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1. Introduccion.

Esta tesis doctoral, surge tras todo un proceso de evolucién personal y forma-
tiva, que con los afios me ha llevado a una linea centrada en el interés en mis
investigaciones y en mi consideracion del arte y la cultura, muy cercana a la con-

cepcion de aquello que denominamos y entendemos como cultura visual.

Tras una primera formacién universitaria como historiador del arte, y algunas
investigaciones centradas en aspectos y metodologia propias de esta disciplina,
Almassera espacios de arte y arquitectura (2003) y Antonio Cortina y Farinds (2003),
mis intereses se van centrando cada vez més en cuestiones enmarcadas en lo que
tradicionalmente viene en llamarse como arte o cultura popular, quiza influen-
ciado o mediatizado por mi experiencia como becario de investigacién durante
aproximadamente unos tres afios y de manera sucesiva, en dos museos que se
alejan bastante del tradicional concepto del arte y de lo artistico y que resultan,
cuanto menos curiosos, el Museo Taurino de la Ciudad de Valencia y el Museo

Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias Gonzélez Marti.

De mi paso por estos museos, ademads de la experiencia en gestion museografi-
ca y de creacion de exposiciones, aprendi que existen otros mundos y otras reali-
dades culturales y sobre todo, que existen otras aproximaciones estéticas que se
alejaban de aquella cultura mucho mds vinculada a determinadas clases sociales
o grupos de elite que se ensefiaba en las aulas de historia del arte. Independien-

temente de que esas culturas y estéticas diferentes respondan o no positivamente
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a nuestros criterios de valor y a nuestra personal forma simbélica de construir el
mundo. En mi caso, el mundo taurino por ejemplo, se aleja y mucho, de mis posi-
ciones éticas y politicas, aunque no por ello deje de resultar poco atrayente para el
desarrollo de una investigacién que seguro nos aportaria comprension sobre es-
ta cultura o subcultura, nunca entendido este término en sentido peyorativo, —se
puede y se debe ser critico pero nunca peyorativo-y los agentes que intervienen

en ella.

El investigador no puede obviar estas realidades culturales, en funcién de sus
apetencias o de una mayor aceptacién social de su trabajo en ciertos circulos inte-
lectuales, si el objetivo y finalidad de los estudios culturales consiste en ayudar a
comprender mejor el mundo y sus parcelas de representacién simbdlicas, cultu-

rales y estéticas, y en esa tltima labor, trata de mostrarse y centrarse mi trabajo.

Dentro del mundo de la historia del arte, anclado tradicionalmente en temas de
investigacion volcados en perpetuar un determinado status social del arte, aun-
que ciertamente en los tltimos afios esta perspectiva ya se ha abierto a nuevos
horizontes de investigacion muy diferentes, serd Ramirez (1996) quien empezara
a alzar las primeras voces criticas en Espafia frente a esta situacién, coincidien-
do plenamente con algunos de mis planteamientos, que acaban conformando y

vislumbrédndose en la presente tesis:

Al historiador del arte parece repugnarle que los tamices intelectua-
les empleados para las obras de degustacion aristocrética sean utiliza-
dos para los execrables productos estéticos del consumo popular. Pero
no debemos abandonar este territorio a nuestros vecinos intelectuales,
los antropdlogos y los socidlogos, pues aunque ellos pueden prestar-
nos algunos hébitos mentales y utillaje metodolégico, el examen como
tal de todo tipo de creaciones estéticas constituye el nudo central de

nuestro oficio.
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Y continuard en esta misma linea, escribiendo en otra ocasién (Ramirez, 1997,

p.285):

La ampliacién de la nocién de arte hasta la inclusion de los productos
de «baja calidad» o de los «antiartisticos», permitird que «la verdadera
historia del arte moderno —como queria Francastel- no [nazca] de la
enunciacién sumaria y puramente subjetiva de algunas ideas genera-
les, sino de un estudio profundo de las técnicas y de una amplia des-
cripciéon de la variedad de los grupos humanos, extraordinariamen-
te fragmentados y siempre en via de disolverse y recomponerse, que
participan en la produccion e interpretacion de todos los objetos es-
téticos, incluidos aquéllos de caracter utilitario». Ampliar hasta estos
extremos la nocién de arte supondria, en buena légica, su no utiliza-
cién con fines antidemocraticos, la destruccion de su actual sentido
aristocratizante. Finalmente, el contexto mismo se veria de tal modo
transformado, que se podria hablar de una auténtica revolucién co-

pernicana acaecida en su mismo seno.

Influido por lecturas constantes y por una decidida apuesta personal hacia la
investigacion y el mundo del arte, que se veria completada posteriormente con
una segunda licenciatura en Bellas Artes, me fui decantando hacia los aspectos
que rozan en cualquier caso, los limites de aquello que entendemos y considera-
mos como arte y cultura. Continué investigando por esa via y desarrollé algunos
trabajos centrados en cuestiones estéticas relativas a la cultura visual y a las ma-
nifestaciones festivas bajo la perspectiva del estudio estético, que se reflejaron en
la investigacion Art i Festa a Picanya, publicado fragmentariamente en forma de
articulos en diversas revistas especializadas, (Revista d’Estudis Fallers, Pensat i Fet,
Caramella) y mas recientemente Cultura Visual al Puig, premiado con una beca de
investigacion, y publicado en 2010, bajo el titulo Cultura Visual al Puig. Patrimoni

i Art Popular.
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Entre mis otros trabajos previos a esta tesis, y que han ido definiendo mi orien-
tacion y mi vocacion investigadora, se cuentan algunas comunicaciones a congre-
sos de investigacion comarcal (Horta Sud, La Ribera, Horta Nord), o congresos
internacionales del &mbito de la educacién artistica y la cultura visual (Barcelo-
na, Granada, Mdlaga, Valencia), con temas como el estudio de las imédgenes de
etiquetas industriales, las fallas, la didactica del patrimonio, el kitsch, el museo

como instrumento eficaz en la educacion artistica y el propio Lladré.

Que nadie espere encontrar en esta tesis un texto de historia de la cerdmica
o de técnicas de cerdmica y de porcelana. No se ha planteado la historia de la
propia industria Lladr6, ya que no soy ceramoélogo y dicha historia ya ha sido
escrita por los propios protagonistas, probablemente de manera parcial, pero ya

no somos tan ingenuos como para pensar que existe alguna historia imparcial.

En cualquier caso, mi papel en esta tesis, por lo que respecta a la historia de
la marca Lladré, consiste en revisar esas historias escritas, y ofrecer mi percep-
cién critica sobre estas mismas historias y aquellos que las escriben, la propia
tirma Lladro, y adecuar y enlazar esas historias con la realidad social, cultural y
estética de la marca, para tratar de comprender mejor el fenémeno Lladré y las in-
fluencias reciprocas que se establecen entre ésta y la cultura visual de su tiempo,
entendiendo que la labor de la critica y la investigacion de aspectos de la cultura
visual, no puede eludir nuestra responsabilidad social como muy bien afirman

los autores Walker y Chaplin (2002, p. 232).

Puede que un critico no haya respetado o valorado personalmente el
trabajo de Jeff Koons, o Euro-Disney o las peliculas ultraviolentas de
Arnold Schwarzenegger, pero millones de personas lo han hecho; en
consecuencia, los tedricos culturales se sintieron obligados a intentar
explicar su atractivo, y a analizar los placeres que proporcionaban. Sin
embargo, criticos y estudiosos no estan fuera de la sociedad; también

tienen responsabilidades sociales, y entre éstas se incluye un compro-
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miso para mejorar -a través de la critica constructiva- la calidad del

arte, del disefio y de los medios.

Mi proyecto, por tanto, ahonda y profundiza en las relaciones que una empresa,
marca de cardcter y repercusion internacional como la fébrica de porcelanas Lla-
dr6, pero profundamente anclada en la propia cultura local valenciana, establece
respecto a conceptos tan controvertidos como su papel a medio camino entre un
objeto industrial entendido éste como modelo de produccién en serie, artesano
y artistico, las complejas relaciones que establece respecto a su valor como arte
o su vinculacién al mundo del kitsch, y de que forma este concepto puede ser

revisado, a través precisamente, de las propias producciones estéticas de Lladro6.

También, de qué modo se articula todo ello en el marco de nuestra propia cultu-
ra visual, mediante el analisis y la conceptualizacién de las principales narrativas
que emanan de las imagenes generadas por las porcelanas figurativas de la mar-
ca, y que relaciones y significados se establecen con nuestro &mbito cultural y con

otros productos de la propia cultura visual.

La tesis se estructura en dos partes bien delimitadas y diferenciadas, mds all4
de las preceptivas cuestiones previas referidas a la metodologia y el apartado

final de conclusiones.

En el desarrollo de la primera parte, abordamos nuestro analisis y aproxima-
cién de la industria cultural de porcelanas Lladré, vinculdndola a los procesos
de relacién que esta establece con conceptualizaciones de tipo teérico y estético.
Analizamos pues, su papel como producto industrial, las relaciones de posicio-
namiento social que Lladré establece respecto a la categoria artistica y de qué
manera estas relaciones fundamentan su esencia estética. Vinculado con ello, que
marcos establece hacia otro tipo de conceptos como la artesania, y de que forma
Lladro6 se sitia en una encrucijada de relaciones que analizamos entre el arte, la
artesania y la industria, llegando incluso a valorar sus relaciones respecto a la

propia cultura de masas desarrollada a finales del siglo XX.
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Dentro de ese marco de relaciones conceptuales, nos ha parecido también muy
relevante, el estudio del papel que el museo como institucion jugard en la estrate-
gia de posicionamiento y de reafirmacién de sus propios valores estéticos, que a
nuestro juicio, y tal y como argumentamos y demostramos, ha constituido un eje

importante en esa relacion.

También abordamos en nuestro andlisis, aportando argumentaciones y multi-
ples ejemplos, las estrategias de posicionamiento de su producto para impregnar-
lo de valores sociales, que vinculamos al concepto de aura y a la vinculacién de
ésta con la consideracion y la propia valoracién como artefactos con valor artisti-
co, y de qué forma todo esto se va vinculando claramente con la construccién de

una estética propia y determinada.

En funcién de ello y en clara relaciéon de continuidad, hemos considerado fun-
damental abordar algunas cuestiones que creemos firmemente relacionadas con
la visién global y final, que de la marca y de sus producciones estéticas tenemos.
Cuestiones que tienen que ver con determinadas categorias estéticas asociadas
y vinculadas de una manera u otra o las porcelanas Lladr6, y que condicionan
nuestra mirada, nuestras condiciones de recepcion y nuestra consideracion final

de este producto de la cultura visual que nos ofrece la industria valenciana.

En este sentido, hemos considerado fundamental aproximarnos al andlisis de
la categoria estética del kitsch, y las relaciones y vinculaciones que dicho analisis
establece en referencia directa a las porcelanas Lladré, y en qué sentido o sentidos
es aplicable o no el concepto a la hora de dibujar y construir las claves perceptivas

y las principales caracteristicas de la estética de las porcelanas Lladro.

En la segunda parte de nuestra tesis, centramos nuestro desarrollo analitico en
una mirada profunda hacia el conjunto de la produccién cerdmica de Lladré, pro-
duccién de porcelana figurativa, no en forma de catalogacion sistematica, sino a
través de la delimitacién de las principales narrativas visuales y constructos so-

ciales y culturales que nos presenta Lladré en sus piezas a nivel global y de qué
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forma estas van construyendo un discurso unificado y una estética propia, reco-
nocida ya internacionalmente, y perfectamente establecida en la cultura visual de

su tiempo, que es también el nuestro.

Asi, hemos ido desgranando la vinculacién estética y narrativa de Lladro res-
pecto al llamado arte institucional o gran arte, centrdndonos por una parte, y
dado nuestro interés y el del propio Lladré, por cuestiones de identidad cultural
y en como Lladré construye y presenta caracteristicas de esa identidad y la rela-
ciéon de Lladré con la imagen identitaria de la cultura valenciana, a través de su
discurso estético y visual. Una construccion identitaria que como demostramos,

viene vinculada a la tradicién pictérica del costumbrismo valenciano.

También hemos valorado la relacién de la estética Lladrd, en referencia a su
propia coleccién pictérica y qué relacién mantiene, no solo desde un puto de vista
tigurativo o temdtico narrativo, sino ademds conceptual y estratégico vinculado
al papel del museo en su posicionamiento de marca y en su ansiada bisqueda del

valor artistico y del propio peso de la legitimacién histérica.

Lo hemos vinculado asi, a muchos de los aspectos tratados en la primera parte,
sobre todo en referencia a su posicién respecto al arte como categoria conceptual,
o su relacién con el museo, hilando nuestro discurso entre lo tratado desde una
posicién mds tedrica o conceptual, y su propio reflejo real y visual, claramente
presente en sus porcelanas y profundamente configurador de su propia construc-

cion estética.

Posteriormente, hemos ido analizando como Lladré se proyecta como imagen
y es capaz de proyectar el propio material, la porcelana, como imagen cargada
de valores sociales, culturales y artisticos y entroncarla de nuevo con toda una

tradicién histérica.

Precisamente el valor de la historia, o el papel que la mirada hacia el pasado

que Lladré nos devuelve y proyecta con nuevas significaciones, a través de sus
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constructos narrativos en porcelana, también ocupard una parte importante de

nuestro analisis.

Otro de los nudos centrales de nuestro discurso analitico de las imédgenes pro-
ducidas por Lladré, se centrara en estudiar la forma de presentar y abordar las na-
rrativas de género y clase social, hasta qué punto Lladré asume un cierto discurso
moralizante y pedagoégico de raiz conservadora, proyectando determinadas ima-
genes de la mujer, la infancia, la familia y otras cuestiones de posicionamiento

social.

También ocupard una parte de nuestra tesis doctoral, la visién etnocéntrica,
estereotipica, idealizada y mediatizada que Lladr6 expone en sus porcelanas res-
pecto a la identidad de otros pueblos y culturas. Asi mismo qué relaciones esta-
blece con la propia identidad eurocéntrica occidental cristiana que Lladré repre-
senta y presenta en su estética, anclada en un determinado concepto de moderni-

dad.

Como ultimo capitulo del desarrollo de nuestro discurso, hemos abordado de
qué forma Lladré se relaciona y se vincula a través de aspectos diversos, que
van de cuestiones de filiacién estética y figurativa a otro tipo de cuestiones mas
complejas en funcién de determinadas relaciones socioculturales, con otras dos
industrias culturales, también de importancia y reconocimiento internacional co-

mo son las fallas de Valencia y la mediatica factoria Disney.

10
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La investigacién que presentamos se plantea metodologicamente como un ana-
lisis critico de las imagenes figurativas producidas por las porcelanas Lladré, para
desvelar las claves principales de sus narrativas visuales e interpretar dichas cla-
ves. Al tiempo se analiza e interpreta también Lladré como fenémeno cultural,
constructor de una determinada estética que aqui clarificamos en relacién a una
serie de conceptos estéticos y socioculturales que son imprescindibles para la co-
rrecta comprension interpretativa de esa estética. Es por tanto una tesis vinculada
a los estudios culturales y mds especificamente a los estudios de cultura visual y
a la metodologia analitica y critica propia de este marco de investigaciéon. Un am-

bito de investigacién que necesita por tanto de una mirada interdisciplinar.

Nuestra principal fuente primaria de referencia la constituyen las propias pie-
zas de porcelana figurativa elaboradas por la factoria Lladrd, recurriendo y re-
mitiéndonos al propio catdlogo oficial de la marca, como marco delimitador de
nuestro objeto de investigacién. Otra de nuestras fuentes de referencia funda-
mental serdn las propias publicaciones tanto personales y publicadas en forma
de libros de los propios hermanos Lladro, los catdlogos y textos publicados por la
propia marca y en tltima instancia la entrevista directa con personas vinculadas

a la firma, entre ellos el propio Juan Lladré.

La necesidad de valorar e interpretar multiples perspectivas que resultan nece-

sarias para la correcta comprensiéon de un fenémeno propio de la industria cul-

11
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tural, como el que estudiamos en esta investigacion, requeria de un utillaje me-
todolégico ampliado, aunque sin olvidar ni perder de vista el marco referencial
de la disciplina de la historia del arte, bajo una visién contextual centrada en la

cultura visual, y una orientacién critica anclada en el analisis estético.

En el desarrollo de una investigacién como la presente tesis doctoral el inves-
tigador ha de trabajar prioritariamente en una via de aproximacién de caracter
interpretativa hacia el objeto de estudio. Para ello, se hace necesario partir en
primer lugar de la demarcacién o concrecion hacia la que va dirigida su investi-
gacion, es decir, delimitar el propio objeto de estudio, para poder partir y dirigir
nuestra mirada y andlisis critico hacia esa realidad y todas sus complejidades y
relaciones, en funcién de nuestros enfoques e intereses. En este sentido, coincidi-
mos plenamente con los autores Walker y Chaplin (2002, p. 18) en la acepcién del

término critica aplicada a los estudios de cultura visual:

Nuestro uso del término «critica» implica un proceso de evaluacién
y juicio. Segun la visién de muchos comentaristas, gran parte de la
cultura visual es politicamente reaccionaria y antisocial, por lo tanto,
su estudio y anadlisis asociados con la educacién se consideran como
una de las maneras de contrarrestar sus efectos negativos. El objetivo
de la comprension critica se alcanza en parte mediante la aplicaciéon

de diversos modos de analisis [...]

En nuestro caso, la cita es més pertinente todavia si cabe, ya que a nuestro obje-
to de estudio (la industria ceramica Lladré) que indudablemente forma parte de
la cultura visual de nuestro tiempo, se le achacan habitualmente criticas simila-
res respecto a su posicién politicamente reaccionaria, o si se quiere conservadora,
que se percibe en el estudio de sus producciones visuales. Nosotros ofrecemos un
analisis mas profundo y centrado en el desarrollo critico de estas cuestiones para

dilucidar si son pertinentes y ver en qué marco de intereses se mueven.
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Consideramos que toda investigaciéon humanistica debe ser afrontada desde
una perspectiva investigadora critica e interpretativa, y mucho mas cuando se
enmarca, como es nuestro caso, en lo que conocemos como estudios culturales,
o mds concretamente estudios de cultura visual. Orientar nuestro trabajo en una
linea basada en la interpretaciéon comprensiva de la cultura visual, interpretar
bajo una perspectiva critica nuestros fendmenos visuales y artisticos, no sélo los
plenamente reconocidos y prestigiados por el sistema de las artes, nos permite en-
riquecer y profundizar ampliamente en el conocimiento sobre los demds y sobre

nosotros mismos.

Como nos recuerda Hernandez (1997, p. 53) «Prestar atencion a la comprension
de la cultura visual supone acercarse a todas las imagenes y estudiar la capaci-
dad de todas las culturas para producirlas en el pasado y en el presente con la
finalidad de conocer sus significados, y como afectan a nuestras “visiones” sobre
nosotros mismos y el universo visual en el que estamos inmersos». El siguiente
paso inmediato, una vez desarrollada esta aproximacion critica, nos lleva direc-
tamente al proceso educativo, investigar para comprender y comprender para

educar.

En este sentido, y definiendo el marco de nuestra investigacién, es importante
destacar desde el principio que nuestro objeto de estudio no es el objeto visto y
percibido en su propia materialidad fisica, es decir, las figuras de porcelana crea-
das por la marca Lladré, aunque se parte, obviamente de esa realidad como fe-
némeno cultural enclavado en la cultura visual de su tiempo, estableciéndose las
necesarias relaciones para con ésta, sino su proyeccién como imagen y narrativa

visual.

Como nos recuerda el propio Panofsky (2004, p. 29) «Pues es bien claro que el
historiador de la filosofia y el historiador de la escultura se ocupan de los libros y
de las estatuas no en cuanto que estos existen materialmente, sino en la medida

en que tienen un significado», y Wollheim (1972, p. 10) en un famoso texto filo-
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sofico afirmaba en un linea parecida «Se puede objetar que la obra de arte tiene
propiedades que son incompatibles con ciertas propiedades del objeto fisico; y,
alternativamente, se puede objetar que la obra de arte tiene propiedades que nin-
gun objeto fisico podria tener: en ninguno de estos casos podria la obra de arte
ser objeto fisico», o el propio Barthes (2005, p. pp. 255-256) cuando escribia tam-
bién «El mecénico, el ingeniero, el usuario mismo, hablan del objeto; el mitélogo
en cambio estd condenado al metalenguaje. (...) El vino es objetivamente bueno
y, al mismo tiempo, la bondad del vino es un mito: en esto radica la aporia. El
mit6logo sale de ella como puede: se ocupard de la bondad del vino, no del vino

mismon».

Nuestro objetivo, por tanto, es tratar de comprender las principales claves de
ese fendmeno cultural y analizar e interpretar los objetos generados por esta in-
dustria como imagenes, ya que tal y como nos recuerda Herndndez (1997, p. 157)
«La denominada cultura visual presta atencién a la imagen incorpérea y cues-
tiona la dimensién material de los objetos culturales. Dimensién que ha estado
asociada al valor y al placer del objeto y que ha favorecido un tipo de fetichismo
promovido por la historia del arte y vinculado a las fuerzas del mercado, la po-
litica del canon (que se refleja en los libros de texto donde siempre aparecen las
mismas reproducciones) y la creacién de estructuras sociales de dominacién y de

exclusion».

Tratamos de trascender pues, su propia materialidad objetual o fisica, y lo va-
loramos en su dimensién visual y como productos que son recibidos y percibidos
bajo unas premisas y unas determinadas significaciones culturales y sociales, en
ocasiones bastante complejas y desapercibidas, y por supuesto, en algunos casos,

abiertas a interpretaciones.

Estudiamos, por tanto, imagenes y no objetos de ceramica o figuras de porcela-

na, entendiendo el propio material y la propia realidad objetual como proyeccio-
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nes de imdgenes, que en funcién de eso, significan de una determinada manera,

pero amparadas bajo multiples posibilidades de recepcion.

En un sentido mas estricto, entenderiamos como imagen, dentro de la tradicion
clasica de la iconologfia, y tal y como nos recuerda Garcia Mahiques (2009, p. 344):
«representacion figurada de temas o asuntos y conceptos —teniendo en cuenta lo

que en este &mbito se entiende como tema, asunto y concepto—».

Los autores (Walker y Chaplin, 2002, p. 16) definian la cultura visual en estos
términos: «aquellos objetos materiales, edificios e imagenes, mds los medios ba-
sados en el tiempo y actuaciones, producidos por el trabajo y la imaginacién hu-
mana, que sirven para fines estéticos, simbdlicos, rituales o ideoldgico-politicos,
y /o para funciones précticas, y que apelan al sentido de la vista de manera signi-

ficativa».

En un sentido similar, Mirzoeff (2003, p. 19) nos ofrece una aproximacién de-
finida de lo que entendemos por cultura visual, sus ambitos de estudio y su im-
plicacion efectiva en el desarrollo de la vida cotidiana. Este tltimo aspecto, de
enorme interés para nosotros, entronca perfectamente con el uso y destino y con
la propia experiencia de relacion que sus propietarios establecen para con las por-
celanas Lladré, asociadas incluso simbélicamente a muchos aspectos y momentos

simbolicamente importantes de la vida cotidiana de sus poseedores:

La distancia entre la riqueza de la experiencia visual en la cultura pos-
moderna y la habilidad para analizar esta observacion crea la opor-
tunidad y la necesidad de convertir la cultura visual en un campo de
estudio. Aunque, normalmente, los diferentes medios visuales de co-
municacion se han estudiado de forma independiente, ahora surge la
necesidad de interpretar la globalizacién posmoderna de lo visual co-
mo parte de la vida cotidiana. Los criticos en disciplinas tan diferentes
como la historia del arte, el cine, el periodismo y la sociologia han co-

menzado a describir este campo emergente como cultura visual. La
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cultura visual se interesa por los acontecimientos visuales en los que
el consumidor busca la informacion, el significado o el placer conecta-
dos con la tecnologia visual. Entiendo por tecnologia visual cualquier
forma de aparato disefiado ya sea para ser observado o para aumentar

la visién natural, desde la pintura al 6leo hasta la television e Internet.

Los estudios visuales o la aproximacion a la cultura visual necesitan por tanto
de una mirada mas plural y enriquecedora, que tenga en cuenta aspectos pasa-
dos por alto por enfoques metodolégicos mds ortodoxos o asentados fuertemente
en las distintas disciplinas que confluyen en ellos, pero sin desdefiar en absolu-
to las aportaciones que podemos obtener de métodos mds tradicionales, como
en nuestro caso la iconografia-iconologia, que son perfectamente compatibles y
complementarios, permitiendo una comprension més clarificadora de hechos que

en definitiva son elementos de la cultura.

Los estudios de cultura visual, parten asi de presupuestos derivados de ml-
tiples disciplinas para poner en relacién el propio objeto de estudio con el sujeto
observador, no desdefiando por tanto las condiciones de recepcién y los usos e
implicaciones sociales y pedagodgicas de esas imdgenes. Walker y Chaplin (2002)
nos presentan todo un listado de disciplinas que confluyen y generan en los es-
tudios de cultura visual, y que definen el marco metodolégico en el que nos en-

contramos en esta tesis doctoral.

Entre algunas mds, que no proceden tanto en nuestro caso, encontramos algu-
nas disciplinas de las que nos vamos a nutrir en mayor o menor medida en este
trabajo, en unos casos de manera mas liminar, en otros de manera mas implicita.
Conectamos disciplinas como la historia del arte y la estética, de las que partimos
fundamentalmente, implicando también a la critica de arte, los estudios cultu-
rales, la teorfa critica, la lingiiistica, la percepcién y la recepcion, la semidtica, la

historia social o la sociologia.
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No obstante, en ningtin caso, como ya hemos afirmado, nos dejamos arrastrar
sin més bajo la tormenta metodolégica de los llamados estudios culturales sub-
sumiendo o diluyendo la propia existencia del arte bajo el paraguas de la cultu-
ra visual, creemos firmemente en la necesaria existencia del arte aunque somos
perfectamente conscientes de su estatuto cambiante, arbitrario y profundamente
histérico, como afirma Pérez (2003, p. 19): «Lo que llamamos obra de arte se con-
tigura, por tanto, como un producto —y un concepto— que va variando a lo largo
del tiempo y que de una manera constante, estd, por ello, modificando su propio
estatuto». Precisamente consideramos que los estudios sobre la cultura visual,
nos permiten profundizar mucho mas en nuestras reflexiones en torno al mundo

del arte y sus posibles delimitaciones, si es que acaso existen.

Aunque si que nos nutrimos en gran parte de las multiples aportaciones que
han desarrollado esos estudios culturales, pero entendidos en un sentido amplio
y sobre todo y especificamente en lo que han aportado en referencia al estudio de

las imégenes, tal y como afirma Banks (2010, p. 61):

Aunque los estudios culturales son una disciplina distinta por dere-
cho propio, uso el término méds ampliamente aqui para englobar los
enfoques dentro de las ciencias sociales y de las humanidades que re-
curren a la teoria post-estructuralista (expresion ella misma extensa
que engloba una amplia variedad de movimientos tedricos no positi-
vistas que van desde los estudios de género hasta la fenomenologia
o el post-colonialismo) para hacer afirmaciones sobre el papel que las
imagenes desempefian en el mantenimiento o la subversion de formas

establecidas de practica social.

La llamada interdisciplinariedad no implica a nuestro juicio una falta de orien-
tacion disciplinaria, no se trata en absoluto de acabar con la historia del arte, como
en algtn caso se ha llegado a proponer, y coincidimos con Rampley (2005, p. 48)

cuando afirma que «Los Estudios visuales, entendidos como algo que tiene que
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ver con las imédgenes, se sittian en adicion a la Historia del arte, no en lugar de

ella».

Se trata pues de abrir nuestra disciplina a nuevos trabajos, reflexiones e in-
vestigaciones sobre el papel del arte y las imagenes en la creacion de mundos y
culturas y en los procesos de intercambio cultural que éstas generan. Analizar e
interpretar algunos de esos mundos, sobre todo en referencia a comprobar y cen-
trar nuestro discurso interpretativo en —y remitiéndonos de nuevo a las palabras
de Banks (2010, p. 61)— «el papel que las imagenes desempefian en el manteni-
miento o la subversiéon de formas establecidas de préctica social», nos permite y
facilita el entendimiento y la comprensién del mismo, a la vez que generamos una
nueva creacién de mundo y de conocimiento, que a su vez podra ser analizado,

interpretado y referido (Goodman, 1990, pp. 42-43):

El conocimiento apunta en gran parte a un objetivo distinto de la
creencia verdadera o de cualquier creencia. Cuando encontramos en
un cuadro que representa un bosque un rostro de cuya presencia sa-
biamos, cuando aprendemos a distinguir las diferencias estilisticas en-
tre diversas obras ya previamente clasificadas por pintores, composi-
tores o escritores, o cuando estudiamos un cuadro, un concierto o un
tratado hasta que podemos ver, oir o comprender rasgos y estructuras
que antes no podiamos discernir, mas que un cambio de creencias, se
produce un incremento de la agudeza de nuestra intuicién y de nues-
tra capacidad de discernimiento, un aumento de la amplitud de nues-
tra comprension. Asi, ese crecimiento de nuestro conocer no se produ-
ce tanto por la formacién o la fijacién de una creencia, cuanto por el
avance de nuestro entendimiento. Aun mas, si, como hemos visto, los
mundos se hacen en igual medida que se encuentran, el conocimiento

podra entenderse también como un rehacer y no solo como un refe-

18



2. Metodologia.

rir. Todos los procesos de creaciéon de mundos que hemos sefialado

forman parte del conocimiento.

Nuestra investigacion se centra por tanto en la generacién de conocimiento a
través del estudio y la reflexién de las imédgenes, en nuestro caso de todo el ex-
tenso y a la vez limitadisimo mundo visual de las porcelanas Lladré asi como
las relaciones que con el mundo social establece. Nos identificamos de nuevo con
las palabras de Banks (2010, p.64) en referencia a los estudios culturales visuales,
en el que se incluye la presente tesis, cuando afirma: «todas estas perspectivas
sobre los estudios culturales visuales comparten varias preocupaciones, la pri-
mordial de las cuales quizé sea el poder. Como la antropologia y la sociologia,
los estudios culturales se ocupan, no solo de quien mira (echa un vistazo, con-
trola la circulaciéon de imégenes o lo que sea), sino también de a quien otorga la
sociedad el poder de mirar y de ser mirado, y de como el acto de mirar produce

conocimiento que, a su vez, constituye la sociedad».

Nuestro estudio, por tanto, permanece y pertenece al marco disciplinario de la
historia del arte y de la propia educacién artistica, y las multiples reflexiones y
conclusiones a las que nos conduce el estudio de un fenémeno cultural tan fuer-
temente denostado por la critica, como Lladr6, giran siempre en torno al propio
hecho artistico, la propia posicion de Lladré dentro del marco conceptual y social
del arte, y el lugar que ocupan sus porcelanas en el universo de las imégenes y
la cultura visual y social de su tiempo, con la finalidad de comprender y generar

nuevos mundos (Goodman, 1990) de conocimiento.

El trabajo presenta por tanto un texto de historia del arte, cargado de reflexiéon
critica, cosa muy propia también de esta disciplina, pero que necesita de la refe-
rencia a un marco mas amplio de reflexién en investigacién en el que se sitta la
propia cultura visual y mucho mas tratdndose de objetos constantemente cues-
tionados en referencia a su estatuto artistico, bajo un espacio conceptualmente

fronterizo.
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Estamos hablando de objetos que se reclaman como artisticos y que tradicio-
nalmente han estado incluidos en el campo de estudio de la historia del arte —la
cerdmica, la porcelana—y que estudiamos y admiramos dvidamente cuando exis-
te una distancia histérica sin que sus supuestas intencionalidades politicamente
conservadoras y al servicio del poder, supongan un grave problema para recono-
cer sus valores estéticos y artisticos. Y si la distancia histérica supone un cambio
de perspectiva, que ciertamente la supone, hacemos una clara concesién com-
partida a la influencia de las distintas condiciones de recepcién de esa obra que
la ubican en su valor interpretativo y en el espacio que ocupa en la cultura y la

sociedad de su tiempo.

Tampoco hay que desdefiar en nuestra perspectiva metodoldgica y tedrica los
valores méas propiamente pedagdgicos inscritos en la narrativa discursiva que
emana del conjunto de imégenes creadas por Lladré y su intima conexién con es-
tructuras de relacién social y posiciones politicas e ideoldgicas que se transfieren
del uso de esas imagenes. Introducimos también por tanto en nuestra tesis, refle-
xiones pertinentes para con los procesos propios de la educacién artistica, y de la
critica social con fines de aproximacioén pedagogica, con una cierta influencia de
las posiciones de la pedagogia critica. Muchas de nuestras referencias bibliogra-
ficas, citas y orientaciones discursivas, giran en torno al hecho educativo, aspecto
que nos interesa aun mads si cabe dada nuestra dedicacién profesional plena a la

educacion artistica.

Esta aproximacion estética y critica que proponemos nos llevaré o derivaré ha-
cia una reflexién sobre los procesos socioculturales que se mueven en torno a
estas imagenes entendidas como hecho cultural y enmarcadas en un complejo de
relaciones que nos permiten cuestionar las poéticas y las politicas del gusto, las
relaciones entre grupos sociales derivadas de su interaccion y respuesta a este ti-
po de objetos estéticos, la propia consideracién del arte y el papel de la estética

enmarcada en la accion social y politica.
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Ofrecemos una detallada aproximacién a una multiplicidad de construcciones
tematicas en imagenes, mediante el andlisis de una selecciéon de piezas de entre
la ingente produccién de porcelanas y cerdmicas que Lladr6é ha generado y si-
gue generando a lo largo de sus més de cincuenta afios de historia, medidas en
ocasiones, en referencia a otras imagenes con narrativas coincidentes, extraidas
del universo de la cultura visual europea occidental, entendida en su acepcion
amplia. Pondremos en relacién las convergencias y divergencias de diferentes
discursos estéticos en torno a un mismo tema, partiendo del universo estético
Lladré e iniciando una reflexién critica y comprensiva de estos artefactos visua-
les, obteniendo asi el doble objetivo fijado, la compresion analitica del universo

estético Lladrd, y sus relaciones con el entorno cultural de su tiempo.

Hemos elaborado una seleccién de piezas y de tematicas narrativas suficien-
temente amplia, variada y enriquecedora en su andlisis, para ofrecer una pers-
pectiva del desarrollo de las imédgenes y los significados inherentes al universo
visual de Lladro, otro intento méds ambicioso y profundo supondria el trabajo de
toda una vida, y no modificaria significativamente las claves perceptivas que aqui

narramaos.

Se trata, en gran parte, de aplicar el método de reflexion del ironista, que pro-
ponia Rorty, y que Agirre (2005) hace suyo en su propuesta de investigacion ar-
tistica y a la que nosotros nos adherimos, siempre con las matizaciones propias
de la deuda personal de pasado y presente que todo investigador posee y de las

que no puede ni debe librarse. Asi, afirma Agirre (2005, p. 37-38):

...la accién de interpretar no deberia fijar su objetivo en tratar de «el
verdadero significado de las obras», sino de situar las imégenes en el
contexto de otras imagenes, enfrentando sus narrativas a otras narrati-
vas alternativas o emparentando sus recursos formales. El método de
reflexion del ironista, afirma Rorty, es la reflexién dialéctica, es decir

la técnica de someter los hechos a tours de force propiciados por el uso
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de nuevas metéforas, que produzcan cambios sorpresivos en su con-
tiguracién y que propicien la generacion de nuevas maneras de ver
el mundo. Su método no es la inferencia légica, sino la redescripcion,
que crea un nuevo discurso y una nueva forma de referirse al objeto

con un nuevo léxico.

Haciendo sintesis, no abordamos una aproximacién de tipo formal o formalista
o de tipo objetual. Lo formal nos interesa si estd vinculado a la comprension de las
relaciones que se establecen entre el objeto o la imagen Lladro, y los significados
culturales de esa construccion formal que son los que determinan la interaccion

tinal con los productos visuales.

No perdemos de vista en ningtn caso que el discurso idealizado y figurativo
de Lladr6 se nos presenta como un cierto de gusto y formas de representacion
y de construcciéon de mundos e identidades, que responde a ciertas estructuras

ideolégicas y politicas muy presentes y ancladas en una gran parte de la sociedad.

Finalmente en nuestros objetivos acabamos confluyendo con las propuestas
mas recientes de aproximacioén al desarrollo de la educacién artistica entendida
en el contexto amplio de la cultura visual. En este sentido, las palabras de Her-
nandez (2007, p. 88) aplicadas al trabajo en las aulas, pero también en los procesos
de investigacion universitaria, son plenamente coincidentes con los principales

planteamientos de investigacion desarrollados en esta tesis:

» Partir de que en las manifestaciones de la cultura visual —en la que se inclu-
yen las obras artisticas— hay mds de lo que vemos, pues son mediadoras de

discursos y de posiciones de sujeto.

= Explorar como las manifestaciones de la cultura visual median en los dis-
cursos a través de la construccién de narrativas contribuyendo a producir

representaciones del mundo y los sujetos.
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= Hacer explicitas las estrategias persuasivas mediadas por esos discursos,

para desarrollar posiciones criticas y performativas respecto a ellas.

= Tomar en serio las manifestaciones de la cultura visual, explorando sus efec-
tos sobre la vida de los sujetos, las politicas de placer, las experiencias de

visualidad y las practicas sociales.

= Aprender a pensar en términos de significados, practicas sociales y rela-
ciones de poder en relacién a las manifestaciones de la cultura visual y las

experiencias de mirar y ser mirados.

= Explorar como las manifestaciones de la cultura visual representan temas
vinculados a situaciones de poder (racismo, clase social, género, sexo, co-
nocimiento y visualidad) y como influyen en nuestras visiones sobre esas

situaciones.

» Producir narrativas visuales alternativas (mediante la utilizaciéon de dife-
rentes medios, en especial las tecnologias virtuales) como estrategia para

dialogar y responder a las manifestaciones de la cultura visual.

= Explorar el papel que los artefactos de la vision tienen en la construcciéon de

miradas y sentidos sobre quien mira y la realidad que es mirada.

= Explorar y distinguir el papel de las diferencias culturales y sociales a la
hora de construir maneras de ver y de elaborar interpretaciones sobre las

representaciones de la cultura visual.

= Tener presente la perspectiva de los alfabetismos miltiples de manera que
en los proyectos de indagacién que se realicen se transite por los diferentes

tipos de representaciones (escritas, visuales, aurales, corporales, virtuales...)

Los estudios de cultura visual o la reflexién en torno a la propia dimensién

de la cultura visual, se nos presentan por consiguiente, como los instrumentos
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més eficaces en nuestro quehacer investigador, por la flexibilidad discilinaria y
de enfoques que nos permiten para abordar nuestro trabajo, considerando que

nuestro objeto de estudio precisa de todo este utillaje o reflexion multidisciplinar.

En nuestro trabajo las cuestiones referidas a las condiciones de produccion las
tratamos para comprobar de que manera afectan a nivel social y de percepcion
final de las obras de Lladr6, mds que en sus propias dindmicas de origen. Los
procesos de produccién y fabricaciéon ceramicos e industriales, nos interesan en
la forma en la que esos procesos son determinantes en la consideracién social y
cultural que se tiene de las imagenes generadas por Lladré. En definitiva, se trata
en el fondo de lo mismo que nos propone el antropdlogo Geertz (1994) cuando
escribe que: «[...] estudiar una forma de arte significa explorar una sensibilidad,
que una sensibilidad semejante es esencialmente una formacién colectiva y que
los fundamentos de esa formacién son tan amplios y profundos como la existen-

cia social».

Finalmente, todo este proceso de interpretacion critica desemboca en definitiva
en la propuesta de Roland Barthes expuesta en su tan predicado libro Mitolo-
gias (Barthes, 2005), que a nuestro juicio tiene grandes paralelismos y nexos con
la propuesta de Panofsky. Desde las posiciones liminares e interdiscilinares en
las que nos movemos el objetivo planteado por Barthes y complementado por el
instrumental metodolégico de la propia iconografia y sobre todo de la iconolo-
gia, junto a la propia reflexion critica derivada de los procesos de recepciéon de
la obra, se nos presentan como el camino mas adecuado en el proceso de com-
prension analitica de las imdgenes y la imagen Lladré, asi como de sus narrativas
enclavadas en la comprension de la cultura visual de su tiempo, desde la parcela

que las porcelanas Lladré y sus propias significaciones ocupan.

Tratdndose de un fendmeno cultural enclavado en el desarrollo de la burguesia,

todavia es mas pertinente recurrir al proceso de desvelamiento de esas mitologias
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que responden a modelos de mitos burgueses. En este sentido Barthes (2005, p.

253) nos propone:

...que la mitologia participa de una manera de hacer el mundo. Al
aceptar como auténtico que el hombre de la sociedad burguesa se su-
merge a cada instante en una falsa naturaleza, la mitologia, intenta
encontrar, bajo las formas inocentes de la vida de relaciéon maés inge-
nua, la profunda alienacién que esas formas inocentes tratan de hacer
pasar inadvertida. El develamiento que produce la mitologia es, por
lo tanto, un acto politico; en una idea responsable del lenguaje, la mi-
tologia postula la libertad del mismo. Sin duda que en este sentido la
mitologia es un acuerdo con el mundo, pero no con el mundo tal como

es, sino tal como quiere hacerse.

Durante todo el desarrollo de la tesis se ha optado por ofrecer una perspecti-
va de relacién mucho mas amplia, enmarcada en la propia realidad de la cultura
visual. Postular un andlisis aislado de las imdgenes producidas por Lladré a mo-
do de catalogacion sistematica, alejaria nuestra propuesta critica de generacién
de conocimiento comprensivo de fenémenos o mitologias propias de la cultura
visual, que es en definitiva nuestro objetivo prioritario en el desarrollo de esta

investigacion.

Proponemos una puesta en relacion, o si se quiere una confrontacién dialéctica
discursiva de imagenes obtenidas de la cultura visual occidental contemporanea,
desarrollando una analitica critica de tipo pragmatista en torno a construcciones

visuales diferentes pero coincidentes conceptual o temdticamente.

Si hay algo que destaca después de un conocimiento profundo de las produc-
ciones Lladro, es que esta industria creadora de imégenes, constructora por tanto
de concepciones visuales, de mundos y personajes imaginarios pero profunda-

mente anclados en posiciones politicas e ideoldgicas, en estructuras sociocultu-
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rales, es que ha construido toda una compleja narrativa visual coherente, convir-
tiendo o creando miles de imdgenes que interpretan su propia visién, en porce-
lana, de multiples relatos socioculturales y mitologias de nuestra propia cultura,
que, a juzgar por su implacable éxito y aceptacién comercial, es compartido y ce-
lebrado por una enorme masa social en todo el mundo que, en muchas ocasiones
le han reservado un papel y un espacio privilegiado en el entorno mas personal e
intimo que existe, su propia hogar, acompafiando o incluso presidiendo sus ava-
tares biogréficos y sus relaciones sociales y familiares en el seno de ese mismo

hogar.

Intentar averiguar la hipotética influencia de la presencia de estas imagenes
en las vidas de las personas no deja de ser algo profundamente arriesgado. En
cambio, inferir un andlisis en torno a significaciones y planteamientos comunes
sobre dichas imagenes y los objetos que representan, plantea un relato estético
basado en momentos importantes de sus vidas. Ciertamente, los objetos produ-
cidos por Lladré han servido como regalos en acontecimientos importantes de
las vidas de las personas. Este andlisis critico nos permite en realidad conocernos
un poco mejor, conocer cdmo nos relacionamos, interpretamos o reconocemos en
esos mundos visuales construidos y como los reconstruimos en busca de nuestras

propias identidades.

Utilizamos criterios diversos en el desarrollo y creacién de nuestro entorno es-
tético inmediato que van desde factores socioeconémicos a postulados més in-
timos, cuando vamos decidiendo, desde el color de las paredes de nuestra casa
hasta cada uno de los elementos, a nuestro juicio mal llamados «decorativos», que
van a ir conformando la presencia visual de nuestro hogar con una finalidad muy
clara, sentirnos a gusto con ese entorno, generar una construccién de experiencia
identitaria. Lo mismo que hacemos cuando tratamos de «personalizar» un asépti-
co despacho entregado como lugar de trabajo mediante representaciones visuales

propias o adquiridas con una mirada personal, o lo mismo que hacen los jévenes
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con los estandarizados automoviles a través de esa moda del «tunnig» o incluso
los més jovenes con las agendas escolares, que suponen toda una reafirmacién

identitaria en toda regla, de sus problematicas y vivencias.

Por ultimo, dejar claro que no pretendemos en este anélisis desvelar verdades
ocultas en el objeto o la imagen objeto de nuestra investigacion, cuestionando des-
de una perspectiva posmoderna que existan esos grandes relatos y nos centramos
en construir nuestros propios microrelatos bajo el paraguas de una aproximacion
critica a las imdgenes que nos ayuden al desarrollo de una critica concebida como
investigacion del pensamiento, y que se enfrenta a una tradiciéon basada en cer-
tezas incuestionables. En palabras de Dewey (2008, p. 339) «Un juicio como acto
de investigacion controlada, exige un trasfondo rico y una visién disciplinada.
Es maés facil “decir” a la gente lo que debe creer, que discriminar y unificar. Y a
un publico habituado a que se le diga tal cosa més bien que a ser educado en la
investigacion del pensamiento, le gusta efectivamente que se le diga con claridad

a que atenerse».
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La produccién de cerdmica y porcelana tanto desde una perspectiva artesanal
o decididamente industrial, es un fenémeno que tiene precedentes histéricos im-
portantes, que se anticipan en siglos a lo que es y constituye Lladré en el siglo XX,
como la industria internacional mds importante en el campo de la produccién de

cerdmica decorativa.

Lladré siempre se ha proclamado como heredero de esa milenaria tradicién
cerdmica, probablemente como una buena estrategia de valoracién de marca re-
curriendo al prestigio del pasado. Pero como veremos a lo largo de esta tesis,
Lladr6 es esencialmente un producto del siglo XX, un producto enclavado en la
industrializacién y en la cultura comercial y capitalista de masas, que solamente
posee una cierta filiacion formal y material, respecto al uso de la cerdmica y la
porcelana, muy bien explotado, pero que evoluciona hacia modos y estrategias
propias de la cultura visual y estética contemporénea, perfectamente anclada en

el propio concepto de modernidad.

No obstante, esa referencia constante al pasado existe y vamos a ver en rela-
cién a que criterios se establece, de manera muy breve, ya que no es este nuestro

objetivo final.

Cuando se hace referencia, aunque sea sucintamente, a la historia de la porce-

lana, no se puede pasar por alto uno de los maximos referentes en esta materia, y
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que se constituye como uno de los principales referentes histéricos de las porce-

lanas Lladré.

Se trata de la produccién de porcelanas elaboradas y comercializadas en Euro-
pa, a través de la elaboracién de piezas bajo la técnica de la llamada porcelana
dura, dejando de lado los anteriores intentos italianos de producirla, que sélo
llevaron a un tipo de porcelana blanda. Serd en la ciudad de Meissen donde se
comenzara a desarrollar la fabricacion de la porcelana dura, al modo de la porce-

lana china, que contaba ya con un enorme prestigio.

Lladré, pondra su primera mirada en la tradicion histérica proveniente de Eu-
ropa, sobre todo en las producciones de Meissen (Adams, 2001); (Rontgen, 1996)
y Sevres (AA.DD, 1992), obviando en sus origenes la mirada hacia la porcelana
oriental, direccién que tomaran sus porcelanas en los tltimos afios en algunas
de sus piezas, como consecuencia de la apertura de nuevos mercados en oriente.
Generando asi un extrafio circulo de retroalimentaciéon que pasaria por el propio
origen de la porcelana en China, su mitificacién y valoracién occidental, la apa-
ricién de la porcelana europea y la vuelta de la porcelana a China a través de las
producciones Lladré, valoradas intensamente en oriente por su gran calidad y el
valor conseguido con su imagen de marca, que a su vez genera una identificacién
con la propia imagen de la cultura espafiola (Carrascosa Morales, 2003); (Cervifio

y Rivera, 2007).

Si detenemos nuestra mirada en la inmensa produccién de las porcelanas de
Meissen, encontramos un aspecto que serd esencial en la produccién de porcela-
na escultérica desde sus origenes y alcanzando plenamente las obras de Lladré;
se trata de la representacion de imdgenes costumbristas de tipos populares de las
calles de Europa, imédgenes arquetipicas y exéticas de pueblos y culturas no occi-
dentales, representaciones de hombres y mujeres desempefiando tareas y oficios,
complicadas escenas alegdricas y mitoldgicas, escenas infantiles e imégenes de

nifios, arlequines, payasos y otras figuras de la comedia.
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Figura 3.1.: Ejemplo de figura de porcelana de Meissen.

De este modo, a nivel tematico se establece una clara filiacion, y de no ser por la
distancia temporal y el gran desarrollo técnico y estilistico que alcanzard Lladré
con los afios, podriamos estar hablando del catalogo de piezas del mismo Lladré.
Establecemos, por tanto, una continuacion en la tradicién de la porcelana esculto-
rica europea, que contaba ya con el poderoso reclamo del prestigio y que Lladré

acabard por proyectar en pleno siglo XX.

Junto a Meissen, serdn las porcelanas francesas de Sévres, las que también apor-
tardn en sus inicios una enorme influencia en la produccién Lladré. Segun algu-
nos autores, el propio origen de aquello que llamamos kitsch, y que tanto se ha
vinculado al propio Lladré, y al que nosotros sometemos a profunda critica y
revision a lo largo de esta tesis, estaria precisamente en la utilizacién de estas
porcelanas procedentes de las grandes factorias europeas y orientales. Dice asi
Moles (1971, p. 157): «A partir del objeto-mueble, se constituye, el interior kitsch,
imbuido de Gemiitlichkeit en el que las porcelanas de Meissen, Limoges, Sevres
o Pekin se amontonan sin utilizacién alguna, objetos hechos para ser mirados,

bibelots que llenan el salén, lugar privilegiado de la expansion burguesa, ...».
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Figura 3.2.: Dos ejemplos de la tipica porcelana de Sevres.

Las porcelanas de Sévres ejercerdn una notable influencia en el panorama ce-
rdmico de Europa, caracterizadas sobre todo por el desarrollo de &nforas, copas
y jarrones, con un recargado aire decorativo de raiz rococé, muy del gusto de la
aristocracia. Solian estar siempre acompafiadas de una representacion pictérica
central, de estilo rococé y muy influenciadas por las escenas galantes y cortesa-
nas de la pintura de Fragonard, Gainsborough, Boucher, por citar algunos de los

principales artistas del periodo.

Figura 3.3.: Dos piezas con la firma de Peyrd, conservadas en el Museu del Taulell

Manolo Safont d’Onda.

Decoraciones vegetales, florales y dorados, se extienden y multiplican por la
superficie de estas piezas de cerdmica constituyendo toda una antologia del exte-

nuante estilo rococé. La influencia de este gusto aristocratico tardobarroco se ex-
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tendera hasta la propia cerdmica valenciana del siglo XX, llegando hasta la obra
de uno de nuestros principales ceramistas Antoni Peyro, precedente directo de la

obra de los Lladro.

La influencia tanto de Meissen como de Sevres en la cerdmica de Peyr6 es més
que evidente, aunque algo mds sobria y menos recargada y pretenciosa, como
puede apreciarse en la imagenes procedentes del Museu del Taulell Manolo Sa-
font d’'Onda. En el siguiente punto, comprobaremos con algunos ejemplos las
influencias directas de estas cerdmicas europeas en los primeros trabajos produ-

cidos por Lladré.

Y dejando a un lado las vinculaciones mads estrictamente estéticas, estilisticas y
tematicas, no se pueden obviar tampoco otro tipo de relaciones, si se quiere mas
conceptuales o histéricas respecto a la propia tradicién industrial, comercial y
cerdmica vigente desde hace siglos en tierras valencianas. Una industria de la que
el propio Lladré se acaba reclamando heredera, aunque su vinculacion real esta,
insistimos, relacionada con su propia funcionalidad de marca de distincién social
en el caso de la industria de la seda (Navarro, 1999). Nos referimos a la tradicién
industrial vigente en Valencia casi desde la propia creacién del Reino de Valencia,
con el desarrollo de las industrias de la ya mencionada seda, y de la industria de
cerdmica de Paterna y Manises (Vila y Padilla, 1999), esta tiltima como produccién
algo mads lujosa que la primera destinada a un uso més popular y funcional, y la
posterior creacion de la Real Féabrica de Alcora (AA.DD, 1996); (Grangel Nebot,
2004) y el gran desarrollo industrial cerdmico que ésta supuso, esta vez ya maés
vinculada con la propia produccion cerdmica de Lladro, por ejemplo en algunos
de los procesos productivos que tal y como los describe (Grangel Nebot, 2004, p.

8) eran asi:

La confeccién de esculturas requiere un proceso muy determinado
que, en la Real Fébrica, comienza con la intervencién del escultor, que

es quien realiza los bocetos sobre papel y luego los pasa a tres dimen-
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siones, después son los oficiales de moldes y de talla los encargados
de la manipulacién de las figura modelada por el escultor, estudiarla,
dividirla, seccionarla, crear los moldes primeros, obtener originales en
escayola y confeccionar los moldes para poderla reproducir tantas ve-

ces como se desee.

En el caso de la cerdmica de la Alcora, los temas predominantes en las escul-
turas seran como es l6gico y respondiendo a su propio tiempo, figuras alegoéricas
y mitolégicas que no tienen una gran repercusion en el global de la produccién
Lladré, aunque si que hay aspectos muy coincidentes, como la representacion
de damas y escenas galantes, escenas de misicos y de prototipos de oficios, ico-
nografia religiosa y temas costumbristas. Pero se trata tinicamente de relaciones
temaéticas ya que a un nivel técnico y por tanto bajo una recepcién estética, es una
porcelana mds tosca y de mayor dureza visual que la imagen de extremada deli-
cadeza y perfeccion que proyecta Lladré. En cualquier caso las coincidencias hay
que buscarlas en la propia mirada histérica hacia el pasado més propio y préximo
que Lladré construye para legitimar toda una proyeccién estética anclada en ese
pasado mitificado y glorificado a caballo entre la artesania y la industria y proyec-
tado hacia un sentido de modernidad y exaltacion de los valores y «certezas» de
la sociedad occidental, entre las que se encuentra su identificacién con ese pasado
que refuerza la fe en un progreso que sienta sus bases en valores tradicionales y

etnocéntricos, un aspecto que iremos desarrollando a lo largo de la tesis.
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origenes e inicios esteticos.

Con la llegada del proceso histérico que se conoce como revolucién industrial
en sus sucesivas oleadas, el mundo se ha ido transformando y cambiando y las
relaciones estructurales de poder y sociales, y sobre todo la vida cotidiana han
sufrido una radical metamorfosis. Seran muchas las voces y los escritos de te6-
ricos y criticos que tomardn posicién a favor y en contra de la nueva situacién
creada respecto al mundo del arte, la produccién estética y de las nuevas formas
culturales generadas por ésta, provocando dos discursos criticos abiertamente en-
frentados entre los llamados apocalipticos y los integrados (Eco, 1984), que tuvo
un enorme impacto en su dia y supuso un revulsivo en el panorama de la critica

y la historia del arte.

Inmerso en este proceso de cambio y desarrollo industrial surge en Valencia
una industria cultural que poco a poco conseguird un éxito sostenido a nivel
internacional, generando todo un peculiar mundo de imdgenes producidas por
medios industriales y lanzadas al mercado con finalidad comercial y deseos de
méxima expansion y multiplicacién, adaptdndose y respondiendo a la demanda
de un creciente y consolidado grupo social burgués que acabara constituyendo la
futura clase media, protagonista de la nueva cultura de masas surgida durante el

siglo XX.
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La industria de cerdmica y porcelanas Lladré fue creada a mediados del si-
glo XX, concretamente recurrimos a la fecha de 1951, afio en que se inaugura el
primer taller de ceramica Lladré, situado en la calle de San José de la localidad
de Almassera, edificio que actualmente constituye la Casa Museo Natalicia de
los Lladroé. Este primer taller, abierto en la casa familiar y contando con un re-
ducido grupo de trabajadores y pocos recursos y medios, fue floreciendo poco
a poco y acabando de imponerse a la competencia, llegando con los afios a asu-
mir practicamente el 90 % de la produccién espafiola de figuras de porcelana y
convirtiéndose en la empresa con mayor proyeccion internacional de toda Va-
lencia, generando por tanto en torno a ella y por las caracteristicas culturales de
su produccién, una imagen percibida de lo valenciano y su cultura cargada de

estereotipos y de posiciones ideoldgicas concretas e idealizadas.

Todo este proceso de industrializacién cerdmica y de porcelana se inscribe en
un momento histérico de consolidacion del régimen autoritario del general Fran-
coy a partir de la imposicién de «la politica econémica autdrquica» forzada por la
presion internacional «que impide las importaciones de porcelana —tan apreciada
por la burguesia- y por el incentivo de las buenas perspectivas que se presen-
taban para los que iniciaron su produccién, al no existir apenas competencia»
(Pérez Camps, 2001, p. 41). No obstante, este primer posible incentivo de desa-
rrollo industrial, no explica en absoluto la extraordinaria difusién y consolidacién
de la estética de figuras de porcelana generada por Lladr6, y mucho menos por

supuesto, el rico abanico de significados y narrativas emanadas de ellas.

Este inicial pequefio taller fue fundado por tres hermanos, Juan, José y Vicente
Lladré, nacidos en un municipio del drea metropolitana de la ciudad de Valencia,
distante a unos cinco kilémetros. A inicios y mediados del siglo XX, el munici-
pio de Almassera constituia un pequefio ntcleo rural que fue consolidando una
actividad centrada en el trabajo agricola. Debido la proximidad y comunicacio-

nes con la ciudad, Almassera consiguié generar también una serie de zonas y
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espacios industriales. Entre las industrias presentes en el municipio aparecen la
empresa Lladro, Cunyat y Cia, no se trata todavia de los Lladr6 objeto de nuestro
estudio, «que instal6 un taller de material moévil de tranvias, (...). Cercana a ella
se ubicaba la fabrica de porcelanas de Ramoén Canals, fundada en 1898, que a par-
tir de 1905 se especializ6 en material eléctrico y ladrillos refractarios.» (Algarra y
Berrocal, 1995, pp. 63-64). Todo este contexto histérico industrial es muy impor-
tante en referencia a la comprension del origen y fundacién de Lladré, sobre todo
en lo referente a la actividad de estas industrias centrada en la fabricacién de

porcelana.

Precisamente, porque tras la fabrica de Ramoén Canals se fundé la empresa de
Porcelana y Refractarios Nalda dedicada principalmente a la produccién de ma-
teriales aisladores de conducciones eléctricas de porcelana, pero que dedic6 tam-
bién una parte de su actividad a la fabricaciéon de figuras de porcelana decorativa

(Pérez Camps, 2001, p. 42):

Industria cuyos origenes se remontan a 1898, afio en que es funda-
da por Ramon Canals en Almassera (Valencia) para fabricar vajillas y
porcelana eléctrica. En 1913 pasa a manos de Bernardo de Nalda y Pla,
el cual moderniza sus estructuras técnico-productivas y se especializa
definitivamente en la produccién de porcelana eléctrica, convirtiendo
a su empresa en una de las principales productoras de Espafia. Entre
1947 y 1970, ya bajo la gerencia de Victor de Nalda, también se fabrica-

ron figuras de porcelana que alcanzaron un alto grado de perfeccion.

Estas figuras «solas o en grupo, representando escenas entresacadas de una
idealizada vida cotidiana, personajes con trajes regionales, grupos de nifios, etcé-
tera; todo ello hecho con una preocupacion acusada por el detalle y por el perfecto
acabado a ejemplo de las mejores manufacturas centroeuropeas del siglo XVIII»
(Pérez Camps, 1992, p. 207), establecen una relacion paternal de continuidad muy

directa con las futuras producciones Lladré que no puede ser pasada por alto en

36



4. La industria cerdmica Lladro, origenes e inicios estéticos.

ningin caso si queremos establecer una genealogia de la estética y el desarrollo

cultural de Lladré.

Para hacernos mayor idea de la importancia adquirida por esta industria, he-
mos de mencionar a algunas importantes figuras que prestaron sus servicios en
ella como el escultor Vicente Beltrdn Grimal autor ampliamente estudiado (Car-
bonell Tatay y Blasco Carrascosa, 1996); (Carbonell Tatay, 1998), que trabajo6 en la
empresa Nalda entre los afios 1950-1960. Vicente Beltrdn nacera en la localidad
valenciana de Sueca el 12 de marzo de 1896 y cursard estudios en la Academia
de Bellas Artes de San Carlos, recibiendo la formacién academicista propia del
momento histérico que se vivia en el ambiente valenciano y espafiol. Durante su
trayectoria, ganard varios premios y reconocimientos a su trabajo confiriéndole
prestigio suficiente en la época como para destacar el hecho de su relacién con
una empresa de desarrollo industrial. También fue pensionado por la Academia
en Roma entre los afios 1922 y 1927. «Alli tuvo acceso a unos ambientes artisticos
que influirian en toda su obra posterior, estudiando desde sus raices el clasicismo
en el que se habia iniciado y que formaba la base de la corriente estilistica con la

que él simpatizaba, la renovacion clasicista» (Carbonell Tatay, 1998, p. 24).

Parece muy claro el hecho de que él seré el responsable del contenido estético
de las figuras producidas por Nalda durante esos afios, en los que ocup6 el cargo
de direccion artistica, y por lo que se hace necesario reivindicar su figura respec-
to a la posterior influencia en las iniciales producciones de los hermanos Lladré.
Quiz4 esta cita nos ayude a dejar un poco maés clara esta cuestion: «Vicente Beltrdn
ama sobre todo a la vida humana, es ésta la que absorbe en él toda su atencién
hasta el punto de que él considera de secundaria importancia todo lo que no lleve
sefiales de vida y con mds motivo el movimiento de los seres animados.» (Carbo-
nell Tatay, 1998, p. 26) Como veremos con mas detalle en el desarrollo de la tesis,

esta también es una caracteristica muy clara del mundo estético Lladr6, esa cap-
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tacion del instante en movimiento, de los seres vivos, humanos, antropomorfos o

fantaseados, pero siempre vivos, nunca pasivos y estaticos.

La relacién de la empresa de porcelanas Nalda, con los Lladré y con Vicente
Beltrdn es absolutamente clara, aunque resulta més dificil contrastar en qué me-
dida se establecen estas influencias a nivel estético, es muy probable que sin la
existencia y la experiencia previa de los Lladré en esta empresa, su futura dedi-
cacion profesional como ceramistas y empresarios se hubiera desarrollado, como

minimo, de otra manera.

En total, los hermanos Lladré, trabajaron para Nalda durante unos cuatro afios,
curiosamente en sus publicaciones oficiales hablan de una «fdbrica de aisladores
de porcelana» evitando utilizar extraflamente su nombre, si que reivindican en
cambio a la figura de Vicente Beltrdn, aunque matizando bastante su influencia,

en palabras atribuidas a Juan Lladré (AA.DD, 1998, p. 26):

En Espafia habian desaparecido las fabricas de porcelana, de modo
que esta era la tinica. Nosotros participamos decisivamente en la evo-
lucién de su corta trayectoria como fabricantes de figuras. Su director
artistico, don Vicente Beltran, nos dirigié y nos ensefi6 a superarnos a
nosotros mismos. Era un hombre inteligente, exigente consigo mismo
y con los demds. Nosotros teniamos los conocimientos sobre decora-
cién que a él le faltaban, y a su lado fuimos haciendo cosas cada vez

mas interesantes.

Concluye esta declaracion de su paso por Nalda, con la problemaética que les
impulsé a iniciar su propio camino como empresarios, cuando se les reclamé una
mayor compensaciéon econdémica que les fue negada empujando la decisiéon de
crear su propia marca de cerdmicas. Resulta curioso cémo se trata de minimi-
zar la influencia de Beltran en su trabajo, y si en cambio se destaca la aportacién
que ellos hicieron frente a una «limitacién» del escultor, la incidencia en el aspec-

to decorativo. En una tesis reciente se define la estética de Vicente Beltrdn como
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«impregnada de un original decorativismo renovador, conjungando la parte sus-
tancial del clasicismo académico, como es el gusto por la correccién de la forma,
pero sin excederse en los limites» (Morant Mayor, 2011, p. 62). Una investigacion
que entra en contradiccién con las propias palabras de Juan Lladré. En cualquier
caso no podemos pasar por alto que ésta relacién de influencias existi6, y que la

estética y la realidad histérica de Lladr6 hubieran sido otras sin ese encuentro.

Lo cierto, es que la filiacién entre las imédgenes producidas por Nalda durante
esos afos y las primeras y posteriores piezas de Lladr6 es casi absoluta, resul-
tando muy dificil, o practicamente imposible, distinguir los productos de ambas
marcas tanto desde el punto de vista material, formal, estético y temadtico, sin
girar la pieza y comprobar el sello de marca en su base, experiencia que hemos

vivido personalmente durante el desarrollo de la investigacion.

El otro artista de referencia fundamental que trabajé para la empresa Nalda,
y del que resulta mds complejo valorar influencias, es el ceramista Alfonso Blat.
Se trata probablemente del ceramista valenciano mas importante del siglo XX y
un gran conocedor de las técnicas cerdmicas y de la porcelana. Blat mantuvo re-
laciones constantes con las incipientes empresas de cerdmica del momento, entre
ellas, la situada en el vecino municipio muy cercano a la residencia de los Lladro,
Meliana, la fabrica de mosaicos Nolla. Parece ser que la relacién con esta empresa
se basaba en labores de asesoramiento técnico en referencia a materiales como el

caolin, esencial para la produccién de la porcelana (Pérez Camps, 2001).

Establecer los nexos de influencia entre Alfons Blat y la cerdmica de Lladro,
resulta bastante mas dificil, si recurrimos directamente a valorar la produccién
de uno y de otros, hay todo un abismo estético aparente entre ambos mundos.
Pero profundizando un poco en el completo y complejo catdlogo de la industria

Lladr6, vemos que tal suposicion es errénea.

En primer lugar, el propio Alfonso Blat fue profesor de los hermanos Lladré

en la Escuela de Artes y Oficios segtn indica Pérez Camps (2001, p. 39), y reco-
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nocen los propios Lladré, concretamente lleg6 a mantener una estrecha relacion
de amistad con Juan Lladré, el mayor de los hermanos, y que como veremos
acab¢ fraguando, a nuestro juicio, también en una influencia estética decisiva en
otro de los hermanos, quizd el més vinculado a la plastica moderna y a una cier-
ta experimentacion estética que acabd por no desarrollarse dentro del programa
desarrollado finalmente por la marca por motivaciones comerciales. Se trata de
José Lladr6, que durante un tiempo generd una serie de piezas que poseen una
filiacién directa con la obra de Alfonso Blat. Una relacién confirmada incluso por

nuestras propias entrevistas adjuntas en el anexo de esta misma tesis.

Estamos hablando en concreto de un conjunto de siete piezas, jarrones, realiza-
das por José Lladro a finales de los afios 50 del siglo XX, y que fueron comerciali-
zadas durante un tiempo por la empresa desde 1958 hasta 1980, en el que fueron
retiradas del mercado. Resulta incluso curioso y hasta cierto punto asombroso,
para los no conocedores de la totalidad de la produccién de los Lladré, la coexis-
tencia de estas piezas, que nos atrevemos a calificar como las més acertadamente
modernas de toda su produccién, desde el punto de vista estético y de conteni-
do, junto a las figuras que residen en la cultura visual de una gran parte de la
poblacién occidental y que constituyen su verdadera imagen final, abrumadora-
mente figurativas, ética y estéticamente conservadoras, y probablemente, como
demuestra su incontestable éxito comercial internacional, mucho mas del gusto
y de las necesidades sociales de la préospera clase media, hija de la sociedad de

masas.

Maés alld de establecer nexos y filiaciones estilisticas y personales con otros ar-
tistas en los inicios de la marca Lladré, nos toca también hacer un recorrido por
el propio ambiente y desarrollo de los trabajos de porcelana en los primeros mo-
mentos de la empresa, necesarios para situar la propia evolucién de sus porcela-
nas, que ya desde un inicio, presentan las caracteristicas esenciales y definidoras

de la propia estética Lladro.
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Figura 4.1.: Jarrones elaborados por José Lladré muy en la linea de la modernidad

cerdmica impulsada en Valencia por Alfonso Blat.

Parece bastante claro que en estos primeros momentos iniciales en la pequefia
factoria de la Calle de San José de Almassera, el trabajo se desarrollaba de mane-
ra artesanal, y en un ambiente casi familiar, segtin los testimonios recogidos de
algunos de esos primeros trabajadores y colaboradores de los Lladro, los propios
Lladré6 se sentaban junto a los empleados a pintar y decorar las piezas, contro-
lando el proceso, el propio José Lladré (AA.DD, 1988, p. 27) describe asi aquellos

dias:

Soliamos trabajar muchas horas, de noche y de dia, y completdbamos
nuestras jornadas estudiando y cultivando el campo. Trabajdbamos
mucho, si. Haciamos copias de figuras contemporaneas y clésicas, cor-
nucopias, candelabros, gacelas muy graciosas, flores de loza... Aque-
llas flores para adornar ldmparas se pusieron rapidamente de moda,
comenzaron a venderse bastante bien, y nosotros necesitdbamos ven-
der alguna de nuestras creaciones para seguir adelante. —~Aparte de
aquellas cerdmicas —cuenta José—, empezdbamos ya con ensayos de
porcelana. Era un trabajo muy minucioso, muy delicado, que luego
vendiamos a precios irrisorios. Habia piezas que nos llevaban varios
dias de trabajo a los tres, mas la ayuda de nuestro padre, y apenas

nos proporcionaban dinero para pagarnos los gastos. Teniamos buena
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preparacion artistica y préctica en todos los érdenes, pero nos faltaba
la demanda... A veces afioro aquellas horas pasadas pintando deli-
cadamente, uno a uno, los dedos de una bailarina que Vicente habia
modelado sin descanso... Y después venian horas interminables pro-
bando con los materiales, con la temperatura del horno que nos ha-
bian prestado en un principio y alquilado después, intentando avan-
zar, descubrir, mejorar. Sin embargo, el éxito comercial era dificil y
pasamos muchos meses malos. Unicamente se vendian las flores de
loza y unas bailarinas vestidas de tul que se apoyaban en la punta de
un pie e iban envueltas en celofan, quizads también algunas jirafas de
patitas tan delgadas que parecian volar. No escatimdbamos horas y
eso era un aprendizaje importantisimo. Por otro lado, aquellas obras

primitivas eran auténticos Lladro.

Segtin muchos de los testimonios consultados, lo que en principio podria pa-
recer una visién idealizada e idilica con connotaciones mitificadoras publicadas
por los propios Lladré, que encontramos en muchas de estas publicaciones, pa-
rece ser que se aproxima bastante a la situacion real vivida en el momento, en lo
que se refiere a la participacion directa de los Lladré en los procesos creativos, asi
como sus primeras piezas decorativas que se vendieron con éxito y que estaban

destinadas a decorar ldmparas elaboradas por la empresa de mobiliario Mariner.

No nos vamos a detener mucho més en cuestiones y anécdotas personales de
cardcter histérico que escapan al verdadero objetivo de esta tesis, pero en este
punto es de rigor introducir el nombre de uno de los primeros escultores que tra-
bajaron para los Lladré. Se trata de los trabajos del escultor Fulgencio Garcia. La
figura de este escultor estd intimamente relacionada a los Lladré desde sus ini-
cios, hasta el punto que incluso en nuestras propias entrevistas y indagaciones,
se nos lleg6 a indicar que gran parte del éxito de los Lladrd, estriba en las manos

de este escultor ceramista. No hay mds que comprobar la inmensa produccién
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de piezas desde sus primeros dias, catalogadas bajo su firma. En cualquier ca-
so vamos a comenzar por desgranar las estéticas y las relaciones socioculturales
que Lladré establece e iremos vinculando estos procesos a su propio desarrollo

historico.
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¢Lladro6 se perfila como un producto artesanal, un arte industrial? ;Podemos
hablar de qué se trata de arte? Todas ellas son preguntas que nos puede suscitar
una primera aproximacion a la obra de Lladré. Algunas no son tan relevantes
para nosotros como a priori pudiera parecerlo, otras nos interrogan maés sobre la
conformacién de una determinada cultura que tiene en cuenta estas considera-
ciones como algo prioritario en su proceso de valoracién social de un objeto y en

qué sentido Lladré trata de responder a este reto.

Es de justicia recordar que serd la propia historia del arte como disciplina, la
que asume una gran parte de responsabilidad en estas cuestiones. «La funcién
de la historia del arte ha sido clasificar, otorgar un pedigri a la cultura visual»
(Hernandez, 1997, p. 157), construyendo toda una clasificacién jerarquica en base

a denominaciones més o menos prestigiadas y valoradas.

Cuando estudiamos la cerdmica y la porcelana, nos vemos obligados a entrar
en la discusion y el debate terminolégicos, dentro de una tradicién historiografi-
ca y una politica educativa centrada en generar una divisién entre los conceptos
del arte y la artesania. «En Europa, esta ampliacion del modelo del artista versus
artesano fue especialmente notable en la creacién paralela, por una parte, de es-
cuelas separadas y de museos dedicados a las artes aplicadas o decorativas y, por

la otra, la de las academias y los museos de bellas artes» (Shinner, 2004, p. 287).
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La confusién y la multiplicidad de términos utilizados para designar estos pro-
ductos que no se ajustaban al nuevo sistema de las artes impuesto en el siglo XVIII
en Europa, van de la calificaciéon de estos objetos como artes inferiores, meno-
res, serviles, utilitarias, aplicadas, industriales, hasta la, parece ser, comtiinmente

aceptada en la actualidad de artes decorativas (Borrds Gualis, 1996, p. 115):

Sin embargo, en esta cuestion terminoldgica no subyace tanto un de-
bate conceptual de definicién, puesto que en la actualidad existe una
relativa conformidad acerca de lo que entendemos por artes decorati-
vas, cuanto un problema de tradicion cultural de algunos términos y
de su mayor o menor correspondencia con el concepto actual (es decir,
del grado de precision definitoria a partir de la tradicién cultural del

término adoptado).

La cuestién dentro de la historiografia artistica, parece haberse resuelto de ma-
nera mds o menos consensuada entre el colectivo de historiadores del arte por me-
dio de una aparente disolucién de la pareja subordinadora arte versus artesania,
asumido como una absorcién del segundo término por el primero (Borras Gualis,

1996, p. 118):

En definitiva no existe un término que se haya consolidado de forma
rotunda ni que pueda presentarse como el més apropiado. Por ello,
aunque el uso del término no sea indiferente, como se ha visto, en to-
do caso, como recuerda la profesora Marfa Isabel Alvaro, «cualquiera
que sea el término empleado debe quedar bien patente que estamos

hablando de arte».

Quiza seria mas facil llamarle simplemente arte, pero parece ser que todavia
existen reticencias en este sentido, se trata de arte pero bajo otro término y evi-
dentemente bajo otra consideracion. Esta absorciéon no resuelve, a nuestro juicio

y como se ve, la cuestién, porque como muy bien afirma Shinner (2004, p. 376):
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Pero incluso si todas las piezas de la artesania artistica fueran acepta-
das con entusiasmo y consideradas como arte, e incluso si todos los
museos de artesanias y artes aplicadas del mundo sustituyeran sus
nombres por algo asi como «Museo de bellas artes en medios antes
identificados con la artesania», no se superaria el dualismo de bellas
artes versus artesania u oficios. Como sabemos, las polaridades de ar-
te/artesania, cuerpo/mente, hombre/mujer, blanco/negro, han esta-
do histéricamente interrelacionadas en la forma de una subordinacién
del segundo término al primero. No es posible trascender tales pola-
ridades asimilando unas pocas cosas representativas valiosas y sub-
sumiéndolas bajo el término subordinado mientras se mantiene el ni-
vel «superior» inamovible en este caso por mera absorciéon de algunas

obras artesanales [...]

Dentro de una discusién conceptual similar y muy vinculada al correcto ana-
lisis de nuestro objeto de investigaciéon desde el ambito de la cultura visual, en-
contramos las reflexiones de las profesoras Roser Calaf y Olaya Fontal en sus
multiples trabajos (Calaf y Fontal, 2007b), referidas en este caso al concepto mas
amplio de patrimonio tal y como escriben en otra ocasiéon (Calaf y Fontal, 2007a,

p. 67):

Algunos conceptos, especialmente cuando su naturaleza es inmate-
rial, se vuelven dificiles de interpretar; esto sucede con el ambito del
patrimonio, porque existe una extraordinaria proliferacién de inter-
pretaciones y de variables que asumir. El propio término «patrimonio»
aparece asociado a adjetivos tan dispares como industrial, medioam-
biental, geogréfico, etnografico, artistico, colectivo, local... Y todo ello
es patrimonio, todos son patrimonios especificos (en plural); diferen-

tes pero patrimonios.
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Un concepto que no por ello estd exento a su vez de clasificaciones y delimita-
ciones de finalidad, considerada en algunos casos como jerarquica y que ellas por
el contrario vinculan especialmente a la educacion artistica o patrimonial mucho
mads alld de estas distinciones que consideran deben ser tinicamente matizaciones
clarificadoras y en ningtn caso contradictorias o enfrentadas. Tal y como también
defendemos nosotros respecto a la posiciéon que se debe establecer sobre Lladré y
sus producciones estéticas y cualquier clasificaciéon categérica que podemos ad-
herirle como industrial, kitsch, etc, que siempre deben ser entendidas en términos

de matizacion y no de jerarquia cultural o de significaciéon despectiva.

La cuestion en parte sigue abierta aunque para nosotros fue resuelta por John
Dewey hace ya algunos afios cuando puso en cuestion, calificindolas como ab-
surdas, las distinciones de esta clase y refiriéndose a que sélo existe arte bueno
o arte malo (Dewey, 1948). Nosotros, como él, hablamos simplemente de arte, de
cultura visual, o si prefiere y de manera més coherente en referencia a una mayor
ampliacion del campo de estudio tal y como propone Agirre (2005) de estética *.
Probablemente, y como el propio Agirre (2005, p. 337) indica, el problema resida
en que «si necesitamos recurrir a términos que buscan recoger mejor el caréc-
ter interdisciplinar que impregna en la actualidad lo artistico es porque estamos

manejando una nocién muy poco actualizada de “arte”».

Podemos recurrir mil veces, y con mil ejemplos a la propia historia del arte,
y no nos referimos a la disciplina sino a la realidad histérica, para contrarrestar
la nociva distincién jerdrquica entre las artes y las artesanias y tal y como nos
recuerda uno de los nombres méas grandes y respetados de la propia historia del
arte, esta vez si que aludimos a la disciplina, «los patrones de la época no hacian
distincién entre lo que hemos acabado por llamar Bellas Artes y Artes Aplicadas.

Los orfebres eran ciertamente gentes tan respetadas como los iluministas o los

'En su caso referido sobre todo al 4mbito educativo, aunque para nosotros sea aplicable a cual-

quier ambito del estudio del arte
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pintores al fresco, cuando no més. Después de todo, era a aquéllos a quienes se

confiaba los metales més preciados» (Gombrich, 2003, p. 88).

En cualquier caso, Lladré es un objeto estético producido a través de medios
industriales y que aprovecha la nueva situacién de consumo masivo creado por
la sociedad de masas y resultaria demasiado facil y simplista, solo por este hecho,
como nos recuerdan Walker y Chaplin (2002, p. 244) «llegar a la conclusién de que
todos los bienes de produccién masiva hechos para la venta y el beneficio deben
ser totalmente faltos de valor artistico», o que priorizan el consumo masivo e

indiscriminado de productos en aras de la calidad y el contenido artistico.

Como los mismos autores nos recuerdan, los libros consumidos por los inte-
lectuales, y en ocasiones avidamente coleccionados, también son productos de la
industria cultural de masas y se venden y comercializan bajo estrategias comer-
ciales y de marketing. Precisamente, Lladré cuida mucho sus procesos de calidad
y los objetos que ofrece al mercado no estdn destinados a ese masivo consumo
irreflexivo sino a una decisién o una asuncién de voluntad expresa, incluso de un
esfuerzo econémico, en ocasiones considerable, que genera que sean percibidos
como un bien con valores afadidos y rodeado de un aura. Un aura que en su caso
se niega a desaparecer, sobre todo, gracias al trabajo de piezas seriadas, tal y como
se venia haciendo desde siempre desde la practica del grabado y la estampacion,

de las que no se cuestiona su estatuto artistico.

La comparacién y asuncion de categorias que poseen objetos de consumo maés
barato y sobre todo conceptualmente facilmente substituibles, no es del todo apli-
cable a Lladré. A pesar de su filiacién industrial, las piezas Lladré no se sustitu-
yen por otro ejemplar exactamente igual porque son recibidas como piezas mu-
cho mas irreemplazables que una nueva copia de una pelicula en DVD de nuestra
colecciéon que hemos roto o perdido, y que una vez reemplazada, anula la sensa-

cién de pérdida de la anterior.
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Las piezas Lladr6 se reparan. De hecho, la propia empresa facilita en muchos
casos el acceso a un servicio de reparacion y restauracion de sus porcelanas como
uno de los principales ejes de relaciéon con sus clientes. Del mismo modo como los
retablos goticos, las esculturas romdnicas o los 6leos flamencos del XVIII son tra-
tados, reparados, restaurados pero nunca susbtituidos, las porcelanas Lladré no
se reemplazan por otra pieza igual, aunque exista y esté disponible en el merca-
do y podamos permitirnos el desembolso de nuevo. Las piezas Lladr¢, se llevan a
reparar por sus avidos coleccionistas y propietarios o en otro caso, se sustituirdn
por otra pieza Lladré, distinta de la anterior, porque una nueva copia de la misma
pieza seria percibida como falsa. Bajo estas premisas, aquellos tedricos del pasado
que planteaban definiciones del arte priorizando el aspecto tinico e insustituible
de las obras, no pondrian demasiados reparos en aceptar a Lladré en el universo
de la cultura artistica establecida. Esa seria una buena y pertinente pregunta a

formular.

La industria cerdmica y de porcelana es un tipo de desarrollo industrial que
desde sus origenes esta a medio camino entre la produccién en serie o de fabri-
cacion industrial y la labor artesanal. En los procesos de produccién en serie la
labor del disefiador y el operario estdn bien delimitadas y separadas a través del
propio proceso de creaciéon. Dorfles lo definié claramente en términos clasifica-
dores y diferenciadores estableciéndolo como disefio industrial por una parte, y

artesania por otra (Dorfles, 1967, p. 217):

El concepto de «produccion en serie» se refiere, en efecto, mas bien al
método productivo, que a la cantidad de objetos producidos, o sea al
hecho de que tales objetos estén siempre ideados basdndose en su po-
sible iteracion. «Serie», efectivamente, significa posibilidad de repro-
duccién idéntica de un determinado modelo arquetipico, y es precisa-

mente ésta la diferencia substancial que distingue al objeto industrial
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del artesano, cuya iterabilidad estd siempre sujeta a una, por ligera

que sea, desviacion de la «<norma».

Y continua Dorfles (1967, p. 219) mas adelante:

Otro equivoco, hoy despreciado, al menos en parte, es el de creer que
sea posible una absoluta identificacién, desde el punto de vista es-
tético, entre obra de artesania, artistica y producida industrialmente.
Actualmente sabemos que cada una de estas categorias debe seguir

sus «leyes» que, s6lo en parte, pueden yuxtaponerse.

Aunque aceptamos de buen grado por criterios practicos y ttiles en el desarro-
llo del conocimiento la distincion propuesta por Dorfles (1967) en referencia a sus
modos de produccién, entre artesania y disefio industrial, nuestras argumenta-
ciones no remiten a leyes diferenciadoras entre el arte la artesania y la industria
o disefio industrial ya que entendemos estos dos tltimos como modos de pro-
duccién, que pueden generar o no obras de arte. Del mismo modo que una obra
pictérica haya sido realizada al 6leo sobre el mas fino lino montado en un bas-
tidor no garantiza su calidad artistica o el hecho de que una pelicula, elaborada
y distribuida en serie por medios mecanicos y expuesta a multiples modos de
recepcion por la poderosa industria del cine, puede producir una verdadera ex-

periencia estética a través de una magnifica obra de arte cinematogréfica.

Todo se centra en la experiencia aportada en el proceso de creacién de esa obra
por sus artifices y en la experiencia de recepcién, que siempre serd diferente del
sujeto receptor y que ha de estar dispuesto a entrar en el juego del que habla
Gadamer (1991, p. 72-73) en el sentido de que la obra nos reclama un desafio que
ha de ser completado y correspondido, de este modo «exige una respuesta que
solo puede dar quien haya aceptado el desafio. Y esta respuesta tiene que ser la
suya propia, la que él mismo produce activamente. El cojugador forma parte del

juego».
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Es de hecho, este sentido de experiencia conjugada entre la produccién y la
recepcion la que encontramos en esta cita de Dewey (2008, p. 55) referida preci-

samente a la artesania:

La artesania, para ser artistica, en su sentido final, debe ser «amorosa»;
debe interesarse profundamente por el asunto sobre el cual se ejercita
la habilidad. Me viene a la mente un escultor cuyos bustos son mara-
villosamente exactos. Seria dificil decir, en presencia de la fotografia
de uno de ellos y una fotografia del original, cudl es la persona mis-
ma. En virtuosidad son notables, pero, uno duda de si el escultor tuvo
una experiencia propia y estaba interesado en que participaran de ella
los que miran sus productos. Para ser verdaderamente artistica, una
obra debe ser estética, es decir, hecha para ser gozada en la percepcién
receptiva. La observacién constante es, naturalmente, necesaria para
el artista, mientras estd produciendo, pero si su percepcién no es tam-
bién de naturaleza estética, se trata de un reconocimiento incoloro y
frio de lo que ha hecho, que usa como estimulo para el siguiente paso

en un proceso esencialmente mecanico.

Vamos a explicar como se desarrolla el proceso del trabajo industrial en una
tabrica de cerdmica o de porcelana, destacando algunos aspectos particulares de
la propia Lladré, para vislumbrar en que sentido, segtin las definiciones propues-
tas, entendidas siempre como clasificadoras de modos de produccién, podemos

adscribir a Lladré entre el arte la artesania y la industria.

Practicamente, desde finales del siglo XVIII, el proceso de fabricaciéon de una
factoria de creaciéon de cerdmica y mads especificamente de porcelanas, no ha
variado sustancialmente con respecto al desarrollado en la actualidad (Morley-

Fletcher, 1985, p. 20):

Una visita a una fébrica de hoy, 200 afios después, no seria muy dife-

rente. Sin embargo, la electricidad ha eliminado la necesidad de mu-
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chas tareas manuales, como el amasado o el manejo de palancas. La
industria ha experimentado muchos cambios, introduciendo técnicas
de produccién en masa y maquinaria especial. Afortunadamente atn
no se ha alcanzado el estado de automatizacién total, como ha suce-
dido en las fabricas de automoviles, pero quiza no esté muy lejano el

dia.

El proceso de creacién de una pieza de porcelana de Lladrd, se inicia con la fase
del disefio y el dibujo preparatorio a través del 1apiz, el papel y el carboncillo, los
escultores que disefian sus piezas para Lladrd, desarrollan los primeros bocetos a

la manera tradicional, a través de la relacién con el dibujo.

El material prioritariamente empleado en el proceso de fabricacién de Lladré
es la llamada porcelana dura o auténtica, «un material cerdmico formado de una
pasta de grano finisimo y compacto, impermeable, blanca y translucida, tan du-
ra que no se puede rayar ni con una punta de acero», compuesta basicamente
por caolin, cuarzo y feldespato (Fuga, 2004, p. 225). El gres, serd también el ele-
gido para algunas de las series de cerdamica de Lladré y que se presenta como
una alternativa estética, derivada de la propia visualidad y textura que genera
este material, diferente de la blancura y fragilidad etérea de la porcelana, estd
compuesto de arcilla no calcarea, agua y cloruro de sodio que genera una «pasta

compacta, dura y fuerte» (Fuga, 2004, p. 220).

Una vez decidido el disefio y el aspecto que va a poseer la pieza, se procede a
materializar los dibujos a través del modelado de la escultura en barro. Simple-
mente este aspecto del proceso aleja y descarta a Lladré del concepto de disefio
industrial propuesto por Dorfles (1968), que afirmaba que a diferencia del obje-
to de artesania el primero debia estar constituido por una serie, elaborado con
medios y técnicas completamente mecénicas y en la inexistencia de diferencia al-
guna entre el objeto disefiado y el producto final. La traslacién de un dibujo al

espacio tridimensional mediante el modelado, supone sin duda no una, sino mu-
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chas diferencias, que como veremos se irdn acentuando durante el proceso, por lo
que siempre existird una minima y a veces casi imperceptible diferencia en cada
una de las piezas de porcelana salidas de los hornos de la Ciudad de la Porcelana

de Tavernes Blanques.

Todavia persiste a un nivel general, la equivocada idea de que la calidad del
arte depende de los medios y los modos de produccién en que haya sido desarro-
llado y que en funcién de estos el apelativo artistico le es mas o menos préximo.
En este sentido, encontramos afirmaciones, ya de algunos afios, en las que des-
pués de hacer un breve recorrido cronolégico por la historia de la cerdmica y de la
porcelana y detener su discurso en las Reales Fabricas europeas del siglo XVIII, se
juzga sin ningtn fundamento que «posteriormente, la aplicaciéon de procedimien-
tos mecdanicos y la industria han disminuido la calidad artistica» (Martin Ansén,

1997).

Puede, que como se afirma, haya disminuido la calidad artistica respecto a al-
gunas manifestaciones del pasado cerdmico, o de manera mds probable, puede
que nuestra mirada se dirija hacia ellas bajo la emanacién del encanto que supo-
ne el objeto histérico, la referencia al pasado y su mitificacién simbélica y la carga
de aura que le atribuimos al arte del pasado y que rechazamos de la mecaniza-
cién del producto elaborado por medios industriales, como bien dice Olalquiaga
(2007, p. 66): «la modernidad glorifica todo lo que ha ido dejando atrés, al per-
cibir en ello una dimensién metafisica ahora perdida. El pasado preindustrial,

reflejado en la nocién de aura, es concebido como una especie de edad de oro».

En ningtin caso y bajo ningtn precepto, la utilizacién de una u otra técnica o
modo de produccién aumenta o disminuye el valor artistico de una obra, ni se
constituye en causa o fundamento del mismo por si misma. El andlisis despre-
juiciado y liberado de nuestros propios juicios y valores de gusto, siempre con-
dicionados —aspecto este complejo y problemdtico— en nuestras aproximaciones

a imagenes y productos artisticos como los generados por las porcelanas Lladro,
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de igual manera a como nos aproximamos a la pintura de Matisse o a la escultura
de Jaume Plensa, nos permitirdin comprender la naturaleza de la experiencia de

creacion y fruicion del arte en toda su complejidad.

Admitimos que una gran parte de la produccién industrial, como afirma De-
wey (2008, p. 31) no goza de una experiencia artistica y que en parte es derivado
de su propia génesis productiva, pero ello no implica que existan muchos pro-
ductos industriales que se constituyen incluso como magnificas obras de arte, tal
y como nos recuerda Dorfles (2004, p. 55) «la eficacia semdntica e icénica de algu-
nos objetos de consumo, de algunos “juegos de las masas”, es mds fuerte y mas
genuina que la de muchas obras de arte de élite, extremadamente refinadas, pero

extremadamente exhaustas».

Quiz4 sea precisamente aqui donde radica uno de los problemas de Lladr6, en
la generacién de un doble juego de intencionalidades de fruicién estética, al no
presentarse directamente como un objeto de consumo adecuado al gusto popular,
sino establecer a la vez un intento de vinculacion con el llamado arte de elite,
creyendo equivocadamente a nuestro juicio, que este era el inico camino para su

legitimacién como arte.

Como hemos visto, no es necesario emprender ese camino incierto, porque la
artisticidad no depende del gusto o los comportamientos y legitimaciones estéti-
cas de una determinada elite cultural, aunque probablemente se haya visto obli-
gado a ello, teniendo en cuenta las relaciones de poder que con ello se establecen
y que a pesar de todos los esfuerzos de muchos intelectuales, tedricos e incluso
artistas de la propia elite cultural, parece seguir vigente y gozar de buena salud.

Veamos como desarrolla Lladré este camino de legitimacién artistica.

Como vemos, por tanto, una de las cuestiones que quizd pueda suscitar mas
polémicas y debates enfrentados respecto a los productos generados por la in-
dustria Lladro, tiene que ver con la propia definicién del concepto de arte y la

posible utilizacion de este apelativo a estos productos u objetos industriales.
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Se trata pues, de un problema complejo, que parte de una situacién que cientos
de fil6sofos y tedricos a lo largo de la historia han tratado de dilucidar sin llegar
a un acuerdo plenamente satisfactorio. Mds alla del debate conceptual y tedrico
profundo, por lo que al tema de esta tesis doctoral se refiere, la cuestion estriba en
si las producciones y disefios generados por los artistas, artesanos o disefiadores

de Lladr¢, se pueden considerar verdaderas obras de arte o no.

Mas adelante veremos que para nosotros, esto no supone un problema a la ho-
ra de desarrollar nuestras investigaciones, en cambio, no es baladi tratar aqui la
cuestion, ya que precisamente y valorando nuestro interés por las cuestiones de
posicién social que promueve esta marca, es mds importante para nosotros co-
nocer el interés constante de Lladré por asociar su valor de marca al concepto de
arte, el porqué de ese interés y la relacion que esto tiene con la recepciéon y percep-
cioén final de sus objetos, mds que tratar de demostrar o de negar su pertenencia
a la categoria artistica, para nosotros es suficiente con que pertenezca a la cultura

visual de su tiempo, y este hecho es completamente innegable.

No obstante, vamos a tratar al menos, si no de dar una respuesta contundente y
unidireccional sobre el si 0 el no de su pertenencia a la categoria de arte como ya
hemos afirmado, aproximarnos a argumentaciones que trataran de dar un poco
mas de luz a esta cuestion en referencia a las intencionalidades de la propia marca
y a la comprension de este proceso, totalmente trasladable a otros miles, millones
de producciones, preferimos la terminologia de objetos esencialmente estéticos,

que poseen caracteristicas similares a las piezas de Lladré.

Es necesario conocer sucintamente, a un nivel general y global, las distintas
reacciones y posiciones respecto a la conceptualizaciéon del arte para poder po-
ner en verdadero valor las acciones y posiciones de la marca, objeto de nuestro
estudio, en su camino de afianzamiento de su imagen como arte. Un proceso

no exento, sin embargo, de aparentes contradicciones, con una casi obsesién por
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afianzarse como arte pero sin olvidarse de reivindicar su faceta industrializadora

y su tradicién artesanal.

Si hay un aspecto en el que la mayoria de los teéricos parecen estar de acuerdo
en referencia a aquello que podemos definir como arte es en la necesidad de la
existencia del aspecto estético o del criterio o la idea estética: «Lo propio y espe-
cifico de la obra de arte es la transmisién, en y desde esa intrinseca ubicacion en
el universo de las formas sensibles, de una idea estética sin la cual no hay posible

salto al universo propiamente artistico». (Trias, 2001, p. 28).

También para nosotros se trata de una condicién estrictamente necesaria para
la definicién del arte y no se trata de una estética de lo bello tinicamente de la que

estamos hablando, sino que incluya todas las categorias estéticas existentes.

Pero si bien esta es una condicidn necesaria para la definicién de un objeto
como artistico, no es obviamente la tinica, ya que no es necesario recordar aqui
las miles de formas de experiencia estética que podemos percibir de objetos que

jamads incluirfamos en el apelativo de artisticos.

Si no fuera asi, si no existieran otros criterios de valoracion no tendriamos nin-
guna duda en afirmar categéricamente que las porcelanas y cerdmicas de Lladré
son obras de arte y los constantes esfuerzos de la marca por autoafirmarse en es-
te sentido serian baladies e innecesarios. ;Cudles son esos otros criterios por los
que la balanza que mide la «autenticidad o esencialidad artistica» se inclina hacia
ese lado mitificado de lo que calificamos como arte? Si recurrimos a uno de los
trabajos de compilacién y explicacién de esos criterios de valoracién mads lucidos,
conocidos y clarificadores que existen (Tatarkiewicz, 2004), vemos como todo se
reduce a un proceso histérico y a una serie de cambios de valor sociales. Hay

incluso opiniones més contundentes al respecto:

El arte, entendido de manera general, es una invencién europea que

apenas tiene doscientos afios de edad. Con anterioridad a ella tenia-
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mos un sistema del arte mds utilitario, que duré unos dos mil afios y,
cuando esta invencién desaparezca, con toda seguridad le seguira un

tercer sistema de las artes (Shinner, 2004, p. 21).

El autor Shinner (2004) se refiere en este caso mds que al arte en si mismo, al
moderno concepto de arte que ha llegado a nuestros dias y que sigue siendo el
socialmente vigente y que difiere por completo del concepto de arte en la anti-
gliedad o en la Edad Media, incluso en el Renacimiento. Tatarkiewicz (2004, p.
81) no deja lugar a dudas también de este aspecto, corroborando la posicién de

que se trata de una cuestién histérica y de cardcter social:

Las artesanias y las ciencias no fueron excluidas en la época griega
clasica del reino de las artes. Tampoco lo estuvieron en el periodo He-
lenistico, la Edad Media o el Renacimiento, la primera, la idea clasica
del arte, predominé durante mds de dos mil afios. La idea que noso-

tros tenemos del arte es una invencion relativamente moderna.

Vamos confirmando poco a poco como el concepto de arte existente en la actua-
lidad difiere en muchos aspectos de otras definiciones y conceptos precedentes,
con las que sinceramente nos sentimos més comodos que con la actual categori-
zacién y donde este debate aqui planteado careceria de sentido y cualquier mani-
festacion artesanal, popular o industrial estaria incluida en la categoria artistica
y valorada bajo criterios que lo integran en una manifestacién de la experiencia

vitalmente enriquecedora para cada uno de nosotros.

Ramirez (1997, p. 263) hace una descripcién de la sociedad y las causas que
han acabado generando el sistema cerrado y elitista de las artes, curiosamente
ese mismo sistema elitista y «culto» que ha negado sistematicamente la entrada
de objetos y manifestaciones como las producidas por Lladré y otros, a las que
intentan adscribirse una y otra vez, con tal de alcanzar ese mitificado espacio

sacralizado. El problema no es tanto la pertenencia o no de Lladré y otros objetos
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similares al mundo del arte, el problema es la propia estructura del moderno

sistema de las artes.

Una civilizacién basada en los objetos (que los fabrica, los vende, ob-
tiene beneficios que permiten aumentar el ritmo de produccién, etc.)
se ve en la necesidad de enmascarar su naturaleza mitificando un pe-
quefio nimero de ellos (objetos artisticos) y negando valor creador o
ladico a los restantes. El museo es resultado de la mala conciencia de
la sociedad productiva, y el precio desmesurado que se paga a ciertas
obras de arte s6lo acentda la burla a quienes deben soportar la explo-

tacion y el olvido consiguiente de los objetos que la testimonian.

Podriamos seguir desarrollando citas y ejemplificaciones de tedricos respecto a
la cuestién y definicién del arte, lo que probablemente nos acabaria llevando a un
callejon sin salida, aunque filoséfica y estéticamente muy interesante. Pero en lo
que no podemos albergar demasiadas dudas, al menos asf lo creemos firmemen-
te, es que el arte es una configuracion de cardcter histérico y social, cambiante
y variable, no sé6lo diacrénicamente sino también sincrénicamente, coincidiendo
plenamente con las palabras de Geertz (1994, p. 120) cuando afirma que «el arte
no significa una misma cosa en la China cldsica que en el Islam clésico, entre los
indios pueblo del suroeste de estados Unidos que en las tierras altas de Nueva

Guinea».

Centrdndonos por tanto en la materia central de nuestra investigacion, aplica-
remos siempre que hablamos de arte en este capitulo, la conceptualizacién propia
de la educacién y la cultura occidentales posteriores al siglo XVIII y que sigue
contando con gran vigencia, ya que es hacia este concepto de arte al que dirige
su atencién y su mirada Lladr6, independientemente de que, como hemos visto,
sea o no el concepto de arte, cultural y socialmente variable que nosotros acep-
tamos como mds adecuado y propio a los planteamientos de las investigaciones

referidas a los estudios culturales y a la cultura visual global.
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La propia consideraciéon y valoracién de un tipo de arte u otro y lo que es maés
importante, la toma de conciencia de la propia categoria artistica como elemento
de distincién social, nos dice mucho mas de una cultura y de sus recursos y su
forma de funcionamiento simbolizador, que cualquier exhaustivo estudio forma-

lista.

Por supuesto, también nos ayuda a explicar mejor esa misma cultura, el anali-
sis de la posicién que unas producciones visuales como las porcelanas de Lladré
ocupan en esa misma cultura y en funcién de que criterios lo hacen. Porque esa
misma estatuilla de cerdmica posee una gran riqueza interpretativa en relaciéon a
las experiencias multiples que puede llevar asociada en su relacién contingente
con el mundo, un buen ejemplo de ello y de estas multiples y complejas relacio-
nes, partiendo precisamente de una pequefia estatuilla de ceramica, nos la ofrece

Darras (2008, p. 123-124):

La estatuilla serd decorativa y artesanal si se coloca a modo de bibelot
sobre una estanteria entre una coleccién de munecas. Sera artistica, si
se la trata como obra de arte. En este caso deberd disfrutar de un es-
pacio privilegiado que articule una proximidad con otros objetos de
arte y un mundo propio (Umwelt) garantizado por un parérgon —un
accesorio— de tipo artistico que incluya una peana y una iluminacién
especificas. Como ocurre con todos los demds objetos no corrientes,
esta escenografia debe imponer su presencia a la mirada y al paso de
las personas. Sin embargo, la relacién entre su exposicion y su exhibi-
cién debe ser comedida y generar un nivel de ostentacién compatible
con la ecologia doméstica sociable, sin pretender alardear de formar

parte de una coleccion privada.

Vamos a ver, en este mismo sentido, las relaciones que Lladré establece respec-
to a la categoria artistica y el interés por posicionarse o aproximarse dentro de la

orbita del mundo o el sistema de las artes dominante en nuestra cultura, también
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llamado en ocasiones arte institucional (Dickie, 1974) u oficial, alejoAndose de cual-
quier otra valoracién o vinculacién con las artesanias, artes menores, decorativas

o industriales, entrando en aparentes contradicciones.

Esto sera una constante muy perseguida desde sus inicios por la marca Lladré
y en ella han puesto gran empefio los propios fundadores, los hermanos Lladro,
ya desde los primeros momentos de su historia, hasta las sucesivas campafias
de marketing publicitario donde se trata de asociar y afianzar la marca a su valor
como arte, en funcién del poder simbolizador, culturalmente hablando, que posee
este concepto en la cultura europea occidental dominante de mediados y finales

del siglo XX.

Este empefio en afianzarse como valor artistico se hace muy evidente en las
propias publicaciones oficiales generadas por la empresa, con titulos tan signifi-
cativos como El arte de la Porcelana, (AA.DD, 1979) o Art i tecnica de ceramica va-
lenciana (Lladré Dolz, 1997); en este tltimo texto, se trata del discurso de ingreso
en la Real Academia de Cultura Valenciana de Juan Lladr6, el mayor de los her-
manos Lladré y el mds activo y posicionado publica y politicamente ?, se trata de
vincular la cerdmica y la porcelana Lladré con una amplia tradicion histérica de
la cerdmica valenciana, ciertamente muy importante en el panorama internacio-
nal como lo fueron las cerdmicas de Manises, Paterna y Alcora a nivel artesanal o
industrial, pero va un poco mas lejos en su intencién de relacionar su marca con
las producciones artisticas de artistas y escultores de reconocido prestigio como
«Vicent Beltran; Pablo Serrano; Gabino; etc.» (Lladr6 Dolz, 1997, p. 40) aludiendo

incluso al mismo Pablo Picasso y su amplia obra cerdmica.

Tampoco se olvida de nombrar a grandes ceramistas valencianos, como Anto-

ni Peird, Alfons Blat, del que los hermanos Lladré recibirdn una gran influencia

?La propia institucién que le acoge como Académico tiene unas claras vinculaciones politicas e
ideolégicas, incluso el ingreso de Lladré en la Academia se puede entender dentro de todo un

proceso politico del momento histérico local.
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en sus tempranas obras como ya hemos comprobado, o Enric Mestre, escultor
ceramista y reconocido artista que expone y vende en los circuitos artisticos ins-
titucionales de museos, salas y galerias de arte y médximo representante actual de

la cerdmica contempordnea valenciana.

Unicamente recurriendo a tres publicaciones, muy dilatadas en el tiempo, pero
con una finalidad y continuidad muy claras —tratar de ofrecer una panordmica
global del universo Lladro, con la finalidad de prestigiar la marca y sus productos

y elevarlas al templo del arte— se puede rastrear este empefio.

La més antigua de estas publicaciones lleva por titulo Lladrd, el arte de la por-
celana. Cémo la porcelana espafiola se hizo universal, data del 1979 y fue publicada
por la editorial Salvat. El propio titulo ya hace referencia directa a la palabra ar-
te. En la publicacién, insistimos, dedicada a ensalzar y difundir las virtudes de
la empresa, la marca y sus productos, colaboran distintos autores con una tabla
de contenidos en donde ya encontramos este intento de prestigio en relacién al
arte. El tercer apartado titulado «Génesis de una obra de arte en la porcelana Lla-
dré» estd construido con el fin de justificar, a través de la explicacién del propio
proceso de creacién, con una parte inicial de trabajo profundamente vinculada al
mas clasico de los procesos artisticos, como ya hemos ido enunciando, ensalzan-
do la presencia del dibujo y el modelado en barro en todo el proceso previo. Todo
ello acompafiado de una gran profusiéon de imagenes en color, cuya presencia se
impone muy por encima del texto que las acompafa y que en cualquier caso no
deja de parecernos profundamente edulcorado, pero cumpliendo la funcién de
ensalzamiento publicitario de la marca. Asi rezan algunas de sus pédginas que no

necesitan de mayor comentario al respecto (AA.DD, 1979, p. 39):

El arte es un milagro, debe parecer un milagro, y hay que contemplar-
lo siempre con ojos de amor. Penetremos, pues, en el taller del arte-
sano con cierto respeto, porque las piezas de porcelana no admiten el

psicoandlisis brutal y pueden romperse de pronto, como vidas maltra-

61



5. Lladré, entre el arte la artesania y la industria.

tadas. Vamos a verlas, indiscretamente, en el instante de su gestacion;
vamos a sorprenderlas desnudas y tristes, melancélicas y sin maqui-
llar; quizds aprendamos a conocerlas mejor, pero al final volveremos
a amarlas por su misterio y su leyenda, como si fueran hijas de un

milagro fascinante e ingenuo.

Estas publicaciones, que constituyen el maximo referente escrito de la marca,
son textos de caracter divulgativo y publicitario, editados en libros de gran for-
mato, incluso cierto lujo, con una preponderancia clara de imagenes frente a un
texto destinado a reforzar sus propios valores y sin ningtn atisbo critico, pero
son en cambio, presentados como textos con un cierto valor de experto y con la

legitima funcién de recreacién de los valores de la marca.

A este primer libro, le seguirdn otros en la misma linea de conducir la imagen
Lladré hacia el mundo del arte, reforzando argumentos similares. El publicado
también por Salvat unos afios mds tarde bajo el subtitulo de El mundo mdgico de la
porcelana, y por altimo y editado por la propia firma Lladré Comercial: La voluntad
creadora, donde palabras como arte, creacion, belleza, inspiracion, etc... se repiten
de manera constante siempre al servicio de la vinculacién Lladré-Arte. La pre-
sente tesis doctoral, supone por tanto, el primer acercamiento analitico profundo

y riguroso hacia el fendmeno estético de las porcelanas Lladré.

Hemos argumentado y comprobado la situacién y el proceso generado por Lla-
dr6 para tratar de afianzarse en el consagrado estatus de privilegio del moderno
sistema del arte, un intento que creemos que ha resultado infructuoso, por multi-

ples causas que vamos a enumerar.

Y entre esas causas que podemos percibir respecto al fracaso parcial de este
intento legitimo por afianzarse en el papel de la «oficialidad» artistica, encontra-
mos como principal escollo la fuerte y consolidada estructura del sistema de las
artes, casi concebida como una institucién en si misma y con los mecanismos del

propio mercado del arte oficial.
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También la propia posiciéon de aparente contradiccion de Lladrd, mantenida a
través del éxito comercial masivo y de caracter industrial, quedando asi al mar-
gen del sistema, en lo que podemos calificar como de una actitud tibia de acerca-
miento al arte, pero justificada obviamente en el prioritario interés empresarial y
comercial, que estd, como es mds que evidente, muy por encima de las aspiracio-

nes de la gran mayoria de artistas, en lo que a aceptaciéon comercial se refiere.

Por ultimo, la propia consolidacién de un lenguaje, una terminologia especifi-
ca y muy concreta que envuelve al mundo del arte como institucién y complica
todavia mds, como ya hemos comprobado, la ubicacién dentro de este sistema,

de unas producciones artisticas como las elaboradas por la empresa Lladro.

Para finalizar este apartado, nos quedamos con una cita que resume perfecta-
mente nuestras intenciones respecto a lo que hemos de entender como arte in-
dependientemente de las estrategias de posicionamiento de imagen que unos y
otros, industrias culturales y sistema institucional artistico, utilizan para ganar
prestigio y parcela de poder social, sirviendo perfectamente a los intereses de

determinados grupos sociales y de poder.

El arte no puede ni debe ser patrimonio de unos pocos, no puede ni debe estar
al servicio de nadie, iinicamente debe servir para la construccién de mundo, de
mundos y experiencias sensibles y vitales, independientemente de sus modos de

produccién y de su forma y lugar de experimentarlos.

Es cierto que es posible que el arte deje de pintarse con 6leos en lien-
z0s y enmarcarse su resultado con un marco dorado. Pero el arte pue-
de persistir en otras formas. Ademds, el arte existe no sélo alli donde
se encuentra su nombre, donde se ha desarrollado su concepto y don-
de ya existe una teoria establecida. Estas formas no estaban presentes
en las cuevas de Lascaux; sin embargo, alli se crearon obras de arte.
Incluso alli donde el concepto y la institucién del arte tengan que mo-

rir obedeciendo a ciertos preceptos vanguardistas podemos suponer
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aun que la gente seguird cantando e imagindndose figuras en made-
ra, imitando lo que ven, construyendo formas y dando una expresiéon

simbolica a sus sentimientos (Tatarkiewicz, 2004, p. 78).

Concluyendo este punto y dentro también de nuestra propia forma de entender
el arte y la cultura en un sentido mucho mas amplio y contemplando un mayor
abanico de escenarios y posibilidades, coincidimos plenamente con las propues-
tas de la profesora Olaya Fontal (Fontal, 2008, p. 38) que entiende el problema en
términos de patrimonio cultural y justifica con unas palabras a las que nos ad-
herimos plenamente la necesidad de la investigaciéon en campos muy amplios de
la cultura visual y patrimonial y la total legitimacién para que un producto de
la cultura visual, como las porcelanas Lladrd, sea tenido en cuenta a un mismo
nivel que otros productos, ya que todos ellos forman parte de igual manera de un
rico patrimonio cultural heredado, para bien o para mal, e independientemente

de que compartamos o no esos valores:

Y puede ser patrimonial porque es, justamente, el interés —los valores—
que para un determinado individuo o grupo tiene lo que realmente
lo convierte en patrimonial. Esto no significa, en absoluto, que deba
ser compartido por grandes colectivos ni que tenga interés histérico
o social; significa, solamente, que tiene un interés identitario y, por lo

tanto, educativo.
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acercamiento a la categoria

artistica.

Continuando en parte la argumentacién del punto anterior, vamos a ver como
el acercamiento hacia lo artistico se desarrolla en Lladré por diversas vias, y una
de las que se prestard a un mayor desarrollo y esfuerzo por parte de la empresa
serd la de relacionar sus objetos y a ser posible, convertirlos en objetos musealiza-
bles o dignos de suficiente consideracién, —de nuevo la palabra— artistica, como
para estar presentes en los nuevos templos laicos de la modernidad que son los

museos.

Si hay alguna institucion moderna que se convierta en la consagradora por
excelencia respecto a lo que se puede nombrar arte sin muchos tapujos frente a
aquello otro que sigue presentando dudas sobre su categorizacion, sin duda esta
institucion es el museo . El museo responde a la estructura de nuestro actual sis-

tema cultural de division y dualidad de los objetos producidos por el ser humano

! Aunque este aspecto de sacralizacién y valoracién de lo que es y no es arte que se acaba convir-
tiendo en una funcién indirecta del museo, estd cambiando poco a poco hacia funciones mas
centradas en labores educativas y sociales, en las que me siento personalmente més a gusto,
sigue vigente su aspecto institucionalizador de las obras para el imaginario colectivo. Sirva co-
mo ejemplo de este cambio la publicaciéon de Espacios estimulantes. Museos y educacion artistica

de Huerta y de la Calle (2007)
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en una jerarquia de valoracién que bajo «un criterio axiolégico de tipo impositivo
pretende dividirlos en artisticos y no artisticos, consagrando dos actitudes huma-
nas ante ellos: la adoracién y el desprecio; y también dos espacios: el museo y el

vertedero.» (Ramirez, 1997, p. 261).

El museo en si mismo es capaz de transformar significados de manera radical
y profunda. De la misma manera que sacraliza las obras en la nueva religién
del arte en maytsculas, es capaz justo de todo lo contrario. Precisamente por
ello, esta sacralizacién artistica, ciertamente artificiosa y alejada de las verdaderas
significaciones de la propia experiencia estética vital, puede convertir en un mero
objeto vacio de contenido espiritual, vivencial y cotidiano una obra asociada a las
vivencias, practicas y creencias de una cultura determinada que el museo acaba

por desnaturalizar, convertido en un gran cementerio de obras.

En este dltimo caso encarnan, para quienes creen en ellas, el espiritu
de los dioses mismas. Entre quienes les rinden culto, las estatuas son
dioses, por asi decir. Al trasladarlas a un museo, en cambio, se vuelven
objeto de atencién para eruditos o entendidos y su contenido pasa a
ser materia de investigacion para la historia del arte (Danto, 2005, p.

107).

El argumento nos sirve para demostrar la fuerza resignificadora de la institu-
cién museogréfica en un sentido concreto, que la sociedad creadora del moderno
sistema de las artes, preconiza. Asi pues, la presencia en el museo serd muy per-
seguida y ampliamente publicitada por Lladré con el fin de afianzar y acercase
cada vez mds a la ansiada posicién del arte en maytusculas. Esta estrategia de
posicionamiento se articula a través de dos vias diferentes y complementarias.
Por un lado obtener la presencia de las piezas Lladr6é en museos de reconocido
prestigio y por otro la configuracién y establecimiento de un museo propio, en

el que las obras de Lladré convivan y cohabiten en un mismo espacio sacraliza-
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dor, con obras pictéricas claramente reconocidas y etiquetadas bajo la categoria

de artisticas.

Todavia se entiende més el intento de posicionarse en el interior de la institu-
cién museo por parte de Lladro, si como vemos, el museo se alimenta y autore-
presenta especialmente en el sistema de produccién capitalista, del que Lladro se

formula como hijo predilecto (Dewey, 2008, p. 9):

El crecimiento del capitalismo ha sido una poderosa influencia en el
desarrollo del museo como el albergue propio de las obras de arte,
y en el progreso de la idea de que son cosa aparte de la vida comun.
Los nouveux riches, que son un importante producto del capitalismo, se
han sentido especialmente impelidos a rodearse de obras de arte, que
siendo raras, son por ello costosas. Hablando en general, el coleccio-
nista tipico es el tipico capitalista. Para evidenciar su buena posicién
en el mundo de la alta cultura, amontona pinturas, estatuas, joyas ar-
tisticas, asi como su caudal y sus bonos acreditan su situacion en el

mundo econémico.

De este modo Lladro entra en otras de sus contradicciones irresolubles, es hija
de la sociedad de masas y del consumo masivo de la gran clase media, lo que le
provoca el desprecio de determinada elite capitalista e intelectual que dirige su
mirada hacia las obras dignas de yacer en un museo, como estrategia de distin-
cién social. Por una parte encontramos que la compra masiva de sus productos
por la clase media, encumbra a Lladré al gran capitalismo y a través del poder que
ejerce este, Lladr6 genera una estrategia de acercamiento a esta institucién y una
labor coleccionista hasta generar su propio museo, convirtiéndose asi él mismo,
la marca Lladr6, en poseedor de esa distincién. Distincién otorgada a Lladré por
las clases méds populares y es precisamente a ellas, a quien va dirigidas la estrate-
gia de acercamiento al museo, acercando y dotando asi la marca y sus objetos, las

porcelanas Lladroé a la posicion de la «alta cultura» mencionada por Dewey (2008)
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y generando en sus consumidores la sensacién de poseer un objeto digno de estar
en los museos, a imagen y semejanza de aquellos objetos ansiados por los nuevos
ricos, los nouveux riches en palabras de Dewey, para acercarse virtualmente a su

posicién, al igual que ellos pretendian acercarse a los modos aristocraticos.

No debemos perder de vista que el coleccionismo de objetos de porcelana, cons-
tituiria durante mucho tiempo una préactica exclusiva de esta privilegiada clase
social y que Lladro, con su popularizaciéon de la porcelana de calidad mediante
el consumo masivo y la aplicacién de nuevas técnicas, destruiria definitivamente.
Generdndose de alguna manera una situacién de enmienda parcial de esta nue-
va situacion creada, para evitar que sus productos cayeran en la consideracién
de esos simples objetos de consumo masivo, identificados como objetos kitsch y
recuperar solo simuladamente, ese antiguo esplendor perdido que identificaba la
porcelana con el poder. Todo ello sin perder de vista que su objetivo y direccién
son prioritariamente, las clases medias populares, a las que insistimos, pretende
dirigir este mensaje. En ello, el museo jugara un papel fundamental y curiosa-
mente y de manera mayoritaria, este sector social acepta y admite sin ningtn

problema la consideracién de Lladré como pieza con valor artistico.

Esta capacidad de institucionalizar el arte y el objetivo de Lladré por afianzarse
como tal se reflejan perfectamente en la siguiente cita extraida de una publicacién
oficial de la propia marca destinada a historiar, prestigiar y publicitar sus creacio-

nes (AA.DD, 1998, p. 257):

Lladré es, por derecho propio, la heredera de una tradicién centenaria
que ha producido objetos de arte decorativo de extraordinaria belleza,
destinados en algin tiempo a ocupar un lugar preferente en los hoga-
res de la aristocracia. Lladrd, a la vez que perfeccionaba la complicada
técnica porcelanistica y elevaba hasta las més altas cotas el componen-
te artistico de sus piezas, las ha puesto al alcance del gran ptblico y

ha hecho posible que este pudiera gozar de la belleza imperecedera
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de la autentica porcelana, una forma de arte que, hasta no hace mu-
cho, era privativa de unos pocos. Su importancia remite, pues, mds al
ambito artistico que al empresarial, y asi lo han reconocido entidades
tan importantes como el Hermitage de San Petersburgo, el Museo In-
ternacional de Cerdmica de Faenza, el Museo Nacional de Cerdmica
Gonzalez Marti de Valencia o el Museo del Cincuentenario de Bruse-
las, entre otros, que han acogido creaciones Lladré en los fondos de

sus colecciones permanentes.

La vinculacién y relacién con los museos y con el mundo del arte es autopro-
clamada de manera insistente por los propios hermanos Lladr6, en escritos y co-
municaciones, recurriendo y vinculando esta cuestion a su propia formacién ar-
tistica, un aspecto en el que también se insiste mucho. Uno de los ejemplos mas
recientes lo encontramos en este texto, presentacion al catadlogo de su coleccion de
pinturas razonado por Pérez Sanchez (2004, p. 5), en el que se explica el origen de
su faceta coleccionista, a la que nos referimos en otro apartado y que comportara

la aparicién posterior del Museo Lladré:

Fue precisamente nuestro temprano interés por las Bellas Artes lo que
orient6 de manera decisiva nuestra vida personal y profesional. Y fue-
ron los artistas valencianos los primeros y los que mds fuertemente
impresionaron nuestras jovenes pupilas dvidas de emociones estéti-
cas. En nuestras frecuentes visitas al Museo de Bellas Artes de Valen-
cia ? soliamos detenernos con especial fruicién frente a las obras de
Mufioz Degrain, Pinazo, los hermanos Benlliure, Sorolla... Era natu-
ral que nos sintiéramos fuertemente identificados con aquellos pinto-
res y escultores capaces de crear obras maestras utilizando la misma

materia prima que abundaba a nuestro alrededor: la luz del Medite-

?Es destacable la insistencia en las numerosas visitas al museo, como gararantia de su inefable

interés y relacién con el arte.
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rréneo, el restallante colorido de la Huerta de Valencia, sus paisajes y
sus gentes. Naturalmente, nuestros intereses artisticos eran mds am-
plios y fueron ensanchandose con el tiempo, pero nuestra vinculaciéon

estética y emotiva con los artistas de nuestra tierra era ya perdurable.

6.1. La presencia en los museos.

La errancia representa pues una interrogacioén politica de la ciudad.
Es escritura en marcha, y critica de lo urbano considerado como la
matriz de los guiones en que nos movemos. Fundamenta una estética
del desplazamiento. El término aparece por cierto gastado, un siglo
después del ready-made de Duchamp, que fue el gesto de desplaza-
miento de un objeto usual hacia el dispositivo de legitimacién que
representa el sistema del arte. Pero si Duchamp utiliz6é el museo co-
mo una herramienta 6ptica , que nos permite mirar diferentemente
un portabotellas, forzoso es comprobar que el museo ya no es un apa-
rato predominante, puesto que se encuentra ahogado en una masa de
procesos de captacién y legitimaciéon que no existian en su tiempo.
Hemos visto que Walter Benjamin vincula la pérdida del aura con la
aparicion de dispositivos mecdnicos de captacién de las imégenes, o
sea con el cinematégrafo como modelo de control. Al objeto de serie
puesto ante el dispositivo de registro del museo (Duchamp) responde
hoy el cuerpo del errante urbano, y las formas que transporta con él,
moviéndose en el espacio telegénico generalizado de la Urbe del siglo

XXI. (Bourriaud, 2009, p. 115-116)

Si bien es cierto que parte del papel de legitimacion del museo se ha matizado,
tal y como nos recuerda el texto de Bourriaud de la cita anterior, no creemos en

absoluto que haya desaparecido de sus funciones este papel, puede que se pre-
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sente en convivencia con esas otras y nuevas estructuras de legitimacion emer-
gentes, que en absoluto consiguen anular al museo en su funcién de significacion

legitimadora.

Ademads, no podemos perder de vista que los procesos que estamos analizando
en referencia a Lladro6, se remontan en sus origenes a finales del siglo XX, aunque
en absoluto han perdido vigencia ni prioridad, como demuestra la muy reciente
consideracién oficial de reconocimiento como museo a la institucién Museo Lla-
dré, y el papel cada vez mds importante de este museo en la recepcién de visitas y
en la propia estrategia comercial de la empresa, sabiendo conjugar positivamente
los intereses propios de un museo con los de la propia empresa privada que lo ha

generado y que es propietaria del mismo.

Este proceso de legitimacion a través de la instituciéon museo tiene dos vertien-
tes, que pasan no solo por generar una coleccién pictérica de primer nivel, que
analizamos con més detalle en otro apartado de la tesis, y asociarla a la propia
produccién cerdmica de Lladré, sino sobre todo por situar las propias produccio-

nes Lladro en el &mbito del museo.

Como ya hemos afirmado, Lladré tratara por tanto, de asociar sus piezas y su
imagen a los museos dentro de ese proceso de relacién y de institucionalizacién
de su marca dentro del mundo del arte. Y no hay mejor camino en este sentido
que asegurar la presencia de sus porcelanas y cerdmicas en los propios museos
consagrados. Como nos recuerdan muchos estudiosos de nuestra realidad cultu-
ral, la funcién de los museos al servicio de las elites del poder no debe ser desde-
flada y el empefio de Lladro por tratar de integrarse en ellos, estd mas justificada

dentro de este sistema contingente de las artes.

En este sentido, la accién de conservar y exponer los mejores semi-
6foros de las élites tiene como vocacién ayudarlas a percibir caracte-

risticas propias y cualidades de su comunidad semiética y, por tanto,
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a perennizar, reforzar y perpetuar su identidad simbdélica de clase y
grupo. El despliegue de estas dotaciones culturales especificas facilita
y favorece el aprendizaje interno de este grupo social y, por extension,
el de sus aspirantes o servidores. En este sentido, los museos, y muy
en especial los museos de arte, solo son frecuentados por las élites de
la economia simbdlica y material y por quienes aspiran a formar parte
de ellas, como no han dejado de confirmarlo numerosos estudios refe-
rentes a la cultura material y visual. Lo cual no deberia sorprender a
nadie, pues es a ellos a quienes estdn destinadas y hasta consagradas

esas dotaciones culturales Darras (2008, p. 123-124).

El Museo donde la presencia de Lladr6 en los fondos propios es mas impor-
tante y extensa, es l6gicamente el Museo Nacional de Ceramica Gonzélez Marti,
situado en la ciudad de Valencia. No hay que olvidar que los hermanos Lladré na-
cieron en una localidad situada en el 4&rea metropolitana de la ciudad de Valencia,
Almassera, a tan sélo cinco kilémetros de distancia y por tanto, completamente

vinculada a esta.

Es mads, dentro también de lo que hemos venido en llamar como estrategia
de acercamiento al museo, Lladr6 sittia, no por casualidad, su primera y mas
emblematica tienda precisamente a tan s6lo unos pocos metros de este museo, en
la misma calle, y casi enfrente, tratando de asociar y conectar su contenido con el

del propio museo.

En el inventario del Museo Gonzalez Marti figuran 31 piezas de cerdmica y
porcelana de Lladré, muchas de ellas donacién directa de algunos de los herma-
nos Lladro y otras de particulares. Este es el listado completo tal y como figura

en dicho inventario:

Obras de Lladré presentes en el Museo de Cerdmica Gonzalez Marti:

72



6. El museo como estrategia de acercamiento a la categoria artistica.

Placa de porcelana de P. Lladré representando escena con nifios sobre fondo

del afio 1900 rodeado de ramas con flores y péjaros, molde de M. Benlliure.

Cabecita de nifio de pafiales, hecha en la fabrica de Lladré en "biscuit"de

porcelana, sobre un molde de M. Benlliure.

Figura de porcelana representando a D. Quijote sentado en un sillén fraile-

ro, con un libro y espada en sus manos. Lladré.

Figura de porcelana representando dos pajaros posados sobre una rama flo-

rida. Lladré.
Virgen de Fatima de porcelana. Lladré.

Figura de porcelana policroma. Nifio carnicero empujando carretilla llena

de flores. Lladré.
Figura de porcelana. Nifia con traje popular valenciano. Lladré.
Perro, de porcelana gris. Lladré. Coleccién de Perros.

Perro sentado, de porcelana, blanco a manchas marrones. Lladré. Coleccion

de Perros.

Molde en porcelana de Lladré, representando un hombre tras un escritorio

y al otro lado una mujer. ;Consulta a un abogado?

Figura de porcelana: .*rlequin sentado con mandolina". S. XX. Marca incisa

en la base: Lladroé.

Figura de porcelana: "Madre con nifio y cantaro”. S. XX. Marca incisa en la

base: Lladro.
Figura de porcelana: "Japonesa". S. XX. Marca incisa en la base: Lladro.

Escultura de porcelana: "Dos monjas". S. XX. Marca incisa en la base: Lladré.
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Escultura de porcelana: "Dos mujeres llevando sendos cantaros sobre la ca-

beza". S. XX. Marca incisa en la base: Lladré.

Figura de porcelana: "Fallera infantil con ramo de flores en las manos". S.

XX. Sello de la fabrica: Lladré, 1982.

Figura de porcelana: "Fallera infantil sedente con ramo de flores en las ma-

nos". S. XX. Sello de la fabrica: Lladré, 1982.

Figura de porcelana: "Virgen de los Desamparados". S. XX. En la peana sello

de la fabrica: Lladro6, 1982. Escultor : Catald; Decorador: Ruiz. N° 688.

Figura de porcelana: "Fallera infantil sentada con ramo de flores sobre el

vestido y pierna izquierda levantada". S. XX. Sello de la fébrica: Lladré.

Figura de porcelana: "Fallera infantil sentada y recostada sobre un cesto de

flores". S. XX. Sello de la fébrica: Lladré 1982.
Figura de porcelana: Cervatillo". S. XX. Inciso: Lladr6, Spain.

Grupo escultérico de porcelana: .A*utomoévil berlina de época vy viajeros (con-
y

ductor, pareja y nifios)". Sello a tinta: Lladré. S. XX.

Figurita de porcelana: "Bailarina de ballet". Sello al dorso, en dorado: Lla-

dré. S. XX.

Figurita de porcelana representando un caballo encabritado o asustado por

la presencia de una ardilla. Sello al dorso, a tinta: Lladré. S. XX.

Bticaro ceramico de forma estilizada y largo cuello, decorado en jaspes. Lla-

dré. S. XX.
Placa de porcelana con el busto de Cervantes. Lladré.

Medallén de porcelana, cabeza masculina, barbada, mirando a la derecha.

Lladré.
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= Medallén de porcelana. En el centro dos cabezas masculinas sobrepuestas y

de perfil. Exterior y recortado. Corona de laurel. Lladré.

= Medall6n de porcelana, cabeza masculina, barbada y con sombrero, miran-

do a la derecha. Lladré
= Placa de porcelana de Lladré con dos medallas.

= Figura escultdrica en bulto redondo que reproduce el cuadro de Velazquez
del principe Baltasar Carlos a caballo, en porcelana esmaltada y sobre pea-
na rectdngular. Fébrica de Nalda (Victor), realizado por Juan Lladré como

decorador. Afio 1965. El modelo era de Fundacién Generalisimo.

Pero el museo de cerdmica no es el tnico museo, aunque si el mds contun-
dente en nimero de piezas, en el que las obras de Lladr¢ tienen presencia. El
museo Hermitatge de San Petersburgo acogi6 en el afio 1991 una exposicién de-
dicada a la firma valenciana e inaugurada por el propio Juan Lladré y el alcalde
de la ciudad Anatoly Sobchack, exposiciéon que ha sido ampliamente difundida
y publicitada como un momento crucial en la relacién y btisqueda de Lladré de
su afirmacién como obra artistica. Una exposicién que hubiera resultado segura-
mente impensable en el panorama de las politicas culturales de nuestro propio

pais, sin entrar en mds juicios de valor al respecto.

Estamos hablando de un evento absolutamente esencial, emblemético e irrepe-
tible en esa bisqueda propia, ya que exponer un conjunto de 121 piezas en un
espacio referencial en Europa, tanto desde el punto de vista histérico, arquitec-
ténico, simbdlico y artistico, suponia para Lladré estar al lado y tratar de equi-
pararse al resto de las obras presentes en ese museo. «Sacralizar» sus piezas e
impregnarlas del «aura» de una lista interminable de artistas que no presentan
absolutamente ninguna duda respecto a su potencial y categorizacion artistica:
Giorgionne, Botticelli, Fra Angelico, Tiziano, Robert Camping, Roger van de Wey-

den, Hugo van de Goes, Caravaggio, Miguel Angel, El Greco, Veldzquez, Ribera,
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Figura 6.1.: Don Quijote. Obra presente en Museo de San Petersburgo.

Zurbarédn, Murillo, Goya, Poussin, Watteau, Chardin, Rembrandt, Matisse, Van

Gogh, Gauguin, y asi hasta cientos.

Fruto de esta exposicion, dos de las piezas mas emblematicas de Lladro, pasa-
ran a formar parte de la colecciéon permanente del Museo. Se trata del Don Quijote
y la Carroza del s. XVIII. Piezas emblematicas y casi referentes de la propia marca,
sobre todo la figura del Quijote cuyo anélisis detallado abordamos en este mismo

trabajo, mas adelante.

Otro de los museos en los que Lladro tiene presencia es el Museo del Cincuen-
tenario en la ciudad de Bruselas, Bélgica, con una pieza que en origen fue una
donacién al Museo de Belleuve en 1987 (Ciervos perseguidos) y que con poste-
rioridad acabard siendo trasladada al citado museo del Cincuentenario. El proce-
so de donacién es descrito asi desde la perspectiva de la propia empresa: «Este
acto suponia un destacado reconocimiento de la posiciéon de Lladré como maxi-
mo representante de la porcelana artistica contemporanea, y su entrada en una
prestigiosa institucion que retine una de las mejores colecciones de la historia de

las artes decorativas» (AA.DD, 1998, p. 266).
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De nuevo encontramos esa intencional terminologia tan propia de Lladré, don-
de se repiten constantemente términos como prestigio, un valor hondamente per-
seguido y asociado a la marca y donde se autoproclama méximo representante de
la «porcelana artistica contempordnea». De nuevo la constante insistencia en su
valor artistico y reclamando su papel en la modernidad o contemporaneidad, y
al tiempo que reclama ese lugar junto a las obras de elite, de prestigio, utiliza otro
término aparentemente contradictorio y tradicionalmente contrapuesto al con-
cepto de arte elevado, «las artes decorativas». Un término creado y utilizado de
manera despectiva o depreciativa respecto al valor que se le presupone al propia
apelativo de artistico y con una clara finalidad de diferenciacién en el propio ori-
gen del mismo, una separacién conceptual muy bien descrita por Morris (1975,

p- 44):

El arte intelectual esta separado del arte decorativo por rigidas lineas
de demarcacién, que se refieren no sélo a la clase de trabajo que cada
uno produce, sino incluso a la posicién social de quienes lo producen;
los que se ocupan del arte intelectual, son todos profesionales o caba-
lleros por virtud de su vocacién, mientras que los que ocupan de las
artes decorativas son trabajadores de paga semanal, es decir, no son

senores.

Obviamente, una afirmacién enmarcada en un contexto determinado y no exen-
ta de problemas y argumentos rebatibles, pero que nos remite y nos sirve en nues-
tro caso, y més tratdndose de una figura intelectual tan relevante, para vislumbrar
la permanente dicotomia entre el arte «intelectual» y el arte decorativo, los dos
mundos entre los que se mueve de manera ambivalente Lladré, por todas las

razones que vamos desgranando en esta tesis.

Nos encontramos de nuevo con ese mundo de contradicciones aparentes y
fronteras o espacios liminares tan inherentes en el estudio de un fenémeno com-

plejo, contradictorio y no exento de prejuicios como Lladro.
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Contradicciones propias que por una parte pretenden asociar su marca al valor
de arte y por otra reclaman su pertenencia a las llamadas artes decorativas. Y la
pregunta seria, ;por qué no? El espacio aparentemente contradictorio liminar y
de frontera nos atrae en nuestras investigaciones, coincidimos perfectamente con
Huerta (2008, p. 119) cuando afirma «La ventaja del pensamiento en clave liminar
es que puede abrir oportunidades en todas direcciones. La frontera no es un sitio
tijo ni un enclave concreto. Es el lugar en el que cambian las definiciones y las

supuestas certezas».

Y si hay precisamente alguna industria cultural que se sittie en ese espacio li-
minar y de frontera, esa es Lladro, pretende estar en los museos, pero su objetivo
es vender miles de objetos y asegurar su presencia en hogares de todo el mundo,
nada hay mas alejado conceptualmente de un museo que el salén o el recibidor de
cualquier hogar actual, aunque coincidimos con Berger (2007) en pensar que qui-
z4 es ahi donde deberiamos buscar el verdadero museo, o en la calle, los paisajes

y en la cultura de lo cotidiano.

Pretende venderse como objeto cuasi tinico y de prestigio, pero se reproduce
por medios y técnicas industriales, al tiempo que también reclama su proceso de
cardcter artesanal y todo ello sin haber empezado todavia a analizar las signifi-
caciones y construcciones iconograficas, sus mitologias y posiciones sociales, que

desarrollaremos més adelante.

Continuando con los museos internacionales en los que existe presencia de
Lladré, encontramos en el Museo Internacional de Ceramica de Faenza, en Ita-
lia, otra pieza que reclama su espacio en un museo repleto de «obras maestras
contempordneas de artistas como Picasso, Léger, Dali, Chagall, Mir6, Matisse y
Melandri». Como encontramos escrito literalmente en una de las publicaciones
Lladré (AA.DD, 1998, p. 270), tratando de nuevo de asociar su nombre y su ima-
gen, en este caso junto a la presencia de artistas de las primeras vanguardias. Ese

tipo de artistas que responden al modelo o prototipo de artista individual, solita-
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Figura 6.2.: Violencia. 1983. Julio Ferndndez. Obra presente en el Museo de Cera-

mica de Faenza. Italia.

rio y creativo, a una «moderna idea del artista solitario y auténomo que trabaja
en una obra de arte original y establecida...» (Shinner, 2004, p. 85) creada o inven-
tada por el moderno sistema de las artes o por la imagen que en muchas casos se

tiene de ese sistema.

En esta ocasion, con una pieza que esta concebida en su origen como obra de
autor, obra de creacién mas propiamente «artistica», en el sentido institucional
del término, en serie limitada a 50 piezas y dejando una mayor libertad de accion
al creador, que en los disefios mds cldsicos y comerciales de Lladro6, y que viene
incluso firmada por el propio escultor Julio Ferndndez. En esta serie de piezas,
el intento de confirmacién de la presencia y el valor artistico de Lladr6, se per-
cibe con contundencia y su reclamacion del espacio del museo, como su propio
espacio natural, trata de no presentarse como incompatible con la propia esencia

comercial e industrial del producto y la marca que representa y le da cobertura.

En Santo Domingo también estan presentes las obras de Lladr6. En el Museo de

Arte Moderno a partir del afio 1994 tras la celebracién de una exposicion titulada
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Lladré de cerca, una de estas piezas, de nuevo Ciervos perseguidos, acabard for-
mando parte de la coleccién de esta exposicion. Ese mismo afio, otra pieza, Luz de
América se incorporaréa a otro de los museos de la isla situado en el emblematico

edificio Faro a Col6n, el Museo del V Centenario.

Figura 6.3.: Luz de América. Enrique Sanisidro. 1993. Obra presente en el Museo

del V Centenario de Santo Domingo.

6.2. El museo y coleccion Lladré.

Dentro de ese mismo interés en asociar su imagen de marca al mundo del arte
institucional, Lladr6é pondrd un empefio y esfuerzo considerables en uno de sus
proyectos mas emblematicos y simbolicos en este sentido, la creacién de su propio

espacio museografico.

La creacién de un museo propio es una labor que venia gestdndose desde hacia
mucho tiempo dentro de la empresa, barajaindose la posibilidad incluso de crear
un edificio ex profeso y de encargo a algtn arquitecto prestigioso. Estas primeras

pretensiones se fueron finalmente congelando con la llegada de los malos tiem-
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pos econdémicos y el progresivo descenso de las ventas que ha hecho entrar a la

empresa en un periodo de crisis frente a tiempos de méxima expansion.

Finalmente se opt6 por utilizar uno de los edificios existentes dentro del propio
recinto de la llamada Ciudad de la Porcelana, el complejo en el que se sittan
todas las unidades de fabricacién y produccién asi como las oficinas y almacenes
de Lladré, en la localidad de Tavernes Blanques. Se propuso a la historiadora del
arte Carmen Tarin, para dirigir el nuevo Centro Cultural y Museo Lladré que
tenia como uno de los objetivos fundamentales, la muestra y exhibicién de la
importante coleccion pictérica que habia sido adquirida a través de los afios por

los hermanos Lladré.

Una parte de esta coleccion se present6 al publico en el afio 2005 con una gran
repercusion en la prensa®. La mayor parte de estas obras estdn fichadas en un ca-
tdlogo con casi cien pinturas, propiedad de la firma y los hermanos Lladré, con
textos del historiador del arte Alfonso E. Pérez Sanchez (Pérez Sanchez, 2004).
Este catalogo, junto al posterior publicado en el afio 2006 (Obras maestras de la
Coleccién pictérica Lladré. La esencia del color), asi como el conocimiento directo
de las obras en nuestras constantes visitas al Museo Lladr¢ y la inestimable cola-
boracién prestada en todo momento por la propia directora del museo Carmen

Tarin, nos sirven de referencia para nuestros analisis.

El objetivo de la coleccién, de su exhibicion publica a través de la creacion de
este museo, no es otro que el de la adquisicién de un valor social de prestigio,
prestigio de imagen, hacia los propietarios de las obras y la propia empresa, que
demuestran publicamente que su pasién, amor e interés por el arte no se que-

da tnicamente en el estudio practico y su elaboracién, los tres fundadores de

El Museo Lladr6 exhibe 60 cuadros, articulo firmado por M.R.V y publicado en Levante-El
Mercantil Valenciano y Lladré exhibe en su museo obras de pintores como Ribera, Sorolla o

Ribalta, publicado en El Pais.
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la marca insisten constantemente en su formacién artistica, sus clases de dibujo,

escultura, etc.

Pero este intento de prestigiarse, aunque esté fundamentado en origen en un
sincero interés por el arte por parte de los hermanos Lladrd, desemboca final-
mente en toda una estrategia posterior que se vincula con esa faceta de prestigio
de la propia marca y del valor asociado a esa marca, en este caso, el valor de la
marca como elaboracién artistica. Al menos a un nivel igual o similar al represen-
tado por sus obras pictdricas, ese valor tan pretendido y perseguido desde sus

origenes por la marca Lladrd, presentarse como obra artistica de prestigio.

Y esa forma y valor de prestigio a través de la creacién de un museo artistico
de obras consagradas, tiene otra vertiente, no menos importante que tiene que
ver con el valor del pasado, de la historia como forma de garantia y de refuerzo
incontestable de ese prestigio buscado. Eso explica, entre otros aspectos que vere-
mos en un punto diferente del trabajo (La coleccién pictérica Lladré y su relacién
con la cerdmica propia.), la concreta eleccién de obras circunscritas a un determi-
nado periodo histérico, asociado a valores que se pretenden reflejar también en
las propias porcelanas de Lladré y que hacen referencia a valores derivados de la

propia cultura occidental de raiz cristiana.

Ese periodo histérico elegido se inicia en el siglo XV, origen de la actual cultura
cristiana occidental hispénica y finaliza en una posicién estética o estilistica con-
creta de principios del siglo XX, renunciando a cualquier asociacién con la mo-
dernidad artistica, o en palabras de Danto (2005), con la vanguardia intratable.

Remitimos al punto referenciado para el andlisis més detallado de este aspecto.
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Existe toda una tradicién, dentro del pensamiento filoséfico de raiz estética y
sociologica que plantea reparos a la relaciéon del arte, o aquello que podemos
llamar arte, con su produccién industrial y comercial con fines de benéfico eco-

noémico.

Hemos de recurrir a autores y textos ya histdricos y cldsicos como Adorno y
Horkheimer (1994, p. 166) que hicieron explicita su posicion al respecto, (el texto
original en alemdn data de 1944), con textos como este: «Por el momento, la téc-
nica de la industria cultural ha llevado solo a la estandarizacién y produccién en
serie y ha sacrificado aquello por lo cual la l6gica de la obra se diferenciaba de la
l6gica del sistema social.» Su critica contra la industria cultural es dura y un tan-
to apocaliptica, en terminologia de Eco (1984), y considera que la tinica ideologia
de esta industria es el negocio. No obstante, es importante hacer constar que su
idea de sistema de industria cultural se basa sobre todo en medios como el cine,
la radio y las revistas ilustradas, lo que ha venido finalmente en llamarse como
los mass media, que se perfilan en ese momento, como el origen de nuestra actual

cultura de masas.

Nuestro objeto de estudio, la industria cerdmica Lladré, es sin duda una indus-
tria que podemos calificar como industria cultural, su producto es un producto
artistico o artesanal, que entra dentro de la 6rbita de los productos de cultura

material, pero posee caracteristicas que lo diferencian notablemente del sistema
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de industria cultural planteado por Adorno y otros autores, aunque su estrategia
de posicionamiento de marca le lleve a interactuar, utilizar y nutrirse en muchas
ocasiones de este sistema cultural, como hemos analizado en otros apartados de

la investigacion.

Como producto industrial y comercial que es, busca obviamente la obtencién
de benéficos econémicos, pero haciendo un poco de memoria histérica, eso no
constituye en absoluto ninguna novedad en la historia del arte. Los negocios y la
tinalidad comercial del objeto artistico siempre han estado presentes en el mundo
del arte, ya que este se ha constituido tradicionalmente como objeto de valor, en
todos los sentidos, muy codiciado. También en motor econémico en multitud de
ocasiones y siempre o casi siempre muy vinculado a las clases econémicamente
mads poderosas, que ademads acababan dictando las modas y el gusto artistico del

momento.

La integracion del arte con respecto a las estructuras econémicas y sociales de
su época y entorno, es una realidad en todo caso incuestionable, al menos en lo
que respecta a la historia del arte occidental que es la que conocemos en mayor
profundidad. Lo que cambia y se transforma es la propia estructura econémica
y con ella el arte se readapta de una manera u otra a este nuevo sistema o trata
de resistirse al sistema para acabar siendo engullido, que mejor ejemplo que el

celebérrimo urinario de Duchamp.

El mundo contemporaneo es todavia mas proclive a ello, el poderoso mercado
del arte, las millonarias cifras alcanzadas por piezas artisticas y el cardcter cada
vez més medidtico de los artistas convertidos en ocasiones en grandes estrellas de
los medios de comunicacién, convierten al arte en un objeto de valor comercial
inmerso en toda una estructura institucional y comercial sin precedentes en la

historia.
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La extensa cita que reproduzco a continuacién explica y presenta de manera
contundente el panorama social actual respecto a la relacién del arte con la in-

dustria y los medios de comunicacién de masas:

Las instituciones que presentan y transmiten a la gente las obras y pro-
ductos de los artistas: museos, grandes exposiciones, galerias, ferias...,
forman parte de un tejido global configurado a través de las estructu-
ras comunicativas y mercantiles de la cultura de masas. Es un proceso
que se consolida en torno a los afios sesenta y supone la aparicién de
toda una serie de canales medidticos especificos del mundo artistico.
Las galerias, revistas o publicaciones especializadas, y ferias forman
un entramado donde se produce la contextualizacién comunicativa y
mercantil de las obras, que en ultima instancia serd definitivamente
legitimada por las grandes exposiciones y los museos. En definitiva,
a través de sus distintos espacios institucionales, en los que el museo
desempefia el papel de dltimo referente, el arte estd integrado, repro-
duce la estructura de los espacios publicos de entretenimiento de la
cultura de masas. Lo peor que puede hoy decirse de una propuesta
artistica es que «no es divertida» o «espectacular». Y es que el parque
publico de diversién se ha convertido en el modelo de «la mercancia
artistica», Disneylandia, los dinosaurios o la exposicién Velazquez (no
la pintura de Veldzquez) constituyen un universo unitario. El creci-
miento ambiental del «mal gusto», del kitsch, no proviene ya s6lo del
vacio de valores, del que hablé Hermann Broch como uno de los as-
pectos centrales que explicarian el paso del arte del diecinueve a las
vanguardias. De ese vacio ideoldgico y cultural producido por la quie-
bra de nuestras esperanzas y proyectos histéricos, sino también de la
uniformizacién del consumo estético. De la integracion del arte en la
esfera del espectdculo de masas. Desde un punto de vista cultural, el

resultado es la intensificaciéon del narcisismo. Donde quiera que «mi-
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remos» contemplamos la misma y redundante imagen. Un yo unifor-
me, empobrecido, que es a la vez un fuerte elemento de identificacién
e integracion, El arte no muere, no desaparece. Pero queda digerido en
ese inmenso aparato digestivo de la cultura de masas (Jiménez, 2001,

pp- 46-47).

7.1. Lladroé como objeto estético y elemento de

valor social.

Abraham Moles (Moles, 1975, p. 12) nos define el objeto como «mediador uni-
versal, exponente de la sociedad en la desnaturalizacién progresiva de ésta, crea-
dor del entorno cotidiano; sistema de comunicacién social, més cargado que nun-

ca de valores a pesar del anonimato que implica la fabricacién industrial».

Cita ademds una serie de valores personales y sociales que se adhieren al pro-
pio objeto empezando por el propio valor funcional y de uso del objeto, la propia
presencia del valor estético, fundamental en nuestro objeto de estudio, el valor
mercantil y el del propio material de fabricacion, sin duda también importante
en nuestro caso y al que dedicamos un apartado de la tesis a analizar la relevan-
cia del material, la porcelana como proyeccién de imagen en si misma, el valor
del trabajo, muy afianzado en nuestro caso en referencia al meticuloso proceso
de fabricacién de Lladro, el valor de antigiiedad e historicidad, que en el caso
de Lladré no se consigue tanto por la propia datacién real del objeto sino por
su referencia conceptual a un esplendoroso pasado en referencia tanto al propio

material porceldnico, como a las narrativas que estas piezas presentan.

Nuestro objeto de estudio, es por tanto un objeto, un producto que se consti-
tuye esencialmente como objeto estético, su funcién primaria es en apariencia, la

de constituirse en objeto bello, en objeto dispuesto a ser disfrutado por la via del
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placer visual. Pese a ser un objeto industrial, es radicalmente contrario a la ma-
xima que puede definir a otros objetos de origen industrial, como los puramente
utilitarios o con un fin practico, aunque esto tltimo es hasta cierto punto discuti-
ble como veremos de manera inmediata, o como aquellos a los que les atribuimos

el calificativo de objetos de disefio industrial.

En estos tltimos siempre existe también el imperativo de la utilidad préctica,
cosa a la que escapa aparentemente una obra de Lladré. Dufrenne (1982, pp. 133-
134) en un texto ya cldsico, expone la diferencia entre un objeto de uso, aunque

tenga contenido estético (disefio industrial), de un objeto esencialmente estético:

Ciertamente el objeto usual, como cualquier otro objeto, puede ser per-
cibido estéticamente y ser juzgado como bello. Sera tal si manifiesta la
plenitud del ser que le ha correspondido, si responde al uso para el
que se le ha destinado y si expresa por su apariencia que efectivamen-
te responde a ello: como la reja de un arado, una locomotora o un
hoérreo. Pero tales objetos no son esencialmente estéticos, solo lo son

por afiadidura, sin solicitar la mirada que los estetice.

Una frase todavia més contundente de (Dufrenne, 1982, p. 133) nos permite
identificar claramente a las obras de Lladré como verdaderos objetos esencial-
mente estéticos: «(...) el objeto estético no puede identificarse con el objeto de uso
corriente. No apela al gesto que lo utiliza sino a la percepcién que lo contempla».
También nos habla Dufrenne en sus textos de que tnicamente las obras de arte,
frente a otra clase de objetos, pueden ser consideradas como objetos esencialmen-

te estéticos, creados para dicho fin, el de su contemplacion.

Independientemente de la consideracién o apreciacién que tengamos hacia las
teorias fenomenoldgicas condensadas aqui por Dufrenne y hablando en todo mo-
mento de los objetos elaborados por Lladr6, no podemos dejar de considerar a

primera vista estos objetos como generados, en la linea afirmada por Dufrenne,
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bajo un tnico objetivo y funcién primordial esencial, el de erigirse como un ob-
jeto cuyo fin es el de la contemplacion estética, sin otra aparente funcién préctica
aunque si con muchas funciones de significacién social adheridas, como iremos

viendo a lo largo de la tesis.

En la misma linea de considerar el reclamo estético o la apreciacion estética
como el referente fundamental en la relacién y la definicién de una obra como
artistica, encontramos al propio Erwin Panoksky (Panofsky, 2004, p. 26) que afir-
ma: «Pero una obra de arte siempre tiene una significacion estética (que no debe
confundirse con el valor estético): ya obedezca o no a una finalidad préctica, ya

sea buena o mala, reclama ser estéticamente experimentada».

Panofsky introduce aqui una o varias diferencias suficientemente importantes,
respecto a la categérica afirmacién de Dufrenne, para continuar nuestra argumen-
tacion por otras vias de reflexién que se ajustan més a nuestra forma de compren-
der y entender el arte, menos compartimentadas, dice: «ya obedezca o no a una

finalidad practica, ya sea buena o mala, reclama ser estéticamente experimenta-

da».

Se diluye por tanto, de una manera, a nuestro juicio mds clara, la diferencia
entre un objeto creado para ser estéticamente contemplado sin més finalidad, de
otro con un fin préctico. La diferencia, no estriba por tanto en la existencia o no
de un fin préactico o utilitario en la obra sino en la existencia de una significa-
cién estética y que esa puede estar presente en la obra u objeto. Una referencia
aproximativa al arte y a la cultura visual que nosotros vinculamos sin duda a la
postulada por Dewey y resumida de tal forma con brillantez y contundencia por

el profesor Romdan De La Calle (De la Calle, 2001, p. 39):

El carécter de paradigma axiolégico que posee la filosofia estética de
Dewey —el valor de modelo que asigna a la experiencia estética— viene

a subrayar realmente no tanto el arte como actividad profesional sino,
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mads bien, ese potencial estético —-como dimensién humana- que posee
todo individuo y, consecuentemente, la posibilidad de que cada sujeto
viva la propia existencia cotidiana sobre la base de ese modelo global,

organico, de la experiencia.

El trabajo del investigador del mundo del arte y de la estética consiste precisa-
mente en tratar de vislumbrar, de aproximarse a esas significaciones, que estdn
intimamente ligadas a experiencias vitales e histéricas, tanto de cardcter indivi-
dual como colectivas o sociales, indagar en esas relaciones profundas entre forma,

significado y vida.

Podriamos argumentar infinitos ejemplos al respecto, voy a exponer alguno de
ellos. Empecemos con uno intimamente relacionado con nuestro objeto de estu-
dio. Si escogemos cualquiera de los platos o fuentes de loza estampada de una
de las fabricas de cerdmica «utilitaria» mas importantes de Espafia y de Euro-
pa a nivel histérico como Pickman y Cia. - La Cartuja de Sevilla y apliciramos
las rigidas clasificaciones de objeto de uso practico y objeto puramente estético,
de manera obvia e inevitable estas extraordinarias piezas de cerdmica acabarian
atrapadas en esa categoria de objetos practicos y utilitarios sin otra finalidad que

la de servir comida o sopa en ellas.

Afortunadamente contamos con el Iticido y ya histérico ensayo de Dewey (2008,
p- 295): El arte como experiencia, que nos ayudara en la argumentacion de este ejem-

plo.

Se afirma que «los utensilios s6lo mediante un esfuerzo ceremonial, o
cuando son traidos de un tiempo o de un pais lejanos, se hacen la fuen-
te de una elevada conciencia porque nos deslizamos suavemente del
utensilio a la accién a que esta destinada.» Por lo que respecta al pro-
ductor de utensilios, el hecho de que muchos artesanos en todos los
tiempos y lugares hayan tenido un momento para hacer sus produc-

tos estéticamente agradables me parece una respuesta suficiente. No
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comprendo cémo podria haber mejor prueba de que las condiciones
sociales existentes, bajo las cuales marcha la industria, son los facto-
res que determinan la cualidad artistica o no artistica de los utensilios,
mas que algo inherente a la naturaleza de las cosas. En lo que respecta
a quien usa el utensilio, no comprendo por qué al beber té de una taza
se nos deniegue la posibilidad a gozar de su forma y de la delicadeza
de su material. No todos engullen su alimento y bebida en el menor

tiempo posible para obedecer a una ley psicolégica necesaria.

Ademas de coincidir en casi todos los planteamientos y la argumentacion tedri-
ca apuntadas por Dewey, este ejemplo sirve para reafirmar nuestra posicién sobre
la independencia del criterio estético respecto de la finalidad o utilidad primaria

del objeto.

Remitimos de nuevo al concepto de experiencia del propio Dewey o al con-
cepto de arte y vida del movimiento Fluxus, para entender que comer sopa en un
hermoso plato de loza de Pickman, puede suponer toda una experiencia asociada
con placeres de carécter estético y vital més alla de la obediencia a la «ley psico-
l6gica necesaria» y que ademads, este hecho, comer la sopa en el, no le elimina
ni un 4pice de su original presencia estética, quiza incluso acaba por reforzarla e

integrarla en una experiencia de vida.

El propio Romén de la Calle (De la Calle, 2001, p. 28), en su estudio sobre la
propia estética derivada de Dewey y sus implicaciones, nos los clarifica muy acer-

tadamente en estos términos:

Entre ambas dimensiones —la fase estética originaria y la artistica— no
existirian rupturas y contradicciones sino complementariedad, como
resultado de la continuidad y profundizacién, por parte del arte, de las
experiencias que la vida cotidiana ofrece en su espontdneo discurrir.

De ahi la intrinseca equivalencia que Dewey propone entre lo estéti-
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co y lo vital, y, teniendo en cuenta su prolongacién, también entre lo

artistico y la existencia unificada convertida en objetivo y finalidad.

A ello hemos de afiadir las significaciones derivadas presentes en el propio ob-
jeto y muchas veces asociadas a acontecimientos vitales de primera magnitud,
quiza més presentes todavia en las piezas Lladr6 que en las de Pickman, cuando
a estos objetos asociamos y vinculamos profundos elementos vivenciales y sim-
bolizadores, o mitolégicos, entendido en la terminologia conceptual de Roland

Barthes (Barthes, 2005).

En este sentido, el objeto y su contenido estético siempre poseen una fuerte car-
ga social simbolizadora y en el caso que nos ocupa, esa carga y valor social estd
reforzada e intimamente ligada a la propia iconografia de Lladrd, que reclama
una estructura y un comportamiento social determinados y como no, profunda-
mente anclados en unos determinados valores asumidos por propios, en funcién
de colectivos o grupos sociales y sus practicas culturales que rigen su propia vida

cotidiana.

(...) los objetos, su sintaxis y su retdrica remiten a objetivos sociales y
a una loégica social. Més que del usuario y de las préacticas técnicas nos
hablan sobre todo de pretension social y de resignacion, de movilidad
social y de inercia, de aculturacién y de enculturacién, de estratifica-
cién y de clasificacion social. A través de los objetos, cada individuo,
cada grupo busca su lugar en un orden, tratando, al mismo tiempo,
de trastornar ese orden segun su trayectoria personal. A través de los
objetos, lo que habla es una sociedad estratificada y si, como el resto
de los mass media, los objetos parecen hablar a todos (ya no existen
de derecho, objetos de casta), lo hacen realidad para dar a cada cual el
lugar que le corresponde. En una palabra, bajo el signo de los objetos,
bajo el sello de la propiedad privada, lo que se desarrolla es siempre

un proceso social continuo del valor y los objetos son, ellos también,
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siempre y en todos los casos, ademds de utensilios, los términos y el

reconocimiento de ese proceso social del valor(Moles, 1971, p. 47).

Es esta funcion de valor social, a nuestro juicio, uno de los aspectos mas im-
portantes de las piezas Lladr6, entendidas como objetos asociados e inscritos en
toda una tradicion de cardcter universal, que tiene que ver con la pasién por el
lujo y todas las implicaciones que este conlleva. No cabe duda que estas piezas
de porcelana pueden y deben considerarse como objetos de lujo, no tanto por el
elevado precio que puedan llegar a alcanzar, como por el propio contenido que
estas expresan y significan y por el propio uso y estatuto de privilegio que reciben

en los hogares y viviendas que las albergan.

Como muy bien nos recuerda Gombrich (2003) magistralmente, como siem-
pre, no es tan cierto que las imagenes representadas en las obras artisticas acaben
reflejando el espiritu idilico de una época, mas bien su contenido es reflejo de as-
piraciones sociales, no solo en referencia a la tematica, sino al desarrollo estilistico
de esa temdtica. Es también mucho mds cierto que los usos y funciones a los que
son sometidos esos mismos objetos artisticos, nos ofrezcan més luz sobre la ver-
dadera naturaleza del entorno cultural y el marco de relaciones que se establecen

en torno a dichas obras.

El propio Gombrich, en referencia a la importancia de un estilo o forma repre-
sentativa como consideracién de objeto de lujo y de gran demanda social en ese
sentido, nos ilustra con numerosos ejemplos extraidos de la Edad Media europea,
con obras del llamado estilo gético internacional. Un estilo muy apreciado en si
mismo como objeto de lujo, cumpliendo por tanto una clara y evidente funcién
social. Es facil y muy tentador iniciar asi una relacién de este proceso cultural,
convertido en internacional, con otro fendmeno cultural de similares caracteristi-
cas, salvando las evidentes distancias temporales y de contexto, que es el que nos
compete a nosotros, las porcelanas Lladro, tanto por su funcionalidad social como

por las propias caracteristicas esenciales de algunos de ambos rasgos estilisticos.
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En las imagenes que nos ofrece el estilo internacional medieval, nos encontra-
mos con un amplio conjunto de escenas maravillosas, repletas de situaciones y
mundos idilicos «en el que las damas disfrutan de su excursién en una balsamica
primavera precedidas por heraldos con clarines y caballeros ataviados con trajes
de fiesta, todos ellos adornados y engalanados con hojas reverdecidas» (Gom-

brich, 2003, p. 82).

Otras imédgenes extraidas del mismo Libro de Horas del Duque de Berry, repre-
sentan a hermosas doncellas recogiendo flores, imdgenes muy similares también
a las del ciclo de las estaciones conservado en la Torre de 1’Aquila en Trento que
presentan «un gusto similar por los placeres de la vida despreocupada, por ala-
bar la juventud, la belleza y el amor, no solo en el jovial mes de mayo, en que las

damas coronan de flores a sus fieles mozos (...)» (Gombrich, 2003, p. 84).

Nos resulta muy procedente establecer paralelismos, salvando las ya nombra-
das distancias, entre las imagenes descritas por Gombrich con el espiritu también
«jovial y despreocupado» del que estdn impregnadas una gran parte de las ima-

genes producidas por Lladro.

Y siguiendo con otros ejemplos que nos contintian remontando a la Edad Me-
dia para vislumbrar el origen de este tipo de comportamientos sociales respecto
a determinados objetos y productos industriales y ademds estrechamente vincu-
lado al &mbito valenciano, encontramos las investigaciones del profesor Germén
Navarro, dedicadas a una de las primeras industrias de, si se nos permite de ex-
presion, la distincién social y que de alguna manera se acaba vinculando en parte
con la propia significacién social de las porcelanas Lladro, en nuestro caso rela-
tiva a la sociedad de mediados del siglo XX, la industria de la seda valenciana

(Navarro, 2004, p. 27):

Esto ocurrié en el seno de una sociedad donde las viejas estructuras

jerdrquicas ya comenzaban a ser lo bastante flexibles para consentir
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la imitaciéon del comportamiento propio de las clases dominantes, es-
to es, el estilo de vida y vestimenta de los grupos dirigentes de finales
del Seiscientos. Asi, frente al ascenso social de los imitadores, las clases
dominantes respondieron con otras pautas de moda, reproduciéndose
también nuevos esfuerzos por copiar. Un mecanismo econémico con
el cual el nivel de vida de las personas se media por el grado de retraso
con que vestian respecto a los modelos copiados, sintoma ambiguo de
transicion desde esa sociedad basada en los 6rdenes hacia otra funda-
mentada cada vez mads en el capital comercial y en un uso més intenso

del dinero.

Es evidente que ambas industrias, tanto la seda como la porcelana acaban con-
tigurdndose a nivel histérico como objetos de lujo, de distincion social y que este
efecto genera en las clases inmediatamente inferiores, un modelo de imitacién
y de referencia hacia posiciones sociales mds elevadas. Esta situacion se plantea
también en el caso de Lladro, referida a esa vinculacion con el propio pasado aris-
tocratico del material y los gustos de las clases dominantes, aunque en nuestro
caso diacronicamente desfasadas, pero socialmente coincidentes y con derivacio-
nes un poco mas complejas y que vamos abordando a lo largo de los distintos

capitulos que forman parte de la presente tesis doctoral.

En cualquier caso una gran parte de nuestras preocupaciones en la presente
tesis derivan hacia ese interés por los aspectos y conexiones que Lladré y sus
producciones tienen respecto a determinadas actitudes y relaciones de poder de
caracter social, ya que no hemos de olvidar nunca que tal y como nos recuerda
Freedman (2006, p. 28): «El arte es una forma de produccién social y la creacién
de una obra de arte es s6lo parte del producto; el espectador es quien completa la

obra, y lo que se produce es una relacién social».
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7.2. Lareproductibilidad industrial y el aura.

Otra cuestién que no pasa desapercibida a la hora del anélisis de una indus-
tria cultural basada en la produccién seriada de obras de porcelana, es la de la
reproduccién. Una cuestién que incita a la reflexiéon en torno al problema de la
autenticidad de las obras de arte. Benjamin (1982) plante6 la cuestiéon en torno a
la primera mitad del siglo XX, origen de nuestros actuales modos de vida y con-
sumo cultural. Para este autor (Benjamin, 1982, p. 18) «La obra de arte ha sido

siempre fundamentalmente susceptible de reproduccién».

Pero Benjamin distingue entre una reproducciéon manual o artesanal y una re-
produccién debida a técnicas industriales. La industria ceramica Lladré se mue-
ve entre estos dos dmbitos y resulta dificil desligarla de ambos, ya que a pesar
de su produccién en serie y bajo algunos de los procedimientos que definen a un
producto industrial, sus obras poseen un elevado cariz de obras artesanales, tra-
bajadas y elaboradas directamente con las manos, por un colectivo de operarios
artesanos, al menos en una parte de su proceso productivo. Sus famosas flores
y detalles decorativos, y su pintura se aplican a mano, y las piezas se unen por

hébiles manos antes de pasar al horno.

Tampoco se puede considerar a sus productos como generados e inmersos en
ese sistema cultural de los fil6sofos de Frankfurt, ya aludido, y dominado por
el universo de los mass media, aunque su relacién y utilizaciéon de los mismos
acaben por integrarlo de alguna manera. Lladro6 pertenece, al fin y al cabo, a toda
una amplia tradicién de industria cerdmica artesanal de fines decorativos, con
un pasado milenario, adaptada a su momento histérico y que tiene importantes

precedentes en nuestro &mbito territorial.

Pero pese a todo, hemos constatado que su produccién se basa en la serialidad

o reproduccion de las obras, en crear series limitadas de una misma pieza. Aqui
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surge pues el problema del original y la copia que desemboca en la existencia o

no existencia del concepto de aura.

En este sentido, se podria llegar ha hacer un paralelismo entre las obras de
Lladré y la fotografia. Segtn el propio Benjamin nos recuerda, en la fotografia no
existe un original o en todo caso este serfa el negativo de la pelicula. Cualquier
copia, por tanto, obtenida de ese negativo seria propiamente un original, con lo
cual el concepto de original y copia se diluye y emborrona, mucho maés si cabe en

la fotografia digital.

Al igual que en la fotografia, en la produccién de figuras ceramicas de Lladré
no existe propiamente un original, o en todo caso, este lo constituye el molde
utilizado, producto del disefio previo. El molde es, ni més ni menos, el negativo
de las obras de Lladré. Exactamente lo mismo que ocurre, con los grabados, las

serigrafias y otras artes de tiradas limitadas.

El arte tiene toda una amplia tradicién de modelos de obras e imégenes re-
producibles, como constaté generosamente Juan Antonio Ramirez en su ensayo
Medios de masas e historia del arte 1997, inicidndose con la aparicién del grabado y
la imprenta desarrollados ampliamente en la cultura occidental europea desde el
siglo XV hasta el siglo XVIII y revolucionando los propios cimientos del arte, con
la aparicion de la fotografia en plena sociedad industrial y de desarrollo burgués
hasta llegar a la aparicion en el siglo XX del sistema cultural de masas, donde los
medios, las técnicas y las posibilidades de reproduccién se multiplican y siguen

haciéndolo con las nuevas tecnologias informéticas y digitales.

Pero, ;elimina esta condicién la existencia del aura?. El aura, que Benjamin
(1982, p. 22) define como «la manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana
que pueda estar.)», estd sin duda presente en estas las obras de Lladrd, es maés,
se podria decir que forma parte esencial de esas obras, alimentada sin duda por
una eficaz politica de marketing empresarial. Pero se trata eso si, de un aura mo-

dificada, adaptada a los nuevos tiempos, unos tiempos en los que el mensaje, el
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contenido significativo ya no contiene el aura, ha sido trasladada al propio objeto

(Berger, 2007, p. 28):

Este nuevo status de la obra original es una consecuencia perfecta-
mente racional de los nuevos medios de reproduccién. Pero, llegados
a este punto, entra en juego de nuevo un proceso de mistificacion: La
significacién de la obra original ya no estd en la unicidad de lo que
dice sino en la unicidad de lo que es. ;Como se evaltia y define su
existencia tinica en nuestra actual cultura? Se define como un objeto
cuyo valor depende de su rareza. El precio que alcanza en el merca-
do es el que afirma y calibra este valor. Pero, como es pese a todo una
«una obra de arte» —y se considera que el arte es mas grandioso que el
comercio- se dice que su precio en el mercado es un reflejo de su valor
espiritual. Pero el valor espiritual de un objeto, como algo distinto de
su mensaje o su ejemplo, s6lo puede explicarse en términos de magia
o de religién. Y como ni una ni otra es una fuerza viva en la socie-
dad moderna, el objeto artistico, la «obra de arte» queda envuelta en
una atmosfera de religiosidad enteramente falsa. Las obras de arte son
presentadas y discutidas como si fueran sagradas reliquias, reliquias
que son la primera y mejor prueba de su propia supervivencia. Se es-
tudia el pasado que las engendré para demostrar su autenticidad. Se

las declara «arte» siempre que pueda certificarse su drbol geneal6gico.

Las obras de Lladro, a pesar de su serialidad, tienen para sus poseedores, un
sentido exclusivo, tinico e irrepetible, e incitan ademas al ejercicio del coleccionis-
mo. No olvidemos que son los coleccionistas los que al fin y al cabo permiten la
existencia del mercado del arte, de los artistas en definitiva, aunque las motiva-
ciones y las causas del fenémeno coleccionista entronquen, en su mayor parte, en
aspectos de relacién y poder social, entre muchos otros factores muy complejos

de definir (Gil Salinas, 1994, p. 29):
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La posesion de obras de arte, la acumulacién de cualquier tipo de ele-
mento o la recopilaciéon de variedades de un mismo objeto es un hecho
que se remonta a los primeros tiempos de la historia. Mas significativo
en el pasado que hoy en dia es la idea de que aquéllos que ocuparon
cierta posicioén tuvieron interés por coleccionar e incluir arte contem-
poraneo en sus colecciones. Todavia fue mas comtn, cuando las condi-
ciones politicas y econdmicas favorecieron el surgimiento de una clase
de nuevos ricos, que coleccionaron como una forma de obtener presti-
gio social. El coleccionismo se convertia de esta forma en un signo del
gusto y la ostentacién. Atendiendo a la posesién de obras de arte co-
mo simbolo del estatus, inteligencia y dinero, sefiala Maurice Rheims,
que el coleccionista espera adquirir mas prestigio que el propio artista
original, en este &mbito destaca que ser coleccionista significa avanzar

un gran paso en la escala social.

La préctica del coleccionismo serd alentada de manera intensa por la propia
marca Lladré, obviamente, se trata de una forma de incitacién a la compra y de
garantia de venta, ademads de fortalecer la relacion social entre proveedor y clien-

te, a través de la creacién en el anno 1985 de la Sociedad de Coleccionistas Lladro.

Cada una de estas obras se constituye en pieza original, tal como lo hacen una
serie de estampas de grabados de Goya. Existe un aura en torno a estas obras que
las convierte en objetos de un apreciadisimo valor, y no solo econémico, apoyados

por el prestigio de la marca.

La marca no es otra cosa que el equivalente de la firma de un artista famoso
que se antepone en muchisimos casos a la calidad artistica a la hora de la eleccién
del cliente o comprador. Supone una garantia, pero sobre todo posee una carac-
teristica de prestigio social. Poseer un grabado de Mir6 o una figura de Lladré es
asimilado por ciertos colectivos y grupos sociales de una misma manera, aunque

los separe un abismo estético, todo gira en torno a la posesién del objeto aprecia-
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do y valorado a la manera de cierto fetiche representativo de valores laicos, que
tienen que ver obviamente con cuestiones econdmicas y de prestigio social dentro

de un entorno concreto.

Lladré y Mir6, por poner un ejemplo, se sittian en la misma escala y considera-
cién social, y son poseedores de la misma aura, para aquellos con posibilidades
de obtenerlos, o al menos esa es la funcién buscada y ansiada por la marca en
su buasqueda de posicionamiento social. Son exhibidos a manera de trofeos y se
ponen en ocasiones a la misma altura porque no importa la autenticidad artistica,
no importa la fruicién y la experiencia estética, no importa la reflexion critica y la
busqueda de valores universales y profundos, se trata tinicamente de trofeos de
posesion y de marca social, para una gran parte de sus consumidores estéticos.
Unos, los de mayor capacidad adquisitiva con las grandes piezas de lujo y limi-
tadas que Lladré propone, los otros, la mayoria, por imitacion y reflejo social de

unos valores adheridos a la marca e inherentes a su propia estética.

¢Estan por tanto en las antipodas del sistema de industria cultural de Adorno?
Esto nos lleva a plantearnos otra pregunta, ;jes Lladré un producto de consumo
masivo y popular o estd destinado a un publico selecto y minoritario, es arte

popular, o es objeto de lujo elitista?

La propia empresa ha mantenido siempre una posicién bastante contradicto-
ria al respecto, es evidente que como imagen medidtica se engloba en la cultura
popular y de masas con proyeccién internacional, sus piezas estdn destinadas a
un consumo masivo, pero a pesar de ser producidas en gran ntimero, la empresa
trata de fomentar el apelativo de exclusividad, de su valor como pieza tnica, de

la limitacién de sus series, etc.

Busca por tanto una asociaciéon de clase, como pone en evidencia la situacién
emblematica de su tienda en Valencia, junto a marcas de precios prohibitivos para
la mayoria de los mortales, pero mantiene de hecho la mayor parte de su produc-

cién, asequible y destinada a un publico popular de clase media.
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Esta contradiccién que en realidad estd muy bien articulada, se hace por ejem-
plo muy evidente en textos como este, publicado en un articulo dedicado al déci-
mo aniversario de la Sociedad de Coleccionistas Lladr6, en la revista Expressions
Magazine (Anénimo, 1995, p. 14), 6rgano oficial de dicha sociedad: «podemos es-
tar orgullosos de saber que formamos parte de una elite internacional que valora
el arte y la elocuencia de unas hermosas figuras. Juntos contribuimos a la fas-
cinante historia de la evolucién de la porcelana, este noble material que antes

pertenecia al dominio particular de los aristocratas.»

No es ni la primera ni la tnica vez que Lladré hace gala de poner al alcance
de todo el mundo el delicado lujo aristocratico de la porcelana, al tiempo que
sus coleccionistas se enorgullecen de formar parte de una elite de la apreciacién

estética de la cerdmica.

Lladré necesita dejar claro que sus productos provienen de un delicado gusto
de clase, asociando su producto al poder, es necesario que funcione esta ecuacion
previa en la que se pone en relacién su cerdmica con el alto gusto aristocratico
para que la estructura funcione. Las clases populares se dejan asi seducir por

algo que parece fuera de su alcance y que sin embargo estd destinado a ellos.

Este proceso de subversion social que se da en las porcelanas de Lladro6 re-
fuerza su sentido aurético, que més que una caracteristica propia del objeto, esta
presente en la apreciacion del sujeto hacia ese objeto y en las subjetivas valoracio-
nes mitificadores que se vierten sobre él, «<independientemente de cudn ordinario
sea un objeto, siempre puede ser rescatado de su aparente trivialidad al ser inves-
tido de un significado personal, ese inefable valor sentimental que puede hacerlo

superior en estima a los objetos més valiosos» (Olalquiaga, 2007, p. 17).

Junto a ello, de nuevo se destacan dos aspectos esenciales en la construcciéon
de la identidad de Lladrd, la insistencia en reclamarse dentro del &mbito del arte,
del coleccionismo de arte por tanto, y la nobleza del material, la porcelana como

valor inherente y primigenio de sus piezas.
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Esta actitud contradictoria se asemeja mucho a nuestro juicio con la de ciertos
grupos y colectivos de vanguardia que parecian asimilar la nueva cultura de los
medios de masas, que simulaban en algunos aspectos una cierta actitud de inte-
gracién para con el sistema pero que finalmente acaban alimentando el sistema

institucional del mercado del arte elitista y «culto».

Cuando el «pop» y otras tendencias figurativas o no (minimal, nueva
abstraccién, etc.) han realizado «series» por procedimientos artesana-
les no han tratado de utilizar ninguna de las premisas de la moderna
sociedad de masas (abaratamiento del producto por la multiplicacién
indefinida, amplitud en los canales de distribucién y comercializacién,
tendencia a la eliminacién del caracter de excepcionalidad de la obra,
etc.) y si de manipular una falsa nocién de difusién que es, de hecho,
muy restringida, con el fin de ampliar el volumen de negocios frente a
una clase social en trance de ascensién y que necesita o puede necesi-
tar simbolos evidentes de prestigio cultural (ciertos ejecutivos, nuevas

«clases medias», etc.) (Ramirez, 1997, p. 255).

En este mismo sentido Walker y Chaplin (2002, p. 242) nos recordaban que to-
dos estos procesos democratizadores por parte de algunos artistas y movimientos
«normalmente fracasan porque contradicen la naturaleza restringida de produc-
cién asociada con la institucion social del arte tal como existe actualmente». Par-
tfan de un intento que contradice la propia estructura del sistema artistico. Esa
misma estructura, que impide ferozmente el acceso al sistema por parte de arte-
factos culturales como los producidos por Lladré y otros similares, negandoles
sistematicamente el apelativo de arte, pero que Lladr6 ha sabido en cierto modo

franquear de alguna forma con fines comerciales.

Pretenden mantener por tanto el aura, para crear simbolos de significacioén so-
cial, objetos de distincién que dejen bien a las claras que ellos no pertenecen a la

vulgar masa social anénima. Lladré participa también de este juego de significa-
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ciones y sus objetos se ofrecen como modelo de distincién para decorar estantes,
vitrinas y mesas de los salones y recibidores del grupo social dominante, aso-
ciado ademas al grupo social histéricamente dominante que fue la aristocracia
europea. Y como reflejo de ello, se convierte en objeto deseado por las clases me-
nos pudientes que tratan asi de alcanzar un pedazo de ese estatus que algtn dia
suefian con obtener, adquiriendo un fragil fragmento de belleza y felicidad alto

burguesas que a modo de emulacién colocan en sus modestos hogares.

Todo ello, sin comprender en ocasiones que esa virtual costumbre estética que
les aproxima a los poderosos, es tan solo un reflejo social de cardcter nostélgico,
la aristocracia que pretenden emular se agot6 hace tiempo, ellos tan solo son con-
sumidores en un nuevo modelo social que les abruma y que permite que la nueva

burguesia industrial asuma el viejo poder aristocrético.

A ello hemos de sumar, que sin la nocién de unicidad, de exclusividad, seria
muy complicado para Lladré poder presentar sus piezas como obras artisticas y
esto supone uno de los pilares mds importantes de su estrategia de posiciona-

miento comercial, como estamos comprobando a lo largo de esta tesis doctoral.

Esto es explicable porque aun existe en el imaginario colectivo esta nocién apli-
cada al mundo del arte y supone un condicionamiento cultural del que es dificil
deshacerse. Ramirez (1997, pp. 252-253) expone algunos de los aspectos condicio-
nantes que explican esta situacién histérica al tiempo que argumenta lo absurdo
de mantener tal situacién, que responde a intereses concretos de determinados
grupos sociales que salen muy beneficiados en su estrategia de posicionamiento

social:

a) Muchas obras «artisticas» del pasado no se realizaban industrial-
mente porque no existia la posibilidad técnica ni tampoco la sociol6-
gica (;cudntos compradores iba a haber de productos que sélo intere-

saban, o podian pagar un grupo o una persona concreta?). b) Algunos
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modos comunicativos eventualmente socializados del arte del pasado
hacfan innecesario el planteamiento multiplicador (gran lienzo, pintu-
ra mural). Cuando era preciso no se dudaba en industrializar la pro-
duccioén para satisfacer la demanda amplia para un producto concreto
(retratos standard o muchas obras religiosas, casi idénticas, salidas de
un mismo taller). ¢) La conversion de la obra de arte en mercancia
de privilegio que favorecia, tanto al poseedor de ciertas obras, como
al realizador de las mismas, exigia también la limitacién del namero
de productos para evitar su desvalorizacion. Esto contribuy6 a que al
llegar los medios masivos se les negase la «artisticidad» otorgada a
otros procedimientos tradicionales (pintura de caballete, escultura.. .).
d) El deseo de aniquilar la incidencia positiva del arte en la praxis so-
cial, fomento el mito del arte como plasmacién tinica de un momento
irrepetible de autoexpresioén por parte del artista-genio, sin vincula-
ciones con la realidad productiva o la lucha de clases. El olvido o la
relegacion de las précticas pasadas que no supusieran la aceptacion
implicita de la mayoria de las premisas anteriores: Artes «menores»
como el grabado, la cerdmica, las producciones pictéricas de talleres
«provincianos», etc. Para fechas mads recientes, negacion sistemdtica

de los logros expresivos alcanzados por los medios icénicos.

Actualmente, el concepto de Benjamin ha sido constantemente revisado, no
Unicamente por otros textos de tedricos, sino por la propia practica del arte y el
desarrollo social, llegando a un punto en que, como sefiala muy recientemente
Ramirez (2009, p. 189) «ya casi nadie cree en la ecuacion que asimila la pérdida

del aura con la multiplicacién de las obras de arte.»

La cuestion del aura, como hemos comprobado, es muy importante si quere-
mos aspirar a una mayor comprension de las implicaciones de la porcelana de

Lladré en el &mbito de la cultura visual ya que ha sido tradicionalmente la atri-
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bucién de este aura a un objeto, la que le permitia mantener o poseer la categoria
artistica, que venia siendo sistemdticamente negada a los objetos reproducidos
masivamente o con procedimientos industriales. Y todo ello a pesar de que ac-
tualmente empiece a predominar en el pensamiento tedrico la idea de que «si
aplicairamos consecuentemente las ideas de Benjamin, deberfamos decir que cada
ejemplar de la misma obra, cada aparicion, nace o surge con su aura. Reformula-
remos, pues, la expresion del fil6sofo y hablaremos de otra cosa, de la obra de arte

en la época del original multiplicado. (Ramirez, 2009, p. 190).»

Muy lejos de estas posiciones en las que vivimos actualmente hemos visto co-
mo Lladré luchara por reforzar, mantener o crear su propia aura de modos diver-
sos, enfrentdndose en su época de méximo esplendor a las furibundas criticas, no
directas, de los grades tedricos post Benjamin que cerraban la puerta de acceso al
arte a cualquier manifestacion cultural creada por medios industriales, posiciones
que a pesar de todo contintian existiendo timidamente. No es nuestra intencién
aqui hacer justo lo contrario y encumbrar a Lladr6 a las alturas del arte, nuestro
cometido en esta tesis es mucho mds concreto y complejo a la vez, se trata de
comprender, explicar y contextualizar estos procesos en funcién del gran calado
y aceptacién social que las imagenes de Lladré provocaron, o han provocado, en

la cultura visual —si se quiere popular- contemporanea.

En un mundo dominado y controlado por la obsolescencia de los objetos in-
dustriales que van marcando los mercados y la sociedad de consumo neoliberal
y capitalista, tal y como nos recuerda en su brillante ensayo Bourriaud (2009, p.

90):

(...) la vida util de los objetos resulta cada vez mds corta, su rotaciéon
comercial se acelera incesantemente, su obsolecencia se planifica cui-
dadosamente. La vida social misma parece més fragil que nunca y
los vinculos que la componen, deleznables. Los contratos que rigen

el mercado laboral reflejan dicha precariedad general, calcada sobre
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la de las mercancias cuyo vencimiento rapido ha impregnado nuestra

percepcién del mundo.

El aura, dentro de esta dindmica de los objetos con una vida y un tiempo pla-
nificados y programados, comienza a perder mucho sentido y prima sobre ella el
sentido utilitario y préctico al que la industria y la sociedad parecen estar desen-
frenadamente abocadas. En este sentido, el culto al objeto industrial se percibe
como una anomalia, si se define en términos de aura al objeto concreto y esta se
acaba por sustituir por un aura del concepto o del disefio. Se pasa por tanto de
un ente concreto impregnado de unicidad e irrepetible, aquel viejo sentido del
original es ahora sustituido por un concepto abstracto, el aura deja de residir y
de impregnar al objeto y pasa a residir en el concepto, en la labor del disefio o la

idea que crea y configura ese objeto.

Y el disefio o la idea no es ni mds ni menos que pura estética, es por tanto la
estética, la imagen de ese objeto, en un sentido més bien abstracto y conceptual, la
que se prefigura con fuerza como sustituto de la vieja aura, a la que Lladré sigue
tratando de aferrarse. El profesor italiano de historia del arte Francalanci (2010,

p.72) escribe en una linea muy similar a nuestras propias reflexiones:

Podemos no creer en el producto, pero no podemos evitar ser atraidos
por su imagen; es decir, por su estética, la cual desempefia una fun-
cién reafirmante, materna y euforizante, precisamente en cuanto no
requiere ser interpretada, sino deseada y disfrutada. Una estética, por
tanto, que aleja la realidad de las cosas-productos, sustituyéndola por

la inmaterialidad de su apariencia seductora y simbdlica.

Lladré se enfrenta, una vez més, a un conflicto interno de dificil resolucién, que
podria incluso servir de explicacién parcial respecto a su actual situacién de cri-
sis, mds alld de la propia coyuntura econémica de los tiempos, en la que no voy

a entrar, ya que nos movemos en un discurso de conceptos tedricos sobre arte,
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estética y cultura visual, en ningin caso sobre economia. Sus productos estéticos
(industriales), rompen profundamente con el concepto de la obsolescencia, con
la practica capitalista del usar y tirar, ya que se trata de objetos casi de culto, du-
rables y perdurables, asociados a la memoria personal y a los recuerdos. Objetos
industriales y seriados pero que sin embargo aspiran a la unicidad que otorga
el aura y el arte, ocupando un espacio conceptualmente complejo sobre el que

estamos reflexionando y investigando a lo largo de esta tesis.

No obstante Lladré aun tendréd que hacer frente a la categoérica dualidad plan-
teada en la que aquellos objetos industriales que aspiraban a convertirse en arte,
eran automaticamente clasificados justamente en la otra cara de la moneda (Olal-

quiaga, 2007, p. 17-18):

Este caracter auredtico residual resulta fundamental para comprender
el cambio ocurrido con la industrializacién y también sus limitaciones,
asi como la razén por la cual los productos en masa, en su paraddéji-
ca resistencia y glorificaciéon de una nocién total de autenticidad, son

despreciados criticamente como su versiéon degradada, es decir, kitsch.

Hablemos ahora de esos «escombros del aura» (Olalquiaga, 2007), del kitsch y
del papel que Lladré ha tenido que jugar en este nuevo orden estético surgido

con la industrializacién.
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8.1. La busqueda de la belleza ideal y moral.

Si hay algo que caracterice esa btisqueda de Lladré por presentarse y constituir-
se como obra artistica es la referencia a la categoria estética de la belleza. Lladré
trata de imponer como su valor de marca esencial, el ofrecimiento de un frag-
mento de belleza pura, casi inmaculada. Huye en todo caso de cualquier atisbo
de belleza sexual/sensual o de belleza intelectual o formal, para recrearse en una
especie de belleza moral, cargada de ciertas connotaciones de pedagogia morali-

zante.

Este recurso al valor moralizante y pedagégico atribuido y presente en las obras
Lladré, a través de un determinado prototipo de belleza entendida tanto en su
vertiente formal como moral, es asumido desde el principio por la marca como
valor propio y hasta cierto punto esencial y definidor de la propia estética Lladré

(AA.DD, 1998, pp. 39-40):

—Nos dicen que trabajamos por un mundo mejor, y es cierto —asegura
Vicente—. Cada porcelana es también manifestacién del espiritu de
quien la posee, porque cada figura es un canto a lo bello, a lo bueno,
en una palabra, al amor. Ese es el sentido final del trabajo de todos no-

sotros. (...) —-No se trata de embellecer la realidad —afirma Juan-, sino
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de alejar de la realidad todo lo que enturbia su alma misma, la visién

de su misma alma.

Una belleza, quizé en exceso remilgada, que en ocasiones genera un discurso
préximo a lo cursi, o a lo kitsch con matices, si es que todavia procede el uso de
estos términos, que como veremos acabamos cuestionando, al menos en el uso

que se le ha dado tradicionalmente.

La estética de Lladr6 responde a criterios miméticos o un concepto de belleza
basado en la mimesis, pero una mimesis no entendida como la reproduccién de
lo real o lo natural en su completa fidelidad. El arte, como sabemos, es siempre re-
presentacion abstracta como nos recuerda Langer (1967, p. 53) «todas las formas
en arte son formas abstraidas, su contenido es solo apariencia (...) En este sen-
tido elemental, todo arte es abstracto.» Una mimesis que representa, simboliza
aspectos vitales que se asocian a la belleza como placer simple, lejos de entrama-
dos complejos criticos o intelectuales de los que habitualmente acompafian al arte

contemporaneo.

Belleza primaria si se quiere, pero que resulta finalmente innegable en su re-
conocimiento, basada en esos mismos valores primarios del ser humano que re-
conoce instintivamente la belleza de un recién nacido, de la mirada de una joven
nostélgica, de la belleza placentera de un trabajo bien hecho, o en el reconoci-
miento de un amor correspondido. En la belleza Lladré solo cabe una realidad, el
mundo que deseariamos ser. El mundo que somos es demasiado duro y el llama-
do «gran arte» nos lo muestra sublimado, esplendoroso y crudo, por eso asusta y
provoca el rechazo de mucha gente y por eso mismo Lladré obtiene el beneficio
de tanta, a fin de cuentas, resulta que la aparente belleza mimética de Lladr¢ es-
conde un mundo de falsa fantasia y que la verdadera mimesis o representacién

del mundo real se acaba encontrando en el llamado «gran arte».

El propio José Lladr6, uno de sus creadores, corrobora en una reciente publi-

cacion los términos de nuestra interpretacion y la buscada presencia moralizante
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de sus piezas, aunque bajo una légica posicién idealizada y falta de una mayor
reflexion critica, que tampoco es exigible en su caso ya que es esta nuestra labor.
Lladré (2006, p. 21-22) describe asi este proceso de valor moralizante respecto a

sus porcelanas:

Son muchos los que han percibido que, més alla de los méritos artis-
ticos, expresaban un cédigo de valores presidido por el amor, la sen-
sibilidad, la delicadeza y la bondad, y se han sentido impelidos a ro-
dearse de ellas, a refugiarse en su contemplacién, acaso como modo
de escapar de las miserias cotidianas que sacuden un mundo a veces
tan dificil de aceptar. Las creaciones Lladro, la propia marca, son para
esas personas el mundo imaginado y probablemente deseado, el re-
flejo de la vida tal y como desearian que fuese y creen que deberia
ser y algo particularmente curioso es que no se encierran en solitario
con ellas, sino que tienden a convertirse en una suerte de embajadores
de las porcelanas, quieren compartirlas, y la aficién por coleccionar-
las genera una unién con otras personas que participan de su misma

perspectiva humanista.

La belleza de Lladré representa el mundo establecido, jerdrquico y ordenado y
por ello mismo, absolutamente alejado de la realidad. Se trata de un orden desea-
do, ficticio, basado en la nostalgia kitsch de la que nos habla Celeste Olalquiaga
(Olalquiaga, 2007), de un mundo que nunca fue pero que quiso ser en nuestra
imaginacion y fantasia, un mundo ilusoriamente ordenado que la vanguardia y
los dadaistas trataron de destruir consiguiendo finalmente reforzar la actualidad
del mensaje nostélgico, del mensaje de nuestra ideal fantasia y no del mundo real,
triste y duro que metaférica y simbélicamente pretendia mostrar la vanguardia

critica.

No gusta que nos cuenten la verdad, nos gusta aislarnos en una fantasia mel6-

dica y placentera y para ello, nada mejor que sumergirnos en la galeria de ima-
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genes que nos ofrece Lladré. Lladré nos permite comprar a precio asequible, un
fragmento de huida hacia un dulce placer imaginario lleno de bienestar, esa es la

clave de la belleza buscada por sus porcelanas.

Pero no es un placer tan inocente, es un placer que nos lleva a asumir un papel
de superioridad moral, a vernos imbuidos de sana virtud y dejar para los demas
las culpas de que ese idilico mundo no se vea cumplido y reflejado. Los otros
siempre impiden que el mundo se parezca a una escena de porcelana de Lladr6 y
poseer estas piezas impregnadas de valor moralizante nos hace sentir mejor, hasta
el punto de que el propio (Lladré, 2006, p. 101) llega a afirmar por escrito que
sus clientes y coleccionistas «tenian que ser, obligadamente de una gran calidad

humana».

En cualquier caso, una belleza estética moralizante lleva a una paralizacién de
la propia accién moralizante, que es asumida por la propia porcelana liberando
de culpa las acciones o falta de acciones verdaderamente morales y sirviendo de
catarsis liberadora, al modo de la vieja caridad occidental europea limpiadora de
conciencias, pero escasamente efectiva. El problema es que para poder mejorar el
mundo, hay que conocer la realidad problematica de ese mundo, ocultarla tras un
paraiso idilico de porcelana estd muy bien, es legitimo y permite el disfrute y el
placer estético a un nivel primario, pero a pesar de su interés, no sirve obviamente

como fin didactico progresista o escuela de virtuosismo.

Su belleza estética moralizante, puede llevar, contrariamente, a construir una
narrativa y una pedagogia que imbuyen a pensar justo lo contrario, el mundo
es fantastico y maravilloso, lo bello y lo bueno es lo que tiene que ser y como
tiene que ser, por tanto no hay muchas cosas que cambiar, hay que perpetuar
el sistema de valores pero solo un determinado sistema de valores, el europeo
occidental cristiano. Insistimos, creemos seriamente que los hermanos Lladré ac-
tuaban movidos por sus propios valores humanos y en su propia visiéon del mun-

do conservadora si se quiere mds alld, en principio, de un simple oportunismo
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comercial, y obviamente no son capaces de percibir su trabajo bajo una mirada
critica e interpretativa ni por supuesto tampoco les compete. Somos nosotros los
que no debemos desdenar el desarrollo de esta mirada critica, solamente con la
tinalidad de comprender y enriquecer el conjunto de significados culturales que

todo este «mundo magico» de porcelana genera.

8.2. Respecto a la consideracion del kitsch.

La marca y las producciones Lladré siempre se han asociado a una determina-
da categoria estética, que como toda categorizacion filoséfica, no estd exenta de
problemas, se trata, como ya hemos venido anunciando, de la llamada categoria

estética del kitsch.

Comencemos por hacer una aproximacién a la definicién. La edicién de 2001
del Diccionario de la Real Academia define el término kitsch de la siguiente ma-
nera: Dicho de un objeto artistico: Pretencioso, pasado de moda y considerado de

mal gusto.

Obviamente, poca cosa aporta esta definicién que no sea absolutamente cues-
tionable en todos sus términos y que deriva de las aportaciones de algunos de los
tedricos que han tratado de dar un poco mas de luz al asunto, pero como toda
definicién de diccionario es simplista e incompleta, tratdndose de un término de

caracter filosoéfico.

En una tesis doctoral dedicada al anélisis de las significaciones estéticas de la
marca Lladré, no puede faltar una aproximaciéon que aporte un poco mas de luz
al asunto, respecto a la categorizacion de Lladré como arte o estética kitsch o no,
ya que como hemos mencionado, se asocia habitualmente esta marca al mundo
del kitsch. Realmente no existe ninguna argumentacion elaborada que nos per-

mita desrrollar con facilidad una posicién clara al respecto. Es necesario abrir

111



8. Entre la belleza y el kitsch.

esta reflexién, que debe y puede aplicarse a manifestaciones similares y que nos
permitird vislumbrar con més detalle las significaciones tltimas de la marca y su

posicion estética.

Lo primero es recurrir de nuevo a los teéricos clasicos del kitsch, a sus argu-
mentaciones y fundamentos, pero también a las visiones criticas con estas con-
ceptualizaciones y con todo ello iremos desgranando las caracteristicas de Lladré
en relacién a todos ellos, para asi tener una base tedrica sobre la que desarrollar

una conclusion.

El problema o la cuestién del kitsch es fundamental para el desarrollo de nues-
tra tesis, punto final de esta parte dedicada a vislumbrar aspectos de teorizacién
que completa nuestra aproximacioén a la naturaleza conceptual de la imagineria

y los objetos producidos por Lladré.

Parece ser que los origenes del término hemos de buscarlos en la Alemania de
finales del siglo XIX, en los circulos artisticos de la ciudad de Munich. Término
que fue utilizado en principio para «designar material artistico barato» (Calines-
cu, 1991, p. 229). No vamos a entrar en cuestiones etimoldgicas que no nos in-
teresan demasiado, pero si en el significado o multiples significados que se le

atribuyen al término kitsch. Como afirma Calinescu (1991, p. 230):

Cualquiera que sea su origen, kitsch fue y es todavia una palabra fuer-
temente derogatoria, y como tal se presta a un amplio rango de usos
subjetivos. Llamar a algo kitsch es, en la mayoria de los casos, una for-
ma de rechazo directo como carente de gusto, repugnante, o incluso
nauseabundo. No obstante, kitsch no puede aplicarse a objetos o situa-
ciones que sean totalmente ajenos al producto o la recepcion estéticas.
Generalmente, kitsch descarta las aspiraciones o pretensiones de cali-

dad de cualquier cosa que intente ser «artistica» sin serlo realmente.
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Es por tanto totalmente procedente hablar sobre la consideracién del kitsch en
este capitulo, ya que tildar con el apelativo kitsch a un objeto estético (es un tér-
mino que solo se puede aplicar a objetos estéticos), implica en primer término
su negacion como objeto artistico, y ya hemos visto las intenciones constantes de
Lladré de configurarse como arte. Si finalmente aplicamos esta tltima categoriza-
cién desmontariamos todos sus esfuerzos de posicionamiento de marca, aunque
también el reclamarse como arte autentico parece ser una caracteristica propia del

genero kitsch. Todavia necesitamos profundizar mucho mas al respecto.

Vamos a ir analizando algunas de las caracteristicas que los tedricos le atri-
buyen al kitsch tratando de comprobar con argumentaciones si responden a la
estética de Lladr6 y en que medida lo hacen. Es importante y necesario hacerlo,
incluso aprovechar para proyectar una revisiéon y reflexiéon en torno al término
y sus significados, que son en ocasiones varios y equivocos y decidir finalmente
si podemos continuar contando con este apelativo o término para referirnos al
objeto de nuestra tesis, o en que medida lo aplicamos o lo derivamos hacia otros
términos que argumentaremos como més adecuados, teniendo en cuenta que en
muchas ocasiones se utilizan demasiado alegremente los términos como el de
kitsch, sin ser minimamente cuestionados, previamente reflexionados y mucho

menos contextualizados en referencia al objeto de estudio y su situacién.

Uno de los criticos més radicales frente a las manifestaciones de lo kitsch es sin
duda Broch (1970), que llega incluso a tildar de representacién genuina del mal
ético a todas las manifestaciones que responden a estas caracteristicas, un apelati-
vo que consideramos un tanto excesivo e inapropiado pero que se ha de entender
en su contexto y espacio histérico, aunque como ya hemos visto sus concepcio-
nes siguen presentes incluso en el propio diccionario. Este autor considera que el

kitsch trata de buscar una estética efectista, falseadora e idealizadora de lo real.

La esencia del kitsch consiste en la substitucién de la categoria ética

con la categoria estética; impone al artista la obligacion de realizar, no
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un «buen trabajo» sino un trabajo «agradable»: lo que mds importa es
el efecto a pesar de que con frecuencia adopta actitudes naturalistas,
o0 sea, a pesar del uso abundante de vocablos de la realidad, la novela
kitsch ilustra el mundo, no como es en realidad, si no «como lo desea
o lo teme», y la misma tendencia se encuentra en el kitsch de las artes

tigurativas (Broch, 1970, p. 9).

Otros muchos autores recurren a esta caracteristica de priorizar la creaciéon de
efectos, como el propio Eco (1984, p. 84) cuando afirma en una linea similar a
la anterior, que el kitsch «articuldndose pues como una comunicacién artistica
en la que el proyecto fundamental no es el involucrar al lector en una aventura
de descubrimiento activo sino simplemente obligarlo con fuerza a advertir un
determinado efecto, creyendo que en dicha emocién radica la fruicién estética».
Se trata por tanto de crear una llamémosle, falsa aproximacién o falsa experiencia
estética que sustituye la verdadera experiencia estética artistica a través de un

efecto facil de simulacion estética.

Respecto a la biisqueda de efectos o de simulacién estética aplicada a las pro-
ducciones Lladro, resulta dificil obtener conclusiones contundentes y tendremos
que esperar a la segunda parte de esta tesis para poder comprometernos en un
mayor grado, cuando analicemos la produccion de imégenes que Lladré genera.
No obstante podemos aventurarnos a tratar someramente la cuestiéon aunque se

traten de conclusiones provisionales.

Tras observar una y otra vez el conjunto de imdgenes generadas por la mar-
ca Lladro, ciertamente se percibe que una gran parte de su objetivo es resultar
efectista y fadcilmente atractiva en una primera observacion, huye de formulacio-
nes complejas y de contenidos altamente intelectualizados, su posicién se basa
en la sencillez y en el compromiso estético de mostrar verdades aparentes que,

obviamente y tras un andlisis profundo, no son tales.
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También hay una evidente btisqueda de apariencia naturalista, huyendo de
cualquier referencia abstracta en las producciones Lladr6, generando un lenguaje
verosimil pero no real, de facil asimilacién visual, ampliando al méximo el espec-
tro del posible publico objetivo, que en este caso se convierte en posibles clientes

potenciales.

La proyeccién de un mundo ideal, de una imagen amable, idealizada perfecta
e inocente, es otra de las caracteristicas que se le atribuye al kitsch. En la ulti-
ma parte de esta tesis, demostraremos con andlisis y ejemplos concretos, que esta
es una de las caracteristicas esenciales y definidoras de la estética Lladré. Lla-
dré reconstruye en imdgenes una especie de arcadia feliz, construyendo toda una
verdadera estética de lo amable, donde cualquier atisbo de problematicas vita-
les y sociales se resuelven a través de una acaramelada posicién vital que oculta
deliberadamente cualquier referencia real que puede suscitar en el observador
un pensamiento reflexivo con respecto a la situacién del mundo o respecto a su

propia situacién en el mundo.

En todos estos aspectos, efectismo estético, apariencia naturalista, mostraciéon
de un mundo idealizado y deseado, Lladré presenta caracteristicas que coinciden
plenamente con las descritas generalmente para describir la posicion estética del
kitsch. No obstante, no consideramos que sean tan concluyentes ya que cualquie-
ra de ellas se podria aplicar a una gran parte del llamado arte «culto» o de elite,
asi que hemos de seguir profundizando en la cuestion para valorar en su justa

medida la posicién que establecemos entre Lladré y el kitsch.

8.3. EIl contenido critico.

Otra de las caracteristicas que se le atribuye al kitsch es la busqueda de una po-

sicibn acomodaticia, adaptada comodamente a las estrategias y posicionamientos
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ideolégicos del poder establecido. Es mds, favorecen a su conservacion y perpe-
tuacion y se sittan en una ideologia reaccionaria (Broch, 1970). Hay en el kitsch
una total ausencia de sentido critico, al menos es asi como la entienden los prin-
cipales tedricos del fenémeno, muy pocos tedricos o historiadores del arte entre

ellos y muchos soci6logos.

Asumimos provisionalmente como propio del kitsch este aspecto siguiendo la
posicién de estos autores pero vamos a discrepar en algunos puntos respecto a la
asuncion inmediata de otra serie de valoraciones, que a nuestro juicio no son mas

que simples juicios de valor con los que discrepamos profundamente.

La cuestion de la existencia de un contenido critico en las obras de arte es
tremendamente importante para nosotros ya que al contrario de muchas de las
aproximaciones tedricas al respecto de la divisién de las artes, nuestra posicién
diferenciadora se basara precisamente a efectos de situar a Lladr6 en unas coor-

denadas de comprension cultural mas globales, en esta caracteristica.

Siguiendo el hilo de nuestra argumentacién respecto a la carencia o presencia
de critica como aspecto clasificatorio, Lladré presenta un estilo o modo de repre-
sentacion figurativa que renuncia, incluso se enfrenta abiertamente a cualquier
atisbo de eso que llamamos modernidad o mejor dicho arte contemporaneo de
vanguardia ya que la modernidad entendida en un sentido de valor de una de-
terminada cultura dominante si que forma parte del discurso del propio Lladré.
Precisamente la principal esencia de ese arte de vanguardia es cuestionar con un
fuerte espiritu critico los valores que rigen su propia sociedad y que contradic-
toriamente, esa misma sociedad acaba por engullir, asimilar e institucionalizar,
incluso aquello que pretende minar sus bases. Una tremenda aplicacién practica
de aquella famosa frase de estrategia combativa: «si no puedes con tu enemigo,

Unete a él».

116



8. Entre la belleza y el kitsch.

Y aqui radica justamente la estrategia visual de Lladr6, tan sencilla como inteli-
gente, al menos tremendamente sincera, expresando justamente todo lo contrario

que la pretension critica del arte en maytsculas.

En primer lugar no oculta, se enorgullece de constituirse como producto in-
dustrial, productora de imagenes, aunque se concreten en objetos materiales, son
esencialmente imagenes de consumo masivo y destinadas a un mercado global.
Imégenes que se muestran comodas, como pez en el agua, en esa sociedad de

consumao.

En segundo lugar, renuncia abierta y orgullosamente a cualquier tipo de critica,
justamente se dedica a todo lo contrario, a la exaltaciéon completa hasta limites
casi misticos de todos los valores idealmente positivos que la sociedad burguesa

occidental proyecta hacia si misma.

Construye todo un gran escaparate amable, un enorme espejo deformante, que
a diferencia de los espejos de feria o de las pinturas de Grosz, reconstruye la ima-
gen idilica de aquello que la sociedad querria ser. Es por tanto el arte de la ocul-
tacion no disimulada, en este sentido de falta de critica, que como hemos visto no
es exclusivo a nuestro juicio de aquello que se cataloga tradicionalmente como
kitsch, ya que también aparece en obras del «gran arte». Si que podriamos por
tanto utilizar la categorizacion del kitsch en este caso siempre que la asociemos
directamente a la falta de sentido critico, aunque nosotros apostamos por utilizar
otras terminologias que dejen més clara su situacién y que hablemos en términos

de arte u objetos estéticos carentes de critica.

8.4. El bueny el mal gusto y lo cursi.

Existe toda una tradicion tedrica, cuestionada muy acertadamente en sus bases

y en su biisqueda de una justificaciéon histérica por trabajos recientes (Shinner,
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2004), que trata de crear una clasificacion categérica basada en jerarquias de valo-
res, a veces excesivamente simplistas, buen gusto frente a mal gusto, culto frente

a popular, arte «autentico» frente a arte kitsch, elegante frente a cursi, etc.

A nuestro juicio, algunas de estas jerarquias son absolutamente injustificables,
cargadas de intencionalidades de perpetuacién de una situaciéon ventajosa de po-
der, quizd la méds demoledora o perniciosa de todas ellas es la que se refiere a
algo que se califica como «buen gusto» y algo que se califica como «mal gusto»,
cuando en realidad deberia referirse en términos como «gusto de los grupos do-
minantes o con pretensiones dominadoras» y «gusto de los grupos dominados

culturalmente».

Bozal (2008, p. 22) entiende por gusto «un sistema de preferencias individual o
colectivo. Es inmediato y tiene pretensién de universalidad en sus juicios». Y es
precisamente en esta pretension de universalidad donde radica el problema y al
tinal se acaba convirtiendo en imposicién cultural desde los grupos dominadores

a los dominados y finalmente desde las culturas dominadoras a las dominadas.

Si hay alguna terminologia y categoria estética, si se quiere, que haga también
una clara alusién a conceptos de buen y mal gusto, y que junto al término kitsch,
estd muy vinculada a la obra de los hermanos Lladr¢, es la referencia a lo cursi, ya
que muchos observadores utilizan este apelativo para referirse a las porcelanas

Lladré.

Lo cursi, a diferencia de lo kitsch, estd mucho més vinculado a la propia cultu-
ra e idiosincrasia hispdnica, y se desarrolla, mas que en el &mbito exclusivamente
artistico, en el de las relaciones comportamientos y luchas de poder social, y co-
mo afirmaba en su dia Ortega y Gasset citado de Baselga (2004, p. 7), estd muy

vinculado a la propia historia de Espafia:

Con razoén sefialé Ortega y Gasset en la entrega séptima de El Espec-

tador que, «si se analizase, lupa en mano, el significado de cursi, se
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veria en él concentrada toda la historia espafiola de 1850 a 1900. La
cursileria como endemia sélo puede producirse en un pueblo anor-
malmente pobre que se ve obligado a vivir en la atmosfera del siglo
XIX europeo, en plena democracia y capitalismo. La cursileria es una
misma cosa con la carencia de una fuerte burguesia, fuerte moral y
econdémicamente. Ahora bien, esa ausencia es el factor decisivo de la

historia de Espafia en la tiltima centuria.»

La referencia fundamental para aproximarse a lo cursi, mucho més vinculado
a las letras y los estudios literarios que a las artes visuales, sigue siendo el en-
sayo de principios del siglo XX de Mariano Baselga, Concepto estético de lo cursi,
que presenta una visiéon del comportamiento social de la Espafia del momento y

algunos otros trabajos recientes de mayor erudicién como el de Valis (2002).

Lladr6, ha sido y contintia siéndolo, acusada de este «pecado estético» de lo
cursi, hasta el punto de que incluso el propio José Lladré (Lladré, 2006) ha llegado
a escribir varias referencias en su defensa al respecto: «Me hace gracia cuando
alguien dice despectivamente que las porcelanas Lladr6 son cursis. Tendrian que
ver y conocer a las personas que las compran. No se les puede descalificar con
esa expresion despectiva. No sélo es injusto, tampoco es cierto» (Lladr6, 2006, p.

93).

Vamos a ver hasta que punto resulta justo y coherente, o se trata de una visién
mediatizada o interesada, dejando claro desde el principio nuestro poco aprecio
hacia este tipo de terminologias despectivas y que no generan aportacion alguna
para la comprension critica de los procesos culturales, més alla de identificar la

posicién que pretende establecer el que los usa.

Hasta cierto punto y como sabemos, lo cursi se asocia a un determinado com-
portamiento social y posee connotaciones claramente despectivas y de burla y

risa repleta de afan y pretensiones de superioridad, no es extrafio por tanto el
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enfado del propio José Lladré al respecto. Las narrativas Lladré se centran pre-
cisamente en el desarrollo de comportamientos y situaciones sociales, y son esas

situaciones que reflejan las que han sido tildadas de cursis.

Finalmente, las cuestiones respecto al buen o mal gusto, respecto a lo que es
considerado elegante o cursi, kitsch o arte, pasa inevitablemente por complejas
estructuras de relacién y jerarquia social, generando un estado de contradiccio-
nes, paradojas y luchas irresolubles en medio de las cuales la narrativa estética
Lladré, ocupa un lugar destacado respecto a la argumentaciéon y comprensién
del proceso. En cualquier caso, como nos recuerda Hernandez (2007), citando a
Fiske, respecto a las condiciones que rigen en torno a la cultura visual hay que
«Considerar las “politicas del placer y la satisfaccién” asociadas a la imagen y
vinculadas al arte y la cultura popular. Segiun Fiske (1989) la cultura popular -y
la cultura visual- es conflictiva por naturaleza, porque celebra los significados y
las creencias de grupos subordinados que se oponen a las creencias y valores del

grupo dominante».

En el caso Lladr¢, la situacion se hace todavia més compleja, ya que la socie-
dad en si es tremendamente compleja, puesto que Lladré si representa algunos
o muchos de esos valores dominantes, pero que se encuentran en constante re-
visién y puesta en valor por nuevos grupos de dominacién emergentes, sobre
todo respecto al mundo de las artes y la alta cultura, que en este caso se enfrenta
a valores de dominacién tradicionales como los representados por Lladr6, que
contintian muy presentes en otros grupos sociales que no dominan actualmente

las estructuras del sistema de las artes, desde un punto de vista intelectual.

Se trata de una situacion en la cual, la llamada alta cultura o cultura de elite
genera, o mds bien gener6 en su dia, toda una estructura de distincién social muy
claramente establecida por Bordieu (1988), que bajo un doble discurso de critica
feroz, con un claro fin de establecer distancia jerdrquica, trata de ridiculizar y de-

bilitar las practicas culturales que no pertenecen a su grupo social. Precisamente
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porque esas précticas, intentan aproximarse en sus modos y apariencias, al mo-
delo establecido de alta cultura, identificada a veces con el apelativo de «cultura

distinguida», lo que ya dice mucho de sus verdaderas intenciones.

La actitud kitsch o cursi se establece como una formulacién de reflejo o imi-
tacién, que trata de vincularse al llamado buen gusto, con el fin de obtener ese
reconocimiento social y cultural que acaba siéndoles vetado una y otra vez por
«inauténtico», por «falso». El poder cultural, establece asi un sistema que acaba
coartando la libertad de un verdadero desarrollo cultural propio y diferente al

establecido desde el elevado nivel jerarquico.

Concluimos esta breve disquisicién respecto a las calificaciones de buen y mal
gusto con un cita de Eco (1984) que corrobora nuestra posicion respecto a la utili-
zacioén de terminologias poco adecuadas y que no ofrecen més que valoraciones

subjetivas y escaso conocimiento de los fenémenos en su complejidad.

La aproximacion a estas problematicas no pasa por simplificaciones de enfren-
tamiento grupal y la critica debe basarse en aproximaciones que permitan el co-
nocimiento desde multiples perspectivas tratando de evitar el relativismo unila-
teral. Los juicios, incluso radicales, han de estar necesariamente presentes pero
han de lograr mostrar multiples perspectivas y sobre todo abrir nuevos interro-

gantes (Eco, 1984, p. 101):

Abandonada a los humores individuales, al paladar particular, a la va-
loracién de las costumbres, la critica del gusto se convierte en un juego
estéril, capaz de procuramos emociones agradables, pero de decimos
muy poco sobre los fenémenos culturales de una sociedad en su con-
junto. Buen gusto y mal gusto se hacen categorias extraordinariamen-
te fragiles, que pueden no ser ttiles para definir el funcionalismo de
un mensaje que probablemente asume muchas otras funciones dentro
del contexto de un grupo o de la sociedad entera. La sociedad de ma-

sas es tan rica en determinaciones y posibilidades, que se establece en
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ella un juego de mediaciones y rebotes, entre cultura de descubrimien-
tos, cultura de estricto consumo y cultura de divulgacién y mediacion,

dificilmente reducible a las definiciones de lo bello y lo Kitsch.

8.5. Arte, cultura popular y arte de masas.

Otra de las distinciones de referencia obligada y muy vinculada al concepto del
kitsch y en nuestro caso muy procedente en el estudio de la construccién cultural
de la propia estética Lladro, es la diferenciacion entre arte popular y arte culto,

que responde en muchas ocasiones a posiciones de poder de caracter social.

Actualmente el concepto de arte popular ha sufrido importantes modificacio-
nes, tras el proceso de industrializacion y se aleja cada vez més de las concep-
ciones tradicionales que lo vinculan al folklore y las tradiciones emanadas desde
la base social de un pueblo tal y como se entendia hasta ahora y se acerca o se
entiende como los productos de consumo y disfrute estético, impuestos por la

recién creada sociedad de masas.

Siendo asi el Pato Donald, la hamburguesa, o las figuras de Lladré pueden
caber perfectamente en esa nueva definiciéon de cultura o arte popular. Un nuevo
arte popular que se vuelve de nuevo a vincular al mundo del kitsch y como un
producto generado y emanado de este «monstruo» de miultiples apariencias que
parece inundarlo todo pervirtiendo grandes valores individuales. «La clase de
gusto que satisface las formas inferiores del kitsch no deben confundirse con el
gusto popular (aunque el epiteto “popular” ha sufrido un cambio importante de
significado durante la tltima década, y la “cultura popular” de hoy es a menudo

puro kitsch (Calinescu, 1991, p. 238)».

Vamos a ver esas aproximaciones al concepto de arte y cultura popular que nos

ayudaran un poco a discernir respecto a la categorizaciéon de Lladré como parte
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de ese organismo conocido como arte popular y en que medida de nuevo se trata

de un juicio de valoracién positiva o negativa y desde que perspectivas se genera.

Vamos a iniciar un breve recorrido necesario, en la biisqueda del concepto y del
término cultura popular, para tratar de vislumbrar las implicaciones que tiene en

referencia al mundo estético Lladro.

Si iniciamos un recorrido en torno a las teorias que definen o estudian el tér-
mino, nos encontramos frente a un panorama confuso y muy a menudo diver-
gente, donde el investigador se ve obligado a tomar partido por alguna de las
posiciones tedricas enfrentadas o aproximarse mediante una adecuada adapta-
cién personal a los contextos mds adecuados de su investigaciéon y posiciones

tedricas e incluso ideoldgicas.

En sus textos Storey (2002) hace un elocuente resumen de las diversas vias de
definicién de la cultura popular que marcaran el camino de nuestra posicion res-
pecto a Lladré. La primera definicién que propone se basa en el aspecto cuanti-
tativo, una definiciéon que nos conduce irremisiblemente a la relacién directa con
la cultura de masas donde se valora lo popular en términos de multiplicacién

cuantitativa.

Asi pues, lo popular seria aquello que mads éxito y aceptacién comporta entre
la multitud. Valorando las cifras de ventas, el nimero de tiendas y la presencia
internacional de Lladré, no cabe duda que en este sentido de aplicacion del tér-
mino estamos tratando de un fenémeno propio de la cultura popular, en estos

términos.

Esta definicién entendida como contraposicién frente a lo culto, no se sostiene
si atendemos a las cifras de visitantes de museos, exposiciones y eventos relacio-
nadas con el arte «culto» o de «elite». Deberfamos pasar pues de una definicién
de realidades enfrentadas a realidades y fenémenos complementarios y retroali-

mentados y utilizar este término para la mejor comprensién de caracteristicas
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de indole sociocultural y olvidarnos de los significados asociados a valoraciones

despectivas o encumbradoras de prestigio social.

En segundo lugar, plantea una diferenciacién histérica dentro de los estudios
precedentes basados, en los cuestionados por nosotros, criterios de juicios de va-

lor entre el concepto de la alta cultura y la cultura popular:

Tales distinciones se ven respaldadas por afirmaciones de que la cul-
tura popular es la cultura comercial, producida en masa, mientras que
la alta cultura es el resultado de un acto individual de creacién. Por
ello, esta tiltima merece una respuesta moral y estética, mientras que
la primera sélo precisa una ligera inspeccién sociolégica para desvelar

lo poco que puede ofrecer (Storey, 2002).

Asumimos nuestra discrepancia frente a esta afirmacién en algunos de sus sen-
tidos o aplicada a otros contextos, ya que son abundantes los casos de productos
procedentes de la industria cultural y comercial, obras originadas con un objetivo
que no es otro que la asuncién de benéficos econémicos, al menos en origen, si no
por los propios creadores si por los editores o promotores de la obra que se han

convertido en grandes obras artisticas de la contemporaneidad.

La tercera definicion seria aquella que considera la cultura popular como una
cultura de masas, relacionada con la proposicién anterior, pero que en este caso
de trataria de una cultura precisamente controlada por los medios de la ideologia

dominante.

Dentro del desarrollo de las teorias sobre el arte de masas, nos encontramos
con los trabajos de Noél Carroll 2002, partidario de la utilizacién de este altimo
concepto como clasificador de un tipo determinado de arte, que forma parte sin
duda, del arte popular, pero que posee una diferencia sustancial respecto a este

(Carroll, 2002, p. 176):
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El concepto de arte de masas se alcanza al establecer el contraste con
el arte popular en sentido amplio. Al identificar el arte de masas por
el sistema de distribucién en masa, sefialamos una diferencia con la
nocién genérica de arte popular. El arte de masas es arte popular, pero
se trata de una subespecie que se distingue por su confianza en los
sistemas de distribucién capaces de alcanzar simultdneamente lugares

de recepcién no coincidentes.

Y escribe en otra ocasién (Carroll, 2002, p. 168) «En resumen, todo el arte de
masas puede pertenecer a la amplia clase ahistérica del arte popular, no todo el
arte popular es arte de masas.» Asi mismo Carroll (2002) sostiene que el rasgo
caracteristico que nos permite diferenciar al arte de masas de otros tipos de arte
no es el consumo de determinados grupos sociales, rechazando las posiciones de
Bordieu (1988) y otros autores cldsicos, aspecto en el que estamos parcialmente de
acuerdo, siempre que hablemos de una teoria clasificadora ya que nos resistimos
ano desarrollar una critica respecto a los usos y valores sociales del arte, para una

comprensién mas global del fenémeno.

También incide en la distincién entre el arte de vanguardia y el arte de masas
afirmando que (Carroll, 2002, p. 179) «El arte de vanguardia puede ser produci-
do y distribuido con un medio de masas, pero intenta, por lo general, frustrar o
dificultar el consumo en masa, mientras que las autenticas obras de arte de ma-
sas son aquellas cuya concepcién garantiza la accesibilidad de los espectadores
que, sin un bagaje especializado, pueden comprenderlas y apreciarlas al primer
contacto sin gran esfuerzo.» Lo que a nuestro juicio no queda demasiado claro en
su teoria, es que criterios se utilizan para distinguir al arte popular, en el que esté

incluido el arte de masas, del arte de vanguardia.

En este punto, estamos en disposicién de valorar por tanto, en qué medida

cumple Lladré con las disposiciones propuestas por Carroll (2002) para poder
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clasificarlo como arte de masas o arte popular, exponemos en otra ocasion en este

texto nuestra posicion al respecto y tratamos de corroborarla de nuevo aqui.

Resulta bastante obvio que las porcelanas Lladré no requieren de ningtin baga-
je especializado para ser comprendidas y poder ser estéticamente apreciadas sin
demasiado esfuerzo, lo que las sittia en teoria, en el &mbito del arte popular, pero,
(se trata de obras destinadas al consumo en masa? Carroll (2002, p. 17) no parece
incluir este tipo de producciones artisticas en su definicién del arte de masas, que
siincluye a «la television, las peliculas, los bestsellers y otros tipos de literatura de
quiosco, la musica popular (tanto grabada como transmitida), los libros de cémic,
los dibujos animados, la fotografia y cosas por el estilo», dejando la clasificacién

abierta bajo ese epiteto de «cosas por el estilo».

En referencia a los libros de cémics, no puedo dejar de mencionar que este ti-
po de generalizaciones acaban siendo excesivamente simplificadoras ya que no
dudo que ciertos tipos de comic requieren de un cierto bagaje especializado. Las
teorias clasificadoras basadas en los modos de produccién o de distribucion, nos
sirven para clasificaciones exclusivas de estos ambitos, pero en ningtn caso pa-
ra valoraciones cualitativas, como insistimos una y otra vez en el desarrollo de

nuestra tesis.

Es evidente la no pertenencia de Lladro al arte de vanguardia, por los motivos
que exponemos en el apartado referido al contenido critico y que no es necesario
repetir, creemos incluso que se podria llegar a un consenso generalizado respecto
a considerarlo como arte popular, y no creemos que existan motivos de peso o una
gran dificultad para incluir a Lladr6 en el arte de masas. De hecho, consideramos
que Lladré reproduce un modelo artistico propio del siglo XVIII y lo convierte en
un arte destinado a la distribucién en masa y por supuesto es capaz de alcanzar
«simultdneamente lugares de recepcién no coincidentes», probablemente sea ese
su gran logro, la proyeccién y expansiéon de un modelo barroco y elitista hacia la

nueva cultura popular de masas.

126



8. Entre la belleza y el kitsch.

Una cuarta definicién tiene que ver con una idea muy roméntica que entronca
con el concepto de folklore y tradicién, entendido de una manera poco clara como
la cultura que practica «la gente», término ambiguo y dificil de asumir y defini-
cién repleta de problemas y contradicciones si se plantea nuevamente desde una

dualidad de popular y no popular.

La quinta definicion seria la bautizada como enfoque neogramsciano, plantea-
da por Antonio Gramsci, «Gramsci utiliza el término “hegemonia” para referirse
al modo como los grupos dominantes de la sociedad, a través de un proceso de
liderazgo intelectual y moral, intentan ganarse el consentimiento de los grupos

subordinados de la sociedad (Storey, 2002, p. 21)».

Para los neo-gramscianos, a diferencia de su padre ideolégico, se trata de un
terreno de intercambio y negociacién entre las dos posiciones. Hall, uno de estos
autores, considera que cuando hablamos de «pueblo» no nos estamos refiriendo
a todo el conjunto de nuestra colectividad ni a un grupo determinado de la socie-
dad, «sino a una variedad de grupos sociales que (...) se distinguen de los grupos

econdmica, politica y culturalmente poderosos dentro de la sociedad.»

La sexta definicion responde ya a criterios de la teoria posmoderna:

La cultura posmoderna és una cultura que ya no reconoce la distincién
entre alta cultura y cultura popular. Como veremos, para algunos es-
ta es una razon para celebrar el final de un elitismo construido sobre
distinciones arbitrarias de cultura; para otros es una razén para deses-
perarse por la victoria final del comercio sobre la cultura (Storey, 2002,

p. 30).

Esta multiplicidad tedrica, de la que hemos ofrecido una rdpida y superficial
ojeada, llega hasta nuestros dias, pero de manera pragmatica se acaba conden-

sando en dos o tres posiciones o conceptos més generales (Sandoval, 1992):

127



8. Entre la belleza y el kitsch.

Con todo lo que se ha dicho y escrito en los tltimos afios sobre ella,
sigue siendo dificultoso definir qué es la cultura popular. Ya hemos di-
cho que para los partidarios de la alienacién absoluta de las masas, la
cultura popular en la practica no existiria y solo habria remedos de la
cultura culta, manipulados por los medios de comunicaciéon de masas
para la consecucién de sus fines. En el otro extremo, las visiones més
folclorizantes de la cultura interpretan las culturas populares como
una suerte de reducto que conservaria intacto el espiritu de la Nacién,
especialmente en paises que, como el nuestro, sufren una constante

invasién de mensajes fordneos.

Este texto, escrito desde de la perspectiva latino americana, nos introduce en
estas tres (0 dos méas una) grandes direcciones tedricas, que Blanco (2000) esque-

matiza de manera muy clara:

= La cultura magna o alta cultura, tradicion cultural privilegio de unos pocos.

= Labaja cultura, despreciada de manera jerarquica y practicada por la mayor

parte de la sociedad.

= La cultura de masas, producto de la sociedad industrial y vinculada a la

categoria de baja cultura.

Este mismo autor propone que estos tres momentos se han producido dentro

de los estudios de la cultura popular a través de una evolucién histérica:

= Un primer momento pre-capitalista de auge de la cultura popular.

= Un segundo momento durante el inicio del capitalismo. La cultura popular

pasa a asumir la funcién de constructora de identidades nacionales.

= Un tercer momento de capitalismo avanzado, donde surge la cultura de
masas y un proceso final de hibridacion y mezcla de estos tres elementos

cultura popular, cultura de masas y cultura de elite.
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Y es en este tltimo estadio histérico de hibridacién de estos tres grandes con-
ceptos tradicionales donde nos encontramos. El proceso que se establece es el de
una lucha dialéctica entre una cultura de elite, una cultura popular de base tra-
dicional y una emergente cultura de masas acusada de uniformizar, absorber y
disolver a la vez la cultura popular tradicional y la propia identidad como pue-

blo.

Se trata de asumir esta nueva realidad social, sin renunciar obviamente a las
pedagogias y narrativas que ofrece. No podemos obviar que de la misma manera
que la arquitectura barroca hispanica adopté una forma particular y una nueva
fisonomia absolutamente extraordinaria en América, la extension de la cultura de
masas, acaba también de alguna manera integrandose en una realidad y diversi-
dad territorial y cultural especifica y se transforma en cada espacio identitario y

cultural diferente.

Atn asi, como investigadores culturales nuestra obligacién y aportacion ha de
consistir en el andlisis critico de nuestras realidades para generar nuevas apro-
ximaciones pedagogicas que permitan una manera mds ltcida y enriquecedora
de relacionarnos con nuestras experiencias artisticas y culturales, enriqueciendo
en definitiva nuestra existencia como seres humanos, sin que esto sirva para en-
cumbrar o justificar diferenciaciones sociales y culturales de caracter jerdrquico,

trabajando en pro de una verdadera democratizacién cultural.

Cualquier objeto o producto generado por la cultura de masas, es susceptible y
de hecho sucede asi, de ser interpretado de multiples formas y realidades y res-
pondiendo a multiples intereses y tratar de demostrar que existe un tinico modo
correcto de ver las cosas, o una tnica forma correcta de hacer arte, se convierte
finalmente en una critica al servicio de determinadas situaciones de poder so-
cial. Hablar de multiplicidad y multidimensionalidad no implica hablar de que

cualquier interpretacion es susceptible de validez, siempre hay unos elementos
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constantes asociados a la experiencia y el conocimiento humanos que no pueden

desligarse del significado final de esa imagen.

Lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en que vemos las
cosas. En la Edad Media, cuando los hombres creian en la existencia
fisica del Infierno, la vista del fuego significaba seguramente algo muy
distinto de lo que significa hoy. No obstante, su idea del Infierno debia
mucho a la visién del fuego que consume y las cenizas que permane-
cen, asi como a su experiencia de las dolorosas quemaduras (Berger,

2007, p. 14).

Desde el punto de vista que nos interesa, dentro de una investigacién del uni-
verso estético de Lladr6, analizamos estas imdgenes observando sus interacciones
e interrelaciones tanto con la nueva cultura popular emergente, estamos hablan-
do de la llamada cultura de masas, con la cultura tradicional «folklorizante» y con
la llamada cultura de elite o cultura oficial para comprender en toda su compleji-
dad un fenémeno que tiende a simplificarse en exceso, basandonos en el estudio

de sus iméagenes.

Curiosamente, Lladr6 se encuentra en una encrucijada de conceptos que tiende
a escaparse de esa excesiva simplificacién, casi como cualquier realidad cultural

que tienda a ser compleja y multidimensional.

Estamos viendo de que insistente manera Lladr¢ trata de integrar su discurso
narrativo en el camino del arte entendido como elemento o complejo cultural de
elite. Al tiempo, reclama para si el hecho de hacer llegar a todo el mundo un arte,
una técnica y un material antes de acceso exclusivo de la alta aristocracia, lo que
lo conecta por tanto con el arte popular, pero para lo cual, utiliza medios indus-
triales y elementos reproducibles para obtener la maxima distribucién mundial
de sus productos, aspecto que lo asocia a la cultura industrial de la sociedad de

masas. Y es a ésta a la que finalmente debe su éxito y expansién comercial de mag-
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nitudes gigantescas. Queda pues bastante claro que no caben simplificaciones en

este sentido.

(Podemos adscribir por tanto a Lladré en el &mbito de la cultura popular? An-
teriormente hemos recurrido al criterio diferenciador de la trascendencia critica
de las obras como argumento sustitutivo del anterior arte de elite, que fija la cate-
gorizacién en una cuestion social, aunque nada escapa obviamente a los aspectos
de cardcter social, y mucho menos el arte o las manifestaciones estéticas. De esta
manera, hemos renunciado a integrar a Lladro, de acuerdo con sus caracteristicas,
a esta clase de arte, tradicionalmente llamado culto o de elite, precisamente por
su ausencia de critica y su posicién en pro de la estabilizacién y mantenimiento
de los poderes establecidos, posicién por tanto conservadora. ;Se trata entonces
definitivamente de arte popular, o hemos de apartarlo simplemente de la propia

categoria artistica?

Si ya resulta bastante complejo definir el propio concepto de arte, teniendo en
cuenta que actualmente se identifican como arte objetos y actos de naturaleza
muy diferente, la cuestion del arte popular no escapa de esta complejidad. Hemos

tomado la siguiente definicién como referente.

La nocién de «arte popular», si significa algo, implica una distincién:
evidentemente la distincién entre aquello que es o se considera «po-
pular» y aquello que no lo es 0 no aparece como tal y, sin embargo,
es (0 se juzga como) «culto», «aristocratico», «elevado» o como se le
quiera llamar. De este modo nace el concepto, durante la primera épo-
ca romantica, en el campo de la literatura y més especificamente de la
poesia, donde precisamente se contrapone aquella que es «popular» a
aquella que es «artistica». Y cuando, mas tarde, la aplicacion del adjeti-
vo y del concepto se transfirié de la poesia a los productos figurativos,
el carécter y el valor, digamos, de oposicién o diferenciador de esta

nocién permanecié sustancialmente inalterado. Hoy, aun desde tan-

131



8. Entre la belleza y el kitsch.

ta distancia temporal, todas las dificultades que implica la nocién y
todos los frutos que esta puede producir, a mi parecer se encuentran
directamente ligadas precisamente a esta distincién, o incluso contra-

posicién, entre «popular» y «culto» (Cirese, 2004, p. 3).

Esta definicién, bastante reciente, aunque refleja una situacion real, se aleja de
nuestras posiciones ideoldgicas y tedricas al respecto, reduciendo de nuevo lo

popular como contraposicién respecto a lo culto.

Nuestra propuesta para situar a Lladr6 conceptualmente en este &mbito se basa
en una definicién de arte popular, adaptada a las realidades de los paises indus-
trializados que hiciera referencia al concepto proveniente del substrato de la cul-
tura popular centenaria o folklorizante, asociada al antiguo concepto de cultura
popular. Con la democratizacién de la cultura y el acceso a los estudios de una
mayor parte de la poblacion, producto directo de la nueva sociedad industrial y
pequefio burguesa, los campos se diluyen y aparecen nuevos escenarios en los
que la cultura popular ejerce nuevos papeles que es dificil situar en los antiguos

compartimentos estancos en los que se solia diseccionar la cultura.

En este sentido, resulta muy convincente y clarificadora la cita del profesor
Agirre (2005, pp. 327-328), que describe ese nuevo escenario social y conceptual

en el que actualmente se mueven las artes y lo estético:

Sin embargo, el debate entre arte popular y bellas artes, resulta total-
mente estéril, o sobre todo desde una visién pragmatista. Si acepta-
mos, con Dewey, que la obra de arte no es tal cosa hasta que no se
funde en la experiencia con su «usuario», si la experiencia estética no
depende del producto en dltimo extremo, sino de su enlazarse con
el sujeto, parece 16gico colegir que para este menester son igualmente
validos y eficaces los productos de la denominada cultura popular, co-

mo aquellos calificados como «alta cultura». La relacion entre el tipo
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de arte y el poder politico o social es un fenémeno de gran compleji-
dad, que no se puede reducir a una mera clasificaciéon entre artes cané-
nicas y artes marginadas. Usuarios —artistas y diletantes— de las mas
sofisticadas y refinadas formas de arte convencional, son a menudo
simultdneamente usuarios de géneros musicales, pictéricos o gastro-
némicos de la «cultura popular». Del mismo modo que, hoy més que
nunca, las formas tradicionalmente mas elevadas de arte se ofrecen al
consumo masivo y son mds «populares» que aquellas mds marginales,

procedentes del mismo seno de las clases sociales méas desfavorecidas.

Es en este escenario en el que debemos situar a las producciones Lladro, pro-
ducciones de cultura popular, de arte popular en el sentido moderno, pero que
no renuncia sin embargo a su poder de conquista de territorios del antiguo arte
popular tradicional o folklorizante, al que le debe mucho, ni cesa en su empefio
de hacer guifios constantes e interesados al llamado arte «culto» o privilegiado.
Insistimos una vez més en que se trata por tanto de un espacio liminar y de fron-
teras que resulta especialmente atrayente para la generacion de preguntas enri-
quecedoras del conocimiento humano que pretendemos poner de relieve en esta

tesis doctoral.

Por altimo, debemos resefiar la propia estructura contingente que posee este
tipo de conceptos y en la que hemos insistido en todo este punto, y que nos per-
miten derribarlos y entenderlos como posiciones de estructuracion politica y de
la propia contingencia histérica, tal y como nos recuerda Marquard (2000, p. 143)
«...larealidad del ser humano es predominantemente lo contingente. Contingen-
te es lo que podria ser de otra manera». Es decir, la propia distincién entre arte y
cultura elevada y cultura popular es una construccion contingente y intenciona-

damente politica:

Cualquier mirada atenta revela que la distincién entre la denominada

«alta cultura» y la «baja cultura» estd mediada por criterios «cultu-
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ralmente» adquiridos y por ello contingentes. La calidad o la belleza,
lejos de ser cualidades universales, constituyen una cuestion estricta-
mente cultural y sujeta a la contingencia histérica . (...) Mas alla de
la dificultad de objetivar criterios de orden estético, lo cierto es que
las nociones de belleza y calidad o de rigor histérico han sido y son
mecanismos muy eficientes para la segregacion cultural, para el man-
tenimiento de la hegemonia de unos modos de cultura sobre otros,
para el control ideolégico e, incluso, para el encubrimiento de accio-

nes politicas o econémicas de largo alcance Agirre (2008, p. 96).

No se trata de llevar el arte a un relativismo radical, sino de comprender esos
procesos de experiencia y relacién para con los objetos artisticos, es en este sen-
tido donde el estudio de las porcelanas Lladro, se ajusta como un guante a nues-
tros propositos, encontrando en ellas algunas de las principales probleméticas en
torno al arte y la cultura de nuestro tiempo, que podemos ejemplificar con estas
piezas a medio camino entre todos estos conceptos contingentes, arte, artesania,

popular, culto, etc, que vamos dilucidando y argumentando.

8.6. El caso Jeff Koons, Lladro y la estética camp.

Una aproximacion a la referencia del mundo del kitsch inmersa en el estudio de
las producciones de la marca Lladré, no podia dejar de pasar por alto a la figura
del artista contempordneo que de manera maés abierta y claramente provocadora
utilizara el kitsch como categoria estética en la elaboracién de su obra, aunque

sea de manera breve y sucinta.

«La enfatica afirmacién de que el “barato” kitsch no tiene nada que ver con el
“caro” arte, nos parece excesivamente pobre (Giesz, 1973)». Esta frase nos sirve

de referencia para introducir a la figura del artista internacional Jeff Koons, y
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establecer, en el caso de que existan, las posibles relaciones con las porcelanas de
Lladr6, en referencia al problema que suscitamos respecto a la artisticidad de una
produccién industrializada sin ningtn aparente fin practico o utilitario, mas all4

de su valor como objeto estético.

Ya hemos hecho referencia en este trabajo a la cuestién en torno al contenido
estético, valorando que no es esta caracteristica suficientemente véalida en solita-
rio, para categorizar a un objeto, aspecto o elemento como obra artistica, aunque
si lo reclamamos como imprescindible, tal vez, como afirma Danto (2002, p. 170)
«la valoracion estética de las obras de arte tiene una estructura diferente de la va-
loracién estética de las meras cosas, sin importar su belleza y sin tener en cuenta

si el sentido de la belleza es innato».

La obra de autores como Koons, puesta en valor y relaciéon con elementos es-
téticos del cardcter de Lladro, genera nuevas reflexiones respecto a nuestra apro-
ximacion hacia los objetos y hacia la propia dindmica de la experiencia estética.
Entre esas reflexiones, es justo valorar la cuestion de la transfiguracion artistica,

tal y como fue planteada por Danto (2002).

El autor hacia referencia como ejemplos paradigmaéticos de los procesos de
transfiguracion artistica, a la obra de autores como Andy Warhol y sus cajas brillo,

o la siempre recurrente Fuente de Duchamp.

Aunque ambos casos difieren en sus précticas, uno es la reproduccién de un
objeto, el otro es el propio objeto en si mismo, los dos son objetos con una aparente
tinalidad primordial diferente a la de constituirse en reclamos de una experiencia
estética sin mds, aunque sabemos que ese proceso va acompafiado de factores
interpretativos multiples y de la predisposicién y condiciones de recepcién; no
asi las obras de Lladré que si que poseen como funcién prioritaria su condicién

estética y son presentados y comercializados como objetos estéticos.
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Al igual que Koons, Warhol fue uno de los pioneros en el desarrollo del arte
institucionalmente legitimado, pero habilmente situado en el espacio de los pro-
ductos industriales y comerciales, tal y como nos lo describre Walker y Chaplin

(2002, p. 240):

La larga carrera profesional de Warhol demostré su habilidad para
diversificar entre una amplia gama de medios, para explotar la publi-
cidad y vender sus productos de un modo que muchos hombres de
negocios deberian envidiar. Los criticos de izquierdas atacaron a War-
hol porque su trabajo parecia rendirse a las fuerzas del consumismo,
la industrializacién, la estandarizacion, el estereotipismo. Habia una
gran parte de verdad en esos cargas, pero al menos su arte hizo paten-
te estas cuestiones. Jeff Koons es el principal sucesor estadounidense
de Warhol. Con sus autoanuncios, el arte kitsch y porno, Koons ha lle-
vado la filosofia de Andy Warhol del negocio del arte y de la propia

promocion a extremos extraordinarios.

En este sentido, los trabajos de Koons si que son directamente presentados ba-
jo una aspiracién y apariencia puramente estética, llegando a generar una gran
similitud de formas, no tanto de contenido, con las porcelanas Lladré como ya
hemos visto, presentando la mayor diferencia en que en las obras de Koons existe
una clara voluntad por generar un discurso estético kitsch, bajo una mirada criti-
co reflexiva o directa y contrariamente oportunista, no importa en este caso, pero
funcionan porque genera un cierto proceso de transfiguraciéon conceptual de un
objeto presentado descarnadamente como kitsch y precisamente por ello es acep-
tado como arte, cuando curiosamente se entendia este como el estado antagénico

del mismo.

Un proceso que Koons culmina, no a través de una transposicion literal como
en las cajas Brillo de Warhol, sino a través de la propia configuracién del con-

cepto trabajado, la propia categoria estética kitsch, desarrollando un proceso de
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«autentificacién» y vinculacion elitista. Lo que Koons nos muestra no es la bana-
lidad convertida en arte, es todo un proceso de resignificacién cultural que parte

del propio proceso de recepcién de la obras.

Es significativo valorar como en el caso de Lladr6, sucede justamente lo con-
trario, culminando el proceso de un objeto seria y pretendidamente artistico, que
asume su propia categoria estética como su estado natural y no intencional, den-
tro de una especie de orden natural de las cosas y de como debe ser entendida la
estética y la belleza. Precisamente su propia y profunda seriedad intencional es
servida como el ingrediente perfecto para su vinculacién al no arte, al kitsch, al
espacio de la marginalidad masificada y mayoritaria, porque el espacio del arte,
no lo olvidemos, se vanagloria de estar acotado y controlado como parte de su

esencia delimitadora.

Como nos recuerda Pérez (2003, p.19-20) «podemos deducir que ninguna obra
posee per se una serie de cualidades inherentes que permitan definirla de un mo-
do estable como artistica o artesanal», se trata, continua el autor, de un aspecto
que «solo puede darse desde el interior de un &mbito temporal, es decir, desde

una perspectiva estrictamente institucional e ideolégica».

La transfiguracion permite romper con esa frontera del arte institucionalizado
de una forma sutil, pero que no deja de continuar sirviendo al propio sistema, ya
que crea una distancia conceptual en el propio proceso de recepcion de la obra,
hasta el punto de permitir, mediante la presentacién adecuadamente mediatiza-
da, intencional e institucionalizada de una pieza de porcelana de Lladr6, objeto
esencialmente estético. Esta puede entrar en el propio sistema de legitimacién si
se desvincula de su funcién original, ser un objeto estético con una de raiz in-
dustrial y destinada a un consumo comercial masivo, para pasar a ser de nuevo
un objeto estético pero visto por otros ojos, otro publico potencial con otra mi-
rada y lectura diferentes, por ejemplo irénica, si se quiere critica, incluso puede

que perversa por la depreciacién, incluso la burla que podria suponer de los gus-
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tos y hébitos culturales de determinados grupos, colectivos y personas, que son

desdefiadas con el gesto.

Como vemos, las caracteristicas particulares que Lladré presenta dentro del
mundo del sistema general de las artes, nos sirven para ir desarrollando un pro-
ceso de comprensién de algunos de los aspectos que dirigen la cultura visual de

nuestro tiempo.

Finalmente, la pregunta que nos plantea la comparacion de las obras de estos
autores, considerados por la critica, la historia y el sistema como artistas y sus
obras como obras de arte frente a la escasa o nula consideracion en este sentido
que se tiene para con obras como las presentadas por Lladro, calificadas histori-
camente de kitsch, podria ser del tipo: ;lo kitsch deja de ser kitsch cuando su in-
tencion es generar una posicion estética kitsch, con una finalidad de provocacién,
de respuesta critica o de simple oportunismo? ;Es ésto acaso lo que consideramos

como estética camp?

En este sentido, entroncamos de nuevo con una cuestién que nos lleva a la
propia estética de la recepcién o de las condiciones en que es asumida la recepcién
de una obra de arte. Hace ya algunas décadas que lo camp fue definido como una
valor, o quizd més bien como una actitud estética hacia determinados objetos o
productos de la cultura de masas, por parte de Susan Sontag 2007 en sus célebres

y infinitamente citadas Notas sobre lo camp.

La reflexiones de Sontag nos seran ttiles en nuestro propésito de comprension
de los modos en que es recibido e interpretado un producto de la cultura de masas
como Lladré, en una sociedad tan compleja como la contemporanea y donde ya
no caben simplificaciones duales como bueno/malo, arte/kitsch, culto/popular,
etc. que se convierten en categorias fluctuantes derivadas de los multiples com-
portamientos culturales a los que puede ser sometido un objeto estético. Sontag

(2007, p. 368) escribe en un momento de su ensayo:
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El connaisseur de lo camp ha encontrado placeres mds ingeniosos. No
en la poesia latina, ni en los vinos raros, ni en las chaquetas de ter-
ciopelo, sino en los placeres més vulgares y comunes, en las artes de
masas. El mero uso no deshonra los objetos de su placer, puesto que
él aprende a poseerlos de un modo raro. Lo camp —el dandismo de
la época de la cultura de masas— no hace distinciones entre el objeto
unico y el objeto de la produccién masiva. El gusto camp trasciende la

nausea de la replica.

y continua en este mismo sentido (Sontag, 2007, p. 371):

Las experiencias de lo camp estdn basadas en el gran descubrimiento
de que la sensibilidad de la alta cultura no tiene el monopolio del refi-
namiento. El camp afirma que el buen gusto no es simplemente buen

gusto; que existe, en realidad, un buen gusto del mal gusto.

Hemos de entender por mal gusto aquel definido como tal por los que marcan
las directrices del gusto elevado, de esta manera el camp se nos presenta, en cierto
sentido como ese proceso de transfiguracion estética y social de la que escribia-
mos en referencia a Jeff Koons, aunque planteados bajo un prisma y proyeccién
diferentes ya que Koons eleva lo kitsch al més puro arte elevado y con un sentido
claramente intencional de entrada en ese espacio, en cambio lo camp, se rego-
dea en su sentido de elevada marginalidad que constituye su esencia y su efecto
diferenciador, que lo hace entrar en la propia jerarquia social de los modelos cul-

turales y situarlo en una elevada posicién.

Veamos ahora hasta qué punto lo camp entra a formar parte de las posibles
posiciones estéticas que pueden asumir las porcelanas Lladré. Sontag definia lo
camp tanto como una actitud receptiva derivada de las condiciones del contem-
plador como una cualidad, en cierto modo objetiva o fenomenolégica del propio

objeto, en nuestro caso, las figuras de porcelana de Lladré.
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Ya hemos hecho amplia y constante referencia a la atribucién kitsch a la que
es sometido Lladré y lo kitsch entronca de alguna manera con lo camp, en un
sentido que supone una cierta dignificacion social del objeto y de su categoria
estética. «Muchos ejemplos de camp los constituyen cosas que, desde un punto
de vista “serio”, son mal arte o kitsch. No todo sin embargo. No solo lo camp no
es necesariamente mal arte, sino que cierto arte que puede ser considerado camp

(...) merecen nuestra mds profunda admiracién y estudio» (Sontag, 2007, p. 355).

Lo camp se presenta como un modo de apropiaciéon de aspectos del arte de
ambos mundos, popular y culto y precisamente Lladr6 juega a estar en ambos
mundos a la vez y es susceptible de ser acogido como camp, porque prioriza una
fuerte sensibilidad estética que deriva en una obsesién por la estilizacién. Es un
arte repleto de «ingenuidad bucdlica», posee una relacién con el pasado extre-
madamente sentimental, su pretension es profundamente seria, en ningtn caso
pretende ser intencionalmente kitsch o camp, se aleja de la tragedia, y la tltima
de las premisas de Sontag (2007, p. 372), que dejo en su aplicacién al juicio de cada
lector, «es bueno porque es horrible», todas ellas son algunas de las caracteristicas

que definen la estética camp, en palabras de Susan Sontag.

Vemos pues, que a un nivel fenomenolégico, el objeto Lladr6, posee las ca-
racteristicas para ser derivado en objeto propio de la estética camp, bajo nuevas
orientaciones receptivas que lo resuciten intelectualmente de las garras del kitsch,
dignificando su posicioén estética en la jerarquia social y demostrando de nue-
vo la importancia del proceso de recepcién y de los condicionantes histéricos en
la asuncién de valores estéticos hacia determinados objetos artisticos. Al menos
nos sirve como referente necesario en una aproximacion de critica pedagoégica en
torno a los valores negativos y positivos que atribuimos a los productos de las

industrias culturales.
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8.7. Cuestionando los valores del kitsch.

Hasta ahora hemos estado desarrollando una valoracién de los textos y posi-
ciones de los principales tedricos que han tratado la cuestion del kitsch, desde la
perspectiva sociolégica, antropolégica y estética, un desarrollo tedrico que coin-
cide con el méximo desarrollo de los medios y sistemas de la llamada cultura de

masas, producto de la brutal expansién del capitalismo comercial.

Ya hemos visto que en todas estas proposiciones hay diferentes posturas, mati-
zaciones y revisiones respecto al concepto del kitsch, tratdindose de un concepto
que es fruto de una realidad social y como tal, una realidad que cambia y trans-
curre junto a los procesos histéricos. Es de rigor que revisemos también nosotros
la cuestién y ver definitivamente si podemos aplicar el concepto de kitsch y todo
lo que conlleva a las producciones Lladré y de qué manera deberiamos hacerlo o

interpretarlo.

Si hay alguien en el &mbito intelectual de nuestro pafis, que haya puesto en valor
y en tela de juicio las cuestiones referentes a la cultura generada por la sociedad
de masas, especialmente en lo que respecta a manifestaciones artisticas, revisando
la forma de aproximacioén a las realidades socioculturales que nos rodean desde

la perspectiva de la historia del arte, ese es el profesor Juan Antonio Ramirez.

En su trabajo, Medios de masas e historia del arte, Ramirez (1997) se muestra con-
tundente con las posiciones criticas de cardcter apocaliptico, en la tan recurrida
terminologia de Eco (1984), posicién que compartimos en todos sus términos y
que nos ha permitido hacer una aproximacién desprejuiciada respecto a la ima-

gen de Lladré.

Pero de otro lado, entre los supuestos negativos, muchos reconocian
que los medios difunden una cultura homogénea para todo el mundo,
que provocan emociones vivas (aunque sean prefabricadas, pero pro-

voca «algo» al menos) y que hacen menos costosa la adquisicién de
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conceptos y productos de cultura ;Por qué considerar esto negativo?
Los temores proceden aqui de cierta ideologia de «elite», con mayores
o menores tendencias autoritarias, que ven en los medios de masas un
bastion contra el celoso mantenimiento de una cultura exclusiva de las

clases oligdrquicas.

El concepto del kitsch entraria por tanto, dentro de un proceso constante y
permanente de lucha y diferenciacion social, necesariamente cambiante que tiene
en el arte uno de los principales bastiones de este proceso. Y es que «de todos los
objetos que se ofrecen a la eleccién de los consumidores, no existen ningunos mas
enclasantes que las obras de arte legitimas» (Bordieu, 1988, p. 13), y ellas son las

protagonistas de estas luchas:

Las luchas en las que lo que se encuentra en juego es todo lo que, en el
mundo social, es del orden de la creencia, del crédito o del descrédito,
de la percepcién y de la apreciacién, del conocimiento y del recono-
cimiento, nombre, renombre, prestigio, honor, gloria, autoridad, todo
lo que constituye el poder simbdlico como poder reconocido, no con-
ciernen nunca mds que a los poseedores «distinguidos» y a los preten-
dientes «pretenciosos». Reconocimiento de la distinciéon que se afirma
en el esfuerzo para apropidrsela, aunque sea bajo las especies ilusorias
del bluff o de la imitacién, y para desmarcarse con respecto a quienes
estdn desprovistos de ella, la pretensién inspira la adquisicién, que
trivializa de por si, las propiedades hasta entonces mds distintivas,
y contribuye con ello a sostener continuamente la tensién del mer-
cado de bienes simbdlicos, obligando a los poseedores de las propie-
dades distintivas amenazadas de divulgacién y vulgarizacién a bus-
car indefinidamente en unas nuevas propiedades la afirmacién de su
singularidades. La demanda que en esta dialéctica se engendra con-

tinuamente es, por definicién, inagotable, puesto que las necesidades
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dominadas que la constituyen deben redefinirse de manera indefini-
da con respecto a una distincién que siempre se define negativamente

con respecto a aquellas (Bordieu, 1988, pp. 248-249).

A nuestro juicio, hemos finalmente de decantarnos por entender el término o
el apelativo kitsch como una atribucién por parte de la cultura dominante sobre
manifestaciones estéticas de una cultura dominada, dentro de un juego de cultu-
ras y subculturas que la actual sociedad de consumo posmoderna ha generado,
como variedades internas y subyacentes, —pero con influencias y mestizajes de
otras culturas y subculturas en una relacién de mutuas influencias— de la cultura

europea occidental dominante en el planeta.

Un ejemplo reciente de este tipo de subculturas internas, sobre la que proba-
blemente acabe desarrollando alguna de mis investigaciones futuras, es el de la
cultura friki. A diferencia del universo kitsch, que como hemos visto estd repleto
de estudios y ensayos, la subcultura friki, que es eminentemente estética y visual,
no conoce todavia de un corpus de estudios y desarrollos serios, quiza porque
ella misma posee un gran contenido irénico en sus propias bases, y en este caso
es internet la fuente de informacién y documentacién més abundante sobre esta
postura estética y cultural de la contemporaneidad, y que es ademads, la fuente en

la que se retroalimenta.

Como hemos visto, lo kitsch afecta sobre todo a los objetos materiales, y que
son la fuente de su propia consideracion estética, en cambio lo friki se aproxima
mads a una actitud estética de vida, ligada intimamente a la industria cultural, los
medios de comunicacién de masas como el cine, el comic o la televisién, aunque

también bebe de la literatura, y por supuesto de la tecnologia informaética.

Seguramente, el lector se puede cuestionar la referencia a la subcultura friki en
una tesis sobre las porcelanas Lladrd, pero viene a colacion en referencia al kitsch,
su percepcion y su comprension y que estd intimamente relacionado con la recep-

cién que se tiene de las obras Lladr6, en distintos &mbitos culturales y sociales.
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Lladré, como sabemos, es y ha sido tildado de kitsch, sobre todo desde los circu-
los intelectuales cercanos al mundo del arte o del sistema del arte, casi siempre
sumido en un, a veces furibundo ataque, al igual que el resto de objetos asigna-
dos a esta categoria. Como afirma Giesz (1973, pp. 24-25) respecto a la actitud de

artistas e intelectuales frente al kitsch:

Pero no resulta menos sospechoso el énfasis contrario del Arte que en
la mayoria de los casos es comico porque el autor, furibundo contra el
kitsch, cae en un halago cursi del Arte. [...] Esta es también la actitud
del intelectual cuando el kitsch le invade. Parece tan fuerte la necesi-
dad de kitsch que incluso se complace al condenar el kitsch y alabar

el arte.

No sucede lo mismo, con el caso del fenémeno friki, a nuestro juicio, porque
éste por su propio cardcter, no pone en peligro las estructuras de privilegios esta-
blecidas por el propio sistema de las artes. A pesar de que el término, en origen
también tenia una carga despectiva y sigue teniéndola para algunos sectores, que
fue asumida como nomenclatura de referencia orgullosa, casos similares a los que
supuso en su dia el apelativo de impresionistas, o fauves a movimientos pictori-
cos rechazados, ahora encumbrados y asimilados por el sistema. El kitsch, no ha

conseguido todavia librarse de su carga despectiva.

En cambio, lo «peligroso» del kitsch para el sistema, -y mucho més en el caso
de Lladr6- estriba en su faceta de presentarse como un sustituto del «arte autén-
tico», de tratar de ascender a la categoria de objetos artisticos, y eso si que pone
seriamente en peligro las jerarquias de poder social establecidas en torno al sis-
tema de las artes, de ahi el rechazo general hacia los productos de la industria
valenciana de porcelanas, precisamente por su pretensién de erigirse en obra de

arte.

No se trata de desarrollar una defensa de los objetos y productos del kitsch,

sus carencias, sus miradas parciales y mediatizadas, sus intereses muchas veces
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reaccionarios y acomodaticios, no pueden ni deben ser olvidados ni obviados. De
hecho, éste es uno de los objetivos de la presente tesis para con los objetos Lladro,
pero deben ser vistos desde una relacién comprensiva para corroborar que las
respuestas no son tan tajantes y que los términos y los conceptos determinan
las posiciones y las acciones, como el empefio de Lladré en su posicionamiento

artistico.

Teniendo en cuenta ademds que nuestros modos de pensamiento y de formas
de relacionarnos con el mundo se han ido transformando, y que como afirma
Escafio (2003, p. 147) «(...)partimos de la base que el objeto artistico es, por lo
tanto, producido y aprehendido de otra manera», nos encontramos que bajo los
pardmetros de pensamiento y estructuracién actuales, mas que sobre un objeto
en si mismo o su modo de produccioén, el kitsch, ha de ser aplicado al proceso de
recepcion, a las capacidades que ofrece ese objeto en su contexto y su modo de
percibirlo, e interpretarlo en multiples claves. Se trata de una actitud de relaciones
complejas de dificil resolucidn, esa actitud del hombre kitsch, o mejor aun, el su-
perficial pensamiento kitsch del que nos habla Escafio (2003), que interpretamos

como la posicién respecto a un objeto o manifestacion cultural.

Todos desarrollamos simplistas aproximaciones kitsch a objetos diversos, ca-
rentes de critica y superficiales y la calidad del objeto o de la obra no garantiza
una aproximacién menos simplista. Si no se es capaz de interpretar mas alla de
los cédigos superficiales, se puede sin duda disfrutar de las galerias del Museo
Thyssen bajo una simple mirada kitsch, o se puede extraer placer mas profundo
y complejo mediante una langosta hinchable pasada por el tamiz de Jeff Koons y
por una predispuesta actitud perceptiva, una vez entendemos el juego y lo acep-
tamos. Vamos a valorar de qué manera los objetos Lladré predisponen hacia una
u otra actitud receptiva y si es posible una mirada mds profunda a sus cédigos

significativos
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En cualquier caso, solo aceptaremos en nuestro discurso el término kitsch, en
el sentido descrito, como término de apreciaciéon de una determinada cultura o
subcultura sobre otra, o bien como término usado de manera pragmatica, por su
amplia utilizacién y aceptacion en otros discursos tedricos, como elemento des-
criptivo de una determinada categoria estética, eliminando eso si cualquier con-
sideracion despectiva, negativa o prejuiciosa con las que el término suele estar
cargado, y con un simple afdn de entendimiento clasificador, al que inevitable-

mente hemos de recurrir en la organizacién de nuestros discursos tedricos.

El kitsch, por tanto, si hemos de redefinirlo de alguna manera y de aceptar
su valor nominativo y su presencia en las producciones de Lladré, lo haremos
sin preservar esa antagénica dualidad de sus histdricos criticos, que contraponia
ambos términos, kitsch y arte, como contrarios e irremisiblemente enemistados,
fruto de un criterio de valoracién jerdrquico, de separaciéon vinculante entre lo
bueno y lo malo, surgido de una critica intelectual empefiada en erigirse en tri-

bunal de las fronteras de lo artistico.

Aunque nosotros aceptemos como estrategia discursiva la utilizaciéon del tér-
mino, desligada de cualquier propésito de valoracién como tal, otros autores que
se han enfrentado a este concepto muestran su absoluto rechazo del término y de
todo lo que conlleva. Es el caso de Noél Carroll que construye todo una teoria
completamente demoledora para con las propuestas de los «padres» de la distin-

cién entre vanguardia y kitsch.

Este autor destruye una por una todas las argumentaciones presentadas por
Greenberg, MacDonald, Adorno, Horkheimer y otros y no duda en ningtin mo-
mento de calificar como arte los productos de la cultura de masas y de la cultura
popular alegando que «en la medida en que las obras de arte de masas descien-
den de las formas de arte tradicionales, tienen un derecho prioritario al status de
arte; en otras palabras, en la medida en que muchos géneros y formas de arte de

masas son extensiones de géneros y formas del arte que se considera auténtico,
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no parece haber razén, en principio, para negar que sea arte» (Carroll, 2002, p.
175), posicién con la que nos mostramos de acuerdo y que nos permite incluir a

nuestro objeto de estudio, las porcelanas Lladro, en la categoria de arte.

El kitsch, es y puede ser, tan arte y tan artistico como cualquier otro objeto ela-
borado y desarrollado por el ser humano con esa finalidad, bajo esa necesidad de
simbolizacién cultural tan propia del arte y de la esencia del ser humano, como
afirma Langer (1958, p. 54) «La funcién de crear simbolos es una de las activida-

des primarias del hombre, al igual que comer, mirar o moverse».

Aun asi, entendido como elemento simbolizador susceptible de ser considera-
do como artistico, el kitsch por tradicién tedrica y como fenémeno cultural, posee
unas condiciones propias que lo identifican y lo convierten en una especie de es-
tilo, generando una estética propia y una forma de simbolizacién peculiar que
se basa en el alejamiento del discurso critico, en el alejamiento de todo atisbo
de realidad generando una especie de hiperrealidad magnificada en varias di-
recciones, una fantasia vulgarizada y retorcida, pero también una utépica visién
de nuestros deseos moralizados, de nuestro mundo ideal y perfecto, tanto social-
mente como individualmente, como bien nos recuerda Olalquiaga (2007, p. 77)
«Kitsch es el mundo no como es, sino como quisiéramos que fuese, es capturar en
un objeto concreto los sentimientos més inefables y las mds tiernas emociones».
Pero también presenta nuestro alejamiento hacia lados més oscuros, mds perver-
sos y retorcidos, presentados de manera tan evidentemente falsa que hacen las

veces de tragicomedia, cuando no de esperpento.

Como vemos, el kitsch ha ido evolucionando, cambiando y adaptandose hacia
una nueva generacion de discursos estéticos, que en algunos casos porque no
decirlo, han supuesto todo un revulsivo cultural para el cual, los apocalipticos
narradores criticos de la primera era de los mass media, se presentan ya como

caducos.
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El kitsch no es la anticultura, es una nueva forma de desarrollo cultural surgida
con la industrializacién, tan legitima como cualquier otra, insistimos, indepen-
dientemente de que genere obras buenas o malas, discursos positivos o negati-
vos, de que su contenido sea banal, simplista, mediatizado o interesado, de que
su nivel de «intelectualidad» sea mayor o menor, es una realidad cultural que ge-
nera sus propias narrativas y tiene un puesto ganado en el universo de la cultura
visual contemporanea y que a pesar de todo, sigue gozando de extraordinaria

salud.

El kitsch y el arte no son incompatibles, se nutren de la misma realidad cultural
y ambos llenan un espacio de necesidad vital en los espiritus complejos y contra-
dictorios del ser humano creado por la revolucién industrial. Lo contradictorio es

esencialmente humano y como tal forma parte de nuestra cultura.

Lladr6 ha optado por el camino del kitsch amable, ese que nos muestra las op-
ciones de una vida socialmente perfecta bajo determinados criterios de moralidad
conservadora. Un ser humano perfectamente adaptado a una vida social ut6pi-
ca, fragmentaria y etnocéntrica, un espiritu de vida ideal, dulce y acaramelada.
El kitsch de Lladré nos aleja de la terrible situacién que es la vida en si misma
y nos presenta una vida congelada de manera impoluta en cerdmica, —una con-
gelacién inversa si se quiere, teniendo en cuenta que se desarrolla en un horno
a altas temperaturas— sus porcelanas cumplen perfectamente su funcién, su per-
fecta inmovilidad solo puede ser perturbada por la propia vida real, por el polvo,
enemigo predilecto del objeto y sin embargo enaltecedor del aura cuando no esté

presente sobre éste sino a su alrededor Olalquiaga (2007, p. 74):

El polvo que cae sobre las cosas modernas no es mds que la decadencia
del aura, la descomposiciéon de una era anterior que, como las tonela-
das de conchas y otros residuos que se hunden continuamente en el

fondo del océano, va creando un nuevo estrato de sedimento.
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Nos quedamos finalmente con la argumentacién de la autora, que a nuestro
juicio, a revisado de manera més profunda la tradicional concepcién del kitsch
desde una nueva posicion situdndolo en una érbita de consideraciéon mucho mas
adecuada, al menos al tipo de planteamientos propuestos en esta tesis, con res-

pecto a las porcelanas Lladré Olalquiaga (2007, p. 23):

(...)el kitsch no es mas que una memoria suspendida cuya fugacidad
se intensifica por su extrema iconicidad. A pesar de las apariencias, el
kitsch no es un bien de consumo activo, imbuido ingenuamente en el
anhelo de una imagen de deseo, sino més bien una mercancia fallida
que habla de todo lo que dejé de ser, una imagen virtual que existe
gracias a su imposibilidad de existir plenamente. El kitsch es una cép-
sula del tiempo con un billete de ida y vuelta para el dominio mitico:
el mundo de los suenos colectivos o individuales. En él, durante un
segundo o acaso unos cuantos minutos, reina una ilusién de plenitud,
un universo carente de pasado y futuro, un instante cuya aguda inten-

sidad estéd en gran parte predicada por su misma inexistencia.
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9.1. Lladré y la internacionalizacion del

costumbrismo valenciano.

Si hay un aspecto en el que Lladr¢ influird enormemente, por lo que a cultura
visual se refiere, es en la imagen proyectada de la propia cultura valenciana, jun-
tamente con las fallas, a nivel internacional, entendida desde un punto de vista
exclusivamente costumbrista y repleto de felices estereotipos de aquello que se

entiende como esencialmente valenciano.

Para valorar todo este proceso y entender mejor nuestra aproximacion es ne-
cesario recordar de nuevo que los hermanos Lladrd, se criaron en una familia
huertana, en un pueblo de economia principalmente agraria y que ellos mismos
trabajaron la tierra y fueron perfectamente conscientes de la dureza y la realidad
cotidiana que el dia a dia del trabajo con este medio aportaba. Pero, quiza preci-
samente por ello, o quiza imbuidos de toda una tradicion visual y representativa
muy bien considerada en ese momento, a la que ahora nos referiremos, la ima-
gen que Lladré proyecta, es una imagen idealizada de la vida en el campo, en la

huerta valenciana, que tan préxima les resultaba.

Puede que como resultado de un proceso simbolizador y mitificador, con cier-

tas caracteristicas de nostalgia personal, la imagen que Lladré decide construir
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de lo que ellos identifican como valenciano, nos puede satisfacer mas o menos
desde un punto de vista de la critica intelectual, pero es su imagen perfecta de
aquello que quieren o prefieren recordar de la referencia a sus raices territoriales

y culturales.

Tampoco hay que destacar en exceso esta circunstancia, ya que no solo usaran
tipologias populares, o mejor dicho, estereotipicas, relacionadas con su propio
origen. Los estereotipos preconcebidos y decididamente idealizados, de muy dis-
tintas culturas estdn presentes en toda la produccién Lladré, como estudiamos en

otro apartado de la tesis (ver seccién 10.4).

Figura 9.1.: Grupa de Alboraya. 1985. Obra de Juan Huerta.

Insistimos, en ningtn caso se puede responsabilizar a Lladré de la creacién
o aparicién de un modelo o visién de lo valenciano en el mundo, o dirigida al
mundo, que se remonta mds atrds en el tiempo, atribuido en origen al propio
Joaquin Sorolla (Castafier, 1998) y (Castafier, 1982), y al impacto y el éxito que
las pinturas sobre Espafia desplegadas en la Hispanic Society de Nueva York,

tendran.
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Estas pinturas, asi como toda la obra de Sorolla, y sobre todo la estela e in-
fluencia que estas dejaran en la tradicion pictérica valenciana, que la ird llevando
finalmente a una progresiva evolucién hacia estéticas mas préximas al moder-
nismo, pero manteniendo caracteristicas del costumbrismo (Blasco Carrascosa,
1996), serdn los mayores responsables de la creaciéon de toda una identidad vi-
sual especifica o de toda una construccién cultural visual, a la que se le atribuyen
diversos origenes y explicaciones, mejor dicho, serdn responsables de su difusion,

porque el origen hay que buscarlo un poco mas alla.

Parece ser que el origen de la iconografia costumbrista valenciana de aire rural
que llegard a su méxima difusién internacional a través de las porcelanas Lladro,
ya en plena modernidad y expandiéndose hasta el siglo XXI, hay que buscarla
en un cierto proceso de autoafirmaciéon colectiva de los valencianos, iniciado a
finales del siglo XIX, que tendra su reflejo y su referente visual en la obra de los
pintores Bernardo Ferrandiz y Francisco Domingo. Ferrandiz, a través de una
magnifica pintura El tribunal de las aguas, 1800 (1864), logré consolidar la icono-
grafia del nacionalismo valenciano, y ademads se le atribuye (Gracia, 1998, p. 417)

que en esta pintura el autor:

[...]pone las bases del tema rural que llegaria a convertirse en central
durante la segunda mitad del siglo. La vida y el entorno del campesino
se convierten en el eje sobre el cual los pintores tienden a reflexionar
y tomar partido en relaciéon con los cambios sociales y urbanos que

empezaba a provocar la industrializacion.

Esta obra, que se entiende como «una reivindicacién de la propia cultura frente
a la uniformidad centralista» (Gracia, 1998, p. 418), inaugura de alguna manera,
toda una tradicion iconograéfica y en cierto modo toda una postura estética que se

acabaréa convirtiendo en simbolo de la propia identidad valenciana.

Este modelo estético pictorico llegard a calar profundamente en la cultura vi-

sual de los valencianos, y nuestras casas y calles estdn repletas de centenares de
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ejemplos que beben directamente de estos modelos estéticos. Como afirman (Bo-
net, Ortiz, y Piqueras, 1998, p. 408) «Veremos cémo lo que se inicia en la pintura
y la literatura valenciana decimonénica se consolidard hasta el punto que cual-
quier medio de expresion que hable de Valencia, recogerd fatalmente la misma
imagen». Sirva como ejemplo propio de esta afirmacion, eso si, sin juzgar apresu-
radamente sobre su supuesta fatalidad o acierto, una serie de paneles cerdmicos
ya estudiados en otra ocasién (Ramon Camps, 2010), situados en la Plaza del Pais

Valenciano de la emblematica ciudad del Puig.

Figura 9.2.: Panel de azulejos de la Plaza del Pais Valenciano de la localidad del

Puig.

En estos paneles (Ver Figura 9.2), hay todo un despliegue de imagenes figura-
tivas, como representacion alegdrica de las tres provincias valencianas, Alicante,
Castellon y Valencia, mediante idealizadas escenas costumbristas de labradores
desarrollando felizmente diversos trabajos del campo. Un grupo de labradores
segando el arroz en la albufera para representar a la provincia de Valencia, una
pareja de labradores recogiendo naranjas y otra pareja trabajando un huerto de
hortalizas, en referencia a Castellén y Alicante respectivamente. Un ejemplo que

nos sirve de correlacion entre la difusién y asentamiento de estos modelos estéti-
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cos costumbristas en el uso de las imédgenes en la propia cultura popular valen-
ciana a diversos dmbitos, con un origen ya muy claro y que pasara a través de
las porcelanas Lladr6, a convertirse de imagen de representacion local, a imagen
de difusién internacional, contribuyendo a generar y a difundir una determinada

vision de lo valenciano.

Esta imagen costumbrista, difundida prioritariamente a través de la pintura, no
es exclusivamente valenciana y se enmarca en un proceso general del arte espafiol
de finales del XIX y principios del XX, donde se ird imponiendo la temaética de la
huerta y del trabajo en el campo, eso si, de una manera idealizada, como ya hemos
mencionado y alejada de la dura realidad del campo. Como argumentan (Bonet,

Ortiz, y Piqueras, 1998, pp. 408-409)

Esta representacion idilica no encaja con la realidad, pero la realidad
no interesa, no es grata para ser disfrutada en las casas urbanas de los
terratenientes. Es una sociedad en constante cambio, en la que surgen
nuevos grupos sociales, como asalariados y pequefios comerciantes,
lo que provoca una cierta incomprension entre este nuevo mundo ur-
bano y el rural tradicional. Se produce una reaccién que refleja un gra-
do de desconfianza por parte de aquellos cuya fuente de riqueza es la

tierra, frente a los que la obtienen en otros sectores.

Serd precisamente en las porcelanas Lladré, a la que estas mismas autoras (Bo-
net, Ortiz, y Piqueras, 1998, p. 412) le atribuyen el papel de «colaborador inesti-
mable en la consolidacion e internacionalizacién de la estampa kitsch de Valen-
cia», donde esta vision idilica alcanza su esplendor maximo. Lladré es sin duda
especialista en la creaciéon de mundos idealizados y nos atrevemos a afirmar que
mitificados. A través de la transmutacién de la materia convierte las imagenes en
mitos idilicos y perfectos, mediante los potentes hornos de su factoria, las iméage-
nes mitificadas son congeladas, detenidas. Ese momento mitificador, detenido y

convertido en la fragilidad de una pieza de cerdmica, podria ser el equivalente del
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«moment pregnant» del que habla Ball6 (2000, p. 133) al referirse a la lluvia como
elemento visual cinematogréfico y que describe como «un instrument formal que
transmet necessariament intensitat, atencid, “moment pregnant”, segurament al-

guna imatge inoblidable».

Vamos a ver ahora cuales son esas imdgenes costumbristas en sus lineas princi-
pales que Lladré proyecta al mundo como toda una mitologia popular valencia-
na, que a dia de hoy, aun sigue en parte profundamente vigente, aunque cada vez
més diluida entre nuevas proyecciones visuales de lo valenciano. Nuevas image-
nes que siguen siendo aun muy timidas y débiles como para poder constituir un
corpus visual e identitario tan poderoso y permanente como el del costumbrismo
valenciano postsorollista, y poder constituirse en una alternativa, no menos ar-
quetipica ni mitoldgica —todas las imdgenes colectivas lo son— que imponga una

nueva vision identitaria de aquello que se entiende como valenciano.

No hay que llevarse a engafio en este sentido y creer que una visién diferente
de lo valenciano, generaria una aproximacién mayor a nuestra realidad cultural.
Cualquier visién generalista, es por si misma simplista, mostradora de s6lo una
infima parte de una realidad cultural, que cada dia que pasa, se hace cada vez mas
compleja y diversa. Todas las imagenes identitarias, insistimos, necesitan de ge-
neralizaciones simplistas que pretenden representar el todo a través de una parte
que consideran y presentan como esencial, descriptiva y diferenciadora frente a

los otros.

Una visién «moderna» de Valencia, como se parece insinuar como modelo «co-
rrecto» y alternativo a la visién costumbrista, no dejaria de ser un nuevo mito
idealizado, una imagen igual de falsa e interesada que la anterior. No es nuestro
papel proponer alternativas de imagenes arquetipicas, sino tratar de comprender-
las en su contexto sociocultural, deteniéndonos en una comprension y reflexion
critica de esas imdgenes, para una mayor comprension del sistema cultural al que

pertenecen.
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Figura 9.3.: Figura de cerdmica costumbrista representando a una mujer valencia-
na, obra de Antonio Peyr6. Museo Nacional de Cerdmica Gonzalez

Marti de Valencia.

Lladré, como ya hemos comprobado, no fue ni el creador de esta determinada
imagen, ni siquiera fueron ellos los primeros ceramistas en reproducir este tipo de
vision costumbrista de lo valenciano. En el Museo de Ceramica de Manises, en-
contramos algunas piezas (Ver Figura 9.4), muy alejadas de la impecable factura
técnica de las porcelanas Lladré, llegando incluso a una imagen ciertamente gro-
tesca, en el que se reflejan estos rasgos costumbristas de la pintura valenciana, en
decoraciones de botijos de cerdmica, comercializados como objetos con carécter
de souvenir, datados en los afios 30 del siglo XX. De fecha muy préxima, tam-
bién son los ejemplos de porcelanas del ceramista Antonio Peyrd, que tuvieron
un notable éxito en su momento histdrico y que en su faceta escultérica, utiliza-
ra «figuras de estilo naturalista —dentro del concepto de bibelot decorativo— que
representan principalmente tipos regionales, con un destacado predominio de la

mujer como protagonista» (Pérez Camps, 1992, p. 252).

Una de las imagenes, y también de las figuras Lladr6é mas intensamente repre-

sentativas de todo este universo costumbrista valenciano, es el tema de la grupa
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Figura 9.4.: Botijo de fantasia con tema costumbrista. Museo de Cerdmica de

Manises.

(Ver Figuras 9.59.1). Un tema, que como imagen fue popularizado por Joaquin
Sorolla en su obra con el mismo nombre que representaba un retrato al modo
costumbrista de sus dos hijas y que se acaba constituyendo como toda una mi-
tologia alegorica de la esencia identitaria valenciana, reivindicada incluso, como
simbolo de caracter politico por ciertos grupos reaccionarios de ideologia esen-

cialista y regionalista.

Se trataria del equivalente imaginario valenciano del tema de la pareja de anda-
luces montados a caballo y que también estd presente entre las representaciones
de las porcelanas Lladrd, formando practicamente un conjunto y creada a la vez
por el mismo escultor, Fulgencio Garcia, utilizando el mismo modelo de caballo
como base y casi la misma pose en las figuras que en la representacioén de la grupa

valenciana (Ver Figura 9.5).

Un mismo modelo de representacién identitaria, que en ambos casos sigue vi-
gente en su funcién, aunque quizd en el caso andaluz, con més fuerza todavia,

y que se asocian a culturas y sociedades que deben gran parte de su ascenso y
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florecimiento econémico al desarrollo de la actividad agricola y ganadera en el
campo. Sociedades de base y raiz agraria que tratan de adaptarse a los nuevos

pardmetros impuestos por la sociedad industrial y de consumo.

Una temaética que se consolidé en el momento dentro de la pintura costumbris-
ta, tanto en Valencia como en el resto de Espafia, como bien describen (Bonet,
Ortiz, y Piqueras, 1998, pp.408-409), en consonancia con una determinada confi-
guracion sociocultural y socioeconémica propia del momento histérico, consoli-

dada como imagen simbdlica, hasta entrado el siglo XXI y que permanece viva.

Como en el resto de Espafia, en Valencia esta temédtica se impuso en las
preferencias del publico, y dada la importancia econémica y social de
la huerta, este fue el asunto pictérico por antonomasia. Se trata de una
produccién sostenida, fundamentalmente, por un grupo social cuyo
poder econémico proviene de la propiedad agraria. El universo de la
huerta experimenta una idealizacién que lo convierte en un mundo
reconfortante, cuyos habitantes son felices y su actividad laboral no es

mostrada.

En el afio 1986, Lladr6 volveria a lanzar una nueva version del tema de la grupa
valenciana, esta vez teniendo a una pareja de nifios ataviados con la indumentaria
tipica valenciana como protagonistas, en una pieza del escultor Francisco Catala.
Si bien la obra de Fulgencio Garcia (Figura 9.5) es un poco més sobria en este
sentido que las dos versiones més recientes (Figura 9.1) del tema de la grupa, la

decoracion serd un aspecto determinante y destacado de estas piezas.

Se trata de un aspecto que ya viene ampliamente sugerido por la propia tema-
tica, con la costumbre de engalanar con vistosos tejidos ornamentales y coloridos
a los animales que se utilizaban para el trabajo de la labranza en el campo y que
eran en gran parte artifices y responsables del mayor éxito en estas labores, por

lo que se los exhibia en dias de fiestas y ocasiones especiales ataviados con sus
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mejores galas, como protagonistas esenciales del trabajo agricola. Se trata de al-
guna manera, de una costumbre que se extiende a todos los espacios y momentos
de celebracion festiva y que va desde la propia indumentaria tipica de estas cele-
braciones al proceso que ya en el siglo XIX se calificaba como de un «agradable
teatro» (Mariano Ortiz, 1865), de adornar calles y viviendas, con sdbanas, tejidos,
flores, pinturas, etc. con la finalidad de romper con el entorno visual de la coti-
dianidad, aspecto que se remonta y proviene de la tradiciéon barroca festiva y del

arte efimero (Minguez, 1990).

Figura 9.5.: Imagenes del tema de la grupa valenciana. Pintura de Joaquin Sorolla

y version de porcelana de Lladré. Obra de Fulgencio Garcia. 1970.

Este tema como modelo identitario o icono representativo de la cultura valen-
ciana, sobre todo la referida a la ciudad de Valencia y su drea metropolitana, es
decir, el entorno de la huerta, permanece presente hasta tiempos muy recientes,
sirva como paradigmatico ejemplo el disefio del cartel de la conmemoracién del
centenario de la Exposicién Regional de 1909, elaborado por el artista contempo-
raneo Manolo Valdés, en el que se recoge una nueva interpretacion de la propia
obra de Sorolla, con el tema de la grupa, manteniendo esencialmente el mismo
esquema de imagen, pero representado bajo estéticas y técnicas mas contempo-

raneas, dentro de la linea de trabajo que desarrolla habitualmente este artista.

El aspecto ornamental y decorativo, tiene una honda expresién en estas figuras

a través de una detallada y minuciosa descripcion visual de los tejidos que ador-
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nan al caballo y las formaciones florales, caracteristica comtin de los vestidos de
gala de las labradoras valencianas, que se adecuan perfectamente al mundo esté-

tico presentado por Lladr6, donde el tema floral posee un gran protagonismo.

En este sentido, se podrian incluso establecer relaciones de filiacién e influen-
cia entre las propias costumbres populares y la indumentaria valenciana, con su
decoracién detallada, colorista, exquisita y en ocasiones recargada y pretencio-
sa, con una parte de las obras de Lladr6, de espiritu més decorativista. Es cierto
que esta influencia existe, nadie es inmune a las influencias de su propio entorno
y mucho menos cuando se trabaja con imagenes, pero también es cierto que al
pasar por el tamiz de la factoria de porcelanas, esta mirada popular, que en oca-
siones resulta excesiva y desmedida en los desarrollos festivos y tradicionales,
se vuelve idilica, pausada, ennobleciendo y casi aristocratizando las poses, los
gestos, las actitudes, de aquellos que se suponen gentes sencillas y populares,

disfrutando de la excitacién y exhibicién propia de un acto festivo.

Lladré no representa con su mirada o su visién una realidad cultural propia, to-
ma prestados los elementos que le interesan y construye su propia identidad mi-
tificada de lo valenciano, sin salirse en este punto del resto de su linea de trabajo,
y genera, probablemente sin ser conscientes de ello, un espejo de nuestra propia
realidad cultural a 1a manera del espejo magico del cuento de la Bella Durmiente,
que solo responde a lo mas hermoso de esa realidad, generando una hipertrofia
positiva y tan tentadora de la que resulta dificil escapar, a quien no le gustarfa

poseer un espejo asi, que solo muestre lo mejor de nuestra propia identidad.

El problema es que el resultado no deja de ser simplificador y parcial, por no
decir extremadamente falso, pero ;acaso Lladré ha pretendido alguna vez mos-
trar la realidad?, justamente todo lo contrario, han reconocido insistentemente
que su objetivo era precisamente ese, apartarse de la realidad para generar una

estética cargada de valores determinados.
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Valores, eso si, que deben ser analizados criticamente, ya que al estar presentes
en nuestra propia cultura visual nos pertenecen y nos afectan de alguna manera
a todos, dado sobre todo el gran poder comunicativo que la empresa ha desarro-
llado en todo el mundo. Su desarrollo es perfectamente legitimo, pero hemos de
estar atentos a la comprension de sus claves y significados para al menos poseer
una mirada consciente que nos permita gozar o repudiar estéticamente estas pie-
zas en funcién de nuestras apetencias y preferencias visuales y artisticas y obvia-
mente en funcién de nuestra propia formacién y educacion artistica, este trabajo

es también una forma concreta y determinada de miradas hacia la estética Lladro.

Y las miradas en forma de imdgenes que Lladré nos devuelve tratan de temas
que nos competen a todos, como nuestra propia identidad cultural, el peligro resi-
de en cualquier caso en que una mirada poco prevenida, vaya un paso maés alld y
acabe desarrollando una identificacién entre la realidad de la que Lladré se nutre
y su congelacién idilica en porcelana. Sabemos que no hay imagenes neutrales
y que tampoco «hay ninguna mirada inocente» (Walker y Chaplin, 2002), en la
imagen que Lladré proyecta de lo valenciano dicen mucho mds en ocasiones las

ausencias que las presencias contundentes.

Lladré construye esta imagen parcial de lo valenciano a partir de una tinica
presencia puramente anecdética, en la que permanecen ausentes cualquier atis-
bo identitario que haga referencia a la lengua y la cultura propia con referentes
tan fundamentales como Joanot Martorell y su novela Tirant lo Blanc, el poeta
Ausias March o incluso figuras como el humanista Luis Vives no forman parte
del imaginario de personajes representados por sus porcelanas, en cambio, llama
poderosamente la atencién la insistencia repetitiva y extenuante en la figura del

Quijote y de Miguel de Cervantes.

Puede que debamos atribuir este fenémeno a una cierta complacencia hacia un
simbolo del modelo cultural dominante en Espafia, el castellano, subordinando la

propia cultura identitaria valenciana, o puede que sea la asuncién de una imagen
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tremendamente popular y popularizada, y por tanto més facilmente aceptada co-
mercialmente, a parte de las vinculaciones de prestigio de las que escribimos en
otro apartado de esta tesis. Somos perfectamente conscientes de la amplia difu-
sion de las imadgenes o imagen del Quijote y de Cervantes. Nosotros apostamos

decididamente por una confluencia de ambos factores en el caso de Lladré.

Si hacemos un recorrido por el catdlogo histérico Lladro, buscando referencias
que nos permitan construir esa hipotética mirada hacfa la identidad popular va-
lenciana, el tema y la forma de aproximacion hacia esa realidad es absolutamente
monofocal, anecdética y poco profunda, centrada tinicamente en la visién idilica
costumbrista ya analizada con figuras populares tinica y exclusivamente repre-
sentadas como jovenes esbeltos, la gran mayoria mujeres jévenes y nifios y nifias,

también estas ultimas son mayoria.

Entre las figuras centradas en la temédtica costumbrista valenciana encontramos
Grupo Valencia, de Juan Huerta (1985) (Figura 9.6) que representa a tres personajes
ataviados con la tipica indumentaria valenciana, una pareja de jévenes junto a
una nifia. Si observamos las imdgenes veremos la clara filiacion establecida entre
esta pieza y la pintura costumbrista valenciana aludida. La pieza de Juan Huerta,
se nutre de los modelos iconograficos representados por Ignacio Pinazo en Floreal
donde la exaltacion de la mitificada imagen rural valenciana alcanza su esplendor
méaximo, y ha llegado a ser descrita en los siguientes términos (Bonet, Ortiz, y
Piqueras, 1998, p. 412): «Esta imposible alegoria de Valencia, con sus figuras de
afectados gestos, colorido agrio, composicién artificial y relamida ejecucion, se
convierte en un monumento del kitsch y en el mas acabado compendio de lo

hemos venido describiendo hasta ahora».

Esta relacién se percibe empezando por la presencia de la nifia que porta en sus
manos un cesto de flores y que en el cuadro de Pinazo aparece de perfil, mien-
tras que en la figura de Lladré adquiere mucho mds protagonismo, —insistimos

mas adelante en la importancia que adquiere lo infantil en la estética Lladré-
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La figura del personaje masculino, portador de la guirnalda de flores y naranjas
también remite directamente a la figura del personaje central del cuadro de Pi-
nazo, portador del mismo elemento decorativo repleto de citricos. El dltimo de
los tres personajes de la pieza Lladr6, también esta directamente relacionado con
esta pintura de Pinazo, la joven portadora del cantaro de barro, que en la pintura

interpela directamente con su mirada al espectador.

Pese a la critica de las autoras Bonet, Ortiz, y Piqueras (1998) antes descrita,
la pintura de Pinazo se presenta como la clara fuente iconografica de esta pieza
de porcelana disefiada por Juan Huerta, como hemos demostrado, pero posee
caracteristicas menos idealizadoras de las que se le atribuyen, sobre todo si la
comparamos con la versioén en porcelana que presenta Lladré y que a pesar de

esa filiacién, mantiene caracteristicas peculiares y diferenciadoras.

La representacion de los rostros y los personajes en la obra de Pinazo posee
caracteristicas mucho mas realistas o verosimiles, si se quiere, en los rostros, po-
ses y actitudes que en su versién de porcelana. La figura masculina de la pieza
Lladré, tanto por su afectada pose, su mirada perdida al infinito, la configuracién
juvenil de su rostro y su estudiado peinado, nos recuerde més a un principe azul
aristocratico entresacado del mas clédsico de los largometrajes Disney, que a un

joven dedicado a la dura labor del trabajo agricola.

Grandes diferencias también, encontramos en la joven portadora del cantaro, a
la que se ha dulcificado y rejuvenecido en extremo, tanto en su rostro y anatomia
como en la pose adoptada por su cuerpo, en el que el cantaro parece estar dotado
de una sensacion de ingravidez y es apenas sujetado sin ningtin esfuerzo por la
delicada mano de la joven de porcelana, aspecto, que de manera intencional o
no, enfatiza el sentido, doble de fragilidad, cerdmica simulada en una pieza de

ceramica que desafia a duras penas la ley de la gravedad.

La mujer del cantaro en su fuente original pictérica, en cambio, mantiene una

pose ladeada, mucho mas forzada por la presién y el peso ejercidos por el mismo,
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al tiempo que en la otra mano agarra con fuerza por sus patas a un enorme gallo,
que puede pasar desapercibido en una primera mirada y que constituye uno de
los elementos mas discordantes de la propia pintura. Toda referencia al gallo,
ha sido eliminada en la pieza de Lladr6, quizé la Ginica referencia mas directa y
visceral para con la realidad de toda la composicién, no tenia cabida en la cuidada
estética Lladro, y el oscuro gallo retorciéndose o ya caddver es sustituido por una

mayor exhibicién del ornamento de flores del vestido de la joven.

Figura 9.6.: Grupo Valencia. Juan Huerta. 1985, junto a la pintura de Ignacio Pi-

nazo, Floreal.

Curiosamente, el tema de la joven valenciana ataviada con la indumentaria ti-
pica y portando un cantaro, se repite de manera constante en varias figuras mds,
dentro del conjunto bastante amplio de piezas que Lladré dedica a la represen-
tacion de la identidad valenciana. Esta imagen aparece en fechas tan tempranas
como el afio 1957, en una pieza llamada precisamente Valenciana con cintaro, obra
de Fulgencio Garcia, que se enmarca en ese primer estilo Lladré proveniente de
las influencias de la porcelana centro europea, mucho menos delicada y perfec-
cionada técnicamente que sus posteriores creaciones. El resto de piezas de Lladr6
dedicadas a la iconografia costumbrista valenciana, sigue el mismo desarrollo y
caracteristicas de las imagenes analizadas y no aportan ya nada nuevo a nuestro

discurso.
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Figura 9.7.: Valenciana con cantaro y Valenciana, Fulgencio Garcia 1957, 1963.

9.2. La coleccion pictérica Lladré y su relacion

con la ceramica propia.

Ya hemos hecho referencia a la importancia de la labor coleccionista de obras
pictdricas de los Lladré, que finalmente acaban generando un espacio musealiza-
do con una finalidad de asociacién y afirmacién artistica de su propia obra que

concurre en este museo junto a piezas pictdricas de artistas de «garantia».

Ahora toca centrarnos en comprobar a través de un concienzudo anélisis las re-
laciones que se establecen entre estas obras pictéricas, que no han sido en ningtn
caso adquiridas al azar, que poseen una clara delimitacién geografica, histérica y
estilistica, y de que manera visual, temdtica y significativamente se adecuan a la

produccién cerdmica de Lladré.

Como venimos diciendo, la primera conclusiéon que podemos obtener de un
primer acercamiento hacia esta coleccién pictérica es que se trata en la totalidad
de las obras de pintura figurativa, no hay ningan tipo de concesién o referen-

cia hacia la modernidad artistica, ni por supuesto hacia el arte abstracto, cosa que
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responde perfecta y l6gicamente al propio universo estético Lladro, totalmente fi-
gurativo en el grueso de su produccién principal, dejando de lado algunas piezas
de excepcién como jarrones de caracter decorativo con gran atisbo de moderni-
dad cerdmica y que ya han sido en parte analizados, pero que no responden en
absoluto a la imagen que Lladré proyecta en el mundo, y que por lo tanto son

aspectos liminares de la argumentacion central de nuestra tesis doctoral.

Como consecuencia logica de esta asuncion premeditada y nada casual de la
voluntad de adquirir obra exclusivamente figurativa, la coleccién renunciara a
una gran parte del arte del siglo XX de raiz abstracta. Pero no tinicamente se
tratard de huir de la abstraccion en la configuracion de la coleccién, siendo asi
podriamos haber encontrado gran cantidad de obras contemporéneas de raiz fi-
gurativa, incluso de un carécter tan realista que raya la exacerbacién. Obviamente
el objetivo, o los objetivos de la coleccién son otros, no simplemente crear un fon-

do de obras de arte de apreciado valor estético y figurativo.

Por una parte, encontramos la estricta delimitacién cronolégica de las obras
que abarcan desde comienzos del siglo XV y llega hasta finales del siglo XIX,
principios del siglo XX, lo que implica esa asuncién del valor de la historia y lo
histérico que se acaba justificando por si mismo por el propio peso conceptual
que supone, y que ademds es asociado a un valor de prestigio. Un sentido de lo
histérico de raiz occidental y cristiana, es decir, de exaltacién y justificaciéon de
esos valores, pero emanado desde una vision propia de la modernidad ilustrada.
En nuestras conclusiones hablaremos de ese sentido de modernidad de Lladré
asociado al concepto ilustrado que puede parecer contradictorio con su propia
estética y sobre todo con la coleccion pictérica que atesora, pero que no lo es en

absoluto, como més tarde argumentaremos.

En segundo lugar, ademds de servir como argumentacion y justificacién de una
labor conservadora y recuperadora del patrimonio por parte de la marca, se ajus-

ta mucho maés, tanto a nivel temadtico, iconografico y estético a la totalidad de la
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produccién de imégenes que Lladré genera, tejiendo asi una asociacién visual
y temadtica importante en el sentido de anclar su propia estética en las raices de
la historia del arte, de nuevo la obsesion por estrechar los lazos con el arte ins-
titucionalizado y no cuestionado. El llamado arte moderno o el posmosderno,

dificilmente podria responder a estas caracteristicas.

El repertorio visual de Lladr6 se nutre, en una gran parte, de las imdgenes que
la propia historia del arte ha generado y curiosamente, utilizara sobre todo las
imagenes pictéricas como recurso, mucho méas que las referencias escultdricas,
como pudiera parecer mas logico, lo que nos lleva a reafirmarnos todavia mds en
nuestra posicion respecto a que el verdadero valor de Lladré como imagen sien-
ta sus bases sobre aspectos mucho mas pictéricos, o si se quiere, prioriza mucho
més la imagen llamémosla pictérica de sus obras, que los valores escultdricos tri-
dimensionales y espaciales. No es casualidad que los hermanos Lladro, excepto
Vicente, dieran prioridad en su etapa formativa al aprendizaje y el perfecciona-

miento de la pintura sobre la escultura.

La inmensa mayoria de los fondos de la coleccién pictérica Lladrd, posee una
tematica de filiacion religiosa, un hecho, que evidentemente no sorprende en ab-
soluto, dada la propia cronologia de los autores elegidos, épocas donde las po-
sibilidades en la eleccién de tema no daban muchas opciones a los autores y en
donde la pintura era més concebida como un recurso adoctrinador y pedagoégi-
co, constructor de narrativa y cultura visual, que como un elemento propiamente

estético en su finalidad principal.

Tampoco se debe desdefiar o entender simplemente este hecho como una mera
contingencia, dado que es un aspecto incuestionable la gran devocién religiosa
hacia la fe catdlica por parte de los hermanos Lladré, proclamada en infinidad de
ocasiones y que estd también muy presente en sus porcelanas. No es de extrafar
por tanto, que su interés se centre sobre todo en dos aspectos muy importantes de

su produccién: su faceta religiosa y la bisqueda de pintura costumbrista valen-
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ciana. Son estas dos vias temadticas principalmente, las que llenardn las paredes
de las salas de su particular coleccion pictérica y como no, de una gran parte de

sus piezas de porcelana.

Precisamente una de las joyas de la coleccién pictérica, en palabras del propio
Juan Lladré, es una pintura de Joaquin Sorolla, uno de los grandes pintores de
tema costumbrista valenciano, pero en esta ocasion se trata precisamente de una
obra de temaética religiosa. Una pieza pictérica de grandes dimensiones (4,14 x
5,32) que preside el hall de entrada del edificio que actualmente alberga la sala de
visitas y el Museo Lladré, dentro del complejo industrial que la empresa posee

en Tavernes Blanques.

Figura 9.8.: Jestis en el Tiberiades de Salvador Furi6. 1984 y Yo soy el pan de la

vida, pintura de Joaquin Sorolla. 1897.

Yo soy el pan de la vida un cuadro firmado por Sorolla en 1897, un cuadro de
factura mas realista que propiamente mistica o profundamente religiosa, pero
precisamente de un realismo amable, reposado, incluso un tanto edulcorado, as-

pectos derivados de la propia temaética y que casa a la perfeccién con la estética

de Lladré.

Justamente, en 1984 Lladré creard su propia versién en porcelana de este mis-
mo relato religioso, recogiendo el mismo instante en su pieza Jesiis en el Tiberiades

de la mano de Salvador Furié. Aunque existen evidentes diferencias entre ambas
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piezas y la relacion en este caso no es tan directa, ningtin observador atento deja-
ria de ver la clara vinculacién entre ambas imdgenes. Para empezar, entre la barca
y el tipo de velamen, la disposicién y las caracteristicas de algunos personajes, por
ejemplo, la figura del propio Jesucristo de pie, justo en el centro de la barca frente
al mastil. Las vestiduras rojas del Jestis de Sorolla, muy adecuadas para focalizar
la atencién a través del color, no olvidemos que Sorolla era un maestro en ese as-
pecto, desaparecen en la pieza de Lladré y provoca que cueste encontrar el centro
visual ya que el rojo intenso se sustituye por un blanco que se confunde con la

propia tela y con parte de la indumentaria del resto de personajes de la escena.

A la izquierda de Jests se elimina uno de los tres personajes que aparecian
en el cuadro del pintor valenciano, pero los otros dos mantienen una posicién y
fisonomias muy similares, aunque cambien los vestidos y algiin gesto y postura
de los brazos. El anciano sentado y agarrado al timén y el personaje més joven y
de cabello largo, de pié a su lado. Lladré afiade otro personaje en la popa de la
embarcacién, mds joven que el resto y imberbe, al que parece haberle prestado la
indumentaria de la nifia que en el cuadro de Sorolla intenta subir con esfuerzo al

barco y que le otorga un cardcter mas inocente a la propia pintura.

En este caso, tenemos un claro ejemplo de relacién entre la propia coleccién
pictdrica de Lladré y la creacion de sus piezas en porcelana, pero hay numerosos
ejemplos similares. En cualquier caso, tampoco es ni mucho menos el primer caso
en que el una obra de Sorolla sirve de referente visual y iconogréfico, incluso
estilistico y estético a una de las porcelana de la factoria Lladro, véase sino el caso

de la Figura 9.5.

El grueso, o casi la totalidad de la coleccién pictérica Lladré, al menos las obras
mas importantes y relevantes, se pueden rastrear a través de varias publicaciones
que recogen y catalogan la coleccién, La coleccion Lladré 2004, Obras maestras de la
coleccion pictérica Lladro. La esencia del color 2006 y La figura humana en la col-leccié

Lladré 2007, a los que habria que afiadir, las obras particulares de los miembros
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de la familia Lladr6, que no forman parte de la coleccién y que entran dentro
del dmbito privado, residiendo en sus propias viviendas particulares y que no

pertenecen a la empresa.

Aunque por mis propias indagaciones he podido constatar personalmente in
situ, que en la mayoria de los casos se trata de obras que van en una linea muy
similar a las presentes en la coleccién de la empresa, obras de autores valencia-
nos como Sorolla, Pinazo o Antonio Cortina, no vamos a incluir estas tltimas en
nuestro andlisis, ya que no se exponen publicamente, por lo que la relacién de in-
tencionalidad respecto a la produccién de Lladro, resulta a pesar de todo, mucho

maés cuestionable.

No vamos, en ningtin caso en este punto a generar una catalogacién o listado
de las obras que componen la Coleccién Lladro, cosa que consideramos innece-
saria e improcedente en nuestro andlisis, que vamos a centrar en una valoracién
global de los conceptos que presiden la coleccién, ejemplificindolos con algunas
obras concretas de referencia que refuercen nuestro discurso. En cualquier ca-
so remitimos, tanto a la coleccién abierta al ptiblico de forma permanente en el
propio museo Lladré, como a las publicaciones referidas para cualquier persona

interesada en ahondar maés o corroborar nuestras afirmaciones.

Como ya hemos afirmado, no consideramos algo casual el hecho de que el grue-
so de la coleccién pictérica Lladro se centre en los estilos artisticos que van del
renacimiento, pasando por el barroco y sus derivaciones, al academicismo, lle-
gando timidamente y como concesién «moderna» a un cierto estilo postimpre-
sionista que nosotros definimos més adecuadamente como postsorollista, ya que
las obras presentes en la coleccion de estas caracteristicas se asocian claramente a
la escuela o influencia de Sorolla, a la escuela valenciana por tanto, mds propia-

mente que a la del impresionismo francés.

Todos ellos son estilos pictéricos que en mayor o menor medida serviran de

referente visual y estético a las obras de porcelana y cerdmica de Lladr6, que
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insistimos de nuevo, poseen una gran carga pictérica a pesar de su tridimensio-
nalidad escultérica. Mencién aparte merece el gotico, o mas concretamente en el
caso de las obras que nos ocupan, la llamada pintura hispanoflamenca (Company,
1990), con autores relevantes de esta corriente como Joan Reixac, presentes en la

coleccidon Lladro.

La excesiva rigidez y espiritualidad mistica del gético, y no digamos ya del
romdnico, ausente por completo de la coleccién, dejando a un lado la mayor o
menor dificultad en encontrar piezas en el mercado del arte, no responde bien
a la propia estética discursiva de Lladr6, que no olvidemos que es muy anterior
al inicio de esta coleccién pictoérica, lo que refuerza la idea de que la coleccién
se ha ido formando a tenor de las influencias estéticas de sus porcelanas, aun-
que también se recorrerd el camino inverso de manera consciente o inconsciente.
La espiritualidad del romaénico y el gético més puro y temprano es demasiado
abstracta y conceptual y iconograficamente resulta poco verosimil, o si se quiere

poco naturalista para responder de manera adecuada a la estética Lladro.

Serdn precisamente las obras de este singular estilo etiquetado como hispano-
flamenco, y de autores como el ya mencionado Joan Reixac, el Mestre d’Artés o el
Mestre de la Porcitincula, las que predominen de entre las elegidas de época goti-
ca o medieval, para formar parte de la coleccion Lladré, ya que frente a la mayor
abstraccion del gético mds puro, incluso del mds puro renacimiento italiano, es-
te tipo de pintura destaca por su gran sencillez naturalista, adecuandose mucho
mejor a la propia estética general de Lladré. Asi nos describe esta caracteristica,

uno de los principales estudiosos de este estilo pictérico (Company, 1990):

Assoli quotes de realisme gairebé exasperants, pero no tant per la via
de I'especulaci6 tedrica dels italians, quant mitjancant els recursos de
la mimesi empirica i quotidiana. Els italians son sumament cientifics;
els flamencs, en canvi, parteixen de 1’observaci6é vivencial de les co-

ses, tot calcant-les de la forma més ordinaria i fidedigna possible. Els
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italians ho calculen tot previament sobre un paper Els flamencs solen
experimentar la realitat de forma més directa; copien els objectes tal

com son i tal com se’ls apareixen als ulls.

Sin duda alguna, el gusto y la propia estética emanada de Lladré se siente mu-
cho mas cémoda e identificada con este naturalismo verosimil y de facil asimila-
cién, que obras con una mayor envergadura conceptual o abstracta y se sentirad
especialmente comodo, con la pintura académica y el costumbrismo naturalista
de finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Dedicamos un apartado es-
pecifico a estudiar esta relaciéon de Lladrd, especialmente con el costumbrismo
valenciano. Sobre todo es este tipo de pintura, la que mds se ajusta tanto a los
propios valores personales que los hermanos Lladré manifiestan de manera ha-

bitual publicamente, como a gran parte de su produccién ceramica.

Una de las piezas sin duda mas buscadas por los hacedores de la Coleccién
Lladro, se trataria del lienzo de Santiago el menor atribuida como obra del taller
del Greco. Que una obra del Greco estuviera presente en la coleccién pictorica de
los Lladr¢, resultaba fundamental para asentar mas profundamente la relacién
entre la coleccién pictérica y las piezas y la propia estética de Lladrd, pero no
resulta facil encontrar en el mercado, y mucho menos a un precio suficientemente
razonable una pieza original de este pintor, por lo que en este caso se tuvo que
recurrir a una obra menor, de taller, en la que la participacién del pintor es mucho

mas que dudosa, como afirma Pérez Sanchez (2004, p. 60):

La evidente diferencia de calidad con los originales hacen muy dudo-
sa la participacion del maestro en el ejemplar que comentamos. Espe-
cialmente la cabeza del santo carece de la intensidad de sus modelos
y la evidente dureza de los pliegues del manto azul traducen apenas

la vibrante vitalidad del original del Museo del Greco.

No obstante, Lladré no duda en situar y plantear esta pieza como una de sus

obras maestras, y asf la incluy6 en la exhibicién con ese mismo titulo. No es des-
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defiable este hecho ya que la relacion que Lladro, o el estilo que hizo popular una
determinada estética Lladro, debe y bebe de las fuentes estéticas del Greco, como
asi lo reconoci6 el propio Juan Lladré en la entrevista que yo mismo le realicé y

que adjunto como anexo al final de esta misma tesis:

La gente, tenfa de Valencia una idea distinta de la nuestra, porque la
gente decia, parece mentira que eso se haga en Valencia. Porque en
Valencia somos mads falleros, mas folcléricos, pero la idea que tienen
del pueblo valenciano no respondia a nuestros colores grises, nuestras

piezas estilizadas, derivadas de Toledo y del Greco.

Dejando a un lado la primera parte de la afirmacién, a todas luces cuestiona-
ble, como discernimos en otros apartados de la tesis, Lladr6 siempre ha reivin-
dicado la referencia al Greco, como inspirador de sus modelos estilizados y de
canon exageradamente alargado, una «voluntaria deformacién, con el propdsito
de acentuar los rasgos mds personales», (AA.DD, 1979, p. 140), se afirmaré en una
ocasién, o en una linea similar y en una cita mas extensa en torno a esta estiliza-
cién estética de las figuras de Lladré y su relacién con las pinturas del Greco, se

escribia lo siguiente (AA.DD, 1988, p. 136-138):

El universo de personajes estilizados hace honor a una de las caracte-
risticas méas notable de las porcelanas Lladré: la ya citada de la estili-
zacion. Ese alargamiento que presentan las figuras, que al punto nos
recuerda el de aquellas otras que en su tiempo pintara el Greco, fue un
rasgo consustancial a estas porcelanas casi desde el instante mismo de
su nacimiento. Un rasgo que las elegantiza y las espiritualiza, lo que a
su vez las aleja de cualquier atisbo de vulgaridad que pudiera tener el
tema y les da esa categoria de obras de arte, que se eleva incluso por

encima de lo que la figura representa.
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Resulta interesante analizar algunas de las palabras que su autor, Rosendo Rai-
mundo Verdadguer escribe en este texto en el que asocia de manera directa el
estilo de Lladré con la influencia de las pinturas del Greco, pero sobre todo llama
la atencién como a través de que argumentos convierte las porcelanas de la fac-
toria en «obras de arte» y es precisamente esta caracteristica de «estilizaciéon» la
que les otorga el privilegio de formar parte del arte, ya ni siquiera el aura, de la
que tanto hemos discutido en esta tesis, la estilizacion es el argumento definitivo

segun este autor.

Lo cierto es que dejando de nuevo a un lado lo mas o menos adecuado de
la «teoria», no olvidemos que se trata de un libro de autopromocién de Lladro,
aunque editado por Salvat, es de sumo interés para nosotros. En primer lugar
por la confirmacién de esa relacion entre Lladré y El Greco y el porque de la
importancia de esta pieza pictérica, aunque sea una obra segundona y de escuela,
en los catdlogos de Lladré6 aparece catalogada primero como obra de El Greco y al
lado el apelativo de «escuela,» esto puede parecer una nimiedad, pero no lo es en
absoluto, ya que no es lo mismo escribir que una obra es de la Escuela del Greco,
a escribir: El Greco, escuela, donde se interpreta la indudable mano del pintor en
la pieza, cosa que precisamente pone en cuestion la primera forma de escribirlo,
que seria sin duda la més correcta y veraz en este caso. Esto denota de nuevo
el gran interés por la figura del Greco por parte de Lladr6, como justificacién y

tiliacién de parte de su estética.

Pero sobre todo demuestra una vez més el gran interés por relacionar, o mejor
dicho, por convertir un objeto seriado e industrial, aunque claramente estético,

en una obra de arte a un nivel igual o similar al del mismisimo Greco.

No existe una prueba maés clara y contundente de la veracidad de nuestras
afirmaciones, respecto al objetivo de la coleccién pictérica Lladro, en el sentido
de buscar una reafirmacién de la propia marca y producciones de Lladré dentro

del &mbito del arte institucional, y por tanto el reconocimiento, si no es posible de
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manera explicita y consuensuada, que parece ser que no, al menos si de manera
implicita o indirecta, que la exposiciéon llevada a cabo en las propias salas de

exposiciones de la Universitat de Valéncia, en la calle La Nau.

Mucho mds importante relevante y significativa que otras muestras mds re-
cientes como la celebrada entre los meses de marzo y junio de 2011 en el Museo
Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias Gonzalez Marti, bajo el titulo Forma,
textura y color, jarrones exclusivos de porcelana, con obras procedentes directamente
del propio museo Lladré. En este caso se trataba exclusivamente de piezas de ce-
rdmica, se hacfa especial hincapié en el aspecto decorativo mucho mds que en el
propiamente artistico, incluso con la existencia de un taller paralelo a la exposi-
cién de decoracion de jarrones. Nos atrevemos incluso a afirmar que esta tltima
muestra supone un paso atrds en la tan perseguida artisticidad de la cerdmica
Lladré y una reafirmacién en los valores més puramente decorativos o artesanos,
que no artisticos, justamente lo contrario de lo perseguido en la exposicién ce-
lebrada en la Universitat cuatro afios antes. Tampoco podemos argiiir hasta que
punto el cambio en la presidencia de Lladré de Rosa Maria Lladro, que presidia
la empresa en 2007 a la vuelta de Juan Lladré a la presidencia de la empresa,

puedan tener alguna relacién con este cambio estratégico.

Por una parte, el propio emplazamiento de la exposicién, el Museo de Cera-
mica y Artes Suntuarias, un concepto en si mismo cuestionable ya que separa,
segrega la propia ceramica de los museos de Bellas Artes y por tanto de alguna
manera refuerza la decimonoénica distincién entre artesania y arte, o entre artes
decorativas y Bellas Artes, situando a Lladré por tanto en las primeras y relegan-

do los esfuerzos de la marca por situarse en la segundas.

Y sera por contra, precisamente este, el objetivo de la exposicién celebrada en
la Universitat en 2007. A pesar de que en otro apartado de la tesis, (Ver 6), ya
trabajamos con mds profundidad la relacién entre Lladré y los museos, hemos

preferido tratar esta exposicién en este punto, primero por tratarse de un evento
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temporal, pero sobre todo por ser una exposiciéon que pone en relacién las obras
pictéricas de la Coleccién Lladré con algunas de sus piezas de cerdmica, y explo-
rar esa relacion es precisamente el objetivo de este apartado, aunque lleguemos

evidentemente a argumentaciones similares.

La exposicion,La figura humana en la col-leccié Lladrd, prefigura y pone de relieve
muchos de los aspectos que estamos tratando aqui de manera que se convierte en
un hito fundamental para tratar de explicar las complejas relaciones entre Lladré
y por ende lo que éste representa en el sentido conceptual de artesania, de arte
decorativo, de un arte depreciado y menor o directamente de un no arte o kitsch,
frente al arte reconocido institucionalmente, el que no alberga lugar a dudas, el
arte por excelencia, las escuelas pictdricas que estdn representadas en la propia
coleccién propiedad de Lladré. Poner en relacion ambos mundos de manera di-
recta es una proposicion atrevida, o quizd no tanto como ahora veremos, de cara a
catapultar definitivamente a Lladr6 en el mundo del arte, espacio tantas y tantas

veces negado.

La exposicién, producida y organizada por el entonces Vicerrector de Cultura
y profesor de Historia del Arte, Rafael Gil Salinas, con Rosa Maria Lladré como
presidenta de la empresa y comisariada por la directora del Museo Lladré, la
también historiadora del arte, Carmen Tarin, implicaba contar con un respaldo
claro de varios historiadores y estudiosos del arte, como Nuria Blaya o Norberto
Piqueras, ademads de los ya mencionados, convertia a Lladr6, aunque de manera
indirecta y un tanto forzada, en objeto de interés por parte de algunos de aquellos
que construyen y definen el arte institucional y esto no habia sido hasta ahora un

hecho muy habitual en la practica de los investigadores del arte.

La estrategia de afios de compras y de acumular una de las colecciones priva-
das de pintura mds importantes del pais valenciano empezaba a dar sus frutos
con esta exposicion, ya que serd la pintura histérica, la puerta de acceso, si se

quiere una puerta trasera, al mundo del arte institucional. La mismisima sede
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central de la Universitat de Valencia, le abria las puertas a la cerdmica de Lladro,
pero eso si, supeditada en todo momento a su labor de complemento y acom-
pafiamiento de la coleccién pictérica. Estas pinturas seran por tanto la llave que
permite a Lladré entrar a los espacios del arte en maytsculas. Toda una estrategia
de la que formaba parte la creacion de un gran Museo Lladré dirigido por Car-
men Tarin, que se vera truncada por la crisis econémica que aparcaré el proyecto,
por cuestiones de cardcter estrictamente econémico y no por un deseado cambio

estratégico.

Carmen Tarin, con una gran habilidad e inteligencia en este sentido, construye
un discurso basado en el estudio de la figura humana, esencial obviamente en la
propia porcelana Lladro6, para, a través y con el reclamo de la coleccién pictoérica,
que no olvidemos que es una colecciéon de gran valor estético y histérico, intro-
ducir y poner en paralelo en su discurso una selecciéon de piezas cerdmicas de
Lladré. No obstante, no se trata en ningtin caso de las piezas méds comerciales o
conocidas o las que de manera mds clara caracterizan la llamada estética Lladro.
Se trata de una seleccion de piezas que Lladré ha ido realizando, en su mayoria

en gres y que ellos mismos dotan de manera especial del apelativo de artisticas.

Figura 9.9.: Temor. Pieza de José Puche presente en la exposiciéon de la Universi-

tat. Serie limitada a 125 piezas.

Se trata, en la mayoria de los casos, de piezas que trascienden la tradicional

estética de Lladro, piezas concebidas, aun mds si cabe, para reforzar el sentido de
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aura, de unicidad, aunque no se trate en realidad de piezas tnicas, recoge la tra-
dicién de la escultura o del grabado en la que se permite un numero limitado de
piezas, todas ellas consideradas como «originales» y conceptualmente por tanto

sin pérdida de aura y artisticas.

Una serie de piezas elaboradas ya casi desde los primeros tiempos de Lladro,
con el objetivo de ahondar més profundamente en ese sentido de autenticidad, de
artisticidad de los productos de la marca. Incluso en este tipo de piezas se juega a
fomentar la firma de autor, complementaria a la propia firma de marca, es decir,
la existencia de un artista y no de un equipo anénimo de disefio o de una marca

industrial, reforzando el sentido de arte mas tradicional.

Es realmente una puerta trasera para acceder al arte institucional que no pro-
duce grandes beneficios econémicos, pero si de posicién estratégica dentro del
mundo del arte, y como demuestra esta exposicion, acaba funcionando. Hubiera
sido mucho mas complicado situar las figuras mds clasicas y comerciales de Lla-
dré, aquellas que aportan més rentabilidad econémica y precisamente aquellas
en las que todo el mundo reconoce la marca, en esta sala expuestas junto a estas
obras pictdricas, precisamente por la carga y el peso de las multiples teorias del

kitsch en la percepcion general, que hemos analizado previamente.

9.3. EIl gran arte como referencia legitimadora.

Ya hemos analizado el proceso y la importancia que tiene para Lladr6 su re-
lacién con la categorizacion del arte, entendido éste en su acepcion «clasica» e
incluyendo, no solo las artes plésticas y visuales, sino sobre todo y con gran fuer-
za, el referente literario. En cualquier caso, los referentes artisticos elegidos por
Lladré para su traslacién a la porcelana, tienen una caracteristica comtin, mds alla
del intento de proceso de legitimacién que como veremos deriva en la actitud ver-

daderamente maés kitsch de toda la produccién Lladré, porque es precisamente en
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estas piezas, donde Lladré hace un ejercicio de excesiva evidencia en su intento
de prestigio y remembranza, pero que acaba resultando ciertamente problemaética

en muchos casos.

Lladré se nutre en la mayor parte de su produccién, de las tradiciones de la
cultura visual occidental, incorporando a su catalogo iconografias y mitos fuer-
temente asentados y reconocidos, dentro del imaginario de la cultural visual. Su
objetivo evidente es reducir el esfuerzo intelectual de lectura y reconocimiento,
generando versiones de imédgenes fuertemente legitimadas en su establecimiento
de estatuto «universal», bajo una concepcién etnocéntrica de lo universal enten-

dido bajo la mirada de lo occidental universalizado.

No recurre por tanto a imédgenes, personajes, mitos o tipos cuestionados, ex-
cesivamente localistas, ni por supuesto, minimamente rompedores o criticos. La
distancia temporal se convierte asi en una aliada de la apropiacién neutra de
imdagenes, figuras y artistas, bajo una posicién segura. Nadie se atreve a poner en
cuestion la «grandeza» pictérica de Velazquez o la narrativa de Miguel de Cer-

vantes.

Lladré, acoge por tanto al gran arte, como modelo icénico de referencia previa-
mente establecida, por lo que se ahorra el intentar posicionar nuevas imégenes,
al tiempo que aprovecha la ventaja de presentar narrativas establecidas, o me-
jor dicho, narrativas dominantes, contribuyendo a perpetuar dichas narrativas
en el poder, y permitiéndole a su vez obtener mayor cuota de poder econémico
y medidtico. Al tiempo, los referentes «cultos», ayudan a legitimar y perpetuar
su discurso con imagenes culturales tan fuertemente establecidas que parece que

siempre hayan existido y nunca se ponen en cuestion.

La propia empresa reconoce esta influencia de los modelos establecidos por la
cultura visual del occidente cristiano, que legitima por una parte su propia narra-

tiva como continuidad de esa tradicién cultural generada por la propia historia
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del arte y los grandes artistas, estableciendo una relacién directa entre el propio

cristianismo y el fomento y el desarrollo de las artes (AA.DD, 1998, p. 226):

Durante siglos, la Iglesia ha sido una de las principales impulsoras de
las artes, de modo que la mayor parte de los grandes creadores, desde
Miguel Angel a Rodin, desde Velazquez a Matisse, nos ha legado des-
tacadas obras de tematica religiosa. Algunos de ellos, como Giotto,
Zurbaran o El Greco, estdn totalmente identificados con unas creen-
cias que inspiraron su tarea artistica. Los escultores de Lladré, que se
sienten herederos y continuadores de esta tradicién, han creado mu-
chas piezas que conectan con la temadtica religiosa que tan importantes

frutos ha dado en el arte espafiol.

El texto nos sirve, por una parte, para corroborar de manera directa nuestra
tesis, y la afirmacién «los escultores de Lladrd, que se sienten herederos y conti-
nuadores de esta tradicién», no deja lugar a dudas sobre la asuncién por parte de
la marca de los valores del arte institucional, del que ellos son ni mds ni menos
que «continuadores», es decir, se autoafirman y posicionan claramente dentro del
ambito del gran arte, y sitdan el nombre de Lladré al lado de Giotto, Zurbaran,
El Greco, Velazquez, Matisse, Miguel Angel o Rodin. Curiosamente a este tltimo
autor, lo calificaba uno de los primeros criticos y tedricos de la estética kitsch (Vo-
1li, 1973, p. 245) como «el ejemplo més estrepitoso de pornokitsch (sic)». Sin entrar
a valorar lo adecuado o cuestionable de la frase, no creemos que a los Lladr¢ les

gustara demasiado ese tipo de asociaciones.

Por otra parte, vincula el propio arte a la iglesia y a la religién, sin entrar en
otro tipo de valoraciones, como cuando afirma que «ha legado» grandes obras
de arte, sin tener en cuenta el contexto histérico que no permitia practicamente
a nadie més tener la posibilidad y disposicién de hacerlo, ya que era la iglesia la

que ostentaba el poder politico y econdmico necesarios para ello.
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Pero sobre todo, entra de nuevo en la gran y continua contradiccién de situarse
junto a los grandes maestros de la historia del arte, sin renunciar al valor de mar-
ca, de industria en definitiva. De nuevo se percibe el ansia de ser y convertirse en
arte, para poder seguir siendo una industria rentable y prestigiada. Y para que no
haya lugar a dudas respecto a su vinculacién al arte, y de manera directa a la obra
de determinados artistas, prosigue el texto anteriormente citado de la siguiente

manera (AA.DD, 1998, p. 226):

Asi, en «Inmaculada Concepcién» ! encontramos el espiritu de Mu-
rillo, el primer barroco creador de Virgenes de expresiéon dulcisima;
«San Miguel» o «Mater Dolorosa» son figuras entroncadas en la ima-
gineria, que dio nombres tan importantes como Salzillo; mientras que
«El Santo Entierro» evoca la espiritualidad y la fuerza expresiva de El

Greco.

Continuemos analizando sus referencias al llamado «arte culto» legitimado por
los museos y la institucion del arte, es decir, las referencias a las artes plésticas o
visuales. Hemos hecho referencia constante durante esta tesis a las relaciones que
Lladré establece con el mundo del arte, los museos y la cultura establecida, y en
que medida trabaja en perpetuarla, en este sentido, Lladré recurrird siempre a

imégenes artisticas perpetuadas por el prestigio y muy claramente identificadas.

Entre estas imédgenes, encontraremos referencias directas a obras artisticas pero
también en muchas ocasiones, modelos indirectos de imédgenes de las que se pue-
de rastrear su origen iconogréfico en representaciones artisticas, eminentemente

pictdricas, o sefiales de un estilo pictérico determinado.

El ejemplo paradigmatico de todo ello se resume en la figura de grupo que
representa algunos de los personajes de la pintura de Diego Veldzquez, Las me-

ninas, que en su versién en porcelana adopta el titulo de Damas en Corte. Esta

1Se refiere al titulo de una de las piezas de Lladré
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pieza, una serie limitada a 1000 copias y que extrae de la obra de Velazquez el
fragmento central del cuadro y obviamente el mds popular, imitado y repetido
hasta la saciedad y convertidas en un icono de la cultura visual occidental, las
tiguras de la infanta Margarita y las meninas Maria Agustina Sarmiento e Isabel
de Velasco. Lladré decide también hacer participe de su composicién a la figura

del perro.

En esta pieza vemos de nuevo las caracteristicas que van definiendo la perso-
nalidad estilistica de las porcelanas Lladr6, a través de la comparacién con su
referente directo, el cuadro de Velazquez. Precisamente, teniendo en cuenta que
ésta es una de las piezas que mds responde a su propio referente visual de origen
respecto a la composicién, la forma y los elementos iconogréficos, Lladré no pue-
de permitirse el lujo del realismo exacerbado de Velazquez en sus retratos y no
puede evitar la tentacién de convertir el rostro de la infanta de mirada altanera
y presuntuosa y rostro rechoncho, en una joven mucho mas estilizada, modesta
y timida, con la mirada baja y absorta en pensamientos propios, pretendiendo
ofrecer una imagen de mucha mayor intelectualidad, que en absoluto nos llega al

contemplar la obra de Velazquez, mucho mas descarnada.

Junto a la infanta, serd también la figura del perro, que en Velazquez posee
un realismo inusitado, la que goce de un mayor proceso de idealizacién de to-
do el conjunto. El perro fuerte, enérgico y duro, pero en calma y tranquilo de
Velazquez, se convierte casi en cachorro inocente poco dispuesto a defender, si
fuere preciso, a sus amos. Por contra, las dos figuras de las meninas, responden
mas fielmente al modelo velazquiano y han sufrido poco el proceso idealizador
de Lladré, sus rostros, facciones y poses se mantienen bastante fieles a su ori-
gen iconografico, generando de alguna manera una cierta jerarquia en el proceso
idealizador, para tratar de reforzar aun mas una imagen positiva de la infanta,

que ha de aparecer como mas bella, serena e inteligente que sus acompafiantes.
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Figura 9.10.: Grupo de porcelana basado en la obra de Velazquez, Damas en corte

S. XVILI. José Puche. 1989.

Junto a ésta, existen otras tres figuras, obra también de José Puche, que re-
presentan versiones libres inspiradas en las imagenes pictéricas elaboradas por
Veldzquez. En este caso, Lladr6 convierte de manera independiente a estas tres
imagenes en tres piezas de porcelana idealizadas en extremo, al mds puro estilo
Lladro, desafiando el realismo caracteristico de Lladré y «depurando» la propia
obra de Velazquez, adaptandola al espiritu matérico y fragilizado de la porcelana
valenciana, frente a las poco agraciadas fisicamente, realistas y algo rechonchas

jovenes Velazquianas.

Lladré presenta a tres damas de rostro estilizado y suavizados y hermosos per-
files, muy lejos de los rostros pictéricos mucho maés realistas o verosimiles de
Veldzquez. Una de ellas es representada con un pequefio perrito en sus brazos,
otra, junto a un recurso tipicamente caracteristico de la factoria de porcelanas,

una cesta repleta de flores, y la tercera con un abanico abierto.

Utilizar la referencia a los grandes maestros del arte, Veldzquez es uno de los

mds populares e incuestionados, pudiera parecer el camino mds légico hacia la
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identificaciéon de los trabajos de Lladré con el mundo del arte, se genera sin em-
bargo una obviedad difusa con una referencia excesivamente explicita, en reali-
dad casi una copia del referente, sin otro sentido que el de recurrir al propio
referente, y no de dotarlo o de generar nuevos significados, narrativas o interpre-

taciones, como han hecho muchos artistas a lo largo de la historia del arte.

Otro de los aspectos relativos al gran arte y que mostraran una notable influen-
cia en las imagenes Lladr6, sera sin duda, el arte aristocrédtico por excelencia, el
rococd. Son muchas las ocasiones en que Lladré se reclamara como heredero de
este arte tan propio del gusto aristocratico de la porcelana, al tiempo que argu-
menta su intencion de popularizarlo. El estilo propio de la nobleza y las clases
elevadas de finales del siglo XVIII y por extensién, una gran parte de la época y
la imagineria barroca, seran una fuente inagotable de recursos icénicos y formales

que serdn modelados y horneados por la factoria Lladré.

De este modo, Lladr6, no tinicamente populariza el uso de la porcelana decora-
tiva y figurativa como objeto estético, sino que también acerca a la burguesia y las
clases populares del siglo XX, el frivolo y éticamente cuestionable modo de vida
de la alta aristocracia del siglo XVIII, de la que, precisamente, la nueva burguesia

emergente, dard buena cuenta con el advenimiento de la Revolucién Francesa.

Estas referencias hacia el barroco tardio y el rococd, se dan ya desde las pri-
meras piezas salidas de las manos de los hermanos Lladr6, con la influencia ya
comentada, de las porcelanas de Sevres, y de la propia pintura aristocratica del
momento, que aparece representada en escenas centrales que decoran estas pri-

meras piezas de los Lladr6, en forma de jarrones, copas y dnforas.

No obstante, y como ya hemos visto, este estilo incipiente y sin personalidad
propia serd prontamente abandonado, y substituido por una clara asuncién mu-
cho mads figurativa, narrativa o si se quiere pictérica. Curiosamente es en estas

primeras piezas donde la presencia de la pintura era real, esta se supeditaba a la

184



9. Recepcion en torno al gran arte.

funcién y la esencia mucho més decorativa de todos los elementos ornamentales
y la propia forma de estos jarrones, quedando la presencia pictérica relegada a

un segundo plano.

Serd en cambio, en las figuras propiamente tridimensionales, donde la afirma-
cién y la referencia pictérica ird aumentando cada vez maés, sobre todo en aque-
llas piezas constituidas como grupos narrativos donde ya no aparece en solitario
la figura exenta, sino acompafiada de otros elementos, llegando en ocasiones a

constituir extensiones considerables de un valor pictérico narrativo.

Un ejemplo, con una filiacién directa hacia el gran arte, lo encontramos en esta
pieza de Salvador Debén (Figura 9.11), Columpidndose, que no es otra cosa que
una version adaptada de la obra del pintor francés del siglo XVIII Jean-Honoré
Fragonard, EI Columpio, una de sus obras mds representativas y conocidas, y que
condensa las principales caracteristicas de esa pintura aristocratica y frivola en-

globada dentro del llamado estilo rococé.

Las semejanzas son tan evidentes que apenas merecen comentario, el columpio
amarrado sobre el tronco de un &rbol, el vestido rosa, el sombrero al que se le
ha afadido en la version de Lladré un tocado de plumas. Pero mas que en las
semejanzas, resulta mucho mds interesante centrarse en las diferencias, ya que
estas nos permiten indagar mucho més profundamente en las directrices estéticas

en las que se mueve la porcelana de Lladré.

Fragonard, el Giltimo y més joven de los creadores de esta pintura aristocratica,
siguiendo la estela de Watteau y Boucher, «pronto se orient6 a la pintura galante
de velado contenido erético» (Berchez y Gémez-Ferrer, 1998, p. 186). El conte-
nido erético del Columpio, es sutil pero muy evidente, y no solo eso, sino que
representa un tipo de doble moralidad a la que las clases altas tenian acceso, y
contaban con un cierto benepldcito no escrito de los altos poderes sociales, mien-

tras la rigida moralidad catélica castigaba y perseguia como grandes pecadores

185



9. Recepcioén en torno al gran arte.

Figura 9.11.: Imagenes de la pieza Columpidndose. Salvador Debén. 1974 y la
obra de Fragonard, El columpio, 1767.

a los més desfavorecidos, la inmensa mayoria de la sociedad, por la practica del

adulterio, casi una costumbre entre las clases altas.

Es de sobras conocido que el 6leo de Fragonard, representa a una joven, sobre
la que recae toda la atencién luminica y el foco de atraccién visual, que es co-
lumpiada por su marido de edad avanzada, fruto probable de un matrimonio de
conveniencia tan habitual en la época entra las clases altas, que permanece rele-
gado a un segundo plano en la pintura, oscurecido y casi invisible, mientras la
joven esposa dirige su mirada, su atencién y sus poses provocadoras hacia un jo-
ven que permanece agazapado en los arbustos y que trata de obtener una mirada
cémplice de lajoven. Como testigos mudos de la escena, incluso pidiendo silencio
desde su pedestal, para que todo quede en un secreto consentido, les esculturas

de unos discretos amorcillos alados.

Si nos centramos ahora en analizar la versién que presenta Lladro, las dife-
rencias saltan inmediatamente a la vista. A pesar de las preferencias estéticas de
Lladré por el siglo XVIII y el arte cortesano, inspirador de una gran parte de
su produccion, la sensualidad y frivolidad cortesana no casan bien con la rigida
moral catélica de los industriales valencianos, ni con su programa estético y ico-
nografico, basado en una inocente candidez moral, casi infantil, que rige todas

sus porcelanas. Lladr6 adopta la obra de Fragonard y digamos que la «purifica»,
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si se nos permite el uso del término, o hace una nueva lectura méas adecuada a

sus intereses estéticos.

En primer lugar, cualquier referencia a escena galante o erética desaparece eli-
minando a todos los personajes de la escena, el marido, el joven pretendiente, las
esculturas, y centrdndose en la figura de la joven columpidndose. El frondoso ar-
bol del cuadro, se reduce a un pequefio tronco arqueado justo lo suficiente para
permitir la funcién de un columpio, acompafiado de escasa vegetacion y donde
dos palomas se posan tranquilamente como observadoras de la escena. A los pies
de la joven, un pequefio perro que trata de jugar atraido por el balanceo de la

mujer, sustituye al joven galan.

Como explicacion de este cambio de elementos iconograficos y narrativos, mas
alla del propio deseo de no desarrollar una simple copia del cuadro en porcelana,
cosa que nunca ha preocupado en exceso a los escultores de Lladro, estriba en
un cambio radical de significado de la pieza, mucho mas acorde con la ideologia

estética de Lladré.

Desaparecen las referencias mitolégicas y paganas de las esculturas, y en su
lugar aparecen dos palomas, cuya presencia se presiente como absolutamente
forzada y fuera de lugar, pero no podemos obviar la gran fuerza ideolégica de
este simbolo cristiano por excelencia, simbolo de la pureza, del espiritu santo y
por ende del episodio de la mitologia cristiana de la inmaculada concepcién de

Maria.

Encontramos asi el primer antagonismo narrativo respecto a la imagen creada
por Fragonard, pero no seréd el tinico ni mucho menos. El perrito que sustituye
al joven, es un muy conocido simbolo de la fidelidad, solo hay que recurrir a la
referencia al Matrimonio Arnolfini de Van Eyck, para recordarlo, justo todo lo
contrario de lo que pudiera representar el joven de Fragonard, simbolo justamen-

te de la infidelidad matrimonial.
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Respecto a la joven, el cambio también es sustancial. Si la de Fragonard es una
joven alegre y desvergonzada, que dirige sin discreciéon alguna su mirada al joven
mientras levanta alegremente su falda, la joven de Lladré se nos presenta timida,
nostalgica y reservada, con la cabeza ladeada y la mirada cabizbaja y dirigida al

suelo, algo muy caracteristico de las representaciones femeninas de Lladré.

Su posicion es ademas, mucho maés pasiva, casi podemos intuir un leve balan-
ceo del columpio, lo suficiente para extender el pie y las faldas con las que juega
el perro, una pausada actitud muy diferente de la obra de Fragonard, donde la
joven es enérgicamente balanceada, fruto de ello su zapato sale volando. Lladré
convierte a la mujer de la imagen de Fragonard, enérgica, segura, decidida, fri-
vola, en una joven sumisa, que permanece a la espera, seguramente de algtin
acontecimiento amoroso, y que en ningtn caso muestra imagen de firmeza o se-
guridad, reduciendo de nuevo el papel de la mujer a una situacién de pasividad

y sumision.

El arte clasico por excelencia, el Renacimiento, serd también una gran fuente de
inspiracién para las figuras e imdgenes de Lladr6, no solo a través de referencias
directas a los grandes maestros, sino a través también de la asuncioén general de
los modelos estéticos del mismo. La creencia en el ser humano, en sus valores
y capacidades de progreso, junto a la compatibilidad de estos pensamientos con
los valores conservadores de raiz cristiana, casan a la perfeccién con el modelo
de pensamiento de los propios Lladré y del que emana de su propia concepcién

empresarial y de su estética.

Ademés, y obviamente, de que se trata de una referencia al arte en maytscu-
las, como ninguna otra. Si sigue existiendo un consenso absoluto y pleno, una
valoracién, en ocasiones incluso exacerbada hacia lo que es el arte en esencia en
el &mbito de la percepcion general y de la cultura visual, éste estd sin duda en el

renacimiento, y sobre todo en el mito del artista genio que representan la famo-
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sa triada de Miguel Angel, Leonardo y Rafael. Se trata de nuevo de una apuesta

segura y ampliamente conocida.

Miguel Angel serd uno de los autores elegidos para volver de nuevo a la ¢co-
pia?, a la referencia directa a la historia del arte por parte de Lladro, en este caso
con una pieza a nuestro juicio profundamente desafortunada, y estéticamente
muy cuestionable. Se trata de una versiéon de Francisco Catala, que trata de re-
producir, o inspirarse en la celebérrima y magnifica escultura de Miguel Angel EI
Moisés, utiliza incluso el mismo nombre, aunque evita en el titulo la alusién al ar-
tista del renacimiento, la filiacién es tan evidente que llega a un intento de burda
copia, o si se quiere a una estilizacién a lo Lladr6, que desvirttia por completo la

pieza, de un fragmento de la escultura de Miguel Angel.

Figura 9.12.: Busto de Moisés. Francisco Catala. 1986.

La versién de Lladrd, presenta solamente el busto del Moisés, de medio cuerpo
hacia arriba, con el cuerpo cortado, lo que ya es un elemento en si mismo bastante
distorsionador, mucho més si cabe, que en otros casos ya que de todos es conoci-
do que tanto esta escultura como el resto de obra de Miguel dngel estan creadas
de una sola pieza y compuestas con un sentido de conjunto, que cualquier frag-

mentacién implica en realidad una rotura dificil de superar.
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Tratar de llevar a Miguel Angel a la estética delicada y languida de Lladro,
comporta intentos bastante infructuosos como este. Frente a la energia vital y la
fuerza que emanan de la escultura de Miguel Angel, encontramos un Moisés de-
bilitado, tanto fisica como enérgicamente, su cuerpo ha sufrido una metamorfosis
de delgadez, y sus musculos casi han desaparecido por completo, con unos hom-
bros caidos y una ropa cefiida al cuerpo que nos ofrecen la sensacién de que se
trate de una pieza de otro cuerpo a la que se le haya afiadido la cabeza y la mano
visible, mostrando una desconexién absoluta entre estas tres partes del cuerpo

generando una percepcion extrafa.

Se generan nuevas contradicciones estéticas, dificiles de salvar en el intento de
mostrar un cefio fruncido, en un rostro dulcificado en exceso, sin vida y sin expre-
sién, y no cabe desdefiar aqui la importancia del material. Sin duda la porcelana
no resulta adecuada en este caso para generar el gesto altivo y furioso de Moisés,
tal y como la piedra tallada de Miguel Angel, perpetua con insuperable maestria.
Ni siquiera los potentes y estructurados rizos de la tupida barba que en Miguel
Angel, se convierten en profundas hendiduras de vibracién de luces y sombras,
de contrastes, se nos transforman por obra y gracia de la factoria Lladré, en sim-
ples tirabuzones que serpentean en suaves ondas y que pierden por completo su

valor expresivo.

El intento de transmutar una obra tan grande a la estética de la porcelana Lla-
dré, que en otros casos parece encontrar mas adecuacién y éxito, resulta en esta
ocasion un profundo fracaso de los que alejan a Lladré del camino del arte y lo
llevan irremisiblemente hacia el kitsch méas pobre y vacio. De nuevo, la referencia

al gran arte, acaba llevando a Lladré por el camino contrario.

La implacable severidad expresiva y dramética de Salzillo, el escultor de ima-
gineria barroca por excelencia, también pasard por los hornos de la factoria de
Tavernes Blanques y saldrd con una estética dulcificada, aunque en este caso, el

proceso no serd tan exagerado y la identificacién con el referente visual original
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permanece mucho més clara. Las Inmaculadas, en ascension celestial y rodeadas
de angeles bajo la formula de Bartolomé Esteban Murillo, también nos devuelve

de nuevo la mirada a modelos y artistas de la propia historia del arte hispanico.

Figura 9.13.: El Santo Entierro. Antonio Ramos. 1997

Sin duda alguna, y como ya hemos comentado en alguna que otra ocasién a
lo largo de esta tesis, si durante mucho tiempo hubo un aspecto que defini6 y
distinguié claramente a la estética Lladrd, confirmado incluso por los propios
testimonios entrevistados, fue la referencia o asociacion con los modelos de esti-
lizacién de canon alargado del pintor de ascendencia griega, pero vinculado a la
historia del arte hispanico, Doménikos Theotoképoulos, mds conocido como «El
Greco». Aunque se pueden buscar ciertas filiaciones iconograficas de algunas de
las piezas Lladré como «El Santo Entierro», respecto a la propia obra del Greco,
no es precisamente este tipo de relacion la que Lladré establece con la obra de
este pintor, sino que es algo mucho mds profundo y en cierto modo complejo,
que impregna a casi toda su produccion figurativa y que podria resumirse en las
palabras de una de nuestras entrevistadas, Vicenta Montafiana, adjunta al final
de nuestra investigacion, y una de sus primeras trabajadoras en estos términos:

«todas las figuras tenian una cierta mistica, casi como si fueran del Greco».

191



9. Recepcion en torno al gran arte.

Ciertamente la vinculacion con El Greco va mucho maés alld de una referencia
histérica o de relacién con el «gran arte», y se debe entender a nuestro juicio,
dentro de ese proceso casi de mistificaciéon al que Lladré ha ido dotando a sus
tiguras, comenzando por la propia mistica asociada al material de la porcelana,
su extrema idealizacion y sus narrativas de ensofiacioén y divinizaciéon de unos
modelos culturales, encontraron en esa mistica religiosa y en ese sentido de as-
cension divina atemporal de El Greco, un punto de coincidencia con los propios

fines perseguidos por su ceramica.

No se trata tanto a nuestro juicio de una inspiracién o asuncién de los modelos
del Greco, sino de una confluencia, a la que ese llamado «estilo Greco» se adecua
a la perfecciéon a todos los valores emanados de la propia estética Lladr6, que ya
existian en la propia porcelana, en sus teméticas, en su forma de presentar y ver
el mundo en un sentido de eternidad mistica de la vida cotidiana, tan presente en
Lladro, idealizado y falso ciertamente si se quiere, pero también profundamente
mistificador y mitificador. Todos nuestros deseos y anhelos imposibles concen-
trados en una figura de porcelana, en una estética propia y tnica, industrial y

auratica a la vez.

Figura 9.14.: Triste Arlequin. Fulgencio Garcia. 1970
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La pieza que mejor resume y representa, y que de hecho inaugura estilistica-
mente, este mundo estético, entre espiritualizado y mistico que Lladré llegé a
alcanzar, es de nuevo una pieza del escultor de referencia y més importante de
toda la trayectoria de la marca, Fulgencio Garcia. Se trata del «Triste Arlequin»,
que el propio Juan Lladré llega a mencionar en nuestra entrevista como para-
digmadtica y representativa de ese estilo propio y definitorio, de alguna manera

vinculado al Greco, al que estamos haciendo referencia.

Pero nosotros llevamos una poco maés lejos las vinculaciones estéticas y esti-
listicas de este modelo Lladr6 por excelencia, que no solo anclan sus raices en el
sentido espiritual del Greco, sino que también se percibe la estela y la imprenta de
otros grandes maestros de la propia historia del arte, no inicamente en un senti-
do iconografico, insistimos en ello, sino en la confluencia hacia la construccién de
una determinada estética. Estamos hablando en este caso de uno de los creadores

del llamado arte moderno, si se quiere, de Pablo Picasso.

No podemos obviar esta relacion, insistimos, no tinicamente iconogréfica y te-
maética, cabe recordar que la figura del arlequin es casi un icono temdtico y muy
representativo de la pintura del artista malaguefio, pero la relaciéon va mucho mas
alld y se ancla en la construccién de la propia y peculiar estética Lladrd, y que has-
ta ahora en la tesis solo se habia relacionado con el canon de estilizacién propio
del Greco. En el caso de la pieza que nos ocupa, y que insistimos se presenta co-
mo paradigma de esa estilizacién y casi como icono de la propia marca Lladro,
hasta el punto de convertirse en la imagen que preside la cabecera del catdlogo

histérico de Lladré en la web oficial de la marca.

Su relevancia es tal que el propio José Lladré, que también reconoce esa filia-
cién no solo hacia El Greco, sino hacia el propio Picasso, la elige como la pieza
mds importante de su produccion y la describe de la siguiente forma, haciendo

hincapié en la importancia de la misma respecto a lo que es y significa en la es-
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tética Lladr6 y de como se nutre de nuevo del «gran arte» en sus creaciones de

porcelana (AA.DD, 1998, p. 128)

El resultado nos encandilé a todos por su gran sensibilidad, por la es-
piritualidad que desprendia su figura esbelta, propia de un cuadro del
Greco o de Picasso. Después tuvimos que buscarle un colorido apro-
piado, y por suerte acertamos de nuevo; los apagados tonos grises y
marrones que elegimos se convertirian pronto en distintivo de nuestra
obra. «Triste Arlequin» fue el prototipo de un estilo que en la década
de los sesenta? trasladamos a otras muchas creaciones, un estilo que
quedaria vinculado para siempre al nombre de Lladré. Habiamos lo-
grado imprimir un nuevo cardcter a nuestras obras, y la gente comen-

z6 a reconocerlas en los escaparates.

Figura 9.15.: Pinturas de Pablo Picasso con el tema del arlequin de principios del

siglo XX.

Y es que esa filiacién con Picasso, de la que también se nutre Lladro, resulta evi-
dente en cuanto nos detenemos a estudiar algunas de las pinturas del artista de
principios del siglo XX. Insistimos, tanto por su propia temdtica, como especial-
mente por ese aire atemporal, casi fantasmal de figuras de alargados miembros,

de rostros vacios de sentimientos mundanos y miradas perdidas e inexpresivas

?Entendemos que quiere decir década de los 70, ya que la pieza data del 1969 y sale al mercado

el 1970
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y por ese sentimiento de extrafiamiento, de estar en un lugar que no es ningtn
lugar, o si se quiere un lugar que reside en nuestros deseos casi mitolégicos que

Lladré nos presenta en porcelana.

En los ultimos afios, Lladré estd tratando de modernizar su estética, hacien-
do verdaderos equilibrios por no perder su esencia que es en definitiva la que le
identifica como marca, en un intento por responder a nuevos mercados, dentro
de una situacién econémica muy critica y que a ha estado a punto de llevar a la
empresa a una situacién complicada, respecto a la fabricaciéon de porcelana de-
corativa. Dentro de esta «nueva linea» seguimos encontrando referencias al gran
arte, aunque ni de lejos se atreve con la vanguardias histéricas que no olvidemos

que a estas alturas también son ya arte cldsico de alguna manera.

Recurrird, dentro de esa estrategia de «modernizacién» a la estética del llamado
modernismo, un estilo que «se sittia cronolégicamente entre el historicismo y el
arte moderno y, en su conjunto, es tan occidental como aquéllos» (Schmutzler,

1980, p. 9).

No es la primera vez que Lladré recurre a la estética modernista, ya lo habia
hecho con anterioridad en sus producciones no figurativas, que no forman es-
pecificamente parte del objeto de estudio de nuestra tesis, a través de jarrones o

lamparas, con disefios claramente inspirados en los modelos modernistas.

En este tipo de producciones el modernismo se ajusta a la perfeccion a la reali-
dad de una factoria industrial como Lladré, ya que no podemos olvidar que fue el
primero de los estilos artisticos que tuvo una fuerte presencia en el propio disefio
industrial y en la emergente sociedad burguesa y capitalista del momento, y se
trata ademads de un estilo ampliamente aceptado por la burguesia conservadora
y las clases populares, que incluso en territorio valenciano cuenta con su propia
version derivada en el llamado modernismo popular. A todo ello, hemos de afia-

dir que «el modernismo es un estilo que se preocupa fundamentalmente de lo
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ornamental y decorativo» (Schmutzler, 1980, p. 19) por lo que se adapta como un

guante a la propia esencia de una industria como Lladré.

A pesar de ello, la presencia del modernismo en el grueso de su produccién
tigurativa o narrativa, era practicamente anecdética, centrdndose sobre todo en
esa «marca estética» de la «estilizacion espiritual» via El Greco, que tantos éxitos
le reporté en el pasado, y que sigue siendo aun hoy su referente. El proceso de
renovaciéon y modernizacion estilistica para Lladr6 pasa por mirar al arte de hace
més de un siglo, no obstante no podia ser de otra manera, ya que de lo contra-
rio dejaria de ser Lladré y se convertiria en otra cosa que sus clientes reales y

potenciales no conseguirfan entender.

En este caso elegird a uno de los grandes pintores de la llamada secesién vie-
nesa, una vertiente del modernismo que de hecho tendrd mucha repercusién en
tierras valencianas, especialmente en la arquitectura, se trata de Gustav Klimt y
de la que sin duda es su obra més popular, en el sentido de que es una imagen in-
sertada a través de la publicidad y otros disefios y suceddneos en la cultura visual
popular contemporanea, aunque muy poca gente conozca ni siquiera su proce-
dencia o autoria, El beso. En este caso, Lladré tampoco hace referencia ni mencién
alguna al autor de la obra en el titulo, aunque sea directamente una copia tridi-

mensional y fragmentaria de la pintura de Klimt.

Se trata de una pintura que retine las condiciones idéneas para formar parte
del espiritu de la obra Lladrd, por su sentido profundamente decorativo, y de
una estética quizd un tanto hiperbdlica, y puede que una de las pinturas maés
amables del pintor austriaco, muy diferente en su concepcion tematica de otras

obras del autor como Vida y muerte.

En esta obra de Klimt, se percibe incluso mucho mas que en otras el aspecto bi-
dimensional, plano, en parte abstracto, y profundamente lineal y dibujistico cosa

que hace més compleja la labor de paso a la tridimensionalidad de la escultura
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Figura 9.16.: La pintura de Gustav Klimt y la versién en porcelana de Lladr6, obra

de Antonio Ramos, 2007.

en porcelana. En este caso el proceso funciona con mucha mayor soltura que en
otros ejemplos que hemos analizado, y la pieza en su conjunto funciona un poco
mejor estética y plasticamente aunque no deja de ser al final una copia kitsch de
una gran obra pictérica en la que la intencién de hacer «arte en porcelana» en

palabras del propio Juan Lladré, se queda en una intencién maytscula.

La profunda sensacién de inmaterialidad, de reconstruccién de un espacio va-
cio o abismal, asi como la impresién de desaparicion de los propios cuerpos tras
los mantos dorados y abstractos, geométricos y ortogonales en el caso del hom-
bre y orgénicos y circulares en la mujer, desaparece por la profunda volumetria y
corporeidad de los cuerpos de porcelana, de hecho mucho més presentes y me-
nos estilizados que en la mayoria de piezas Lladré. La exagerada y prominente
presencia del manto masculino que se convierte en el verdadero protagonista de

la pieza desdice por completo la espiritualidad casi gética y mistica de la pintura.

Pero no solo las artes plésticas o visuales sirven de referente al mundo estéti-
co de Lladré, la literatura también constituye una importante fuente de creacién
figurativa para los disefiadores de Lladroé. El prestigio y el gran simbolismo cul-
tural alcanzado por algunas obras literarias, dentro de cuestiones que van mucho
més alld de lo puramente literario y se entroncan en perfiles de ideologia politica

y de la construccién de la propia identidad nacional o cultural europea.
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La importancia, a un nivel simbélico que juegan las figuras de Cervantes y El
Quijote, en el caso espafiol, bajo un modelo imperativamente castellano, o la obra
de Shakespeare en el caso inglés, y en este tltimo también europeo, respecto a la
construccion de las propias identidades nacionales, no debe ser en absoluto des-
defiado. La imagen, la construccién de una cultura visual propia, ha sido siempre
una prioridad en las politicas y las practicas identitarias. Seran, justamente am-
bos casos los que mantengan una mayor presencia en las porcelanas de Lladro,
priorizando su propio valor simbélico y politico, y desdefiando las profundas y
verdaderas innovaciones literarias y culturales que presentan estos autores y sus

obras.

El caso del Quijote, es un ejemplo paradigmaético de esta situacién, el texto y su
autor se han reivindicando y se continua haciéndolo, como una especie de ensefia
de la identidad nacional de Espafia, entendida esta desde una tinica vertiente que
es aquella que identifica la cultura castellana con la cultura espafiola ignorando
por completo las multiples y complejas realidades que alberga el ahora politica-

mente concebido como Estado Espafiol.

La imagen del Quijote se repite hasta la saciedad, convertido en un componente
esencial de la propia cultura, que no deja de ser parcelada y fragmentaria, y muy
representativa de los equilibrios de poder cultural dentro de las propias culturas
hispanicas, donde la castellana se acaba imponiendo al resto, por una serie de
hechos y circunstancias histéricas que ahora no es necesario relatar. Ni que decir
tiene que estamos siempre hablando de la imagen o representaciones de esta obra
literaria y su autor, nunca de la obra y su contenido que pasan a un segundo
plano, y que son mayoritariamente desconocidos, o lo son tinicamente a través

de imédgenes fragmentarias y parciales.

Seria interesante, aunque probablemente imposible, desarrollar un exhaustivo
catdlogo de las formas y modos en que esta figura literaria ha sido desarrollada

en imagenes y de que modo se hecho a lo largo del tiempo, siempre pareja a una
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evolucion politica y sociocultural, que nunca ha renunciado a su utilizacién como

simbolo nacional.

Miguel de Cervantes continua siendo el protagonista de las monedas de 50 cén-
timos de Euro, con toda la simbologia politica y cultural que conlleva estar en el
dorso de una moneda representativa de un determinado territorio. En cualquier
caso, se trata de una utilizacién de la imagen, de una narrativa visual que adhiere
e impregna a una determinada cultura con un caracter simbdlico muy cargado, y
que trasciende por completo la propia realidad de la obra literaria, y se convierte

en parte de una estética propia que deviene en definitiva en una politica propia.

Miles y miles de imagenes y formas de representaciéon de la figura y la obra de
Cervantes, obras pictdricas, disefios publicitarios, marcas, logotipos, nombres de
empresas y restaurantes, esculturas, recuerdos y souvenirs de todo tipo y sobre
todo, y curiosamente, cerdmica, mucha ceramica dedicada a perpetuar la imagen

y el simbolismo patriético y de dominacién cultural que ella implica.

Figura 9.17.: Imagen del Quijote en una de las obras de juventud del propio José

Lladré. 1949
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Un buen ejemplo de este protagonismo cerdmico quijotesco, nos lo dio la ex-
posicion dedicada precisamente a las representaciones de la figura del Quijote
en cerdmica en el afio 2005, La cerdmica espafiola y Don Quijote, en Talavera de la
Reina (AA.DD, 2005). Como demostroé esta exposicion, el tema del personaje lite-
rario de Don Quijote se constituye en una de las iconografias mas desarrolladas
y repetidas en toda la produccién cerdmica espafiola, popularizando la figura del
personaje literario, o mejor dicho, la imagen mitificada del personaje literario,
hasta limites exacerbados. Encontramos imégenes del Quijote en la cerdmica de
Talavera, en las producciones de la Real Fébrica del Buen Retiro, en la obra del
ceramista Peyro, recordemos, precedente de la porcelana Lladré, en las produc-
ciones de Manises, de Onda, de Sargadelos, en la Fabrica de la Cartuja-Pickman

y en muchos otros ceramistas hasta llegar al mismo Picasso.

En el caso de Lladro, el tema quijotesco, constituye casi una obsesién convir-
tiéndose en un tema constantemente tratado y repetido en sus porcelanas. Son
mds de treinta la piezas dedicadas a temas quijotescos, desde representaciones
del propio Miguel de Cervantes, a multiples versiones y situaciones en las que
se ve envuelto el propio personaje de El Quijote, representado habitualmente en
solitario o acompafiado de su fiel escudero Sancho Panza, que también se gana el

privilegio de ser protagonista tinico de algunas piezas, eso si, menores.

De nuevo resulta dificil de cuantificar este empefio por el tema quijotesco, por
parte de Lladr6, como hemos dicho, casi una obsesion, precisamente, cuando de
manera reiterada y publica, incluso con explicitas participaciones politicas, muy
especialmente en el caso de Juan Lladro, declara una y otra vez su orgullo identi-

tario valenciano: «de I’home valencia que soc» (Lladré Dolz, 1997, p. 5).

Se trata, sin duda alguna, de una concepcién «valencianista» y de lo valenciano
muy particular, vinculada a un modelo politico concreto y que ha monopolizado
la politica y la sociedad valenciana hasta limites extremos, como muy bien explica

en un reciente trabajo el sociélogo Flor (2011, p. 22).
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Aunque la tendencia politica de raiz conservadora de los Lladr6 es muy an-
terior a la existencia del blaverismo, este se adaptara a la perfeccién a su propia
idiosincrasia, y lo adoptaran de manera personal y politica, y lo que es mas im-
portante para nuestro trabajo, esto se vera finalmente reflejado en sus posturas
estéticas y en sus producciones cerdmicas, y son precisamente este tipo de rela-

ciones las que estamos esclareciendo en esta investigacion.

Esta circunstancia seria meramente anecdotica o superficial si Lladr6 fabricara
objetos de uso préactico, incluso aun en este caso, se podrian relacionar los disefios
con determinados principios politicos, pero como se dedican a generar narracio-

nes visuales, la carga politica y social es siempre inevitable y completa.

Asivemos que una de las decenas de piezas dedicadas al tema del Quijote, este
sostiene en su mano un ejemplar del libro de Joanot Martorell, el Tirant lo Blanc,
cuyo simbolismo es muy evidente. Hace clara referencia al texto de Cervantes en

el que se alude a esta obra, como una gran obra de la literatura universal citando:

—iValame Dios! —dijo el cura, dando una gran voz-. jQue aqui esté
Tirante el Blanco! Dddmele acd, compadre; que hago cuenta que he
hallado en él un tesoro de contento y una mina de pasatiempos. Aqui
estd don Quirieleisén de Montalbén, valeroso caballero, y su hermano
Tomads de Montalban, y el caballero Fonseca, con la batalla que el va-
liente de Tirante hizo con el alano, y las agudezas de la doncella Pla-
cerdemivida, con los amores y embustes de la viuda Reposada, y la
sefiora Emperatriz, enamorada de Hipdlito, su escudero. Digoos ver-
dad, sefior compadre, que, por su estilo, es éste el mejor libro del mun-
do: aqui comen los caballeros, y duermen, y mueren en sus camas, y
hacen testamento antes de su muerte, con estas cosas de que todos los
demas libros de este género carecen. Con todo eso, os digo que me-

recia el que le compuso, pues no hizo tantas necedades de industria,
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que le echaran a galeras por todos los dias de su vida. Llevadle a casa

y leedle, y veréis que es verdad cuanto dél os he dicho

De esta forma, supeditar la importancia del escritor valenciano a la referencia
de Cervantes, es como decir que esta obra es importante solo porque alguien tan
importante como Cervantes la nombra, que es tanto como decir que la cultura
valenciana es importante en tanto que es reconocida por la «superior» cultura
castellana. Una visiéon my propia de una determinada época en el que las cla-
ses altas y la burguesia acomodada valenciana asume la cultura castellana, en un
proceso de substitucién cultural y rechazo hacia la propia cultura de origen, que-
dando esta relegada a un uso popular e inculto, una visién que Lladré todavia no

ha superado, como demuestra la totalidad de su produccién cerdmica.

El desconocimiento y la escasa referencia hacia la propia historia y la propia
cultura valenciana, es fruto de un proceso generalizado que afecta a la sociedad
valenciana, que se ha acomodado en una cultura ajena y ha supeditado la propia
a un nivel inferior y puramente anecdético. Las imagenes que Lladr6 genera en
este sentido son el reflejo de esta situacion social altamente conflictiva, cargada de
tintes e interesadas manipulaciones politicas ya de sobras conocidas y estudiadas

y profundamente negativa para la cultura valenciana.

Siguiendo con nuestra explicacién en referencia a por qué Lladré hard una in-
cidencia especial en tematicas tan claramente identificadas con un discurso pro-
clive a la exaltacion de la cultura castellana, entendida como cultura espafiola,
en este caso con la obsesion quijotesca. Pero no sera el tnico icono de la cultura
castellana, ni mucho menos que Lladré producird, nos remitimos a las propias
palabras de Juan Lladr6, en su discurso de toma de posesiéon como Académico
de la Real Academia de Cultura Valenciana. Cita las palabras de otro académi-
co ya fallecido Badia Marin, con las que se siente plenamente identificado, y que
nos ayudan a explicar sin lugar a dudas la eleccion temética de gran parte de las

piezas Lladr6, en particular algunas de las que estamos tratando en este punto
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(Lladré Dolz, 1997, p. 6): «Valencia es, desde los Reyes Catélicos, con Castellén
de la Plana y Alicante, una de las trece regiones que configuran la nacionalidad

espafiola.»

Dejando a un lado otro tipo de valoraciones sobre la cita, lo que queda clara es
la posiciéon de Lladré, respecto a su propia cultura valenciana, y de la que apenas
existen ejemplos en la propia producciéon Lladré, en lo que alta cultura valenciana

se refiere, mas alld de la exaltacién de lo puramente folclérico y anecdético.

Como vemos, Lladré no dedica ni una sola de sus piezas a la propia cultura li-
teraria, ignora por completo las figuras de literatos de igual nivel al de Cervantes
como el propio Joanot Martorell y su obra el Tirant lo Blanch, que solo aparece
supeditado a la figura del Quijote, lo que corrobora aun maés nuestra afirmacién
de esta jerarquia cultural que Lladré propicia y que sitta a la cultura castella-
na por encima de la cultura propia, valenciana. Ignora también al poeta Ausias
March, que tanto su propia figura como su obra, podrian haber sido una gran
fuente de inspiracion para trabajos en porcelana, y hubiera servido para dar a co-
nocer aspectos tan importantes de nuestra propia cultura alrededor del mundo,
pero Lladré prefiri6 repetir hasta la saciedad el tema quijotesco y cervantino. Ob-
viamente, una posicién legitima, pero que debe ser explicada en el conjunto de

relaciones que Lladr¢ establece para con la cultura visual, y la cultura en general.

Don Quijote furioso, Don Quijote alerta, Don Quijote y el molino, Valeroso Don Qui-
jote, Retorno de Don Quijote, Don Quijote y Dulcinea, Don Quijote arrodillado, Quijote
Sentado, Don Quijote ensofiador, La lectura del hidalgo, Mural Don Quijote, Jarrén oval
Don quijote, Quijote erguido, Don Quijote declamando, Hidalgo de La Mancha, Triste y
Maltrecho, Dulcinea del Toboso, Primera aventura son algunos de los titulos de piezas
dedicadas al tema entre el catdlogo de la produccién Lladré. A los que habria que
afiadir las propias figuras de Don Quijote en solitario, en busto o acompafiado de
Sancho Panza y algunas del propio Sancho en solitario, sin olvidar las dedicadas

a la figura de su autor Miguel de Cervantes un busto de glorificacién y una figu-
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ra completa de porcelana. Sin duda alguna, una preponderancia abrumadora y

ciertamente significativa.
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10. La imagen percibida de Lladro.

10.1. La materia estructurada como imagen.

La técnica que marca claramente la personalidad de las producciones de Lla-
dr6, es, sin ninguna duda, la utilizacién de la porcelana, a pesar de que en los
altimos afios han incorporado también el gres como material de una parte im-
portante de su produccién, sigue siendo la porcelana la materia que mds se ajusta
y mejor describe a la estética Lladré y que constituye la esencia identitaria de la

misma.

La porcelana es un material cerdmico que se caracteriza técnicamente por ser
«una pasta cerdmica de alta temperatura, de color blanco, no porosa, homogénea,
vitrificada y transldcida si su grosor es menor de 3 mm» (Coll, 1995), su compo-
nente principal es el caolin. «Para conseguir la porcelana, se afiaden al caolin una
escasa cantidad de arcilla muy plastica, cuarzo y feldespato, el cual facilita du-
rante la coccién su transformacién en una masa vitrea. Suele cocerse entre 1250°

y 1450° C».

Es muy conocido el origen histdrico de la porcelana que nos sitta en la antigua
China donde disfrutaba de una elevada consideracién como arte y apreciadisimo
objeto de valor y tampoco es nuestra intencién hacer un recorrido histérico por
este material artistico, aunque si que nos interesa destacar algunos aspectos que

nos permitan corroborar su importancia como material de muy apreciado valor
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y con connotaciones significativas muy fuertes, llegando a alterar o modificar la
consideracion iconolégica y simbélica de las imagenes elaboradas con esta mate-

ria frente a otras.

Desde nuestra perspectiva, vamos a argumentar en este apartado de la tesis,
de que manera el propio material, la porcelana, se constituye en esencia como un
referente de imagen, por lo que vamos a analizar la importancia de este material
considerandolo en su proyeccién como imagen y en la significativa carga de va-
lores sociales, que se adhieren por tanto al significado tltimo percibido junto a
la propia carga iconogréfica, del aspecto o escena temdtica representada en cada

una de ellas.

Durante la Edad Media la presencia de la porcelana china en Europa es escasa
y testimonial, aunque se conocia de su existencia como corrobora la presencia
de algunas piezas de la época en nuestros museos. Posteriormente, hemos de
recurrir a la obra de Marco Polo, EI Libro de las Maravillas, para encontrar nuevas
referencias, esta vez, escritas con una breve descripcién del proceso de fabricacién

y elaboracién de las mismas.

Pero no sera hasta la creacién de las nuevas rutas comerciales con la India,
abiertas a partir del descubrimiento de América, cuando se consolide un fructi-
fero y lucrativo negocio de importacién de porcelana, entre muchos otros pro-
ductos conocidos. La porcelana se ird convirtiendo en un producto muy valorado
econdmicamente lo que contribuird a ir reforzando desde estos primeros tiempos
de comercializacién, su posicién en la jerarquia de objetos de apreciacion y valor

mercantil y, asociado a ello, de valor social.

Poseer, exhibir y utilizar productos de porcelana empezard a suponer un claro
signo de distincién social, asociada a determinadas clases sociales. «Al final de la
guerra de los Treinta Afios, con la paz recobrada, la porcelana estuvo al alcance
de la burguesia pero su precio elevado la mantuvo entre las mercancias de lu-

jo, reservadas a algunos privilegiados. Los que no podian comprar porcelana se
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conformaban con loza, mucho menos cara» (Divis, 1989). Esta situacion comienza
a crear una cierta imagen determinada del propio material, independientemente
del contenido formal, tematico e iconografico asi como del posible uso al que es-
tuvieran destinados estos productos, ya fueran platos, tazas u objetos destinados

a la decoracion o la fruiciéon estética, situdndola en una elevada posicion.

La situacion durante los siglos XVII y XVIII no varié en absoluto, al contrario,
acab6 por acentuar todavia més la posicién de la materia, la porcelana, en un
elevado estatus de consideracién social, proceso histérico muy bien descrito por

Divis (1989):

Al final del siglo XVII, los soberanos y las grandes familias de la no-
bleza debian tener un «Gabinete de porcelana» para exponer las pie-
zas que poseian. Constituian una férmula renovada de los gabinetes
de curiosidades del Renacimiento. En efecto, los objetos de porcelana,
valiosos y escasos parecian merecer una presentacion especial. En el
siglo XVIII, no se podia concebir un palacio sin un gabinete de por-
celana. (...) Estos gabinetes, las primeras colecciones de porcelanas en
Europa, no tienen nada que ver con la idea moderna de una coleccion.
La posesiéon de numerosas piezas de porcelana de Europa o Asia daba

prestigio a los soberanos o a los nobles adinerados.

En aquella época no intervenia ninguna consideracion artistica, al mismo tiem-
po, una de las principales motivaciones que mueven a una parte de los colec-
cionistas y colecciones modernas es ganar o aumentar su prestigio y valoracion
social, o directamente como estrategia de marketing comercial como el caso de
las grandes corporaciones comerciales y sus colecciones, el propio Lladré, la Co-
leccién de Telefénica, etc. (...) La moda de las porcelanas chinas y sobre todo, los
beneficios que daba su comercio fueron la causa de los multiples esfuerzos euro-

peos para descubrir los secretos de la porcelana.
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No hay que perder tampoco de vista y como bien ha demostrado Larry Shiner
(Shinner, 2004), que el emergente sistema de las Bellas Artes refinadas se em-
pezard a utilizar como signo de distincién social, igualando en significaciones y
tinalidad a los gabinetes de porcelana, que responden al mismo sistema de nece-

sidades y lucha de poder social.

Con esta cita sobre el desarrollo histérico de la porcelana en Europa referimos
a la enorme y creciente importancia del propio material, muy por encima de la
utilizacién al que esté destinado, relacionado con su rareza, escasez y cierto exo-
tismo, que atrafa a las clases sociales con pretensiones de demostrar ptblicamente
su poder mediante su posesion y exhibicién. Se trataba por tanto de objetos esca-

sos y destinados a una clientela muy limitada.

Este hecho explica por si mismo los numerosos intentos de empresarios y co-
merciantes europeos para tratar de obtener la tan preciada y absolutamente mi-
tificada féormula de la porcelana, ya que podia constituir un rentable negocio.
Ademas, la porcelana comenzard ya en esta época a impregnarse de valores ad-
heridos como elemento de lujo y otros un tanto més peculiares, que serviran para
consolidar esta imagen de un material con caracteristicas especiales: «Europa en-
tera habia sido conquistada por la blancura, la ligereza, la transparencia, la per-
feccion de la porcelana. No es de extrafiar que se hayan atribuido las propiedades
mads excepcionales, como la de reaccionar ante la presencia de un veneno (Divis,

1989)».

Si a ello le afiadimos que el material, que ya de por si mismo estd cargado
de valor, se convierte mediante el trabajo de disefio del artesano o el artista en
tiguras de formas escultdricas, sumado a finas decoraciones pictéricas y temas
asumidos de la tradicion histérica y artistica de occidente, o por extension, y con
ello se percibe también un mayor aumento de su valor social, de cardcter exéti-
co, oriental o directamente portadas del mismo oriente, el valor de la porcelana,

hablamos siempre de valor social, aumenta de manera exponencial y su conside-
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racién como material de apreciado valor se suma al propio valor atribuido a cada

pieza.

Esta valoracion serd, en cada caso, distinta, en funcion de la forma, la temética
de la pieza, el autor y la estética y la asuncién de esa estética, o la repercusion y
aceptacion social de su autor, en el momento y espacio histérico concreto en el

que se presente y desarrolle.

En la actualidad el valor de la porcelana como rareza, como elemento exoti-
co, ha disminuido aunque aun mantiene un cierto aspecto de recuerdo oriental
y orientalizante en las culturas occidentales, y sobre todo, frente a una lluvia de
nuevos materiales mucho maés funcionales, producto de la revolucién industrial,
que la propia vanguardia artistica asumird como recursos plésticos, la porcelana
mantiene un cierto halo de ese pasado mitificado, como material de esplendor
artesanal, aunque se desarrolle y se ofrezca a través de medios industriales, ge-
nerando una cierta paradoja de las que mas que ninguna otra, estd repleta esta

época.

Lladré acoge muy bien esa carencia que la nueva sociedad industrial genera,
inundando el mercado de productos que no esconden ni disimulan su origen in-
dustrial mediante esos nuevos materiales que se certifican como ttiles, practicos
y econémicos, por lo que pierden cualquier valor elevado adherido a si mismos,
e incluso esos valores tienden a ser percibidos como negativos, en relacién a la
posibilidad de la belleza. La porcelana en cambio, presenta ese valor de tradicién
artesana y de belleza artistica, tan bien explotado por la marca valenciana, que
empezard a ser demandado por una sociedad burguesa amenazada en sus raices

tradicionales por la creciente industrializacién alienante.

La porcelana no deja de asociarse con el uso refinado de cardcter social, como
ya se ha mencionado, de la antigua aristocracia y los valores de poder que esta
ejercié durante el antiguo régimen, y que persistird durante mucho tiempo en la

época moderna, a pesar de los cambios impulsados por la revolucién francesa.
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Esta asuncién de valores aristocraticos, en referencia al propio material de la
porcelana presentado como imagen de proyeccién social, permanece todavia en
el trasfondo de las porcelanas Lladr6, que alcanzaran su desarrollo y esplendor
internacional en la segunda mitad del siglo XX, una época que vivird el triun-
fo del capitalismo liberal burgués descenciendente de las ideas revolucionarias
francesas y de la revolucién industrial, imponiéndose sobre cualquier otro siste-

ma politico y de construccién social alternativo.

Este nuevo sistema capitalista burgués, empezard a generar expectativas de ri-
queza y asuncién de poder, por parte de las clases més bajas y populares, que vi-
viran el espejismo, provocado por una situacién real de mayor bienestar y calidad
de vida, de poder alcanzar o sofiar con alcanzar, al menos una parte de aquella
forma de vida aristocrética, que todavia seguia siendo el modelo de referencia de

la exhibicion del poder que se mantenia en el imaginario colectivo.

El nuevo poder burgués no resultaba especialmente atractivo, para una gran
parte de la poblacion, sino iba acompafiado de una cierta exhibicién de los anti-
guos modos y estéticas de la aristocracia, que continuaba presentando una ima-
gen mas «noble» y «respetable» que los valores del capitalismo burgués, movidos
Unicamente por valores econémicos, a pesar de los siglos pasados desde la des-

aparicion del antiguo régimen.

La porcelana presentada por Lladr6, respondera como anillo al dedo, empe-
zando por el propio material, mucho mds «aristocratico» que cualquier otra clase
de cerdmica, a esta demanda simbdlica de una gran parte de la sociedad que aca-
ba asumiendo como propios los antiguos usos y valores de poder, de manera
mimética y acostumbrados a asociar una determinada estética con lo que se con-
sideraba elevado o poderoso. Adaptados y desposeidos de muchos de sus usos
obviamente, pero que respondian mucho mejor a ese nuevo y reciente esplen-
dor del que disfrutaban, tras siglos de supeditacion a la nobleza aristocrética, que

los propios materiales generados por las nuevas industrias, que como ya hemos
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dicho, resultaban y aparecian como menos «nobles» y carentes de cualquier sello
de distincién, por lo que resultaban poco apropiados para la funcién de presencia

estética social que la propia porcelana como material mantenia asociada a ella.

Otro aspecto y caracteristica esencial de la propia materia, la porcelana, aplica-
ble a la cerdmica en general, se debe a su caracter de fragilidad extrema. A pesar
de la propia dureza del material, la porcelana no deja de ser un material fragil en
extremo, y no es necesario argumentar demasiado para saber que pasaria si deja-
mos caer al suelo una de las piezas de Lladro, se despedazaria y se fragmentaria

irremediablemente.

Lladrd, afiade ademads un doble valor de fragilidad a este material, ya de por
si delicado, mediante la propia iconografia de sus piezas, creando un universo
de seres eminentemente fragiles y delicados, nifios y jévenes, mujeres jovenes a
las que se las ha acentuado este matiz de debilidad y fragilidad, como atributo
y elemento esencial e intencionalmente femenino, como veremos en (Ver 10.3)
o la maxima exaltacién de la belleza fragil representada en las flores, uno de los
elementos naturales mds vulnerables y delicados que existen y que ocupan un

lugar preferente en la produccién de Lladré.

En este sentido, Lladro6 juega con esta vulnerabilidad asociada a sus temas y
personajes, a la vez que pretende inspirar un cierto sentimiento de piedad com-
pasiva similar al que sentimos de manera instintiva por un recién nacido. Aso-
ciamos doblemente a la pieza nuestro sentimiento de proteccion hacia la imagen
que representa y proyecta pero también irremediablemente hacia la propia ma-
teria esencial, tan fragil en realidad como el propio ser humano, que garantiza la

existencia de esa imagen y que es imagen en si misma.

Nuestro sentimiento de protecciéon se traslada, o identifica como una misma
cosa la fragil materia corporal y la fragil «realidad» representada, el efecto con-

seguido finalmente, es acabar de aumentar el valor aurdtico de la pieza, que en
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muy numerosas ocasiones acaba siendo exhibido tras la proteccién de un vidrio
o cristal en forma de vitrina, que como nos recuerda Olalquiaga (2007, p. 44-45)

potencia todavia mds su valor simbdélico y aurético:

Las reliquias sagradas, que podian ser vistas pero no tocadas, se bene-
ticiaban del prestigio afiadido de la distancia fisica, lo cual, junto con
la transparencia y la fragilidad del vidrio, creaba un aura etérea tan
fuerte que la preservacién en vidrio se convirtié en una parte esencial
de su presentacion. En consecuencia, los recipientes de vidrio utiliza-
dos en la época victoriana como acuarios o para proteger del polvo a
los objetos de las colecciones, los elevaron al rango de reliquias, incre-

mentando atin mas su valor (...)

De esta forma, los efectos de necesidad de proteccién y de simbolismo auratico
se multiplican en funcién de ese doble efecto bajo el que se exhiben habitualmen-
te las porcelanas Lladré. La propia materia, por tanto, se estructura como una
imagen de valor, a la que se le van asociando y sumando todos los aspectos que

hemos ido tratando en este punto.

No es baladi, tampoco, hacer referencia establecida en clara relacién a la propia
materia, al color blanco como otro elemento esencial de lectura que contribuye a
construir y reforzar la imagen de la porcelana, intimamente asociada a la pureza

de este color y todas sus connotaciones.

Vemos asi, que aunque el aspecto estético es muy importante respecto a la con-
sideracion de estos objetos, hemos de ir un poco mas alla, para tratar de com-
prender otro tipo de valores tan fundamentales 0 méas que el propiamente esté-
tico, tal y como nos recuerda Freedberg (1992, p. 13) «Yo me alegraria realmente
si pudiéramos acabar con la prolongada distincién entre objetos que producen
determinadas respuestas debido a supuestos poderes “religiosos” o “mégicos” y
objetos que supuestamente tienen funciones puramente “estéticas”. No creo que

tal distincién sea viable».
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Aunque en nuestro caso no hablemos de aspectos o poderes mégico religio-
sos, es innegable los atributos de valor extraestético que vinculamos a piezas de
porcelana como las de Lladr6, incluyendo connotaciones y visiones de reaccién
tanto positivas como las abiertamente negativas, hasta llegar en algunas casos a
una cierta sacralizaciéon del objeto en funcién de atributos de valor y experiencias
de carécter personal atribuidas al mismo, imposibles de sistematizar y generali-
zar, pero no por ello inexistentes, o posiciones de odio y reacciones de repulsién
hacia estas piezas, reflejadas incluso en discursos intelectuales, y que llevan con-

trariamente a demonizar estas piezas y todo lo que ellas representan.

Ambas posturas responden al mismo fenémeno, que generan que la materia
sea percibida como imagen y que la conjuncién materia y forma que genera esa
imagen provoca una serie de respuestas que van mucho mds all4 del componente
estético, y que tienen mucho més que ver con posiciones ideolégicas, politicas y

de relacién y posicionamiento social.

10.2. La historia como referente.

En la valoracion general de las significaciones y las narrativas que emanan de
las porcelanas Lladrd, la historia, entendida como valor, como referente de pres-
tigio, cuenta con una situacioén de privilegio y también como una lectura de posi-

cionamiento politico, que vamos a indagar y exponer en este apartado.

Aquello que llamamos o entendemos como el valor de la historia, hace refe-
rencia a un criterio asociado a connotaciones positivas de legitimacién, que un
determinado pasado otorga a una comunidad, pueblo o institucién, también a

una empresa.

Curiosamente, el pasado, la historia, lo antiguo, estd completamente imbricado

en el concepto y el desarrollo de la modernidad, y solo sera desafiado y cuestio-

213



10. La imagen percibida de Lladré.

nado con el advenimiento de la posmodernidad. La modernidad entendida como
ese discurso de fe en el progreso, un progreso que se va asentando en los logros y
hechos del pasado para avanzar supuestamente en el camino de la racionalidad
burguesa ilustrada. Este concepto de modernidad, no renuncia en absoluto a la
historia, sino que se sirve de ella para legitimar su avance y sus logros, acotando
el relativismo o el escepticismo y exaltando los logros de la sociedad burguesa
europea occidental, entendidos y asimilados como los logros colectivos de la hu-

manidad.

Es en este sentido de fortaleza y legitimacién moral, donde encontramos el
valor de la narrativa histérica generada por las imédgenes Lladr6, casando a la
perfeccion con su discurso completo de exaltacion de los valores emanados de

esa sociedad «moderna».

El valor de la historia y del pasado como instrumento de legitimacion, lo en-
contramos en Lladré en varias vertientes. Por una parte, y sin entrar todavia en
analisis temdticos, la propia materia de sus producciones, que en el punto ante-
rior (Ver 10.1) analizamos en relacién a su proyeccién como imagen, se presenta
también bajo un prisma de legitimacién histérica. La ceramica en si misma, es
una de las técnicas artisticas de mas profundas raices histéricas, con varios siglos
de pasado a sus espaldas y millones de obras estudiadas, catalogadas, museali-
zadas y resignificadas, lo que ofrece un punto de partida de institucionalizacién

histérica muy consolidado.

Hilando més fino, la porcelana va un paso més alld, y viene cargada de aso-
ciaciones mitoldgicas y casi magicas, asociadas al oriente, a la conquista de ese
oriente y todos sus bienes y logros por occidente, y finalmente al propio perfec-
cionamiento y superacién de la técnica original, —orgullo en el progreso moderno

del hombre ilustrado— aspecto del que la firma valenciana se jacta notablemente.

Otra vertiente asociada al proceso de legitimacién histérica de las porcelanas

Lladré, viene del propio valor otorgado en el pasado a este tipo de material, como
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ya hemos visto, sobre todo por parte de una clase social histéricamente privile-
giada como la aristocracia. Anclar sus productos en un supuesto gusto exquisito
y privilegiado, de las clases mas poderosas del pasado, es un claro referente his-
térico de legitimacion, al que también Lladré hace alusién de manera constante

en su discurso.

El hecho de que productos muy similares, incluso inferiores técnicamente —
segun el propio testimonio de Lladré—, fueran tan apreciados por un supuesto
gusto elevado de los hombres mas ilustres del pasado, supone una induccién
directa a tratar de compartir ese gusto por imitaciéon, que viene ya legitimado

culturalmente. Por ello resulta de mds facil asimilacion.

El otro aspecto, en referencia a la historia, es la propia narrativa y discurso
de legitimacion histérica, de unas determinadas mitologias y hechos histéricos,
y presentados bajo un prisma siempre positivo, que Lladré construye a través
del tratamiento de temaéticas y personajes del pasado, tamizados en el horno de
su factoria y presentados en porcelana. En este caso, como en otros que también

hemos estudiado, las ausencias nos dicen tantas cosas como las presencias.

Y entre las presencias mds llamativas destacan sobre todo algunas figuras o
protagonistas de la historia mitificados por los propios discursos culturales maés
populares de occidente y presentados bajo una idealizada visién romdntica dedi-
cada a ensalzar de la manera mds positiva posible hechos y personajes histéricos
que cuentan con aspectos y aportaciones totalmente negativas y que obviamen-
te son pasadas por alto en el discurso de narrativa glorificadora de occidente de

Lladro.

La eleccién de los personajes histéricos, resulta toda una declaraciéon de inten-
ciones al respecto. Se priorizan aquellos personajes més representativos de los
valores de la cultura occidental de raiz cristiana y sobre todo aquellos que maés
han trabajado en la expansion y la difusiéon de ese mensaje, a la fuerza en algunos

casos, respecto a cuestiones y hechos histéricos.
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Una maés que interesante reflexion respecto a las influencias de la cultura visual
en las percepciones y miradas que tenemos hacia la propia historia y a determi-
nados momentos y épocas histéricas, y que especialmente tienen personas poco
formadas en ese &mbito, nos la ofrece con sus investigaciones el profesor Germén
Navarro cuando afirma de que manera (Navarro, 2011, p. 154) «la influencia de
determinadas imagenes sobre épocas histéricas concretas como la Edad Media
ha sido muy grande a la hora de cimentar falsos topicos o versiones manipula-
das de acontecimientos y personajes relevantes». Coincidimos plenamente con
sus planteamientos y reflexiones desarrolladas mds ampliamente en otro de sus
textos (Corral, Garcia, y Navarro, 2006), que nosotros extrapolamos a la propia
imagen histdrica que Lladré contribuye a forjar y construir a través de sus porce-
lanas y de las narrativas histéricas determinadas que nos presenta. En ese sentido
se debe entender nuestra aproximacion a las narrativas histéricas de Lladré, ya
que como no nos cansamos de repetir a lo largo de la tesis, las imdgenes nunca
son inocentes, mucho menos lo son las visiones de la historia que se ofrecen, mas

mediatizadas si cabe que cualquier otra imagen de la cultura visual.

De esta forma vemos, no por casualidad, sino vinculado incluso al propio con-
cepto que los Lladré tienen del mundo y de la cultura hispanica, como el per-
sonaje histérico predominante y que maés versiones posee en las piezas de por-
celanas Lladro es la figura del marino genovés Cristébal Colén, descubridor del
continente americano que iniciaria el proceso de conquista y sustitucién de las

culturas nativas americanas por la cultura cristiana europea occidental.

Es por tanto una figura clave en ese proceso de expansion cultural de la que
podemos encontrar hasta siete versiones diferentes de representacion directa de
la figura de Cristébal Colén, y muchas otras piezas, a las que nos referiremos a
continuacién, que relatan o ensalzan el proceso histdrico del descubrimiento de

América.
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Figura 10.1.: Figura de Cristobal Colén a su llegada a América. Salvador Furié.

1986.

La pieza mdas destacada de todas ellas es la figura de Salvador Furié (Figu-
ra 10.1), que describe el mitificado momento en el que Colén pisa por primera
vez tierra americana y toma posesion en nombre de la corona de Castilla y de
la reina Isabel de aquellas tierras, inaugurando el proceso de cristianizacién y

aculturacion de los territorios americanos.

Esta vision idilica del personaje que posa su rodilla en tierra, mientras empufia
una espada en su mano, simbolo de conquista y fuerza militar, y porque no, de
violencia, y en la otra la ensefia de la reina de Castilla rematada con una cruz. Se
trata de toda una declaracién de principios de lo que iba a suponer aquel hecho,

la imposicién y la sustitucién cultural de una cultura sobre otra.

El resto de las figuras dedicadas al personaje histérico de Cristobal Colén, has-
ta seis mds, tratan de ofrecer una imagen mucho menos directa en ese sentido y
lo muestran con claras pretensiones de dignificaciéon de su figura. En todas ellas,
excepto en una figura de 1992 de Salvador Furid, aparece acompafiado de sus

mapas de navegacion, reforzando y ensalzando asi su imagen de marino, por
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encima de la de conquistador y representante de la Castilla cristiana y por ex-
tension de toda la cristiandad europea, de la primera de las figuras analizadas.
Sentado, consultando el mapa en sus rodillas, junto al globo terrdqueo, apoya-
do en un taburete o simplemente con las cartas y mapas de navegacioén en sus
manos, el tratamiento excepcional que Lladré dedica, por nimero de versiones y
piezas, es casi Ginicamente superada pos su obsesion con la figura del Quijote y

de Cervantes.

Por si queda alguna duda respecto al fuerte contenido ideolégico -no nos can-
saremos de repetir que las imdgenes nunca son inocentes—, con el que Lladré
impregna a ésta y otras piezas, y como toda una declaracién de sus intenciones,
proponemos la lectura de este texto citado en una de sus publicaciones mas des-
tacadas en referencia a la presencia de otra de sus piezas de temaética «colombina»
(Figura 10.2) presente en el edificio del Faro a Colén, actual Museo de las Amé-

ricas y Tumba Mausoleo del Almirante (AA.DD, 1998, p. 274):

«Pongan cruces en todos los caminos y senderos, para que Dios los
bendiga; esta tierra pertenece a los cristianos; el recuerdo de esto debe
conservarse a través de los tiempos». Con estas palabras se expresaba

Cristoébal Colén a su llegada al nuevo mundo.

Independientemente de que estas palabras sean ciertas o no, muy probable-
mente no, responden simplemente al modo de entender el mundo de una época
determinada. Pero usar estas palabras a dia de hoy, como refuerzo de una serie de
imagenes que ignoran por completo toda una realidad cultural nativa americana,
que tratan de ensalzar y mitificar un hecho cuya principal finalidad fue el poder,
el enriquecimiento, la explotacién, la sustitucién cultural y religiosa desde una
posiciéon tremendamente etnocéntrica, es algo que no estd exento de problemas

desde un estricto andlisis de las imagenes derivado de una racionalidad critica.

En ningtin caso se alude al encuentro o intercambio positivo entre dos culturas

para su mutuo enriquecimiento y tratar de vislumbrar aquellos aspectos positi-
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vos que a dia de hoy podamos entresacar de aquel hecho, que es lo tinico que nos
queda por hacer. No se trata de juzgar un acontecimiento que insisto, responde a
las condiciones de su momento historico, pero ensalzar unilateralmente a una de
las partes y valorar como positiva la expansion del cristianismo es cuestionable y
debe ser analizado. Un postulado que esta anclado en las propias creencias per-
sonales de los Lladré y en su construcciéon ideal del mundo occidental cristiano
en porcelana y proyectado en la modernidad histérica y la construccién cultural
de su propia y peculiar estética, principal objetivo analitico de nuestra tesis. Por
ello debemos observar con espiritu critico y analitico todas esas imagenes, que
debe ser el fin principal de cualquier investigador de la cultura visual, hacia una

comprension mas global del fenémeno.

Pero la referencia al tema de la conquista de América no acaba ni mucho menos
con las representaciones de la figura de Cristébal Colon, este hecho histérico es
ensalzado de varias maneras en multiples piezas de porcelana. Un buen ejemplo
de ello lo encontramos en la pieza titulada EI viaje de Colén, de Francisco Polope
del afio 1992, en la que un grupo de tres nifios se apoyan y observan un enor-
me globo terrdqueo donde estdn representados los tres barcos dirigidos por el
almirante en su ruta hacia el nuevo y todavia desconocido para los europeos,

continente americano.

Todos ellos muestran una especie de admiracion o devocién enorme hacia es-
te hecho, mientras la nifia que permanece recostada en el suelo, sujeta un libro
abierto que hace referencia directa a la narracion histérica del acontecimiento. La
utilizacién de los nifios trata de ofrecer y reforzar una imagen de inocencia que
se intenta asociar al propio hecho del descubrimiento y posterior conquista al
tiempo que se glorifica de manera heroica, como algo que debe ser transmitido
y narrado épicamente a todas las nuevas generaciones venideras, representadas

por los nifios.
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Figura 10.2.: El viaje de Colén de Francisco Polope. 1992 y Luz de América de
Enrique Sanisidro. 1993.

No acaban aqui los relatos sobre el hecho americano, una de las piezas maés
emblemaéticas de Lladré al respecto, se constituye como toda una alegoria épica
de aire roméntico, que pretende alejarse intencionalmente del mensaje narrativo
de la primera de las piezas analizadas en este punto (Figura 10.1) con una visién
bastante mds positiva pero no por ello menos etnocéntrica. De esta manera des-
criben el significado de esta pieza los propios textos de Lladré (AA.DD, 1998, p.
276):

La figura fue realizada con motivo del V Centenario del Descubri-
miento, y representa el intercambio cultural y comercial que se inicia
con este hito histérico. En la cima de la pieza —la composicién se eleva
hacia el cielo- se sittia una nave con tres méstiles, uno por cada una de
las carabelas que partieron rumbo a lo desconocido. Las velas se hin-
chan por la fuerza del viento de la esperanza. Cinco ninfas sustentan
la composicién; no son soldados, ni siquiera forman parte del grupo
de descubridores. La obra huye del concepto de descubrimiento como
conquista. Las cinco mujeres representan a la multitud que lleg6 de-
trds, a las gentes que vieron en las nuevas tierras la oportunidad de
un futuro fértil y préspero. Entre ellas, se pueden contemplar varios

simbolos: la paloma, como alegoria de la paz, el timén, que alude al
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nuevo rumbo que va a seguir la historia a partir del Descubrimiento,
y el ancla, representacién del asentamiento de la cultura del Viejo en

el Nuevo Continente.

Dejando a un lado la literatura de la propia descripcién de la pieza que hace
esta publicacion editada por Lladré, la obra posee fugazmente, pero a nuestro
juicio de manera muy presente, sobre todo a través de ciertas poses, del sentido de
ascension, de la imagen de las olas embravecidas y la vela hinchada por el viento,
y de su espiritu ciertamente romdntico, una filiacién con La Balsa de la Medusa de
Gericault. El sentido ondulante y retorcido de los cuerpos y de los supervivientes
que se arremolinan hacia el horizonte con la esperanza de la salvacion, la tragedia
romantica y terrible de Gericault impregna una parte del espiritu de esta pieza
que convierte la tragedia en desmesurado optimismo, las figuras de las ninfas
con sus vestidos ondulantes y retorcidos, asimilados al movimiento del viento y
de las olas del mar, han sustituido asi a esos hombres y su canto de desesperacién

y supervivencia.

A pesar de que la narrativa que presenta la pieza, pretende construir un dis-
curso positivo «la unién de las dos culturas», todo el discurso hace referencia
Unicamente a una cultura que llega, justamente a hombros de ninfas que no son
precisamente producto de las culturas nativas americanas. No hay ni una sola re-
ferencia a la cultura nativa americana en una escultura que pretende simbolizar
la unién de dos culturas, todo el mensaje visual que transmite la imagen, toda su
narrativa, nos habla de los que llegan, y no precisamente de forma modesta y hu-
milde, sino con vigorosa energia, como transmite el sentido de elevacion vertical,
el movimiento y la velocidad, con fuerza y violencia, a tomar como propias tierras
de otros. Ademés, el resto de elementos iconogréficos y la propia descripcién de
sus significados que los propios creadores ofrecen, genera nuevas contradiccio-
nes todavia més dificiles de salvar respecto a la supuesta neutralidad de la pieza

ceramica.
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Las mujeres tinicamente representan a los que llegaron, los nativos americanos
son invisibles, no existen, tnicamente se tiene en cuenta «a las gentes que vieron
en las nuevas tierras la oportunidad de un fértil y préspero futuro» a costa de
la eliminacién del futuro de los que alli ya vivian. Aunque pretenda huir, como
afirma el texto de la referencia al descubrimiento como conquista, en realidad se
muestra todavia muchas mas etnocéntrica que si lo hiciera, al menos responderia
mds acertadamente a una visién mds certera de la historia. La excesiva mitifica-
cién del proceso resulta finalmente sangrante, exaltando elementos como la paz,
que jamas existieron en un proceso de choque de culturas y cuyas oportunidades

solo se abren a la esperanza de los que llegan.

La presencia de la paloma de la paz en una obra que conmemora el inicio de
una cadena de sangrientas conquistas, resulta cuanto menos paradéjica. Cierta-
mente, la historia es la que es y no debemos culpabilizarnos de los actos de nues-
tros antepasados, pero mucho menos ocultarnos bajo una falsa e idilica visién
unilateral del mundo, construyendo imagenes con pretendido afdn de unir cul-
turas pero cuyo verdadero objetivo es el ensalzamiento de los éxitos expansivos
de la cultura europea cristiana occidental sobre el resto del mundo. Exactamente

a esta misma narrativa responde todo el universo estético Lladro.

El extenso tratamiento que Lladré dedica a esta temética se debe relacionar con
una determinada visién del mundo en la que el hecho del descubrimiento po-
see implicaciones simbolicas respecto a la grandeza y la expansion de la cultura
cristiana europea sobre el resto del mundo, al tiempo que implica el ensalzamien-
to de la expansion de la cultura y la lengua castellana y una cierta nostalgia de

pasados tiempos imperiales y de grandeza.

Este hecho vuelve a demostrar la asuncién y asimilacién profunda de los pos-
tulados de la cultura castellana sobre la propia cultura valenciana por parte de
los Lladré, es de sobras conocido que la participacién de la corona de Aragén en

el proceso de descubrimiento y conquista de América fue muy escasa.

222



10. La imagen percibida de Lladré.

Ejemplos de como Lladré posee una visiéon puramente superficial y anecdoética
o folclérica de su propia cultura y tierra de origen frente a la exaltacién desme-
dida de todo aquello mds representativo de la cultura castellana, supeditando y
subordinando la propia cultura valenciana a ésta, como en el caso de la figura del

Quijote ya estudiado.

Un ejemplo més de ese acercamiento de Lladré a la cultura y la historia cas-
tellana, ignorando cuando menos la propia y rica historia del Reino de Valencia
o la Corona de Aragén o minusvalorando su presencia en ntimero y posicion
jerdrquica y que podemos también enlazar con el tema recién analizado del des-
cubrimiento de América, lo encontramos en la presencia de la figura de la reina

de Castilla.

Isabel la Catdlica, principal promotora y gestora del proceso histérico del des-
cubrimiento, ademds de protagonista del proceso de reconquista de la peninsula
ibérica y por ende de cristianizacion cultural tanto de la peninsula como del nue-
vo continente, posee una presencia jerdrquica importante, a través sobre todo de
la existencia de una serie de piezas con pequefias variaciones, en series de edicién
limitada de gran valor y una figura de corte mas cldsico que representa a la reina
sentada en su trono en actitud regia, rigida, serena y devocional, con la cruz de

Cristo rematando el trono.

Curiosamente, esta figura fue concebida en origen como pareja de otra pieza
representativa de su marido y rey de la Corona de Aragén, Catalunya, el Reino
de Valencia y Mallorca, Fernando de Aragén. La actitud del rey Fernando en esta
pieza es mucho menos rigida, estética y tensa que la de la reina Isabel. Su rostro
aun manteniendo la dignidad regia, se muestra mucho mas relajado y su cuerpo,
por contraste con el de su esposa, con los brazos apoyados en el trono y ladeado y
recostado sobre uno de sus brazos y las piernas cruzadas. El contraste es evidente

y tremendo entre la representaciéon de ambos monarcas.
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No menos curioso resulta, que en el catdlogo oficial de piezas de Lladré, edicién
2003-2004, 1a figura del rey Fernando desaparezca de la serie de figuras dedicadas
a la historia y la literatura, no asi en cambio la figura de Isabel, sobre todo tenien-
do en cuenta que fueron concebidos como pareja por los propios disefiadores de
Lladré, y que la propia historia asi los identifica. ;Sé trata de un nuevo caso de
jerarquizacion cultural el hecho de destacar muy por encima la figura de Isabel

de Castilla sobre la del heredero del Reino de Valencia?

Figura 10.3.: Isabel la catdlica, Dept. Disefio y Decoracién, 1986 y Isabel de Casti-
lla de Salvador Furi6, 1974.

No podemos pasar por alto el especial tratamiento que recibe la figura de la rei-
na Isabel la Catdlica, representada en una escultura de alto valor, asi considerada
y publicitada por la propia empresa, elaborada por el propio Departamento de
Disefio y Decoracién en forma y estilo alejadas de la tradicién clasica de Lladro.
Incluidas en una serie de esculturas de «autor», y lanzadas en 4 series de produc-
cién limitada, para aumentar el valor de mercado. Este tipo de piezas suponen
un intento de Lladré de abrir nuevos mercados dentro de un espectro de arte de

consideracién mds «elevada» y con un supuesto componente artistico superior.

Este serie de piezas se caracterizan sobre todo por un acusado componente ex-
presionista y muy alejado de la estética tradicional de Lladré, hasta el punto que
cuesta identificar o asociar estas cerdmicas a la propia marca si no tenemos co-

nocimiento de la autoria u origen de las mismas. Formas fuertemente aristadas,
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muy lejos de los contornos suaves y delicados de la porcelana tradicional de Lla-
dr6, colores oscuros y negros, muy lejos igualmente de los suaves tonos pastel
y policromias blanquecinas del resto de figuras y un acercamiento hacia formas

mads abstractas y alejadas del componente académico o naturalista.

Estas piezas, tratan incluso de ocultar en cierto modo, el propio componen-
te material de la figura de cerdmica, quizd en un intento de aproximarse a la
imitaciéon de fundidos escultéricos en bronce, con el objetivo antes resefiado de
acercamiento a un tipo de escultura socialmente considerada como artistica de
manera mas ampliamente consensuada que las pequefias piezas de porcelana. Ya
hemos estudiado en apartados anteriores de esta tesis, los intentos de vencer las
reticencias en ciertos sectores institucionales y culturales respecto a su conside-
raciéon como arte por parte de Lladroé. Esta tibieza y doble juego imitativo acaba
generando una falsa narrativa mucho menos auténtica que las tradicionales pie-
zas Lladr¢, y provocando si cabe un discurso mucho maés kitsch en el sentido de

que resulta mucho menos sincero.

Un nuevo ejemplo de la interminable contradiccién interna que se cierne sobre
la marca y sus obras, en esa lucha constante entre el arte y el simple objeto de
decoracién industrial. El hecho de generar series de piezas como esta, dentro de
la propia producciéon de la marca, que tratan de acentuar el «valor artistico» de
las mismas, es un ejemplo mds que confirma la trayectoria de Lladr6 por hacerse

un hueco en el espacio «sacro» de los objetos reconocidos como artisticos.

Por otra parte, pone en cuestion el propio valor artistico del resto de su produc-
cién que queda de esta manera minusvalorada por la propia empresa establecien-
do un doble juego de dificil resolucién pero con una clara finalidad comercial. No
hemos de perder en ningtin momento la perspectiva de que se trata de una em-
presa, y como tal, su principal objetivo es la comercializacién de sus productos y

el beneficio econémico, y que estas propuestas estéticas diferentes se circunscri-
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ben prioritariamente a la obtencién de nuevos nichos de mercado y al proceso de

legitimacion artistica ya ampliamente analizado en nuestro texto.

En el caso de la pieza concreta que nos ocupa, representa una imagen en esa
misma linea de trazo expresionista y colores oscuros, con pliegues de marcadas
aristas, lineas rectas y un sentido profundamente geométrico del conjunto, asi co-
mo la abstraccion de los brazos que a pesar de su delgadez, sujetan con inusitada
firmeza la cruz, simbolo del cristianismo, y un rostro que se aleja por completo
de la propia estética amable, blanda y dulzona de Lladré, generando en conjunto

una pieza profundamente extrafia dentro del imaginario visual de Lladré.

Figura 10.4.: Agustina de Aragon. Vicente Martinez. 1977, y Grabado de Francis-
co de Goya: Que Valor.

Continuando con la temédtica de exaltaciéon de los valores casi mitolégicos de la
cultura y de la historia de Espafia, aparece uno de los grandes mitos de la hispa-
nidad heroica, —parangonable incluso al falso mito de Viriato, que en realidad
poco o nada tiene que ver con la cultura hispdnica—, se trata de la figura de

Agustina de Aragén.

Un figura histérica mitificada por la imagineria patriética espafiola, presentada
como heroina y simbolo de resistencia de los valores y la «patria hispana», en
contra del invasor francés y inmortalizada para la cultura visual por el mismo

Francisco de Goya en uno de sus grabados titulado Que valor y que forma parte de
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la serie de Los desastres. Se refleja el momento en que la famosa heroina, enciende
uno de los cafiones que defendian la ciudad de Zaragoza en 1808 del ataque de
las tropas francesas, cogiendo la mecha de un soldado moribundo, y cuando las
defensas de la ciudad habian estado enormemente diezmadas por los franceses.
La accién de Agustina hizo retroceder a los atacantes, lo que la convirtié en un
mito historico. El reconocimiento de Goya a través de su grabado multiplicé aun
mads los efectos y generd una iconografia visual permanente de esta mujer. Es

precisamente esta iconografia, la que recoge la pieza de Lladré.

Si bien es cierto que Lladr6 prescinde por completo de la tensién y el dramatis-
mo inherentes al grabado de Goya y al propio momento real, que no olvidemos
que no deja de ser un episodio de violencia extrema, con pilas de cadaveres de
soldados muertos sobre los que Agustina se posa para activar la mortifera ma-
quina de matar llamada cafion. Ella aparece de espaldas y su cabeza y hombros
ensombrecidos por la propia tragedia del momento en un relato mucho menos

heroico y mucho mds humano que el que nos narra Lladré.

La vision histérica que Lladré nos propone, vuelve de nuevo a la idealizacién
excesiva y heroica, mucho mds en la linea que en 1950 el director Juan de Ordufia
proponia con su pelicula del mismo nombre, en plena Esparia franquista ocupada
en construir mitos sobre una identidad nacional que el propio régimen necesitaba

para tratar de legitimarse, que en el grabado de Goya.

Pero sobre todo, la pieza de Lladr6, pondrd su mirada en la pintura de un
autor del siglo XIX Marcos Hiraldez de Acosta que en 1871 hara su propia version
de la heroina en un 6leo sobre lienzo propiedad de la Diputacién Provincial de

Zaragoza.

En este caso, Lladré o en su caso el escultor de la pieza, Vicente Martinez, elimi-
na de la escena todos los elementos cargados de mayores connotaciones negati-

vas, como los muertos hacinados sobre el cafién, que el autor de la pintura si que
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Figura 10.5.: Dos versiones del cartel de la pelicula de Juan de Ordufia sobre

Agustina de Aragoén. El primero es del propio Josep Renau.

recogia de Goya y elimina el dramatismo de la escena. Su gesto enérgico y tenso
se convierte en la versién de Lladrd, en un gesto pausado y blando, reforzado
por la propia flexién del brazo que en la pintura aparece en cambio completa-
mente estirado haciendo un llamamiento a la lucha y la defensa de la ciudad. La
posicién del cuerpo con la pierna flexionada, el tronco y la cabeza girados y una
mano en la mecha y la otra levantada, coinciden plenamente con el cuadro. El ca-
fAon representado es casi una copia del aparecido en la pintura, muy diferente de
la imponente y brutal presencia del cafién de Goya, la propia vestimenta, incluso

los cabellos, también nos refieren a la pintura de Marcos Hirdldez.

Donde también encontramos mayor diferencia, y volvemos de nuevo a remi-
tirnos a la estilizacién o conversion a la estética de Lladrd, es en el propio cuerpo
de la mujer. La pintura nos presenta a una mujer corpulenta y robusta, de com-
plexién fuerte, en cambio Lladré tamiza este hecho, por otra parte aparentemente
mads adecuado al supuesto caracter de alguien capaz de un acto semejante, y nos
presenta a una Agustina delgada y estilizada, y convierte el enérgico incluso vio-
lento gesto de llamamiento a la lucha en una ridicula y débil flexién de brazo, que
semeja mds un tibio saludo a un amigo que una desesperada llamada a la lucha,

por lo que la propia imagen acaba perdiendo efectividad y sentido.
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Mas alla de los aspectos plésticos y competitivos de la imagen, resulta intere-
sante comprobar como se van trasladando las construcciones y las narrativas vi-
suales a través del tiempo, configurando una determinada estructura iconografi-
ca que se va perpetuando y acaba generando una mitologia visual, una cultura

visual comun y histérica, pero que no es en absoluto ni arbitraria ni inocente.

Figura 10.6.: Imagen de la pintura de Agustina de Aragén de Marcos Hirdldez de
Acosta, 1871.

El hecho de que se elijan y desarrollen mas unos mitos que otros por parte de
aquellos productores de cultura visual, como el caso de Lladrd, que son los que
se encargan de transmitir y perpetuar a través de las imagenes una determinada
serie de valores, hace que la estética y las politicas vayan, en nuestro caso todavia

mas, unidas de la mano.

Comenzando por la cuestionable exaltacion del mito de la hispanidad ya co-
mentado, acabando por el hecho de que para encontrar a una mujer con un papel
significativo en la historia, hemos de recurrir a que precisamente es significativo
su papel porque acaba actuando movida por los valores que definen a lo mascu-
lino. Incluso en este sentido su papel es secundario, ya que acaba actuando solo
cuando ya los hombres (soldados) estdn muertos, y no le queda més remedio que
actuar como un hombre y encender la mecha de una maquina de matar, concebi-
da por hombres, para dominar a otros hombres, y que constituye todo un simbolo

talico del poder masculino.
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En relacién con este hecho bélico, pero con un tratamiento muy diferente, en-
contramos otro de los personajes elegidos por Lladrd, para formar parte de su
galeria de referentes histdricos, se trata de Napoleén Bonaparte, otro personaje,
en si mismo mitificado por la propia historia y sobre todo por la cultura popular
y por encima de todo ello, un personaje con una gran carga de narrativa visual

ya construida y reconocible.

Figura 10.7.: Dos representaciones diferentes de Napoleén, ambas de Salvador

Furi6 y de 1985.

Este aspecto es muy importante, en el sentido que permite a Lladré partir de un
referente visual poderoso de reconocimiento de un personaje histérico, cosa que
no pasaria por ejemplo, con figuras significativamente mucho maés relevantes en

el proceso revolucionario francés, como el mismisimo Maximilian Robespierre.

A ello también ha contribuido el hecho de que el propio Napoledn, consciente
de la importancia de la cultura visual o si se quiere de la construccién visual de su
propia mitologia, se encargd de gestar esa imagen con la inestimable ayuda del
que acabaria convertido en pintor oficial Jacques-Louis David. Sin duda alguna,
las pinturas de David marcardn en parte la construccién mental, terriblemente
idealizada, que nos hacemos de este personaje histérico, mitificado de nuevo con
la ayuda de la imagen. Y sin duda también, Salvador Furi6, el escultor de Lladré
que hizo estas piezas lo estaba, ya que en su bisqueda de referentes visuales se

encontrd inevitablemente con la obra de David y de otros cientos de imédgenes
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pictdricas, grabados, incluso documentales, series de televisién y la mitificadora

mano del cine.

Todo un lastre excesivo, pero para Lladré perfectamente necesario, para con-
tinuar reforzando las mitologias narrativas visuales ya construidas, tratando de
evitar por todos los medios la necesidad de posibles interpretaciones por par-
te de sus consumidores visuales, que tiene que pasar del reconocimiento visual
simple y directo a la admiracién del material y la alquimia transformadora de los
artesanos Lladr6, que han convertido una imagen reconocible, en una «joya» de

porcelana.

En definitiva, hemos visto como Lladré acaba asumiendo el papel de la historia
y vinculdndolo a sus propias narrativas visuales en porcelana, desde diferentes
puntos de vista, insistimos, desde la propia asuncién del valor histérico de la ma-
teria, la porcelana, desde la propia huida a un pasado mitico y mitificado presente
en practicamente todo el grueso de su produccién y finalmente desde la mirada a
una historia y sus protagonistas, o una muy concreta y escasa seleccion de ellos,

parcial y mediatizada.

10.3. Género y clase. Imagenes de la
masculinidad, la feminidad y la distincion

social en Lladro.

Narrativas de género.

El universo y la imagen de lo femenino impone su presencia en la propia ima-
gen de marca y posicion de Lladré. Una parte muy importante y abundante de

la produccién Lladré tiene como referente a la mujer y a lo femenino, imagenes y
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representaciones de mujeres dirigidas a cautivar la supuesta sensibilidad de una

clientela predominantemente femenina.

Curiosamente, se trata de una imagen de la mujer y de lo femenino, elaborada y
mostrada desde una visién masculina, en una empresa dirigida por tres hombres
y cuyos escultores son casi en su totalidad varones, reservando a la gran masa
de mujeres trabajadoras de la empresa las labores de decoracion o pintura, por lo
que el proceso de disefio y la elecciéon de temas, iconografias y significados esta

en manos casi exclusivamente masculinas.

Este hecho condiciona la visién y la imagen que se construye de los posiciona-
mientos sociales de hombres y mujeres, no hay que olvidar que Lladro, a través
de sus porcelanas, relata una narrativa de espejos deformados sociales ideales,
elabora todo un catdlogo de posiciones y presencias de cardcter social bajo una
moralidad conservadora y etnocéntrica y donde la cuestiéon de género aparece
claramente posicionada dentro de un orden social y moral establecido. Valores
de posicionamiento social que se asumen sin ningtn tipo de cuestionamiento,
justo todo lo contrario, creando una exaltaciéon ideal de ese estatus y asumién-
dolo como una especie de utopia perfecta. Vamos a ir desgranando que tipo de

narrativas de género plantea Lladré en sus pequefias imédgenes de porcelana.

Las narrativas de género que proyectan las imagenes Lladr6, responden de ma-
nera preclara a las proyecciones sociales predominantes en la sociedad y la cultu-
ra occidentales, y por ende en la propia cultura visual. Lladré nos sirve pues de
ejemplo paradigmatico de exploracién critica de estos temas, y muy especialmen-
te la perpetuacion a través de la cultura visual de la divisoria de géneros (Aliaga,

2007, p. 19).

Una divisoria tradicional apuntalada en la idea de que hombre y mu-
jer son dos pilares opuestos e inamovibles, que responden a actitudes,

comportamientos y naturalezas diferentes. Y que estos mantienen el
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orden social , de lo que se extraeria que las reglas que emanan del
hombre y del padre son distintas de las que se deducirian de la mujer
y de la madre. Lo que es mds, del hombre se desprenderia el aprendi-
zaje de la fuerza, la autoridad y el riesgo mientras que de la mujer la

conservacion de la vida y los sentimientos.

Las imagenes de Lladro, nos ofreceran toda una amalgama de ejemplos de estas
caracteristicas, que nos servirdn para iniciar una reflexion critica al respecto desde

la vertiente del estudio de la cultura visual.

Para iniciar nuestro andlisis en referencia al papel que asume la mujer, o el tipo
de mujer reflejado en las imédgenes Lladr6, respecto a su posicién o valoracién
social, vamos a recurrir de nuevo a la comparacién con otras imédgenes surgidas
en la misma época y contexto histérico que nos ayudard mucho a relacionar esa

realidad social con los productos finales reflejados en esas imagenes.

The Lladro

LEZCHZR ] e

Figura 10.8.: Portada del catdlogo completo de la coleccion Lladré, e imagen de

etiquetas de la marca de chocolates Madam.

Vamos a utilizar en esta ocasion la imagen de las etiquetas de una marca de
chocolates: Madam (Ver figura 10.8) (Ramon Camps, 2007), producida también
en Valencia en la misma época en que Lladré empezaba a dar sus primeros pasos
como empresa. Una imagen repleta de expresivos valores sociales que comuni-

can, a través de medios industriales y destinados a la sociedad de consumo, lo
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socialmente positivo que suponia el tomar una taza de chocolate, con la imagen
de una elegante, joven, hermosa, refinada, se supone que educada mujer en el
sentido de mantenerse en el lugar social que el hombre le permite y reserva, ejer-
ciendo todo un verdadero acto social y teniendo como telén de fondo otra imagen
cargada de profundos valores de la sociedad del momento, la imagen de las tie-
rras, «paraisos» exoticos, geograficamente indeterminados, en los que se produce

«idilicamente» el apreciado liquido.

Este mismo discurso amable, «ideal», positivo y casi perfecto, una imagen ob-
viamente distorsionada de la propia sociedad burguesa, le sirve a esa misma so-
ciedad para recrearse en aquello que cree ser o querria ser, o terriblemente es.
Curiosamente, una imagen muy similar y de idéntico reflejo social, ilustra la por-
tada del The Lladré authorized reference guide, el catdlogo completo de obras de
Lladré destinado a los coleccionistas norteamericanos y editado y publicado en
ese mismo pais, en su edicion de 2003-2004. Se ha seleccionado para esta portada,
que es toda una referencia, un detalle de una de sus piezas en la que se mues-
tra a una hermosa y delicada joven sirviéndose una taza de lo que perfectamente
podria ser chocolate, café o té, con el mismo simbolismo social de la imagen an-
terior, marcando muy claramente hacia quien va preferentemente destinado este

producto (Ramon Camps, 2008).

Ambas imdagenes, coinciden en sus referencias y planteamientos y en sus pro-
pOsitos narrativo pedagdgicos, respecto a que es lo que se espera, cultural y so-
cialmente, del comportamiento y la posicién de una mujer burguesa de elevada
posicién o que aspira a esa elevada posicién social, y de esta forma es mostrada y
observada, y porque no decirlo, en cierto modo, vigilada en cada uno de sus po-
ses, gestos, miradas y actitudes, que en cualquier caso, no pueden ni deben jamas
desafiar la posiciéon de superioridad dominante de la esfera masculina, que tiene

a bien permitirles este tipo de practicas sociales para su entretenimiento.
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No podemos obviar en este punto toda una tradicién cultural hegemoénica y
persistente, solo cuestionada en los tltimos afios por sectores de la intelectuali-
dad y por determinados grupos sociales, que han conseguido generar algunos
cambios positivos, que «dentro de la estructura ideoldgica de la cultura occiden-
tal, patriarcal y heterosexista, la masculinidad ha sido tradicionalmente estruc-
turada como el género normativo» (Garcia Cortés, 2006, p. 124), lo que conlleva
que estas influencias se patentizan de manera muy clara en toda la produccién
tigurativa de Lladr6, donde las distinciones de género se asocian y construyen a
estéticas determinadas y claramente diferenciadas en torno a las estructuras de lo

masculino y lo femenino.

Estructuras, que en definitiva no dejan de ser construcciones culturales y socia-
les y que poco tienen que ver con la clase de 6rganos sexuales que cada uno de
los seres humanos posee. Asinos lo explica de manera contundente y detallada el
profesor Garcia Cortés (2006, p. 125): «Podemos afirmar que no existe la mascu-
linidad ni la feminidad, se va adquiriendo en un proceso de aprendizaje, a veces
muy duro, en el cual una es producto de la otra, ya que ambas se construyen
y se definen una en relacion (negacién) a la otra.» Y continua reflexionando so-
bre estas relaciones, que acaban convertidas en relaciones de imposicién y poder

(Garcia Cortés, 2006, p. 127):

El principio masculino hegemonico se instituye como el pardmetro a
través del cual se mide todo lo demads: relaciones sociales, comporta-
mientos afectivos y sexuales, utilizacién del espacio, actitudes fisicas,
formas corporales... Se ha conseguido imponer una forma de ser par-
ticular como la tinica posible y natural, y se ha impuesto su estructura,
sin que lo parezca, a esos otros sectores (fundamentalmente mujeres
y gays) para que la tomen como propia y, si no lo consiguen, que se
sientan culpables, minusvalorados e inferiores por no estar a la altura

del ideal necesario para ser considerado un ser (hombre) normal.
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Esta pedagogia de la sumisién, que en las imagenes anteriores requeria de un
analisis critico un poco mds profundo, resulta incluso mds evidente, en la serie de
porcelanas que analizamos a continuacién, que bajo una apariencia de presunta
posicién de igualdad, ya que por primera vez se presenta por «igual» una serie
de desnudos masculinos y femeninos entre toda la produccién Lladré, —se trata
de una serie muy reciente— esconde claras referencias de posicién respecto a las
miradas, lo que el observador espera, o se presupone que espera, de recorrer con
sus 0jos un cuerpo masculino y un cuerpo femenino, y significados que se derivan

de como son mostrados y observados.

Como elemento y ejemplo representativo, y curiosamente significativo del mo-
do, o de los diferentes modos de representacién desde los que se aborda la imagen
de lo masculino y lo femenino en las porcelanas Lladr6, nos encontramos con esta
mencionada serie de seis piezas de desnudos de porcelana sobre peana, que sir-
ve de asiento y apoyo de los modelos, que muestran tres figuras femeninas y tres
masculinas en poses de academia de dibujo del natural, supuestamente aleatorias
e inocentes, pero que reflejan muy bien el modelo social de imposicién dominante

masculina.

En apariencia, todos, hombres y mujeres aparecen completamente desnudos, y
no se perciben grandes distancias respecto a la forma de exhibicion de su cuerpo,
aunque si algunas pequefias diferencias sutiles. En el caso de las tres imdgenes
que representan cuerpos masculinos, el modelo interpone siempre una o varias
de sus extremidades un brazo, una pierna levantada o flexionada a media altu-
ra, o ambas cosas, asumiendo, sobre todo los brazos, una gran importancia en la
composicién formal y representativa de esos cuerpos, siendo un aspecto que se
pretende destacar de entre las caracteristicas representativas de un cuerpo mas-
culino, y vinculdndose esta presencia a una caracteristica de identificacién de ge-
nero y de las funciones y roles sociales asociados al uso de unos brazos de fuerte

presencia. Las extremidades masculinas se asocian a la fuerza, y esta a la virili-
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dad, a aquello que se supone o se espera debe ser una cualidad inherente para

con la esencia del genero masculino.

Figura 10.9.: Imagen de las figuras masculinas y femeninas de Lladré.

Si analizamos ahora la posicién en la que muestran su cuerpo las tres mujeres,
podemos empezar a extraer conclusiones al respecto. Dos de las tres figuras de
mujeres muestran sus brazos echados hacia atrds y retirados de su cuerpo en
situacion de ofrecimiento pasivo a la contemplaciéon de su cuerpo, que queda asi
bien visible y en estado de f4cil sometimiento. Incluso la tercera mujer, que apoya
sus brazos en su rodilla flexionada, retira su cuerpo hacia atrds a diferencia de la
figura masculina de postura similar que dirige su cuerpo hacia adelante, apretado

sobre su rodilla.

Pero sin duda, la diferencia méds importante y mas concluyente respecto a las
distintas posiciones de género representadas y elaboradas por la factoria Lladré
para construir su visién idilica del mundo en porcelana, es de nuevo la mirada y
la posicién de la cabeza. Todas las imagenes de las tres figuras masculinas tienen
la cabeza levantada y sostienen una firme, incluso desafiante mirada al frente. En
cambio todas las imdgenes femeninas dirigen la mirada al suelo y se presentasn

cabizbajas, no hay mayor ni mejor forma visual de representar la sumisién y el
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sometimiento que una cabeza agachada y una mirada dirigida al suelo ni mayor
ni mejor forma visual de representar la dominacién que una cabeza y una mirada

altivas.

La mujer ha de exhibir su cuerpo hacia la mirada del hombre, incluso ha de
ofrecerlo, pero a su vez se le exige en estas imédgenes, que lo haga semiavergon-
zada, sometida y mostrdndose poco orgullosa de su propio cuerpo y de su se-
xualidad. Es el relato en imagen cerdmica de una narrativa masculina dominante

repleta de doble moral.

Hemos de ser justos, y evitar caer en el facil error de creer que Lladr6 asume de
manera premeditada e intencionada estas narrativas de dominacién masculina,
a nuestro juicio, esta posicién responde de una manera mas o menos inconscien-
te, aunque claramente contrastada, a un reflejo de posiciones sociales muy pro-
fundamente asentado en la cultura occidental, respecto al papel asumido por el
hombre y la mujer que afecta no solo al arte sino a todas las facetas de la vida, y
que es constantemente repetido y asentado en miles de imagenes producidas por
la cultura visual y la cultura popular y industrial: novelas, relatos, telenovelas,
cine, publicidad, tratan de perpetuar estas posiciones, y Lladré supone un ejem-
plo maés entre todo el universo de imégenes de la cultura visual contemporanea
que plantean posiciones que deben ser sometidas a revisién por la critica cultu-
ral y servir como motivo de comprension y reflexiéon de nuestra propia realidad

cultural.

La exhibicién de la sexualidad femenina, o mejor dicho la forma en como se
aborda el cuerpo desnudo de la mujer y en como se aborda, o simplemente no se
aborda, el cuerpo desnudo del hombre, debe ser también motivo de anélisis en

referencia a como se construyen las narrativas de género en nuestra cultura.

La sexualidad y la sensualidad sera un aspecto intensamente explotado en mu-

chas de las obras de Lladr6, pero abordada casi exclusivamente desde la mirada
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masculina hacia el cuerpo femenino. La mayor parte de las figuras desnudas del
catdlogo Lladr6, son imagenes de mujeres, y sobre todo imdgenes de mujeres
creadas por hombres y destinadas a ser observadas por hombres, al tiempo que
perpetua o muestra como normal una situacién en la cual, la belleza femenina,
el cuerpo y la sensualidad de la mujer parece estar destinada a este hecho, como

afirma muy acertadamente Berger (2007, p. 62-63):

Ser un desnudo equivale a ser visto en estado de desnudez por otros,
Y sin embargo, no ser reconocido por uno mismo. Para que un cuerpo
desnudo se convierta en un desnudo es preciso que se le vea como un
objeto, (y el verlo como un objeto estimula el usarlo como un objeto).
La desnudez se revela a si misma. El desnudo se exhibe. Estar desnu-
do es estar sin disfraces. Exhibirse desnudo es convertir en un disfraz
la superficie de la propia piel, los cabellos del propio cuerpo. El des-
nudo estd condenado a no alcanzar nunca la desnudez. El desnudo es
una forma mds de vestido. En general, la pintura al 6leo del desnudo
europeo nunca presenta al protagonista principal, que es el espectador
que hay ante el cuadro, espectador que se supone masculino. Todo va
dirigido a él. Todo debe parecer un mero resultado de su presencia
alli. Por él asumen las figuras su desnudez. Pero él es, por definicion,

un extrafio que alin conserva sus ropas.

Esta herencia de la tradicién pictérica europea, que Lladré hereda en muchos
aspectos, se muestra en toda su contundencia en las figuras de desnudos femeni-
nos, que a pesar de todo, acaban siendo presentados dentro de los limites de lo
«virtuoso» y «lo correcto» o lo socialmente aceptable y ordenado que envuelve

toda la estética Lladro.

Curiosamente, Lladr¢ tiene la habilidad de presentar y enmarcar dentro de su
discurso de bondades y virtudes, el desnudo femenino, la exhibicién sensual del

cuerpo de la mujer, inmerso en el «orden natural de las cosas», tratando de natu-
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ralizar una situacién que en la practica real es profundamente anormal, ya que el
tratamiento hacia el cuerpo masculino estd por completo ausente entre las repre-
sentaciones de Lladrd, y ni siquiera aparece, —salvo en fechas ya muy recientes,

como el caso de las figuras analizadas,— en el catalogo histérico de sus porcelanas.

El cuerpo femenino se asocia a claros contenidos de belleza y sexualidad, cons-
truido bajo una evidente mirada masculina y siguiendo los preceptos de la tra-
dicién artistica occidental, y el cuerpo masculino, en las escasas ocasiones en las
que aparece, se presenta asociado a la accién, la fuerza fisica o la violencia, con-
ceptos todos ellos asociados a la dominacién y a posiciones de superioridad en
la jerarquia cultural. Una situacién, que como veremos en este mismo apartado,
se deriva hacia los caracteres profesionales que son socialmente aceptables para

cada sexo.

En este sentido, y respecto a la forma de representar el cuerpo de la mujer, si
analizamos todas las piezas de Lladr6 dedicadas a este tipo de representacion y
construcciéon de imagen, percibimos un aspecto que Berger (2007, p. 64) ya ponia
en relacioén con la posicién de poder masculina respecto a la forma de representar
a la mujer en la tradicién pictérica occidental: «(...)en general en toda la tradi-
cién europea, la convencion de no pintar el vello del cuerpo femenino contribuye
al mismo objetivo. El vello se asocia con la potencia sexual, con la pasién. Y es
preciso minimizar la pasion sexual de la mujer para que el espectador crea tener
el monopolio de esa pasién. Las mujeres han de alimentar un apetito, no tener
sus propios apetitos». Bajo este prisma de sumision sexual, presentada de mane-
ra «inocente» encontramos a las porcelanas Lladr6, dedicadas a la representacién

del desnudo femenino.

El cuerpo de la mujer, se presenta de nuevo como el tinico capaz de poseer
contenido sexual, un contenido sexual pasivo, que se ofrece al hombre como parte
activa, y se vuelve de nuevo a caer en mitificaciones culturales con un profundo

sesgo machista como el caso de la version cristiana del mito de Pandora, la figura
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Figura 10.10.: Dos sensuales desnudos femeninos de Lladré. Eva de Salvador De-

bén,1985, y la bafiista del lago de Javier Molina. 2007.

de Eva, otra mujer causante de todos los males del mundo, acusada de ello por

su propia condicién sexual como mujer.

La versiéon de Eva que propone Lladro, es la de una joven casi nifia, bastante
mds nifia que mujer, desnuda y agachada, coge con una de sus manos la famo-
sa manzana del pecado original, y dirige hacia ella su mirada. Una mirada que
denota una mezcla de curiosidad y deseo irreprimible y que convertido en na-
rrativa visual de cardcter universalizador, otorga a todo el género femenino ese
valor de debilidad, incapaz de vencer el deseo, y no contenta con ello, provoca-
dora de que el hombre acabe también cayendo en el pecado y culpable por ello ni
mas ni menos que de los males de todo el conjunto de la humanidad. Sin duda un
constructo visual derivado de la propia narrativa de creacion y justificacién social
del poder y la hegemonia de los valores masculinos, sobre el valor asociado a la

feminidad que Lladr6 recoge, asume y trata de legitimar.

El otro desnudo de la imagen (Figura 10.10, recupera un tema muy manido
por la propia cultura visual y el arte en general, son cientos los casos de pinturas
y esculturas, algunas de ellas muy celebres, de mujeres que son «retratadas» en
el momento de la intimidad de un bafio, a las que podriamos afiadir las miles y
miles de imagenes publicitarias y fragmentos de peliculas, con esta misma tema-

tica narrativa visual. Son ademads varias las figuras de bafiistas de caracteristicas
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similares que podemos encontrar en la producciéon de Lladré, y que histoérica-
mente siempre resultaron una buena excusa para mostrar un desnudo femenino
en plenitud, dentro de toda una tradicién social, que tiene su reflejo en la cultura

visual, de considerar la belleza como una cualidad esencialmente femenina.

El matrimonio.

Inmerso en el discurso de construccion visual que Lladré desarrolla en referen-
cia a las identidades de género, dentro del idilico y utépico modelo social que
plantea, el matrimonio asume un papel esencial en la idealizaciéon de ese orden
de cosas presentadas como una estética del comportamiento y la asuncién social.
El matrimonio, constituye en esencia una construccién de imagen, y se establece
como un referente esencial en el modo de vida establecido por la sociedad bur-
guesa postindustrial, se establece como un discurso mitolégico, en palabras de

Barthes (2005, p. 236)

El gran casamiento burgués, seguido de un rito de clase (la presen-
tacién y la conjuncién de las riquezas) no tiene ninguna relacién con
la situacién econémica de la pequefia burguesia; pero para la prensa,
los noticieros, la literatura, se vuelve poco a poco la norma misma, si
no vivida, al menos sofiada, de la pareja pequefioburguesa. La bur-
guesia absorbe permanentemente en su ideologia la humanidad que
no posee, sus caracteristicas profundas y sélo las vive en lo imagina-
rio, es decir, en una fijacién, y un empobrecimiento de la conciencia.
Al difundir sus representaciones a través de un catdlogo de imédgenes
colectivas para uso pequeiioburgués, la burguesia consagra la indi-
ferenciacion ilusoria de las clases sociales: a partir del momento en
que una mecandgrafa con un modesto sueldo se reconoce en el gran
casamiento burgués, la ex-nominacién burguesa alcanza su completo

efecto.
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La importancia del componente estético y la construccién de una narrativa del
acontecimiento, como un factor esencial en el desarrollo de la vida cotidiana de la
nueva sociedad burguesa, fue elocuentemente estudiado en el transcurso de una
exposicion dedicada a estudiar la importancia de las fotografias como elemento
testimonial !, de un acto a la vez privado y social, institucional y profundamente

estético.

Figura 10.11.: Una promesa de amor. Alfredo Llorens, 2002.

Entre todos los acontecimientos de la vida cotidiana, el matrimonio se
configura como el principal. En la mayoria de los casos, la biografia
de un individuo se divide en un antes y un después de la boda. Este
acto confirma el cambio de vida y, por tanto, se convierte en una de las
ceremonias consustanciales del desarrollo familiar. Desde que nace la
fotografia, ese acontecimiento privado y ptblico a la vez, es uno de los
temas privilegiados del nuevo medio de comunicacion"(Ortiz y Bonet,

2000, p. 16).

!Exposicién celebrada en el afio 2000 en las salas del Museu de Prehistoria i de les Cultures de

Valencia. Fotografias de Boda, testimonio ptblico de una historia intima.
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El propio Dorfles (1973, p.132) ya mencionaba que «los esposos y el matrimonio
son fuente inagotable de Kitsch». De esta manera se avanzaba incluso unas dé-
cadas a lo que acabaria generando o degenerando en los espectaculos en los que
han acabado convertidas las propias ceremonias de boda, sobre todo las ceremo-
niosa religiosas habitualmente mucho més cargadas de contenido estético, aun-
que algunas bodas civiles no lo desmerecen, y en la mayor parte desacralizadas

y desvirttalizadas, se queda en el &mbito de lo adulterado del fetiche (Dorfles,

2010).

El matrimonio, que se vincula al tema familiar en las narrativas Lladr6, y que
en cualquier caso, estd vinculado a Lladr6, no tinicamente desde el punto de vista
iconografico o de presencia temadtica en sus propias porcelanas, sino que va mu-
cho mas all4, empezando por la vinculacién de las piezas Lladro, y el papel de
funcién social que cumplen al ser en muchos casos, aun todavia hoy aunque con
menor incidencia, regalos predilectos de boda. Y es que, y tal y como reconocen
algunos de nuestros entrevistados, las porcelanas Lladré, han sido adquiridas de
manera insistente, como regalos de boda incluso convirtiéndose en casi un icono
de presencia obligada en estos acontecimientos sociales, y no faltando en las lla-

madas listas de boda, como pieza regalo.

Pero nosotros llevamos esta relacién un poco maés alld, vinculdndola e insis-
tiendo en su aspecto social, en los propios significados sociales que conlleva que
estas piezas de porcelana se conviertan casi en simbolos del propio matrimonio.
Regalos predilectos que sirven en definitiva para cerrar un periodo e iniciar una
nueva etapa vital, entendido siempre bajo las premisas més tradicionales y con-
servadoras si se quiere, y donde la pieza Lladr¢ esta destinada a ocupar un lugar,
un espacio contundente y visible en ese nuevo hogar que se forma y consuma con

el matrimonio.

Lladré ha jugado por tanto un papel en esa preponderancia visual en muchos

hogares y familias, vinculado también en muchos casos a esa funcién significado-
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ra del momento de «oficializacién» de ese hogar, pieza a la vez vinculante de de
esa union y recuerdo, por tanto auratico, cargado de nuevos significados adheri-
dos. Como sabemos, Lladr6 se constituye en un objeto destinado precisamente a
ocupar un espacio en las vitrinas y estantes de los hogares, y es precisamente a
partir del momento del matrimonio y la celebracién de la boda, cuando desde un
punto de vista tradicional, se constituia oficialmente ese nuevo hogar, al que ya
podia ser destinada en lugar de privilegio una pieza Lladré, convertida no solo
en recuerdo y regalo, sino también en simbolo de madurez y de responsabilidad

familiar.

Obviamente en este espacio de relaciones y modelos sociales en porcelana, solo
cabe un modelo de familia, y por tanto un modelo de matrimonio, como el tinico
posible y digno de existir dentro, como no, de esa marcada linea de como debe
ser el mundo segtin Lladré. Solo cabe el matrimonio certificado por la iglesia,
solo cabe el matrimonio heterosexual entre un hombre y una mujer, que han de
ser ademds necesariamente jovenes y necesariamente hermosos, ya sabemos que
no hay espacio para la apelacion estética de la fealdad en Lladr6, y han de ser
jovenes porque solo existe una edad «natural» y aceptada socialmente para el
desarrollo de ese momento, y porque solo puede celebrarse legitimamente una

vez en la vida en las narrativas visuales de Lladré.

No cabe aqui por tanto el matrimonio entre adultos maduros, que podria ser
interpretado como segundas nupcias, y por tanto como narrativas de un anterior
fracaso personal, y no hay lugar para el fracaso ni las segundas oportunidades en
la perfecta narrativa estética e idilica de las porcelanas Lladré. Solo se representa
ese matrimonio como la confirmacién de un éxito, a través de una pieza que alude
la celebracién de las bodas de oro, y curiosamente una de las escasas piezas en

las que son representados hombres y mujeres en edad avanzada.

Solo aqui se permite esa concesién a la vejez, insistimos, ausente casi por com-

pleto de la bella y joven estética idealizada en porcelana de Lladr6, como recono-
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Figura 10.12.: Bodas de oro, Francisco Catald, 1976.

cimiento hacia esa consecucién «natural» del matrimonio como unién para toda
una vida, sin segundas oportunidades. Y curiosamente, esa concesién se hace a
través de la distancia, de nuevo diacrénica y sincrénica, a la que tan acostum-
brados nos tiene Lladré y para los que el presente y el mundo contemporédneo
solo son una confirmacién o una nostalgia de tiempos remotos, a la manera de
arcadias felices. Asi, nos presenta estas bodas de oro, con una pareja ataviada con
trajes tradicionales irlandeses, remitiendo a esa huida o bien hacia el pasado, o
bien hacia una recreaciéon del mismo pasado, reforzando el valor tradicional y

consustancial de la propia institucién del matrimonio como hecho histérico.

Oficios y aficiones masculinos y femeninos.

Otro de los aspectos que resulta ciertamente llamativo en el anélisis de las ima-
genes Lladr6, y que posee una doble vertiente de distincién social y de género, es
el del tratamiento y la presencia de las actividades de cardcter deportivo, por una

parte y el desempefio de actividades de tipo profesional por otra.
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En el primer grupo, el de las actividades deportivas, es donde existe un mayor
criterio de distinciéon de caracter social, ademds de un tratamiento muy jerarqui-

zado al respecto de las posiciones de género.

Es el propio Bordieu (1988, p. 206) el que nos recuerda la importancia, en cuanto
a posiciones de caracter social, de las actividades deportivas, distinguiendo clara-
mente a sus practicantes como miembros de un determinado grupo social u otro:
«al pasado de estas distribuciones: la imagen “aristocradtica” de deportes como
el tenis o la equitacion, por no hablar del golf, puede sobrevivir a la transforma-
cion —relativa de las condiciones materiales del acceso a los mismos—, mientras
que la petanca debe a sus origenes a sus raices populares y meridionales —doble

maldicién—».

Lladré centrara precisamente en estos deportes de clara vocacion y origen aris-
tocratico una gran parte de su producciéon dedicada a esta temadtica. Precisamente
serdn el golf, la equitacion y el tenis, casi como si hubieran leido las palabras de
Bordieu (1988), las que contaran con una mayor y rotunda presencia entre las
porcelanas dedicadas a la recreacion de la actividad deportiva, a los que habria

que sumar la caza.

Figura 10.13.: Jugador de Golf. 1972 de Vicente Martinez y Saque de tenis. 1982

de Juan Huerta.

Tenistas y golfistas perfectamente ataviados con la indumentaria especial, pro-

pia del ritual deportivo-social, que en tiempos de la popularizacién de estas ac-
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tividades, se reafirman aun mads en la indumentaria y el espacio y manera de
practicarlos, con tal de no dar lugar a equivocos, y marcar claramente las distan-
cias que los separan de otros grupos sociales, necesariamente situados en niveles

jerdrquicos inferiores a los suyos.

De este modo, en el caso del tenis, los miembros de clubes privados,
que practican desde siempre y son mucho mas estrictos que nunca con
respecto al vestuario (camisa Lacoste, short -o vestido blanco-, calza-
do especial) y con todo lo que el mismo representa, se contraponen
en todos los aspectos a los nuevos practicantes de los clubes munici-
pales o de los clubes de vacaciones que hacen ver que el ritual en el
vestuario no es un atributo superficial de la practica legitima: el tenis
que se practica en bermuda y T-shirt, en chdndal o incluso en traje de
bafio o en meyba es de hecho otro tenis distinto, tanto en la manera de
practicarlo como en las satisfacciones que proporciona Bordieu (1988,

p. 209).

Este sentido aristocratizante o de clase, se ve todavia mds reforzado por la pro-
pia esencia de tradicién aristocratica, que ya hemos analizado, que posee el pro-
pio uso de la porcelana decorativa o artistica, generando de nuevo una doble
vertiente de significados de la imagen, insistiendo en la propia constitucién del

material como proyeccién de imagen.

De hecho, y en esta misma linea, encontramos junto al golf, el tenis y la caza, co-
mo précticas deportivas privilegiadas, otras representaciones de entre las cuales

destaca el fatbol. Y la destacamos en nuestro analisis por varias razones.

En primer lugar, y continuando con nuestro argumento anterior, las porcela-
nas dedicadas a narrar o representar este deporte, resultan hasta cierto punto
extrafias y un tanto fuera de lugar, debido por supuesto, a nuestro propio bagaje
cultural y visual. Una cultura visual que asocia y entiende a la perfeccion la re-

lacién establecida entre materia aristocrtica y deporte aristocratico, celebrando
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incluso como «natural» la fusién que se produce entre ambas concepciones. Las
figuras dedicadas al fatbol, poseen en cambio una cierta contradiccién inherente
entre materia y forma, entre una préctica cultural tremendamente popular y una
materia que continuamos asociando a un gusto aristocratico, aunque este hecho,
en el caso de Lladro, se sittie lejos de la practica real de consumo de la mayor

parte de sus piezas.

Figura 10.14.: Futbolistas, de Fulgencio Garcia. 1992.

El contraste se establece en esa doble vertiente de la que hablamos, como se
puede apreciar en la imagen, en la manera en que Lladré representa los llamados
deportes aristocraticos y los deportes populares. El fatbol, deporte masculino por
excelencia, es representado de forma tremendamente dindmica, como en un ins-
tante de movimiento congelado, con enorme tensién, fuerza y accién, como el ca-
so de los jugadores detenidos en plena carrera en lucha por el balén, o el caso de
la figura catalogada con el nimero 1266, donde un grupo de futbolistas se elevan
buscando el balén en un salto, formando una espiral de movimiento ascenden-
te y cuyo resultado final, nos muestra hasta cierto punto una imagen bastante
esperpéntica, muy poco acertada y donde materia y forma parecen desafiarse

mutuamente.

Ambas imédgenes nos alejan mucho del prototipo o canon establecido por Lla-
dré, y que se ha convertido en una propia definicién de marca, mds propia de

instantes pausados, de movimientos que sugieren méas bien poses que muestran
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accion, que si aparecen muy claramente en las imdgenes que representan el golf,
el cricket, el tenis o la hipica, deportes todos ellos no exentos de accién o movi-
miento, pero cuya transposiciéon cerdmica se adecua perfectamente al contenido

de la representacion y acaba por definir y conformar la propia estética de Lladré.

Lladré tiene una amplia serie de figuras dedicadas a narrar toda una seleccién
de oficios y profesiones, de cuyo anélisis también podemos extraer conclusiones
respecto a la imagen colectiva que una parte de la cultura occidental, de la que
emanan en dltima instancia la mayor parte de imédgenes del catdlogo Lladro, tiene

de todas estas cuestiones de &mbito social y cultural.

Lladré reafirma la visién bucdlica y absolutamente falsa de ciertos oficios y
trabajos cuya dureza extrema y penurias reales son substituidos por una mirada
dulce y una visién melancélica y contemplativa, que ciertamente no es exclusi-
va de Lladr6, y que como ya hemos afirmado, entronca con visiones culturales

fuertemente arraigadas en nuestra propia cultura visual.

Figura 10.15.: Pastor en descanso. Fulgencio Garcia. 1970

Las imagenes de pastores (N° de referencia Lladr6 4571, 4834, 1252, 342.13, 1104

0 4554) con miradas perdidas en el vacio, absortos en sus pensamientos y diva-
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gaciones, dedicados por entero a la vida contemplativa, nos remiten sin duda a
esas leyendas plenamente bucélicas de sabios pastores fildsofos que viven entre
sus rebafios refugiados y alejados del mundo. Ademas, la mayor parte de oficios
y profesiones nos remiten a referencias del pasado, no solo respecto a profesio-
nes que en si mismas, y aunque todavia existan como los propios pastores, son
consideradas del pasado, obviamente, de un pasado plenamente idealizado, sino
también de profesiones de plena actualidad, que son representadas en un aleja-

miento diacrénico con sus respectivos tipos histéricos.

De este modo, encontramos muchas representaciones de médicos, soldados, ar-
quitectos, profesores, jueces, etc. pero convertidos en figuras de porcelana de sus
respectivos colegas del s, XVIII o XIX, o alguna concesién a representaciones mas
modernas de principios del siglo XX, como excepcion. El alejamiento historico,

siempre permite una mayor facilidad en la construccién de tipos idealizados.

Respecto a las cuestiones de género hay una clara diferencia entre las profesio-
nes y deportes que son representadas con una figura masculina frente a las que lo
son con una figura femenina. Las primeras son abrumadoramente mayoritarias,
mostrando ademads unos roles previamente establecidos entre que tipo de oficios,
profesiones o deportes son mas «adecuados», para hombres o para mujeres, re-
forzando de esta manera las imagenes estereotipicas que ya existen en nuestras

propias sociedades.

No podemos dejar de recordar, y ya van varias veces, que las imagenes nunca
son inocentes, y que mostrar o construir una determinada narrativa supone una
eleccién previa, y mucho mads en este tipo industrias dedicada precisamente a la

construcciéon de imagenes sociales en porcelana, y donde nada se deja al azar.

Si existe un simbolo por excelencia del omnipresente e histérico poder mascu-
lino sobre el femenino, y que ademds esta profundamente cargado de estética y

de cultura visual, es la filiacién del poder masculino a la violencia como valor
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Figura 10.16.: Legionario. salvador Furi6. 1972

propio del hombre y como forma de imposiciéon de ese poder, sobre las propias
mujeres, pero también sobre otros hombres. Especialmente adherida a la llama-
da violencia «legitimada institucionalmente» y ejercida a través de las funciones

policiales y militares.

Las funciones militares y policiales, vienen, queramos o no, asociadas a un
mundo de valores profundamente masculinos, a pesar de que en la actualidad
sean muchas las mujeres que ya ejercen y forman parte de este mundo, hasta ha-
ce poco vetado a los hombres, pero ante ello cabe preguntarse, como muy bien
hace Aliaga (2007, p. 25) en el texto citado a continuacién, si en realidad no es una
simple asuncién por parte de las mujeres de los valores dominantes masculinos,
que siguen siendo preponderantes, y hasta qué punto este aspecto acaba siendo

verdaderamente positivo.

(...) la ideologia militar es siempre y estructuralmente masculina, a
pesar de la existencia de un contingente de mujeres en la tropa, en
particular en ejércitos contemporaneos (Israel, Estados Unidos, Irdn).
Estamos sin duda ante un verdadero reto epistemolégico y una pre-
gunta parece obligada: ;las mujeres soldado que han participado en
las torturas aplicadas a iraquies en la carcel de Abu Ghraib, acttian

como «mujeres» 0 se comportan como «hombres».
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Son muchos los ejemplos, dentro de toda la produccién Lladré, en las que el
hombre aparece representado asumiendo papeles directamente vinculados a la
funcién militar, presentada ésta de manera heroica y ennoblecida, ocultando la
verdadera realidad y miserias de la guerra y la violencia y crueldad que encierra.
De hecho, el uniforme, el cargo militar no hace mds que construir una imagen de

poder masculina estéticamente muy bien estructurada.

Solo necesitamos analizar la imagen de la pieza de porcelana del legionario de
Lladré para corroborar nuestras apreciaciones. Una representacion absoluta y te-
rrible de la superioridad masculina y de las representaciones de la virilidad, el
uniforme, el gesto desafiante, la funcién de la violencia legitimada que supone el
cargo militar, y lo més evidente, el sentido félico del arma empufiada y sujetada
con una de sus manos justo entre las piernas. Una imagen, que podriamos rela-
cionar con los dibujos de Sdenz de Tejada como representacion de la virilidad y

la masculinidad (Aliaga, 2007, p. 188).

Se perpettian una y otra vez, a través de los medios de la cultura visual contem-
poranea, Lladro es solo uno de ellos, imdgenes que de una manera u otra poseen
su funcion pedagogica, que no por ello positiva, y nos muestran repetidamente
como debe ser el mundo, mediante la television, la publicidad, o las imédgenes

industriales que crea Lladré.

Jueces, soldados, artistas, médicos, policias, arquitectos, cocineros, etc., el pa-
pel reservado a la mujer en la serie dedicada a relatar profesiones llega a ser pre-
sentado como algo anecdético o altamente excepcional, o bien son representadas

desempefiando trabajos considerados mds «apropiados» para una mujer.

En el primero de los casos, encontramos algunas piezas que hacen esta con-
cesion extraordinaria con la representacion de una mujer ejerciendo las labores
profesionales de la fisica, desarrollando sus quehaceres cientificos en un mundo

dominado por los hombres. El resto de representaciones de trabajos desarrollados
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por mujeres son aquellos que se suponen més vinculados a este género, siendo
varias las enfermeras, comadronas o maestras que aparecen, éste tltimo desem-

pefio, compartido con hombres.

Basandonos en el catdlogo oficial de Lladro6, en la serie dedicada a relatar las
profesiones, de un total de ochenta y tres piezas, solo diez mujeres forman parte
de ese catalogo de las profesiones del mundo entendido segtn Lladro, de ellas,
tres enfermeras, una comadrona, tres maestras, una anciana vendedora de casta-
fias, una fisica, y la representacion de una periodista con su maletin, un cuaderno

y una grabadora.

Otra presencia femenina de esta serie, que aparece en un interesante pieza ana-
liticamente hablando, corrobora aun maés esta division del trabajo por géneros. Se
trata de una porcelana titulada Alegoria, supuestamente Alegoria al trabajo, en
la que aparecen dos hombres levantados, un herrero con su yunque y su martillo
al hombro, un labrador, y a sus pies una mujer sentada trabajando en la decora-
cién de una pieza de cerdmica sobre un torno. Curiosamente, la mujer lleva un
tocado tipico de las labradoras valencianas en su peinado. Esta pieza resume per-
fectamente la vision otorgada por Lladré a la divisién del trabajo y a sus propias

narrativas de género.

Los dos hombres se mantienen de pié, erguidos y en actitud de superioridad
por encima de la mujer, que permanece sentada a sus pies, una clara significacién
de sumisién y jerarquia. Ambos representan, a nuestro juicio, la fuerza bruta y la
inteligencia necesaria para dominar la tierra y obtener sus frutos de ella. La mujer
queda supeditada a meras labores decorativas, ni siquiera aparece elaborando o
trabajando el barro, tinicamente decorando la parte final, y el sentido «decorati-
vo» de la propia mujer se ve reforzado por los ornamentos que visten su cabeza

de valenciana, que ya hemos mencionado.

En el fondo, y llevando la interpretacion de esta pieza un poco mas alld, se trata

de una alegoria de la propia empresa Lladr6, ademds de representar el concepto
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Figura 10.17.: Figura Alegoria al trabajo. Julio Fernandez. 1965

del mundo que Lladré posee, narra la propia division del trabajo en su factoria,
el peinado de valenciana es un guifio claro en este sentido, y la mujer, podria ser

en realidad cualquier trabajadora de Lladré en su quehacer diario en la empresa.

Otra clave que nos permite desarrollar esta interpretacion, es el diferente trata-
miento que se hace del labrador y del herrero. Este tltimo representando clara-
mente la fuerza bruta, con brazos y espalda ancha, fuertemente desarrollada, en
cambio, el labrador se nos presenta con una complexién fisica bastante méas débil,
con los hombros caidos, delgado y sin dejar vislumbrar su musculatura, como de-
jando entrever que es mds necesaria la inteligencia y la astucia que la fuerza bruta
en este trabajo. Las miradas de uno y otro, acaban de reforzar nuestras impresio-
nes, el labrador con una pose mucho mas digna y una mirada altiva y desafiante
y dirigida hacia el cielo, como preocupado, a la vez que seguro de si mismo y de

su trabajo, frente a las posibles inclemencias del tiempo.

Mientras, la mirada del herrero esta dirigida hacia el suelo, en actitud com-
pletamente diferente a la del labrador, situdndolo, un peldafio mds abajo de la

dignidad de éste. Todo un homenaje a la figura y el trabajo del campesino y de
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la tierra, que nos remite a los propios origenes de los hermanos Lladré, nacidos
en el seno de una familia de labradores, trabajando ellos mismos el campo en sus
inicios y sobre todo sirviendo de homenaje a la figura y el trabajo de su padre, al
que muestran un respeto y devocién enorme, tanto en sus declaraciones y escritos
como en su propio trabajo. Todos estos factores hacen de esta pieza algo bastante

excepcional y cargado de valor.

Ciertamente, si hay algo que caracteriza a la obra de estos empresarios valen-
cianos, es que trasladan sus convicciones y valores morales y éticos, indepen-
dientemente de que estemos de acuerdo o no o los consideremos méds o menos
adecuados a nuestros propios valores ideolégicos, a sus productos, cosa bastante
poco habitual entre quienes se dedican al mundo de la empresa, que saben distin-
guir perfectamente sus ideas y pensamientos de su negocio. Lladr, en cambio,
convierte estas convicciones morales y religiosas en la propia base narrativa de
sus piezas, persiguiendo incluso una finalidad pedagoégica y moralizadora con

estas, como estamos comprobando en el desarrollo de la tesis doctoral.

Familias de porcelana y la estética de la inocencia infantil.

Dentro de la construccién de un mundo propio que Lladré desarrolla, dedica a
la familia un lugar especial por muchas razones. En primer lugar, Lladré se cons-
tituye e inicia como una empresa familiar, sus fundadores son tres hermanos, su
primer espacio de trabajo serd el propio domicilio familiar, y sus propios hijos
asumieron también un papel fundamental en el desarrollo posterior de la empre-
sa, por lo que practicamente toda la familia Lladré forma parte de una manera u
otra de la propia empresa y marca. Por cierto, una marca que no hace mds que

resaltar el propio apellido familiar.

Por otra parte, Lladr6 siempre ha asumido una visién muy conservadora del

mundo, y también del propio concepto de familia, aspecto que se trasluce clara-
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mente en sus creaciones, respondiendo a ese sentido moralizador que ciertamen-
te toda su produccién mantiene. En este caso para reafirmar y legitimar todavia
mas un modelo de familia determinado muy anclado en ciertos roles asumidos
como «naturales», precisamente por la perpetuacién de una imagen que deriva
hacia una determinada narrativa de familia, que cada vez mds es necesario revi-
sar y poner en cuestion, sobre todo en lo referido a los conceptos de maternidad

y paternidad.

Figura 10.18.: Maternidad. 1970 de Antonio Ruiz y el mismo tema de Fulgencio
Garcia. Imagenes que reflejan el papel de la mujer y la relacion in-

tima establecida con sus hijos.

Partiendo del propio catdlogo Lladr6é (AA.DD, 2003) y del apartado que ellos
mismos dedican a la creaciéon de imagenes en torno a la construccién identitaria
de lo que seria, segtin Lladr6, una familia, encontramos exactamente 55 piezas.
Imégenes en las que se relata una narracién que activa relaciones exclusivas entre
una madre y su hijo, su hija 0 ambos sin ninguna presencia ni referencia a la ima-
gen del padre, frente a ello, tan solo 14 piezas se dedican a relatar las relaciones
que se establecen entre un padre y sus hijos. Unicamente 3 piezas reflejan a todo
el conjunto familiar de la madre, el padre y sus hijos, el resto de piezas relatan

relaciones entre los hijos y sus abuelos o simplemente entre estos tltimos.

Este hecho en si mismo, ya nos delata las verdaderas posiciones respecto a la

construccion familiar que Lladré representa y valoriza, donde el ntcleo del seno
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familiar se establece sobre todo frente a la figura de la madre en relacién con sus
hijos, relegando al padre a una misién secundaria, mas ajena a la propia intimidad
familiar y centrada sobre todo en su ausencia debida a sus supuestas obligaciones
laborales, segtin el rol asignado socialmente y reafirmado y reforzado por las

imégenes analizadas.

Si profundizamos un poco més en el analisis de estas mismas imagenes llega-
mos a vislumbrar ademas, los distintos tipos de relacién asignados a cada miem-
bro del nticleo familiar, madre o padre, para con sus hijos. Por una parte, el padre
es relegado a asumir un papel activo, en el sentido de actividades y acciones que
este comparte con sus hijos y asumiendo la relacién un papel mds externo y su-
perficial. La narracién de cuentos, los juegos de construccion o la préctica de los
deportes, son algunos de los papeles que Lladré le reserva a la figura del padre,
asumiendo como propia una préctica social bastante extendida y que asocia lo
masculino y el papel del padre a aspectos relacionados con la accién, vinculdn-

dose al rol de supuesta virilidad masculina.

Figura 10.19.: Casita para la nena. (1982) de Vicente Martinez y Pescando Juntos
(1998) de Salvador Furié. Imégenes de relaciones de accién de los

padres con sus hijos.

En cambio, las imdgenes que nos muestran a la madre y sus hijos, lo hacen es-
tableciendo una relacién de comunicacién y intimidad méxima entre ambos, con

miradas complices, actitudes y gestos de interaccién y compenetracion maxima

258



10. La imagen percibida de Lladré.

y, lo més importante de todo, sin la necesidad de afirmar esa relacién o momento
en el espacio compartido de una actividad concreta, que parece estar reservada a

la figura del padre.

La presencia dominante de la figura del padre, sobre el resto de los miem-
bros de la unidad familiar, que insistimos, la narrativa de Lladré solo concibe de
una determinada manera, profundamente patriarcal, como patriarcas se mues-
tran ellos de su familia y de su propia empresa a lo largo de toda su trayectoria.
En casi todas sus publicaciones, asi como en la propia pagina web de Lladr6 se
incide en la importancia del concepto de familia en el propio proceso de creacién

visual de Lladr6, asi, podemos leer por ejemplo:

La historia de Lladré es la historia de una familia. Por este motivo, las
relaciones familiares ha formado parte, desde el principio, de su obra.
Los hermanos Lladr6 representaron a sus propios padres en algunas
de sus primeras piezas. En ellas, se puede encontrar el germen de lo
que se ha ido consolidando como una de las fuentes de inspiracién

mas fértiles del universo Lladro.

Figura 10.20.: Armonia familiar. Pieza de Francisco Polope del afio 1995.
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Como podemos observar claramente en la pieza de Francisco Polope, Armonia
familiar, (Figura 10.20) la construccion del ntcleo familiar se establece de forma
jerarquizada y piramidal, partiendo de la propia construccion visual, cargada de
potentes significados entorno a como entiende Lladro, y por ende una parte de la

sociedad mads conservadora, lo que debe ser una familia.

La figura incontestablemente central, y cuya presencia visual se impone de ma-
nera rotunda, es precisamente la del padre, que aparece representado como el
protector y garante del todo el conjunto familiar. La figura masculina se impone
en una visiéon profundamente tradicionalista y conservadora del propio concepto
de familia, en la cual es el varén, el hombre, el que procura el sustento, mantiene
y protege a la débil mujer, cuya funcién aparece también en la imagen perfecta-

mente tipificada, que es principalmente la del cuidado de los hijos.

La imagen no deja de resultar todo un alegato pedagdgico hacia determinadas
formas de comportamiento social, que se sobrentienden como las «normales» y
«correctas», y su intencién es contribuir a fomentar esa visién y actitudes, y todos
y cada uno de los elementos que la componen juegan un papel en ese sentido. El
padre como cabeza de familia y protector, situado por encima del resto, con los
brazos a punto de posarse sobre los hombros de su esposa, en una actitud clara de
sentirse capacitado y con la responsabilidad social de proteccién hacia su familia.
La mujer en clara desventaja jerdrquica, aparece sentada, ocupandose de una de
las dos nifias. La otra hija mas mayor, dirige su atencién hacia la pequefia, pre-
disponiendo de esta manera al genero femenino hacia las labores de maternidad

y el cuidado de nifios.

Por el contrario, el interés del nifio se centra de manera exclusiva en la pelota
que tiene a su lado, y se desentiende por completo de cualquier acto de ternura o
amor, valores supuestamente mds vinculados a lo femenino. Al nifio se le reserva
la accién, incluso la violencia que muchas veces acompafia al juego, y cualquier

gesto de amor o complicidad hacia su hermanita pequefia se sustituye por un
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profundo desinterés por la escena, presuponiendo la rudeza o la dureza de ca-
racter como valores de la masculinidad, ya a temprana edad. El padre tampoco
participa de la escena que sucede entre la madre y sus dos hijas, o lo hace desde
la distancia parcial de la ya citada proteccién, ya que ni siquiera toca a su mujer
con la mano, solo inclina ligeramente la cabeza y la mirada sin perder la altivez,

y sumando al componente protector, el componente del sentido de propiedad.

Todo ello no forma parte en absoluto de ninguna estructuracién fisica o «na-
tural» en referencia a los géneros, es un simple producto cultural, que va siendo
progresivamente asumido y reconvertido o presentado como la forma natural de
las cosas, en gran parte por la propia cultura visual y las narrativas que ésta gene-
ra. Lladr6 es un claro ejemplo generador de narrativas profundamente ancladas
en construcciones culturales que han de ponerse en cuestion a través de la criti-
ca, y mucho més cuando se trata de enmarcar todo ello de un halo de pureza e

inocencia en su conjunto.

Lladré apostard siempre por la idea de la universalidad de sus narrativas visua-
les, ofreciendo al mundo una serie de valores como los tinicos valores posibles a
tener en cuenta, y en lo referido al modelo de construccién familiar que propug-
na, su propuesta de universalizacién, no va maés alld de ofrecer una versiéon de
similares caracteristicas a la de la pieza analizada, comercializada el mismo afio
que la anterior y obra del mismo escultor, pero en este caso, con una familia de

raza negra como protagonista.

En todo caso, se trata de una curiosa forma de universalizar, cambiando sim-
plemente el color de la piel, se presenta a una familia de raza negra americana,
pero perfectamente adaptada al modo de vida de la sociedad blanca occidental
norteamericana. Se perpettian nuevamente en la imagen los roles establecidos
entre hombre y mujer, presuponiendo que estos roles son «universales» y han de

ser también adaptados por otras razas, por otras culturas, ya que hay una asimi-
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Figura 10.21.: Amor familiar, de Francisco Polope. 1995.

lacién cultural de los modos occidentales muy clara en la imagen que Lladré nos

presenta.

El hombre vuelve a ser el protagonista indiscutible de la escena y vuelve a
presentarse como el cabeza de familia, y a pesar de que esta vez aparece sentado,
en ninglin caso se sitia en una posicion de igual a igual con la mujer, a la que se le
ha reservado el suelo, para que no se alberguen dudas de quien estd por encima
de quien, y yace sentada a los pies del marido. De nuevo ocupada en la labor de

cuidar a la més pequefia de la familia, mientras el marido observa desde arriba.

Inatil resulta la concesion que el escultor de Lladré hace esta vez, dejando in-
teractuar un poco més al padre en la escena familiar, agarrando a una de sus hijas
con el brazo, que permanece sentada en su pierna encargada de cuidar a su pe-
queno osito. El gesto, acompafiado del otro brazo que se posa sobre el hombro
de la mujer, vuelve a reforzar la idea del cabeza, hombre y protector del resto
de miembros de la familia, y del que no se desprende en ningtin caso un reparto

igualitario de responsabilidades.
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El otro hombre que aparece en la escena, el hijo varén, muestra una aparen-
te mayor interaccién y complicidad con su familia, respecto al nifio de la escena
anterior de la familia blanca, no obstante su pose profundamente arrogante, apo-
yando el brazo sobre las caderas de su madre, en un gesto que parece querer
asumir parte de la responsabilidad del padre en el cuidado, proteccién y propie-
dad de la familia, asi como su accién —estéd concentrado en la lectura y por tanto,
alejado mentalmente del entorno familiar— contribuyen a desmentir esa primera

y falsa impresion.

En esta ocasion, de nuevo a la pieza le acompafia un texto en la propia pagina
web oficial de Lladr6, que nos sirve para corroborar y reforzar algunas de nues-
tras conclusiones respecto al andlisis de la pieza y su relacién con el concepto de

familia que se propone, dice asi literalmente:

Las escenas que, como «Amor familar», muestran la intimidad del ho-
gar, la intensa relacion entre padres e hijos, han estado siempre entre
las mas apreciadas por el publico de Lladré. No es extrafio, pues po-
cos valores hay tan universales, tan capaces de conmover a gentes de

todas las religiones y culturas, como el amor paterno.

Curiosamente es esta exaltaciéon familiar desmedida, no solo de un tipo de fa-
milia predeterminada y anclada en unos determinados constructos sociales, sino
también el excesivo sentimentalismo idealizador, que fragmenta, oculta y distor-
siona gran parte de la realidad social, se convierte precisamente por eso en mas
dafiino. Asi lo definia Dorfles (1973, p. 129), en contradiccién absoluta al texto

anterior, en el ya celebérrimo e histérico estudio sobre el kitsch:

Es ya evidente que cualquier exaltacién ambigua, no genuina, lacri-
mosa o retérica de un sentimiento, conduce a esa actitud tipicamen-
te Kitsch que puede definirse como “sentimentalismo”. Y por consi-

guiente, no debe sorprender que uno de los terrenos mas apropiados
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para albergar actitudes “sentimentalisticas” sea el de la familia. Si los
vinculos familiares figuran —o deberian figurar— entre los més fuer-
tes y espontdneos, eso no impide que —precisamente por el hecho de
que no siempre es asi— la glorificacion y la exaltacion de tales vincu-

los pueda, mds de una vez, sonar a Kitsch.

Esta estética de la familia y de la exaltaciéon desmedida del sentimentalismo
maés profundo, nos lleva hacia la propia presencia y utilizacién de la imagen de

los nifios y la infancia en toda la estructura narrativa de las porcelanas Lladré.

Y es precisamente este un aspecto importante que no podemos en ningtin caso
pasar por alto. La presencia de los nifios, la infancia y la belleza juvenil como
protagonistas de una gran parte de sus porcelanas. Curiosamente, y como una
propuesta de diferenciacion respecto a la propia historia, Panofsky (2004, p. 93)
nos recuerda que precisamente los temas infantiles, o de recién nacidos, es un
tema muy poco habitual en las imagenes figurativas de la propia historia del arte
en referencia a su papel como protagonistas principales de las grandes obras, lo
que ofrece un aspecto atin mas destacado, llamativo y personal al recurso a esta

temdtica por parte de Lladré.

Se trata ademads, de un aspecto diferencial que estd presente en Lladré des-
de algunas de sus creaciones mas tempranas, nifios pastores, nifias bailarinas o
monaguillos, son algunas de las primeras imagenes en las que Lladr¢6 utilizara el
recurso visual de la infancia, vinculdndolas en algunos casos incluso a otra de sus
narrativas principales, la propia imagineria religiosa, mediante la relacion entre
infancia, inocencia y pureza, para tratar de consolidar su personal estética de la

inocencia, hablamos de la imagen iconografica de los dngeles.

La representacion de dngeles ha sido una tematica tratada amplia y profunda-
mente en la historia del arte occidental, obviamente de raiz cristiana, y que forma

una parte importante de esa cultura visual adquirida, partiendo de las miles de

264



10. La imagen percibida de Lladré.

Figura 10.22.: Querubin jugetén, obra de José Puche. 2002

formas de representacion y de imagenes que desarrollan las narrativas de dngeles
en todas sus variedades y acepciones. Tema recurrente y permanente que alcanza
al propio arte contemporaneo e incluso a las obsesiones de algunos coleccionistas
privados que han llegado a constituir incluso museos focalizados en esta misma
temdtica. No obstante los dngeles, y mucho mads los dngeles nifios, han tenido

siempre un papel menor, y en ningtin caso protagonista.

Un ejemplo paradigmatico de ello podria ser la propia obra de uno de los gran-
des del renacimiento italiano, el propio Rafael y su celebérrima imagen de La
Madonna Sixtina, que constituye la referencia mas clara y famosa de este tipo de
representacion de angeles asociados a la propia inocencia de la infancia, y que
ha tenido su parangén y repercusion hasta nuestros dias. Convertidos esos pe-
queios dngeles en una iconografia con voz propia, desligados ya de su referente
visual pictérico de acompafiamiento a la propia imagen de la Virgen, y presen-
tes, casi como recurso ya estrictamente comercial, en disefios de todo tipo, como

demuestra la imagen de referencia, extraida de un rétulo comercial.
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Figura 10.23.: La Madonna Sixtina de Rafael y su celebérrima representacion de

nifios angeles, convertidos en iconos contemporaneos.

Por lo que respecta a Lladrd, ya hemos hecho mltiples referencias durante el
transcurso de esta tesis, a la herencia que Lladré reclama en todo momento res-
pecto a la propia historia del arte occidental, constituida en su base inconografica,
formal y filoséfica. En este caso, la temdtica del angel entronca a la perfeccién con
los valores estéticos, morales y socioculturales que la marca genera y proyecta,
los valores de inocencia y pureza, independientemente de su cuestionamiento, y
sobre todo la propia reclamacién y autoafirmacion de la propia empresa y sus di-
rectivos y fundadores los propios hermanos Lladro, respecto a la religion cristiana

y catélica, que afirman tener como uno de sus puntales ideol6gicos y morales.

Este aspecto garantiza y justifica la presencia del tema y la imagen religiosa
cristiana pero no que tipo de imagen ni de qué forma se elabora y presenta esta
imagen, aspecto que tratamos observando una pieza como «Querubin juguetén».
No hay duda que tipologicamente, esta pieza nos remite a toda una tradiciéon de
representacion pictorica y escultérica de raices italianas, en la representacién de

los modelos Putti, y que hemos visto ejemplificada en la obra de Rafael.

Pero no es menos cierto, que si bien estos modelos nos remitian a un tipo de
inocencia vinculada mucho més a su propia funcién y faceta religiosa y siempre
asociados a una imagen jerarquicamente superior, los que nos presenta Lladré

van mucho mds vinculados a su faceta de consolidacién de la propia estética de
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la inocencia como valor en si mismo. Es decir, se supedita claramente el valor reli-
gioso, que a pesar de todo sigue presente, sin olvidar tampoco de nuevo la propia
referencia al gran arte occidental, y todos los valores culturales y artisticos que lle-
va asociado un modelo como éste, hacia la propia imagen de la representacién de

la inocencia que sin duda asociamos directa y conceptualmente a la infancia.

Una inocencia que las pequefias alas que el nifio porta a su espalda, contribu-
yen sin duda a reforzar en nuestro propio imaginario colectivo, y del que no es
dificil rastrear su propia permanencia y su rastro cultural en expresiones lingiiis-
ticas de uso cotidiano como las de «parecer un angelito» o directamente «ser un
angelito», siempre vinculadas a la propia etapa de la infancia. La ecuacién nifio y
angel, se repite en una enorme ntiimero de piezas de toda la colecciéon Lladré que

nosotros hemos condensando con la pieza del «Querubin Juguetén».

Pero si ahondamos un poco mas en esa estética de consolidacién de la inocencia
a través de la imagen de los nifios que Lladré nos presenta, podemos llegar a otro
tipo de conclusiones que nos remiten més que a un mundo infantil o al reflejo de
un mundo de las propias realidades, suefios y anhelos de un mundo infantil, a

un mundo de la infantilizaciéon de los deseos adultos.

Lladré mds bien nos presenta un mundo, como decimos, méas que infantil, in-
fantilizado, mucho mds conectado a los deseos y las miradas de los propios adul-
tos, no olvidemos que es un producto estético orientado a adultos. Se trata de un
mundo de adultos y para adultos que en el fondo no hace mds que proyectar esos
deseos inalcanzables y vinculado a ese kitsch idilico y melancélico (Olalquiaga,
2007) del que tanto hemos hablado en esta tesis, y que conecta y esté ligado inti-

mamente a toda la narrativa emanada de la propia estética definidora de Lladré.

Los nifios que nos presenta Lladrd, son nifios que asumen y ejemplifican acti-
tudes adultas, y de esta forma son representados como nifios cazadores, pastores,
musicos, deportistas, incluso soldados, y cuando esos mismos nifios realizan ac-

ciones o representan un papel més propio de su edad y actitudes, esas mismas
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Figura 10.24.: Un nifio lechero y un nifio torero, piezas de Salvador Furi6, 1972 y

José Roig, 1982

actitudes se vuelven a presentar mediante rostros y miradas artificiosas, poses
profundamente serenas y actitudes melancdlicas, o cuando menos se nos mues-

tran casi como posando a la manera de pequefios héroes de la tragedia griega.

Asi mismo, a las nifias, se las representa bajo un prisma claramente conserva-
dor, en una posicién social que las vincula a tareas supuestamente consideradas
femeninas, y en su abrumadora mayoria, estas representaciones de nifias, apare-
cen vinculadas a la imagen de las flores, en relaciéon a pequefios animales o en
escenas propias de la galanteria o la coqueteria, siempre en una posicién y acti-
tud mucho mads pasiva, y casi nunca, tal y como pasa con sus correspondientes

varones nifios, representando un supuesto oficio o accién de caracter profesional.

En el fondo, todo forma parte de esa estética del deseo proyectado, de los an-
helos y recuerdos de una infancia perdida, no solo ésta entendida como una edad
o etapa de la vida de cada uno de nosotros, sino como un concepto mucho mas
amplio y complejo. En referencia casi a esa edad pura, mitica y legendaria, inexis-

tente en definitiva en la que a todos nos gustaria vivir eternamente. Estos nifios y
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Figura 10.25.: Dos representaciones de la imagen de la nifias segtin Lladré. Nifia
recogiendo flores de Antonio Ramos, 1992 y Mi amiga la mariposa,

1989 de Francisco Polope.

nifias de porcelana, nos remiten sin duda a ese mundo categorico y ficticio en el
que nos gustaria situarnos, pero en su propia materialidad y esencia, mediante su
propia condicién de porcelanas, nos recuerdan a la vez que su lugar es del propio
espacio mitificado del arte idealizador e idealizado, y que mejor material que la

mitica, mistica y fragil porcelana, para constatarlo.

Dentro del enorme repertorio de imagenes figurativas de Lladr6, encontramos
las que estan dedicadas a la representacién de animales, y que nosotros vincula-
mos conceptualmente y asociamos discursivamente con el refuerzo de la propia

estética de la inocencia infantilizada.

Curiosamente, el animal representa aquellos valores mas alejados del propio
espiritu de la modernidad racional ilustrada. El hombre representa la razén, el
animal la irracionalidad, el hombre representa la cultura y la civilizacién, el ani-
mal representa un estado salvaje y ahistérico o prehistérico, sobre todo si nos

atenemos a animales no domesticados, como el caso que nos ocupa.
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Figura 10.26.: Osito bonachén blanco. Juan Huerta. 1972

Los animales han sido un recurso infinitamente utilizado tanto en el arte como
en la literatura, mucho mas si cabe en esta tltima a través de cuentos, leyendas
y fébulas, en las que se le otorgan valores y actitudes humanas. Aunque tradi-
cionalmente, en la historia del arte, el animal en si mismo, nunca ha sido objeto
de representacién prioritario de los artistas, o mejor dicho, nunca ha sido objeto
de una gran valoracién desde la perspectiva de la critica y la cultura de eleva-
do rango, pasando a ser este tipo de obras consideradas de segunda fila o bajo
una mirada més decorativista, ya que no habla sobre las grandes narrativas de la

historia religién, mito o la propia historia en si misma.

En este punto es por tanto coincidente con nuestro objeto de estudio, aunque
tal y como demuestra una muy reciente tesis doctoral vinculada precisamente al
ambito cultural valenciano en el que nosotros también nos movemos, los valores
y espacios estéticos en los que se movia la escultura, si se quiere no industrial o
de autor, se alejan, —salvo excepciones muy poco significativas—, de la conceptua-
lizacion y el discurso general de Lladrd, que nosotros asociamos definitivamente

a esa narrativa de la infantilizacién y no, en nuestro caso y como si se dio en la

270



10. La imagen percibida de Lladré.

escultura valenciana de los afios 1920-1930, a «un universo de experimentacion

formal y en un territorio de innovacién temética» (Morant Mayor, 2011, p. 144).

Nosotros hemos decidido vincular la propia temética relativa a la representa-
cién de animales en Lladrd, con esa estética infantilizada de la inocencia a la que
aludimos, ya que las actitudes y la forma de representacion de estos, viene pareja

con la propia forma de representar a los nifios.

Los animales de Lladro, a diferencia de muchos de los animales de las fabulas
tradicionales donde en muchos casos se refuerzan sus caracteristicas negativas
intrinsecas a su propia condicién salvaje o directamente asumidas de los propios
caracteres negativos del ser humano mediante un proceso de personificacion, solo
son inocentes, virtuosos y doéciles, caracteres que se perciben claramente de sus
poses, gestos y actitudes. Son sin duda animales con almas de nifio, eso si, de un
nifio Lladro, profundamente virtuoso e inocente hasta la extenuacion, incluso en

sus propios defectos presentados como virtud.

10.4. Lo exoético y lo otro, ethocentrismo y

estereotipos proyectados.

Uno de los aspectos, quizd mds suculentos, si se nos permite la expresion, de
una investigacion critica que aborda la construccién de imédgenes del universo de
la cultura visual, es la cuestién que hace referencia al desarrollo de narrativas de
identidad colectiva, en torno a las cuales el papel de la estética se convierte en

esencial.

En cualquier caso, y tal y como estamos desarrollando a lo largo de toda la
tesis, la relacién que se establece entre elaboraciones estéticas determinadas y

simbologias de identificacion colectiva, que acaban derivando en estereotipicas
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construcciones culturales, es profunda, permanente y casi de caracteristicas uni-

versales.

Si a lo largo de toda la tesis, la cuestion del estereotipo, permanece vigente co-
mo elemento esencial en nuestro aproximacién a las imédgenes Lladr6, todavia
es mds pertinente, si cabe, en este punto dedicado a las imédgenes y a las estéti-
cas de identificacién colectiva. Acebal (2010) delimita y define de este modo las

iméagenes estereotipicas:

Primero: ;Qué clase de propuestas visuales son las imagenes estereo-
tipadas? En tanto su eficacia pasa menos por la simulacién de una per-
cepcion visual posible o imaginable, que por la actualizacién de una
forma preconfigurada con poca libertad de variacién, diremos que las
imagenes estereotipadas constituyen propuestas materiales visuales
conceptuales. El primer rasgo especifico de este tipo de propuestas y
que las diferencia de las demds propuestas conceptuales es que las
imagenes estereotipadas no actualizan rasgos asignados para la co-
municacién de estructuras, procesos conceptuales o hdbitos. Las iméa-
genes estereotipadas, a diferencia de las que constituyen un sistema
sefialético, no pretenden regular ningtn tipo de conducta o habito, al
menos eso no constituye lo inherente a su eficacia. Las imagenes es-
tereotipadas pueden comunicar, claro estd, valores ideolégicos, pero
no necesariamente para la regulaciéon de alguna conducta o compor-
tamiento. Segundo: ;Cémo funciona el proceso mental de reconoci-
miento de las imagenes estereotipadas que realiza un intérprete? Las
imégenes estereotipadas actualizan un atractor simbdélico, esto es, una
forma canénica que sélo admite minimas posibilidades de variacién
para su activacion. Tercero: ;Qué es un estereotipo? Un estereotipo
es una imagen mental presente en la memoria del intérprete y que

funciona en el proceso de reconocimiento de una propuesta material
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visual como un atractor simbdlico, como una configuracién canénica
que limita las posibilidades de variacién de las imagenes estereotipa-
das. La mayor o menor similitud al estereotipo establece los grados de
estereotipia de una propuesta visual. De este modo logramos elaborar
una primera definicién coherente dentro del marco teérico propues-
to. El estereotipo no es una propuesta material visual, sino una ima-
gen mental. La relevancia del estereotipo estd dada por el hecho de
estar disponible en la memoria del intérprete para el reconocimiento
de propuestas materiales visuales con grados de estereotipia 0, como

también son llamadas, estereotipadas.

En este sentido, nos mostramos solo parcialmente de acuerdo, al considerar por
una parte a las imagenes estereotipicas como imdgenes o elaboraciones mentales,
ciertamente lo son, nosotros preferimos llamarlas construcciones culturales y en
ocasiones, marcadamente politicas, ya que si bien es cierto que estas imédgenes
mentales nos permiten identificar estereotipos, no lo es menos que las imagenes
mentales se construyen en funcién de nuestra propia imagen adquirida del mun-
do, es decir de otras imdgenes sobre ese mismo tema o atractor simbdlico que
hemos ido adquiriendo en nuestra experiencia de vida y en contacto con nues-
tra cultura, lo que confirma que son posiciones culturales asociadas a nuestro

entorno vital, las que van constituyendo nuestras propias imagenes mentales.

Cada una de estas imagenes de modelos representativos van generando, au-
mentando y perpetuando la presencia medidtica del estereotipo, y solo posturas
de recreacién, de reconstruccion creativa y el planteamiento de nuevas estéticas
que recojan la imagen desde una nueva posicién, pueden romper con esta perpe-

tuacién.

Por nuestra parte vamos a analizar ahora en que sentido las imagenes ligadas
a identidades culturales y nacionales, que Lladré presenta, responden a recursos

estereotipicos, y sobre todo de que manera representan una imagen de los otros
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mas proxima a nosotros que a esos otros que se pretende representar, bajo una

perspectiva claramente etnocéntrica.

La mirada exoética y los deseos proyectados.

Uno de los aspectos que los padres de la teoria del kitsch (Dorfles, 1973), pro-
ponian como esenciales en la identificaciéon de una imagen en este &mbito esté-
tico, se centraba precisamente en la caracteristica de la huida hacia paraisos o
espacios lejanos o exéticos, que nos permitian construir imagenes falsas de otros
mundos tal y como eran proyectados en nuestra imaginacién fantasiosa con una
clara finalidad de evasién, de una cultura todavia atenazada por la moral catélica
o cristiana y por una fuerte hipocresia sociocultural que regia el destino de las

relaciones sociales y interpersonales.

La posibilidad de pensar en otros espacios creyéndolos reales, pero siendo real-
mente imaginados, donde la supuesta o impuesta moral cristiana, se diluia en
otras formas de comportamiento social desligados de los condicionamientos oc-
cidentales, suponia, y ha supuesto siempre, una via de escape sobre todo para
la hegemonica visién y dominio masculino del mundo, por contra, no tanto pa-
ra la mujer que estaba relegada a asumir un papel pasivo en la construccion de

identidades visuales, reflejo de su posicion social en la historia.

Este espacio de huida a supuestos paraisos ha tenido siempre en el arte, un
desarrollo privilegiado, tanto en la literatura como en las artes plasticas y visua-
les, o bien a través de una huida diacrénica hacia otros espacios y momentos
histéricos imaginados como edades doradas, donde el hombre disfrutaba y sabo-
reaba los placeres de la vida, lejos de la dura realidad de su presente; o bien me-
diante una huida sincrénica sobre la que se proyectaba una imagen de un mundo
ideal y perfecto, insisto, sobre todo bajo una mirada masculina, pero contradicto-

ria e hipécritamente entendido como amoral y perverso en la propia sociedad de
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origen, permitiendo un doble juego de relaciones, también muy masculino, entre
los verdaderos deseos e intenciones reprimidas y la imagen y el comportamiento

social proyectados en el propio entorno.

El arte y las imégenes, siempre han sido el refugio perfecto de ambos mundos,
el proyectado y el deseado, conviviendo en perfecta armonia estructurada para
tal finalidad y construida siempre bajo una perspectiva de dominacién masculi-
na, la historia del arte es en realidad la historia de las proyecciones y deseos de
los hombres, no conocemos o nos resulta muy dificil reconstruir. La historia de la
imagen de la mujer hacia si misma, hacia los demds o saber mads cosas sobre sus
propios deseos o imédgenes del mundo, a través de la cultura visual, porque se les
limité y coart6 la posibilidad de construir sus propios mundos, reales, imagina-

dos o deseados a través de las imagenes.

Sirva como referente de todo ello la convivencia incluso, connivencia entre las
imagenes de santos, virgenes, martires, y Jesucristos sacrificados junto a las sen-
suales o directamente sexuales imagenes del placer carnal de Venus y Afroditas
o de bacanales, que bajo la excusa de una alta cultura mitolégica escondian los
deseos y las miradas masculinas, sobre todo hacia la mujer, hacia otros hombres

o hacia si mismos, pero nunca a la inversa.

Una imagen espléndida y metaférica, que recoge y resume este mundo de con-
tradicciones la encontramos en una secuencia de la extraordinaria pelicula de Ber-
nardo Rossellini,Roma, citta aperta, en la que el sacerdote protagonista del film,
entra en la tienda de antiguedades, tapadera de la resistencia antifascista, y se
queda observando dos imagenes escultéricas que permanecen una junto a la otra,
la imagen de una virgen junto a la imagen descaradamente carnal de una Venus
desnuda. La actitud entre comprensiva y benevolente, pero a la vez represora del
sacerdote que se limita a girar la imagen de la Virgen y apartarla de la mirada

hacia la mujer desnuda, pero permitiendo a la vez que el desnudo pueda seguir
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siendo contemplado, resume perfectamente esa doble moral cristiana y masculi-

na de la que estamos hablando.

Este mundo de contradicciones, de proyecciones de deseos encarnados en mun-
dos exdticos o del pasado, al tiempo que reclama una moralidad «pura» como for-
ma de vida «correcta», tiene su correlato perfecto en la construccién de mundos

visuales que presenta Lladro.

La permanente contradiccién inherente entre el discurso de su pretendida esté-
tica moralizante y algunas de sus imagenes construidas como claras proyecciones
de deseos y miradas masculinas, barnizadas de una patina de pureza e inocen-
cia, convierten a la estética Lladr6 en el perfecto objeto de estudio del tipo de

imagenes y proyecciones al que hacemos referencia en este punto.

Si tradicionalmente han existido algunos supuestos paraisos terrenales, insisto,
sobre todo para la imaginacién o miradas masculinas, sobre los que se construyen
imagenes claramente estereotipadas, éstos son los paraisos exéticos por excelen-
cia, Hawai i Thaiti, poseen una presencia permanente en las series dedicadas por
Lladré a la exhibicién y a la vez construccién, de identidades culturales de otros

lugares y espacios del mundo.

También en este caso, la omnipresente mirada masculina se cierne sobre estas
tiguras de porcelana, cuyo objeto, de nuevo, es la imagen de la mujer, y de nuevo,

lo que se nos muestra y construye es una determinada imagen de la mujer.

Como representacion esencialista e identitaria de los otros se nos muestra una
imagen construida desde el nosotros y para el nosotros, donde la mujer mostrada
es mads bien el fruto de los deseos, normalmente insatisfechos, de una gran masa
social burguesa de contradictoria moral, que escuda sus proyecciones en la leja-
nia, el exotismo y el supuesto valor autentificador y mitificado bajo el paraguas
de la «cultura» de los otros, a los que les permitimos ciertas practicas culturales

que definimos como «curiosidades» y que en nuestra cultura aparecen reprimi-
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das, y que al ser atribuidas a otros, podemos legitimar y reservar un espacio en
nuestras vitrinas bajo la benevolente mirada de aceptacién social que se impone

todavia hoy en enormes sectores sociales de determinada moralidad.

Figura 10.27.: Hawaiana de Fulgencio Garcia, 1959 y Hawaiana florista de José

Puche. 1985.

Ya entre la temprana actividad de Lladro, encontramos algunas de estas pri-
meras imédgenes exoticas, precisamente el tema o el mito de la hawaiana aparecia
en el afio 1959 de la mano del escultor Fulgencio Garcia, muy lejos todavia de la
presentacion definitiva que ird tomando esta imagen en posteriores piezas. Hay
que recordar que en esa fecha la rigida moral catélica impuesta por el terrible ré-
gimen franquista, no habia relajado todavia suficientemente sus fauces, para que
una joven empresa con aspiraciones de reconocimiento social y afan de éxito co-
mercial, arriesgara ni siquiera minimamente su incipiente posicion o éxitos con

una imagen que pudiera suscitar posibles rechazos.

Esta imagen nos muestra a una joven, supuesta hawaiana, cuya tnica identi-
ficacion simbdlica que nos permite hacer dicha asociacién identitaria, es la pre-
sencia del collar de flores, el resto del cuerpo aparece todavia convenientemente
oculto por un vestido. Su piel blanca y el resto de caracteristicas de la imagen,
la alejan de modelos mas recientes de Lladr6, donde la hawaiana que Lladré

construye, se muestra semidesnuda, con una tez morena mucho més naturalis-
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ta, rasgos orientales y un marcado cariz de sensualidad inexistente en la pieza

anterior.

Figura 10.28.: Amazona tahitiana. Francisco Catal4. 1986.

Tal y como ya hemos visto en la seccién dedicada a investigar la imagen de la
mujer en Lladrd, si en aquella ocasién la biisqueda de una belleza hipotética, que
parece solo existir en el cuerpo de la mujer, obviamente, —y volvemos a insistir—
siempre bajo la mirada masculina heterosexual, era la excusa para la represen-
taciéon del desnudo femenino, que de otra manera, dificilmente hubiera tenido
cabida en el mundo de imagenes de raiz y moral ideales, bajo el prisma moralista

de Lladré.

Es ahora otra huida, la huida hacia el otro, lo exético, la que permite de nuevo
incidir en la tematica del desnudo y la abierta sensualidad femenina. Nos presen-
ta en esta ocasion, una serie de piezas, que van desde jovenes, —-muy jovenes—,
hawaianas, hasta polinesias o tahitianas, como modo de representacion del cuer-
po de la mujer, pero es esa mujer considerada exética y salvaje y por supuesto
convertida en todo un objeto de deseo bajo la propia mirada del occidental, fo-
calizada dnicamente en un aspecto, y convertida incluso en toda una mitifica-

cién que alcanzard a todo el universo de la cultura visual, comenzando por las
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pinturas de Gauguin, y acabando por los mds burdos anuncios publicitarios de

nuestros dias.

Pero esa vision de lo ex6tico, como deciamos, va mucho maés alla de lo sensual,
y se vincula a otros valores de deseos que atraen nuestra mirada y que Lladré ha
explotado y sigue explotando muy bien. Un exotismo y un conocimiento del otro
exclusivamente vinculado a la propia tradiciéon de la cultura visual y literaria y
en ningun caso al verdadero conocimiento profundo del otro, ni a ningtin interés

real por el propio conocimiento de las culturas del otro en su sentido méas amplio.

Esterotipo, identidad y modernidad.

Los estereotipos, las identidades culturales y nacionales tal y como estan plan-
teadas bajo el prisma estético de Lladr6, hunden sus raices en la propia moderni-
dad, Bourriaud (2009, p. 19) nos recordaba en un texto reciente que «en la lengua
corriente, “modernizar” ha adquirido el sentido de una reduccién de la realidad
cultural y social a partir de los formatos occidentales, y el modernismo se reduce

hoy a una forma de complicidad con el colonialismo y el eurocentrismo».

La modernidad, entendida como el dominio colonial cultural del mundo por
parte de occidente es exaltada en su méxima plenitud en las imagenes del mundo
que nos ofrece Lladro, el otro visto desde el como nosotros queremos y deseamos
que sea su mundo, al servicio de nuestros deseos expectativas y frustraciones mas

intimas, sin interpelacién ni didlogo.

Es finalmente esa imagen del otro, que construimos a través de nuestros uni-
versos medidticos y de nuestra maquinaria de generar estéticas e identidades, la
que finalmente venia o viene imponiéndose como verdadera identidad cultural
de esos otros que acaban ellos mismos por adoptar el papel que nosotros les he-
mos asignado mediante la construccién de nuestra imagen de como debe ser su

mundo.
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Nos gusta que los indios lleven plumas, las hawaianas collares de flores, las
japonesas sean todas gheisas o los mexicanos pobres honrados pero felices en su
condicién, y asf los construye y los presenta Lladré. Si preguntamos a cualquier
occidental préximo a nosotros, utilizando la imagen de un indio norteamericano
de Lladro, con su atuendo guerrero, sus plumas y su caballo, junto a otra imagen
de un indio «real» con atuendo «occidental» vaqueros y camiseta o uniforme de
policia, no dudarian en afirmar que es la imagen que presenta Lladro, la que
mas se aproxima a las esencias culturales «auténticas» de los nativos americanos,
sin preguntarnos realmente sobre el verdadero deseo y formas de vida de esas
culturas, que nosotros nos encargamos de destruir con una eficacia que todavia

hoy causa pavor.

Figura 10.29.: Un par de ejemplos de estereotipos culturales identitarios de Lla-
dr6. Piel roja al acecho. de Salvador Furi6, 1994 y Samurai de An-

tonio Ramos, 1995.

La imagen més triste y decadente de toda esta situacion en la que el poder de
nuestras imagenes acaba imponiéndose como modelo cultural proyectado por
ellos mismos, en ocasiones bajo el prisma de una simple y superficial representa-
cién puramente estética y creada para satisfacer la busqueda de esa autenticidad
identitaria y exética de millones de turistas occidentales, la encontramos en las
burdas «actuaciones» destinadas a mostrarles a estos lo que esperan encontrar

como corolario identitario, bailes rituales ya inexistentes, vestidos en absoluto
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habituales en la vida cotidiana incluso en los propios rituales, calman la sed de
autenticidad de los otros que en el fondo, no es mas que un intento de redencién
de culpa por haber convertido sus culturas en un espejo roto y deformado de

nuestro propio mundo.

La posmodernidad empieza a romper con este mundo de certezas, y las identi-
dades y las culturas, tan claras y tan delimitadas hasta entonces, empiezan tam-
bién a diluirse en un magma difuso y dificil de definir, que deja a todo el universo
estético Lladré en una dificil situacién. Donde ya no hay certezas, ni absolutos ni
verdades sin parangoén, la construcciéon de ese mundo de bondades identitarias
de Lladré, comienza a perfilarse como un esperpento o como un intento deses-
perado de resistencia al cambio, y la pretendida esencialidad cultural ya solo se
nos muestra como un reflejo nostélgico en porcelana de la, en otros tiempos, su-
premacia cultural etnocéntrica occidental, que disponia con meridiana claridad
de «certeras» imagenes del mundo y de los mundos de los otros, elaborados a

nuestra justa medida.

Pasamos de un modernismo claramente etnocéntrico a un multiculturalismo
posmoderno que no lo era menos, y derivamos a una situacion que empieza a
escapar a nuestro control, en el que resulta cada vez mas complejo creer siquiera
en esta clase de imagenes de esencias identitarias que Lladré nos presenta, por
una parte y siguiendo el relato de Bourriaud (2009, p. 40-41) «hay que afirmar
que el consumo de signos culturales no implica ninguna connotacién identitaria
duradera. Por definicién, uno no es lo que lleva puesto», no obstante «la adhesién
a una comunidad identitaria corresponde a esta l6gica del pin. Ataviado con sig-
nos cuya coherencia queda comprobada por una tradicion, con trajes intelectuales
y estéticos que componen supuestamente un “cuerpo natural”, el nacionalismo

contempordneo es en realidad una drag queen que no se reconoce como tal».

Y continua Bourriaud (2009, p. 45): «Es en este punto preciso en el que hay

que tomarle la palabra a Walter Benjamin, e imaginar que la era que él anuncia
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terminé produciendo una nueva figura del sujeto, despojada del “aura” psico-
légica que representa la sacrosanta identidad». Del esencialismo identitario, tan
representativo de estas pequefias figuras de porcelana, pasamos al pensamiento
radicante, que nos propone Bourriaud (2009), en el que las identidades se constru-
yen a través de retales o retazos de un mundo en constante movimiento y donde

nada es permanente y estable.

El mundo idilico, estable y petrificado en cerdmica que pretende mostrarnos
Lladré, casi como un descriptor en porcelana de los mundos, el mundo y las
identidades de los otros captadas y filtradas hacia su pura esencia positiva, se
nos deviene cada vez mds hacia ese kitsch melancélico, al que ya hemos hecho
referencia y del que nos habla Olalquiaga (2007), de mundos ahora ya imposibles
mads alld de la vitrina de nuestro salén en el que quedan recluidos como recuerdo
de nuestras antiguas certezas inamovibles, donde y cuando sabiamos que lugar le
correspondia a cada uno, y creiamos estar en posesion de la verdad y el progreso,
y que mejor representacion de todo ello, que esa vision optimista y benevolente
del mundo que nos construye Lladré y que nos deriva hacia la exaltacién maxima

de nuestros incuestionables valores.

Valores que se esfuman bajo nuevos paradigmas de incertezas y donde ya nada
es ni se presenta como puro. La identidad siempre ha tenido mucho de estética,
pero ahora esa identidad es mdltiple y pluridimensional, frente a la mirada uni-
voca y unidimensional con la que las porcelanas Lladro reflejaban las identidades

nacionales y culturales bajo una exaltacién del eurocentrismo moderno.

En realidad, el estereotipo en general, y en nuestro caso las imagenes estereo-
tipicas de Lladrd, poseen una clara funcién social de servicio al poder y a los
modos y comportamientos sociales establecidos y proclamados desde ese poder.
Se convierten sin duda, en un poderoso instrumento de legitimacién del poder,
de unos grupos sociales respecto a otros en funcién de la posicién que han de

ocupar cada uno de ellos en la estructura social, legitimacién del poder del hom-
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bre hacia la mujer, como ya hemos analizado, sobre todo desde el punto de vista
de quién mira y quién es mirado, quién acttia y quién posa pasivamente, quién

genera discurso social y quién acata ese discurso, etc.

Y también como no, de unas culturas y pueblos sobre otros, cabe destacar aqui
la ausencia, por ello mismo muy significativa del mundo y la cultura isldmicas
en las representaciones que Lladré nos ofrece del mundo, sobre todo en funcién
de quien tiene el privilegio y el poder de mirar y representar al otro, lo que ya le
sittia en una esfera de superioridad, que se pretende presentar y representar como
natural y legitima, como propia de esa supuesta cultura superior que se otorga a
si misma el papel de interpretar como somos o como debemos presentarnos ante

el mundo, segtin sus delimitadas premisas.

Préacticamente toda la produccién visual y la globalidad de sus narrativas, tie-
nen como horizonte la persecucién de un gran estereotipo visual, que va mu-
cho mas alla de las propias imagenes que presentan o representan identidades o
grupos sociales y culturales. Todo Lladré es en si mismo un enorme estereotipo
cultural, construido bajo las formas mas falsas de representaciéon del mundo que
nos podamos encontrar, lo que yo llamo una gran narrativa de la ocultacién del
mundo real. Es ademds no tinicamente mostradora de estereotipos existentes, o
si se quiere de construcciones culturales existentes, sino que genera y da lugar a
nuevas imdgenes estereotipicas, constituyendo en si mismo y en el discurso esté-
tico que acaba presentando, un estereotipo. Un estereotipo ya presente en nuestra
propia cultura y bagaje cultural, y que como afirmamos también en otras partes
de la tesis, «parecer una figurita de Lladré», es sinénimo de una determinada
imagen estereotipica del mundo, vinculada a la proyeccién de los mundos visua-
les de Lladr6, y también de los idealizados e imposibles constructos sociales que

nos presenta.
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industrias culturales.

11.1. Lladré y Disney, los universos de la

inocencia.

En un andlisis critico de los contenidos sociales y las pedagogias y narrativas
inherentes a las imagenes producidas por Lladr6, se hace esencial poner en re-
laciéon mediante una aproximacién comparativa, dichas imagenes y pedagogias
con las generadas por otras industrias culturales productoras de imagenes que

constituyen la esfera esencial de la cultura popular de nuestro tiempo.

No se podia, en este caso, pasar por alto una relacién tan absoluta y clara como
la que se establece entre Lladro y la poderosa corporacién norteamericana Disney,
que incluso ha llegado a alimentar la propia iconografia de algunas de las piezas

Lladr6é de manera directa.

Los inicios empresariales de Disney, y por tanto el éxito de su iconografia y
su pedagogia de raiz conservadora, son unos cuantos afios anteriores a la propia
creacion de Lladro, por lo que es facil deducir que serdn los modos y las estéticas
de Disney las que influirdn en Lladré, o mejor dicho, en una parte de la esencia

Lladré. Aunque como es evidente, su influencia va mucho més alld, llegando
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incluso a influir en la imagineria de algunos de los movimientos artisticos de la

modernidad, como el pop art.

Disney es sin duda alguna una de las generadoras de imdgenes icénicas del
siglo XX mds importantes del mundo, sino la méas importante, y creara algunos
de los simbolos icénicos definidores de este siglo, generandose, como todo un

simbolo de, sobre todo, la segunda mitad del siglo XX.

Warhol lo vio bien claro y nosotros también. Sin duda alguna, Disney define y
genera una determinada imagen del mundo y los valores sociales de ese triunfan-
te mundo capitalista, que se acaba imponiendo como modelo al alternativo sis-
tema comunista. Narrativas visuales que se ven perfectamente reflejadas en toda
la figuracién estética producida por la factoria Disney. Lladrd, a nuestro juicio,
también se constituye como un simbolo icénico de la segunda mitad del siglo XX,
en referencia a los valores que priorizard una gran parte de la sociedad burguesa

occidental de clase media.

Ambas son industrias culturales, producidas y engendradas en la cultura de
masas, dedicadas a la creacion de imédgenes y de una estética propia adecuada al
gusto mayoritario o popular. Sus imdgenes confluyen en mundos estéticos simi-
lares, en apariencia idealizados e inocentes, pero susceptibles de lecturas criticas

mucho menos inocentes.

Sus postulados ideolégicos y su vision del mundo son también en gran parte
coincidentes, y todo ello a pesar de surgir en dos espacios geogréficos e histéricos
muy diferentes, en dos ambientes culturales completamente alejados. Disney, en
la todopoderosa Estados Unidos, adalid del capitalismo liberal y creador y maxi-
mo exponente de la cultura de masas. Lladr6, en un pais gobernado por una de
las dltimas dictaduras de corte fascista, superviviente de una situacién de tensién
méxima en Europa, en medio de un ambiente rural y provinciano, aislado de los
nuevos movimientos culturales y anulada cualquier posibilidad de critica a tra-

vés de la catélica y militarizada ideologia reaccionaria, dominante en el régimen

285



11. Lladré en referencia a otras industrias culturales.

franquista. Los propios hermanos Lladré compaginando sus inicios empresaria-
les en el pequerio taller de cerdmica, con el duro trabajo del campo, heredado
de sus origenes y situacion familiar y Disney en el pais que se autoproclamaba

garante y defensor de los principios democréticos y las libertades.

Y a pesar de todas esas diferencias de origen histérico y social, Lladré y Disney
acaban confluyendo en unos valores estéticos que contradictoria y paraddjica-
mente se convierten en simbolos de la globalizada cultura popular del siglo XX.
Supuestamente alejados de todo atisbo de modernidad, en referencia a lo que
se ha entendido tradicionalmente como moderno, recurriendo a la idealizacion
del pasado como referente estético, pero siendo en realidad posible su existencia
a través de los medios que ese mundo moderno ha generado. La industria y los
medios de comunicacién de masas, la reproduccién y la comercializacién masiva,
aspectos que, curiosamente, las llamadas vanguardias modernas no utilizarén, y
continuardn manteniendo el concepto y el trabajo del artista bajo criterios y me-
dios con caracteristicas casi artesanales y recurriendo en contadas ocasiones y
de forma fugaz a los instrumentos de difusién que el mundo contemporaneo les
ofrecia, y que podia poner en peligro el propio concepto de artista «genio crea-
dor», fruto de las estructuras y los cambios culturales y sociales acaecidos a partir

del siglo XVIIL

Figura 11.1.: Imagen de Blancanieves de Disney.
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Cierto es, que algunas de las caracteristicas comunes de ambos mundos vi-
suales, provienen de tradiciones narrativas mucho mds antiguas, sobre todo la
referencia a la personificaciéon de animales, dotados de caracteristicas propia y
especificamente humanas, provenientes de la tradiciéon de las fadbulas de Esopo,

pasando por toda una ingente imagineria literaria que ha llegado a nuestros dias.

En cualquier caso, Disney transforma esas imédgenes ofreciendo una determina-
da y tan poderosa visién que la imagen de los propios cuentos infantiles o fdbulas
tradicionales, se identifica ahora, casi exclusivamente, con la propia imagen crea-

da por Disney de esa misma tradicion literaria.

Un aspecto que se percibe todavia mds si observamos las piezas de Lladré que
recrean también algunos de estos cuentos y fabulas, cuya imagen y modo de re-
presentacion, tiende a los modelos impuestos por Disney, incluso en las piezas

que no pretenden tener una relacién directa con éstos.

La primera relacién que podemos establecer que es aparentemente la mas clara
pero en absoluto la més sélida, la encontramos en las figuras de Lladr6 que recu-
rren directamente a temas nacidos de la factoria Disney. Una serie de trece figuras
con el propio nombre de Disney, que consisten en siete figuras de los siete enani-
tos del cuento de Blancanieves (Figura 11.1), la propia Blancanieves, el pozo del
cuento de Blancanieves, el personaje de Peter Pan y Campanilla, la Cenicienta y

su Madrastra y la Bella Durmiente bailando con el principe.

Dentro del catdlogo histérico de porcelanas Lladré, encontramos que la figura
de Blancanieves es un tema recurrente, aparece representada en tres ocasiones
distintas, pero s6lo una de estas piezas hara referencia a la imagen de la Blan-
canieves de Disney, la mds antigua de estas representaciones: Blancanieves y la
manzana, de 1980 obra de Juan Huerta y Blancanieves y Principe de 1993 de José

Puche.
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Figura 11.2.: Figura de Lladr6 que rememora a la Blancanieves de Disney. Disefio

de Francisco Polope. 1994.

La primera de las figuras nos muestra una imagen de Blancanieves, muy aleja-
da del prototipo comercializado y popularizado por Disney. Nos presenta a una
Blancanieves muy nifia, muy diferente de la joven mujer inocente que la narra-
tiva de Disney genera. En este caso, la inocencia, tema esencial y recurrente en
ambos mundos estéticos y del que hemos hablado ampliamente en el desarrollo
de nuestra investigacién, no es una inocencia mantenida a través de los afios y
que revaloriza mads el tipo de inocencia, producto de la conciencia y de la pro-
pia interioridad de una joven a la que ya podemos considerar adulta. La nifia
que nos presenta Lladrd, en cambio, posee una inocencia més pura si se quiere,
pero es una inocencia desvalorizada por este mismo hecho, se presupone inocen-
tes a todos los nifios, una inocencia infantil que se va perdiendo con el paso del
tiempo y que solo las personas de supuesta «pureza de espiritu» dentro de unos

pardmetros narrativos, mantienen a costa de mucho esfuerzo.

En esta pieza (Figura 11.3), Lladr6 ademas contrapone dos imédgenes o mode-
los antagoénicos, lo que podriamos calificar como un cierto prototipo moral que si

nos detenemos a reflexionar sobre ello, asocia lo estético con lo ético. Una préc-
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Figura 11.3.: Blancanieves y la manzana. Obra de Juan Huerta. 1980.

tica que sigue utilizdndose masivamente en medios como el cine, la televisiéon y
la publicidad, y que nos remite a modelos tedricos estéticos anteriores al siglo
XVIIIL, donde solo la teoria del arte, no asi las practicas y realidades comunes,
parecia empezar a renunciar al modelo de asociacién de lo estético y lo moral.
Continuamos encontrando textos como el de Mendelssohn publicado en 1761, ci-
tado en (Bozal, 2000, pp. 81-82), cuando afirmaba que «la literatura, la pintura y
la escultura, siempre y cuando no sean impropiamente utilizadas por el artista
para fines innobles, nos ensefian las reglas de la ética en ejemplos poetizados y

embellecidos por el arte».

Se trata por tanto, de una actitud de pedagogia moralizante en la que se asocia
la belleza con la bondad y la verdad, con la inocencia; y la fealdad con la maldad
y la mentira despreciable. Una actitud que obviamente no es exclusiva de Lladré
en sus imdgenes, ni mucho menos, pero que acoge como elemento caracterizador

de muchas de sus porcelanas y de gran parte de su construccion estética.

Este es un modelo que proviene de toda una tradicién literaria, la bruja pre-

sentada como fea, con rostro deformado y repugnante, vestida de color negro, y
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representando en su fealdad una forma visual de su propia maldad. La nifia, con
rostro perfectamente blanco, un aspecto muy presente en la pedagogia Disney,
como nos recuerda (Giroux, 2001, p. 114) cuando hace referencia al racismo laten-
te en sus imagenes: «Estas peliculas estdn cargadas de representaciones y codigos
a través de los cuales a los nifios se les ensefia que los personajes que no llevan
la impronta de la etnicidad blanca y de clase media son culturalmente inferiores,

desviados, no inteligentes y constituyen una amenaza».

La mirada ingenua e inocente de la nifia frente a la manzana y su rostro cargado
de valores asociados a lo bueno como la juventud y la belleza, se contrapone de
manera antagonica a las pérfidas intenciones que se suponen de una mujer fea y

vestida de negro, que genera una amenaza frente a la moralidad establecida.

Esta asociacién entre bondad y belleza y maldad y fealdad, tiene hondas raices
en la propia tradicién literaria y cultural occidental, que se traslada a la propia
cultura visual y se convierte en toda una proclama y en la personificaciéon de
toda una estética que culmina en las propias creaciones Lladr6 y su internacio-
nalizacién. En este caso no ya destinado a adolescentes o jovenes tal y como se
alude en el texto citado a continuacién, sino a un publico adulto, que exhibe en
los salones y recibidores de sus casas unos prototipos estdticos, permanentes y
legitimados, por proceder de una eleccién propia y consciente de los propietarios
adultos y los valores que ellos ostentan. Es por tanto un refuerzo de esos valores
que aleatoriamente y con interferencias, transmiten la propia literatura, pero muy
especialmente los reflejos de esa literatura en el cine y la television, y no solo a

través de Disney (Alvarez, 2011, p. 40):

Nada inocentes resultan, por tanto, ni la literatura ni todas esas his-
torias, devoradas por miles de adolescentes donde la més bella, la de
muslos més tersos y cintura més fina, es la tinica y real triunfadora. No
se piense que solo esta literatura ancilar o rosa, escrita para que ellas

«aprendan» bien el modelo y el papel (tal como confesaba la autora

290



11. Lladré en referencia a otras industrias culturales.

de La Bella y la Bestia), participa del mito; también las més sesudas y
pretenciosas novelas contintan disefiando heroinas hermosas porque

lo feo no puede ser modelo a seguir, no estd destinado al triunfo.

No podemos tampoco dejar de mencionar otro tipo de asociaciones e interpre-
taciones, respecto a algunos de los simbolos presentes en la propia imagen de un
personaje como la Blancanieves, incluso las relaciones que se establecen a este
nivel para con la propia tradicion cultural cristiana, con la alusién a la manzana
del pecado original, o el papel esperado dentro de su rol femenino, que le toca

interpretar (Alvarez, 2011, p. 100):

Una manzana envenenada logra, en el tercer intento, el propésito de
paralizar el futuro de la heroina. El paralelismo con el fruto biblico es
tan obvio que apenas merece otro comentario. La fruta de la tentacion
deja a nuestra bella convertida en otra hermosa durmiente. Der nuevo,
a la espera del hombre adecuado que habré de convertirla en esposa,
es decir, cumplir con su destino de mujer y, esta vez, a salvo también

de la propia curiosidad de la nifia.

Este tipo de asociaciones, insistimos, no son responsabilidad de Lladré, pero si
que aparecen entre sus imdgenes, derivado mds bien de un imaginario cultural
establecido en la mentalidad occidental, y que acaba por valorar la imagen, las
apariencias en funcién de equivocados valores de percepcién moral y simplista,
con categorias duales entre lo bello y lo feo, lo bueno y lo malo, lo femenino y los
masculino, lo socialmente aceptable y lo socialmente rechazable. Se presenta una

imagen en porcelana de lo deseable y lo indeseable en términos visuales.

Incluso en los casos en que esta dualidad, toma la forma aparente de la inver-
sién de principios, en el que lo feo toma las caracteristicas de lo bueno y lo moral,
el final siempre nos acaba demostrando que solamente se trataba de una disposi-

cién temporal, y por ello salvable, pero tan indeseable como el primer caso.
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Un ejemplo paradigmatico de este hecho serian, historias como la de la Bella
y la Bestia, o la Bella Durmiente, explotada por Disney y esta tltima también

también representada por Lladré.

Figura 11.4.: Baile de la Bella Durmiente. Francisco Polope. 1995.

En este sentido, no hemos encontrado una mejor descripcién y aproximacién
critica hacia la significacién profunda de esta imagen, que ademds puede ser per-
fectamente aplicable, en pardmetros muy similares, a la casi totalidad, o si se quie-
re, a la narrativa predominante en las producciones visuales de Lladr6, que va
mucho mads alld de la propia vinculacién con el mundo Disney, —que es del que
se nutre prioritariamente en sus imdgenes, mucho mds que de la propia tradicién
literaria original-, de todas estas construcciones moralizantes, que la que hace

Blanca Alvarez (Alvarez, 2011, p. 34) en un muy reciente andlisis:

Bella, heroina sin nombre en quien el adjetivo calificativo de su mejor
cualidad femenina se convierte en sustantivo, resume en si misma el
paradigma de aquello que ha des ser una mujer para triunfar: bella,
décil y honesta, como se dice textualmente en el cuento; con resig-
nacion a prueba de obstaculos y con una infinita paciencia, esa que le

daré tener la certeza «contada» de que la bondad se recompensa y que
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si a esta se afiade, como en su caso, la belleza, tal recompensa podra
llegar incluso a suponer la posibilidad de modificar considerablemen-
te su estatus social. Este anuncio y prometido cambio de estrato social
vendido en los cuentos, se basa en el criterio incuestionable de que
las mujeres deben aspirar a personificar la belleza, una determinada
belleza cuajada de bondad, virtud y sumisién, mientras los hombres
deben aspirar a poseer a las mujeres que la personifiquen. En tal juego
queda borrado cualquier atisbo de libertad por el obsesivo deseo de

«ser bella» para otro que desee poseer su belleza.

En este caso las conexiones con Lladré van un paso mas alld del propio Disney,
ya que si hay alguien que precisamente ha convertido ese alegato exacerbado de
los valores de la belleza asociada a la imagen de la feminidad, esas son sin duda
las porcelanas Lladr6, que prefiguran en si mismas la propia esencia, elevada al
méximo escalén, de la representaciéon visual y figurativa de esa belleza «cuaja-
da de bondad, virtud y sumisién», a la que la autora nos refiere. Las porcelanas
Lladré representan sin duda esos valores convertidos y proyectados en imagen

hiperbdlica.

No hay duda de que «Disney ha otorgado un nuevo significado a la politica de
la inocencia en su papel de narrativa encargada de dar forma a la memoria colec-
tiva» (Giroux, 2001). Disney trata, de esta manera de construir su propia vision
de la historia, una historia edulcorada e idealizada a su medida bajo la finalidad
de servir a sus prop6sitos comerciales, y por supuesto, politicos e ideolégicos, ya
que la ideologia jamads estd exenta de las actividades humanas y mucho menos

de las culturales.

Lladré también construye su propia visién de la historia o responde a una de-
terminada imagen histérica (Ver secciéon 10.2). La construccién de la imagen his-
torica que desarrolla Lladré, parte de una concepcién politica e ideoldgica bien

definida pero que no responde tanto, a nuestro juicio, a tratar de imponer o con-
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solidar esa visioén, aunque contribuya indirectamente a ello, sino que surge de
una sincera asuncion de esas posiciones y criterios ideolégicos y politicos, que se

plasman y desarrollan en sus imégenes.

Finalmente, acaba generando también una concreta forma de pedagogia y una
constante y coherente narrativa de su visiéon del mundo, aunque, de menor al-
cance que la practicada por Disney, a la que hay que afiadir la caracteristica de ir
destinada a un publico infantil, y por tanto, completamente indefenso y carente
del sentido critico y discriminador que se le supone a un adulto, consumidor de

las porcelanas de Lladré.

No obstante, en ambos mundos estéticos, la infancia tendrd un papel funda-
mental en la construccion final de sus narrativas. Hemos dedicado un apartado
de la tesis a estudiar la imagen de los nifios y la infancia en las piezas de Lladr6 y
como sirve para reforzar la estética de la inocencia, de la belleza ideal e idilica tan
caracteristica de Lladro. Esa estética de la inocencia no estd realmente destinada
a los nifios en primera instancia, en el caso de Disney, y mucho menos en el de

Lladroé:

Ante todo, el nifio —para estas publicaciones— suele ser un adulto en
miniatura. Por medio de estos textos, los mayores proyectan una ima-
gen ideal de la dorada infancia, que en efecto, no es otra cosa que su
propia necesidad de fundar un espacio magico alejado de las aspere-
zas y conflictos diarios. Arquitecturan su propia salvacién, presupo-
niendo una primera etapa vital dentro de cada existencia, al margen
de las contradicciones que quisieran borrar por medio de la imagina-
cién evasiva. La literatura infantil, la inmaculada espontaneidad, la
bondad natural, la ausencia del sexo y la violencia, la uterina tierra
de jauja, garantizan su propia redencién adulta: mientras haya nifios
habra pretextos y medios para autosatisfacerse con el espectdculo de

sus autosuefios. En los textos destinados a los hijos, se teatraliza y se
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repite hasta la saciedad un refugio interior supuestamente sin proble-
mas. Al regalarse su propia leyenda, caen en la tautologfa: se miran
a si mismos en un espejo creyendo que es una ventana. Ese nifio que
juega ahi abajo en el jardin es el adulto que lo estd mirando, que se

estd purificando (Dorfman y Mattelart, 1976).

En el mismo sentido, las imdgenes de Lladr6, evocan esas mismas pretensiones
evasivas y puras, carentes de violencia, de sexo y de critica y presentan ese refu-
gio interior al que se refieren los autores en referencia a Disney. Esas pequefias y
fragiles figuras de Lladro6, alejan al hombre contemporédneo de su propio mundo
y lo acercan a sus suefios y fantasias infantiles, proyectadas en una utépica in-
fancia deseada en el presente, pero que obviamente también se aleja de la propia

infancia real vivida.

Otro aspecto en el que parecen coincidir plenamente Lladré y Disney, es en el
tratamiento y la utilizacién de los animales como seres antropomorfos, con vida y
caracteristicas plenamente humanas, o mejor dicho, infantilizadas. En el momen-
to en el que surgen los cémics de Disney, la tendencia general era la del cémic
de aventuras repleta de héroes, aventureros y vilanos, pero como afirma Gubern
(1997, p.94): «En los afios treinta no todo fueron héroes épicos, como demostr6 la
vivaz fauna antropomorfa dibujada surgida de la factoria de Walt Disney». Los
autores Dorfman y Mattelart (1976) argumentan de esta manera su posicién res-

pecto a la utilizacién de los animales en Disney:

Todos los intentos de Disney se basan en la necesidad de que su mun-
do sea aceptado como natural, es decir, que combine los rasgos de nor-
malidad, regularidad e infantilismo. La justificacién de las figuras de
la mujer y del nifio es, en efecto, que asi son objetivamente estos per-
sonajes, aunque; segin hemos visto, ha torturado implacablemente la
naturaleza de cada ser al cual se acerca. En esto reside el hecho de que

su mundo esté poblado de animales. A través de esto la naturaleza in-
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vade todo, coloniza el conjunto de las relaciones sociales animalizan-
dolas y pintdndolas (manchdndolas) de inocencia. El nifio tiende, de
hecho, a identificarse con la juguetona bestialidad de los animales. A
medida que el nifio crece va comprendiendo que las caracteristicas del
animal (maduro) corresponden a algunos de sus propios rasgos evolu-
tivos psicosomaticos. El ha sido, de alguna manera, como ese animal,
viviendo en cuatro patas, sin habla, etc. Asi, el animal es el tnico ser
viviente del universo que es inferior al nifio, que el nifio ya ha supera-
do, que es el mufieco animado del nifio. Constituye ademas uno de los
sitios donde la imaginacién infantil puede desenvolverse con mayor
libertad creativa; ya no es un secreto para nadie que muchas peliculas
que han utilizado animales, tienen alto valor pedagégico, educando

su sensibilidad y sentidos.

En el caso de Lladrd, su propuesta estética plantea actitudes similares, que de
una parte podrian derivar directamente de la influencia de la ya desarrollada

estética Disney en los planteamientos creativos de los Lladré.

La potente iconografia Disney, intensamente difundida a través de los medios
de comunicacién, llegardn incluso a la atrasada y aislada Espafia franquista y la
imagineria visual de unos jovenes labradores que ahora iniciaban su andadura
profesional como empresarios ceramistas. Ningtin ejemplo mejor que éste, para
constatar la gran fuerza medidtica de las imagenes generadas por las industrias
culturales, capaces de llegar a espacios y enclaves geograficos con un escaso desa-
rrollo de esa cultura mediatica, lo que genera una posicién de poder cultural de

caracter etnocéntrico (ver 10.4).

Resulta paradigmatica de esta actitud y de esta temprana relacién entre Disney
y Lladr6, una pieza modelada por el propio Vicente Lladré en la inicial fecha de
1955, en la que adn trabajaban de manera modesta y como marca casi desconoci-

da, en el pequefio taller de la casa materna de la calle San José de Almassera.
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Figura 11.5.: Imagen de la figura Cervatillo y Conejo, obra de Vicente Lladré.
1955.

La pieza, que ya nos presenta algunas de las caracteristicas que definiran a la
obra clasica de los Lladro, lleva por titulo Cervatillo y Conejo, y por una parte
es el ejemplo maés claro de primitiva filiacién de Lladré con Disney. La marca va-
lenciana asume desde sus primeros momentos la iconografia y el simbolismo de
Disney, difundido a través de los incipientes medios de comunicacién masivos,
ocultando, eso si, su verdadero nombre. Esta joven y todavia artesanal empresa,
no hubiera podido asumir los gastos de un reclamo de derechos de imagen por
parte de la ya poderosa corporacién Disney. Aun asi, la relacién es tan absoluta-
mente evidente que nadie duda en identificar, reforzadas por los gestos, la boca
abierta y el cruce de miradas, una conversacion entre dos de los personajes mas
paradigmaticos de Disney y mds bien acogidos como tema por Lladr6, Tambor y

Bambi, presentados en el largometraje Bambi, estrenado en 1942.

La imagen del cervatillo y el conejo, ahora como piezas independientes, y su-
puestamente desligadas de la filiacién con Disney, se repetird de manera constan-
te en toda la produccién Lladro, resaltando en todos los casos, los valores inhe-

rentes y humanizados, de los susodichos personajes de Disney, aunque ya no se
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haga referencia explicita a ellos. Lladr6 asume en este caso, y en general en una
gran parte de su produccién, imdgenes conocidas y reconocidas masivamente en
la cultura visual occidental, siendo asi mas facilmente asimiladas, en lo que a lec-
turas se refiere, pero elige aquellas que por su naturaleza y caracteristicas ligan

con sus intenciones y su programa estético.

Hemos estado viendo las coincidencias o los elementos caracteristicos entre es-
tas dos industrias culturales de proyeccién internacional. Nuestra intencién no es
trazar una relacion directa de asimilacién de aspectos criticos de una a otra, aun-
que en algunos casos hemos visto posible y necesario hacerlo, es evidente que en
otras cuestiones se puede trazar una mayor demarcacién, que por comparacion,
nos permite una mejor comprension de sus realidades y finalmente de la realidad

Lladro, objetivo de nuestra tesis.

Es evidente y cierto que Disney posee una gran capacidad de control en «el
abanico de significados dentro de la sociedad» (Giroux, 2001) con una clara fun-
cién pedagoégica, dedicada sobre todo a un publico infantil y mucho mas fragil
por tanto, susceptible e indefenso frente a estos mensajes y sus significaciones e

implicaciones, como ya se ha indicado.
y

Lladr6, en cambio, no puede aspirar de una manera tan poderosa, a un con-
trol e imposiciéon pedagogica de cardcter ideoldgico. Los medios y las formas que
Lladré tiene a su disposicién y que son inherentes a su propia naturaleza de pro-
ducto objetual y materialmente concreto, frente a la inconcrecién y ambigiiedad
de los productos Disney que son en si mismos un propio medio, a través de los
cuales se distribuyen sus mensajes simbélicos, no son suficientes para llevar de
manera intensiva y constante un efecto pedagoégico tan claro y multiplicador co-
mo el de la factoria Disney y sus todopoderosos medios de distribucién y control

de su imagen simbdlica.

Aun con todas estas diferencias, llamémoslas de poder, no debemos cometer

el error de detenernos en valorar tinicamente la presencia de Lladré a través de
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contabilizar la posesion real de alguna de sus piezas. En este trabajo estamos valo-
rando sobre todo a Lladr6 en la medida de la proyeccién de imédgenes simbolicas
y estéticas que desarrolla y no tanto en su materialidad. Tratdndose de una mar-
ca, conocida y reconocida en practicamente todo el mundo, sus imagenes y sus
figuraciones, forman parte del imaginario de la cultura popular local, indepen-
dientemente de que se posean o no estas piezas de Lladré y se puedan ver cada

dia en las mesas, repisas y estantes de los salones de nuestras casas.

Aun no habiendo tenido jamds un contacto directo con una de estas piezas, cosa
harto complicada, aunque sea minimanente una fugaz visién en un escaparate de
tienda de objetos de regalo, incluso en este caso de ausencia de contacto «real»,
estamos hablando de imdgenes difundidas y percibidas a través de numerosos
medios, a través de los tradicionales medios de comunicacién, bien sea mediante
la percepcioén de imdgenes o campanias publicitarias de la marca o noticias, refe-
rencias y reportajes referentes a la misma, pero también mediante la transmisién
de percepciones populares a través del simple intercambio de impresiones trans-

mitidas en el intercambio cultural entre los propios ciudadanos.

En los tdltimos afios, segtin informaciones del propio Juan Lladré, es la compa-
fifa Disney la que pretende que Lladré fabrique para ellos piezas de porcelana de
sus personajes mds emblemadticos, generando un nuevo tipo de merchandising
de un mas alto nivel técnico y de acabado y dando la vuelta a esos primeros in-
tentos de escarzeo directo con los personajes y el mundo Disney que los Lladré

desarrollaron en sus inicios.

11.2. Lladroé y las fallas de Valencia.

Ahora que ya hemos analizado las relaciones de Lladré con una industria cul-

tural geogrédficamente alejada pero ideoldgica y significativamente muy préxima,
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toca continuar con nuestro profundo estudio de las significaciones culturales y
estéticas de la marca y las producciones de Lladré en el marco de relaciones que
establece con la cultura visual, y en ellas no puede faltar una nueva comparacién

y relacién entre dos productos de la industria cultural.

En este caso se trata de un producto local, que aparentemente comparte mayo-
res nexos sociales, culturales e histéricos con Lladré que la Corporacién Disney,
el producto o la industria cultural valenciana con, probablemente, mayor reper-
cusién medidtica e internacional y que genera y ayuda a construir junto a Lladro,
una determinada imagen de lo valenciano en el mundo contra la que es dificil

competir, la fiesta de las fallas de Valencia.

Huerta (2005) ya percibié con gran clarividencia esta relaciéon entre la propia
marca Lladr6 y el fenémeno cultural de las fallas de Valencia asumiendo para
ambos su consideraciéon como industrias culturales, y la convirtié en objeto de

estudio:

Ante la produccion cultural basada en bienes de consumo tiene senti-
do hablar de «industria cultural», aunque no contenga todos los ele-
mentos peyorativos que Adorno quiso infundirle a este concepto. Des-
de una perspectiva autdctona, revisando las peculiaridades del Pais
Valenciano, podriamos analizar y actualizar esta idea de industria cul-
tural refiriéndonos a dos manifestaciones muy arraigadas en la icono-
grafia vinculada al contexto valenciano. Se trata de dos productos que
ostentan el etiquetado «made in Valencia» y que podemos plantear
desde la perspectiva de una serie de cualidades y rasgos definitorios

que las emparentan (...).

Asi mismo, establecia estas relaciones de parentesco a través de asociaciones
grupales que comenzaban por una parte en el reconocimiento internacional de
ambas industrias, aspecto indiscutible y en el que nos mostramos totalmente

coincidentes.
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Por otra parte se centra en el andlisis de la materia base en que cada una de
éstas se desarrolla, el carton en el caso de las fallas y el barro cocido en Lladré.
A continuacién veremos como esa relaciéon de materiales distintos y alejados aca-
ban confluyendo en una apariencia, o simulacro en terminologia de Baudrillard
(1978), sobre todo en referencia al papel de las fallas en su persistente y progresiva

aproximacion a la materia propia de Lladré.

Posteriormente, el autor continua su clasificaciéon comparativa haciendo hinca-
pié en los usos, atribuyendo un uso festivo y localista a las Fallas y una acepcién
mucho mds centrada en lo artistico y la valoracién social de prestigio que acom-
pafia al propio valor de la marca Lladro, en referencia a su presentacién como

objeto de arte.

En ambos casos, el estilo o modelo estético presente en ellos es el del kitsch,
asumido como un modo de presentacién o de representacion estética, cercana a
los tradicionales estilos clasificadores de la propia historia del arte, que nunca se
presentan puros, y que solo nos sirven en nuestro afdn de poner un orden racio-

nal, cercano a las clasificaciones de las ciencias naturales, a los objetos estéticos.

Pero el arte y la cultura visual, ha demostrado que no es proclive a clasifica-
ciones faciles y ni mucho menos claras. Admitimos por tanto esta coincidencia
presentada por Huerta (2005), pero insistimos, siempre bajo la premisa de un
simple apelativo clasificador, que en ocasiones se utiliza para tratar de eludir una
comprensién mds profunda de algunas de nuestras realidades visuales mds inti-

mamente ancladas en nuestra propia cotidianidad.

Independientemente de nuestros criterios y juicios de valoracién, lo realmente
importante a parte de considerar en si mismos esos juicios como elemento de es-
tudio asociado a la propia realidad cultural en el que estan inmersos, es la impor-
tancia de esas imdgenes en nuestra experiencia de vida cotidiana. Como afirma

Vitta (2003): «No hay un solo momento de la existencia cotidiana en que las imé-

301



11. Lladré en referencia a otras industrias culturales.

genes visuales no se sittien ante nosotros como mediadoras entre nuestra limitada

subjetividad y las infinitas articulaciones del mundo».

En este sentido, la cuestion del kitsch, aplicado a ambos universos estéticos,
Lladré y las Fallas, ha de ser entendido, como una coincidencia parcial de ciertos
elementos estilisticos, que podemos incluir dentro de lo que hemos convenido en
llamar, como el estilo kitsch, pero mas all4 de eso, nos interesa mucho mds como
nos relacionamos y percibimos en nuestro entorno cotidiano, con estos fragmen-

tos de cultura visual.

Ya hemos desarrollado una amplia referencia al kitsch y a nuestra propia asun-
cién del concepto, en capitulos precedentes, y esa similitud entre Lladr¢ y las fa-
llas, genera en nuestro caso sentimientos encontrados. Ambos mundos estéticos
se presentan en origen muy divergentes en lo que se refiere a cuestiones estilis-
ticas, desde lo que Huerta (2005) califica como el romanticismo tierno de Lladré
al expresionismo esperpéntico en el que tradicionalmente se configuraban los ni-
nots de las fallas. Dos modelos supuestamente divergentes y finamente unidos,

sin embargo, con el tenso hilo generalizador del kitsch.

Si la caracteristica esencial del discurso narrativo de Lladro es precisamente la
ausencia de contenido critico, el tradicional discurso fallero se jacta en ocasiones
de ser expresion viva de la feroz critica popular hacia acontecimientos y persona-

jes publicos, nada mads lejos de la realidad.

Esta supuesta critica fallera, cada vez, obviamente mas controlada, quiza estu-
vo presente en los primeros afios de la expresion festiva, pero fue rdpidamente
neutralizada, convertida en un simulacro de critica, en una critica tan simplista,
vacia e inocua que se acaba convirtiendo en una amable caricatura al servicio de

la exaltacion de un poder que acaba presumiendo de ello.

Curiosamente, las criticas mds feroces se dirigian siempre hacia aquello que

amenazaba los sistemas establecidos, bajo una perspectiva reaccionaria y con-
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servadora, hacia colectivos sociales que ponian en peligro esas estructuras como
las mujeres, tratadas en multitud de ocasiones como puro objeto sexual y bajo
unos roles muy establecidos y los homosexuales, probablemente el colectivo mas
vilipendiado por los ninots de fallas. Hay una total ausencia de una critica rigu-
rosa, seria y real en las fallas, salvo contadas excepciones militantes, que acaba
llevando a las mismas al camino del kitsch amable, conformador y estabilizador,
primero conceptualmente, y poco a poco confluyendo en un mismo modelo esté-
tico y estilistico hacia los modelos impuestos por Lladré. Se tarta de un proceso
que llevard a lo que ya se conoce como las fallas Lladré. Una estética que domina
actualmente en los grandes monumentos falleros y en la politica de premios de
los ultimos afios, donde el preciosismo porcelanistico de Lladré se ha acabado

imponiendo al esperpento expresionista tradicional.

Son muchos los nexos y los aspectos que unen a Lladré con las fallas, como
queda reflejado en la reflexién anterior, y es necesario ponerlos en relacién, por-
que ambos son dos aspectos importantes de la cultura visual valenciana, incluso
yo diria que del imaginario visual colectivo del &mbito local valenciano, intima-
mente ligado a una imagen costumbrista o etnogréfica, que hunde sus raices en
el arte y la cultura popular decimonénica, pero que se vehicula y estructura a lo

largo del siglo XX.

Ya hemos analizado en un apartado precedente esa intima relaciéon que se esta-
blece entre Lladré y una gran parte del arte valenciano de mediados del siglo XIX
y principios del XX, que a su vez, también esta presente en las fallas. Todos ellos,
la pintura académica, Sorollista y postsorollista, las fallas y Lladré, contribuyen
a forjar a lo largo del siglo XX una determinada imagen mediética de la cultu-
ra popular valenciana, atribuyéndose en ocasiones valores de cierto esencialismo

localista.
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Es hasta tal punto evidente esta relacién que incluso el propio José Lladré, en
una publicacién reciente reconocia la situaciéon, aunque sin entrar a valorar de-

masiado el asunto, escribia lo siguiente (Lladro, 2006, p. 23-24):

Alguien ha sefialado también —no hace mucho- una relativa influen-
cia del espiritu fallero, tan propio de nuestra tierra, en el proceso de
creacion. No estoy seguro de que siquiera fuésemos demasiado cons-
cientes de ello, pero tampoco me siento inclinado a discutirlo, entre
otras razones porque es verdad que algunos de nuestros primeros co-
laboradores en el plano artistico-creativo compaginaban su dedicaciéon
con aportaciones relevantes a la efemérides valenciana por excelencia:
las Fallas que cada mes de marzo, en tomo a la festividad religiosa de
San José, congregan miles de visitantes en la capital de nuestra Comu-
nidad, atraidos por una muestra sin parangén y de indudable fama

mundial. Es probable, pues, que exista esa influencia, (...)

Es por tanto muy procedente articular y establecer las relaciones significativas
de estos componentes que surgen en un mismo contexto histdrico, social y cul-
tural, y que permiten explicarse mejor mutuamente, y que como veremos, van
mucho maés all4 de lo que el propio José Lladr6 reconocia, y que probablemente a

él mismo se le escapen.

Practicamente todas las fiestas populares, poseen una profunda representaciéon
de carécter visual que se desarrolla en los entornos ptblicos y los espacios cotidia-
nos de la vida urbana o rural, habitualmente en las calles o en espacios e instala-
ciones de cardcter civico o religioso abiertas a la comunidad social que desarrolla

ese acto festivo.

Esto convierte a las manifestaciones festivas en todo un referente dentro de la
cultura visual de la colectividad social a la que representa, ya que este compo-

nente visual es también un componente de identidad propia, de representacion e
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identificaciéon de una historia de vida y una cultura compartida que se manifiesta
publicamente en el cenit de la celebracién festiva y en el arte popular producido
en el marco de esa fiesta. En ocasiones, el propio arte popular se convierte en el

protagonista esencial de la fiesta, asi sucede en el caso de las fallas de Valencia.

Vamos a iniciar un breve recorrido por el origen y significado de la fiesta fa-
llera antes de entrar a valorar la relaciéon dialéctica que podemos establecer para
con Lladré. Consideramos que es necesario explicar, aunque sea brevemente, que
son las fallas, porque a pesar de que se trata de una fiesta conocida internacional-
mente, muchos de los lectores de esta investigaciéon doctoral no tienen porque
conocerla, aunque vamos a destacar sobre todo los aspectos artisticos, estéticos y
significativos, o si se quiere pedagogicos de esta fiesta, que son obviamente los
que mads interesan en la orientaciéon de nuestras investigaciones para tratar de
dar més luz a la cerdmica de Lladré en su propio contexto sociocultural y enten-
der mejor algunos de los referentes visuales y creativos que les son comunes y
que sirven para proyectar una determinada imagen de Valencia al exterior, una

proyeccién de imagen que comparte con Lladro.

Comencemos por sus origenes histdricos, segtin parece, a partir de la segunda
mitad del siglo XVIII al menos, ya se puede documentar la existencia de fallas.
Concretamente hay referencias y documentacién desde el afio 1740 que lo con-
firman. En la actualidad existen tres grandes corrientes o interpretaciones histo-
riograficas respecto al origen histérico de la fiesta fallera. Una de ellas sitta este
origen en sus raices mds populares y tradicionales, atribuyendo su creacién a una
celebraciéon promovida por el Gremi de Fusters, en honor a su patréon San José.
Otros investigadores nos hablan de un origen de cardcter ritual de anuncio de la
primavera y con intenciones de propiciar la fertilidad, y un dltimo grupo de in-

vestigadores relaciona esta fiesta con los Carnavales y la Cuaresma (Arifio, 1992).

Mas alld de cualquier discusién historiogréafica, a nosotros nos interesan las

fallas tal y como se celebran en la actualidad, o mejor dicho, en el dltimo tercio
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del siglo XX, en su vertiente de cultura visual popular con una estética que se
proyecta al exterior. Hoy sabemos que esta fiesta fue organizada y promovida en
sus inicios por colectivos de vecinos anénimos y no por corporaciones o gremios,

como en algtin momento se habia llegado a plantear (Arifio, 1992):

[...]]a vispera de San José era, desde el primer momento, una practica
ritual organizada y celebrada fundamentalmente por las clases popu-
lares ("que pierden jornales") de una determinada barriada y a la que
algunas manos de las clases medias imprimieron desde mediados del
XVIII una fisonomia, un desarrollo y una ejecucién més elaborados en

los que era fundamental la técnica del especialista, del carpintero.

Este aspecto de sus origenes es muy importante porque vincula completamen-
te la fiesta a la cultura popular de base y no a ninguna institucién ni a ningu-
na faceta representativa u oficial. En este sentido, aun se pueden encontrar en
épocas recientes, como ya hemos estudiado con anterioridad (Huerta, Soto, y
Ramon Camps, 2007), origenes similares de la fiesta, donde la participacién es-
pontdnea y voluntaria de un grupo de vecinos de un barrio o barriada, da como
resultado la creacion de la fiesta en localidades cercanas a la ciudad, en su mo-

mento de maxima expansion.

También es importante destacar el sentido material de la fiesta, es decir, el cen-
tro de la fiesta lo constituye un objeto artistico en torno al cual giran y se desarro-
llan progresivamente toda una serie de actos y acontecimientos de caracter social
y de cultura popular que envuelven el monumento efimero. Como nos sefiala el
profesor Antonio Arifio en la cita anterior, estas primitivas fallas constitufan ma-
nifestaciones técnicamente toscas y poco desarrolladas, pero eso si, mantenian
cierta estructura espontdnea, que con la progresiva participaciéon de los artesa-
nos y especialistas hasta llegar a su actual profesionalizacién, se fue perdiendo,
convirtiéndole asi en toda una potente industria de desarrollo de objetos y piezas

artisticas.
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Las fallas, entendidas ahora tinicamente como el objeto material o monumento,
poseen en la actualidad una estética determinada muy definida y caracteristica,
que ha acabado por imponerse como una losa dogmaética, una cierta dictadura
estética que impide, salvo muy contadas excepciones, cualquier atisbo de cam-
bio, innovacién o reconduccién creativa. Quiza por miedo a poner en peligro las
estructuras estables de una fiesta que se ha convertido en una rigida institucion,
rompiendo por completo con esa primitiva creacién espontdnea popular de sus
origenes, a la que haciamos referencia. No hay que olvidar tampoco que es en
la actualidad toda una estructura econémica y de atraccién turistica de primer
orden, entramado temeroso de que cualquier atisbo de cambio pueda poner en
peligro también esta estabilidad econémica e industrial y que responde a un de-
terminada aceptacién comercial, tal y como sucede con el propio Lladré y que

vincula ambos mundos a la industria cultural.

Pero, ¢cudl es el proceso histérico que aboca a las fallas hacia el punto en el
que se encuentran actualmente? Las fallas actuales derivan de todo un proceso
de cambio y evolucién desarrollado a lo largo de todo el siglo XX en la ciudad de
Valencia, y que se extendera posteriormente a todo su dmbito de influencia. En
este proceso evolutivo se dan diversas etapas. Una primera etapa que va desde
1901 a 1920 y que se caracteriza por la consolidacién de la falla como elemento
artistico y con un claro contenido estético. Se trata de un momento de crecimien-
to progresivo y es también el momento en el que se iniciard la dictadura estética
marcada por la politica de premios. Se implantan los premios desde los orga-
nismos oficiales, que en un primer momento favorecen y estimulan el desarrollo
de los monumentos, permitiendo también la instauracion de toda una industria
profesional artesana en torno al mundo de la creacién de fallas, pero resultaran
absolutamente demoledores para el desarrollo de la creacién y la libertad artisti-
cas, imponiendo una determinada concepcién estética y que se mantiene vigente

hasta hoy mismo.
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La segunda etapa de desarrollo que abarca los afios 20 y 30 del siglo XX, conso-
lida todo el proceso anterior y dibuja una fisonomia de las fallas que ya en poco
o nada difieren de las actuales. Se trata de un momento de crecimiento y expan-
sidn espectaculares de la fiesta, tanto en la propia ciudad de Valencia como en
los pueblos del drea metropolitana, incluso mucho mds alla. Surge la celebracién
de la fiesta a lo largo de toda la semana, la jerarquizacién de los monumentos en
categorias y secciones y la relajacién de los temas criticos que pasan a convertirse
en critica amable y se alejan de la dureza y el descaro de sus inicios, una de las ca-
racteristicas mds definitorias en esos primeros momentos y que lleg6 a provocar
incluso situaciones de escdndalo y censura. Es a partir de este momento cuando
la fiesta se desarrolla en su faceta de atractivo turistico amable y donde la estética

de raiz kitsch comienza su incuestionado reinado en el mundo fallero.

Esta estética dominard todo el panorama plastico de las fallas con una serie
de distintas variantes, influenciadas en algunos casos por la faceta més exterior
de algunas corrientes artisticas del momento, como muy bien observé Borrego
(1996): «Hom pot detectar-hi un kitsch costumista i regionalista, un kitsch mo-
dernista, un kitsch Dec6, un kitsch surrealista, un kitsch pop i, per queé no?, un
kitsch kitsch». Se trata, por tanto, de una propuesta artistica de cardcter barroco,
donde el preciosismo, el ornamento, lo decorativo, lo estrictamente innecesario
y superfluo resurgen en todo su esplendor, unidos a la monumentalidad y a la
grandiosidad. Esto desemboca en una situacién en la que la valoracién estética,
en términos de reconocimiento oficial, va en relacién con el tamafo del monu-

mento y la inversién econémica en el mismo.

Actualmente, la fiesta fallera, ha alcanzado limites insospechados respecto a su
difusién, crecimiento e importancia social y econémica, convertida en un poten-
te motor turistico de la ciudad, que como hemos visto lastra cualquier intento

de cambio y perpetua unos modos y formas de hacer que distando mucho de
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ser completamente negativos, tienen unas posibilidades inmensas de desarrollos

culturales y en nuestro caso artisticos, que son constantemente desaprovechadas.

Este arte popular, a diferencia de otras muchas manifestaciones de estas carac-
teristicas se estructura a través de toda una potente industria cultural que genera
un enorme movimiento de capital econémico, entorno a la institucién conocida
como el gremio de artistas falleros, una asociacién de caracter profesional que
no hace mas que corroborar el proceso por el cual las fallas pasan de ser expre-
siéon popular de colectivos de vecinos a una préctica profesionalizada de cardcter
industrial. Una industria cultural por tanto, una arte de masas, en este caso no

producido por el pueblo sino para el pueblo (Borrego, 1993, p. 202):

La falla, esencialmente urbana, es en todo caso un arte popular en
el sentido de arte de masas. Con ella el maestro artesano se propone
satisfacer critica y estéticamente a un sector mayoritario de la pobla-
cién y para ello recurre a férmulas cuyo éxito estd comprobado de
antemano. A la hora de desarrollar su capacidad creativa, sin dejar de
buscar cierta autosatisfaccion en su trabajo, se ve obligado a supeditar-
la a las preferencias formales y argumentales de su principal cliente:
tanto al gusto del fallero de base como a la imprevisible sensibilidad
del jurado calificador, pues su prestigio depende en buena parte de la

concesion de premios.

El caso de Lladré es similar también en estos aspectos, se trata de un produc-
to de la cultura de masas, producido de manera industrial con la finalidad de la
obtencién de beneficios econémicos, dirigido a la satisfacciéon de un ptblico ma-
yoritario, tratando de satisfacer esos criterios de gusto popular, para tratar de que
sus piezas de ceramica sean adquiridas por el mayor ntimero posible de perso-
nas, aumentando su produccién y sus ingresos, de la misma manera que el artista

fallero obtiene prestigio a través de los premios, lo que le permite aumentar su
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produccidn, su trabajo tendrd mayor demanda, por lo que el valor de su trabajo

y su produccién aumentara.

El tipo de produccién y elaboraciéon también posee en ambos casos caracteristi-
cas comunes y similares respecto a lo que podriamos llamar una industrializacién
de tipo artesanal, o una industrializacién de modelos artesanales. En ambos ca-
sos, la imagen, la figura, se construye con un previo modelado en arcilla, después
de un proceso de esbozos, estudios y dibujos previos. A partir de este modelo en
arcilla se obtiene el molde que permite obtener varias piezas o figuras en serie,

aunque el material y el destino sean diferentes.

En el caso de Lladré, como ya hemos estudiado, el material se exalta, se muestra
como parte esencial de la obra, elevado a elemento de identificacién fundamental,
de significacién, de valor afiadido, por su consideracién como material anclado

en toda una tradicién histérica y en su propia nobleza.

Las fallas en cambio, tratan de ocultar su aspecto materico, la bajeza de su ma-
terial, y en su estadio «ideal» pretenden aproximarse lo mas vivamente posible a
la materia en la que estdn desarrolladas precisamente las piezas de Lladro, la por-
celana. Simular el preciosismo y la textura matérica de la porcelana, con el papel y
el carton, es una préctica perseguida y alabada por el ptiblico, «semblar una figu-
reta de Lladré» es una expresion que todavia hoy se puede escuchar vivamente,
a poco que uno preste atencion, entre los visitantes de los grandes monumentos
falleros, —aquellos que suelen llevarse el benepldacito del jurado— durante el mes
de marzo, y que no solo hace referencia a la delicadeza y similitud estética, sino

sobre todo a la cuestiéon del material proyectado como imagen de valor.

Esto nos da idea de hasta que punto la porcelana y la imagen Lladré ha calado
en el tejido social popular de los valencianos, y hasta que punto la confluencia en-
tre Lladré y las fallas se produce de manera efectiva en la cultura visual popular

de la ciudad, e incluso maés all4 de nuestras fronteras locales y culturales.
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La cuidadosa y delicada técnica final previa a la aplicacion de la pintura, nos
da idea de la importancia que ha tenido la obtenciéon de una textura visual lisa,

cercana a la fria suavidad de la porcelana, en las fallas (Arifio, 1993, p. 147):

De cualquier manera, una vez dada la ultima pasada de cola de cone-
jo, se debe proceder al lijado de la figura. Se trata de un trabajo deli-
cado de pulido que elimina posibles rugosidades y codgulos. Hay que
dejar la superficie completamente lisa, «que quede como un cristal»,
muchos artistas y especialistas en fallas afirman que segtn la calidad

obtenida en esta operacion de escatat asi serd el resultado de la falla.

Obviamente, esto s6lo se consigue como efecto, a través de medios de simu-
lacién cada vez maés eficaces, a través del uso de nuevos materiales y medios y
aplicacién de pinturas de mayor calidad, que consiguen disimular o hacer des-
aparecer por un momento la realidad del material del cartén piedra o el tan uti-
lizado en los ultimos afios, poliuretano con el que se obtiene un mayor efecto de

imitacion.

De esta manera se completa un ciclo de retroalimentacion entre Lladré y las fa-
llas, si tenemos en cuenta que algunos escultores y colaboradores de Lladré des-
de sus inicios, como el mds importante de sus artistas Fulgencio Garcia, también
fueron asiduos colaboradores de los monumentos falleros con lo que su huella
personal aparecerd en ambos mundos por igual. El proceso se ha invertido, y Lla-
dré es ahora el que posee el preciosismo y sobre todo el prestigio a imitar como
modelo de una determinada perfeccion estética que tiene mucho que ver con una
cuestion técnica y de acabados, cuestionable o no pero en cualquier caso elabo-
rada y legitima desde sus planteamientos, y de una valoracién y reconocimiento

social internacional.

Son aquellas fallas que cuentan con mayores medios técnicos, con mayor presu-
puesto y posibilidades las que acaban conquistando los grandes premios del jura-

do, precisamente por su capacidad en imitar en cierto modo las formas y el estilo
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de acabado purista y delicado tan caracteristico y tinico de las piezas Lladr6, con
un acabado técnico insuperable e imbatible en porcelana, —esto es incuestionable—
en todo el mundo, aunque pueden ponerse en cuestion sus temas y sus propues-

tas estéticas y por tanto su aportacion pedagogica.

Figura 11.6.: Falla innovadora situada en la Calle Corona de la ciudad de Valen-

cia. 2008

Solo contamos con la excepcién, en el mundo de las fallas, de los simbdlicos
premios a la innovacién que parecen més destinados a cubrir un cierto expediente
de modernidad que a una asuncién real de nuevos medios y modelos estéticos,
que seamos sinceros aunque satisfagan las necesidades estéticas de algunos de
nosotros, tienen muy poca y mala aceptacion por parte del publico, lo que podria

poner en peligro la propia estructura econémica de las fallas.

En este aspecto Lladré y las fallas también son coincidentes, ambas industrias
plantean un producto de consumo estético masivo, adaptado al gusto popular.
En este punto podriamos volver a entrar en una interminable discusién tedrica
sobre quien decide ese gusto popular, si el propio pueblo o las grandes industrias
culturales ofreciendo un determinado valor estético a sus objetos y podriamos

volver a definir el concepto de pueblo estancandonos en un callején sin salida
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de elucubraciones tedricas insalvables. Vamos a zanjar el asunto con una visién
mas pragmatista y si se quiere mas economicista, no olvidemos que hablamos
de industrias en todo momento, con unas palabras que el propio Juan Lladré me
dijo en un encuentro con él en su despacho: «Haciamos aquello que resultaba mas

vendible».

La frase es suficientemente contundente y clarificadora de las intenciones y los
objetivos finales de cualquier industria cultural, vender, comercializar, llegar al
mayor namero de consumidores posibles. La fallas pretenden atraer un mayor
numero de visitantes, aumentando sus ingresos por entradas, y por publicidad
de marcas que quieren estar presentes cerca del monumento, Lladré, a través del

aumento de las ventas finales y por tanto de los beneficios econémicos obtenidos.

Figura 11.7.: Baho. Una de las piezas mas atipicas y extrafas, alejadas de la ima-

gen Lladro.

En ambas industrias, el grueso masivo de su produccion se orienta a contentar
las aspiraciones de disfrute estético esperadas por la gran masa de poblacién o de
consumidores estéticos masivos, pero ambas industrias mantienen una pequefa
porcién de su produccion estética reservada a satisfacer la necesaria etiqueta de

modernidad y artisticidad, entendida en los términos de la institucién arte, con
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ciertas concesiones a fallas innovadoras o con la creacién, en el caso Lladré, de
obras de un «mayor o elevado nivel estético» dentro de lo que se viene en llamar

en los circulos de la ceramologia como la cerdmica de arte.

Pero en ambos casos se trata de imdgenes aisladas, anecdoticas, en el sentido
de que no son percibidas como propias y esenciales de la imagen que obtenemos
al pensar en Lladr6 o en las Fallas. Son admitidas como una rareza que sirve
para justificar su filiacién, y asi poder utilizar el apelativo artistico, con un cierto

beneplécito de la institucion arte.

Como estamos viendo, la relacién de Lladré con las fallas se extiende a muchos
ambitos: econémicos, sociales, culturales e incluso en cierto modo, politicos, pero
también en los aspectos personales. Ya hemos hecho referencia a la faceta del gran
escultor, para algunos, incluido el propio Juan Lladré y algunos de sus primeros
colaboradores, responsable parcial del inicial éxito de los Lladr6, Fulgencio Gar-
cia que fue un asiduo colaborador de las fallas trabajando en el taller del gran

maestro Vicente Luna.

Otro caso similar es el del artista fallero Juan Huerta, que procede directamente
del mundo de las fallas y acab6 convirtiéndose en uno de los artistas més desta-
cados de Lladré. «Tras haber hecho historia y escuela convirtiendo el “ninot” en
tigura, al ser el primero en vestirlos al completo de cartén, el maestro plant6 en

el Pilar su tltima falla como artista fallero (las dejo para trabajar en Lladr6)!».

En tiempos mas recientes encontramos artistas mas jovenes que contintian esa
tradicion de relacién entre las dos industrias culturales valencianas, como Miguel
Santaeulalia, autor de algunos de los monumentos falleros mds premiados e im-
portantes de los dltimos afios. En una entrevista firmada por Yago Pérez en inter-
net respondia de esta manera a la pregunta sobre la relacién y posible influencia

estética de Lladr6 para con las Fallas:

Swww.falladelpilar.com/artistas.php
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¢Va a trasladar actualmente sus experiencias de Lladro en la Falla de
este afio en Nou Campanar?: No lo sé sinceramente. Més bien te diria
que el concepto es al revés. Cuando trabajaba con mi padre desde muy
joven y entré en Lladré imprimi mi influencia en las obras que le hacia

a la empresa. En Lladr6 lo que hago es modelar y ya estoy 18 afios.

Como vemos las coincidencias y relaciones no se basan en meras especulacio-
nes sino que la filiacién y la relacién existe y es muy clara. Resulta paradigmaético
de esta relacion en el gusto y la estética de ambos mundos y como son percibi-
dos el hecho de que entre las consideradas como diez mejores fallas de la historia
por una de las publicaciones de més difusién e importancia del mundo fallero,
El Turista Fallero (2009), aparezcan en la mayoria de ellas, los nombres de algunos
de los principales escultores de la firma de porcelanas como la Falla de la Plaza
del Doctor Collado, del ano 1960 obra de Salvador Debén, la Falla Convento Je-
rusalen del afio 1964 obra de Juan Huerta, la Falla de la Plaza de Na Jordana del
afo 1975, obra de Julidn Puche, el padre de José Puche, uno de los escultores de
referencia de la marca Lladro, la Falla del propio Ayuntamiento de Valencia del
afio 1975 obra del taller de Vicente Luna que contaba entre uno de sus méximos
colaboradores al escultor quizd mds importante en el futuro y los éxitos e inicios
de Lladré, Fulgencio Garcia «Garcieta» y la Falla Na Jordana de 1997, obra de

Miguel Santaeulalia.

Como es evidente, en este caso no se puede hablar de que las casualidades
existan, y poco a poco vamos conformando y confirmando la estrecha relacion
personal, industrial y comercial, estética e incluso ideolégica, entre las que son
las industrias valencianas de la imagen medidtica mds importantes de Valencia y

de la construccidon de la identidad visual valenciana.

Para comprobar mds intensamente la relaciéon y los nexos de unién que se es-
tablecen entre Lladr¢ y las Fallas en el pensamiento y el imaginario de una gran

parte de la poblacién, podemos rastrear a través de una btsqueda en internet,
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la veracidad de esta afirmacién. Encontramos por ejemplo este comentario en re-
ferencia a la exposicién del ninot infantil del afio 2007 que lleva ya el sugerente
titulo de Exposicién del ninot infantil: Lladré llama a su puerta, al que le acompa-
fan multitud de imégenes de esa exposicién y el siguiente texto: «La Exposicién
del Ninot Infantil, como todos los afios, nos ha traido muchas figuras del montén
pero también pequefias maravillas del estilo de las figuritas de Lladré», donde
hay toda una asuncién estética y un criterio de valoracion positivo frente a aque-
llas figuras o ninots falleros que se asemejan o se aproximan mads al canon estético
y estilistico de las porcelanas Lladré y un desprecio hacia otros modelos estéticos

que son caracterizados como «del montén».

Resultaria interesante, como tema de desarrollo de posteriores trabajos, esta-
blecer una genealogia y unos criterios de relacién lo mds exactos posibles, para
tratar de establecer de que manera y en que momento, y bajo la influencia de que
agentes sociales, se produce esa transformacién y asuncién de los valores estéti-
cos y estilisticos de Lladré como elemento de referencia positivador en el mundo

de las fallas, que ha dia de hoy es toda una realidad.

En un sentido parecido, encontramos otra critica en internet, teniendo en cuen-
ta que la difusién de los blogs y gracias a la firma con pseudénimos, donde el
autor puede disfrutar de un cierto anonimato, permiten valorar muchas opinio-
nes sinceras y criticas respecto a cualquier realidad social mucho mejor que las
opiniones en medios tradicionales, donde siempre existen intereses a los que hay
que responder. Se trata de un blog de autor anénimo, que nos permite vislum-
brar mejor como la percepcién de ese proceso de cambio y asimilacién de nuevos
postulados estéticos llega también a los observadores anénimos que estdn vien-
do en los tltimos afios una mayor aproximacién y vinculacién de las fallas mas

importantes al modelo de perfeccién técnica de Lladré.

316



11. Lladré en referencia a otras industrias culturales.

Escribe el autor o autora?: «Desde hace unos 10 afos, las Fallas se caracterizan
por la ausencia de “ingeni i gracia”. Perdén, corrijo: las Fallas grandes, las de
empaque, las de duros que se llevan todos los premios» y continua unas lineas
mds abajo «se han convertido en monumentos. Sin més. Preciosos, grandes, con

una factura que para si la quisieran las figuritas de Lladré pero sin alma».

En este caso, se llega incluso a afirmar que acaban superando en «factura» a
las mismas porcelanas Lladré. Aun asi, el autor de la critica no puede dejar de
hacer un guifio a favor de estas tltimas porque poseen «alma» de la que estan
carentes las fallas objeto de su ira. El texto continua haciendo hincapié en esta
relacion: «Desde hace unos 10 afios los artistas falleros parece que se postulen
como directores artisticos de la linea “élite” de la fabrica de porcelana china sita
en Tavernes, desde las lineas estilizadas de sus “ninots” y la ausencia de humor

y /o critica».

Otro comentario similar lo encontramos en el blog El Analista Fallero: «Lleva-
bamos un tiempo en el que en las fallas infantiles predominaba el preciosismo, el
estilo Lladré y la “fiofieria” que tanto calaba entre el ptblico adulto; justo el colec-
tivo hacia donde no debia dirigirse el mensaje». Y para poner un dltimo ejemplo
y no extendernos en una lista podria ser mucha més extensa de impresiones esté-
ticas respecto a las fallas de los tltimos afios acabamos con esta opinién de Toni

Fornés (2007) en la web de la Falla Santa Maria Micaela:

Creo que con estos dos museos solo faltaria darle mds bombo al que
tiene Lladr6 en Tabernes y publicitarlo para que, aunque excesas de
brillo, ellos hacen mucho mejor las figuritas de reducido tamafio, bueno
parece que les gusta también el mate y las fallas pues ultimamente se

ven muchas en la exposicion del ninot, seccién especial infantil.

Es en la finalidad de uso o destino dltimo del objeto, donde encontramos maés

diferencias entre ambas industrias culturales valencianas, nos referimos en pri-

2ht’fp:/ /ytodolodemastambien.wordpress.com/2009/03/19/
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mer término al uso o el cardcter publico de los monumentos y objetos falleros y
su cardcter esencialmente efimero, frente a la finalidad del disfrute privado y su
cardcter de permanencia en el caso de Lladr6, aunque a pesar de esa cierta priva-
cidad posee un gran componente de socializacién. En palabras de Moles (1971, p.
52): «Asi, los signos mismos de lo privado funcionan como signos de pertenencia
social. A través de tal o cual comportamiento simbélico, lo que habla es una vez
mads el imperativo cultural de clase (que por supuesto nada tiene que ver con una

conciencia politica de clase)».

Encontramos también en este caso, como la aparente privacidad a la que es-
tdn destinadas las producciones Lladré, acaba en realidad formando parte de un
complejo juego de relaciones y estructuras sociales (Bordieu, 1988), en el que las
tiguras de Lladr6 son finalmente exhibidas en el espacio interior de la vivienda,
pero sobre todo en ese espacio reservado para la vida social y no tanto en el es-
pacio de la vida més intima. Recibidores, halls y salones, suelen ser el destino
maés frecuente y preferido de estas figuras, adquiridas prioritariamente para ser

mostradas.
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Durante todo el desarrollo de la tesis, hemos abordado una serie de cuestiones
de carécter conceptual, intimamente ligadas a significaciones de tipo cultural, so-
bre el lugar que ocupan las producciones de una industria cultural valenciana, las
porcelanas Lladré, centrando nuestro discurso analitico en su produccién figura-
tiva y el marco de relaciones que estas establecen, para con la cultura visual de su
propio tiempo y del pasado histérico al que en ocasiones alude y hace referencia

directa.

En todo este espacio, hemos tenido que recurrir légica y necesariamente, a ar-
gumentaciones y discursos de tedricos, desde los mds cldsicos a propuestas tedri-
cas mds novedosas y recientes sobre los temas tratados. En ocasiones para rebatir

sus argumentos y en otras para reforzar los propios.

Desde que empezamos a desarrollar la tesis, casi desde el mismo instante en
el cual Lladro6 se convierte en nuestro objeto de investigacion, nuestro centro de
gravitacion y nuestras preocupaciones derivaran hacia las problemaéticas tedricas
que la propia existencia de Lladré y su estética generan en el universo intelectual
del arte. Entre ellas dilucidar la problematica, siempre presente y conflictiva, en-
tre la consideracién de las producciones estéticas Lladré entre el mundo del arte,
entendido éste en su esfera mds institucional, y el no arte, entendido éste como el
kitsch, siempre también atendiendo a los planteamientos mds clasicos y por ello

maés delimitadores del problema.
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En cualquier caso, hemos puesto a revision esas delimitaciones conceptuales,
especialmente las referidas al kitsch, abriendo nuevos planteamientos siempre
aplicados a la estética y las producciones figurativas Lladré y revisando los escri-
tos de los tedricos cldsicos. Proponiendo a su vez nuevas delimitaciones, también
en consonancia con otros teéricos y propuestas mds recientes, otorgando un sen-
tido al propio concepto y estética kitsch, que en ningtin caso interpretamos como
el antiarte o en oposicion al propio arte, sino que a través del estudio y los ejem-
plos de la propia estética Lladr6, proponemos como una categoria estilistica tan
legitima y tan digna de ser portadora y receptora de experiencias estéticas, perci-
bidas de distinta forma y orientadas en otro sentido, tal y como demuestran las
propias producciones estéticas de las porcelanas Lladré y tal y como hemos ido

desarrollando en nuestra argumentacion.

También hemos analizado, mediante los diferentes argumentos expuestos y
siempre sin perder nuestro referente de las porcelanas Lladré, y en este caso vin-
culdndolo a su faceta como producto industrial y comercial, el valor de los modos
de produccién en referencia a la categorizacion artistica. De tal modo que no nos
parece congruente en absoluto vincular los modos de produccion a la valoracion
artistica de un producto como Lladré, que se sitila a medio camino entre la indus-
tria y la artesania, en referencia siempre a sus modos de produccién. En cualquier
caso su consideracién como elemento de enorme repercusién internacional y co-
mo manifestacion de masivo reconocimiento social, sitian a Lladré en el ambito
del patrimonio cultural y como tal lo hemos valorado, situado y analizado en sus

claves estructurales mas importantes.

En conjunto, hemos elaborado un trabajo inédito que constituye la primera
aproximacién en el dmbito universitario y de investigacion estética hacia el fe-
némeno cultural y social de la produccién figurativa de las porcelanas Lladro,
trascendiendo su propio valoracién como objeto, y referenciando su valor como

patrimonio cultural, bajo una aproximacién y andlisis critico de su universo vi-
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sual, de sus caracteristicas estéticas y de su vinculaciones conceptuales con deter-

minadas categorias estéticas y tedricas.

Asi pues, uno de nuestros puntos de reflexion, previos al andlisis de las narra-
tivas visuales de Lladro, ha sido el de la referencia y situacién conceptual de la
propia marca en el marco de relaciones que establece su pertenencia a la llamada
cultura popular y las vinculaciones que esta cultura popular, de raiz tradicional
tiene respecto a la llamada cultura de masas, hija de la revolucién industrial, y
en que punto de esta encrucijada cultural se sitia Lladré. Lladro6 se sittia en este
aspecto, segtin nuestras conclusiones y las argumentaciones que hemos ido desa-
rrollando a lo largo de la tesis, en un espacio liminar al respecto, y quiza por ello
mucho mas interesante en el desarrollo de reflexiones culturales que nos permi-

ten y nos ayudan a desdibujar fronteras conceptuales.

Otro de los aspectos que hemos desarrollado en la tesis, es la forma en la cual
la propia esencia de las porcelanas Lladré, en concreto de las piezas figurativas,
que son en definitiva las mds representativas de la estética Lladré, no son, a pesar
de su materialidad fisica y de su tridimensionalidad, tan concebidas en su face-
ta propiamente escultdrica, y que se proyectan esencialmente como imégenes a

través de unas narrativas muy configuradas y establecidas.

Nuestro interés se ha centrado por tanto, insistimos, en su consideracién co-
mo imagenes, como productos visuales o referentes de la cultura visual, y hemos
anclado toda nuestra argumentacién en ese sentido visual, hasta el punto de con-
siderar y argumentar de forma coherente en nuestra tesis, que el propio material
en esencia se proyecta y se configura como imagen, mediante todas las adheren-
cias culturales, simbodlicas y significativas que lleva asociado a través de su propio

desarrollo y vinculaciones histdricas.

Corroboramos por tanto que la porcelana es en si misma una proyeccién de

imagen cargada de valores, ya analizados y expuestas en el desarrollo de la tesis,
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a la que le afladimos las propias narrativas que Lladré desarrolla, empezando por
la propia obsesion e importancia dada en la innovacién técnica, para obtener esa
porcelana «perfecta» y «tinica» que refuerza todavia més el propio sentido sim-
bélico de la materia y contribuye a una todavia mayor proyeccién como imagen
de la propia porcelana, remitiendo a la vez a sus valores simbdlicos histéricos y
al propio valor de Lladré, que se presenta en un sentido moderno, como el que
ha sido capaz de mejorar un producto que en esencia era un secreto, que en si

mismo era casi perfecto y cargado de mitologias.

Lladré hace suyo ese logro, que presenta casi como una alquimia maégica re-
dondeando su imagen de éxito, al poner al alcance de todo el mundo y bajo una
vocacion «universal», «democratizando la porcelana» como ellos mismos dicen,
técnicamente més perfecta y de mayor calidad incluso que la propia porcelana
histérica, y que ahora cualquier miembro de la clase media puede poseer, emu-
lando y desafiando a los antiguos privilegios de la aristocracia, que tenian en ella

a un objeto de uso y disfrute exclusivo.

En ese sentido, su vinculacién hacia posiciones de valoracién social y su forma
de tejer una serie de relaciones dobles hacia un pasado mitificado y anclado en
su valor aristocratico y en el propio peso de la historia como valor, adheridas a
un objeto industrial y comercial que inunda masivamente los mercados interna-
cionales, también supone un punto importante de nuestras reflexiones. A través
del andlisis hacia este tipo de referencias que le permiten construir un discurso
dirigido principalmente a las clases medias y populares, a las que les promete el
acceso a un universo estético y conceptual ligado hasta ahora a un mundo vetado
a los valores de nobleza que el propio material, su uso, sus imagenes y narrativas

y su pretendido valor aurético y artistico poseen o pretenden poseer.

Sin duda, hemos considerado licito y necesario en nuestra tesis, no circunscri-
bir nuestra investigacion sobre Lladré tinicamente al anélisis de su produccién

cerdmica, sino también a algunas de las acciones y relaciones que Lladré esta-
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blece, obviamente siempre en referencia a su propia produccioén, en el marco de
las relaciones sociales y culturales con su propio entorno. En ellas se encuentran
en una situacion privilegiada, las relaciones que la marca establece respecto a la
institucién museo. Hemos dedicado por tanto un extenso apartado a analizar las

estructuras de esa relacion desde diferentes perspectivas.

Por una parte, los esfuerzos y casi la necesidad que Lladr6 establece respecto
al museo, en relacion al papel de legitimacion artistica que el museo como tal to-
davia mantiene, y por otra, la propia apuesta de Lladr6 por la generacién de su
propio espacio museistico, para lo cual contard con el innegable refuerzo legiti-
mador de la importante coleccién pictérica adquirida con el tiempo. Esta servira
para ahondar en la continuidad y relacion de Lladré con el arte mas reconocido
y legitimado, presentando el desarrollo histérico de las piezas de porcelana de

Lladré a un mismo nivel y formando parte del mismo museo.

También hemos asumido la labor de interpretes de narrativas culturales en
gran parte de la tesis, desarrollando una analitica critica de cuales son sus princi-
pales ejes, qué nos cuentan, cémo lo hacen y de qué manera se vinculan a reali-
dades socioculturales y a determinadas proyecciones simbdlicas, en referencia a
constructos sociales muy delimitados. Y sobre todo, en qué medida estas narrati-
vas visuales que Lladré construye se convierten en su rasgo esencial, claramente
vinculadas al propio material como constructor de significado, y que configuran
en su conjunto una estética propia y bien delimitada, con caracteristicas que la

hacen tnica, y que se dilata en toda su produccién a lo largo del tiempo.

En cualquier caso, y después de valorar todo el conjunto de su produccién fi-
gurativa, hemos delimitado nuestro andlisis en este aspecto a los que nosotros
hemos considerado las lineas definitorias de la estética y las narrativas visuales
de las porcelanas Lladrd, hubiera sido imposible abordarlo de otra forma. Y entre
ellas, hemos hecho especial hincapié en el estudio de la vinculacién de la estética

Lladré respecto a la tradicién de la pintura costumbrista valenciana del siglo XX,
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sus referentes narrativos, visuales y iconograficos, y el tipo de imagen determina-
da que Lladr6 contribuye a forjar de la propia cultura valenciana, bajo simplistas,

idealizadoras y folcléricas premisas.

Hemos ahondado también en la relacion que Lladré establece con el llamado
«gran arte», el arte institucional o la historia del arte en si misma, en funcién de
como se nutre de los grandes maestros y estilos, en ocasiones de forma eficaz y en
otras de forma més burda a través de la mera imitacién formal y temdtica o a tra-
vés de relaciones mas complejas que acaban sintentizdndose en un estilo propio
y caracteristico, incluso reconocido como estilo Lladré, y nacido de una fusién en
porcelana del espiritu mitificador, idealizador y politicamente conservador de las
propias narrativas Lladré con la mistica estilistica de las pinturas del Greco y de
parte de la obra del propio Pablo Picasso. Asi mismo, de qué forma esta relacién
se vincula también con la propia cuestioén de la legitimacion artistica perseguida
por Lladr6, aunque en este punto no resultard tan eficaz como con la utilizacién

del museo, bajo esas mismas premisas.

De que forma Lladré dirige su mirada hacia la propia historia, y de que for-
ma es narrada esta vinculacién con el pasado histérico, también ha ocupado una
parte importante de nuestras reflexiones analiticas. Una mirada al pasado que
presenta siempre en referencia a modelos que provienen en su mayor parte de la
propia cultura visual heredada, y que en cualquier caso, Lladré contribuye a per-
petuar o afianzar. La apelacion a la historia es constante en el conjunto de toda la
produccién Lladré, no hay que olvidar que esa huida hacia el pasado configura
y sintetiza gran parte de su apuesta estética, basada en la propia mitificacién de

ese pasado glorificado.

Profundamente enclavadas en el universo estético que nos presenta Lladré, en-
contramos también un fuerte reflejo de problematicas sociales, que se hacen muy
presentes en la manera de abordar el desarrollo de determinadas imégenes, y

construir por tanto unos constructos sociales de premisas fuertemente conserva-
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doras presentadas y amparadas bajo el paraguas de la estética de la inocencia que

Lladré construye con sus porcelanas.

Imdagenes de la mujer, de lo femenino, que construyen espacios y visiones pro-
movidas tinicamente bajo la mirada masculina, y que relegan a cada uno de los
géneros hacia el ejercicio de determinadas «funciones sociales» especificas, reser-
vando la pasividad y sumisién al género femenino y la acién y las politicas del
dominio al masculino. Lladré plantea unas visiones de género de cardcter profun-
damente politico, tal y como hemos ya analizado en el desarrollo de este texto,
que no resultan en nada inocentes y contribuye a forjar, perpetuar y representar

modelos de dominacién social, muy claros y definidos.

Modelos de dominacién y de relaciones sociales que van mas all de las cuestio-
nes de género en las narrativas visuales de Lladré, y que profundizan también en
las distinciones sociales de clase, en funcién de que tipo de actividades y relacio-
nes socioculturales establecen los protagonistas ceramicos de las piezas Lladro,
al tiempo que en su misma génesis matérica, como ya hemos establecido en el
punto dedicado al andlisis del propio material, la porcelana se establece concep-

tualmente vinculada a relaciones y modos de representacion de poder social.

Aportamos, para finalizar nuestras conclusiones, un dltima reflexién analitica
vinculada a la propia posicién de Lladré en la modernidad, de esa conceptuali-
zacion de modernidad ilustrada que a Lladro6 le sirve para afianzar sus valores
estéticos y sus narrativas visuales y de qué modo las perspectivas difusas y con-
fusas de los tiempos actuales, que provienen del desarrollo de la posmodernidad,
se pueden relacionar con las horas bajas del propio Lladré, tanto a nivel comercial

como sociocultural.

La caida de las torres gemelas implic en su dia el fin de un periodo de certezas,
seguridades y certidumbres que asientan su imagen medidtica entre otras, en las
imagenes generadas por el universo estético de las obras de Lladré. Con la des-

aparicion radical de esas certezas se inicia también el declive de la propia estética
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Lladré, una estética que en el fondo no deja de representar la forma en la que la
propia cultura dominante, dominio de occidente sobre el mundo, se representa a
si misma y representa al propio mundo a su modo, imagen y semejanza, como el

tnico modo posible de representacion.

Nada se vislumbra en Lladré del nuevo periodo de incertezas y mezclas difu-
sas que se va imponiendo, esa creolizacién de la que nos habla Bourriaud, una

cultura cada vez més heterogénea diversa y mezclada (Bourriaud, 2009, p. 83).

El migan es un plato créole que, a pesar de la heterogeneidad de los in-
gredientes que lo componen, posee una verdadera especificidad, por
lo que representa el emblema del devenir-menor de los lenguajes glo-
balizados: contra la estandarizacion obligada, la creolizacién ramifica
infinitamente los discursos culturales y los mezcla en un crisol mino-
ritario, para restituirlos, a veces irreconocibles, bajo la forma de ar-
tefactos ya independientes de sus origenes. La creolizacién produce
objetos que expresan un trayecto y no un territorio, que dependen a
la vez de lo familiar y de lo extranjero. Como se puede apreciar en el
trabajo de Mike Kelley, las practicas para-religiosas chinas, el folk art,
la cultura popular ya no representan alteridades respecto a la cultura
dominante sino meros més-alld, lo mismo que la cultura clasica occi-
dental: son las islas de un archipiélago urbano, que comunican entre

si sin contentarse jamdas con formar un territorio tnico.

En este caso el sentido de Lladro, estriba ahora no tanto en una estética de la
exaltaciéon de los propios valores, y se convierte interpretativamente hablando,
en una estética de la resistencia de esos propios valores, ya de por si conservado-
res, hacia la propia conservacién de esencias culturales. Una acto de resistencia
de unos valores, que Lladré condensa, muestra y representa en porcelana. Aho-
ra, a diferencia de los primeros tiempos de la segura y optimista modernidad,

y cuando era atacado (indirectamente) en su esencia estética y industrial por los
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criticos de la vanguardia, es decir, desde un punto de vista teérico o intelectual,
se enfrenta a una realidad mucho méas compleja y perversa que es la que empieza

a configurar un nuevo mundo de inestabilidades.

En este sentido, Lladr6 responde a un modelo que acaba pervirtiendo su propia
dimensién y realidad como elemento y objeto producto de la industria cultural,
una industria cultural empefiada en hacer perecer con rapidez sus productos, que
deben ser intercambiables por otros nuevos, esta es una de las grandes contradic-

ciones de Lladré.

Su empefio por el asentamiento de un modelo anacrénico, en una sociedad con-
tempordnea pero estable y que ahora es cambiante, difusa y confusa, le proveera
en un primer momento de notables éxitos, en funcién de la necesidad social de
ese recurso al pasado kitsch nostélgico al que nos remite Olalquiaga (2007), pero
que supondré a su vez el inicio de la decadencia del Lladré clésico, entendido
éste, como la esencia de unos valores culturales anclados en la modernidad ilus-
trada, que hemos ido desgranando en el desarrollo de nuestro anélisis durante

toda la tesis.

La estabilidad y permanencia necesarias que reclama Lladro, ya no pueden
convivir con un mundo de vagabundeos e incertezas, las identidades que preten-
de asentar Lladro, se desdibujan en un mundo transcultural y criollizado, ausen-
te de verdades absolutas, pero donde un indeformable poder se asienta cada vez

mas.
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A. Apendice de Entrevistas.

En esta ultima parte de la tesis, entendida como un anexo al desarrollo argu-
mental central, adjuntamos la transcripcion de tres entrevistas realizadas durante
el proceso de investigacion, todas ellas en el verano del afio 2009, a tres personas
que indudablemente poseen un importante papel en el desarrollo y en todo el

proceso y evolucién posterior de la marca valenciana de porcelanas Lladro.

Entre ellos, y en un lugar de privilegiada importancia, contamos con la en-
trevista a uno de los tres hermanos fundadores de la marca y de las porcelanas
Lladro, el mayor de ellos, el propio Juan Lladré Dolz, que en el momento de la
entrevista presidia de nuevo la empresa, y cuyas palabras, 16gicamente tienen un

valor excepcional en una tesis como la presente.

También pudimos entrevistar a Manuel Hurtado, uno de los primeros colabo-
radores de la marca, ya desde sus inicios, y que ocup6 diversos cargos de impor-
tancia dentro de la propia empresa y desarrollé toda su carrera profesional en

Lladré.

Y por altimo, con una mujer, que también desde los primeros momentos y pos-
teriormente hasta el final de su carrera profesional, fue colaboradora directa de
los Lladr6, desde el primer taller fundado en la propia casa natal de los hermanos

creadores de la marca de porcelana universal, Vicenta Montafiana.

Las entrevistas nos han servido, ademads de para generar testimonios impaga-

bles y opiniones de primera mano de algunos de los protagonistas de este proceso
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de creacioén de una estética determinada y que ha sido puesta en revision y juicio
a lo largo de toda la tesis, para contrarrestar, incluso corroborar una gran parte
de las argumentaciones que hemos estado defendiendo en todo el texto y en las

propias conclusiones finales de la tesis.
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A.1. Entrevista con Juan Lladro Dolz.

Comencemos por la materia en que desarrollan sus piezas, la Porcelana, ;qué
motivo les impulsé a elegir este material y no laloza u otro tipo de cerdmica en

sus obras?

Nosotros empezamos a fabricar ceramica en una fabrica de azulejos, estdbamos
trabajando en la fabricaciéon de vajillas del tipo y el estilo de Alcora. Le decimos
loza de Alcora, en esta fabrica la porcelana se hizo poca y regular, pero en cera-
mica si se hizo mucho. Y esto venia de profesores y especialistas de Moustiers
(Francia) que trabajaban el mismo material que Alcora, loza barnizada. Utiliza-
ban un barniz blanco normal, no el que dltimamente hemos visto, sino el antiguo,
porque ultimamente lo que se hacia era a la pasta blanca ponerle un barniz trans-

parente. Era como hacer un azulejo al que se le afiadia barniz blanco encima.

Después de eso, nosotros empezamos a trabajar y nos dijeron, ustedes hacen
un trabajo muy bien hecho pero no es porcelana. Su trabajo necesita, para que
se valore y se pague adecuadamente, tiene que estar elaborado en porcelana. La
loza no pesa, y la porcelana si. La porcelana tiene mads valor y categoria, aunque
hay porcelanas muy finas que tampoco pesan, aunque la normal tiene un peso
muy superior a la loza. Después pasamos a Nalda que si que trabajaba la porce-
lana, porque también ocurrié lo mismo que en otras fabricas como Hispania. En
Espafia no habia porcelana de calidad a excepciéon de una pequefia fabrica creo
recordar que en Galicia (duda sobre esta afirmacién), que ofrecian resultados bas-

tante bastos.

Bidasoa se trajo la técnica de Portugal, de Vista Alegre. Nalda en aquella época
hacfa platos muy buenos. A través de las experiencias que hicimos en Nalda, y
gracias a ellas, pasamos de la loza a la porcelana. Dejamos Nalda por un desacuer-
do en los sueldos, pero la verdad es que aprendimos mucho, llevando el proceso

de decoracién de Nalda.
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Después del paso por Nalda nos pusimos en casa, empezamos trabajando la
loza también, pero vimos que no se vendia bien y empezamos con la porcelana y
poco a poco la empresa pasé de ser cinco, al afio siguiente éramos doce, dieciocho
y treinta y tres en afios sucesivos. En cuatro afios llegamos a ser treinta y tres
personas cuando en la fabrica donde estdbamos [Nalda] continuaban con doce o

catorce.

Después empezamos comprando la pasta de fuera pero la completdbamos con
aditivos que la hiciera fabricable, porque esa porcelana tal cual no resultaba facil
ni adecuada a la fabricacién de figuras, dando muchos problemas en el proceso.
Entonces fichamos a un quimico conocedor de las materias y que habia sido ce-
ramista y empezamos a formular en casa, a experimentar y cada vez la porcelana
iba siendo mejor, empezamos a decorar de manera diferente a los demds, empeza-
mos a hacer figuras con estilo, fichamos a un gran escultor que Nalda abandong,
Fulgencio Garcia y el nos ayudé mucho con los trabajos que hacia, pero cuando
nosotros nos llevdbamos cinco pesetas por el trabajo, el nos cobraba ocho. To-
do lo que hizo fue muy bueno, tenia muy buenas manos y era muy agil y muy
creativo y eso junto a nuestro trabajo y saber hacer conseguimos ir progresando

rapidamente.

(Usted cree qué existe una influencia de los temas valencianos y la vida en
la huerta que representaban la pintura de Sorolla y Benlliure, o por el propio

origen familiar de los Lladr6?

Nosotros haciamos cualquier cosa que pensdramos que pudiera ser vendible,
indudablemente se hicieron labradoras, huertanas, pero también se hicieron pas-
toras, practicamente de todo, lo que pasa es que aqui hay un temperamento crea-
tivo, artistico, que en muchos casos, pues, no se perfecciona y hay gente que se
dedica a fabricar y no a pensar tanto; nosotros nos dedicamos a pensar mucho
antes de fabricar. De esa manera procurdbamos que una aprendiza, llenando es-

pacios, pudiera hacer una cosa importante y hay otros que tienen que pintar, un
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especialista, entrando en detalles, pero no consigue los resultados de efecto. Una
buena escultura, que ellos no hacian la mayoria de veces, decorada con conoci-
miento da una sensacién de una obra de arte y una buena pintura si la hace un
artista se limita a su trabajito, que lo tienen que cobrar carisimo, y en algunos

casos ni siquiera gusta a la gente que no valoran su trabajo.

Nosotros pensamos mucho como fabricar barato, entre otras cosas porque ve-
nian los extranjeros y al principio decian que esto es caro, les gustaba y no se lo
podian llevar, y decidimos buscar férmulas para abaratar el coste, y en eso he-
mos influido mucho nosotros, no solo hemos hecho porcelanas si no que hemos
aportado a la fabricacién de la porcelana, y estamos aportando aun. Nosotros
conseguimos unas calidades hoy que los extranjeros no saben como llegamos a
ella. La porcelana europea y China se sabe como se hace, la nuestra, en algunos

casos, no saben como nosotros llegamos a ella.

De hecho, nosotros conseguimos unas calidades, con las técnicas avanzadas
que tenemos que superan a cualquiera, podemos decir que podriamos hacer cual-

quier pieza de porcelana.

Siempre ha existido una cierta polémica entre Lladré y el arte, usted consi-

dera que las obras de Lladré son obras de arte, son artesania o ;qué son?

Una buena escultura, de un gran escultor, siempre es buena. A veces vemos
por ahi chapuzas y cosas... monumentos que estin muy mal hechos, me repele
incluso mirarlos, hay mucho modernismo y mucha cosa que yo, jcaramba esto
por donde! Si empiezas a darle vueltas hay cosas que si. La verdad es que en la
vida, esto decia Victor un médico de Almassera, decia que en todas las épocas ha
habido maestros, pero que no todos son maestros, o sea, maestros en el sentido
de aquellos que poseen las medallas de honor, que son personas que marcan un
estilo una forma de pintar, una calidad, y en Valencia pues estaba Benlliure una

maravilla de pintor, estaba Sorolla, estaba Ismael Blat, hermano de Alfonso Blat.
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Alfonso Blat era el ceramista que conocia més técnicas de cerdmica, hacia piezas
Unicas pequefias y muy valiosas, con técnicas que él, estudio en Checoslovaquia,
se trajo esmaltes y otras cosas, la verdad es que sabia mucho, sin embargo, no
sabia como pintdbamos nosotros, porque cuando estdbamos en Nalda no pinta-

bamos asi.

En porcelana, de lo mejor que se ha hecho en esculturas se ha hecho en Lladro,
no puedo decir que en épocas pasadas se hicieran muy buenas esculturas, como
en el Buen Retiro que tenia buenas esculturas, pero la mayoria de las piezas eran
defectuosas, hoy no se venderia ninguna por defectos. Sin embargo, en escultura,

como eran escultores buenos hacian buenas obras.

Aqui, en Nalda empez6 un escultor que tenia primera medalla, y iba a por la
medalla de honor, con piezas muy buenas. Nosotros tenemos piezas comerciales,
esculturas comerciales, pero también tenemos piezas muy buenas como escultu-
ras. Yo siempre digo que nosotros vendemos arte en porcelana, transformado en
porcelana, que no todo el mundo hace eso, pero nosotros hacemos muchas piezas
que se puede decir que son obras de arte. Mira esa de ahi, (me sefiala una pieza
de un dragén oriental muy reciente que estd junto a nosotros, en su despacho)
es una maravilla, este de aqui es de Rodin, (sefialando otra pieza basada en el

famoso escultor), de un escultor que compro6 el derecho de poder hacerla.

(Me sefiala algunas obras mds de su despacho incidiendo en su valor como
grandes esculturas.) Nosotros hemos hecho arte en porcelana. Hay una gran co-
leccién de piezas de porcelana que se ha ido haciendo que son auténtico arte.
Mucho mejor que muchas esculturas o0 monumentos que vemos por ahi, lo que

pasa es que son pequefas, pero es una obra de arte.
Y, respecto a los escultores que han trabajado para Lladré...

Tenemos gente de fuera que los pescabamos de las fallas, pero a gente que hacia

lo que queria y no lo que le salia. Hay mucha gente que para conseguir una cosa
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empieza a trabajar y a trabajar, y a lo mejor lo consigue, pero le cuesta mucho.
Estas personas dicen que quiero hacer, cualquier cosa, un juez, que tiene cara de
juez, un nifio, tiene cara de nifio, un poeta, tiene cara de poeta, o sea, hacen lo que

quieren.

En casa hemos tenido y tenemos personas vélidas, muy validas. Estuvo «Gar-

cieta» (Fulgencio Garcia), Huertas, Deb6n, Ballester, Furié.

(Sin ser preguntado muestra su admiracién por la obra y las pinturas de Sorolla

y de Benlliure)

El que dirigia la fébrica de Nalda era Vicente Beltran, yo he visto un torso de
Vicente Beltrdn y me pregunto, a ver quien es capaz de hacer eso tan bien hecho

como él. Tenia primera medalla en escultura.

(Cuando trabajan para Lladré, los escultores tiene libertad a la hora de elegir

los temas o se les marcan directrices claras?

Ellos hacen un boceto, pero nosotros les damos la idea. Si hacen un boceto y nos
gusta, lo llevamos adelante. Se valoran las pegas que pueda tener para fabricarla
0 no, y aportamos lo que nos parece y nada més. Nosotros damos una idea que
ellos tratan de desarrollar, una pastorcita, un Quijote, ellos hacen el Quijote, te
gusta, no te gusta, rectificas, a mi este boceto no me gusta y el otro si porque no

estd en posicion natural.

Partimos de que la serenidad es la base de las piezas. Una pieza, cuando esta
hecha de manera natural y no estd forzada, es mucho mas bella, da més relax
verla, te sientes més... encuentras algo que no encuentras a otra pieza. A veces, la
gente mueve las piernas, y las mueve tanto que parece que estan epilépticas, de

manera muy forzada.

Fidias, todo lo que hacia, estaba hecho con una serenidad que resultaba una
maravilla, por ahi es por donde nosotros hemos trabajado. Espiritu, belleza, fa-

milia, romanticismo, siempre buscando la dignidad, el reposo.
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En una ocasién un escultor nos propuso hacer una pareja griega, el escultor
empez6 a moverla y hacer cosas y le dijimos, «No, haga usted eso, mire como
estd éste de reposado, de tranquilo, haga usted esa pieza con la misma...» Dej6 de

sofisticarla y a la primer salio.

Siempre hemos colaborado en eso, ya hemos estudiado Bellas Artes, (rectifica)
Artes y Oficios, y conocemos bastante, conocemos la estética, hemos hecho deco-
racion, pintura, y que nos ha servido para después tener una idea de lo que es

una estética y nos hemos rodeado de gente capaz.

Cuando empezamos todo tenia que salir de nuestras manos, y al ganar algo

empezamos a pagar a gente.

De alguna manera, ;cree qué Lladr6 es responsable en parte de la imagen

que tiene el mundo de Valencia, o ha contribuido en parte a ello?

La gente, tenia de Valencia una idea distinta de la nuestra, porque la gente de-
cia, parece mentira que eso se haga en Valencia. Porque en Valencia somos mas
falleros, mas folcléricos, pero la idea que tienen del pueblo valenciano no respon-
dia a nuestros colores grises, nuestras piezas estilizadas, derivadas de Toledo y

del Greco.
(Coémo definiria la estética de Lladré6?

Ultimamente hay mads diversidad, antes haciamos solo figuras estilizadas, y
empezamos luego a hacer otras cosas sin dejar de hacer las clasicas, siguiendo
una linea que hace que las piezas de Lladr¢ se distinguen, porque estdn hechas

con las mismas técnicas.

(Por qué cree que han tenido tanto éxito a nivel internacional y han llegado

a gustos de todo el mundo?

La verdad es que ahora estamos vendiendo en China, en Japén, Jap6n hoy es

nuestro primer mercado. Temiamos a Japon, (en referencia a oriente) y resulta
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que ahora nosotros estamos vendiendo alli. Alli siempre hay artistas individuales
muy buenos que hacen unos platos maravillosos, y sobre todo, tanto en Jap6n

como en China reproducen mucho lo antiguo.

Siempre se ha tildado a Lladré de que es muy clasico, pero yo en el desarro-
llo de mis investigaciones he llegado a la conclusion de que incluso se podria

considerar a Lladré casi como un simbolo del siglo XX.

Hoy, en el mundo, la fabrica mas importante y de mds prestigio es Lladré. Hoy
no hay nadie que puede aportar alguna cosa como nosotros, que aporten algunos
artistas o alguna cosa puntual si, y piezas buenas, que las hay, pero si compara-
mos nuestras piezas buenas, nos damos cuenta que nosotros si somos capaces de

hacer aquello, pero ellos no son capaces de hacerlo, técnicamente.

En ese sentido, Lladr6 es compatible con el llamado arte moderno o son dos

mundos muy diferentes para usted.

Nosotros huimos del camelo, en el arte moderno hay mucho camelo. Hay co-
sas buenas, pero las cosas buenas perduraran en el tiempo, y muchos pintores
modernos no perdurardn en el tiempo. Quedara una solera, un Picasso, hasta al-
gunos de los famosos de hace treinta afios hoy ya no venden. Eran fruto de un
espectaculo, una novedad. Lo que con el tiempo se cotiza, porque mucha gente
aposto por esas piezas y después no las ha podido vender o vender mds baratas,
porque han pasado de moda. Lo que es bueno no pasa de moda. Nosotros tene-
mos piezas buenas que no pasaran de moda, y otras que son producto de una
industria, para el consumo y la compra, pero eso lo tienes que hacer con digni-
dad, y que sea bueno técnicamente y de calidad, pero pensando en el mercado.
Otras (piezas) piensan en el arte, en lo que aportas, para ahora y para siempre.

Como nuestra pieza del Quijote, que ha sido un hito, o el Triste Arlequin.

Yo también he percibido una relacién de Lladré con las obras y las imagenes

que proyecta Disney, ;cémo percibe usted esta relacién?
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Estamos haciendo piezas para Disney nosotros. Quieren que nosotros les ven-

damos piezas porque llegamos a més sitios que ellos.
(A qué tipo de publico cree que va dirigido Lladr6?

Bueno, nosotros hemos socializado la porcelana. Antes la porcelana solo era
para una clase muy alta, y gracias a nuestras técnicas y nuestra forma de trabajar
hemos podido hacer que el pueblo pudiera comprar una porcelana de calidad y
bien hecha. Hay de todos los precios. También hay gente que prefiere piezas de
las producidas por las Reales Fabricas, de las que quedan pocas, la gente que en
cambio no tiene estos prejuicios valora por encima nuestra calidad y perfeccién.
Las nuestras son perfectas de arriba a abajo, gracias a técnicas que aplicamos que

existen ahora y que antes no existian.

Por qué cree usted que hasta ahora no se haya elaborado ningtin trabajo de

investigacién universitaria sobre Lladr6?

De Lladr6 se ha hablado mucho, (se levanta y me muestra una noticia con unas
piezas, de la época de Nalda, pintada por Juan Lladr6 en el afio 1950, pero luego

duda sobre la autoria de Fulgencio Garcia.)

(Me ensefia algunas otras piezas de Lladré y me asegura que estas se pagan
mas que cuadros de los pintores mas famosos de hoy. En ese momento su secre-
taria nos interrumpe por un compromiso que tiene que atender Juan Lladré y

concluimos la entrevista.)
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A.2. Entrevista con Manuel Hurtado.

Hable un poco sobre usted y que labor desarrollé en la empresa Lladré.

Yo entre a trabajar en Lladré en el afio 57, 47 afios trabajando con ellos, en el
antiguo taller de Almassera. Entré haciendo un poco de todo, porque la ceramica
entonces era un poco asi, aprendiz de todo y maestro de nada, y poco a poco fui
dedicdindome y especializdindome en el tema de hornos, barnizado y esmaltado
principalmente. Junto a Vicente Lladr6 construimos los primeros hornos, después
me encargue yo solo de esa funcién y después llegué a ser jefe de planta y director
de una de las fabricas. Cuando Lladr6 se consolida como empresa, paso a ser
director de decoracion de gres y Director de Calidad de Producto y Procesos del

Grupo Lladré, hasta mi jubilacién.
(Coémo recuerda esos primeros afos de trabajo en Lladré?

Lo recuerdo como algo muy romdntico, se es joven y con muchas ganas de
progresar, de aprender, la cerdmica nos daba un campo impresionante. Yo al me-
nos me enamoré de la cerdmica, el fuego y la porcelana. Lo recuerdo muy bien,
muy pesado también, trabajamos muchas horas y duramente, pero nos parecia
bien con tal de que fuéramos progresando y con una visién de futuro todos, los
hermanos Lladré principalmente. Vefamos cerdmicas de alto nivel y pensabamos
que nosotros teniamos que llegar ahi. Unos inicios de ilusién y de ganas de hacer

cosas.

Respecto a las imagenes de las figuras, ;quién decidia que imdagenes se ela-

boraban?

Los hermanos Lladré eran siempre los que decidian la linea que habia que se-
guir, y todas las piezas tenian que contar con la aprobacién de los tres hermanos.
Consultaban algunas cosas, a nosotros y a otros, pero generalmente ellos eran los

que decidian.
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Figura A.1.: Manuel Hurtado en un momento de la entrevista.

En esos primeros momentos, ;qué escultores colaboraban con Lladré?

El primer escultor que colaboré con Lladré, si no recuerdo mal, fue Vicente
El Ros, de aqui del pueblo (Almassera), uno de los primeros que trabajaron fue
Fulgencio Garcia, sobre todo él, como escultor ya trabajando. Después ya vinieron

Furi6, Huertas, Martinez, Debon.

(Percibe usted alguna relacién de la estética de Lladré con la estética de las

fallas?

En principio, la relacion con las fallas yo particularmente no la veo tanto, otros
la ven mucha. Yo veo mds que han sido las fallas las que han seguido un po-
co la linea de Lladré. Esa linea romaéntica, si se quiere un poco «nofia», siempre
pensando en las cosas estilizadas, cosas bien hechas. Buscando escenas del dia
a dia, buscando la parte buena de las personas. Se ha huido de figuras violen-
tas y desagradables. Si se ha hecho algtin desnudo ha sido siempre pensando en
un desnudo artistico, nunca en un desnudo erético. Siempre desde un punto de

recreacion de las cosas agradables de la vida.
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¢Es esa estética de la idealizacién el gran y continuado éxito internacional de

Lladré?

Precisamente es eso lo que estaba diciendo. A la gente le gusta recordar que por
ejemplo venia del campo, aunque viviera en las grandes ciudades, igual me da
que se trate de Nueva York, Madrid o Tokyo, las personas tenian un recuerdo de
sus antepasados de sus ancestros del campo, la cabrita, la pastorcita, eso les remite
a un recuerdo. Bien seas de ascendencia holandesa, de ascendencia francesa, todo
el mundo, todo el mundo... estas cosas, el toro, la vaquita, la escena de la pastora
ordefiando a la vaca, las flores... En esas ciudades masificadas, la gente en el fondo
esa cosa la buscaba... Y eso las nuevas generaciones que ya no tienen ese recuerdo
del pasado, del campo, pues hace que Lladré no les diga nada y empieza a buscar

otras cosas.

¢Coémo valora que no exista ningtn estudio serio, a nivel universitario sobre

la estética y el arte de Lladr6?

Bueno, no creo que sea tan indispensable, Lladré para formar parte de la his-
toria no es todavia demasiado viejo, y entre otras cosas, es una empresa que ha
hecho cosas para un tipo de gente que le gusta eso. La cerdmica es importante,
a un nivel de técnica, de color, y todas las cosas que hacia Lladré. Pero esto no
tiene la resonancia de descubrir un motor atémico o de descubrir una penicilina.
Es una cosa muy importante pero impactante para que alguien escriba un libro

en relacion a ello.
(A qué tipo de publico cree que va dirigido Lladr6?

Aqui yo podria entrar en contradiccién en muchas cosas y con muchas perso-
nas. Particularmente el gran éxito de Lladro6 fue hacer alta porcelana y de calidad.
Lo que en un tiempo estaba reservado a una burguesia muy alta, ponerla un poco
al alcance de todo el mundo. Esto creo que ha sido su gran éxito, pero al mismo

tiempo si pensamos en Lladré como elite y en relacién con las grandes marcas
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como Louis Vuitton y compafiia, Lladré no tiene esa categoria entre las grandes
esferas, si bien es cierto que ha creado una serie de figuras para esas esferas. Apa-
rece la marca en fragmentos muy distintos, y habria que elegir quiza entre una
y otra. Quizds la cerdmica, bajo mi punto de vista, si la hace més popular puede
abarcar un gran mercado, si tiene que ir a la parte de elite solamente no hay un
mercado tan grande para eso. Ademas que hacer esas piezas es carisimo, y no
creo que se hubiera podido dar un boom como el que ha tenido Lladré. Y bajo mi

punto de vista, puede que Juan Lladré te digo otra cosa...
En realidad coincidia bastante con sus palabras.

..puede que Lladr6 haya cometido algtin error de ese tipo, de irse por unos

sitios y por otros.

Uno de los ejes centrales de mi tesis estriba en el problema de la considera-
cién de Lladré como arte. ;Qué opina usted en este sentido? ;Se considera arte,

no...?

Es complicado, es complicado... muy complicado porque la cerdmica en si no
ha tenido en la historia la consideracién de categoria de arte, sino mds bien de un
arte menor o de una artesania. En ese salto de considerar la cerdmica como arte,
aunque se trate de platos elaborados por Dali, en ese salto siempre se ha quedado
un poco abajo. Eso no quiere decir que las esculturas que se han elaborado en
cerdmica, y sobre todo en Lladré no sean esculturas de primera magnitud como
esculturas de arte. Es la contradiccion del que piensa en la materia mas que en la
obra en si misma. Si piensa en la materia considera que no es arte, si piensa en
la escultura, jpor qué una escultura de Debén o de Garcia o de Puche no puede
ser una obra de esa categoria? El mismo Catala crea una escultura que es El Cid

y (por qué las figuras que el mismo ha hecho en porcelana no son esculturas?

La gente cuando piensa en las cosas que se pueden repetir o reproducir, como

una porcelana, pues quiere apartarlas del arte y las quiere considerar como arte-
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sania. Pero si escogen solo el original se puede considerar como una obra de arte
y ¢por qué la reproduccién no? Si es una obra de arte, se dsebe considerar por lo

bien elaborada que estd y no por el material de la que esta hecha.

Hay quien piensa, yo mismo lo he leido, que la porcelana de Lladré es una
porcelana «fiofia», sosa, que no tiene gracia. Supongo que hay diferencia entre un
ceramista que busca una innovacién y quien busca que esa innovacion se pueda

comercializar.

(Puede ser Lladré compatible con la modernidad artistica, con la vanguar-

dia?

Es compatible. Yo pienso que es compatible. Pero hemos de pensar por ejemplo
la diferencia entre el artista individual, que hace pagar su obra muy cara para
vivir y porque es tnica y el artista que esa obra la reproduce muchas veces para

que llegue a mucha gente, el significado es distinto.

¢Lladré ha estado influenciado por la pintura valenciana del siglo XX, por

maestros como Sorolla, Benlliure, Pinazo...?

Puede que hayan estado influenciados, pero en este tema siempre eran los Lla-
dr6 los que marcaban las pautas. Vicente (Lladrd) era més escultor y Pepe y Juan
(Lladré) maés pintores, y han trabajado mucho en el tema de la decoracién, dibu-
jando, pintando, buscando la linea que ellos querian, y eso es un éxito personal
suyo. Influencias, indudablemente tienen que haber sido influenciados por los

artistas valencianos, indudablemente.

¢Existe, segtin usted esa influencia o relacién con respecto a Disney y su es-

tética de la inocencia?

Bueno, si yo no recuerdo mal, a Disney de jovencitos no lo conociamos ni tam-
poco habiamos viajado, ni nosotros ni ellos (en referencia a los hermanos Lladro),

a Estados Unidos. Aunque después indudablemente se han buscado relaciones
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para hacer figuras, hay que tener en cuenta que en una empresa como Lladré con
maés de dos mil trabajadores, o fabricas o no puedes mantener eso. Y el fabricar es
hacer cosas buenas, no perder la linea ni el estilo, pero también hacer cosas que
alguien te pida o que alguien sugiera que en cierta parte del mundo eso va a gus-
tar y se va a vender, pero eso no significa hacer las cosas mal. Dentro del mismo
estilo, era una cosa mds que tu la haces coincidiendo con esa forma de trabajar
propia, manteniendo nuestros colores, nuestros materiales, nuestros tonos pastel,
etc. Influencias hay, como en todo, pero ahi hay una duda, quien aporta més, el

conquistado o el conquistador.

Me gustaria que me hablara un poco de como es el proceso de creaciéon de

una figura de Lladré.

El proceso de la creacion de una figura, parte de unos escultores, que casi todos
han sido seleccionados antes de entrar, y de alguna manera han sido escultores
que han sabido acoplarse al estilo que los hermanos Lladré querian, de figura
estilizada. A partir de ahi cada escultor aporta lo suyo pero manteniendo la linea
que los hermanos querian. Nacen primero a partir de unos dibujos, y unos boce-
tos. Estos bocetos sufren una primera seleccién, que antiguamente eran solo los
propios hermanos los que veian y decidian sobre eso, después ya interviene otras
personas, y sobre esos bocetos decidian cual era la figura que iba a ser modela-
da. Una vez modelada la figura, sufria varias revisiones mas durante el proceso
por los propios hermanos, y se iba concretando hasta que la figura se acaba. Una
vez acababa la figura pasa a una parte mds técnica para su fabricacion en serie y
pasa a unas seccién de decoracién, y vuelve a pasar otra aprobacién de colores.
A mi mismo un dia me devolvieron un figura que habia decorado yo, porque me
dijeron que se salia un poco del estilo Lladr6, busca una relacién mds propia con
nuestro estilo de colores. Se van buscando esas cosas hasta encontrarlas, incluso
cuando ya esta hecha la figura y esta acabandose, a lo mejor al verla, se ve que una

mano es demasiado grande y hay que hacer una reduccién, porque puede que en
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barro pareciera... pero en porcelana necesito un poco més de sensibilidad. Aun-
que la desproporciones un poco le das la elegancia y la sensibilidad que requiere,
hasta que se aprueba definitivamente y ya pasa a produccién. Una creacién que

es espontdnea en principio pero que después se depura mucho.

¢(Cree qué hay una gran diferencia entre la percepcién hacia una figura de

gres y una de porcelana?

Yo creo que hay una gran diferencia. La porcelana, por decirlo de alguna forma,
seria... haciendo una comparacién, una acuarela seria una porcelana, un Murillo
seria una porcelana. Sin embargo, el gres es mds impresionista, seria un Sorolla,
mas impresionista, mds fuerte, se presta a otros valores, aunque la motivacién
sea la misma, una es mas personal y la otra es méas delicada. Una entra més en el
campo del romanticismo y la otra mds en el campo del impresionismo, esa es la

diferencia que yo veo entre el gres y la porcelana.

(Cree qué tiene un lugar de futuro la porcelana de Lladré un siglo como este,

tan cambiante y complicado?

Pienso que si. Lo que pasa es que hay que encontrar como llega a esa gente. Yo
creo que siempre habréd un lugar para la porcelana y la cerdmica, pero habra que
ser capaces de acoplar, sin dejar de ser porcelana, sin dejar de ser esos estilos per-
sonales que normalmente posee la cerdmica, es enfocarla de tal forma que puede
llegar en condiciones donde esa gente la va a consumir. En precio, en calidad y
en el lugar destinado a la venta. Un poco complejo, pero yo creo que si, que la
porcelana y la cerdmica siempre tendra cabida en la decoracién. Va por modas y
temporadas de mds y menos, pero si estudias la historia del arte, como ta bien
sabes, la cerdmica es una necesidad. Desde que el hombre deja de ser némada y
se convierte en sedentario, y necesita la cerdmica para poder vivir, y pronto des-
cubre que se decora muy f4cil y a partir de ahi empieza una marcha incesante. En

nuestros dias se descubre que la porcelana o la cerdmica de alta temperatura sirve
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incluso para naves espaciales, ejes de motor, etc. Es dificil sentarse en cualquier
casa y no ver cerdmica a tu alrededor... la cerdmica creo que tiene el futuro mas
que asegurado, pero llevarla al sitio adecuado en el tiempo adecuado es lo dificil

en estos tiempos que corren.

Figura A.2.: Manuel Hurtado mostrandome en su estudio algunas de sus piezas

de cristalizaciones.

Acabada la entrevista y en una conversaciéon mds informal, mientras me en-
sefia algunas de sus producciones cerdmicas mas personales y me habla de sus
investigaciones con los 6xidos, metales y sus reacciones, sale a relucir el te-
ma de la ceramica mas innovadora incluso la relacion de Alfonso Blat con los

Lladré.

Alfonso Blat tuvo unas relaciones con Lladré, y ellos aprendieron cosas de Al-
fonso Blat. Yo mismo te puedo ensefiar cosas que Alfonso Blat ya las hacia, y que
si vas al Museo de Cerdmica (Gonzalez Marti), veras cosas de Alfonso Blat que
yo las tengo aqui y son mias. Y eso yo lo aprendi en Lladré. Yo en Lladré hice
muchos experimentos y muchas cosas que no han salido a la venta porque no

son comerciales, porque no hay quien vaya a pagar por ello.
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A.3. Entrevista con Vicenta Montanana.

Usted fue una de las primeras trabajadoras con la que cont6 Lladré desde sus

mismos inicios, ;cé6mo recuerda esos inicios?

Ellos trabajaban en Nalda, pero ya en aquellos momentos iban haciendo cosas
en casa, hasta que lleg6 un momento, que se tuvieron que salir. Se buscaron un re-
presentante. Primero comenzaron haciendo florecitas de cerdmica para Mariner,
un fabricante de muebles, ldmparas y ceramica, y nosotros hacfamos las flores y
se las llevabamos al camino del cementerio. Después también hicieron muchas
esculturas de Disney, Bamby, Tambor, cosas muy pequefias, unas bailarinas pe-
quenas.. todo eso fue lo primero en los inicios. Después también hacian algunas
tiguritas que eran copias de Benlliure, algunas placas, siempre trabajando mds en
mate que en brillo, el mate costaba mucho porque se tenia que hacer muy perfec-
to, cualquier defecto le impedjia salir, pero siempre desde un principio trabajando
en la porcelana. Trabajdbamos en su casa, en el comedor, en el corral estaba en
horno, y en la misma mesa del comedor se pegaban las figurativas que salian de
los moldes, se pintaba en una mesita pequefia de casino, y estAbamos en una par-
te los moldeadores y en la otra las que pintdbamos, y ellos (Los hermanos Lladro)

sentados con nosotros.
(Coémo se produce el cambio de ese taller a la fabrica?

El cambio fue cuando empez6 a funcionar bien, Pepe ya estaba casado con su
esposa y ella tenia un terreno en Tavernes, quisieron comprar terreno aqui en
Almassera, pero no se lo vendieron los labradores, entonces tuvieron que tras-
ladarse a Tavernes y pasamos a la casa de la mujer de Pepe, donde hicieron la
tabrica, porque ya no cabiamos. Se empezaron a vender muchas figuritas y em-
pezaron a tener representantes en Francia, primero, Italia no compraba mucho, y

después pasaron ya a los americanos.

Y como se desarrolla ese cambio al mercado internacional?
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Figura A.3.: Vicenta en un momento de la entrevista.

Por mediacién de los contactos que ya tenian, un sefior llamado Nagle les abri6
mercado en América. Un comerciante que conoci6 la fébrica y les propuso vender
alli y empez6 el comercio en América y empezaron a ser famosos. Después de
eso fue cuando empezaron a hacer la fabrica actual (Ciudad de la Porcelana), que

también quisieron hacerla por aqui pero no pudieron.
(Cuando empiezan a poner las tiendas?

La tienda de Valencia la pusieron muy pronto, en el Pasaje Rex, cuando atn
estdbamos trabajando aqui en Almassera, yo mismo fui la primera dependienta

que enviaron alli, junto a Maruja otra mujer de aqui, la inauguramos nosotras.
(Qué trabajo desarrollaba usted principalmente en Lladré?

Yo comencé en una mesa pintando junto a ellos (Los Lladré), mi oficio era pin-
tar. Después cuando vinieron otras empresas haciendo la competencia abrieron
una fabrica en Xirivella y me enviaron alli de Jefe de Decoracién. Alli Vicente
Lladré me encargo que probaramos con piezas mas subidos de tono y color, pa-
ra experimentar con nuevos tonos, y empezamos a hacer cosas con més color y

después ya empezaron también con el gres.
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(A qué tipo de ptblico cree que va dirigido Lladré?

Yo creo que todas estas figuritas (me sefiala la inmensa coleccién que nos rodea
y que inunda su casa), pero lo que esta haciendo ahora Lladro6 es para gente con
mucho dinero. Es muy bonito, con mucho estilo y esas cosas pues la gente no...
pero no son cosas para el poder adquisitivo de un trabajador. Y hoy por hoy yo
tampoco, porque todas esas figuras que tienes aqui de la coleccién especial, yo ya

no compro ninguna.

(Porqué cree usted que gusta tanto Lladré, porqué cree que ha tenido tanto

éxito?

Yo creo que eso es cosa de la época. Veniamos de una época de cierta crisis y
de poco poder adquisitivo, y esto fue una novedad, el cambio, la gente empez6
a tener un poco mds a vivir mejor, y entonces comprar una figurita de Lladr6 era
como un lujo, y uno se gastaba 40 o 50 duros y era... incluso ahora también la

gente regala mucha figura por ejemplo para una boda, incluso hoy es lujo.

Figura A.4.: La entrevistada con una parte de su coleccién de piezas Lladré al

fondo.

(Como describiria usted las piezas de Lladr6?
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Una cosa especial. Muy estilizadas, de color muy suave al principio, la estiliza-
cién de las figuras era tnico, no habia otro... (se levanta y me ensefia una de las
piezas de su coleccion, un payaso jugando a las cartas con una bailarina para in-
cidir en la estilizacién) ...esta es preciosa una de las méas antiguas, con un payaso
muy estilizado. Otras piezas como los caballos, que seria en si misma una defi-
nicién de Lladré, el Quijote de Garcia, era una cosa tinica. Nunca han intentado
copiar, han querido siempre tener un estilo propio y todas las figuras tenian una

cierta mistica, casi como si fueran del Greco.
En ese sentido ;cree qué alguien ha influido en el estilo de Lladr6?

No, yo creo que ha sido una cosa que les ha nacido a ellos, una decisién propia
siempre, ya que ellos eran los que aprobaban siempre los modelos, pero también
influfa mucho el escultor que tenian. El escultor era un artista fallero, él (Fulgen-
cio Garcia) fue parte de la clave del éxito también, siempre acopldndose a la idea
de lo que ellos querian. El escultor hacia la escultura, pero ellos junto al escultor
rectificaban y pulian, el tema lo hacia el escultor y ellos decidian o rectificaban,
igual que ahora, la diferencia es que antes modelaban directamente la escultura
en barro, pero ahora hacen el dibujo y después lo plasman en barro y finalmente

pasa al molde.
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