilo y de calidad entre unos paneles y otros. Valga como ejemplo el uso de distintas tipografias en las
cartelas de las letanias marianas o el empleo de rocallas mas abigarradas en unos casos y mas rotundas en otros.

* Reflejo de esta situacion son la Ordenanzas que los oficiales de dibujo, pintura y rueda redactaron en 1751. Dichas ordenanzas, compuestas por doce
capitulos, pretendian principalmente limitar la capacidad de los duefios de alfar para acoger nuevos aprendices, de forma que oficiales y maestros
estuviesen expuestos a una menor competencia. Ver LARRUGA Y BONEA, Eugenio: 1791 (T. X), pp. 17-54.

5 Dos obras fundamentales para comprender el proceso de revalorizacion de las industrias populares espafolas (artesanias, artes decorativas, etc.) son
El discurso sobre el fomento de la industria populary El discurso sobre la educacion popular de los artesanos. Pedro Rodriguez, Conde de Campo-
manes, las presento ante la Sala de Gobierno en 1774 y 1775 respectivamente.

5 RODRIGUEZ, Pedro, Conde de Campomanes (1774): 1991, p. 69.

7 Con el proposito de impulsar la industria espafiola alfarera, en el siglo XIX surgio un amplio numero de autores interesados por los aspectos mas
técnicos de la ceramica y por desentrafar cientifica y racionalmente sus reglas y leyes. Valga como ejemplo el Manual Completo de Artes Cerdmicas o
fabricacion de objetos de tierras cocidas en todas sus aplicaciones (1877) de Marcelino Garcia Lopez, primera obra de esta indole en Espafia. En ella,
su autor busca plasmar los modernos adelantos y las mejoras cientificas introducidas en esta industria con un fin eminentemente practico: suplir los
escasos conocimientos técnicos de los mas modestos fabricantes. Destacable es también la Memoria sobre alfareria publicada por Ignacio Viaplana
en 1887, una obra en la que la alfareria, a la que se situa al nivel de la agricultura, de la navegacion y del comercio, es sefialada como el ramo de la
industria nacional que se hallaba en mayor decadencia, y necesitaba de mds pronta instruccion (VIAPLANA, Ignacio: 1887, Discurso Preliminar, s/p).

108



talaverana decimondnica permanecié estancada y limitada por la continuidad de los modelos productivos
gremiales, cuya pervivencia sequia siendo criticada un siglo después de que ya lo hiciese Campomanes.
Asi, Ignacio Viaplana en su Memoria sobre alfareria (1887) auin se veia en la necesidad de decir d (sic) “los
Artistas, que se desprendan no mas que por un momento de sus preocupaciones, y tendran que confesar
en general y en particular que todos sus progresos los deben a la instruccion, a la perfeccion de sus obras,
& su comercio, y no a las ordenanzas de su respectivo Gremio".2

Como ya apuntaba con anterioridad, el siglo XIX no fue en absoluto propicio para el desarrollo
economico e industrial de Talavera de la Reina. La ciudad comenzaba el siglo convertida en campo de
batalla de la Guerra de la Independencia, sufriendo las consecuencias de ser invadida en dos ocasiones por
tropas napolednicas, las cuales arrasaron y originaron un destrozo en gran parte de muchos barrios del
casco urbano®, y de ser expoliada por parte de las tropas aliadas inglesas. Pérdidas materiales y humanas a
las que hay que sumar el fuerte proceso de despoblacion que sufre la ciudad al verse sus habitantes obli-
gados a abandonar sus hogares y a refugiarse en pueblos cercanos . En concreto, especialmente dafiado
resultd el tradicional barrio de Cafiada de Alfares, quedando inservibles buena parte de los hornos. De los
cinco alfares que conociamos solo dos sobrevivieron a la Guerra de la Independencia y su produccion,
por supuesto, se limitard a piezas de uso doméstico de ordinario y sin ninguna aspiracion artistica; la
azulejeria se limita a la minima esencia. Una buena descripcion de este tipo de elaboraciones es la que
nos ofrece Sebastian de Mifiano y Bedoya en el Diccionario geogrdfico-estadistico de Esparia y Portugal
(1826-1829), obra en la que se sefiala que "la loza que aqui se fabrica es la que cominmente se usa en
Extremadura y las dos Castillas; es ordinaria, pesada, quebradiza y resiste muy poco al calor; con todos
estos defectos que tiene, es de creer que permanecera siempre en el mismo estado sin adelantar en su
perfeccion, porque asi deja ganancia muy considerable respecto al capital que exige un alfar; se gradua
en 180.000 reales el importe de lo que se cuece cada afio, con todo aseguran que en tiempos anteriores
se fabricaba doble que ahora. A mas de la loza blanca se hacen gran cantidad de pucheros, cazuelas, ollas,
cantaros, etc"" Dos aspectos resultan relevantes: el primero, la mencion del autor al estancamiento de
los modelos productivos y a la incapacidad de innovacion o de mejora en los sistemas de elaboracion; vy,
en segundo lugar, la falta de referencias con respecto a la azulejeria, la cual en estos momentos ha sido
completamente abandonada. En la misma linea se situa la descripcion geografico-estadistico-histérica
que Madoz realiza de Talavera a mediados del siglo XIX, en la cual podemos comprobar que Talavera de
la Reina ya no interesa por su ceramica, sino por la Real Fabrica de Seda. Asi, mientras que sobre esta
industria se nos ofrece una amplia disertacion, de la loza solo se sefiala que “es también considerable la
alfareria que aunque ordinaria, se gradtian en 10.000 duros; [...] El comercio ha decaido notablemente”.'?

Talavera se encontraba sumida en una etapa de penuria econémica y de crisis demografica de la que
no fue capaz de recuperarse a lo largo de todo el siglo XIX. Ante tal crisis de subsistencia, la ya deteriorada
situacion de los alfares talaveranos se vio agravada en mayor grado. Primero, porque como consecuencia
del descenso demografico, muchos de los elementos que dieron lugar a la crisis del siglo XVIII se mantienen
durante esta centuria: caida de la demanda vy, por tanto, de los precios y de la produccion, asi como también
una notable falta de mano de obra. Pero ademas, si nos encontramos ahora con un nuevo factor que va
a mermar aln mas si cabe la exigua situacion de estos alfares: |a crisis agricola. Durante el siglo XVIII, si
los propietarios de las fabricas habian sido capaces de mantener la produccion de sus negocios habia sido,

8 VIAPLANA, Ignacio: 1887, p. 19.

° FERNANDEZ, lldefonso (1896): 1992, pp. 87-90. EI mismo autor nos sefiala que las pérdidas materiales provocadas por los franceses ascendian a la
cantidad de 25 millones de pesetas.

1 PACHECO, César: 1992, pp. 33-34.

" MINANO Y BEDOYA; Sebastian de (1826-1829): 2001, pp. 566 y 567. Semejante informacion se recoge en otro Diccionario Geogrdfico Universal de
1833 (Barcelona, Imprenta José Torner, 1833, vol. IX, p. 431).

2 MADOZ, Pascual: 1845-50 (Vol. Il), p. 311.
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ademas de las diversas exenciones regias, gracias a los ingresos complementarios que obtenian de sus acti-
vidades agropecuarias. * No obstante, la crisis de subsistencia que vive la poblacion rural entre 1867 y 1868
provoco la drastica reduccion de estos ingresos y, por tanto, numerosos alfares se vieron forzados a cerrar sus
puertas. Asi, hacia 1896, lldefonso Fernandez'* nos sefiala que de los cinco alfares “de fino" -los Unicos en los
que podrian estarse produciendo azulejos- que €l alcanzo a conocer tan solo dos se mantienen activos. Sin
embargo, la crisis no parece afectar a las barrerias, de las cuales siguen existiendo entre cuatro y cinco ese
mismo ario. La continuidad de la ceramica artistica talaverana y, en concreto, de su azulejeria quedaba en
manos de estos dos alfares de los que Ildefonso Fernandez no recoge los nombres, pero que, sin duda alguna,
se corresponden con las dos Unicas fabricas que lograron inaugurar el siglo XX. Se trataba del alfar de “La
Menora”y del alfar de “El Carmen”, dos fabricas que conformaron un periodo de transicion entre la fase de
decadencia que, someramente, he descrito y el inicio del “renacimiento Ruiz de Luna".

El primer dato con el que contamos acerca del alfar de “La Menora" hace referencia a Manuel
Martinez, fabricante de loza fina hacia 1796 al que Luis Lopez de Siglienza' mantuvo arrendado su alfar
de la Cafiada de Alfares hasta el 18 de junio de 1812, aiio en el que Manuel Martinez muere.'® Desde este
momento, el arriendo -o la misma propiedad segun las fuentes- de la fabrica revertira en su viuda, Brigida
Rodriguez, y en sus hijos, Manuel y Romualda Martinez “La Menora” V. Sin embargo, al morir la madre
al poco tiempo, la tutela de los dos huérfanos pasé a manos de Maria Garcia, ama de cria de la nifia, y
Teodoro Sanchez Corral, encargado de las tahonas y de la lefia; matrimonio que ademas se hara cargo de
la direccion del alfar. No obstante, Julian Fernandez, quien durante afios se habia encargado de supervisar
todas las operaciones que se realizaban en el alfar, llevd la cuestion de dicha tutela a los tribunales hasta
que finalmente, tras un litigio de cinco afos, quedo él como tutor de los nifios y como director del alfar.
Bajo su supervision, la fabrica conocio una de sus épocas mas florecientes, destacando en especial la labor
de Francisco Sanchez Corral, hermano de leche de “La Menora”y autor de "los mejores jarrones y otras
piezas que se hicieron para adornar los arcos cuando pasaron los Reyes por Talavera™.'

Mas tarde, encontramos ya a la propia Romualda Martinez como propietaria del alfar gracias a
la carta de dote otorgada a su favor el 13 de septiembre de 1851 por parte de su marido, Gabriel Arranz
y Martin, a quien revertira la propiedad cuando en 1872 muera su esposa.'® Este dato, proporcionado por
Juan Manuel Pradillo, es de especial relevancia, pues hasta el momento se habia defendido la hipotesis de
que, tras morir Romualda Martinez, el alfar habria sido heredado por Antolin Sanchez Corral®. Sin embar-
go, esta teoria se viene abajo con la aportacion de Pradillo, aunque cabe la posibilidad, aun por demostrar,
de que fuese el propio Gabriel Arranz el que legase el alfar a Antolin Sanchez Corral ?', pues éste y su
hermano Julian -técnico y pintor del alfar- fueron criados por Gabriel y Romualda tras quedar huérfanos.

A Julian Sanchez Corral, cuya carrera artistica se desarrollo en las tres fabricas mas emblematicas
de Talavera -"La Menora”, "El Carmen”y el “Nuestra Sefiora del Prado"-, debemos dos paneles con la
imagen de la Virgen del Prado que, aunque particularmente creo que tienen cierto encanto, no dejan de
ser dos lamentables ejemplos de lo bajo que habia llegado a caer tan antigua tradicion.

'3 PLEGUEZUELO, Alfonso: 1994, pp. 36-38.

14 FERNANDEZ, lldefonso (1896): 1992, pp. 319-320.

'» Dicho Luis Lopez de Sigiienza bien podria ser emparentado con José Lopez de Sigiienza (+ 1784), duefio de uno de los alfares que se beneficiaron de
las exenciones reales de 1791. Ambos alfares, por lo tanto, seguramente sean el mismo.

'6 Diodoro Vaca resulta contradictorio a este respecto, ya que no siempre habla de Manuel Martinez como arrendatario, sino que en ciertas ocasiones
lo sefiala como propietario. VACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, pp. 149-150.

7 "La Menora", sobrenombre por el que era conocida Romualda Martinez, es el nombre que acabaria tomando el propio alfar.

8 VACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, p. 151.

9 PRADILLO, Juan Manuel: 1997, pp. 456-457.

2 Esta hipotesis fue planteada por primera vez por Diodoro Vaca en su obra de 1943 (p. 150), de forma que todos aquellos autores que lo retoman con
posterioridad han seguido difundiendo el mismo error.

2 Tras las elecciones municipales en Talavera de la Reina de 1885, Antolin Sanchez Corral paso a ostentar el cargo de concejal en el Ayuntamiento
talaverano, donde queda registrado como "industrial”. DiAZ, Benito: 1994, p. 251.
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El primero de estos paneles, fechado en 1868, es el que actualmente puede contemplarse en la
condenada —por estar tabicada- puerta sur de la Basilica del Prado de Talavera de la Reina. Julian Sanchez
Corral realizd con aproximadamente dieciocho afios de edad esta pieza que bien podemos considerar
como una de aquellas “tristes virgenes del Prado” que, segun Emilio Niveiro Gil??, este pintor continud
elaborando en “El Carmen” por devocion de algtn cliente. Se trata de un panel de 146 cm. de altura por
98 cm. de anchura en el que, rodeada por una greca en la que se repite como motivo la estrella de ocho
puntas, aparece la Virgen del Prado seqgun el modelo que surge en el siglo XVIl y que se tipifica en el siglo
XVIII %, La imagen se conforma en casi su totalidad por un amplio manto de estructura triangular -abier-
to en la parte delantera para permitir que se vea la tunica- en cuyo vértice superior aparece la pequefa
cabeza coronada de la Virgen. En este caso, ademas, apenas imperceptible sobre la decoracion de rocalla
del manto, aparece el Nifio en actitud de bendecir. La efigie se situa sobre un elaborado pedestal que hace
las veces de trono y en el que se representa la escena de Los Desposorios de Maria. En torno a la cabeza
de la Virgen se desarrolla una ampulosa corona/gloria con numerosos rayos y ocho querubines sobre cuyas
cabezas aparece igual numero de estrellas; en el centro, Dios Padre con nimbo triangular y la paloma del
Espiritu Santo, y en los laterales, toda una serie de angeles musicos. Completan el conjunto los cuernos del
creciente lunar, sendos jarrones con ramos de flores —todo ello simbolos marianos- y un cortinaje surtido
de florecillas que enmarca la escena. Los colores utilizados (negro y morado de manganeso, naranja, azul
falto de lustre y verde musgo) dan muestra de la pobreza cromatica que presentaba la azulejeria talave-
rana decimononica y de la pérdida de la tradicional paleta “de gran fuego” que caracterizo a los azulejos
de los siglos XVI y XVII (azul cobalto, verde cobre y ocre/amarillo de antimonio).

Viendo esta obra, no nos extraiia que “La Menora” cerrara sus puertas al poco tiempo de con-
vertirse Julian Sanchez Corral en el técnico y pintor de este alfar, pues demuestra un escaso dominio del
dibujo —observemos las desproporcionadas figuras de los angeles musicos, el escaso brazo del Dios Padre
o las ingenuas imagenes de los Desposorios—, y evidencia también problemas a la hora de sugerir la tridi-
mensionalidad en la arquitectura del pedestal o en los jarrones. No obstante, debemos tener en cuenta que
esta pieza fue la primera de este tipo que Julian Sanchez Corral pinto, por lo que todas las deficiencias que
en ella encontramos podrian ser atribuibles a la falta de practica.?* E incluso podemos decir que este panel
de azulejos fue el primero que se pintaba en mucho tiempo en el alfar de “La Menora”, pues el propio
Julian Sanchez Corral seiald que se sirvio de unos azulejos de los que tenian (sic) de mi padre Q. E. P. D.
que no se gastaban para ver si sabia (sic) pintar una Virgen.?®

Otro panel, realizado por el mismo pintor ocho afios después (18 de noviembre de 1876), nos
demuestra que ciertamente era un pintor poco habil. En este caso, también se trata de la Virgen del Prado
siguiendo un esquema muy similar al ya descrito; tan solo varian algunos detalles como la forma de los
jarrones, los cortinajes, el trono y la greca que enmarca el conjunto.?® Hay detalles que evidencian en gran
medida el desconocimiento de las formas a representar, tal y como podemos observar en las figuras de dos
angeles musicos que, en vez de panderetas, sostienen dos simples aros.

Sélo conocemos otras dos piezas que podemos atribuir al alfar de “La Menora”. Se trata de dos
placas de pequefas proporciones dispuestas en la fachada de la Ermita de San lllan y de Nuestra Sefiora La
Antigua en Cebolla (Toledo). La primera de ellas recoge la representacion de San Cipriano por devocion de

22 NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 119.

2 MARTINEZ CAVIRO, Balbina: 1978, p. 12.

2 Posiblemente, Julian Sanchez Corral ya estuviese acostumbrado a reproducir el modelo de la Virgen del Prado en las jarras de cuerpo ovoideo que
se fabrican en el siglo XIX y que era habitual decorar con esta popular imagen. Sin embargo, enfrentarse con un soporte como el azulejo requiere un
mayor control de la técnica.

2 VJACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, p. 152.

% Este panel fue donado por Antolin Sanchez Moreno, sobrino de Julian Sanchez Corral, en 1909 a la Basilica de Nuestra Sefiora del Prado de Talavera
de la Reina, de cuyo patrimonio forma parte en la actualidad.
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Bernardo Dominguez (segtin consta en la propia placa), mientras que la segunda, por devocion de Silverio
Dominguez, nos muestra a San lllan labrando los campos. Ambas obras, fechadas en 1855, nos permiten
constatar la reelaboracion de motivos alcorefios por parte de los ceramistas talaveranos (elementos vege-
tales en la orla ornamental), asi como la torpeza de éstos en el dibujo. Las figuras representadas resultan
ingenuas, casi pueriles, denotando la falta de formacion de su autor, quien, posiblemente fuera Francisco
Sanchez Corral. Significativa vuelve a ser la pobreza de la paleta cromatica empleada, limitada a diversos
tonos del manganeso (negro-morado) y al azul apagado.

Finalmente, en 1895 el alfar fue traspasado a Casimiro Mufioz y de éste a su sobrino politico, Ju-
lian Gonzalez de los Rios, quien lo conservo hasta 1905, afio en el que “La Menora” cierra definitivamente
sus puertas. ¥ Cierre que se produce por la incapacidad de sus propietarios para convertir la fabrica en una
industria moderna y apta para competir en el mercado, pues “La Menora” sequia siendo un alfar anclado
en estructuras gremiales (situacion de los aprendices, derechos de los oficiales, etc.).

Cerrado el alfar de “La Menora”, la continuidad de la ceramica talaverana qued6 en manos de una
Unica fabrica, “El Carmen”. Esta habia sido establecida en 1849 por Juan Niveiro Paje en el desamortizado
convento de Carmelitas Descalzos de Talavera de la Reina, cuya iglesia era un lugar muy apropiado, por
sus condiciones, para hacer las labores del barro [...] Por eso, de los diez torneros al aire que trabajaban
en El Carmen, siete lo hacen en la iglesia y a los tres restantes se les buscaron sitios adecuados y um-
brios en otras habitaciones. Ilgualmente junto al coro alto, en otro recinto exento de corrientes, funciona
el taller de los torneros de molde. ?® Tal y como nos confirma esta descripcion de Emilio Niveiro Diaz %,
desde 1849 hasta 1881, €época en la que la fabrica estuvo dirigida por Juan Niveiro, la produccion de “E/
Carmen”se limitaba a la elaboracion de loza, olvidandose la decoracidn de azulejos. “El Carmen”, por pura
logica comercial de oferta y demanda, se centro en la produccion de loza estilo valenciano. Para ello, el
propio Juan Niveiro acudiria a uno de los centros alfareros que atravesaba por uno de sus periodos de
mayor esplendor, Manises. Aqui, encontraria operarios formados en fabricas en las que la organizacion del
trabajo atendia a concepciones mas modernas y eficaces que las arcaicas estructuras gremiales que aun
coleaban en Talavera.

Podemos decir que éste es el momento en el que se alcanza el mayor grado de influencia valen-
ciana en la ceramica talaverana, lo cual, como ya indiqué, no va a acarrear pocas criticas a los Niveiro.

"ou

Caso de Diodoro Vaca * o de M Isabel Hurley, quien sefala que “El Carmen” "busco mas el negocio en
detrimento de la calidad recurriendo a operarios en su mayoria valencianos” *' Tal afirmacién, que por otro
lado me parece una continuacion del tantas veces repetido topico al que dio lugar Diodoro Vaca, merece
una serie de aclaraciones. En primer lugar, no creo que el hecho de “buscar mds el negocio” provoque con-
secuentemente una pérdida de calidad, pues cierto es que la mayor parte de la produccion de “El Carmen”
consistia en piezas de uso corriente, pero la falta de una intencidn artistica no debe ser confundida con
una falta de calidad. Ademas, la cuestion de “lo valenciano” es otro de los aspectos que también merecen
una puntualizacion, pues tanto en el caso de Diodoro Vaca como en el de M2 Isabel Hurley parece sefialarse
como causa de ese descenso de calidad el empleo de operarios valencianos. Constantemente se habla de
“lo valenciano” como un extrafio que estaba ocupando ilegitimamente el puesto que por derecho y tra-

dicion le correspondia a la ceramica talaverana. Sin embargo, olvidamos que hacia 1849 esta ceramica no

27 \JACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, p. 152.

2 NIVEIRO DIiAZ, Emilio: 1994, pp. 34-35.

29 Emilio Ernesto Niveiro Diaz (5 de febrero de 1919-17 de octubre de 1993), de la cuarta generacion Niveiro, se encargaba de la parte administrativa
de "El Carmen" y, tras su cierre, fundaria el "Alfarillo de La Menora", en recuerdo del de Romualda Martinez, y “La Nueva Menora". Fue académico de
la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas de Toledo, presidente de la Fundacion Vives de Estudios Sociales hasta el alo 1983 y miembro
del Patronato de la Fundacion Tomas Moro. Su sobrino, Emilio Niveiro Mifiana, seria el encargado de publicar la obra postuma de su tio, £/ Oficio del
Barro, en 1994.

30VACA, Diodoro y RUIZ DE LUNA, Juan: 1943, p. 152.

3 HURLEY MOLINA, M2 Isabel: 1989, p. 37.
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tenia salida comercial y que arrastraba un agotamiento de dos centurias que exigia como Unica solucién
una renovacion drastica y profunda; renovacion que llegaria mediante las influencias alcorefias y que
tendra su maximo exponente en la produccion de “E/ Carmen”, la cual fue muy acertadamente calificada
por Emilio Niveiro como “una transfusion de sangre fresca y poderosa”. 3

Sin embargo, la sequnda mitad del siglo XIX espafiol es una época de rapidos cambios socio-
economicos que no van a tardar en influir sobre el gusto de los nuevos compradores: la burguesia, la cual
difunde a su vez una nueva ideologia. Y como consecuencia de este cambio ideologico, las razones que a
Juan Niveiro le habian servido para optar por la fabricacion de loza valenciana comienzan a perder valor y
cuando la direccion de la fabrica pase a manos de su hijo, Emilio Niveiro Gil y Rozas, ** “El Carmen” tendra
que enfrentarse con una nueva disyuntiva: continuar fabricando la misma ceramica estilo valenciano que
habia servido para mantener en funcionamiento el negocio o arriesgarse y anticiparse al cambio que se
avecinaba.

La idea de “"resucitar” la antigua ceramica talaverana habia comenzado a gestarse gracias al ce-
ramofilo Platon Paramo, ide6logo y principal impulsor de todo el proyecto que si tendria continuidad con
la fabrica “Nuestra Sefiora del Prado”. Platon Paramo, Emilio Niveiro Romo, hijo de Emilio Niveiro Gil, y
Enrique Guijo, pintor de ceramica formado en la sevillana fabrica de Mensaque y Soto, harian un frente
comun en defensa de la recuperacion de ese pasado artistico que en la propia fabrica de "El Carmen”
nunca se habia llegado a perder, pues, aunque solo se tratase de piezas con cierto caracter excepcional, si
se habian realizado algunas vajillas, jarrones y azulejos siguiendo los modelos antiguos. ** En “El Carmen”
se realizaron incluso los primeros ensayos de este resurgimiento. Aqui, Guijo y su nuevo discipulo, Emilio
Niveiro Romo, modelaron y cocieron una serie de piezas con las que se intentaba volver a plasmar aquel
Renacimiento espafol en el que los modelos difundidos desde Faenza o Urbino se revestian de un espiritu
castellano al que ahora, con Guijo, se aunaba un aire andaluz que nos recuerda muy especialmente a las
obras de Niculoso el Pisano.

En el actual Museo de Ceramica “Ruiz de Luna” se custodia uno de los platos, aparte de un tibor,
que Guijo pintd en “El Carmen”. En €I, como si retrocediésemos dos siglos en el tiempo, volvemos a ver
aquellas formas y aquellos colores que dieron fama a la ceramica talaverana. En el centro, enmarcado por
un medallon de clavos y ovas, un clasico y severo busto de guerrero se nos presenta de perfil como en
aquellos retratos del Quattrocento. El dibujo, bien remarcado en los perfiles de negro manganeso, es aqui
firme y rotundo; sin embargo, menos agil se muestra en las dos figuras femeninas que flanquean dicho
medallén. El conjunto busca ante todo la sencillez decorativa, aunque Guijo ain no ha abandonado cier-
tos aspectos del Barroco trianero (sencillas rocallas y cornucopias). Se conforma asi una greca ornamental
de la que surgira la tipica greca “estilo Renacimiento” de Ruiz de Luna. En cuanto a los colores, vuelven
a cobrar protagonismo y a brillar con luz propia, aunque atin, como decia Niveiro®, un poco apagada, los
tipicos colores talaveranos o, al menos, los que ahora se ven como tradicionales: el azul cobalto, el blanco
del esmalte, el amarillo y el naranja.

También encontramos en este plato un antiguo elemento decorativo que se habia perdido desde
el siglo XVII: la cartela de ferroneries. En el borde superior, con el nombre de "TALAVERA" escrito en su
interior y adornado con algunas cintas, aparece este motivo de origen flamenco, similar a las labores de
cuero repujado o de hierro forjado, que Ilegd a Espafia en el siglo XVI a través de los grabados de Cornelis
Floris y Cornelis Bos (estilo Bos-Floris). El austero gusto castellano hizo suyo este motivo que se aplicaria,

32 NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 142

33 Emilio Niveiro y Gil de Rozas compra la fabrica a su suegro, Mateo Romo Fernandez, a quien Juan Niveiro se la habia vendido el 22 de mayo de
1881. PRADILLO, Juan Manuel: 1997, p. 506.

3+ NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 119.

% NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 120.
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entre otros tipos de piezas, en la decoracion de albarelos o tarros de botica para enmarcar el nombre de la
droga que contenian. Sin embargo, desde el siglo XVIII, seria paulatinamente sustituido por el uso de gre-
cas ornamentales mas al gusto barroco francés con guirnaldas, frutas, veneras, rocallas, etc. No obstante,
a comienzos de siglo XX vuelve a retomarse este sobrio elemento como parte de ese “estilo Renacimiento”
que se esta recreando.

Sin embargo, ni ésta ni el resto de piezas pintadas por Guijo servirian para modificar los criterios
de Emilio Niveiro Gil, de forma que el proyecto no tendria continuidad alguna. Emilio Niveiro Gil cometio el
mismo pecado que aquellos alfareros del siglo XVIII que, confiados en la experiencia de la tradicion y en la
sequridad de la costumbre, se negaron a poner en marcha a tiempo las innovaciones que hubiesen salvado
sus talleres de la ruina. Esta vez, sin embargo, la situacion es inversa, pues ahora es la tradicion valenciana
la que no se quiere abandonar. Emilio Niveiro Gil tiene todavia mucho de aquellos viejos alfareros que, poco
partidarios de aventuras y temerosos de todo aquello que suene a cambio o renovacion, mantenian una
fe ciega en los arcanos que heredaban de sus padres y abuelos. No obstante, aunque ya cuando la ocasion
estaba perdida, terminaria por reconocer su error y su incapacidad para intuir el futuro inmediato obsesio-
nado, quizas, con el infortunio de los alfares primitivos.*® Ante esta situacion, que denomino la ocasion per-
dida por los Niveiro, Platon Paramo, dispuesto a aprovechar la oportunidad que suponia la casual estancia
de Enrique Guijo en Talavera, abandonaria la posibilidad de convencer a Niveiro Gil y buscé nuevos aliados
con los que compartir su suefio. A partir de aqui arrancaria todo el proceso de recuperacion de la ceramica
artistica tradicional talaverana sobre el que me centraré a continuacion. No obstante, antes quisiera afiadir
unas ultimas palabras que, a modo de conclusidn, completen la historia de “El Carmen’”.

Como ya he sefalado, los Niveiro dejaron escapar una oportunidad Unica que les hubiera permi-
tido gozar hoy en dia del reconocimiento, la gloria y la fama de quienes retomaron el proyecto de Platon
Paramo y fueron capaces de hacer realidad el renacimiento de la ceramica talaverana. No obstante, recor-
demos que Emilio Niveiro Romo si que compartia dicho proyecto, por lo que cuando en 1919 tomo la di-
reccion de "El Carmen” también de esta fabrica comenzaron a surgir piezas que rivalizaron con las de Luna,
Guijo y Cia. Sin embargo, las obras de Niveiro siempre sequiran manteniendo algo de esa raiz valenciana
que predomino en este alfar desde su fundacion, combinandose los elementos tradicionales talaveranos
con otros mas propios de la ceramica levantina. 3 De la propia mano de Emilio Niveiro Romo surgieron los
azulejos con los que "El Carmen” recubrio su fachada para adaptarse a los nuevos gustos. Aun hoy, aunque
sucios y abandonados, pueden contemplarse estos azulejos que decoran enjutas, friso —sobre el que puede
leerse ANTIGUA FABRICA "EL CARMEN" -, pilastras, hornacina y fronton (con las iniciales del autor E.N.R.).
Priman en esta decoracion los candelieriy grutescos que, por aquel entonces, Ruiz de Luna y sus socios ya
habian vuelto a poner de moda. No obstante, “El Carmen”, fiel a su propia tradicién, no abandona algunos
motivos valencianos como las flores de grueso pétalo tipo adormidera. Niveiro Romo incluye ademas un
recuerdo familiar; asi, en las enjutas de la hornacina, dos medallones nos muestran las efigies de su abuelo,
Juan Niveiro Paje, fundador del alfar, y de su padre, Emilio Niveiro Gil y Rozas.

Abierto este camino, son muchas las obras con las que “El Carmen" contribuiria a fomentar la
difusion del nuevo estilo "Renacimiento talaverano” Asi, podria citar la existencia en Madrid de un panel
con la representacion de San Hermenegildo®® o la de un Via Crucis en la Iglesia de la Asuncion en Almansa
(Albacete).

Como ya he adelantado al tratar la historia del alfar de “El Carmen”, a finales del siglo XIX nos
encontramos en Talavera de la Reina con un grupo de personas dispuestas a recuperar la tradicion cera-

% NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 120.

3 Véase PERLA, Antonio: 1988, p. 142-143.

% Antonio Perla nos ofrece un buen comentario de esta pieza, sin embargo en su obra aparece la siguiente errata: donde dice “Enrique Niveiro" debe
decir "Emilio Niveiro". PERLA, Antonio: 1988, p. 143.
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mica talaverana con un criterio casi arqueoldgico. La iniciativa entroncaba con el debate que, en torno a
la necesidad de generar un arte nacional, se desarrollaba en estos momentos. El arte decimononico y de
inicios del siglo XX, en sus mas variadas manifestaciones (pintura, escultura, arquitectura, forja, ceramica,
etc.), trato de conformar la imagen que reflejase nuestro espiritu nacional, la esencia del pueblo espafiol,
nuestra “intrahistoria” -segun concepto de Miguel de Unamuno- o nuestro "espiritu territorial” -si reto-
mamos el de Angel Ganivet. Para ello, recurrio en la mayoria de los casos a revisiones del pasado artistico
espafol (pintura de historia, "neos" y revivals) que pretendian implantar en el presente las mismas formas
que, en teoria, nuestro espiritu nacional habia inspirado en tiempos remotos. En este contexto es en el que
se produce la apertura de la fabrica de ceramica “Nuestra Sefiora del Prado” de Talavera de la Reina en
1908; una fabrica destinada a recuperar las formas, las tipologias, los estilos y los repertorios decorativos
que habian creado los grandes ceramistas talaveranos de los siglos XVI y XVII, ya que esta ceramica si se
encontraba en perfecta consonancia con el modelo de arte patrio, popular, propio y nacional que en estos
momentos se defendia. Para ello, habian constituido sociedad, entre otros, Juan Ruiz de Luna Rojas (1863~
1945), fotdgrafo formado como pintor decorador, Enrique Guijo y Platén Paramo Sanchez, quien puso su
importante coleccion de ceramica talaverana a disposicion de la fabrica para que las piezas sirviesen como
modelos. Entre las piezas cocidas en aquel primer horno, destaca la presencia de un panel con la imagen de
la Virgen del Prado pintado por Tomasa Ruiz, constatacion de la especial voluntad del alfar por recuperar
la tradicidn de las antiguas composiciones de azulejos. Tras superar numerosas dificultades iniciales —entre
otras, la propia marcha de Guijo, quien seria brillantemente sustituido como maestro de taller por Fran-
cisco Arroyo-, la fabrica emprendio un prospero desarrollo con el que alcanzarian aclamados triunfos en
diferentes exposiciones regionales, nacionales, extranjeras e internacionales. De este modo, el gran logro
de Juan Ruiz de Luna debemos situarlo no solo en el éxito obtenido a la hora de recuperar una artesania
casi extinta, sino, lo que resulta de mayor interés, poder devolver a la ceramica talaverana la fama vy el
prestigio que ésta, tras casi dos siglos de decadencia, habia practicamente perdido. A lo largo de la década
de los afios veinte y hasta 1936, la fabrica “Nuestra Sefiora del Prado” vive una época dorada en la que se
producen algunas de sus obras mas monumentales: la fachada del Teatro Victoria de Talavera de la Reina
(1913), los zécalos del camarin y del zaguan de la Basilica de Nuestra Sefiora del Prado de la misma ciudad
(1914), la fachada de la fabrica “Nuestra Seriora del Prado”(1914), el Retablo de Santiago (1917), la fuente
monumental de Rosario de Santa Fe en Argentina (1928), la fuente monumental del Paseo del Prado de
Talavera de la Reina (1924), el banco representativo de Toledo en la Plaza de Espana de Sevilla (1929), el
Retablo de Santa Leocadia (1929), el Retablo Mayor, zocalos y pulpito de la Iglesia de Castillo de Bayuela
(1930-1934), los zocalos de vestibulos, andenes y escaleras del Metro de Buenos Aires (1930-1934), etc.
Imponentes conjuntos que nos permiten comprobar la perfeccion técnica y artistica de la que volvio a
gozar el azulejo talaverano a inicios del siglo XX.

Sin embargo, el estallido de la Guerra Civil supuso un duro revés para el proyecto de Ruiz de Luna.
Los abusos producidos por ambos bandos sobre tan fragil produccion y la drastica reduccion del mercado
nacional -la sociedad espafiola no estaba para artisticas revisiones del pasado- conducen a la fabrica
hacia una situacion de dificil continuidad; no obstante, consiguié permanecer activa buscando nuevos
mercados en el extranjero (Argentina, Uruguay, Cuba, Francia, Alemania, Estados Unidos, etc.). El 1 de abril
de 1961, cincuenta y tres afios después de que Juan Ruiz de Luna y Enrique Guijo asistieran a la apertura
del primer horno del alfar “Nuestra Sefiora del Prado”, la fabrica cierra por quiebra.

Pero si hubo una critica a la que constantemente tuvo que hacer frente el alfar, ésta se referia a
la limitacion creativa que imponia el hecho de cefirse a la produccion de piezas que reprodujesen el estilo

3 NIVEIRO, Emilio: 1994, p. 88. Debo comentar que la comparacién con la fotografia como medio que reproduce mecanicamente la realidad es,
ademas, poco acertada, pues negar la capacidad y la autonomia creadora del fotografo resulta completamente desfasado. Por otra parte, Juan Ruiz
de Luna en su condicion de fotografo ya debia estar acostumbrado a esta critica tan vana.
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de la antigua ceramica talaverana. Asi encontramos palabras como las de Emilio Niveiro, que se quejaba
de que “tanto y tan cumplido trabajo, hecho con minuciosidad y escrupulo, se limitase a copiar y repro-
ducir los modelos de antafio, renunciando al riesgo y a la aventura de la creacion, [...] y se empefaran en
ser como una maquina fotografica enfocada hacia la venerable antigliedad, mas sin futuro”.* De hecho,
buena parte de la produccion "Ruiz de Luna” se puede estudiar estableciendo referencias con piezas an-
teriores que sirvieron como modelo en mayor o menor medida. Veamos a continuacion algunos ejemplos.

Una de las piezas mas elogiadas del alfar, el retablo de Santiago (Museo de Ceramica “Ruiz de
Luna”, 1917), es el resultado de aunar la estructura de un sepulcro del siglo XVI -el de dofia Catalina de
Mendoza en la Iglesia de Santo Domingo de Talavera de la Reina-, el disefio de un frontal de finales del
siglo XVI, el Santiago Matamoros de un panel de la misma época conservado en la Basilica de Nuestra
Sefiora del Prado y un tondo estilo “della Robbia". En el retablo de Santa Leocadia (1929), se copi6 un
lienzo de Blas de Prado (1592) existente en la Colegiata talaverana. Algunos azulejos del Banco de Toledo
en la Plaza de Espafia de Sevilla (1929) reproducen los existentes en el retablo de Santa Ana en la Iglesia
de Mombeltran (Avila, 1573). Para el retablo del Cristo del Mar (Colegiata de Talavera de la Reina, 1942) se
retomd la estructura de un frontal de altar de la sequnda mitad del siglo XVI. El retablo de Santa Barbara
(Academia de Artilleria de Segovia, 1939) y un panel de Santa Barbara (Rectorado de la Universidad de
Castilla-La Mancha, Ciudad Real, h. 1942) reproducen un lienzo de Palma il Vecchio de 1510, mientras que
para otro panel con la misma santa (Alcazar de Segovia, 1938) se tuvo como modelo una placa de finales
del siglo XVI (Museo de Ceramica “Ruiz de Luna"). Para el zaguan del antiguo cuartel de Artilleria de Ciu-
dad Real (h. 1942) se fabricaron azulejos inspirados en los de “florén principal” de la Iglesia de Valdastillas
(Caceres, h. 1590). En la Iglesia Parroquial de Castillo de Bayuela (Toledo, 1930-1934), descubrimos que las
imagenes de los evangelistas del pulpito estan inspirados en la del San Marcos de Alonso Figueroa Gaitan
de 1570 (Museo de Ceramica de Barcelona) y la de Santa Sabina se corresponde con la de la Santa Cata-
lina pintada por Rafael (National Gallery, Londres, 1507-1508). Otro lienzo de Rafael Sanzio, en este caso
el del Descendimiento Borghese (Galeria Borghese, Roma, h. 1500), fue copiado en los zocalos realizados
para la Iglesia Parroquial de Noez en 1924. Un panel de la Virgen del Prado de 1956 (Basilica de Nuestra
Sefiora del Prado) reproduce otro de 1768 (Museo de Ceramica “Ruiz de Luna”). Y un grabado de Agostino
Carracci de 1500 sirvio como modelo para el San Francisco recibiendo los estigmas que decora el pulpito
de la Epistola en la Basilica de Nuestra Sefora del Prado.

Sin embargo, no podemos considerar la obra de Ruiz de Luna como un revival hueco, vacio de
significado, ni una mera evocacion de estilos antiguos fuera de su tiempo. Al contrario, Juan Ruiz supo
no caer en el error de aquellos que, como sefialaba Miguel de Unamuno, ‘por huir del ruido presente que
los aturde, incapaces de sumergirse en el silencio de que es ese ruido, se recrean en ecos y retintines de
sonidos muertos”. “° El “renacimiento” de la cerdmica talaverana no supone un alejamiento del presente
para evadirse en el pasado, sino que pertenece a esa clase de revival que, sequn Antonio Pinelli*', supone
“un encuentro dialéctico entre pasado y presente para la preparacion del futuro”; futuro que entroncaria
con la tesis de la Regeneracion de Espafa. En este sentido, el revival de Ruiz de Luna no supone una vuelta
del pasado, sino la busqueda en €l de soluciones para el presente y el futuro. De este modo, los modelos
y los repertorios que se retoman de la ceramica antigua no seran vistos como una verdad dogmatica que
debe ser imitada tal cual, sino como un lenguaje que puede ser manipulado libremente. Solo asi puede
alcanzarse la creacion de un estilo -el “Renacimiento Ruiz de Luna”- que, aunque inspirado en su origen
por piezas originales, nunca existio como tal y que supuso la elaboracion de una ceramica "Renacimiento”
tan ideal como las catedrales goticas de Viollet-le-Duc. El conocimiento profundo de las formas decorati-

4 UNAMUNO, Miguel de: 1996, p. 65.
“" ARGAN, Giulio Carlo et alli: 1977, p. 47-48.
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vas, de los motivos iconograficos y de los repertorios estilisticos antiguos permitio a los artistas del alfar
“Nuestra Sefiora del Prado” utilizarlos segun su propia conveniencia. Asi, partiendo, de la inspiracion en
modelos clasicos de la cerdmica talaverana, se alcanzaria la creacion de un nuevo estilo. Los originarios
referentes se pierden para dar paso a una completa revision en la que se plasmo una concepcion ideal de
la azulejeria talaverana de los siglos XVI y XVII, no dudandose en incluir incluso elementos propios de la
del siglo XVIII.

Por ultimo, si debemos destacar otra gran aportacion de la fabrica de los Ruiz de Luna, ésta fue
su capacidad para asegurar la futura continuidad de la ceramica talaverana. Para ello, la fabrica funciond
como una gran escuela-taller, creandose una sociedad de instruccion y recreo denominada “E/ Bloque”. En
esta institucion se formaron gran parte de los ceramistas y pintores que permitieron la apertura de nue-
vas fabricas: "Montemayor” (h. 1912-1941), “Casa Henche" (h. 1920), Cooperativa “La Purisima” (1941),
"Artesania Talaverana” (1966), "MAVE", “Cerdmica Talabricense”, etc. El peso de la tradicion recreada por
los Ruiz de Luna se evidencia en las producciones de todas estas fabricas. La azulejeria talaverana sigue te-
niendo mucho de aquellos talleres gremiales que perpetuaban las formas aprendidas de manera invariable.
Y, exceptuando notables pero escasas excepciones, se echa en falta una poderosa corriente de renovacion
como, en su momento, fue la de Ruiz de Luna.
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