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Gaudí bajo el encuadre: linterna mágica, fotoscop, cine 
documental
Gaudí under the Frame: Magic Lantern, Fotoscop, Documentary Cinema

CARMEN RODRÍGUEZ PEDRET
Universitat Politècnica de Catalunya, carmen.rodriguez@upc.edu

Abstract
Las sucesivas revisiones en torno a Antoni Gaudí apenas se han interesado por la mirada 
audiovisual hacia su obra. La situación es un tanto paradójica, si tenemos en cuenta que 
estamos ante uno de los arquitectos más mediáticos de la historia reciente. Mientras la 
fotografía, y su variante del fotoscop, ha despertado un cierto interés, el cine documental ha 
sido desatendido e incluso despreciado por parte de los especialistas. Esta comunicación 
recorre el camino, poco transitado, que nos lleva de la cámara al arquitecto en un tiempo 
de euforia y deriva en el que, a pesar de los esfuerzos, ni los logros del fotoscop ni la nueva 
visión de Gaudí llegaron a las pantallas cinematográficas.

The successive reviews about Antoni Gaudí have hardly paid any attention to the audiovi-
sual look into his work. The situation is somewhat paradoxical if we consider that we are 
dealing with one of the most mediatic architects in recent history. Whereas photography, 
and its variant of the fotoscop, have aroused a certain interest, documentary cinema has 
been neglected and even despised by specialists. This communication follows a less trave-
lled path that takes us from the camera to the architect in a time of euphoria and drift in 
which, despite the efforts, neither the achievements of the fotoscop nor the new vision of 
Gaudí reached the cinematographic screens.

Keywords
Antoni Gaudí, fotoscop, fotografía, cine, documental
Antoni Gaudí, fotoscop, photography, cinema, documentary



470 “Gaudí bajo el encuadre...”

El fotoscop, nueva visión de Gaudí
En 1963, con ocasión de la aparición del libro Creación Miró 1961, Joan Perucho se pregun-
taba en la revista Destino: “¿Qué es el fotoscop?”. Aunque formulaba la cuestión once años 
después de la edición del primer fotoscop dedicado a la Sagrada Familia (1952), Perucho 
volvía a recuperar las palabras de sus artífices, Joaquim Gomis (1902-1991) y Joan Prats 
(1891-1970), para explicar un método sobradamente conocido: “La fotografía posee valores 
representativos, anecdóticos, subjetivos, de emoción, etc. Una ordenada clasificación de fo-
tografías, una acción que acentúa el contenido específico de dichos valores, permite obtener 
un lenguaje visual diferente del literario y con otras posibilidades. Es el Fotoscop”1.
La historia de este lenguaje visual se remonta a 1939, cuando Prats y Gomis se reencuen-
tran en Barcelona; el primero, acabado de salir de una cárcel franquista tras siete largos 
meses, y el segundo, llegado del exilio en París, mientras su amigo Josep Lluís Sert decide 
a su vez exiliarse en EEUU2. El reencuentro se materializó, entre otras acciones, en la crea-
ción de un gran archivo, el Archive Photographique Gomis-Prats, cuya idea debió perma-
necer en el ánimo de Prats durante los oscuros tiempos de la guerra civil3. El fondo creció 
con fotografías de las obras de Miró, las construcciones anónimas de Ibiza y la obra de 
Gaudí descompuesta en fragmentos dispersos. Después de que Man Ray, Dalí, Minotaure 
y el MoMA hubieran fijado la imagen de aquella extraña arquitectura, la osada cámara de 
Gomis rescataba la nueva visión de Gaudí gracias al encuadre selectivo y el desplazamiento 
del eje de simetría, de picados y contrapicados, dramáticos contrastes de luces y sombras, 
de imposibles escorzos e inéditas perspectivas; un lenguaje que el fotógrafo había comen-
zado a practicar en 1922, avanzándose a los experimentos de Moholy-Nagy4. En Barcelona, 
Gomis y Prats pulieron el fotoscop en sesiones de linterna mágica –algunas sonoras– ce-
lebradas en lugares como el Instituto Británico, el Instituto de Estudios Norteamericanos, 
el Instituto de Cultura Alemana, el Instituto Francés o las salas Gaspar y Aixelà5. Era solo 
cuestión de tiempo que las imágenes abandonaran la pantalla y pasaran a la página impresa 

1  Juan Perucho, “Creación Miró 1961”, Destino 27, n.º 1340 (6 de abril 1963): 53; Yvon Taillandier, 
Joaquín Gomis y Juan Prats, Creación Miró 1961 (Barcelona: Editorial RM, 1962).
2  Juan Naranjo, Joaquim Gomis. De la mirada obliqua a la narració visual (Barcelona: Fundació Joan 
Miró y La Fàbrica, 2012), 14-15.
3  En 1936, Prats había colaborado con Carl Einstein en un libro sobre imaginería religiosa española 
que preparaba el historiador y crítico alemán, obra que nunca salió a la luz a causa del suicidio de 
Einstein ante la ocupación de París en 1940. También colaboró con el crítico y editor, Christian Zervos 
en la selección de fotografías para L’Art de la Catalogne de la Seconde Moitié du Neuvième Siècle a la 
Fin du Quinzième Siècle (París: Éditions Cahiers d’Art, 1937).
4  László Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur (Múnich: Albert Langen Verlag, 1929).
5  Laura Terré, “En lucha por un arte vivo”, en Sala Aixelà (1959-1975), folleto de exposición (Barcelona: 
La Virreina Centre de la Imatge, 2019), 4. Aunque buena parte de las fotografías eran obra de 
Gomis, también se proyectaban “reproducciones de postales de todo tipo, libros de arte, curiosidades 
antropológicas o de la naturaleza, etc.”, en Terré, “En lucha por un arte vivo”, 25.
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de los fotolibros que aparecieron sucesivamente en las editoriales Omega, RM y Polígrafa6. 
Mientras Gaudí era rehabilitado en el panorama internacional, coincidiendo con el centena-
rio de su nacimiento (1952)7, el fotoscop adquiría valor en sí mismo, abriendo un espacio de 
reflexión sobre la capacidad de la fotografía para transformar el objeto construido:

Al modificar el simple acto biológico de la visión ocular con el tamiz de una selección inte-
ligente, de una intencionada manera de escoger o de poner de manifiesto, [las fotografías] 
dan al mismo acto de mirar la categoría de una obra de arte. Esta sucesión de fotografías, 
conducida con un ritmo que ha aprendido algo de los hallazgos del cine, pone de relieve 
la naturaleza cambiante de la arquitectura de una manera que sólo hemos hallado en los 
textos de Rodin y que nos parece dar derecho a clasificar la más noble arte, la de construir, 
en el terreno de las del tiempo, como la música y la poesía, con sus formas cambiantes a 
lo largo de un lapso.8

Por primera vez tras la guerra civil la fotografía irrumpía en el debate arquitectónico local 
a propósito de Gaudí. Ante las imágenes exhibidas en la muestra dedicada al arquitecto en 
el Tinell (1956), Josep M.ª Sostres reivindicaba la dimensión fotográfica de la obra gaudi-
niana. Ya no había vuelta atrás, era imposible asimilarla sin la mirada de la cámara:

La fotografía ha sido el gran auxiliar de la Arquitectura y sin ella, por otra parte, no podría 
presentarse la obra de un arquitecto tal como en la exposición que nos ocupa. La foto-
grafía, además, ha influido considerablemente en la evolución de la Arquitectura, como 
simultáneamente sucedía con las demás artes figurativas desde el impresionismo al cu-
bismo. Es interesante en la Exposición Gaudí seguir a través de la fotografía esta “forma 
de ver” que nos ha proporcionado el objetivo, desde las primeras fotos contemporáneas 
del archivo Mas, descriptivas, virtuosas, equilibradas de contraste de luz y sombra, hasta 
las más recientes de Gomis-Prats y Català Roca, en las que la influencia del arte abstracto 
condiciona técnica y tema y los valores espacio-tiempo, así como una conciencia más clara 
del objeto.9 

6  A. Cirici-Pellicer, introducción a La Sagrada Familia de Antonio Gaudí. Fotoscop Gomis-Prats 
(Barcelona: Omega, 1952); Joaquín Gomis, Juan Prats y Le Corbusier, Gaudí (Barcelona: Editorial RM, 
1958); Carola Giedion-Welcker, Joaquín Gomis y Juan Prats, Park Güell de A. Gaudí, colección Fotoscop 
(Barcelona: Polígrafa, 1966); José Luís Sert, Joaquín Gomis y Juan Prats, Cripta de la Colonia Güell de 
A. Gaudí, colección Fotoscop (Barcelona: Polígrafa, 1967); Michel Tapié, Joaquín Gomis y Juan Prats, 
Gaudí: la Pedrera, colección Fotoscop (Barcelona: Polígrafa, 1971).
7  Pep Avilés ha tratado la cuestión en “Gaudí’s Neues Sehen: Josep Lluís Sert y la mirada fotográfica 
de posguerra”, en Bauhaus in and out: perspectivas desde España / Bauhaus In and Out: Perspectives 
from Spain, ed. por Laura Martínez de Guereñu y Carolina B. García-Estévez (Madrid: Asociación de 
Historiadores de la Arquitectura y el Urbanismo, 2019), 232-243. Por nuestra parte, hemos abordado 
esta temática en Carmen Rodríguez Pedret, “The Resurrection of Antoni Gaudí in Post-War Media. A 
Critical Chronology: 1945-1965”, Histories of Postwar Architecture 2, n.º 4 (2019): 131-162, https://doi.
org/10.6092/issn.2611-0075/9824.
8  Alexandre Cirici, “Como la música, una sucesión de formas a lo largo del tiempo”, en La Sagrada 
Familia..., 5. La alusión a Rodin procede de su obra sobre las catedrales de Francia, en la que hacía un 
alegato a la arquitectura, en Auguste Rodin, Les cathédrales de France (París: Libraire Armand Colin, 
1914), 3.
9  José M.ª Sostres, “Gaudí a través de la exposición Gaudí”, Diario de Barcelona 140, 13 de junio de 
1956, 30.
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Las reflexiones de Cirici y Sostres tienen el valor de haber sido formuladas en un contexto 
en el que la fotografía apenas tenía cabida. No hay duda de que, más allá de las imágenes 
de gran formato del Tinell, el primer fotoscop dedicado a la Sagrada Familia había obrado 
el milagro con una nueva “forma de ver” la arquitectura marcada por el desplazamiento 
paulatino del plano general al detalle, del exterior al interior del edificio; por la transición 
entre esculturas, capiteles o rejas y las estrías de una columna o la cabeza de la tortuga en 
la fachada del Nacimiento, elementos que mantenían su identidad en el conjunto y que eran 
descritos de manera convencional. Sin embargo, a medida que el zoom revelaba su poten-
cial, adquiría protagonismo la abstracción, el despliegue de formas, texturas y sombras y 
su combinación binaria en las páginas, por lo que los pies de foto cambiaban el tono para 
hablar de “concreciones asteriodeas”, de “nubes luminosas en vidrio traslúcido” y de “es-
corzo a vista de gusano” (fig. 1). Fue la primera revolución del fotoscop en apenas ochenta 
páginas.

El método parecía culminar en el monográfico de la editorial RM (1958) cuyo prefacio fir-
maba Le Corbusier. En este volumen –de formato cuadrado para ajustarlo al de las fotogra-
fías originales de Gomis y facilitar su edición a sangre– la técnica fotográfica se sacrificaba 
en aras de la expresividad y la cadencia de la serie. Oriol Bohigas celebraba el cambio y 
declaraba la dimensión vanguardista de un fotoscop que superaba, incluso, la propia arqui-
tectura de Gaudí:

La editorial RM se ha colocado con un solo golpe en la vanguardia de los realizadores de 
este país. El libro es el mejor “fotoscop” que conocemos de Joaquín Gomis y Juan Prats. 
Nunca como en éste una tan perfecta concatenación de imágenes. Hay momentos en que 
el ritmo alucinante de estas fotografías llega a superar como obra de creación a la misma 
arquitectura que describe. La yuxtaposición de la Sala hipóstila del Parque Güell con la 

Figura 1. Joaquín Gomis, fotografías 44, 45 y 69 de La Sagrada Familia de Antonio Gaudí. Fotoscop Gomis-
Prats, de Joaquín Gomis, Juan Prats-Vallés y A. Cirici-Pellicer (Barcelona: Omega, 1952). Fuente: Biblioteca 
Oriol Bohigas, Universidad Politécnica de Cataluña.

“Gaudí bajo el encuadre...”
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sucesión de chimeneas de la Pedrera o un ventanal de la Sagrada Familia con otro de Sta. 
Coloma [fig. 2] crea un nuevo ritmo emotivo con propia personalidad que a veces supera 
al de la misma obra gaudiniana. Un ritmo, por otra parte [...] que descubre uno a uno los 
valores plásticos, toda la visión renovadora, incluso todo el contenido poético de la arqui-
tectura de Gaudí.10 

Solo quedaba confiar en la predisposición de un lector no habituado a “ver” la obra de Gaudí 
bajo las nuevas condiciones. Y es que el fotoscop no admitía una lectura distraída, como 
sucedía con las publicaciones ilustradas de arquitectura fotografiada. El encuadre y el di-
namismo del montaje obligaban a contemplar unas imágenes que hablaban por sí mismas 
en una especie de soliloquio visual donde la identidad del objeto no era lo más importante, 
sino su singularidad respecto al conjunto construido. En este caso, para reforzar el relato 
visual, los pies de foto tenían una presencia secundaria, ubicados en un desplegable al final 
del volumen. Fue esta la dinámica hasta el quinto y último fotoscop, dedicado a la Pedrera 
(1971), en el que las leyendas recuperan el lirismo original –“Texturas pétreas de extraor-
dinaria fuerza expresiva” (fig. 3); “Maridaje de la piedra, el hierro y el cielo mediterráneo”, o 

10  Oriol Bohigas, “El neo-gaudinismo y la Sagrada Familia”, Destino 22, n.º 1101 (13 de septiembre 
1958): 22. El libro fue reeditado en 1967 por la editorial Polígrafa con variantes respecto a la edición 
de 1958.

Figura 2.  Joaquín Gomis, fotografías 16 y 17 de Gaudí, de Joaquín Gomis, Juan Prats y Le Corbusier 
(Barcelona: Editorial RM, 1958). Fuente: Biblioteca Oriol Bohigas, Universidad Politécnica de Cataluña.
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“... líneas sinusoidales en la fachada”–11 y donde el crítico Michel Tapié certifica el valor de 
una lectura basada únicamente en la secuencia de imágenes:

Siendo la materia prima de la Estética precisamente la obra de arte y nada más que la 
obra de arte, todas las consideraciones que van a seguir se referirán a las reproducciones 
fotográficas que constituyen este libro; así, todas las alusiones que haga a partir de ahora 
[...] indican las fotografías que son las únicas que condicionan mis reacciones estéticas en 
principio, y espero que ayudarán a la lectura directa del mensaje de Gaudí a través de la 
profundidad de su obra. Creo que en el futuro será preciso acostumbrar paulatinamente 
a todo amateur de arte a que lea directamente las secuencias de reproducciones direc-
tas de obras [...]; toda esta secuencia habla más y mejor que cualquier otra consideración 
verbal...12

El de la Pedrera, epílogo de los fotoscops de Gaudí, rehabilitaba el espíritu que animó las 
linternas mágicas en los años cuarenta. Una recuperación en la que quizás tuvo algo que 
ver la aparición dos años antes de La vision artistique et religieuse de Gaudí, del escritor 
y cineasta Robert Descharnes y el fotógrafo Clovis Prévost, con prefacio de Salvador Dalí 
y el texto de Francesc Pujols (1927) que daba nombre al libro13. Merecen atención algunos 
aspectos relativos a esta obra: los textos que ilustran las imágenes de la Sagrada Familia 

11  Tapié, Gomis y Prats, Gaudí: la Pedrera, s. p.
12  Tapié, Gomis y Prats, Gaudí: la Pedrera, s. p.
13  Robert Descharnes y Clovis Prévost, La vision artistique et religieuse de Gaudí (Lausana: Edita 
Lausanne, 1969).

Figura 3. Joaquín Gomis, fotografías 4 y 5 de Gaudí: la Pedrera, de Michel Tapié, Joaquín Gomis y Juan Prats 
(Barcelona: Polígrafa, 1971). Fuente: Biblioteca Oriol Bohigas, Universidad Politécnica de Cataluña.
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de Prévost –como “Caos” o “Abismo de piedras susurrantes”– están lejos de cumplir con 
la función denotativa. El fotógrafo, quien definió el templo como “un courant d’air dans une 
ville noire nappée de poussière de poêle à bois et à charbon, ce qui a donné aux photos un 
velouté extraordinaire”14, conocía a fondo el fotoscop pues en 1969, el mismo año en que 
realizó para la Fondation Maeght un documental sobre Gaudí y otro sobre Antoni Tàpies, 
colaboró con Prats en los dedicados a Alexander Calder y al mundo de los juguetes. Y una 
última observación: en este libro, la fotografía ocupa un lugar central por su carácter trans-
gresor y el uso que Gaudí hizo de ella. El resultado es radicalmente opuesto a la armónica 
suite de Gomis y Prats; el ojo vaga desamparado, violentado y extrañado en un paisaje do-
minado por las negras sombras que saturan las imágenes de Prévost. Así lo interpretaba el 
escritor Joan Alavedra:

Photographier est volonté de voir. C`est rendre visible les métamorphoses et pénétrer su 
cœur des apparences; faire de la vision une violence.
La juxtaposition de deux images révèle, a qui les regarde, un sentiment étranger à chacu-
ne d’elles. L’ordonnance et le montage des photographies établissent un réseau de liaisons 
et d’affrontements aux aspects multiples et successifs : synchronique lorsque le même 
motif apparaît sous des angles différents, rythmique et ponctuel lorsque l’image est isolée 
ou symétrique, syncopé lorsque la page rapproche des images décalées dans l’espace et le 
temps. Parfois l’image se déchire en son milieu et s’ouvre idéalement en symétrie, l’ombre 
et la lumière du matin et du soir sont ainsi réunies par ce seul artifice.
Le noir dans lequel flotte chaque photographie, loin d’être la couleur du vide et du néant, 
est la teinte active d’où nait le rêve.
Ces images sont les paysages d’une rêverie intime, les instants décisifs d’une rencontre. 
Chaque forme captée force le regard et devient une demeure à l’imagination.15

Más allá del fotoscop: la deriva del cine documental dedicado a Gaudí
Las diversas relecturas que partían de la fotografía como instrumento crítico de la arquitec-
tura de Gaudí obligan a preguntarnos acerca de las repercusiones de la nueva visión en la 
cinematografía de la época. Por el carácter del lenguaje fílmico, parecería que la transición 
podría haber dado algún fruto de interés; sin embargo, los documentales realizados en los 
años 60, favorecidos por la aparición de cámaras más ligeras y los primeros magnetófonos 

14  [una corriente de aire en una ciudad negra cubierta de polvo de estufas de leña y carbón, lo que daba 
a las fotos un tacto aterciopelado extraordinario] Artistes et architectures, métamorphoses et regards. 
Photographies de Clovis Prévost, folleto de exposición (París: Galerie Maeght, 2012), 3.
15  [Fotografiar es la voluntad de ver. Es hacer visibles las metamorfosis y penetrar hasta el corazón de las 
apariencias; convertir la visión en violencia. La yuxtaposición de dos imágenes revela, a quien las mira, 
un sentimiento ajeno a cada una de ellas. La disposición y el montaje de las fotografías establecen una 
red de conexiones y confrontaciones con múltiples y sucesivos aspectos: sincrónico cuando el mismo 
motivo aparece desde diferentes ángulos, rítmico y puntual cuando la imagen es aislada o simétrica, 
sincopado cuando la página reúne imágenes desplazadas en espacio y tiempo. A veces la imagen se 
desgarra por la mitad y se abre idealmente en simetría, la sombra y la luz de la mañana y de la tarde 
están así unidas por este único artificio. El negro en el que flota cada fotografía, lejos de ser el color del 
vacío y la nada, es el tono activo del que nace el sueño. Estas imágenes son los paisajes de un ensueño 
íntimo, los momentos decisivos de un encuentro. Cada forma capturada fuerza la vista y se convierte en 
un espacio para la imaginación] Joan Alavedra, presentación de Descharnes y Prévost, La vision..., s. p.
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con sonido de sincronización portátil, optaron por la sucesión convencional de planos y 
no por la alternancia, la yuxtaposición o el montaje de analogías entre fotogramas. Para 
entender las razones de esta desafección y comprender el olvido hacia el Gaudí filmado, 
comparecen otros actores, como Enric Casanelles (1914–1968) –desde 1954 secretario de 
Amigos de Gaudí, la asociación fundada en 1952, entre otros, por Gomis y Prats– y algunos 
directores, como el británico Ken Russell, el arquitecto italiano Mauro Ricchetti, el fotógra-
fo norteamericano Ira H. Latour y el artista sueco Rolf Wohlin, el único que, a nuestro juicio, 
intentó trasladar a la pantalla el método ideado por Gomis y Prats.
Casanelles es autor de un artículo, publicado en la revista Otro Cine (1967), en el que apues-
ta por el cine documental para expandir el credo gaudiniano más allá de nuestras fronte-
ras16. En él, se refería a la larga distancia “estética e ideológica” que había recorrido la cá-
mara para acercarse a Gaudí. Y en esta distancia –en absoluto ajena al enrarecido ambiente 
que respiraba el gaudinismo en la época– el fotoscop había sido un punto de inflexión entre 
el Gaudí de Piedras vivas (1951) –el cortometraje de Francesc Català-Roca y Anastasio 
Calzada, narrado por Cirlot, y hoy perdido17– y el que filmó Wohlin (1965) desde una pers-
pectiva experimental:

Gomis-Prats presentaban un “autre” Gaudí por medio de su fotoscop. Sin darnos cuenta 
entonces –ni más tarde– ahí residía la antinomia del Gaudí visto desde “dentro” y desde 
“fuera” de la Sagrada Familia. El primer concepto pesará a lo largo de los cortometrajes 
que se han realizado hasta 1966 [...] De “Piedras vivas” a “Caos síntesis en piedra”, del 
cineasta sueco Rolf Wohlin, hay una larga distancia, no sólo temporal, sino estética y por 
tanto ideológica...18

El análisis de Casanellas nos lleva a rescatar algunos documentales realizados en aquellos 
años, como el de Ken Russell (1927-2011), cineasta que alcanzó notoriedad con películas 
como Women in Love (1969) o la versión fílmica de la ópera rock Tommy (1975). En Antonio 
Gaudí (1961), el primero de los veintiún documentales que Russell realizó para la serie 
Monitor de la BBC19, no percibimos aún las extravagancias que caracterizaron su estilo, 
más allá del travelling que atraviesa el pasillo de las Teresianas mientras del fondo avanza 
la espectral figura de una monja (fig. 4). Rodado en blanco y negro, se trata de una propues-
ta didáctica, sin sorpresas ni riesgos, que arranca en la plaza Catalunya para recorrer los 
lugares comunes del universo gaudiniano, como el ascetismo voluntario o la incomprensión 
del precursor de las vanguardias. Del mismo modo que los demás cortometrajes, la cámara 
busca los orígenes de la arquitectura de Gaudí en las formaciones rocosas de Montserrat, 

16  Enrique Casanelles, “Ciclo de arte y cinema – El cine ante la obra de Gaudí”, Otro Cine, n.º 84 (mayo- 
junio 1967): 12.
17  El documental ganó el Premio Ciudad de Barcelona en 1952 y el premio internacional del Festival de 
Cinematografía de Aficionados de Ancona. Sus autores habían realizado anteriormente el cortometraje 
La ciudad condal en otoño, Premio Ciudad de Barcelona en 1951.
18  Casanelles, “El cine ante la obra de Gaudí”, 12.
19  Ken Russell, dir., “Antonio Gaudí”, Monitor, emitido el 3 de diciembre de 1961 (Reino Unido: BBC 
Television), b/n, 15 min.
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en el bosque de pinos que rodea la Colonia Güell y en el paisaje marino de una Catalunya 
descrita como “zona remota y aislada, separada tradicionalmente del resto de España”. 
Sin embargo, hay ciertos detalles que marcan la diferencia respecto a otros documentales, 
como los planos de los edificios racionalistas de la City londinense para contrastarlos con 
la casa “inspirada en la leyenda de San Jorge y el dragón”, o la visión de las arquitecturas 
gaudinianas “habitadas” por monjas, monaguillos y católicos devotos. Todo lo que discurre 
ante la mirada culmina en el templo inacabado de la Sagrada Familia donde se exhibe el 
trabajo de unos picapedreros que reencontraremos muy pronto en otro documental.

Russell pudo haberse cruzado en las calles de Barcelona con el arquitecto genovés Mauro 
Ricchetti, autor, junto a su hermano Giorgio, de Antonio Gaudí (1962)20. De nuevo, estamos 
ante un film sin estridencias estilísticas, en el que destaca el esfuerzo por situar la obra del 
arquitecto en el país donde “la naturaleza toma aspectos fantásticos e irreales”. Los respon-
sables no escatimaron recursos para filmar los paisajes habituales y también lugares en los 
que (nunca) estuvo Gaudí, además de algunas obras “menores” que otros obviaron, como 
las farolas de la plaza Real. Se trata del documental más arquitectónico, por la atención a 
los detalles estructurales y constructivos, a los materiales o a las derivaciones estilísticas 
de la obra gaudiniana. Si bien contó con el beneplácito de Amigos de Gaudí –Casanelles 
aparece hablando del arquitecto–, el documental no fue patrocinado por la asociación como 
sí sucedió con el que realizó Ira H. Latour (1920-2015). Latour, quien entró en contacto 
con Casanelles por mediación del fundador de Amigos de Gaudí USA, George R. Collins, 
era uno de los dos “norteamericanos gaudinistas” –el otro era el arquitecto Thaddeus 
Kusmierski– que en 1958 llamaron a la puerta del Palau Güell, sede de la asociación:

20  Antonio Gaudí (Italia: SCD, 1962), color, 23 min. El film ganó el primer premio del Festival de Ciencia 
de Pavía en 1962.

Figura 4. Fotograma de Antonio Gaudí, de Ken Russell, 1961.
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Kusmierski tenía una beca lo suficiente holgada para vivir, hacer muchas fotos en color y 
una película de paso de 16 mm, también en color, sobre la obra de Gaudí [...] Durante el 
resto de aquel verano pasaron muchos extranjeros por el Palacio Güell. La mayoría nor-
teamericanos. Era necesario que los instrumentos de trabajo estuvieran a punto. Había 
que convertir la sede social en una verdadera “ONU” gaudinista...21

Desconocemos si, finalmente, Kusmierski llegó a realizar su película sobre Gaudí22. De 
Latour sabemos que era miembro de una familia de fotógrafos y que se dedicó a la fotografía 
aérea durante la Segunda Guerra Mundial. Al finalizar la contienda, ingresó en la Escuela 
de Bellas Artes de California donde Ansel Adams abrió uno de los primeros departamentos 
dedicados a la fotografía en Norteamérica. En los años 50, documentó la reconstrucción 
europea para el Plan Marshall y fue nombrado director de fotografía de la Sede, División 
de Actividades Especiales en Nuremberg, donde se crearon los archivos fotográficos de los 
juicios a los jerarcas nazis. Hacia 1955 emprendió en diversos viajes por España en los que 
fotografió corridas de toros, bailaoras de flamenco –como La Chunga–, la caza de cabras 
montesas en la Sierra de Gredos y la arquitectura de Gaudí. Fue en 1959 cuando aceptó la 
oferta de International Media Company para establecer un estudio en Alemania, alianza 
que dio lugar a Antonio Gaudí (1964), primer documental de la productora23. Planteado en 
el marco de los acuerdos culturales entre España y EE. UU., el cortometraje –estrenado 
en enero de 1965 y galardonado con el Premio Ciudad de Barcelona de aquel año– recibió 
el soporte del Ministerio de Información y Turismo y el Ayuntamiento de Barcelona y tuvo 
como technical advisers al escritor y traductor Anthony Kerrigan y a los arquitectos George 
R. Collins y Kenji Imaj. Como en los casos anteriores, el autor no cruzó la línea que separa 
la mirada convencional de las experimentaciones visuales. Los primeros planos son imáge-
nes de archivo –el entierro de Gaudí, el taller de la Sagrada Familia– en la antesala de una 
historia marcada por la “conversión religiosa” del arquitecto “genio y santo”. Tras la presen-
tación, la película cambia al color mientras suena la sardana “La Santa Espina”, umbral 
de una arquitectura que “nació del sol y del mar, tomó forma de la tierra española, de los 
árboles retorcidos y las rocas de Montserrat [...] arquitectura del Mediterráneo, derivada de 
la naturaleza y dedicada a Dios”. Los edificios se suceden en clave cronológica, repitiéndose 
las visiones escorzadas, los detalles ornamentales y los planos a contraluz para intensificar 
el carácter escultórico de cada elemento. Del mismo modo que los demás documentales, el 
collage de piezas dispares recibe especial atención como “primera manifestación del arte 

21  Documento mecanografiado, s. f., fondo Enric Casanelles, Archivo Cátedra Gaudí, Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura de Barcelona, Universidad Politécnica de Cataluña (en adelante Archivo 
Cátedra Gaudí-ETSAB-UPC).
22  Thaddeus Kusmierski (1933-2014) se formó con Bruce Goff y estuvo activo como arquitecto 
en Berkeley y San Francisco. El George R. Collins Archive of Catalan Art and Architecture del Art 
Institute de Chicago, guarda fotografías realizadas por Kusmierski en Barcelona, como una serie de 
la finca Miralles. El fondo Douglas Putman Haskell de la Universidad de Columbia también alberga 
documentación sobre su estancia en la ciudad.
23  Ira Latour, Antonio Gaudí (International Media Films, 1964), b/n y color, 28 min. En otra ficha técnica, 
que podría corresponder a la distribuidora española, Latour consta como productor y Casanelles como 
coproductor (Virginia Films, International Media Films, 1965).
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moderno no objetivo”, anunciando las abstracciones “de Kandinsky y Delaunay”. La voz 
del narrador alterna con otra que asume la identidad de Gaudí y la música señala los giros 
de guion: una guitarra española y la caja torácica de un esqueleto (fig. 5) nos trasladan a 
la “casa de los huesos” frente a la que escuchamos, hasta cinco veces seguidas, la frase 
“originalidad es volver al origen”. En la Pedrera, vemos las “rocas de la costa española y las 
formas del mar” y en la Colonia Güell la maqueta polifunicular invertida, en un giro didácti-
co destinado a facilitar la comprensión del espectador. Al llegar al templo, reencontramos a 
los picapedreros de Russell y en sus rostros vemos la España de la época.

Casanelles, quien calificó el documental como un “intento muy serio y muy inteligente de 
situar a Gaudí en el centro mismo del arte de nuestro tiempo”, aprovechó la ocasión para 
vincularlo a Nueva visión de Gaudí (1965), el libro que él mismo acababa de publicar, con 
el argumento de que habían sido pensados para la exposición Gaudí de Madrid (1964)24. 
Curiosamente, en las presentaciones de la película, Casanelles tomaba “prestadas” las pa-
labras del escritor de novelas policíacas Miguel Oca Merino, autor de un texto inédito, “El 
Gaudí de Ira Latour”:

Viéndolo, uno llega a la conclusión de que toda antología de arte contemporáneo, sin el 
nombre de Gaudí, es una antología coja, ciega, sin alas [...] Es un escultor, un pintor, un 
constructor, un músico, lo que este film de Ira Latour nos muestra en una serie de planos, 
con perspectivas angulares de una belleza plástica sobrecogedora, hasta el extremo de 
hacernos olvidar que se trata de ver un film de Arquitectura –de la última Arquitectura 
que verdaderamente se ha creado en Occidente– y hacernos ver que estamos ante un libro, 
que página a página, nos pone ante las mismas fuentes de todo lo que de importante se ha 
creado en nuestro tiempo.25 

24  Lo explica en una carta a Luis Quesada, secretario general del Club Urbis, en la que reconoce que ni 
el libro ni el documental llegaron a tiempo para la exposición, 22 de febrero de 1965, Archivo Cátedra 
Gaudí-ETSAB-UPC.
25  “Nuevas perspectivas sobre Gaudí”, documento mecanografiado, fondo Enric Casanelles, Archivo 
Cátedra Gaudí-ETSAB-UPC. Casanellas impartió la conferencia –en la que incluía, sin citar autoría, 
largos fragmentos del texto de Oca– en el Ateneo de Madrid (29 de marzo de 1965), con la presentación 
del film de Ira Latour.

Figura 5. Fotograma de Antonio Gaudí, de Ira Latour, 1964.

Carmen Rodríguez Pedret



480

Más allá de las afinidades con Latour, Casanellas apostó finalmente por el joven artista 
sueco Rolf (Arne) Wohlin (Estocolmo, 1938), quien llegó a Barcelona en junio de 1964 para 
comenzar en septiembre un rodaje que solo duró diez días y que contó con la colaboración 
del secretario de Amigos de Gaudí en el guion26. Wohlin regresó a la ciudad en octubre de 
1965 (fig. 6) con Kaos-syntes i sten (“Caos síntesis en piedra”) terminada y premiada por el 
Instituto Sueco del Film27. Según Casanelles, era el único que había transformado la visión 
cinematográfica de Gaudí:

Wohlin es un investigador y un narrador. Su film “Caos síntesis en piedra” es una obra 
realizada al margen del mito. Se enfrenta con la obra y trata de penetrarla. Se enfrenta 
con el espíritu que está en la obra y trata de comprenderlo. ¿Lo consigue? Ciertamente. Del 
narrador Latour, altamente poético, hemos pasado al ojo que escruta intimidades. Hemos 
llegado con ello a una nueva visión de Gaudí por medio de la cámara.28

¿Qué era lo que diferenciaba este film del resto? Seguramente, la intención de presentar 
un relato transgresor, exento de interferencias historiográficas. Lo delatan los documentos 
previos al estreno de la película en el Círculo del Liceo el 2 de noviembre de 1965, donde 
el autor esboza las líneas argumentales: Gaudí es el “instintivo atraído por el caos-casua-
lidad [...]; su arquitectura humana deducida de la espiral cósmica en que nosotros somos 

26  Iniciado en el informalismo pictórico, Wolhin se dedicó a la dirección de cortometrajes sobre 
ornitología, ecología, historia cultural, arquitectura y artes visuales, entre los que destaca un film sobre 
Antoni Tàpies, Att ge människan ett tema. Antoni Tàpies (Suecia: STV, Stockholm, 1967).
27  Kaos-syntes i sten (Suecia: Sverige, 1965), 12 min.
28  Casanelles, “El cine ante la obra de Gaudí”, 13.

Figura 6. Rolf Wohlin en la entrada del Palau Güell, Barcelona, 1965. Fuente: Fondo Enric Casanellas, 
Archivo Cátedra Gaudí-ETSAB-UPC.
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inscritos y en que la caracola y la galaxia pueden ser dos puntos de tangencia”29. Más allá 
de estas derivas místicas y de que fuera el único que omitía intencionadamente el nombre 
de Gaudí en el título, no hay duda de que Wohlin tenía en mente el fotoscop al plantear una 
película para “cultivar las asociaciones en una manera que se pueda traducir visualmente 
[...] Es muy visual Gaudí, una provocación para los ojos [...] Si [se] quiere trabajar en el cine 
con un método poético, es necesario una poesía pura y vital –con mucha fuerza–. Eso es [lo] 
que he encontrado en Gaudí”30. Wohlin prescindió de la narración para emprender un viaje 
basado únicamente en la música y el encadenamiento de texturas, formas, volúmenes y 
colores (fig. 7). Entre otros alardes, el film arrancaba con la superposición de piezas de tren-
cadís formando el efecto de un caleidoscopio para después desenfocar deliberadamente el 
objetivo, alternar fragmentos de edificios, Montserrat, las chimeneas, animales y formas de 
la naturaleza o fusionar el dibujo infantil de un dragón con la azotea de la casa Batlló y la 
Colonia Güell con una espiral galáctica. El resultado deja claro que, a pesar de la intención, 
la adaptación cinematográfica del fotoscop no llegó a buen puerto.

Coda: Gaudí, un happening frustrado
La euforia fílmica de Wohlin derivó en nuevos proyectos, como el rodaje de un documental 
sobre Barcelona o una exposición monográfica dedicada a Gaudí que el artista pretendía 
inaugurar en el Moderna Museet de Estocolmo en 196731. En diciembre de 1966, envió 

29  Rolf Wohlin, “Caos y síntesis en piedra”, documento mecanografiado (octubre de 1965), fondo Enric 
Casanelles, Archivo Cátedra Gaudí-ETSAB-UPC.
30  Rolf Wohlin, documento manuscrito, s. f., fondo Enric Casanelles, Archivo Cátedra Gaudí-ETSAB-
UPC.
31  Finalmente, la exposición Antonio Gaudí – Architecture, Sculpture, Arts and Crafts se celebró en 
1970, en el Södertälje Konsthall y sin la implicación conocida de Wohlin. Los documentos que guarda 
el archivo de la Cátedra Gaudí dan cuenta de los problemas de toda índole que le impidieron llevar 
adelante estos proyectos.

Figura 7. Fotograma de Kaos-syntes i sten [Caos síntesis en piedra], de Rolf Wohlin, 1965.
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a Casanelles un plano de la muestra en el que revela la intención de adaptar la plástica 
gaudiniana al lenguaje expositivo contemporáneo mediante una instalación inmersiva de 
proyecciones y fotografías de gran formato, “una cosa integrada, un ‘happenning’– un show 
de formas de Gaudí, una aventura y un caracol: fiesta y disciplina”32. Nunca sabremos si la 
propuesta, no realizada, hubiera tenido la fortuna que tuvo She – A Cathedral, la gran es-
cultura inmersiva con forma de mujer de Niki de Saint Phalle, Jean Tinguely y P. O. Ultvedt, 
exhibida entre junio y septiembre de 1966 en el Moderna Museet, en la que, sin duda, se 
inspiró el frustrado happening gaudiniano. Salvando las distancias, eso sí.

32  Carta de Wohlin a Casanelles, 1 de diciembre de 1966, fondo Enric Casanelles, Archivo Cátedra 
Gaudí- ETSAB-UPC.
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