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Las fotocomposiciones de Enric Miralles.




Las fotocomposiciones del arquitecto catalan Enric Miralles fueron investigadas
en mi tesis doctoral realizada en la Universidad Politécnica da Catalufia como in-
tegrantes de su proceso de disefio. Este trabajo inicia con una breve introduccién
al tema de la fotocomposicion a respecto de sus origenes y evolucién en el arte
dadaista y surrealista, presentando una continuidad con el cubismo de Picasso y
posteriormente las fotocomposiciones de David Hockney que fueron sin duda una
referencia al trabajo de Enric Miralles. Las fotocomposiciones de Enric Miralles
se configuran como un medio investigativo y representativo dentro del universo de
la arquitectura y de su proceso de disefo. El analisis de sus fotocomposiciones es
de fundamental relevancia para el acercamiento de las asignaturas de represen-
tacion grafica y de proyectacion con la puesta en valor en los procesos creativos.

The “collages” of Enric Miralles.

The photomontage of the catalan architect, Enric Miralles, were investigated by my-
self in my pHD thesis, achieved at the University of Catalunya, UPC, Barcelona.
This paper begins with a brief introduction to the subject of the photomontage re-
gard to their origins and evolution in Dadaism and Surrealism art, showing a con-
tinuity with the Cubism of Picasso and, subsequently the works of David Hockney,
which were, no doubt a reference to the photomontage of Enric Miralles. The “col-
lages” of Enric Miralles are a representative configuration and an outstanding way
in the architecture universo and its design process. The analysis of their “collages”
is of fundamental significance for the subjects of graphic representation and de-
sign approach, adding value in creative processes.
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BREVE INTRODUCCION A LOS ORIGENES DE LA
FOTOCOMPOSICION.

Las fotocomposiciones son muy antiguas se trata del
primer método de manipulacién fotografica y se remon-
ta a la década de 30 del siglo XIX, por medio de la im-
presién directa de dibujos, hojas, flores, figuras, etc.,
sobre la fotografia.

La fotocomposicion intitulada Los dos caminos de la vi-
dade 1857, utiliza la superposicién de fotografias y ne-
gativos fotograficos, en la cual Oscar Rejlander realiza
una fotocomposiciéon con mas de treinta negativos so-
bre papel fotosensible formando una obra de concep-
cién épicay en los canones de la pintura clasica. Ya Jo-
hn Morrissey en 1896 utilizaba figuras femeninas, las
cuales eran reproducciones fotogréaficas recortadas del
libro American Photography nuevamente fotografiadas
sobre otro fondo.

Experimentos desarrollados en fotogramas generaron
un sinfin de posibilidades plasticas por los principales
artistas de la década del 20 del siglo XX, como Man
Ray, Christian Schad y Moholy-Nagy.

Las fotocomposiciones se configuraron como una prac-
tica habitual de caracter popular en las que la facilidad
en recortar imagenesy pegar estuvo presente en la con-
feccién de albumes de fotografias, postales de conte-
nido cémico, recuerdos militares, carteles de concier-
tos, exposiciones, etc. Fueron muy importantes en los
temas politicos, casi siempre utilizadas por las fuerzas
politicas de izquierda. Una expresién que posibilita ac-
ceder a fuertes contenidos simbdlicos. Ejemplos desde
composiciones mas clasicas, que abordan varias tema-
ticas de forma encadenada, como en el Panfleto del
Partido Comunista de Barcelona, 1936. Este cartel par-
te de una interpretacién con recortes de fotografias de
la defensa de Madrid sobrepuestos al cuadro de Dela-
croix La libertad guiando al pueblo, cuyo tema son las
barricadas de Paris de 1830.

Otras agregan humor a la tematica politica, como la fo-
tocomposicién de John Heartfield, intitulada jHurra, se
termind la mantequillal, 1935, interpretando la frase de
un politico que habia dicho que el hierro hace fuerte a
un pais y la mantequilla hace engordar, y por lo tanto la
fotocomposicién presenta la familia reunida a la mesa
degustando tranquilamente grandes piezas metalicas,
con un cuadro de Hitler al fondo.

La palabra «fotomontaje» fue inventada por los berline-
ses tras la Primera Guerra Mundial para nombrar la téc-
nica que incluia la fotografia en sus trabajos artisticos.
Pero no hay acuerdo al definir el término, el cual, se-
gln el Penguin English Dictionary, significa: «fotografia
compuesta por varias fotografias; arte o procedimiento
de realizarla». Actualmente la palabra es mas utilizada
con relacién a procedimientos fotograficos que incluyen
técnicas de laboratorio.
Segln Dawn Ades, los dadaistas berlineses utilizaron la
fotografia como imagen ready-made y la pegaron junto
a recortes de periddicos y revistas, tipografias y dibujos
para formar una imagen explosiva y caética, un provo-
cador desmembramiento de la realidad. El objetivo de
estas fotocomposiciones era representar el mundo tec-
nolégico, el mundo de la comunicacién masiva y de la
fotografia como resultado de un proceso de reproduc-
cion fotomecanica, ademas del caracter iconografico.
Los dadaistas berlinesesy los constructivistas rusos en-
contraron en las fotocomposiciones un modo expresion
intermedio entre el arte abstracto y el figurativo. Las
técnicas por los afios 20 y 30 oscilan en la utilizacién
solamente de la fotografia y el collage, que podria in-
corporar recortes de periddicos o fragmentos de xilo-
grafias. Uno de los temas recurrentes de las fotocom-
posiciones de los dadaistas berlineses fue la relacion
de lo humano y lo mecanico.
El texto incluido en las fotocomposiciones y collages
pierde su significado para adquirir propiedades visua-
les, ya que es incorporado con rotaciones, sobreposi-
ciones de escalay como fragmento. Configurandose en
composiciones mas agresivas y dinamicas que las ela-
boradas por los Cubistas.

Sobre la idea de la ciudad futurista, Dawn Ades dice:
«(...) los violentos cambios de escala y las percepcio-
nes simultaneas de elementos diferentes que forma-
ban parte de la vision futurista de la ciudad fueron
una materia prima ideal para el fotomontaje. (...) en
las imdgenes apifiadas de Metrdpolis, de Citréen, o
de Ciudad moderna: crisol de vida, de Podsadecki.
(...) Existe en estas obras una sensacion de espacio
vertiginoso: una vista aérea de una calle que retro-
cede hasta perderse en el centro, rodeada de pers-
pectivas muy anguladas de edificios que se pierden
en el horizonte.» (ADES, 2002:99)



Ades concluye que quizas el fotomontaje de Paul Ci-
tréen haya influido la pelicula de Fritz Lang, en que
muestra la fria sociedad del futuro, con sus enormes
rascacielos, vias suspensas y grandes autopistas, asf
como aviones que no sobrevuelan sobre ella sino entre
sus edificios. La escala de lo humano se pierde en una
ciudad injusta de la desigualdad social y la exclusion
de la sociedad obrera que se constituye al final como la
fuerza real impulsora del futuro y el progreso.

En Rusia, las fotocomposiciones asumen caracteristi-
cas graficas acordes con las representaciones del cons-
tructivismo, composiciones dinamicas en que prevale-
ce la diagonal, y el circulo presentando un punto de
vista angulado, caracteristico del constructivismo, en
que las fotocomposiciones pueden ser apreciadas en
distintas posiciones.

Uno de los tantos objetivos de las fotocomposiciones es
crear paisajes ins6litos y nuevas relaciones a los obje-
tos del cotidiano, por medio de cambios de contexto,
yuxtaposiciones, cambios significativos de escala, y ex-
plotando su contenido surrealista. La continuidad es-
pacial es una de las principales caracteristicas de las
fotocomposiciones surrealistas, al contrario del dadais-
mo, que se caracteriza por la fragmentacién. René Ma-
gritte, en 1929, presenta una imagen bucélica de la
Opera de Paris la cual es encajada en un nuevo paisa-
je rural de césped y vacas, creando una nueva realidad
ajena a la de gran metrépoli.

Miralles se vale de la estrategia de cambio de contexto
caracteristico del fotomontaje durante el proceso de di-
sefio para generar nuevas problematicas, tema aborda-
do en el curso que dicté en la Staedelschule en Frank-
furt. En una determinada etapa del proceso de disefio
pedia a los alumnos que trasladasen a otro sitio el pro-
yecto en desarrollo o fragmentos de éste y asi se gene-
raran nuevas relaciones insospechadas hasta entonces,
y seglin Miralles este procedimiento podria llevar a la
creacion de una arquitectura méas personalizada, evi-

tando modelos esteriotipados.

Max Ernst fue considerado uno de los primeros en tra-
bajar sisteméaticamente con la creacién de imagenes en
que generaba una profunda transformacién de la esen-
cia de las cosas en figuraciones sorprendentes de alto
poder creativo. Se inclinaba por seleccionar iméagenes
y objetos que tuviesen una textura expresiva, para in-
cluirlas en sus fotocomposiciones, y realizaba violentas
distorsiones de escala, mas que los surrealistas. El tra-
bajo de Ernst bajo la corriente Dadé ya anunciaba el su-
rrealismo, y por medio de Salvador Dali y Magritte el
surrealismo imprime la imagen onirica.

En la década de 1930, las fotocomposiciones surrea-
listas buscaban explotar nuevas relaciones entre el sig-
nificado y las proporciones del cuerpo humano, como
también el uso de imagenes invertidas.

Las fotocomposiciones de los constructivistas rusos y
polacos estaban basadas en el principio del disefio no—
objetivo y constructivo; al descubrir que los procedi-
mientos fotogréaficos podrian crear imagenes, formas y
texturas independientes del mundo real. Los trabajos
mas originales de Lazlo Moholy- Nagy, se basan en la
fotografia y la descripcién del espacio y no en procedi-
mientos fotograficos como los de superposiciéon de ima-
genes. Uno de sus recursos formales es la repeticion de
imagenes con variacion de escala, elementos lineales,
el disefio estructural, y el blanco del fondo del papel
que funciona como un espacio infinito.

Parafinalizar, una frase de Hausmann del afio de 1931, so-
bre el fotomontaje y que sigue actual hasta nuestros dias:
«El campo del fotomontaje es tan vasto que tiene
tantas posibilidades como medios distintos haya, y
estos medios cambian cada dia en su estructura so-
cial y en la superestructura psicoldgica resultante.
Las posibilidades del fotomontaje sélo estan limi-
tadas por la disciplina de sus medios formales».

(HAUSMANN, en: Ades, 2002:158)

Es en el campo publicitario que sigue la evolucion del
fotomontaje, quizas a muchos trabajos les falte el valor
estético de las fotocomposiciones dadaistas, surrealis-
tas, y constructivistas, y principalmente contenidos va-
ciados de significado, ya que, vivimos en una sociedad
basada en el consumo y lo efimero.
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LAS FOTOCOMPOSICIONES DE ENRIC MIRALLES

«Un proyecto siempre esta hecho de esos momen-
tos, de esos momentos diversos, de diversos frag-
mentos a veces contradictorios. Estos collages, a la
manera de un puzzle, forman la representacion de
un espacio en una accién que, en cualquier caso,
repite el trabajo mismo de proyectar. Son como una
sorpresa que abre continuamente una nueva defi-
nicién de los limites y de los contornos.» (MIRA-
LLES, 1996:173)

Las fotocomposiciones de Enric Miralles pueden ser
comprendidas como parte del proceso de disefio. En
ellas esta presente el concepto de simultaneidad de la
pintura cubista y el acercamiento a la forma de mane-
ra fragmentaria con la superposiciéon de multiples pun-
tos focales. El arte cubista se basa en la visualizacion
de mas de un angulo de visién en el lienzo creando nu-
merosas imagenes, como perfiles que se transforman
en iméagenes frontales y viceversa. Uno de los objetivos
del arte cubista es el de expresar de este modo la du-
racion temporal de la experiencia estética. Este con-
cepto fue de gran importancia para la idea de espacio
arquitectédnico moderno con la interpenetracién de in-
terior y exterior y la continuidad espacial. El cubismo
conduce el espectador alrededor del tema, visto que
una serie de planos que se interpenetran simultanea-
mente, expresando el movimiento del espectador en el
espacio-tiempo.
«Frente a la congelacion del tiempo propio de la
instantanea, en el curso de su potencia la elabora-
cién de una imagen basada en adicién de fragmen-
tos, de momentos simultaneos que con el transcurrir
del tiempo se transforman, ya sea por el cambio es-
pontaneo de aquello que se representa o por un mo-
vimiento intencionado en la percepcion. Deja de
sobresalir la forma individual como elemento aca-
bado y absoluto, como delimitacion estricta para
potenciar las relaciones en si mismas y configurar
un sentido de lo mdltiple. Los distintos fragmentos
inscritos en el montaje no se perciben como ele-
mentos aislados sino que participan del movimien-
to global de toda la construccion provocando una
sugestion del espacio de representacion o construi-
do como una narracién, un ambito de sucesos con-
tinuos.» (BIGAS, 2005:22-23)

Sus fotocomposiciones, como en el caso de Venecia,
Figura 1, abarcan la casi totalidad del paisaje, que es
recreado en su amplitud, como una memoria de la per-
cepcion real, no como fragmento y si como un recordar,
como un sentirse alli. Todos los elementos se presen-
tan con la misma importancia.
Podemos decir que las fotocomposiciones presentan
una coherencia dentro del universo representativo del
estudio Enric Miralles e Benedetta Tagliabue, si vamos
a la representacién de los planos bidimensionales to-
das las lineas son iguales, no hay jerarquias.
«El sentido acentuante y determinante, centralizador
y jerdrquico, se elimina a favor de una concrecion po-
livalente del mundo. La percepcién se amplia, se
mueve y el espacio o el discurso se expande para que
el tiempo pueda discurrir mas libremente concentra-
do y condensado en una imagen que requiere una
lectura, como determinadas novelas tipo enciclope-
dia, mas paciente de lo habitual». (BIGAS, 2005:23)

Algunas fotocomposiciones son precisas en su super-
posicién, y mas una vez la idea de precisién en su pro-
ceso de disefio, que se verifica cuando él afirma que re-
pite sus croquis como que treinta veces para encontrar
la posicién precisa de las «piezas» que estan en juego
en sus proyectos. En otras la imagen es sutilmente dis-
torsionada, y ya no intenta representar la «realidad»,
como los planos inclinados de su arquitectura, los giros
de las tramas en planta, y sus columnas inclinadas que
recrean contemporaneamente en los aularios de Vigo la
idea de bosque de Alvar Aalto.

Los recortes, o sea, la supresiéon de partes de la ima-
gen, generan este caracter de algo incompleto, y que
da la sutileza y belleza de la composicién. Podriamos
leer entre lineas como algo en suspenso a espera de la
transformacién y que jaméas se completara, como las
ciudades que jamas se terminan de construir y cuya ar-
quitectura siempre esta a la espera del devenir.

El observador generalmente esta dentro de la escena,
como en los dibujos de Alvaro Siza, donde él mismo se
dibuja participando y viviendo el espacio. En la pers-
pectiva clasica tenemos sé6lo un punto de fuga que co-
rresponde a un Unico momento, mientras que en la fo-
tocomposicién tenemos varios momentos, como sucede
con nuestra vista que se desplaza de un lado a otro bus-
cando el interés, o los intereses del paisaje.



FIGURA 1 | Venecia, fotocomposicién del Gran Canal.

FIGURA 2,3y4 | Pablo Picasso. De Izquierda a derecha: Young Woman, 1909; Pigeon pois, 1912 y Woman armchair, 1913.

«Estos montajes pretenden hacer olvidar los modos
de representar y pensar la realidad fisica de las co-
sas propios de la tradicion perspectiva. En cierto
sentido son croquis simultaneos, como multiples y
distintas visiones de un mismo momento. El colla-
ge es un documento que fija un pensamiento en un
lugar, pero lo fija de manera vaga, deformada, de-
formable; fija una realidad para poder trabajar con
ella.» (MIRALLES, 1996:173)

Podriamos hacer una analogia con el proceso de dise-
fio de Miralles que cada fragmento de sus fotocompo-
siciones pueden ser interpretados como los fragmentos
que entran en juego en su obra arquitecténica, piezas
que se interrelacionan y que al alterar una pieza el to-
do se vuelve a ser replanteado, en sutiles desplazamien-
tos y matices como en la evolucién de las diversas al-
teraciones del proyecto del Parlamento de Escocia en
Edimburgo.
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FIGURA S | Fotocomposicién. David Hockney: Arnold, David, Peter, Lisa y Lidlle Diana, 1982.

Los temas abarcan todo lo que pueda hacer parte del
proceso que va desde el sitio a intervenir a la obra en
sus sucesivas fases de construccién. Sus fotocomposi-
cionesy collages se acercan a los del Inglés David Hoc-
kney, y él mismo confes6 en una entrevista que los di-
bujos en planta del parque de Mollet del Vallés son co-
piados de Hockney.

David Hockney empieza sus fotocomposiciones a prin-
cipios de 1982 con una camara instantanea del tipo
Polaroid. A partir de la suma de estas porciones de la
escena en un orden regular de trama, compone la tota-
lidad de la imagen, con sutiles distorsiones. Por el for-
mato convencional del tipo ventana con sus margenes
blancos y por su limitacién focal termina por liberarse
posteriormente de este método y encuentra una nueva

forma de componer. Surge en sus fotocomposiciones la
supresion de partes de la imagen que le permite un ma-
yor dinamismo y la posibilidad de representar espacio
y tiempo con el mismo grado de subjetividad. Al mismo
tiempo elementos distantes son retratados con el mis-
mo grado de intensidad de los que se encuentran en
primer plano, alterando la nocién de profundidad del
espacio.
«(...) Hockney se valia de la misma estrategia que
utilizaron los pintores prerrenacentistas con pare-
cido propdsito: proporcionar la méxima informa-
cién posible con que comprender la totalidad de
una personalidad o acontecimiento, sin preocupar-
se por la coherencia de una sola escena.» (LIVINGS-
TON, 1993, en Bigas, 2005:22)



FIGURAG6 | Fotocomposicién. David HocKney: My Mother.

Comparando las fotocomposiciones de Hockney con las
de Miralles percibimos que, opta por seguir los ejem-
plos de Hockney que presentan una gran libertad al
componer con los fragmentos fotogréaficos, como en My
Mother. Miralles opera con un tamafio de fragmento fo-
tografico casi siempre mayor al utilizado por Hockney
y, por lo tanto, un nimero inferior de registros del pai-
saje al comparar con la fotocomposicion Place Fursten-
berg en Paris. Sus fotocomposiciones estan relaciona-
das con la obra de Hockney realizada entre los afios de
1982y 1986.

Trasladando la idea de las fotocomposiciones a la ma-
nera de Hockney a la arquitectura encontramos dos
ejemplos que se relacionan entre si, tanto por la tema-
tica de edificio representativo del gobierno como por las
multiples imagenes que se generan. Uno es la clpula
de Foster del Reichstag y el otro la claraboya del patio
jardin del Parlamento de Escocia de Enric Miralles.
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El cono formado por 360 espejos situado en el centro
de la ctpula, cuyo significado es ligerezay apretura ha-
cia el mundo, tiene ademas como objetivo proyectar luz
natural no reflectante a la sala de plenos. Pero este co-
no invertido recrea una imagen dindmica cambiante, in-
vertida y fragmentaria del movimiento de los visitantes
que ascienden la rampa. La clpula como una estructu-

ra unitaria que se desmaterializa al reflejarse parcial-
mente en el cono de espejos.
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FIGURA 8 | Interior de la cipula
del edificio remodelado del
Reichstag, Berlin. Sir. Norman
Foster (1995-1999).

FIGURAS | Claraboya del
patio—jardin del Parlamento
de Escocia (1998-2004).

Los cristales de las claraboyas del Parlamento de Esco-
cia también tienen esta cualidad de caleidoscopio re-
flejando porciones de los edificios y del cielo, ambos
ejemplos dibujan imagenes incompletas y en constan-
te cambio por las cualidades ambientales.



La fotocomposicion del Mercado de Santa Caterina, Fi-
gura 10, en fase de construccioén, presenta al fondo la

ciudad y en el lateral derecho, los edificios van préacti-
camente desapareciendo a la medida que se acerca a
la imagen de primer plano con recortes escalonados.
Este «desaparecer» hace que gane importancia la di-
mension del terreno bien como el movimiento de la obra

FIGURA 10 | Fotocomposicién del Mercado de Santa Caterina.

recién iniciada. El punto principal de esta composicién
de donde parte la mirada del observador y que permite
vislumbrar el desarrollo del tema a su alrededor, es jus-
tamente la ausencia de imagen en la porcién central de
la fotocomposicion.
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FIGURA 11 | Mercado de Santa Caterina y entorno urbano.

Esta fotocomposicién, Figura 11, también parte de la
misma idea de ausencia en el centro. Se trata de una
representacién circular que como algunos de sus pro-
yectos «gira sobre si misma» como el proyecto de la Es-
cuela de Musica de Hamburgo, Figura 12.

Figura 12.

La intencién es representar estos moments cuando ca-
minamos por la ciudad con aire de curiosidad y mira-
mos hacia el cielo, y nos detenemos en los remates de
las edificaciones.

La imagen invertida de los edificios de parte de la foto-
composicién nos remite a las figuras invertidas en su
arquitectura, como por ejemplo en el Parlamento de Es-
cocia con sus ventanas de las oficinas MSP y la imagen
de cascos de barcos mirados desde abajo en el vesti-
bulo-jardin.

La linea de remate de los edificios practicamente se
unen. Los intervalos temporales y espaciales son dréas-
ticamente modificados, como también en la fotocom-
posicién del Embarcadero, en que sus composiciones
circulares presentan una tendencia a relacionar puntos
alejados en el espacio.

Segln Montserrat Bigas, en la metodologia de combi-
nacion de las unidades fotografiadas el principal recur-
so es la multiplicidad evitando la linealidad que puede
ser realizada a partir de las siguientes operaciones: rei-
teracién de un mismo elemento, generacién, prolifera-
cién, multivisién, y con la posibilidad de multiplicacién
de los puntos de articulacién o nodos, los elementos de
referencia, los limites, las extensiones y recorridos, etc.
El objetivo de la multiplicacién es dilatar el lapso de
tiempo para que la fotocomposicién contenga «la méaxi-
ma informacién posible» y también, por otro lado, aco-
tar los intervalos en que puntos alejados en el tiempo y
en el espacio puedan estar en contacto.



— 0 5 10

FIGURA 12 | Planta baja y fachada de la Escuela de Musica de Hamburgo.
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FIGURA 13 | Fotocomposicién para el proyecto del Embarcadero de Tesaldnica.
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En este otro ejemplo para el proyecto del Embarcadero
de Tesal6nica, Figura 13, la composicion gira alrededor
de la plataforma, situada al centro y la envuelve, y las
piezas siguen el mismo orden. Miralles superpone un di-
bujo a linea con figuras mitoldgicas —la constelacién del
Toro—, siempre uniendo la propuesta a la historia y cul-
tura locales, que mantiene una cierta independencia
formal con relacién a la estructura circular de la foto-
composicién. El protagonista de la fotocomposicion es
el elemento agua sobre el cielo, como en la fotocompo-
sicion de Venecia. La linea del horizonte se curva en una
semicircunferencia, que le falta rigor geométrico y casi
desaparece ya que el color del agua de verde pasa al
azul, integrandose con el cielo. La linea del horizonte al
curvar-se juega con nuestra percepcién contraponién-
dose la idea de cercania y alejamiento, ya que sus ex-
tremidades se aproximan del primer plano. Ademas,
surge en la fotocomposicién una otra imagen que se su-
perpone al Embarcadero: la del globo terrestre mirado
desde el espacio, en que visiones parciales y globales
parecen jugar con la percepcién del espectador. En es-
te ejemplo las palabras de [talo Calvino se materializan
en la fotocomposicion de Miralles:
«Cada minimo objeto esta visto como el centro de
una red de relaciones que el escritor no puede de-
Jar de seguir, multiplicando los detalles de manera
que sus descripciones y divagaciones se vuelvan in-
finitas. Cualquiera que sea el punto de partida, el
discurso se ensancha para abarcar horizontes cada
vez mas vastos, y si pudiera seguir desarrollandose
en todas direcciones llegaria a abarcar el universo
entero». (CALVINO, 1997:122)

Las siguientes fotocomposiciones son de algunos espa-
cios registrados en etapas anteriores a su conclusion,
un tema muy recurrente en su trabajo, como en la foto-
composicion del Mercado de Santa Caterina. Miralles
siempre tuvo el afan de captar estos momentos, quizas
nostélgicos para él porque nunca mas volveran, fuga-
ces como son los momentos irrepetibles del proceso de
disefio.
«Estos collages se presentan como instantes interrum-
pidos de un proyecto. Son imagenes instantaneas que
filan momentos que atafien a las construcciones, ta-
les como la aparicion del techo suspendido en un de-
terminado momento de la construccion del estadio de
Huesca» (MIRALLES, 1996:173)

Los espacios son registrados desnudos, sin acabados,
sin mobiliario, una estética peculiar muy distinta de la
obra terminada. Los andamios no estaran mas, y la cu-
bierta del mercado de Santa Caterina no serd mas vis-
ta en un espacio Unico. La luz ya no entrara de la mis-
ma forma porque este espacio volvera a ser un mercado
con las unidades comerciales.

Estos momentos de las fases de construccién pueden
servir de inspiracion para otros proyectos, como los ca-
bles de acero en el Palacio de Deportes de Huesca en
Construccién y el disefio del acceso de la estacién de
Takaoka en Japén.
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FIGURA 14 | Centro Civico de Hostalets de
Balenya, sala en fase de conclusién, 1990.

Estos ejemplos, Figuras 14. a 16, comparten entre si
una estructura compositiva radial, en que el espacio es
ampliado lateralmente, y el techo es representado si-
guiendo el disefio de la estructura del proyecto en dis-
tintas longitudes.



I: iy
7 'I:' "'ll
l: "rn,,

i

'II 1] "’Il i,

I f i

’ ,"/',' ; l'//,:'l:'/i
/ i
I

FIGURA 15 | Piscina de la Universidad de Vigo.

FIGURA 16 | Interior del Mercado de Santa
Caterina, en fase de conclusion.
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FIGURA 17 | Fotocomposicién Mercado de Santa Caterina.

Esta fotocomposicién de la cubierta del Mercado de San-
ta Caterina, Figura 17, representa su revestimiento cera-
mico, una abstraccién cromatica que hace analogia con
las frutas y las verduras. También posee una estructura
que parte de un movimiento circular desde la izquierda
hacia la derecha. Los vegetales son representados como
unidades que, en su conjunto cromatico, forman el pat-
tern de la cubierta. A la izquierda de la composicion es-
té una representacién de la implantacién del mercado
con la Via Laitana, que funciona como fondo por sus
tenues lineas frente al intenso cromatismo.

Las frutas y vegetales «llegan o parten» simbélicamen-
te de una banca (punto comercial) de imagenes del
Mercado antes de la intervencién de Miralles, que fun-
ciona como un punto de transicién entre lo antiguoy la
nueva cubierta.

Las iméagenes de las frutas y vegetales presentan una
escala bastante significativa, ya que todos son recono-
cibles, creando asi un lenguaje representativo de fuer-
te connotacién simbdlica. La forma de la cubierta en
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planta es generada por el espaciamiento entre los frag-
mentos fotograficos, en que el fondo del papel se trans-
forma en lineas sin la necesidad de grafismos para su
comprension.

El fotomontaje se constituye de tres momentos que en-
cadenados se presentan como una unidad: las frutas
sueltas, que disminuyen de tamafio al acercarse del an-
tiguo mercado, y la nueva cubierta situada de tal forma
a la manera de «puzzle» que se convierte en continui-
dad del interior del mercado.

En esta otra fotocomposicién de Miralles para la Expo-
sicién de Flores en Dresden, Figura 19, Miralles pre-
senta una composicion lineal con una entrada del tema
floral en diagonal. Miralles sobrepone dos 6rdenes, el
de las flores como el orgénico y un orden rigido por me-
dio de una trama clbica y pequefios palos inclinados
de dos en dos, cuyo objetivo quizas sea de crear un en-
tramado como de ramas por las sombras proyectadas
de éstos. La Ultima imagen separada de la composicion,
en posicién vertical y con laimagen ampliada del tema,

FIGURA 18 | Piezas de la cubierta del Mercado de Santa Caterina.



FIGURA 20 | Extension para Rosenmuseum Steinfurth, Frankfurt. Fotocomposiciéon de Enric Miralles, 1994.

se configura como «salida» de la lectura que empieza
por la diagonal. Esta imagen como un punto de inflexién
en la composicién es clave para la interpretacién de la
idea de continuidad como si se tratara de un flujo infi-
nito, presente en las demas representaciones de Mira-
lles del tema vegetal ampliamente trabajado en sus pro-
yectos como la estructura en ramas del Parque Diagonal
Mar en Barcelona, y el Parlamento de Escocia.

En este otro ejemplo en la propuesta para la extension
del Museo de las Rosas en Frankfurt, Figura 20, el con-
texto es interpretado respondiendo a la forma de la es-
tructura de Miralles, de manera invertida. Miralles bus-
ca enlazar la maqueta de su nueva estructura, que se
configura como un elemento completamente ajeno al
contexto, por medio de la deformacion de la perspecti-
va, y creando la ilusién de sinergia.
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FIGURA 21 | Fotocomposicién con la escalinata de San Giorgio, Venecia. Concurso para el Instituto de Arquitectura
de Venecia, segunda fase, 1998.

En esta fotocomposicion para el Concurso del Instituto
de Arquitectura de Venecia, Figura 21, la escalinata de
la Iglesia de San Giorgio es fragmentada asumiendo las
distintas direcciones que hacen referencia a las lineas
que conforman la escalinata del proyecto.

Se suman dos «visiones laterales»: la representacién
parcial de la volumetria del proyecto, que no llega a re-
velar la forma, la planta en una pequefia escala que per-
mite mantener el protagonismo a la escalinata.

La planta se incorpora a las manipulaciones de la es-
calinata de San Giorgio por medio de una prolongacién
de un fragmento de escalén, y una veladura en la repre-
sentacion del dibujo, como elemento de transicion. Y
en la otra extremidad del dibujo se une al collage ce-
rrando mas una vez la composicién con un espacio va-
cio al centro. Las nifias en distintos momentos dan la

dimensién temporal y dinamica de la fotocomposicién,

ademas de evidenciar la potente escala del fragmento
de columna. Y como expresa Miralles explicitar y enfa-
tizar uno de los contenidos del proyecto de una mane-
ra fruitiva, distintos recorridos, que se superponen y evi-
dencian la narracién de los eventos.
«La combinacidn de miras exhibidas en collages de
este tipo rompe el orden clasico establecido permi-
tiendo la desaparicion del centro (nico de atencion
para instaurar en su lugar focos méviles que articu-
lan ritmos en todas las direcciones de intensidades
variables: de un fragmento pueden partir todos los
hilos, todos los temas. Asi, los elementos dejan de
dinamizarse en torno a un punto o eje axial para se-
guir la inercia de visiones paralelas y desplazadas
que determinan recorridos que se van sucediendo
sin un vector determinado y que pueden multipli-
carse hasta el infinito.» (BIGAS, 2005:23)
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FIGURA 22 | Casa Garau—-Augusti, 1988-1992. Misma idea de movimiento de lineas de la escalinata
de la fotocomposicién de la Figura 21 y de los vaporetos de Venecia.

(...), es casi un modo de anotar los recuerdos, de
poner juntos los materiales que forman una obra de
arquitectura. A partir de este concepto he desarro-
llado el tema de la representacion deformante, que
recoge solamente visiones parciales, mientras que
la construccion del proyecto debe todavia ser reali-
zada. Esas vistas parciales, laterales constituyen un
proceso paralelo al estimulo creciente de recoger
materiales de investigacion que todos los proyectos
producen. Esas informaciones, tienen, ademas, la
capacidad de explicar los contenidos de los proyec-
tos.» (MIRALLES, 1996:173)

Sus fotocomposiciones se configuran como un modelo
eficiente, ya que operan con fragmentos de la ciudad
ensefiando una realidad existente, y su incorporacién al
proyecto en una creativa transformacién que no deja de
perder su referente de partida. En el caso de Venecia
quizas fueron las imagenes potentes pertenecientes al
imaginario colectivo que posibilitaran que su proyecto
fuera el ganador del concurso.

En este otro ejemplo a seguir, el gran canal en Venecia
sigue con una «visién lateral» ya que Miralles opta por
representar solamente un margen y oculta la amplitud
del mismo. Los palacetes pierden su importancia, se
configuran solo como limites del margen y los «vapore-
tos» son fotografiados en sucesivos desplazamientos,
representando conceptos de flujo y movimiento tan pre-
sente en toda la obra de Miralles. Las piezas fotografi-
cas son unidas de tal forma que van creando una es-
tructura en zig-zag, y que culmina en la extremidad
superior insinuando la dimensién del canal veneciano.
Las sombras proyectadas en el agua ya no son reales,
son construidas por momentos sucesivos, creando figu-
ras entre cortes abruptos.
«Los recorridos plasmados en los fotomontajes como
enlaces entre la representacion y los seres, conectan
la sensacion arquitecténica (o espacio-temporal) con
la propia naturaleza del movimiento, del cambio y su
relatividad, consolidan la vision del artista basada so-
bre instantaneas concretas que por su propia cons-
truccion tenderan a ensamblar la variedad». (BIGAS,
2005:23)
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En el proyecto de una Oficina de venta de automdviles
Miralles utiliza la deformacién de iméagenes como es-
trategia operativa para llegar al concepto del proyecto
y generar la estructura basica de la propuesta. Empie-
za por realizar un registro fotogréfico de imagenes ur-
banas reflejadas en la superficie de los coches. A par-
tir de alli intenta delimitar perimetros amorfos por medio
de la manipulacién y deformacién de estas imagenes,
en un «entorno ideal donde mostrar a los coches mis-
mos, el caracter material de los reflejos de los coches
en movimiento por los distintos lugares de la ciudad»
(MIRALLES, El Croquis n® 72:122).
";Qué tipo de edificio puede ser el mejor para mos-
trar un coche? (...) Suponer una imagen compleja
de la realidad puede ser un buen punto de partida
del proyecto. La ciudad en el reflejo del objeto mo-
vil. La ciudad reflejandose en la carroceria identifi-
caria el coche con el entorno humano. Porque este
coche nace de las necesidades funcionales y de la
estética del paisaje urbano. (...) Comenzamos con
conceptos tales como Imaginativo y Reflejo, como

FIGURA 23 | Canal Grande, Venecia.
Fotocomposicién de Enric Miralles.

lugar de los coches urbanos. La perturbacion de lo
real y su imagen reflejada. La deformacion transfor-
mada en Imaginacion.» (MIRALLES, EI Croquis n°
72:122)

Quizas las fotocomposiciones para la Oficina de Venta
de Automoviles, Figuras 24 y 25, utilizan una estética
muy distinta de los ejemplos presentados, con una plas-
ticidad que nos remite a algunas obras de Salvador Da-
li. En el cuadro La persistencia de la memoria, Salvador
Dali inicia sus emblematicos relojes blandos, una inter-
pretacion del espacio y el tiempo, como son blandas las
carrocerias de los coches de Miralles y las imagenes del
entorno urbano, que en este ejemplo opera con concep-
tos de lo transitorio y fugaz de las imagenes cambiantes
de las ciudades. En el cuadro E/ Gran Masturbador hay
una gran relacion de la estructura del perfil deformado
del rostro del cuadro con los perfiles formados por es-
tas fotocomposiciones de Miralles, sélo que para Dali,
el perfil tiene como objetivo crear un espacio Surrealis-
ta, mientras que para Miralles conformar perimetros.



FIGURA 24y 25 | Fotocomposiciones para
Oficina de Venta de Automéviles.

FIGURA 26 | Salvador Dali. E/ Gran Masturbador, 1929. FIGURA 27 | Salvador Dali. La persistencia de la memoria, 1931.
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CONSIDERACIONES FINALES

Este trabajo tuvo como objetivo el anélisis de algunos
ejemplos de fotocomposiciones realizadas por Enric Mi-
ralles como medio de un acercamiento a su sensibilidad
en la interpretacién de distintas fases del proyecto, des-
de propuestas a la obra construida, el conocimiento del
entorno, o la obra en fase de construccién. Lo que vie-
ne areforzar su idea de arquitectura en constante cons-
truccién por medio de la fotocomposicién. El analisis
de sus fotocomposiciones permitié identificar algunas
relaciones con sus ideas proyectuales como la estruc-
tura compositiva de sus proyectos como la forma que
se gira sobre si misma. Las fotocomposiciones de Enric
Miralles ademas de su calidad estética son de gran re-
levancia a los procesos de disefio y nos invita a recrear
y ampliar nuestra mirada con acercamientos al paisaje
y a la arquitectura donde el valor es puesto en nuestra
sensibilidad y capacidad creativa indispensable al ofi-
cio del arquitecto y del docente comprometido con la
idea de que los procesos son tan importantes cuanto el
producto final.
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