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Prefaci

CARMEN LAZARO GUILLAMON
Vicerectora de Cultura i Relacions Institucionals
Universitat Jaume |

Obrir aquest cataleg em situa davant un trangol
fins ara no abordat per mi que accepte, per agueixa
rad, des de l'absoluta humilitat i amb gratissim com-
promis amb Pablo Gonzalez Tornel i Juncal Caballero
Guiral, coordinadors d'aquesta nova etapa de la Ga-
leria Octubre de I'UJI. A pesar que a vegades I'escena-
ri no és el millor dels possibles i les circumstancies no
sén del tot amables, amb el que tenim, es pot i s’ha
de continuar, i oferir aixi molts «nous inicis», sempre
des del treball en collaboracié, el rigor, el bon fer i
la responsabilitat de les persones que, de la vocacié
academica, cadascuna segons la seua ciencia, hem
fet la nostra passié de vida, dedicada al coneixement
i a la seua creacio, desenvolupament i difusié.

Deia Georges Bernard Shaw que «la gent que diu
que no es pot fer no ha d'interrompre els qui ho estan
fent», i tenia rad.. Aquelles persones que consideren
que no es poden assolir determinades metes, no hau-
rien d'interferir en els intents de les altres per a arribar

a assolir el que fins a aqueix moment era inassolible.
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Es precisament en aquest deixar fer on I'expres-
si6 artistica es materialitza, cobra sentit i ens fa sentir.
Encara més, és aqueix deixar fer el que permet que
amb Analogies el disseny industrial i la pintura en-
taulen un dialeg que no té com a objectiu essencial
el que anhela la dialéctica, aixd és, aconseguir solu-
cions, sind més aviat propiciar gue puga sentir-se la
seua conversa, i que els qui sén capagos d'escoltar-la
capten multiples propostes, siguen aquestes comple-
mentaries o disconformes, comprensibles o absoluta-
ment enigmatiques.

Enrealitat, pocimporta com siga aqueix dialeg, des
de I'amable conversa fins a I'acalorada discussio, des de
qui cerca la veritat fins a qui s'ajusta als principis
de l'estricta retorica, siga com siga, Analogies ofereix
els i les que escolten la interlocucié entre el disseny
industrial i la pintura, la mostra d'un dialeg plausible i
volgut, fent-nos testimonis d'aqueix enteniment, fins i
tot protagonistes de I'harmoniés consens.
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Tornar a comencar

RoOSALIiA TORRENT | VICTOR MINGUEZ

Tornar a comencar. La galeria d'art Octubre ho ha
fet en diverses ocasions. Primer situada en un corre-
dor de I'antic campus de Borriol; més tard en un es-
pai d'aquell mateix campus; finalment en el lloc que
ara ocupa en l'agora de la nostra Universitat. Pero aci
també ha recomencat en diverses ocasions. | també,
en algun moment, ha estat en perill de desapareixer.
Afortunadament, ha predominat el convenciment que
tota Universitat que es pree d'un coneixement huma-
nista ha de promocionar i difondre la creacié artistica.
El professorat compromes amb l'art ha lluitat per la
sala, i ha evitat que es convertira en un calaix de sas-
tre on caberen propostes alienes a la seua idiosincrasia.
| aci esta, ara, després d’haver acollit exposicions que
hagueren volgut seues alguns dels nostres millors cen-
tres d'art. Tematiques o individuals, s’han succeit una
série de mostres que han anat des del suport als nous
valors fins a I'afirmacio dels ja consagrats.

Desitgem una llarga vida a Octubre, aqueix octubre
en el qual abans comengava el curs academic, aqueix
octubre signat per Eisenstein. Una vida llarga i cohe-
rent. Amb el suport de la institucié que l'acull, planter
de projectes com el que ara es proposa: un dialeg entre

peces de disseny (concretament seients) i peces artis-
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tiques. Quant als seients, 'empresa Vitra ha cedit diver-
sos d'ells; Ramén Ubeda i Otto Canalda han prestat un
altre, igual que el singular Fabio Novembre. També ho
ha fet, deixant a la sala la seua cadira Wassily, el Mu-
seu d'Art Contemporani Vicent Aguilera i Cerni al qual,
igualment, pertanyen les obres artistiques de la mos-
tra. Art i disseny es miren, i nosaltres mirem les seues
maneres de fer, per a concloure potser que, al capiala
fi, el que importa és, justament, la idea, i saber expres-
sar-la a través de la forma.

La galeria Octubre va comengar la seua marxa pocs
mMesos abans que caiguera el mur de Berlin i s'anun-
ciara algun temps després la fi de la Historia. Des de lla-
vors i fins ara hem viscut molta més historia de la que
hauriem volgut: guerres, catastrofes, crisis i uns altres
espants que ens han esglaiat en una successioé ininter-
rompuda. | els avantatges obtinguts aquestes tres Ulti-
mes décades ens empenten cap a un Mon tecnologic
més alienat i esteril en el qual la conxorxa dels enzes té
mMés possibilitats de triomfar que mai. Per aixo ara, com
abans, I'art, transcendint la bellesa i fent valer la utopia,
continua sent absolutament imprescindible. Perquée
contemplant-lo obtenim respostes per a continuar llui-

tant cada dia, cada any.
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Disseny o art?

PABLO GONZALEZ TORNEL

Universitat Jaume |

Les oOrbites definides de I'art i del disseny (indus-
trial) sén, com la majoria dels aspectes de la cultura
contemporania, una mostra més de l'obstinacié de la
humanitat per classificar tot alld que percep. Com si
de planetes, especies d'insectes o varietats botaniques
es tractara, I'ésser huma, a partir del segle xvill, s'ha es-
forgat a etiquetar cada element del mén amb el qual
interactua. Classificar vol significar conéixer i, d'alguna
manera, domesticar. Només si sé que Rembrandt és
un pintor barroc de I'escola holandesa del segle xvii,
podré decidir on i quan ha de ser exposat i, el que és
més important, quin valor té la seua obra. La creativitat
humana s'ha resistit des de sempre, no obstant aixd, a
la categoritzacio, i quan agquesta s’ha imposat ho ha fet
de la ma no dels mateixos artistes, sind de la d'un moén
academic completament alie al procés creatiu.

Classificar sembla ser un desig innat de I'ésser
huma i aquesta voluntat ha afectat, no cal dir-ho, a
I'activitat artistica. Des de I'Antiguitat, I'exercici de l'art
s'’ha trobat en una terra de ningl a mig cami entre les
técnigues considerades servils i les anomenades arts

liberals. Es pintar una activitat de l'intellecte o de les
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mans? Es esculpir una accié de la ment o de la gubia?
Es construir alguna cosa més que unir rajoles amb ar-
gamassa? Només en el segle xviii 'art va trobar el seu
lloc en una categoria nova, les belles arts, que va dig-
nificar la professié i la va reclassificar. La lluita no ha-
via estat senzilla i havia durat segles. No obstant aixo,
durant el procés, l'artista, buscant un nou reconeixe-
ment social, va deixar molts cadavers pel cami. Per a
acostar-se a les activitats liberals i ser reconegut com
a creador intellectual, I'art va negar qualsevol acti-
vitat mecanica que fera perillar el seu nou estatus.
Llavors, antics artistes es van convertir en sabaters,
ebenistes, teixidors o decoradors, indignes d'asseu-
re's a la mateixa taula que un pintor o un arquitecte.
El mén contemporani ha perpetuat un sistema clas-
sificatori injust, incapag¢ d'entendre que, la majoria de
vegades, l'activitat intellectual i creadora de I'ésser
huma es resisteix a ser encasellada i acaba permeant
la cultura material que ens envolta. Encara la majoria
dels nostres museus, per molt que puguen pretendre
el contrari, sén pinacoteques. Colleccions de quadres

com les que penjaven en els salons de Felip IV a I'Alcazar.
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Res ha canviat? Algunes coses si, perd poques. Només
alguns museus d’art antic, com el Kunsthistorisches
Museum de Viena, es reclamen a si mateixos no com
a magatzem de quadres, sind com a museu d'historia
de l'art, encara que, certament, el gruix de la colleccid
permanent esta format per pintures. Tan sols les sales
d'art contemporani, algunes d'elles, han gosat afrontar
I'art d'una manera integral i des d'una perspectiva so-
cial, i a donar cabuda en els seus espais a expressions
de la creativitat humana que van més enlla del lleng, el
marbre o el paper. | no ho han fet totes. La prova que
la ja atrotinada separacié entre art i artesania continua
en bona part vigent és que continuen proliferant en la
geografia occidental els museus del disseny. Una nova
categoria estanca per a una nova classificacié de la

nostra cultura material.

Els artistes dissenyen

Els artistes dissenyen. Ho han fet sempre. [ a ningu li
han caigut els anells. Quan a mitjan segle xvil, a la ciutat
més culta del mdén, Roma, la clienta més culta del mén,
Cristina de Suécia, va voler un espill, no Ii'l va demanar
a qualsevol. Li'l va encarregar a l'artista més famads de
l'orbe, Gian Lorenzo Bernini. Aquest, davant de I'encar-
rec realitzat per una dona que, si bé era famosa per la
seua intelligéncia, no ho era per la seua bellesa, va idear
una rondalla. Bernini no va poder recérrer als topoi
emprats en aguesta mena d'obres com el del judici de
Paris, que es va emprar, no obstant aixo, en un espill

propietat de la bella Maria Mancini, conservat a Geénova.

L'escultor napolita va tallar un marc, no conservat, en el
qual una formidable figura de Cronos, el temps, des-
corria una cortina per a mostrar a aquella que es reflec-
tia en l'espill i que es mostrava, per tant, com la veritat.
Ningu dubtaria a qualificar el disseny que Bernini va
realitzar per a l'espill de Cristina de Suécia com a art. |,
no obstant aixd, correspon a una categoria que avui de-
finiriemn com a disseny de producte. Una altra vaguetat
classificatoria, la de producte, sobre la qual tornaré més
endavant. No obstant aix0, aquesta separacié artificial
no existia al segle xvil. Bernini,amb la seua extraordina-
ria capacitat creativa i técnica, va donar a llum quadres,
escultures, edificis, escenografies, peces de mobiliari,
vestits i fins a operacions urbanistiques. Va cobrar per
tota aquesta produccié com el gran artista que era i per
cap de les seues obres se'l va considerar indigne de la
professid liberal que exercia.

El disseny de producte va cobrar en el segle xvil una
entitat tal que va arribar a generar alguns dels objectes
més fascinants de tots els temps. En la mateixa ciutat
que Bernini i en la mateixa centdria, un altre gran ar-
tista total, Giovanni Paolo Schor, va dissenyar un con-
junt de mobiliari, parcialment conservat, per a la més
bella dona d'Europa, Maria Mancini. Aci destacava el
desaparegut llit amb forma d'enorme petxina oberta
a manera de carrossa tirada per cavalls i éssers marins.
En la practica, com Bernini havia fet amb Cristina de
Suécia, Schor va transfigurar 'ocupant del seu llit en
una nova Venus que, reencarnada, feia la seua aparicid
sobre un garbuix de sedes i or al roma palau Colonna.

En observar els dissenys de Bernini o Schor, a més

de percebre els permeables limits entre art i disseny,
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es constata una altra realitat: la poténcia creadora de
I'art ha tendit a colonitzar tots els aspectes de la vida
i del que avui diem cultura material. Sense distinguos
entre gran o xicotet art, les cultures més refinades han
dotat els objectes d'un valor afegit que és, sens dubte,
artistic. Comodes, tapissos, quadres, peces de vestua-
ri, relleus, escultures i, per descomptat, cadires no van
ser concebudes per ments diferents ni sén, concep-
tualment, diferents. Tan sols el mén contemporani,
per motius molt diversos, ha separat utilitat i bellesa,
funcié i expressié, técnica i creativitat, establint un
mur entre dos mons que, durant molt de temps, van
ser un nomeés.

Quan es van separar les belles arts de la resta de les
seues companyes, es va fer en funcié de criteris artifi-
cials. Un d'ells va ser el de I'utilitarisme: si el bé gene-
rat era d'utilitat practica, el seu artifex era un artesa; si,
per contra, corresponia de manera exclusiva a I'ambit
del delit estétic, era artista. Un cas a banda ha estat
sempre el de l'arquitectura, que mai, ni mitjangant la
més elaborada de les caramboles, ha pogut evitar el
seu caracter utilitari. Aci es va produir una dissociacio,
encara més curiosa, entre la part artistica de la disci-
plina i aquella que es pretenia exclusivament técnica.
Aquesta nova classificacié acabaria generant notables
disfuncions en el si de les academies de belles arts i,
més endavant, en el creixement parallel de les esco-
les d'arquitectura i enginyeria, que van continuar mi-
rant-se amb recel durant décades. Pel que fa a la resta
de manifestacions artistiques, I'amputacié va ser més
clara. Aixi, el dissenyador de carrosses va passar a ser un

fabricant de cotxes, mentre que qui executava retrats

era un pintor. La divisié és completament antinatural i,
des de la perspectiva actual de la historia social, ningu
pot negar la utilitat practica que l'art ha tingut en les
diferents epoques i cultures.

Un cas en el qual es percep clarament l'artifici de
la divisio entre art i disseny o entre art i técnica son les
primeres decades de marxa de la Reial Académia de
Belles Arts de Sant Carles de Valencia. En aquesta insti-
tucié d'ensenyament i promocié de les belles arts, la se-
gona creada a Espanya després de la de San Fernando,
es va instituir una seccié sense parallel en altres aca-
demies, la de Flors i Ornaments. El seu objectiu va ser
I'enfortiment d'una escola de pintors destres en la crea-
ci6 de dissenys originals, fonamentalment floreals, sus-
ceptibles de ser proporcionats com a patré a la florent
industria de sederia valenciana. Aquesta anomalia aca-
démica va crear una categoria d'artistes que eren, de
facto, dissenyadors industrials.

No és una casualitat que la creacié d'una catego-
ria d'artistes-dissenyadors ocorreguera a Valéncia. A la
ciutat, des de principis del segle xviil, s’havia produit un
formidable desenvolupament del decorativisme apli-
cat a l'arquitectura que havia diluit les fronteres entre
arquitectura, escultura, pintura i ornament. Artistes
com Francisco Vergara o Luis Domingo s’havien resistit
a la classificacio gremial i, des de la seua formacié com
a escultors, havien envait repetidament les competén-
cies d'altres arts. Aquests ornamentistes o decoradors,
amb enormes capacitats per a enfrontar-se a projec-
tes d'indole molt diversa, sén els que justifiquen, en
ultima instancia, el debat sorgit en el si de I'Academia

entorn de quines disciplines podien o no podien ser
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considerades artistiques i quins professionals eren els
més adequats per a exercir-les.

Les disfuncions sorgides dins de I'ambit academic
sdn només una mostra de la resisténcia de l'activitat
artistica a ser classificada i de I'exit efimer dels disse-
nyadors del segle xvill que van aconseguir trencar la
categoritzacié de les belles arts. Escultors com Ignacio
Vergara, autor de refinadissimes peces d'estatuaria, van
ser, aixi mateix, encarregats de dissenyar i tallar mag-
nifics carruatges com el del marqués de Dosaigues. |
pintors com Miguel Parra es van manejar de manera
desimbolta com a retratistes i subministradors de pa-
trons florals. No obstant aixo, el disseny, en el seu cami
per a ser reconegut com a art, va comptar amb una xa-
cra que només es mostraria en tota la seua dimensié en
el segle xix. Amb el desenvolupament de la industrialit-
zacio, ja present en el concepte de les reials fabriques
borboniques del segle xviii, el disseny va comencar a ge-
nerar obres multiples. Una sola idea, un sol disseny, era
susceptible de donar lloc, en teoria, a infinites materialit-
zacions. | aix0 va ser una punta de llanca per a les belles
arts, les quals es van encastellar en la seua capacitat per
a crear obres Uniques i originals i, per tant, superiors.

Aquest judici de valor sobre l'obra multiple tanca
una notable paradoxa que, sorprenentment, no va ser
percebuda com a tal pels artistes academics. La matei-
xa Académia preconitzava la consideracié de les belles
arts com una activitat liberal basada en lintellecte i,
per tant, en la idea o el projecte. L'execucié material era
nomeés un mitja necessari per a donar forma als con-
ceptes. Si aix0 era aixi, com injuriar una idea només per
haver estat executada més d'una vegada?

Manuela Ballester, Jarra a la luz natural Jarra a la luz natural i Jarra
a la luz eléctrica, 1976, i Hella Jongerius, Bovist, 2019
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Prototip i réplica

La produccio seriada d'objectes amb una funcid uti-
litaria, perd amb un elevat grau de refinament, va for-
mar part de la politica d'establiment de reials fabriques
borbodniques en el segle xviil. A Espanya, aixd va supo-
sar la separacid efectiva del procés creatiu del de ma-
nufactura en moltes de les operacions de disseny de
producte. El cas més evident és el de |la Reial Fabrica de
Tapissos, amb noms tan assenyalats entre els creadors
de dissenys com Francisco Bayeu o Francisco de Goya.
Cap historiador contemporani negaria I'enorme valor
artistic dels cartons elaborats per Goya per a aquesta
fi, pero atorgar la mateixa estimacioé als tapissos és un
altre cantar. Els cartons ocupen el seu lloc en museus
de la talla del Prado, pero les peces textils generades a
partir d'ells tenen un encaix més complex.

La produccio seriada ha generat, des de I'0Optica de
bona part de la historiografia de l'art, una disgrega-
Ci6 clara entre el procés creatiu i intellectual destinat
a la generacié d'un prototip, i la produccié multiple
d'objectes a partir d'aquest prototip. S'accepta unani-
mement que Francisco de Goya o Marcel Breuer sén
artistes consagrats, perd la produccid seriada dels
seus dissenys és tractada, en moltes ocasions, com un
procés de vulgaritzacié de l'art a través de la genera-
cié d'obres multiples. En altres paraules, o I'obra d'art
és Unica i exclusiva, o és considerada com un element
qualsevol, amb més o menys gracia, de la cultura ma-
terial. El mén actual ha aguditzat aquesta tendéncia,
perqué productes del més refinat disseny, com les pe-

ces de mobiliari de Philippe Starck, s'amunteguen en

els aparadors dels grans magatzems o en centenars
de pagines web. Qualsevol, amb una mica de diners,
pot adquirir-les i aixd és quelcom que la historia de les
belles arts no perdona.

La seriacio és, certament, un procés vinculat al mén
actual i a l'eclosié del disseny de producte com a dis-
ciplina. No obstant aix0, convé reflexionar sobre ella
abans d'equiparar-la amb la vulgaritzacié, doncs, de
nou, estarem aplicant categories propies d’'una confi-
guracio vuitcentista del concepte de les belles arts. L'alt
valor concedit a un dibuix de Miquel Angel o a un ol
de Velazquez consisteix no només en el mestratge del
seu llapis o el seu pinzell, siné en I'escassetat comptada
de la seua produccié. Un quadre, des d'aquest punt de
vista, només té dues opcions: o és un veldzquez o no
ho és. En aquesta nova classificacio, tant els museus
com, sobretot, el mercat de I'art, han tingut una gran
responsabilitat. La quantificacié del valor econdmic ob-
jectiu d'una obra, que permet que es taxe, esvengaies
compre, descansa, en bona part, en el seu caracter ex-
clusiu i escas. S'ignora, en tot moment, qualsevol inter-
pretacié social de la historia de l'art i, com si tornarem
a posar-nos en la pell de Giorgio Vasari, només impor-
ten el nom i la signatura. Els quadres ja no son obres
d'art, sdbn goyes o tizianos. La seua estima es basa en la
seua autenticitat i originalitat i el valor d'un museu en
la seua capacitat per a acumular-los.

L'obra d'art original sembla ser el que distingeix
les belles arts del disseny de producte (noteu que la
mateixa nomenclatura «disseny de producte» és, en
si, despectiva), el disseny de moda o el d'interiors (no-

ves categories establides des de les mateixes escoles
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de disseny). No obstant aix0, la mateixa historia de I'art
nega el caracter original de moltes obres d'art. Des
dels estudis de David Freedberg i Hans Belting tots
estem acostumats a I'Us dels termes arquetip i proto-
tip com a idea visual a partir de la qual es generen les
imatges figuratives. Aixd implica que, durant segles,
els artistes van encarnar amb el seu pinzell idees visu-
als compartides la plasmacié materica de les quals va
buscar, abans de res, ser idéntica a 'arquetip. Jan van
Eyck o el seu taller van pintar entorn de 1438 la Santa
Facg de Crist que avui es conserva en la Gemaldegalerie
de Berlin. El mestre flamenc va reproduir una imatge
que centenars de pintors havien executat abans que
ell i que tants altres farien després. Igualment, del ma-
teix obrador del pintor van eixir repliques de la Santa
Fag¢ que, amb major o menor participacié del mestre,
no van dubtar a multiplicar aguesta imatge. Del taller
de Rogier van der Weyden, a partir del model que apa-
reix en 'anomenada Verge de Sant Lluc del Museu de
Boston, van eixir infinitat d'imatges de Maria amb el
Nen que sén idéntiques entre si. No obstant aixo, ningu
dubta de I'enorme valor d'aquestes pintures, perque
sén van eycks o van der weydens.. Fins i tot aguelles
peces identificades com a obres de taller, produides de
manera Més o menys seriada i sense participacié di-
recta dels mestres més enlla de la idea original, van ser
apreciades en el seu moment i ho sén en I'actualitat.
La replicacié i 'obra d'art multiplicada sén proces-
sos inherents a la creacié artistica i la concessié de valor
a la replica, o I'absencia d'ell, és un fenomen subjectiu
no endogen, sind exogen. La percepcié de l'objecte

com a obra d'art o producte és una decisié del public,

definida per mecanismes concrets. En el cas de les
imatges figuratives, el valor atorgat a la réplica depen,
en gran manera, del carisma del prototip. Es a dir, si Jan
van Eyck crea un prototip que adquireix, gracies al seu
autor, un notable carisma, les copies que del prototip
isquen del seu taller, encara que no siguen de la seua
mMa, compartiran part del poder carismatic de l'original
sobre el public.

En el disseny de producte, el procés pel qual les ré-
pligues haurien de conservar part de l'aura de la idea
original es troba, en bona part, corromput pel mateix
mercat que ha definit el valor dels originals artistics.
Aixi, la cadira Barcelona de Mies van der Rohe pot ser
adquirida en 'actualitat gracies a diversos distribuidors
i amb preus certament molt diferents. La pec¢a porta
produint-se industrialment més de mig segle. No obs-
tant aixo, les cadires fabricades per Knoll, que va com-
prar la llicencia a Mies van der Rohe en 1953, sén les
popularment considerades originals. Aquestes sén no-
tablement més cares i la seua possessio s'ha convertit
en un element de prestigi i simbol d'estatus al qual no
pot accedir-hi qualsevol. No obstant aixo, molts altres
fabricants elaboren repliques perfectes del disseny de
Mies a preus molt més assequibles (encara que legal-
ment no se'ls pot anomenar com a cadira Barcelona).

La saturacié del mercat ha generat una deprecia-
Cci6 clara de la cadira Barcelona i de molts altres dis-
senys excepcionals. Una cosa similar al que va ocorrer
amb determinades obres de Murillo durant décades,
en apareixer de manera insistent en els recordatoris de
primera comunié de bona part dels xiquets i xiquetes

d'Espanya. No obstant aix0, seria absurd comparar la
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impressié fotomecanica d'un oli sobre tela amb qual-
sevol de les moltes reproduccions del disseny de Mies
van der Rohe. La major part dels dissenys de mobiliari,
decoracié o moda dels segles xix i XX manquen d'un
prototip material susceptible de ser considerat l'origi-
nal. Si ho pensem una mica, ens adonarem de I'absurd
que és considerar algunes cadires Barcelona més au-
téntiques que unes altres. Resulta ridicul, esnob, inculte
i, si se'm permet, una mica tauja.

En el disseny industrial o de producte, de manera
encara més evident que en les arts visuals, I'arquetip és
una imatge mental de la qual cadascuna de les seues
materialitzacions no és siné una réplica. Es cert que les
primeres cadires Wassily van ser realitzades sota I'aten-
ta supervisié del seu dissenyador, Marcel Breuer, en el
seu taller de la Bauhaus. Pero el disseny ja va naixer en la
seua ment per a multiplicar-se, no per a ser fabricat una
sola vegada i ser reclos després en un museu. Aquesta
és l'especificitat del disseny dins del marc estructural
de les arts (que no de les belles arts): la seua negacié de
l'obra Unica i el reconeixement de I'essencia del proto-
tip en cadascuna de les seues materialitzacions.

Cada cadira Barcelona és la creacié de Mies van der
Rohe. | dependra de nosaltres, el public, considerar-la
una obra d'art o no. Pero aquesta consideracié no haura
de sotmetre’s a absurds preceptes mercantilistes com
la possessié de la patent o la llicencia per un fabricant.
Nitan sols el fet que 'autor estiguera present mentre els
ferrers corbaven |'acer atorga una mica de valor afegit
a la peca. Com a historiadors de I'art, podrem defensar
una postura tradicional i considerar que només l'obra

en la qual esta certificada la intervencié directa, fisica,
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del seu autor mereix entrar en la nostra disciplina. O po-
drem decidir que el disseny és una categoria més dins
de les arts, amb les seues propies regles, i que el geni
del creador esta en cadascuna de les multiples materia-
litzacions de la seua idea. Pero, si prenem aguesta se-
gona opcid, hem d'acceptar que les regles del disseny
sén diferents de les de la pintura o 'escultura.

El museu i I'emmarcacié d'una obra d'art

Els museus son les noves esglésies. Temples en els
quals les peces passen de ser simples elements de la
cultura material a objectes sagrats. Aquest procedi-
ment no és tampoc alié a la historia de I'art, en particu-
lar a la historia de I'art sacre. El canvi d'estat que suposa
per a un quadre o per al seu autor el fet d'entrar a formar
part de la colleccié permanent d'un museu important
és molt similar al que van patir durant segles les imat-
ges sagrades. En aquest Ultim cas el ritu ha estat definit
per historiadors com Edward Muir o David Freedberg
com emmarcacio o consagracié. Muir va analitzar parti-
cularment el cas d'una pintura de la Verge a la Floréncia
baix medieval, la Madonna dellimpruneta. Com moltes
altres icones, la seua troballa va estar envoltada d'una
aura miraculosa. No obstant aixo, el seu culte va que-
dar reservat a I'ambit privat fins que se li va construir
un santuari, es va orquestrar la solemne translacié de la
imatge i se la va emmarcar adequadament en el seu al-
tar. A partir d'aci, la icona de la Madonna dell'lmprune-
ta va adquirir un carisma especial i es va convertir en la

més popular de la Toscana altomoderna.

Amb les obres d'art s’ha esdevingut, des de pri-
meries del segle XxIx, un procés de sacralitzacié similar.
Privades d'una valoracio religiosa, historica, propagan-
distica o social i reduides a mers objectes estétics, el
seu carisma depén avui dia de ser incloses en un
museu rellevant. | I'exclusié de les seues sales suposa,
implicitament, el seu desterrament de la gran historia
de I'art. Una historia de I'art, no ho oblidem, que conti-
nua construint-se moltes vegades d'acord amb criteris
vuitcentistes. Aquesta dependéncia de la historia de
I'art respecte dels museus genera disfuncions injustes
i, a vegades, visions esbiaixades de la mateixa historia.
Posaré un exemple. La historia de la pintura espanyo-
la s’ha narrat, durant dos segles, a través de la collec-
cié permanent que penja en els murs del Museu del
Prado. En el cas del Barroc, aix0 ha portat a un encim-
bellament clar de les escoles andalusa i madrilenya
i @ una construccié centrada en la figura omnipotent
de Velazguez. La tercera de les principals escoles pic-
toriques del moment, la valenciana, no existeix en el
discurs museografic del Prado. | perqué aix0 siga aixi
no hi ha cap rad objectiva ni cientifica. L'abséncia de
la Valéncia barroca en la principal pinacoteca de I'Es-
tat procedeix de la propia configuracié dels seus fons,
formats a partir de la colleccié reial i dominats, logica-
ment, per artistes castellans.

Juan Ribalta o Jerénimo Jacinto d'Espinosa, va-
lencians del Sis-cents, esperen encara veure sacralit-
zades les seues figures a les sales dels grans museus,
perd aquesta situacié no els resta gens de qualitat i les
seues obres suporten perfectament un cara a cara

amb Zurbaran. Caldra esperar-hi. No obstant aixo, estic
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segur que un altre valencia, Juan de Juanes, entrara en
breu en la primera linia de la pintura del Renaixement
universal. El Prado li ha dedicat una sala. Perd aci, la seua
presencia, com l'absencia de Ribalta i Espinosa, és no-
més accidental, i deriva del regal del magnific Retaule
de Sant Esteve a Ferran VII. A més que la presencia o
no de determinats artistes i obres en els museus puga
i dega ser discutible i discutida, tampoc I'adopcié de
criteris exclusivament estetics per a decidir un plante-
jament museografic correspon a una perspectiva del
segle xxI. Com el mateix Ministeri de Cultura propugna,
els museus han de ser institucions socials. | ser social no
significa només acostar-se a la societat que els alberga,
sind ser capacos d'estudiar i mostrar 'art des d'una me-
todologia historicosocial que no centre els criteris expo-
sitius en raons de pura indole estética.

Les pecesdedisseny han tingut tradicionalmentun
encaix complicat en el sistema de sacralitzacio dels ob-
jectesque és el sistema occidental dels museus. Es cert
que existeixen, des del segle Xix, algunes institucions
dedicades de manera quasi exclusiva a I'exhibicié de
productes del que podria denominar-se disseny in-
dustrial. L'eclosié d'aguesta mena de museus es troba,
d'una banda, en l'evident interés del public contempo-
rani per uns objectes que, moltes vegades, sén facils
de comprendre i apreciar. D'una altra, la caracteritza-
ci6é dels museus com a espais sacralitzadors dels ob-
jectes ha facilitat la creacié de noves sales que siguen
capaces de fer valer un patrimoni fins fa molt poc
menystingut. Aixi, un dels que posseeix una colleccié
permanent més atractiva i un muntatge més seductor

per al visitant és el Museu d'Arts Aplicades de Viena, el

qual va obrir les seues portes ni més ni menys gque en
1863. Les seues sales mostren peces textils, de mobiliari,
de vidre o orfebreria des de I'Edat mitjana fins als nos-
tres dies, amb climaxs d'una bellesa fascinant com la
colleccid de cadires Thonet. No obstant aixo, el mateix
nom del museu estableix una tradicional divisio jerar-
quica de les arts, segons la qual els objectes que exposa
no pertanyerien a les belles arts, sind a les ocasions en
les quals aquestes han decidit descendir del seu Olimp
per a impregnar objectes de la vida quotidiana. Ens
trobem, de nou, davant el manteniment d'un sistema
classificatori que cal, com a minim, posar en dubte.

A partir d'institucions com la vienesa, a moltes capi-
tals han proliferat els museus dedicats a les anomena-
des arts menors o arts aplicades, bé siga amb caracter
abracant o monografic. Sembla evident que aguesta
tendéncia, com la muiltiplicacié d'institucions dedi-
cades a la salvaguarda dels objectes fruit del disseny
de producte, mostren una sensibilitat nova cap al pa-
trimoni cultural produit de manera industrial. Un cas
paradigmatic és el dels museus estatals espanyols, en
el si dels quals trobem particions que semblen fruit del
més pur atzar. Les nomenclatures Museu Nacional de
Ceramica i de les Arts Sumptuaries, Museu del Vestit
o0 Museu Nacional d’Arts Decoratives no pertanyen a
un mateix sistema classificatori i plantegen seriosos
dubtes sobre quin és el lloc adequat per a cada objec-
te. Tal vegada aquest siga el moment per a repensar
no només el nostre enfocament en els estudis sobre
disseny, sind la totalitat del nostre sistema de museus.
Més de dos segles de marxa bé mereixen un moment

de reflexio.
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Art, disseny i societat

La historia de I'art ha canviat. Quan va sorgir com a
disciplina en el segle xviil, encara que existiren ja conats
des del xvi, 'obstinacié dels investigadors se centra-
va en la classificacio i jerarquia d'objectes considerats
millors o pitjors conforme a criteris de gust estetic. En
el seu moment, aquest plantejament metodolodgic va
poder tenir sentit, i va ser seguit mentre es creaven
les grans pinacoteques europees. Avui, malgrat les
resisténcies, el mén ha canviat i, amb ell, la manera
de contemplar el patrimoni cultural per part de molts
historiadors. La historia de I'art ja no és critica estetica,
és una manera d'acostar-se a la historia a través de la
seua cultura material amb l'objectiu de reconstruir so-
cietats, ideologies, i fins i tot emocions. Només aixi s'en-
tén l'eclosié de metodologies com l'antropologia de les
imatges (de nou Hans Belting) que ha posat I'accent en
les relacions establides entre les obres d'art i la societat
que les va acollir.

Els museus ja no sén, o no haurien de ser, magat-
zems d'objectes bonics. Només si pretenem que ho
siguen s'entén la divisié d'aquests magatzems en sec-
cions de pintura, escultura, arts sumptuaries o téxtils.
Els museus sén, per definicid, institucions consagrades
a la salvaguarda, investigacio i difusié del patrimoni
cultural i aquest patrimoni cultural, sense establir dis-
tincions jerarquiques, no pot ser narrat quan es com-
partimenta de manera artificial. Perqué el public puga
accedir a la cultura d'una societat i d'una epoca, resulta
tan rellevant un llen¢g de Kandinski o de Mondrian,
com una peca de mobiliari de Marcel Breuer o Gerrit
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Rietveld. De fet, llencos i cadires tenen molta més forca
junts que per separat.

En el mdén contemporani, I'aparicié de nous pro-
cessos creatius ha generat obres d'art diferents. Es cert
que els resultats materials del disseny de producte sén
multiples i que, a vegades, el procés de replicacié ge-
nera una sobrecarrega visual de determinades peces.
No obstant aixo, el procés creatiu que porta a un dis-
senyador contemporani a produir una fantastica pega
de mobiliari no és diferent del que va portar a Bernini
a idear alguns dels objectes més bells mai inventats.
Charles Rennie Mackintosh es va enfrontar als matei-
xos problemes a primeries del segle xx i, amb un lla-
pis similar, va idear peces de mobiliari que van resultar
fascinants llavors i continuen sent-ho ara. No importa
quantes vegades el disseny original es materialitzara
en fusta. | tampoc si l'arquitecte va tocar amb els seus

dits la cadira concreta que admirem. La seua idea va

naixer per a ser reproduida i la seua forca es manté en
cadascuna de les repliques.

La industrialitzacié és una realitat i la produccié en
série, un fet. Pero cal plantejar-se si aquesta conjuntura
resta valor a I'objecte de disseny o si, per contra, apor-
ta noves possibilitats de fruicid més democratiques i
socials. Cal questionar una visi6 elitista de I'obra d'art
segons la qual només l'objecte Unic és valuds i aporta
al seu posseidor una aura esnob que deriva solament
de la impossibilitat de la resta de la humanitat per a
posseir la mateixa cosa. Es aixd un valor en si? Es pot
equiparar la idea de posseir un gran diamant amb la
de penjar un llen¢ de Mark Rothko al salé? Tots hau-
riem de preguntar-nos si I'art, una de les més refina-
des expressions del sentiment i el pensament humans,
pot ser objectualitzat d'una manera tan descarada. | si
estem disposats a permetre-ho o preferim admirar un

disseny genial i deixar-nos emocionar per ell.
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No és el gue sembla, o si?
Art i disseny per a una exposicio

JUNcAL CABALLERO GUIRAL
Universitat Jaume |

La ciutat de Valéncia acaba de ser nomenada
Capital Mundial del Disseny per a I'any 2022. Es pre-
visible que, des d'aguest moment fins a aquella data,
comencen a programar-se —tant a la capital valencia-
na com a altres llocs de I'entorn- activitats vinculades
a aquesta disciplina. La Universitat de Castelld, pionera
en la implantacioé dels estudis de Disseny Industrial al
nostre pais, vol contribuir a aquest esdeveniment amb
aguesta primera exposicid en la galeria Octubre. En
relaci6 amb l'esdeveniment, hem programat aques-
ta mostra que proposa una lectura conjunta d'objec-
tes industrials enfront d'altres artistics, i mostra que la
creacid, al cap i a la fi, és aixd: creacid, i que indepen-
dentment de les evidents diferencies entre els seus res-
pectius objectius i maneres, art i disseny poden tenir
lectures paralleles.

El disseny industrial és una de les activitats a la qual
s'ha concedit major atencié durant les Uniques déeca-
des, segurament perque és una de les que més valor

afegit aporta als seus productes. Es, no obstant aixo,

» Fabio Novembre, Nemo, 2010

una disciplina I'ambit de la qual, especificitat i relacions
amb altres esferes creatives, es modifica constantment.
Per aquesta rad, abans de passar a analitzar les obres
que formen part d'aquesta exposicié, ens detindrem
en una breu caracteritzacié d'aquesta, pensant-la jus-
tament en relacié amb I'activitat artistica.

Ates que l'aparicié del disseny industrial és relativa-
ment recent, només des de fa poc temps podem ana-
litzar la seua fusid amb altres formes creatives, entre
elles I'art. Fins a finals del segle xviil (hi ha qui diria que
fins a les primeres décades del segle xx) no podriem
ni tan sols intuir com tots dos (disseny i art) haurien de
proposar raons conjuntes, en un procés que No sempre
ha estat acceptat pels i les practicants d'una i una altra
activitat. De fet, les seues relacions sén complexes, en-
cara que els seus espais poden ser comuns. Perqueé si,
en principi, el disseny el trobem en entorns domestics i
I'art en els sacralitzats museus, la veritat és que també
el primer ha accedit a les sales d'exposicions i el segon

podem trobar-lo en entorns més quotidians. El MoMA
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de Nova York va ser el primer a obrir les seues portes
al disseny i li va conferir un estatus fins ara descone-
gut. La seua autoritat incontestable va fer que molts
comencaren a percebre el mén de l'objecte industrial
d’'una manera diferent, contemplant-se en ells la funcid
estética abans que la funcié practica que li és inherent.
Paola Antonelli, conservadora de la colleccid de disseny
de que disposa el MoMA, afirmava: «les decisions au-
toritaries dels conservadors del Museu, en quasi setan-
ta-cinc anys, no han fet sind situar el disseny industrial
modern entre les arts i proporcionar les premisses so-
bre les quals uns altres han de mesurar-se a si matei-
xos» (Antonelli 2003, 11). També altres centres com el
Pompidou parisenc acullen en els seus espais peces de
disseny, encara que sol ser en muntatges temporals.

Per la seua banda, el Design Museum de Londres
va ser el primer del mén dedicat en exclusiva als ob-
jectes dissenyats i produits en serie. El Designmuseum
Danmark de Copenhaguen, al seu torn, atén el disseny
i 'artesania danesa i internacional, en una nova demos-
tracié de la relacié d'activitats creatives, en aguest cas
I'artesaniaiel seu successor el disseny industrial. També
hi ha museus especifics a Mila, Ciutat de Méxic, Lisboa...
i per descomptat hi ha el Vitra Design Museum, de la
marca helvetica Vitra, un museu fonamental en la rela-
cioé del disseny i l'arquitectura, i que participa en aques-
ta exposicid amb la cessié de cinc cadires produides
per la mateixa marca.

El disseny —ho estem veient- s’ha fet un lloc en es-
pais secularment vinculats a l'art, perd també I'art ha
baixat, encara que timidament, a les cases, i per que

no dir-ho? als bars, i molt especialment als mateixos

carrers, que es converteixen en aparadors habituals per
a les seues diferents manifestacions. Molt prop de no-
saltres, la localitat de Fanzara, a Castelld, és ja des de fa
temps un referent en agquest sentit, perqué cada any
la trama urbana s'ompli de pintures que s'ensenyorei-
xen dels seus carrers. Joan Feliu, preguntant-se sobre
I'éxit de les activitats desenvolupades en aquest xicotet
poble de l'interior, diu que el seu encert va estar en el
fet que «va fer patent que els valors de l'art que tenen
a veure amb la concepcié del mén dels habitants de
Fanzara, és a dir, els que estan lligats a la nostra imagi-
nacio o intellecte, sempre tindran més pes que els va-
lors lligats a un aspecte material o técnic» (Feliu Franch
2016, 43). L'art als carrers ja havia tingut clars exponents
amb tantes i tantes escultures escampades per les
seues places i racons. Ara també la pintura assalta els
murs, i ofereix al vianant el dia a dia de la creacid.

Si, d'una banda, observem com els espais dedicats a
artidissenys’hanintercanviat, igualment, siens remun-
tem a les seues respectives histories, resulta facilment
contrastable que les seues vies creatives han confluit
en diversos moments del seu desenvolupament. El
modernisme, I'art-déco, el pop art o la postmoderni-
tat, aixi com diversos comportaments contemporanis,
ho corroboraran. Durant aquests estils, es van produir
una série de convivencies que ens fan dubtar de la uni-
lateralitat dels plantejaments amb els quals a vegades
s'han pretés definir-los. Les fronteres, de fet, es traspas-
saven continuament. | si bé el disseny continuava sent
disseny quan estava fabricat per la maquina, era Util i
s'hi incloia en ell el concepte de seriacié, l'interés per la
forma es visualitzava continuament.
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De totes aquestes caracteristiques, la de la utilitat,
aixo és, la funcio, és el continu cavall de batalla. Pero
hem de ser conscients que tenir o no una funcié d'Us
no converteix automaticament un objecte artistic en
un de disseny o viceversa. L'any 1971 Bruno Munari, en
el ja classic estudi Artista y designer va voler,com a bon
funcionalista, deixar clara la diferéncia entre art i dis-
seny industrial. «<Sempre queda el fet palpable que un
auténtic dissenyador mai intenta tenir un estil» (Munari
1971, 57) deia. Molt s'ha reflexionat sobre aquesta qles-
tié des de la teoria del disseny. Evidentment, hi ha dis-
senyadors «amb estil», i no només els modernistes o
postmoderns. En aguest sentit, hem de replantejar-nos
certeses inicials.

Pero, a més de l'intercanvi de llocs expositius, el dis-
senyil'arthan comengat a compartir moltes més coses,
tant que moltes vegades hem assistit a la seua fusio. Es
impossible no citar Duchamp i els seus ready-mades,
per aqueixa estranya fusié de la mirada artistica amb
l'objecte desacralitzat propi dels processos industrials.
El cas dels ready-mades seria un dels primers en que es
traspassa la frontera entre art i disseny, encara que no
tant per l'objecte en si (la Font de Duchamp conti-
nua sent un objecte industrial), siné per la manera en
que es va intentar exposar-la al museu. A partir d'aci,
la hibridacié es multiplica, primer amb els futuristes
—a través, sobretot, de Giacomo Balla. Molts anys més
tard els postmoderns dels anys vuitanta seguirien les
seues petjades. Abans, no obstant aixo, futuristes, cons-
tructivistes i neoplasticistes van reanimar el debat amb
els seus increibles objectes plens d'estil, plens d'art. Als

anys setanta, aquesta avantguarda es marida amb l'art

pop mitjangant l'art lowbrow o surrealisme pop, espe-
cific de la cultura underground sorgida a Los Angeles.

En resum: décades d'art i disseny, relacié a la qual
volem alludir en aquesta exposicié, que enfronta (o,
millor, vincula) vuit peces de cadascuna d'aguestes
disciplines. Respecte a les de disseny, es tracta d'una
série de seients (anomenem-los «cadires» encara que
alguns no ho siguen propiament) de diferents ambits
i caracteristiques, perd tots ells icones contempora-
nies. Les peces artistiques, per la seua banda, recullen
igualment formules molt diverses, que van des de la fi-
guracié —fins i tot naif- a l'abstraccié més contundent.
Cadira i objecte artistic / objecte artistic i cadira. Units
per materials, colors, motius formals o fins i tot viven-
cials, ens disposem ara a recérrer-les a través d'una
mirada conjunta.

El color roig uneix, a simple vista, el quadre Pompeia
de Rafael Canogar, datat en 1997, amb la cadira Nemo de
Fabio Novembre, produida a partir de 2010. Invertint
el que en aparencga podria ser logic: que I'obra artisti-
ca recollira la figura i la de disseny prescindira d'ella,
aguesta oposicié de peces se situa en l'estricta para-
doxa. Aixi, 'obra de Canogar es mou en una abstraccid
de la qual, no obstant aixo, és rescatada pel seu titol,
que ens porta a la sofisticada Pompeia sepultada per
I'erupcioé del Vesuvi. El roig del foc creuat pel negre de
la mort apareix en un Canogar historic, fundador del
grup El Paso i integrant de Crénica de la Realidad, un
artista, les obres del qual ens conviden a reflexionar so-
bre I'espai i el temps i ens permeten realitzar multiples
lectures que, no obstant aixo, semblen tenir el comu

denominador tant d’'aquests dos elements com de la
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mMateixa rad poetica, i es preocupa «per expressar a tra-
vés de la pintura la seua idea de I'espai. La seua sintaxi
plastica és una logica poética dual: revelacié del somni.
La pintura no és investigacio sind develacié de la reali-
tat [...] El quadre es torna poesia. No com a text visual,
com a assimilacio, canvi i experimentacié. Cada qua-
dre desitja extraure de si mateix el seu propi significat
poétic i estetic» (Mufoz 2013, 22). Si I'obra de Canogar
alludeix a un lloc especific, la pega de Fabio Novembre
ens trasllada a un altre de qualitats teatrals. Un rostre,
una mascara a manera de suport que encara que pos-
seeix «Una intencionalitat més esteticista, no deixa per
aixo de resultar misteriosa» (Marin i Torrent 2016, 142).
Certament, el misteri és inherent a la mateixa cadira. El
lloc on reposar la nostra esquena és el que ens permet
amagar-nos, transformar-nos. No mostrar el rostre ens
permet transmutar-nos en qui desitgem, fins i tot en
NINGU (Nemo sum). Aqueix Ningd, nom amb el qual
Ulisses aconsegueix escapar del ciclop, «Vols saber el
meu illustre nom, ciclop? T'ho diré, i tu em faras el pre-
sent de I'hospitalitat que m’has promeés. El meu nom és
Ningu. Aixi em van cridar sempre el meu pare i la meua
mare, i aixi em diuen els meus companys» (Homer s. viii
aC, 198). O agueix Ningu rere el qual s'amaga el capita
Nemo de Vint mil llegues de viatge submari, un home
misterids, qui sembla no tenir passat. Tant la peca de
Canogar com la de Novembre ens permeten abstrau-
re'ns de la nostra propia realitat, convertir-nos i passe-
jar-nos per espais aliens a nosaltres.

Seguim. Cul is cool -rebatejada més tard simple-
ment com Cool- és una peca de 2013 signada pels ver-
satils Ramoén Ubeda i Otto Canalda. No hem dubtat a

enfrontar-la al Tors de Xavier Medina Campeny, rea-
litzat en 1972. Agquest escultor, després d’'una fase ini-
cial en la qual treballa I'abstraccié constructivista, es
decanta per l'estudi del cos, i dins d'ell per la seua frag-
mentacid, recurs surrealista gque, no obstant aixo, ad-
quireix en l'artista trets peculiars. Si en el surrealisme
predomina la magia i el somni, tanmateix, en aquesta
obra, hi ha un fort component classic; diriem que ens
trobem davant una peca rescatada de nobles ruines
d'agores perdudes. Si no fora pel poliéster de la seua
composicid, si no fora pel brutal tall que la disseccio-
na tant en la part superior com en la inferior, estariem
temptats d'atribuir-li origens molt diferents. Medina,
que ha signat el projecte del Tetramorfos que corona-
ra el temple expiatori de la Sagrada Familia, ha fet de
la figura humana, estranya o dramatica, la seua millor
manera d'expressiod. La seua forga, en aquest cas, ens
serveix de contrapunt a una peca de disseny també
fragmentada, igualment estranya, inusualment ludica.
Es la cadira Cool a la qual abans féiem referéncia. En
un moment -ho hem vist-va perdre el cul del seu nom
inicial, segurament en nom d'una carrega de sofistica-
cié que sens dubte posseeix, cosa que no rebat el sub-
til sentit de 'humor que I'embolcalla. Diuen que esta
inspirada en el mateix cul del David de Miquel Angel, i
gue es va gestar alhora que Ramén Ubeda redactava el
seu estupend Sex Design, llibre que recull algunes de
les peces fonamentals d'aquest lloc en el qual els és-
sers humans es troben i reconeixen. No és que aguest
tamboret puga relacionar-se directament amb el sexe,
perd si amb la sensualitat que pot precedir-lo. De fet,

algunes de les fotografies amb les quals es publicita, no
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Xavier Medina Campeny, Torso, 1972

poden sostraure’s a l'eros, al cap i a la fi, com diu el ma-
teix Ubeda: «Es calcula que dos-cents milions de perso-
nes fan 'amor cada dia a tot el mén» (Ubeda 2004, 9).
Soén, per descomptat, moltes, per a tan poc disseny que
s'’ha fet peraell.

L'obra d'Oscar Borras, Costa Blanca ecoldgica, de
1994, s'inscriu en aqueix art naif que tan bé han explo-
rat alguns dels nostres artistes. Un mon que destilla
idilli, perd sobretot desig de futur —-pensem en el titol
de I'obra-, es presenta rotund als ulls de 'espectador o
espectadora. Es curids veure com la terra i les cases que
presideixen la part superior de la composicié, tenen la
mateixa importancia que la mar de la zona inferior, on
es mouen, lliures, els peixos. Deia Antonio Cobos, amb
motiu d’'una exposicid del pintor a la madrilenya galeria
Zuccaro, que la pintura d'Oscar Borras s'assenta «sobre
els ferms fonaments d’'una sinceritat absoluta. No pre-
tén aquest artista crear pintura gran, amb l'avantat-
gisme d'afegir gracia mitjancant I'addicié d'elements
ingenuistes deliberats totalment insincers, [..] siné cre-
ar pintura apassionadament ingénua per a aconseguir
una delitosa atmosfera de pau i poesia» (2017).

Es cert, la seua manera de compondre emana es-
pontaneitat, també confianca. | amabilitat, la mateixa
que trobem en el Resting Bear (Os descansant) de
Sofia Lagerkvist i Anna Lindgren, actuals integrants del
grup suec Front Design, que va comencar la seua mar-
Xa a mitjans de la primera decada del segle xxi, llavors
conformat per elles i altres dues dissenyadores. El seu
treball parteix d'una collaboracié que va des de l'inici
de la idea fins al seu desenvolupament final. Les se-

ues obres, representades en el MoMA, Victoria & Albert
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Museum, Vitra Design Museum o Centre Pompidou,
també transmeten, com Borras, una sinceritat aclapa-
radora. Allunyades de modes i d'efectismes, tornen a
la innocéncia, en aquest cas a través dels animals dor-
ments. De fet, van fer una serie, Resting Animals, en
que els animals apareixen en la serenitat del somni. Els
més xicotets d'aquesta série eren objectes de cerami-
ca: un gat i dos ocells de diferents grandaries. El més
gran, I'os que ara veiem en aquesta exposicid, que pot
complir la funcié de tamboret, respatler o otomana. La
imatge de I'animal dorment suggereix i retorna tran-
quillitat a les llars, com retorna pau, Borras, a través de
la seua naturalesa plena de pau i vida.

Ens centrarem tot seguit en dues peces amb el
denominador comu que hi apareix un objecte tan
quotidia com un pitxer. Aquest és el motiu central del
quadre de l'artista valenciana Manuela Ballester, i un
dels que poblen el coixi decoratiu de sol signat per la
neerlandesa Hella Jongerius. Aparentment, poc més
podrien tenir en comu aquestes dones; I'una, republi-
cana espanyola que va passar la seua vida a I'exili; I'altra,
una dissenyadora que coneix i exerceix la llibertat pro-
pia d’'un pais centreeuropeu actual. Perd si analitzem
les seues respectives obres, acabem per descobrir en
elles un certaire de familia. Jongerius, una creadorafora
dels canons, ha abandonat el tan conegut judici (de
vegades prejudici) racionalista de «la forma segueix la
funcié» per a unir-se a la idea que «la forma segueix
els sentits». Aixi, ens regala un disseny on alld menut,
el gest artesa, la intuicié, s'ensenyoreixen de l'objecte,
trencant les distancies entre l'industrial i I'artesa, entre

el que sembla propi de temps passats i la més estricta

contemporaneitat. Aixd ocorre amb el Bovist, aqueixa
espécie de coixi-tamboret-otomana que forma part
d'aquesta exposicid. En concret és el Pottery, perque els
seus dibuixos ens retornen la terrisseria de les antigues
i noves cuines. | ho fan sobre una tapisseria que ella cui-
da fins a I'extrem, on destaquen els grans brodats en
una tapisseria de tela ludica i colorista. Una ansa acon-
segueix que els usuaris arrosseguen facilment aquest
seient del tot atipic. Hi ha certa estudiada ingenuitat
en aquesta dissenyadora, com també n'hi ha, si bé de
manera diferent, en I'obra de Manuela Ballester. Potser,
en l'artista valenciana, la forma seguiria a la intuicid.
Les seues obres (de les quals una xicoteta i triada serie
es troben al Museu de Vilafamés) tenen a vegades un
sentit magic, mentre que en unes altres, com la que aci
ens ocupa, domina un aire de candor. Un pitxer, només
un pitxer, uns reflexos, unes linies, una aparent facilitat.
| una precisié total en I'execucié, oculta precisament
després de la seua aparent facilitat. Manuela Ballester
va viure a Berlin, ciutat a la qual es va traslladar en 1959,
després dels seus primers anys d'exili a Méxic, i hi va
morir en 1994. Jongerius va traslladar el seu estudi a
aquesta ciutat el 2008. Es casualitat, evidentment.
D’araendavant, la presentacié de les obres que com-
ponen aguesta exposicié ha de ser, necessariament,
diferent. Fins al moment, haviem enfrontat objectes
de disseny que d'una manera o un altre mimetitzaven
la realitat, amb altres artistics que combinaven el re-
buig a l'iconic (Canogar) amb el recognoscible (Borras,
Ballester, Medina). No obstant aixo, ara, els nostres ob-
jectes de disseny perden el contacte amb la icona per

a reafirmar-se en el seu caracter abstracte. Per la seua
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banda, les obres d’art, igual que les anteriors, gaudeixen
de diferent grau d'aproximacié a allo real. La fantastica
i pétria biblioteca d'lsabel Oliver té com a observadora
a la cadira Wassily de Marcel Breuer, mentre que les
figures d'lsabel Taboada es miren en la Butterfly de
Sory Yanagi; la Panton de l'autor que porta el seu nom
es mira el nus de Teresa Marin, mentre que els cartons
de Tapies troben el seu reflex en la Wiggle Side Chair de
Frank Gehry.

Comencem amb la Wassily de Breuer i l'obra, Sense
titol, d'Oliver. Dissenyada en 1925 i produida a partir de
I'any seglent, la cadira de I'hongarés Breuer és cone-
guda aixi en honor a Kandinski, si bé la seua deno-
minacid primera va ser B3. Un nom aseptic per a un
objecte que tal vegada, en inici, va voler ser-ho, perd
que ha transcendit fins a convertir-se en una de les ico-
nes del disseny internacional. La seua estructura tubu-
lar d'acer, el seu sistema de fixacio al sol sobre patins
i la tela de fil encerat de la qual es va servir en origen
van ser tota una declaracio d'intencions: I'acer podia ar-
ribar a les cases, es podia modificar el classic sistema
de petges, i els materials podien renovar-se. Una icona
del moviment modern, un moble que, al costat d'altres
elaborats en el context de la Bauhaus «sén la personifi-
cacié de l'esperit de la modernitat en la primera meitat
del segle xx» (Schwartz-Clauss 1997, s/p).

La sobrietat i forca d'aquesta cadira troba el seu
millor ressd en una obra d'lsabel Oliver datada en
1990, un quadre que es desplega en grisos, en un
moment en que l'artista deixa enrere les seues series
més pop per a establir-se en plantejaments més so-

bris. Quan la mirem amb ulls dels qui comissariem

aquesta exposicid, no vam poder per més que unir-la
visualment a la Wassily. Color de plata i negre, seccions
circulars i angles que es corben sén elements que
conflueixen formalment en aquestes obres, incardi-
nant-les en un mateix sistema sensorial. Perd, a més,
per un moment pensem en una imatge ja classica de
la Bauhaus, una estudianta de I'escola posant amb
una mascara del Ballet Triadic d'Oskar Schlemmer, as-
seguda; asseguda, precisament, en la cadira Wassily.
| ens la imaginem davant de |'Oliver, buscant els se-
crets de la biblioteca peétria que ens ofereix I'autora va-
lenciana, una artista solida i imaginativa, que aci ens
deixa la carrega del seu enigma.

En 1954 Sori Yanagi va dissenyar el tamboret
Butterfly, el company del qual en aquesta exposicid
és un quadre d'lsabel Taboada que en el Centre de
Documentacié del Museu de Vilafamés apareix sense
titol i sense data. Un japonés nascut en 1915 enfront
d'una dona nascuda a Galicia just quaranta anys més
tard. Perd hi ha quelcom que ens ha fet unir aquestes
obres: el concepte d'alld dual. La peca de Yanagi juga
amb la simetria, a partir de dues formes identiques que
es toguen en la seua part superior i s'uneixen en la infe-
rior mitjangant una vareta de llauté. La fusta laminada
corbada que s'ondula organicament recorda les sostra-
des dels santuaris xintoistes, sent tota una declaracié
d'intencions d'un creador que, encara que format en
el moviment modern, va optar aci per les referencies
asiatiques propies de la seua comunitat. D'altra banda,
reflecteixen també, si atenem el seu nom, ales de pa-
pallona. En qualsevol cas apareix alld dual, la forma que

es mira en si mateixa i en si mateixa es reconeix. La
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pintura de Taboada també reflecteix aqueixa mirada
d'iguals. I igualment té un aire oriental. Dues persones,
amb tota probabilitat dones, abaixen la seua mirada
per a concentrar-se en les mans que les uneixen. El
mateix punt de contacte que apareixia en l'objecte
de disseny, el trobem ara en aquesta relacié humana.
Essers, els vestits dels quals pareixen quimonos, perso-
natges que semblen meditar, aliens a tot el que no siga
la seua propia relacié. Orient respira en aquesta obra
de fons blancs que, no obstant aixd, com per sorpresa,
afegeix a la seua pau aparent la marca materica de
I'expressionisme.

Just al final de la década dels anys cinquanta,
Verner Panton signava la peca que porta el seu nom,
i que només va poder comengar a produir-se en els
Ultims anys dels seixanta. Dos interessos el movien:
realitzar cadires sense petges posteriors i treballar amb
materials plastics, en aquells anys a penes utilitzats en
el camp del moble. Igual que en I'obra de Yanagi, les
seues formes ens retornen una linia continua i corba-
da, ajustada en aquest cas a les formes sedents del
cos. Peca emblematica a més no poder, suposa un
nou concepte en la fabricacié de seients. Es realitza
en blanc i negre, perd també en colors brillants, que
ens retornen al pop en qué es va forjar. Per a aquesta
exposicio, Vitra ens ha proporcionat una de tonalitat
blanguinosa, fet que ens ha condicionat per a buscar-li
una obra artistica en dialeg. Hem optat per relacio-
nar-la amb una pintura de 1994, realitzada a duo per
Teresa Marin i Victor Bastida i titulada Hybris I, con-
cepte aquest Ultim, definit per Pierre Grimal com «una

abstraccio, la personificacié de I'excés i la insoléncia»

(1951, 266). La falta de moderacié, pero també l'instint
i l'orgull temerari envolten aguest concepte grec, el
qual troba en Prometeu un dels seus principals herois.
Aquest personatge del mite hauria desafiat els déus
robant-los el foc que regalaria als humans. El seu cas-
tig: estar encadenat a una roca, de la qual finalment
va ser alliberat. Perd aci estan les cadenes, dibuixa-
des subtilment en aquest quadre. Nuats entre si, els
barrots que les componen es corben en una filigrana.
Els autors de la pega han jugat amb la duresa del re-
presentat i la subtilesa de com es representa, a tra-
vés d'uns tons delicats que semblen contradir el seu
inicial missatge. Unint-la de nou a la pega de Panton,
veiem com aquesta Ultima s'ajusta a la forma del cos,
mentre que I'obra de Bastida i Marin ens remet a I'en-
trellagament prometeic, que I'embolcalla i empreso-
na com una tela d'aranya.

Finalment, ens centrarem en Antoni Tapies i Frank
Gehry. Dos colossos cara a cara. Dues magnifiques
peces que s'acompanyen i que comparteixen l'inu-
sual dels seus materials. Fins fa relativament poc, l'art
menyspreava utilitzar per a si mateix elements com
ara el cartd. No obstant aixo, Tapies I'adopta per a mol-
tes de les seues obres, entre elles la que ara ens ocu-
pa: Tres cartrons, datada l'any 1974. Només dos anys
abans, en 1972, Frank Gehry comencava la serie Easy
Edges, que comprenia catorze peces en cartd, una de
les quals és la Wiggle Side Chair, que ara es mostra al
costat de la de Tapies. L'un i I'altre, artista i arquitec-
te-dissenyador aposten per alld pobre, i es comprome-
ten amb l'esperit i amb la questié social. No sén meres

paraules. De tots és sabut el misticisme de l'artista
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catala, qui traga «un arc que va des de la preséncia hu-
mil i perible de les coses fins a la intuicid del transcen-
dent» i pretén mostrar-nos «la fisicitat dels objectes i
fer-nos reconéixer, en ells, la seua energia evocadora,
la seua carrega simbolica o les ressonancies que apel-
len a I'experiéncia viscuda» (Macaya Ruiz 2016, 63). Per
a ell, els materials pobres com el carté ens porten pa-
radoxalment a la solemnitat de la contemplacié. Tot
és digne de ser reflectit i gaudit, perd especialment
allo que almenys inicialment passa desapercebut. Si el
cartd és, per descomptat, un material que l'art simple-
ment no havia contemplat per a per a si mateix, tam-
poc el disseny I'havia tingut molt en compte. Pero va
arribar Gehry. No era el primer, ja que en els anys sei-
xanta el mobiliari de carté s’havia introduit en el mer-
cat com una alternativa economica i ludica als cars i
solemnes mobles tradicionals. No obstant aixo, I'arqui-
tecte canadenc va portar aquesta tendéencia al disseny
d’autor. Molt al seu pesar, ja que si la seua idea inicial
era oferir un producte a I'abast de totes les butxaques,
el mercat va aprofitar la seua signatura per a entronit-
zar unes obres que prompte van disparar el seu preu
i que van fer que Gehry desistira de seguir amb elles.
Va tornar a l'arquitectura, deixant, tanmateix, com
a heréncia per al disseny una serie de cadires de cartd
corrugat, com la que ara veiem en aquesta exposicio.
Dinamica i organica, suma al quadre de Tapies una
interrogacié.

Cadascuna de les peces que componen aguesta
exposicid narra, per si sola, una historia. El temps com-
partit en la galeria permet que aqueixes multiples his-

tories esdevinguen una.
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GAETANO GIANNOTTA

FABIO NOVEMBRE

«l want to breathe till | choke. | want to love till | die»

Nascut a Lecce, ltalia, en 1966, va obtenir el titol
d'arquitecte en 1992 pel Politecnic de Mila. Ha descrit
la seua obra com un contrast entre bambolles d'aire i
agulles esmolades, com un do fet per a seduir a l'espai.
Considera l'arquitectura com un missatge i els homes
que I'hnabiten com a creadors i usuaris alhora, capagos
d'adaptar I'espai com si aquest fora una segona pell. Tot
aixd ho manifesta en els seus projectes, especialment
arran de les diverses collaboracions que, a partir de I'any
2000, manté amb les més prestigioses marques italia-
nes i internacionals de disseny d'interiors, com Bisazza,
Cappellini i Driade, que continuen buscant-li avidament
pel seu esperit visionari i la seua inspiracié en models i
temes classics. Amb la direccié de l'exposicid Insegna
anche a me la liberta delle rondini (11 d'abril-8 de juny
de 2008) va comengar la seua reeixida collaboracié amb
'Ajuntament de Mila. A aquesta van seguir Il Fiore di
Novembre (Triennale Design Museum, 21 d'abril-17 de
maig de 2009), el projecte per al pavelld Italia en I'Ex-
po de Xangai de 2010 i per a la nova seu de I'equip de
futbol del Milan i el seu logotip en 2014. En 2012 va ela-
borar també el disseny expositiu de la Triennale Design

Museum V sobre el disseny grafic italia, obra en la qual

» Exposicidé Analogies: Art i Disseny, Galeria Octubre,
Universitat Jaume |, vista general

va mesclar ressons mitologics amb elements goethians
i newtonians. Durant el mes de setembre passat ha di-
rigit el taller creatiu Talking crafts: Google meets Italian
design, en el qual s'ha investigat com els dispositius de
Google poden integrar-se amb els objectes d'Us diari
amb la finalitat d'incrementar les seues funcions i fins i

tot donar-los una veu propia.

RAFAEL CANOGAR

«Es la pintura: oli sobre la tela i ja esta. | amb aixd jugue,

buscant 'esséncia»

Pintor i escultor toleda, nascut I'any 1935 i format
a l'escola madrilenya de Daniel Vazquez Diaz, la seua
obra és una continua ruptura amb el passat, encara
que siga el seu. Els seus trets principals continuen
sent el gest, la matéria i el color que participen de la
seua incessant cerca de renovacié. En consequeéncia,
en el desenvolupament de la seua activitat artistica,
abstraccio i figuracié s'entrellacen, perque constitu-
eixen formes d'expressid triades especificament en
funcio de les exigéncies a les quals han de respondre
a cada moment i obra. Des de 1955, a l'inici de la seua
carrera artistica, es va orientar cap a l'abstraccié, atret

per l'informalisme america i l'action painting. Pero
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quan els artistes espanyols van comencar a abusar de
I'abstraccio, Canogar, que també havia contribuit al seu
exit amb la fundacié del grup madrileny El Paso, la va
abandonar i es va obrir a la figuracié narrativa de tipus
urba. Aci va emprar recursos propis de la pintura d'his-
toria, més en concret de Velazquez, extraient els seus
subjectes dels mitjans de comunicacio per a donar for-
ma a una denuncia social i politica de la realitat i d'allo
quotidia que recorda el contemporani pop america.
Després d'aguesta etapa va continuar pintant sense
cap compromis més que el de la cerca de la seua propia
essencia. La pintura ja no era per a ell una activitat més
de 'home, sind la rad mateixa de I'existéncia de l'artista.
Premi Nacional d'Arts Plastiques en 1982, ha exercit di-
versos carrecs importants com la direccié del Cercle de
Belles arts de Madrid (1983-1986), la Direccié General
de Belles Arts del Ministeri de Cultura (1981-1984), mem-
bre del Consell d’Administracié de Patrimoni Nacional
(1984-1987) i membre de la Reial Académia de Belles
Arts de San Fernando. Recentment ha protagonitzat
les exposicions L'abstraccié de Rafael Canogar (IVAM,
14 de novembre 2013-2 de febrer 2014) i Rafael Canogar.
«Ahir Avui» (CEART, 2017).

RAMON UBEDA | OTTO CANALDA

«Culture is cool»

Nascut a Jaén en 1962, Ramén Ubeda es forma
com a arquitecte i exerceix professionalment com

a periodista, encara que es dedica al disseny des

de 1984. Paradigma de l'artista polifacetic, activista
cultural per al FAD, el BCD i la Fundacié Signes, ha
gestionat importantissimes revistes del sector com
ara Diseno Interior, Experimenta, Domus i Frame,
ha publicat Ilibres i comissariat diverses exposicions.
Actualment és director d'art i consultor de comu-
nicacié de prestigioses companyies espanyoles de
disseny com Metalarte, Camper i, des de 2001, BD
Barcelona Design.

Otto Canalda, barceloni nascut en 1977, és I'actual
responsable tecnic de I'empresa de disseny de pro-
ducte BD Barcelona Design on treballa amb Ramén
Ubeda. Tots dos fa una década que collaboren perqué
els projectes dels joves dissenyadors arriben al mercat.
Encara que oposats per formacid i caracters, es com-
pensen, perque el primer és més técnic, expert en
premsa especialitzada i mercat, mentre el segon és
més conceptual i la seua visié sorgeix de la mateixa cui-
na de la indUstria. Els dos junts han dissenyat reeixits
projectes com el llum In&Out per a Metalarte en 2003,
la cadira Cool per a Escofet en 2013, i en 2014 la taula Up

in the air per a Viccarbe.

XAVIER MEDINA CAMPENY

Barceloni, nascut en 1943, representa la tercera ge-
neracié d'una familia d'artistes, activa a Catalunya des
del segle xviil. Durant els seus primers anys d'activi-
tat, la seua practica artistica es va adscriure a corrents
abstractoconstructivistes, pop i minimalistes. Quan va

decidir portar d’Andorra a Espanya les seues primeres
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composicions, les seues barres d'alumini, la policia
franquista de frontera les va confondre amb ante-
nes, perque estava poc acostumada a innovacions
en la creaci6 artistica. A partir dels anys setanta i des-
prés de traslladar-se a Nova York, el seu art va evolu-
cionar progressivament cap a la figuracié, amb un
absolut protagonisme del cos huma. La seua obra va
passar a ser gradualment una unié entre lI'anatomia
neorenaixentista, una precisa geometria i ressons sur-
realistes. En les seues obres les dicotomies entre for-
ma i contingut, somni i realitat, present i absent estan
superades. Des de 1988 i fins a I'actualitat resideix a
la seua ciutat natal a la qual ha dedicat moltissimes
de les seues composicions, installant el seu taller
Palo Alto al Poble Nou. Potser la més ambiciosa de
les seues produccions és el Tetramorfos per al temple
expiatori de la Sagrada Familia, grup escultoric inici-
at en 2016 i que es collocara en concloure’s les torres
dels Evangelistes cap a 2021. Continua exposant per
tota Europa i els Estats Units i té obra en importantis-
sims museus, des del Reina Sofia de Madrid al MACBA
de Barcelona, la Jimmy Carter Library & Museum
d'Atlanta, la Bears Foundation de Nova York o la sala

Roosevelt de la Casa Blanca.

MARCEL BREUER

«Modern architecture is not a style, it's an attitude»

Nascut en 1902 a Pécs, Hongria, és una de les fi-

gures més influents de l'estil internacional. Entre 1920

i 1924, sota la direccié de Walter Gropius, va estudiar
a I'Escola d'Arts i Oficis de la Staatliches Bauhaus de
Weimar, de la qual va dirigir el laboratori de fusteria a
partir de 1925. En aquesta primera etapa va estar for-
tament influit pel constructivisme i De Stijl i, després
d'unes quantes obres expressionistes en fusta, va co-
mencgar a experimentar amb l'acer tubular. El seu Us
li va permetre dedicar-se a l'arquitectura d'interiors i
la decoracié amb particular atencié al mobiliari. El
seu anhel d'anar més enlla del disseny i d'aplicar les
noves tecnologies i materials a 'arquitectura i cons-
truccié, juntament amb el seu caracter independent,
el van portar a deixar la Bauhaus. Va viatjar llavors a
Berlin, on en 1928 va obrir el seu primer estudi d'ar-
quitectura d'interiors, i després a Budapest i Londres,
establint-se finalment als Estats Units en 1937. Alla es
va reunir amb Gropius i al seu costat va exercir com
a professor a I'Escola d'Arquitectura de la Universitat
Harvard. Als Estats Units la seua produccié es va ca-
racteritzar per una sintesi entre I'estil internacional de
la Bauhaus, les necessitats arquitectoniques regionals
apreses durant les diverses experiencies europees i el
descobriment de totes les potencialitats del formigd
prefabricat. Aquesta acumulacié d'experiencies el va
acostar al corrent del brutalisme i les seues obres es
van caracteritzar per I'ds massiu del formigd, una ma-
jor geometritzacié i la posada en valor de les textures
deixades pels motles de fusta emprats en I'encofrat.
Paradigmatic d’'aquesta fase, que va durar fins a la seua
retirada en 1976, és el Whitney Museum de Manhattan
de 1966, posteriorment rebatejat Met Breuer com a ho-

menatge a l'arquitecte. Va morir a Nova York en 1981.
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ISABEL OLIVER CUEVAS

«Volia demostrar que no només feia quadres ‘ca-
nyeros’ de critica social, sind que sabia pintar bonic,
perd no pintaria bonic sense fer una critica»

Pintora valenciana, nascuda en 1946, es va formar i
actualment treballa en la Facultat de Belles Arts de Ia
Universitat Politécnica de la seua ciutat natal. La seua
trajectoria ha combinat la pintura, amb la qual es va
comprometre a partir dels anys setanta, i la produccid
literaria i cientifica sobre altres artistes, els museus i te-
mes d'estética. La seua produccid pictorica és estricta-
ment figurativa i tematicament ha passat per diferents
fases. Va comencar la seua carrera en collaboracié amb
el grup d'artistes valencians Equipo Crénica, que esta-
va fortament inspirat en la Factory d’Andy Warhol, per-
que els membres del grup realitzaven collectivament
les obres amb la finalitat d'anar més enlla del concepte
d'autoria individual. Les primeres obres d'lsabel Oliver
van estar fortament vinculades amb temes politics i
amb la definicié de la identitat espanyola. Encara que
la tematica de génere recorre tota la seua obra, la série
La dona (1971-1973) va constituir una critica als limits
domestics i culturals viscuts per les dones i un mitja
de reivindicacié del que havia de ser el seu paper en la
societat. Va continuar la seua denuncia politica amb la
serie El joc (1973-1974), en la qual va representar els jocs
tradicionals espanyols transgredint les seues regles
com a metafora de la ruptura amb el rigid sistema de
valors establit per la societat amb la finalitat de defi-

nir nous codis. En 1975 va abandonar I'Equipo Crénica

i amb la série La mercantilitzacié de I'art el seu interés
es va dirigir cap al sistema de l'art i la incomunicabilitat
de l'artista enfront de I'imperi de les normes del mer-
cat. En l'actualitat ha abandonat la ideologia pop per
a penetrar en la investigacio sobre el temps. Afegint
nous materials als seus quadres, intenta conjugar en
un Unic suport el passat, present i futur per a assegurar

una visié global.

FRANK GEHRY

«Your best work is your expression of yourself»

Es considerat un dels pioners del corrent decons-
tructivista pel caracter organic i escultoric dels seus
projectes. Nascut a Toronto, el Canada, en 1929, promp-
te va viatjar als Estats Units on es va diplomar en dis-
seny urbanistic per la Universitat de Harvard.. Després
d'un periode de formacié amb l'arquitecte vienés Victor
Gruen, va viatjar a Europa on va estudiar tant les obres
de Le Corbusier com lesantigues catedralsromaniques.
De tornada als Estats Units, es va dedicar a revolucionar
el model america de casa unifamiliar i, a partir dels anys
vuitanta, va desviar la seua atencié cap a temes urba-
nistics i de requalificacié de les ciutats. S6n exemples
d'aguesta fase madura la Walt Disney Concert Hall a
Los Angeles, el Museu Guggenheim de Bilbao, la Casa
Dansaire de Praga o la Torre Beekman de Nova York.
En aquestes obres es va materialitzar un procés de des-
composicié dels edificis en unitats volumetriques reaco-

blades amb criteris en aparenca illogics que privilegien
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les linies sinuoses i la combinacié de materials inusitats.
Les seues obres madures semblen fruit de planteja-
ments emocionals i fins i tot psicoldgics que pretenen
endinsar-se en la llum, el moviment i el so dels materials
de l'arquitectura. Ha estat guardonat amb els més pres-
tigiosos premis, com el Pritzker, que va rebre en 1989, o
el Premi Imperial japonés i el Premi Wolf israelia, que li
van ser concedits en 1992. En I'ambit del disseny les se-
ues obres sén el paradigma que el disseny no té limits.
En l'actualitat, el seu estudi, el Gehry Partners LLP, esta
situat a Los Angeles i 'arquitecte continua dissenyant i

dirigint projectes per a clients de tot el mon.

ANTONI TAPIES

«Una obra d'art hauria de deixar perplex I'espectador,

fer-lo meditar sobre el sentit de la vida»

Barceloni, nascut en 1923, va ser un dels principals
exponents a escala mundial del corrent de l'informa-
lisme. No obstant aixd, el seu estil és molt personal
dins de les avantguardes del segle xx i destaca el sentit
eminentment espiritual de les seues obres, la materia-
litat de les quals transcendeix cap a la profunda analisi
de la condicié humana i del sentit de la seua existencia
en un procés quasi mistic. En aqueixa cerca d'una espi-
ritualitat propia, que a més li va portar cap a filosofies i
religions orientals, va estar fortament influit per la lite-
ratura de Dostoievski, la musica de Wagner, la filosofia
de Nietzsche i I'art magic de Mird i Klee. Una intensa

experiencia proxima a la mort per tisi als divuit anys el

va portar tant al replantejament del seu sentit de I'exis-
téncia, quant al del dibuix, perque a aix0 es va dedicar
durant la seua llarga convalescencia. La seua immersio
en l'art va ser autodidacta i després d'unes primeres
experiéncies surrealistes es va convertir definitivament
a l'informalisme. Com a eminent representant de la
pintura matérica utilitza per a les seues obres materials
reciclats o de rebuig. A partir dels anys vuitanta, influit
per I'art pop, va incorporar nous materials i superficies
i es va comprometre amb temes politics, catalanistes o
d'oposicié al regim franquista. Parallelament a la seua
activitat artistica, va desenvolupar una labor d'escriptor
que ha donat lloc a diverses publicacions de caracter
tedric sobre I'art. Va morir a la seua ciutat natal en 2012.
La seua figura compta des de 1984 amb un centre d'es-
tudi i conservacid de la seua obra, la Fundacié Antoni
Tapies de Barcelona, que potencia el paper de l'art en

la formacié de la consciéncia de 'home contemporani.

FRONT DESIGN

«Design interests us because it is something everyone
can relate to, something everyone has, whether they
know it or not»

L'estudi suec Front Design esta format per Sofia
Lagerkvist i Anna Lindgren, que es van trobar en cur-
sar disseny industrial en la Universitat d'Estocolm. En
la mateixa ciutat van fundar en 2003 un estudi amb
Charlotte von der Lancken, qui posteriorment va aban-

donar el projecte. En 'actualitat Front Design collabora
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amb importantissimes marques entre les quals des-
taquen Kartell, Axor Hansgrohe, Stelton, Morés, IKEA,
Moooi i Vitra. En cadascun dels seus projectes és
possible constatar el tipic experimentalisme suec rein-
terpretat des del punt de vista de dues dones. Les se-
ues obres juguen amb efectes visuals i provocacions i
creen mons poeétics i conceptuals diferents. En cons-
tant dialeg amb la moda, el cine i la ciéncia, les peces
de l'estudi Front Design conten histories sorprenents
i inquietants, no oculten la historia del procés creatiu,
parlen de les convencions, de les expectatives, fins i
tot dels materials emprats. Front Design combina la
produccié en serie amb la investigacid, la funcionalitat
i I'efecte sorpresa, prenent com a font d'inspiracio els
joguets virtuals, animals i mobiliaris magics. L'éxit de
Front Design explica la preséncia de les seues peces en
importantissims museus com el MoMA de Nova York,
el Victoria & Albert de Londres i el Centre Pompidou de
Paris.

OSCAR BORRAS AUSIAS

Barceloni, nascut I'any 1947, actualment resideix i té
el seu taller a Valencia. Ha estat reconegut com un dels
mMaxims representants a Espanya de la pintura naif. La
seua pintura és ingenua, paradisiaca, totalment sin-
cera en tematiques i tecniques. Dominant un dibuix
perfecte, Borras presta gran atencié a la llum i el color,
les estructures compositives i el tractament de la ma-
téria. Els seus paisatges, marines i visions urbanes ditr-

nes i nocturnes creen una ingénua atmosfera de pau

i serenitat i aspiren a la puresa essencial, la qual cosa
explica les fortes analogies de la seua obra amb el pri-
mitivisme. Ha estat guardonat amb diversos premis i
distincions, entre els quals destaguen la medalla al me-
rit artistic del Ministeri d'Informacié i Turisme en 1969,
el primer premi Jacomart Il en el Salé de Primavera
de Valéncia de 1975 i la medalla de plata Prix Suisse de
la galeria Kasper Morges per la millor obra de pintura
naif presentada per Espanya en 1981. Les seues obres
s'exposen al MACVAC de Vilafamés, al Museu d'Art Naif
Internacional Anatole Jakoski de Nica, en el Museu
d'Art Naif de Jaén o en el Museu d’Art Naif de Luzzara

(Italia) entre molts altres.

SORI YANAGI

«Nowadays, at a time when humanity is lost, the people
should sympathize profoundly with the warm huma-

nity in folk craft and its profound purity»

Nascut a Toquio, en 1915, ha estat el més impor-
tant representant del disseny japonés entre la Segona
Guerra Mundial i el miracle econdmic japones de les
decades dels anys cinquanta i seixanta. En el seu estil
plenament modern va fondre funcionalitat i practicitat
amb els elements de I'artesania japonesa heretats del
seu pare, Soetsu Yanagi, fundador del moviment min-
gei gue celebrava la bellesa de l'artesania local i dels
objectes d'Us diari. Les seues obres sén l'expressio de
la seua profunda conviccié en que la vertadera be-

llesa naix naturalment i no pot ser creada per 'nome.
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Durant els seus estudis a I'Escola d'Art de Toquio va re-
bre la influéncia de Le Corbusier i Charlotte Perriand i,
després de coquetejar inicialment amb la pintura i I'ar-
quitectura, finalment la seua carrera es va orientar al
disseny de mobles. Amb aquest objectiu, perd també
per a dissenyar llums, joguets per a xiquets, estacions
de metro, cotxes i motocicletes, va fundar el Yanagi
Industrial Design en 1952. El seu éxit va arribar en 1957
amb la medalla d'or en la Triennale di Milano X! pel seu
Butterfly Stool, que avui s'exposa en els museus més
importants, com el MoMA de Nova York i el Rubber
Museum de Headington. En 1977 va succeir el seu pare
com a director del Museu Japonés d'Art Popular de

Toquio. Va morir a Toquio en 2011

ISABEL TABOADA

«Si no tinc res seriés a dir, no pinte»

Pintora de la Corunya, nascuda en 1952, i resident
actualment a Madrid. A la seua ciutat natal es va for-
mar en la pintura i el dibuix amb Maria Corredoira i
Lolita Diaz Balino. Més endavant es va mudar a Madrid,
i es va doctorar en Belles Arts per I'Escola Superior de
Belles Arts de San Fernando en la qual també va ser
professora. El seu estil personal es caracteritza per la
necessitat de trencar amb els models classics que ella
mateixa havia emprat durant la seua formacié i activi-
tat académica. En els seus quadres I'energia creadora
es bolca en la composicié, els contrastos cromaticsii la

forca del dibuix. El seu expressionisme, que recorda un

furids Matisse, esta fet de cossos femenins i elements
ornamentals molt plastics, pintats amb un gest fort i
violent, perd mai imprecis. La seua pintura li va fer gua-
nyar el primer premi en el Certamen d'Arts Plastiques
d'Unidén Fenosa i li va assegurar moltes exposicions a

Madrid i la Corunya.

VARNER PANTON

«One sits habite comfortably on a colour that one likes»

Nascut a Gamtofte, en 1926, és considerat un dels
dissenyadors danesos més influents del segle xx per
la seua innovadora creativitat, els seus projectes futu-
ristes i la manera d'usar el plastic, que Panton declina
en formes sinuoses i colors exdtics i vibrants. En 1951
es va graduar en Arquitectura per la Reial Académia
de les Arts de Dinamarca després de formar-se amb
l'arquitecte i dissenyador Arne Jacobsen. Després
d'unes primeres experiéncies en I'ambit arquitecto-
nic, com, per exemple, el projecte per a una casa ple-
gable, va comencar a dedicar-se al disseny de mobles,
en particular de cadires, en qué destaca el seu projec-
te de 1960 per a la primera cadira impresa per injeccid
en una sola peca. S’ha dedicat al disseny d'ambients
tractant-los com a obres d'art totals, amb interiors
radicals i psicodelics en els quals es combinen mo-
bles curvilinis, tapisseries, teixit, lums, etc. D'aquestes
intervencions, el Vitra Design Museum conserva el
muntatge integral per a I'exposicié Visiona de 1970.

Va morir a Copenhaguen en 1998. La companyia Vitra
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continua reeditant els seus projectes i I'any 2000 se i
va dedicar una retrospectiva en el ja citat Vitra Design
Museum.

TERESA MARIN GARCIA
(VICTOR BASTIDA)

«Hi ha una situacié de canvi en la qual tots podem apor-
tar el nostre granet perqué aixd puga ser un canvi»

Valenciana, nascuda en 1966, és llicenciada en
Belles Arts per la Facultat de Sant Carles i doctora per
la Universitat Politecnica de Valéncia. La seua tesi doc-
toral sobre la creacié collectiva en les arts visuals va ser
el resultat de la seua collaboracié artistica amb Victor
Bastida. Tots dos, entre 1986 i 2001, van indagar sobre
la necessitat d'una relectura de la historia de l'art en
clau collectiva enfront de la forga dels individualismes.
Les seues obres reflexionen, a més, sobre la complexitat
del visual i els limits de la representacié mitjangant la
permeabilitat entre mitjans i tematiques artistiques di-
ferents. Els seus projectes van ser exposats en les gale-
ries valencianes PostPost en 1988, Diente del Tiempo en
1993 i La Nau en 1999. A partir de 2001 va cessar la seua
collaboracié, perd Teresa Marin va continuar investi-
gant sobre les formes narratives de la imatge i les seues
connotacions mediatiques. Actualment desenvolupa
els projectes «Petit Comité de Resistencia Audiovisual»
i «CCCV» per ala creacié d'arxius audiovisuals collectius.
Teresa Marin ha rebut nombrosos premis i reconeixe-
ments i les seues obres han estat exposades en Mmos-

tres collectives d'alt nivell a la Comunitat Valenciana.

HELLA JONGERIUS

«It's not the design that is the real issue but the amount
that is being produced, that is where the evil starts; it
just doesn't really add anything to the world»

Nascuda a De Meern, Paisos Baixos, en 1963, és una
important dissenyadora industrial. Després de formar-se
en I'’Académia de Disseny d’Eindhoven, va comencar a
treballar en la Droog Design, una companyia holandesa
de disseny conceptual. En 1993 va fundar el seu propi es-
tudi, el Jongeriuslab, on encara en l'actualitat produeix
teixits, vaixelles i mobles. El seu treball esta basat en la
combinacié de conceptes oposats, com noves tecnolo-
gies i objectes fets a ma, projectes industrials i artesania,
tradicié i contemporaneitat. Tot aixd es consolida en la
continua recerca dels colors, textures i materials, aspec-
tes en els quals cada procediment és provisional i rever-
sible, la qual cosa dona lloc a objectes altament matérics
que semblen semiacabats. Actualment collabora amb
les companyies aéries KLM i Dreamliner per als avions
de les quals continua dissenyant interiors i seients. A
meés, son frequents els seus projectes amb Vitra, compa-
nyia de la qual ha estat directora artistica de colors i ma-
terials durant molts anys. En Vitra ha creat la Vitra Colour
and Material Library, experiencia que compta en el seu
llibre | Don’t Have a Favourite Colour (2016). Les seues
obres, a més d’haver estat sollicitades per a importants
exposicions des de 1994 fins avui en dia, es troben ex-
posades en la colleccié permanent de museus com el
Cooper Hewitt National Design Museum, el MoMA de

Nova York i el Design Museum de Londres.
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Exposicié Analogies: Art i Disseny, Galeria Octubre, Universitat Jaume |, vista general

MANUELA BALLESTER VILASECA

Nascuda en una familia d'artistes, I'any 1908, a més de
pintora, va ser ilfustradora de llibres i revistes, cartellista,
editora, escriptora i poeta, militant del Partit Comunista
d'Espanya, aixi com membre destacat de ['Agrupa-
cié de Dones Antifeixistes i de I'Alianca d'Intellectuals
Antifeixistes per a la Defensa de la Cultura. Artisticament
va estar vinculada amb el moviment realista espanyol
de 'anomenada Generacidé Valenciana dels Trenta, mar-
cada per corrents avantguardistes i revolucionaris com
el futurisme, el dadaisme, el surrealisme i el socialisme
rus. Va saber conjugar aquestes experiencies amb la
seua formacié académica i amb els models classics,
primer entre ells Veldzquez, a qui sempre va considerar
el seu mestre en el retrat. Amb l'arribada de la Segona

Republica, el seu art va comengar a comprometre’s

politicament i socialment segons reflecteixen les obres
que va exposar en I'Exposicié de 'Art de Llevant de 1929.
Va comengar a dirigir la revista Pasionaria, que durant
la Guerra Civil es va convertir en la veu de les dones anti-
feixistes del PCE i va dur a terme una extensa produccié
de cartells politics. En aquells anys va collaborar també
en l'organitzacié del Pavellé de la Republica Espanyola
de I'Exposicié Internacional de Paris. Després del final de
la Guerra Civil, es va exiliar a Méxic on va organitzar la
Primera Exposicid Conjunta d'Artistes Espanyols (1956).
De tornada a Europa, va fixar la seua residéncia a Berlin
de I'Est i va continuar |'activitat artistica sempre vincula-
da a la lluita social i politica. Va morir a Berlin I'any 1994.
Un any després, I'Institut Valencia de la Dona va realitzar
una exposicié per a homenatjar-la i en 2008 se li va de-
dicar el documental Manuela Ballester, el llanto airado.
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CATALEG DE LES OBRES
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Fabio Novembre, Nemo. Polietilé, 90 x 83 x 135 cm, 2010, Driade - MACVAC
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Rafael Canogar, Pompeya. Técnica mixta, 214 x 190 cm, 1997, MACVAC
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Ramoén Ubeda & Otto Canalda, Cool. Polietilé de baixa intensitat (LDPE) 47 x 42 x 57 cm, 2013, Escofet
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Xavier Medina Campeny, Torso. Polieéster, 85 x 44 x 30 cm, 1972, MACVAC
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Marcel Breuer, Wassily Chair. Tubulars d'acer i cuir, 79 x 69 x 73 cm, 1925-1926, MACVAC
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Isabel Oliver Cuevas, Sin titulo. Técnica mixta sobre tela, 194 x 150 cm, 1990, MACVAC
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Frank Gehry, Wiggle Side Chair. Tauler dur i carté corrugat, 36 x 61 x 87 cm (en versio Wiggle side)
— 43 x 40 x 40 cm (en versid Wiggle stool), 1972, Vitra
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Antoni Tapies, Tres cartrons. Acrilic i collage sobre cartd, 98 x 146 cm, 1974, MACVAC
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Front Design, Resting Bear. Fusta, teixit de vellut, espuma modelada i péliets sintétics, 91,8 x 53,1 x 33,8 cm, 2018, Vitra
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Oscar Borras, Costa Blanca ecoldgica. Fantasia en Ifach.. Oli sobre tablex, 80 x 100 cm, 1994, MACVAC
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Sori Yanagi, Butterfly Stool. Contraxapat d'aurd modelat i lacat, 42 x 39 cm, 1954, Vitra
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Isabel Taboada, Sin titulo. Técnica mixta sobre tela, 183 x 122 cm, 1972, MACVAC

INDEX



Verner Panton, Panton Chair. Polipropilé tenyit, 61 x 50 x 83 cm, 1960 (1999), Vitra

INDEX



Teresa Marin (Victor Bastida), Hybris I. Oli i tremp sobre tela, 130 x 120 cm, 1995, MACVAC

INDEX



Hella Jongerius, Bovist. Tela de llana verge, cotd i poliamida i perles sintétiques, 54g x 38 cm, 2019, Vitra

INDEX



Manuela Ballester Vilaseca, Jarra a la luz natural. Oli sobre tablex, 59 x 49 cm, 1976, MACVAC
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Manuela Bellester Vilaseca, Jarra a la luz eléctrica. Oli sobre tablex, 59 x 49 cm, 1976, MACVAC
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Del 5 de desembre de 2019 al 14 de febrer de 2020
Galeria Octubre | Agora Universitaria | Universitat Jaume |

Inauguracié
5 de desembre de 2019 | 13 h

Horari de visites
De dilluns a divendres, de 10.30 a13.30 hide 17 a 20.30 h

Entrada lliure

MACYAC  {scofet  driade  vitra.

s i combmpuaron Vicor e Ao Cori
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