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Fer néixer un taller

Enric Mas, Jo Milne, Rosa Tarruella i AntoniaVila
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Editoriale
isseny no necessi
ser estimat

Eld

Editorial .
El disseny no necessita
ser estimat

Es freqiient, quan es llegeixen les
escasses publicacions locals sobre dis-
seny, trobar expressions del tipus “és
un auténtic entusiasta del disseny” o
“és1’obra d’'un amant apassionat del
disseny” o“ha dedicat la seva vida al
disseny”. Sovint, també, els alumnes
queden sorpresos quan alguns dels
seus professors confessen, a la manera
d’una confidéncia entre col-legues,
que estimen més el disseny que la pro-
pia familia. I sovint, encara, sentim
com els responsables d’associacions
iels gestors de projectes exclamen
amb irreprimible emocié: “Jo... pel
disseny..., tot!”. A qué treu cap aquesta
recurrent efusié de sentimentalisme
abrandat? D’una banda sembla que
evidencia un fet: la practica profes-
sional del disseny és el resultat d’'una
inclinacié vocacional que porta a fer
del disseny un estil de vida, una mane-
rade ser. Del’altra, la necessitat de
reafirmacié puiblica de les conviccions
privades sembla que posa en evidéncia
la feblesa d’un sector que, lluny enca-
ra de la normalitzaci6 professional,
demana continues demostracions de
fe i predisposicié al sacrifici a aquells
quel’integren. L'iis d’'una retorica

que apropa el discurs professionalala
lirica amorosa és prou recorrent com
per no passar-lo per alt i per esbossar
una analisi dels seus afectes i les seves
limitacions.

Una de les manifestacions més fre-
quents de I’amor pel disseny el presen-
ta com una mena de desbordament
que porta “I’amant” a transgredir les
categories propies de la practica profes-
sional. En defensa d’aquest ideal cor-
tés sovint se cita Moholy-Nagy i el seu:
“Dissenyar no és una professié, és una
actitud”. Com és habitual en aquest
tipus de maximes, la cita ha estat
construida des de la fragmentacié dela
frase originalil’oblit del context en el
qual va ser pronunciada:. Dita aixi, tal
com sol trobar-se citada, sembla com
si Moholy-Nagy oposés “professié”
a“actitud” sense necessitat d’haver
d’especificar cap on s’orienta aquesta,
com sil’”actitud” de disseny fos una
certa disposici6 de I’anim originada en
si mateix i orientada cap a aquest, al
qual no es demana res, ni tampoc res
seli exigeix. On podriem trobar una
mostra d’amor més elogiient? Si com-
pletem, pero, les paraules de Moholy-
Nagy, larealitat que se’ns presenta és
ben diferent: “...Dissenyar no és una
professid, és una actitud, una actitud
que tothom hauria de tenir; diem-ne
T’actitud del planificador —ja sigui en
matéria de relacions familiars o de
relacions laborals, o en la produccié
d’un objecte de caracter utilitario
d’una obra artistica lliure, o sigui el
que sigui. Aixo és: planificar, organit-
zar, dissenyar”. Gracies a la restituci6
delacita completa hem passat d’'una
predisposicié lirica a la comuni6 trans-
cendent entre el disseny i aquells que
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el practiquen, a una crida que, des de
I’épica socialista, feia del disseny un
instrument privilegiat de ’economia
planificada. El retorn a la font original
ens ha permés veure com una presa de
posicid politica podia ser manipulada
“per amor” fins que s’ha convertit en
una férmula tan plena d’encant com
buida de contingut. Potser no és, una
bona“actitud”, amb vista a afrontar els
problemes reals del disseny, fer caure
la bena dels ulls de Cupidoiactuar, ja
no des del sentimentalisme, sin6 des
delrigoril’eficacia? I enlloc de voler
estendre aquesta peculiar i vaga afec-
cié pel disseny, no seria més urgent
centrar-se en objectius concrets que
permetessin fer passes reals en el reco-
neixement social del dissenyienla
seva visibilitat piblica?

Avui, a Espanya, el disseny no apa-
reixen ni tant sols com a epigraf fiscal
de serveis professionals. Conseglient-
ment, I’activitat economica d’aquells
que exerceixen el disseny com a auto-
noms queda, oculta sota altres epigrafs
oen el calaix de sastre dels “varis”.

Pel que fa als ajuts a la innovacid, els
programes ministerials es concentren
en lainnovacié tecnologica i, per tant,
en els béns d’equipament, i deixen al
marge altres tipus d’innovacid, en els
serveis o en els béns de consum, en
qué el disseny actua significativament
en la cadena de valor. Per tant, les
inversions en disseny només es poden
beneficiar d’ajuts quan, ocasional-
ment, s’endeguen plans especials que
ho permeten. Tampoc és una situacié
acceptable que els temes de disseny
estiguin en mans d’una sola area:

el Ministeri d’Indtstria pel que fa al
govern d’Espanyaila Conselleria de
ComerciTurisme, en el cas dela Gene-
ralitat de Catalunya. Resulta obvi que
per abordar el disseny en totes les seves
facetes manquen estructures adminis-
tratives interdepartamentals en qué
estiguin presents industria, hisenda,
comerc, educacid, cultura, obres pibli-
ques, medi ambient, etcz. Si passem
al’ambit educatiu, cal recordar que el
disseny encara no disposa d’un codi
UNESCO en la nomenclatura per als
camps de les ciéncies i les tecnologies,
una circumstancia que el relega com

a camp de recerca a haver d’ajustar-

se a altres codis més o menys afins.
Mentrestant, la nova LOE manté els
estudis de disseny dins del “régim
especial” d’estudis superiors artistics,
convenientment emparentats amb
dansa, cantimusicaiart dramatic (la
qual cosa per alguns implicats resulta
—-incomprensiblement- engrescadora)
iels organismes competents no acaben
de decidir allo que cau pel seu propi
pes: que els estudis de disseny han
d’incorporar-se al cataleg de titols i
desenvolupar-se com a estudis de grau
plenament universitaris.

Lallista de temes pendents és llarga i
aconseguir escurcar-la requereix una
disposici6 i unes capacitats que no
aporten el simple voluntarisme, la
companyonia entre col-legues de pro-
fessid, o algun puntual contacte pri-
vilegiat amb I’administracié. Tampoc
serveix de gaire cremar la pélvora amb
campanyes conjunturals i genériques



de promoci6 del disseny. Els resultats,
atés que els seus objectius també solen
ser tant imprecisos com “aconseguir
que tothom conegui qué és realment
el disseny” o altres del mateix estil, no
sén mesurables i, si ho fossin, proba-
blement resultarien insignificants.
Aixi, per exemple, totiles recurrents
crides locals a favor del reconeixement
de Barcelona com a capital internacio-
nal del disseny, el cert és que, en la xar-
xa de ciutats creatives patrocinada per
la UNESCO, Berlin i Buenos Aires sén
les dues capitals que han estat recent-
ment destacades com a Ciutats del Dis-
seny. Les campanyes i les accions fetes
“des del’amor” tendeixen a reforcar
vincles interns ja existents, a reafir-
mar llacos ja establerts i a propiciar,
aixi, I’’autoreconeixement”. Ara bé,
per sortir del nucli d’aquells que ja es
coneixenis’estimen i guanyar terreny
ipreséncia en nous ambits i sectors,
I'eficacia ja no depén del’altruisme
amords, sind de saber posar més en
joc els interessos que els sentiments,
d’estar proveits d’arguments solids,
id’estar disposats a endegar negocia-
cions complexesidilatades en el temps.
Estracta, doncs, d’establir objectius
precisos, de conéixer el funcionament
ilesbambolines dels organismes
internacionals o de I’administracié, de
gestionar i negociar diverses mesures
concretes simultaniament, i d’establir
noves complicitats que també arribin
a grups d’opinid i de presa de decisions
influents, aix{ com a les associacions
de consumidors -fins ara mai convo-
cades des del disseny-, o al periodisme
economic en lloc de al de les croniques
de societat i els suplements dominicals
dels diaris.

Un tltim exemple pot servir per aca-
bar d’il-lustrar la situaci6 actual del
disseny i per prendre consciéncia del
tipus de controvérsies que encara
continuen obertes. Fa pocs dies, el
dega delaFacultat de Belles Arts de la
Universidad Complutense de Madrid,
per qiiestionar la inserci6 dels estudis
de disseny en 1’ambit universitari,

va recuperar la vella polémica sobre

la dignitat de les artsi el oficis per
afirmar que, el disseny, juntament
amb la restauraci6 i la conservacié
“Son grandes oficios, pero oficios al
finyal cabo”, rematant-ho amb un
“nada tienen de universitarios, como
ocurre con la canteria, la orfebreria,

la joyeria”s. De poc serveix, davant
declaracions d’aquest tipus, sentir-nos
ferits per algl que no “entén” ni “esti-
ma” el disseny. Si, en canvi, pot ser
util recordar que, d’acord amb aquesta
1ogica, la cirurgia encara estaria a

les mans del digne gremi de barbers
iel mateix es podria dir de qualsevol
activitat que quedés fora de les set

arts liberals. D’altra banda, convé no
oblidar que la universitat no és el mont
Parnas on Apol-lo i les muses celebren
les arts i canten les glories del mén. La
universitat és, aixo si, un ambit obert
de formacid i recerca on tenen cabu-
da totes aquelles activitats amb prou
rellevancia social per qué es consideri
necessaria una regulacié mitjancant
graus académics i titols professionals.
Per tant, la rellevancia social del dis-
seny és ben diferent de la rellevancia

de la picapedreria, l'orfebreriaila
joieria, ila seva regulacié professional
n’ha d’orientar la inclusi6 en el nou
cataleg de titols universitaris. Per tant,
cal deixar de banda les disquisicions
sobre el “caracter” universitari que,
també convé recordar-ho, Belles arts
no va obtenir fins I’any 1978. Com és
facil de veure, queden moltes coses per
fer...iapellaral pragmatisme en lloc
de al sentimentalisme sens dubte con-
tribuiria a millorar I’eficacia amb vista
aresoldre qiliestions tan serioses com
les plantejades.

1 Vegeu Victor Margolin, The Struggle for Utopia: Rodchenko, Lissi-
tzky i Moholy-Nagy1917-1946 (Chicago i Londres: The University of
Chicago Press,1997), p.246.

2 Aquests temes shan comencat a tractar a les jornades técni-
ques “Para una nueva politica del disefio en Espafia” que organit-
zalADPamb el suportdel D.DI.

3"Losdecanos de Bellas Artes dicen que la LOE invade el ambito
universitario”, El Pais (31-10-205)

Converses al Vivanda
Fer néixer un taller:

Eina a Barra de Ferro
Enric Mas, Jo Milne, Rosa Tarruella i AntoniaVila

La posada en marxa dels nous tallers de
creaci6 graficad’Einaa I'Espai Barra de
Ferroon, des de principis de novembre,
shan comencataimpartirclasses,a
experimentaria produiramb calcografia,
litografia i serigrafia, é&s un bon motiu per
reflexionar sobre l'estat actual dels pro-
cessos de creaci6 que utilitzen técniques
de transferéncia i reproduccié d'imatges.
Per aquest motiu hem convidat Enric Mas
[EM],)Jo Milne[JM], Rosa Tarruella [RT]

i AntoniaVila [AV], tots ells professors
d’Eina, a participar en aquesta conversa
que ha estat moderada per Oriol Pibernat
[OP]itranscrita per Octavi Rofes [OR].

OP.- Per comencar d'una manera con-
vencional podriem preguntar-nos per
la situacié de I’obra grafica a Catalunya.

RT.- La situacié actual penso, s’ha
d’entendre des d’'una perspectiva his-
torica. Es innegable que a Catalunya al
s. XVIII ja existia una tradicié de gravat
popular, i també hi havia individua-
litats curioses, enteses i interessades
en les seves aplicacions industrials.
Per constatar-ho, per exemple, només
cal anar a Premia de Mar, on hi ha

el Museu de I’Estampacié i on hiva
haver la fabrica téxtil Lyon Barcelona
S.A, coneguda com La Lid, que a mit-
jan segle XIX va introduir el sistema
d’estampaci6 a la lionesa i va arribar
a ser la més important de tot I’Estat.
Pero tant les estampes populars com
les orles fetes en xilografia per als
documents oficials potser tenen més
a veure amb una tradicié xilografica
d’il-lustracié del llibre. Hem de recor-
dar que a Montserrat ja hi haviauna
impremta al segle XV. Tot i amb aixo,
el cert és que no hi ha una tradicié de
gravat artistic que vagi en paral-lel.
Podem trobar excepcions, des de For-
tuny fins a Picabia, perd amb aixd

no n’hi ha prou per consolidar una
produccid, i crec que larad és que no
hi ha hagut una burgesia que pengés
gravats artistics a les parets de casa,
sind que es quedava amb les litografies
religioses.

AV.- Aix0 és cert, pero s’hauria de
matisar: tota I’avantguarda europea és

elitista i només I’avantguarda russa és
“populista” en el sentit de plantejar-se
arribar a un piiblic ampli i, per tant,
produir uns tiratges orientats a aquest
objectiu. La riquesa de la impressid

a Barcelona era notable i hi ha hagut
colleccionisme, és cert que amb més 4
predileccié per un Sant Sopariper /

una marina que no per penjar una
imatge que fos un manifest artistic.
Totiamb aix0, d’obra grafica se n’ha
col-leccionat i molts gravats de Mird o
Tapies s’han fet aqui, encara que de
manera esporadica.

JM.- Tampoc hem d’oblidar que no tot
el colleccionisme d’obra grafica va
dirigit a ser “penjat a les parets”. Preci-
sament ’obra grafica permet una rela-
ci6é més intima amb la col-leccié que es
guarda en carpetes i té un “consum”
més proper al mén editorial que al
moén de la pintura. Trobem una mostra
d’aquest altre tipus de col-leccionisme
en les subscripcions, els tiratges que
es distribueixen a través de grups
d’amants de ’obra grafica, un ptblic
molt especific.

EM.- Per0 aquest tipus de
col-leccionisme especialitzat ha d’anar
acompanyat d’un coneixement del
mitjd i, ara per ara, hi ha molt desco-
neixement, fins i tot entre els mateixos
professionals del mén de l’art. Per
exemple, pots trobar conservadors de
museu que confonen les técniques!

AV.- Es troba a faltar la figura de
I’amateur d’estampes, que aqui, a diferén-
cia del que han fet els marxants fran-
cesos, no s’ha sabut fomentar. Sia
Franca o a Holanda hi ha mercat per
al’obra grafica és perqué hi ha una
sensibilitat pel paper, pel llibre i per
la imatge que s’ha educat. Pero també
calen associacions que ho promoguin.
El sistema de subscripcions només
funciona quan hi ha grups estables i
organitzats.

JM.- Aix0 també és resultat de la tra-
dici6: aqui trobo a faltar associacions
d’artistes que col-laboren i comparteixen
instal-lacions. La tendéncia és més aviat
a obrir microestudis, sovint individuals,
ia organtizar-se en associacions profes-
sionals tan amplies que no poden donar
resposta a necessitats particulars com,
per exemple, pot ser la possibilitat de
compartir un taller o d’organitzar un
sistema de subscripcions.

OR.- El col-leccionisme d’obra grafica
també ha de superar prejudicis relacio-
nats amb conceptes com ara origina-
litat i autenticitat que encara sembla
que tenen un pes important. Com
poden superar-se aquests prejudicis?

JM.- Es cert que aix0 continua pesant
molt. El primer cop que vaig mostrar
obra en una galeria de Barcelona em
van preguntar: “I no tens res origi-
nal?”, El fet de treballar amb peces
uniques de gravat i litografia feia que
I’obra no fos considerada “original”,
una definicié que per a ells era una
avaluaci6 negativa i que obviament
posava ’obra grafica molt per sota en
la seva jerarquia.

RT.- De tota manera, la revaloritzacid
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de la copia no és un tema exclusiu del
gravat, també el trobem, i portat a
I’extrem, en Rodin i un procés de tre-
ball escultoric que condueix a la “copia
sense original” com diu Rossalind
Krauss de la seva Porta del'Infern.

EM.- Abans, quan I’Antonia parlava
de Mir6 i Tapies, també podiem haver
inclos Dalf com a artista que va fer
molts gravats pero, precisament, la
seva mala fama no ve només de la sos-
pita que signava papers en blanc, siné
de I'tis de procediments no autografs
que posen en dubte 'originalitat.

AV.- Aquest és el problema del fotogra-
vat que, des de mitjan segle passat,

es veu com una técnica ambivalent:
pot ser considerada com una mera
transferéncia d’imatge, per tant no
seria una técnica autografa, o es pot
considerar que, un cop s’ha transferit
la imatge, sila continues cremant
amb acids, estas fent un tractament
d’aiguafort, per tant, un treball ori-
ginal. De fet, podem distingir dues
tradicions en relacié amb el con-

cepte d’obra original: 1a francesa i
I’anglosaxona. A Franca, per exemple,
el llibre d’artista sorgeix 1’any 1867
amb la col-laboraci6 entre Manet i
Mallarmé per fer Laprés-midi d’'un faune,
que és un treball manual, molt sofis-
ticati que esta dins dels parametres
de qualitat de la bibliofilia. Als Estats
Units, en canvi, lartist’s book s’allunya
progressivament del livre d'artiste amb
Ed Ruscha, quan aquest adopta plena-
ment procediments estandarditzats
iindustrialsi el valor deixa d’estar
estretament relacionat amb la qualitat
artesanal de I'objecte.

RT.- Hi ha un altre aspecte que exem-
plifica un pél allo que parlavem abans
itéaveure amb la terminologia. Al
nostre pais no és facil definir qué som
quan fem gravat. De fet, és un pro-
blema de llenguatge que potser és un
simptoma que no hi ha una tradici6 -
popular o elitista- de tenir gravats pen-
jats a les parets: no és el mateix defi-
nir-se com a “artista gravador” —-amb
connotacions d’impressor-“artista
grafic” -amb connotacions de dissen-
yador-o “artista visual”-que no fa
referéncia al mitja utilitzat-. Veig molt
més clar el terme anglés printmaker, “el
que fa gravat”.

JM.- Aix0 és cert. De fet, la tradicié
anglosaxona de qué parlava ’Antonia
neix gracies a la creacié d’un vocabu-
lari que evita utilitzar ’'oposicié origi-
nal/no original. Parlar de printmaking
resol aquest problema, el printmaker no
es pot traduir ni com “estampador”, ni
com a “impressor”, print és més ampli i
menys definit que “gravat”.

AV.- La riquesa del producte grafic
imprés estd en un llenguatge que
bascula entre diverses categories.
S’arriba a la definici6 a través de des-
placaments com els que fa Richard

S. Field amb les seves trenta propo-
sicions sobre ’art imprés, amb una
clara al-lusif a les “Senténcies sobre
I’art conceptual” de Sol LeWitt. Field
defineix amb cada proposicié, una
cara del gran poliedre que és el mén de
I’estampa. Un excés d’ortodoxia limita
el camp de la innovacié. Aix0 explica,

per exemple, les resisténcies que es
van produir a Franca davant el proce-
diment de gravat en color d’Stanley
William Hayter amb diversos colors en
una sola matriu. L'origen de la contro-
vérsia s’ha d’entendre des d’un entorn
en qué el gravat es relacionava amb el
gravat monocrom i en qué, per tant,
la impressié tradicional a color només
es podia concebre a partir de matrius
diferents.

OP.-1d’acord amb aquesta riquesa de
categories, com es forma 1’”artista
gravador”?

EM.- Penso que una part important de
la formacié ha de conduir a prendre
consciéncia dels problemes que plante-
jala impressi6, que sén molts, i saber
afrontar-los creativament. Es I'actitud
que trobem, per exemple, en els treballs
de Campano o en les col-laboracions de
Jaume Plensa i Magi Baleta en qué hi ha
una voluntat de fer front a la técnica i
sortir-se’n amb noves solucions.

AV.- Una referéncia clau per entendre
la creacié com una ruptura en el procés
de treball torna a ser Haiter i el seu
Atélier17 de Paris, un lloc on queda clara
la diferéncia entre el taller d’impressor
iun taller on es fa recerca i creacié
artistica i l’artista és responsable de tot
el procés de treball, tant de la matriu
com de la seva estampacid. També
Picasso sorprén pel trencament amb
les convencions i les maneres de fer

de l'ofici. I ho podia fer, precisament,
perqueé gravava molt i entenia les pos-
sibilitats i les limitacions del taller. En
sentit contrari també trobem artistes
que es formen des de la disciplina de
I'impressor, com ara El Lissitzky, que
era litograf, o un Max Ernst jove.

JM.- Els problemes vénen quan hi ha
massa allunyament del taller com

a lloc de creacid. Els estudiants de
disseny grafic haurien de passar obli-
gatoriament per més tallers “bruts”
d’escultura, d’obra grafica i de pintu-
1a, iaquiaixonoesfa.

AV.-1no es fa perqueé, a partir dels
anys seixanta, va triomfar una idea de
modernitat que volia evitar a qualsevol
preu les coses que embruten, i Eina

no se’n va escapar. Tot i les constants
referéncies a la Bauhaus, s’oblidava

el paper central que hi ocupaven els
tallers. A més, I’art conceptual va
donar arguments per desmantellar
tallers i també, tot s’ha de dir, per,
poder retallar aixi pressupostos, sense
que tampoc es produissin alternatives.

EM.- El mateix esta passant ara amb
els laboratoris fotografics, s’estan con-
siderant obsolets sense entendre que la
fotografia analogica i la digital s6n dos
llenguatges diferents.

JM.- Se substitueix en lloc d’acumular,
com si hi hagués una tinica manera de
ser modern que, seguint aquesta logica
de direcci6 nica, acaba sent antiga
més aviat del que s’esperava.

RT.- Voldria apuntar un altre aspecte:
a Barcelona, a banda de la Poligrafa
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que sempre va editar obra grafica, el
panorama galeristic apuntava més
cap al’obra original, la peca tinica.

A mitjan anys vuitanta, uns anys
d’euforia artistica, apareixen algunes
galeries dedicades exclusivament a
’obra grafica, pero no duren gaire. Les
primeres tanquen i se n’animen unes
altres. 1 és que cal un perfil de galerista
especial, que hauria de ser una barreja
de coneixedor i de curids, que ha de fer
servir la intuicié i disposar de temps.
Un gravat a vegades és “temps”, no es
comenca a vendre tot seguit... Pot-

ser era com si aquests galeristes ja es
consideressin ells mateixos de segon
ordre, com sino arribessin a connectar
amb aquesta modernitat dominant.
Després, als noranta, si que sorgira
alguna galeria com les Edicions T,

per exemple, dedicats només a obra
grafica -sempre amb aquesta especia-
litzacib, no és aixo ja un senyal? I amb
una programacié que ens va permetre
veure de molt a prop obres d’artistes
com Sol LeWitt.

EM.- En lloc d’acceptar ’obra grafi-
ca com un mitja amb valor per si
mateixa, es veu com una segona linia
per a artistes que no obtenen el seu
principal reconeixement a través del
gravat. Es com si l’origen de I’obra
grafica com a mitja per fer copies de
la pintura no s’hagués oblidat i per
aixo s’entén encara menys ’obra
grafica com a peca tnica.

AV.- Tot i que heterodoxos com Rem-
brandt no van utilitzar el gravat
inicament per reproduir la seva obra
pictorica, ila seva la pintura també
va rebre influéncies del gravat. Perd
tens rad: un gravat sofisticat i de poc
tiratge no entra en els parametres
dels venedors d’art. La fotografia, en
canvi, ha trobat el seu espai, potser
gracies a un émfasi en els “temes”
fotografics que han deixat de banda
qiiestions més técniques.

JM.- La fotografia, per exemple,

no entén el concepte d’edici6 de la
mateixa manera que el gravat. Qué
vol dir una série de tres fotografies?
Esuna limitacié que respon a fun-
cions mercantils, no técniques. Pero

aqui el gravat de poc tiratge és gairebé
impensable tal com esta organitzat

el mercat. En altres paisos aixo no és
tan exagerat i hi ha un moén d’artistes
i galeries que treballen amb l’obra
grafica com a peca inica. Perd aixo
potser també és una conseqiiéncia de
com estan organitzats els tallers i els
mateixos coneixements del piblic en
aquests llocs.

OP.-1, per acabar, quin paper pot tenir
el nou taller d’Eina a Barra de Ferro
dins d’aquest context?

AV.- U'aposta de Barcelona pels “intan-
gibles” ha fet que una bona part de
l’estructura que hi havia fa només 10
anys hagi desaparegut. De la mateixa
manera que ha desaparegut tot el
sector téxtil, també el mén de 1’art

a Barcelona va jugant un paper cada
cop més residual. El consum cultural
s’ha anat desplacant a Madrid i Bar-
celona, ara per ara, té un déficit de
fonts d’estimuls per a I’estudi o per

a l’experimentacid. Les institucions
culturals s’han anat fent monotemati-
ques i no hi trobes contrapunts dels
quals sorgeixin contrastos i sorpreses.
Per aix0 veig com a prioritats una
clara aposta per la internacionalitza-
cib, organitzar cursos i seminaris que
permetin incorporar coneixements
imaneres de fer d’altres tradicions
culturals, i dur a terme una politica
d’exposicions en qué 1’obra grafica tin-
gui un paper privilegiat.

EM.- També seria molt bo que ser-

vis per donar impuls a la serigrafia
d’autor. Encara que sigui una técnica
forca popular, sovint s’oblida que no
serveix només per estampar samarre-
tes i que també és 1itil per experimen-
tar-hi i fer-hi un treball de creacid.

RT.- Comencar un taller és una situa-
ci6 que no es déna gaire vegades, en el
sentit de permetre comencar de zero
en un lloc que encara no és “teu”, on
no has “acumulat” res, on tot és nou,
o encara“no és”... I aquesta expe-
riéncia ens ve molt de gust a tots, fer
sorgir el “taller” com un espai amb les
caracteristiques molt especials que
abans ja hem comentat.

Sode
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ASSOCIACIO D'EXALUMMNES

CURS DE FINANCES
PERA CREATIUS

(2a edicid)

Duradai2 hores repartides
en 4 sessionsde 3 hores.

Dates divendres 27 gener
i3,10,17febrer2006

Horaride16.30a19.30 h.
Lloc Escola Eina, Passeig Sta. Eulalia2s

Professor Joan Ravellat, profes-
sor del'Escola dAdministraci6
d’Empreses de Barcelona i assessor
fiscal i comptable.

Objectius

La gestié econdmica d'un estudi dedis-
seny,d'arquitectura o de qualsevol altre
servei de creaci6 és l'auténtic maldecap
del creatiu. Per una banda es fa dificil
quantificaridefensarel preu d’'un servei
que perlaseva naturalesa és intangible.
Perl'altra el rime de treball i de canvis
que imposa el mercatactual éstan
accelerat que no deixa gaire temps per
avaloraramb serenitat i coneixement
l'auténtica rendabilitat del despatx. El
curs es proposa donar elements de valo-
racié del graude rendabilitat d'un estu-
di de serveis de creaci6.No sensenyara
comptabilitatsino criteris i pautes pera
interpretar els informes econdmics que
habitualment s'encarreguen als gestors.

Adrecata

Dissenyadors en qualsevol de les seves
disciplines - grafic,industrial, inte-
riors, téxtil, il-lustracio, multimédia,
etc.-aixi com arquitectes o fotografs,
quetinguin un despatx propi o que
estiguin interessats en establir-se pel
seucompte.

Continguts

.Caracteristiques especifiques de la
“indlstria de serveis de creacid”.

.La constitucio6 del despatx: Autonom,
Societat Limitada o Societat Andnima?

.El problema del control de costos dels
serveis “intangibles”.

.Larecercadelarendabilitatiestraté-
gies peraconseguir-la.

.Elstres informes econdmics que cal
encarregari lasevainterpretacio: el
“Balanc desituaci6”, el "Compte de resul-

tats”"il Informedetresorerla
Lindex de rendabilitat.

.Onhadesituarel client el cost dels pro-
jectes quelifael creatiu?
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Preus

45€ (IVAinclds), Socis D'Eina, Asso-
ciacié d'Exalumnes.

45€ (IVAinclos) Alumnes matri-
culatsal'escola Einael curs 2005-
20060.

135€ (IVAinclos) No socis.

Informacio i inscripcions
Secretaria DEINA
Dimartsdei6az2oh.

Tel 932058542
info@deina.org
www.deina.org

deu entorns urbans diferenciats de

gracida
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Nadal BCN doriol ysamat

En portada

Barcelona. El projecte Nadal BCN va rebre una

|
=,
T 9
3o
At &
GJLn
+—
u O
u
=l NS
o U
S.E
= g
opa
s,
©
82
oy
wn ©
v £
S o
S ©
= Al
\
14}
n >
¢ ©
(e T
S ©
(%]
w E
u 3O
o
o ©
5=y
W
o
a5
w ;A

adalenca perala

Reproduim la proposta d'ornamentaci

qualificacié d'Excel-lent per part del jurat format
perjoaquim Espafol, Tomas Lépezi Rall Oliva.

platja del Bogatell a Barcelona, que forma part del PFCque
OriolYsamat, alumne del GSD de Disseny d'interiors, va pre-

.)iproposalasevainte-

metacrilat, poliestire téxtil ..




