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INTRODUCCIÓN 

El diseño español comenzó a tomar relevancia a partir de mediados del siglo 

XX. Periodo en el que algunos arquitectos, emprendieron un viaje de no 

retorno hacia la búsqueda del reconocimiento y consideración de la disciplina 

del diseño en nuestro país, tanto a nivel cultural y social como industrial y 

comercial. 

Una disciplina, la del diseño, que ha seguido una línea de constante 

crecimiento hasta nuestros días, incluyendo cierto reconocimiento editorial 

mediante la publicación de diferentes monografías dedicadas a diversos 

diseñadores valencianos. Un hecho que nos dio pie a redactar la Tesina Final 

de Master, titulada; “Historia del Diseño en la Comunidad Valenciana. Década 

de los 90”, siendo éste el origen conceptual de la presente tesis doctoral, 

dedicada al estudio y análisis evolutivo de la producción del diseñador y 

arquitecto valenciano, Pedro Miralles Claver (1955-1993), con el fin de 

ensalzar el valor cultural, social e histórico del diseño industrial en la 

Comunidad Valenciana. 

Pedro Miralles fue un arquitecto y diseñador, que en su breve trayectoria 

profesional, concentrada principalmente en la década de 1980, consiguió dejar 

un completo e interesante legado proyectual. Una amplia variedad de piezas, 

principalmente enmarcadas en un contexto Postmodernista, el cual Miralles 

desarrolló de manera particular haciendo prevalecer la elegancia y sobriedad 

estética, así como la calidad material y constructiva de sus proyectos, a la par 

que les dotaba de un significado propio y cierto carácter personal. Estética que 

evidenció el carácter transgresor y particular que hizo de Pedro Miralles un 

diseñador con identidad propia. 
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OBJETIVOS y METODOLOGÍA 

 
Objetivos 

Los Objetivos Generales de esta tesis doctoral, se centran en la investigación 

biográfica y profesional del diseñador Pedro Miralles Claver,  contextualizada 

principalmente, en las décadas de los años 80 y 90. Siendo dos los objetivos 

principales;  

- Conocer la vida y trayectoria profesional del diseñador para poder 

establecer una relación conceptual y emocional, con el desarrollo 

de cada uno de sus proyectos.  

 

- El estudio, análisis y síntesis de la producción completa de Pedro 

Miralles Claver, en base a su diseño conceptual, estética y carácter 

simbólico y emocional.   

Para poder llevar a cabo el desarrollo de los objetivos generales establecidos, 

se marcan los siguientes Objetivos Específicos; 

1.- Compilación de toda la documentación referente a la trayectoria 

proyectual de Pedro Miralles, a partir de los contactos conseguidos 

con las diferentes empresas productoras, amigos y familiares y del 

diseñador. 

2.- Ordenar de manera cronológica el legado proyectual de Pedro 

Miralles Claver, así como establecer un vínculo entre cada proyecto y 

su vida personal. 

3.- Desarrollar un análisis estético, histórico, productivo y comercial de 

cada proyecto. 

4.- Estudiar la historia del diseño para establecer una relación 

emocional, así como estética y funcional, entre los diseños de Pedro y 

otras piezas de la misma tipología desarrolladas a lo largo tan amplio 

periodo. 

5.- Dar a conocer la significativa personalidad del diseñador, su 

particularidad productiva, y su consecuente huella en el ámbito del 

diseño.  
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6.- Evidenciar la necesaria óptima relación que debe existir entre todo 

diseñador y productor, además del debido conocimiento del primero 

de las posibilidades productivas del segundo. Su suma debe ser el 

resultado de un objeto de calidad, así como estético y pragmático. 

7.- Lograr la revalorización de la producción de Pedro Miralles, dado el 

nivel cultural de cada uno de sus proyectos. 

8.- La edición de una publicación dedicada a Pedro Miralles Claver y su 

legado proyectual. 

Metodología 

El desarrollo de la presente Tesis Doctoral, está fundamentado en cuatro 

partes; 

1.- La fase documental, en la cual nos encargamos de desarrollar una 

investigación de campo en base a las futuras tareas a realizar. 

a.- Vaciado bibliográfico referente a la historia del diseño industrial 

tanto a nivel nacional como internacional, entre los años 60 y 90. 

b.- Exploración bibliográfica, relativa a los diferentes proyectos de 

Pedro Miralles. 

c.- Entrevistas personales con familiares, amigos y colaboradores del 

diseñador, además de con diferentes protagonistas de la vida social y 

cultural en la década de los 80 con el fin de conocer el entorno de 

Pedro Miralles y su posible influencia en su vida profesional. 

2.- Clasificar cronológicamente toda la información recabada, para llevar a 

cabo la interpretación y el análisis de la misma.  

3.- Definir el ámbito social y cultural coetáneo de Pedro Miralles, marcado por 

la reconocida Movida Madrileña, y la explosión del estilo Postmoderno.  

3.- Publicar diferentes artículos dedicados a la trayectoria profesional de Pedro 

Miralles, así como al análisis de alguno de sus productos más destacados, en 

aras a constatar la relevancia actual de su diseño.  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

 
5 

 

RESUMEN 
 

La presente Tesis Doctoral, ha sido dividida en cuatro capítulos. Los dos 

primeros dedicados al contexto socio-cultural que rodeó al diseñador durante 

su breve trayectoria profesional, mientras los dos últimos han sido destinados 

a la presentación biográfica y el análisis proyectual de Pedro Miralles Claver.  

 

El primer capítulo tiene por finalidad situar al lector en el contexto de los años 

80, mediante el estudio y análisis del entorno social en dicha década, dividida 

en cuatro marcos conceptuales como el político, el económico, el social y el 

cultural. Un periodo de incesantes cambios a todos los niveles, entre los que 

hemos hecho especial mención a la denominada Movida Madrileña, por 

tratarse de un destacado movimiento socio-cultural que influyó de manera 

importante en la vida y trabajo del diseñador objeto de esta investigación. 

 

Asimismo, hemos considerado relevante la inclusión de un capítulo en el que 

hemos desarrollado una breve revisión de la historia del diseño, tanto a nivel 

nacional como internacional. Ámbitos en los que ha sido resaltada la labor de 

sus principales diseñadores y arquitectos desde la década de los 70 hasta los 

años 80, al mismo tiempo que se hace especial hincapié en los diferentes 

estilos estéticos desarrollados en cada época y su correspondiente influencia 

en el contexto artístico de cada territorio. Aspectos todos ellos, los cuales 

entendemos necesarios para comprender el entorno cultural que precedió y 

posteriormente rodeó a Pedro Miralles durante el proceso creativo de cada 

uno de sus proyectos.  

  

Seguidamente, se enlaza con el tercer capítulo, el cual está exclusivamente 

dedicado a la biografía y trayectoria profesional del diseñador, y que 

presentamos dividido en dos bloques fundamentales. 

Por un lado, nos adentramos en la vida personal de Pedro Miralles. Desde su 

infancia y adolescencia,  en la que se incluyen aspectos tales como algunas 

hazañas infantiles y sus notas de Secundaría, además de diferentes anécdotas 

ocurridas durante su primer año como estudiante en la Universidad Politécnica 

de Valencia. Año al que le siguió su trasladó a la capital española para finalizar 

sus estudios de arquitectura, y las consecuentes vivencias del diseñador 

durante el boom de la, anteriormente mencionada, Movida Madrileña.  
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Por otro lado, en relación a la vida profesional de Pedro Miralles, hemos creído 

necesario crear una división conceptual mediante la que definir con precisión 

la evolución del diseñador. Para ello hemos establecido tres etapas; 

Etapa 1.-  Comienza en sus años en la Universidad y su inmediata incursión en 

el mundo del diseño industrial, pasando por sus primeras exposiciones y 

concursos, hasta los principios de su propia empresa productora.  

Etapa 2.- Se inicia en su crecimiento como diseñador industrial en España. 

También en este marco encajamos su formación en La Domus Academy de 

Milán, además de su colaboración en la empresa X.O de Philip Starck gracias a 

una beca del Ministerio de Industria, y otros proyectos de nivel internacional. 

Etapa 3.- Enmarca los años de madurez profesional de Pedro Miralles como 

diseñador, además de sus años como docente.  

En cuarto capítulo, se define la Metodología Analítica utilizada para el análisis 

de cada uno de los proyectos hallados, de los que además hemos incluido una 

relación ordenada de manera cronológica. La misma que se puede apreciar de 

manera gráfica en Mapa de Producto determinado por los ítems 

Neoclasicismo/Postmodernismo y Pop-Art/High-Tech. Un detalle que nos 

permite situar a cierta etapa artística a cada producto y con ello evidenciar las 

posibles referencias eclécticas recuperadas por el diseñador para su 

desarrollo.  

Así pues, tras determinar el orden analítico de los objetos diseñados por Pedro 

Miralles durante su breve trayectoria profesional, hemos creado el esquema 

de una plantilla con el fin de desarrollar de manera precisa y metódica el 

análisis de cada proyecto. En ella hemos establecido los puntos, cuyo 

contenido ha sido definido en uno de los anexos finales. 

 

En el mismo capítulo hemos creído conveniente incluir un apartado dedicado a 

la relación estimada de posibles Proyectos de Pedro, sin finalizar. En dichas 

hojas, se pueden hallar bocetos e imágenes de diferentes objetos, los cuales, 

seguramente, nunca vieron la luz. 

 

Investigación que damos por finalizada con un quinto y último capítulo donde 

se puede leer las debidas conclusiones. 
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RESUM 
 

La present Tesi Doctoral, ha sigut dividida en quatre capítols. Els dos primers 

dedicats al context sociocultural que va envoltar el dissenyador durant la seva 

breu trajectòria professional, mentre els dos últims han sigut destinats a la 

presentació biogràfica i l'anàlisi projectual de Pedro Miralles Claver. 

 

El primer capítol té per finalitat situar el lector en el context dels anys 80, 

mitjançant l'estudi i anàlisi de l'entorn social en aquesta dècada, dividida en 

quatre marcs conceptuals com el polític, l'econòmic, el social i el cultural. Un 

període d'incessants canvis a tots els nivells, entre els quals hem fet especial 

menció a la denominada Moguda Madrilenya, per tractar-se d'un destacat 

moviment sociocultural que va influir de manera important en la vida i treball 

del dissenyador objecte d'aquesta investigació. 

 

Així mateix, hem considerat rellevant la inclusió d'un capítol en el qual hem 

desenvolupat una breu revisió de la història del disseny, tant a nivell nacional 

com internacional. Àmbits en els quals ha sigut ressaltada la tasca dels seus 

principals dissenyadors i arquitectes des de la dècada dels 70 fins als anys 80, 

al mateix temps que es fa especial èmfasi en els diferents estils estètics 

desenvolupats en cada època i la seu corresponent influència en el context 

artístic de cada territori. Aspectes tots ells, els quals entenem necessaris per 

comprendre l'entorn cultural que va precedir i posteriorment va envoltar a 

Pedro Miralles durant el procés creatiu de cadascun dels seus projectes. 

 

Seguidament, s'enllaça amb el tercer capítol, el qual està exclusivament 

dedicat a la biografía i trajectòria professional del dissenyador, i que 

presentem dividit en dos blocs fonamentals. 

 

D'una banda, ens endinsem en la vida personal de Pedro Miralles. Des de la 

seva infància i adolescència, en la qual s'inclouen aspectes com ara algunes 

gestes infantils i les notes de Secundaria, a més de diferents anècdotes 

ocorregudes durant el seu primer any d´estudiant a la Universitat Politècnica 

de València. Any al que li va seguir el seu trasllat a Madrid per finalitzar els 

seus estudis d'arquitectura, i les conseqüents vivències del dissenyador durant 

el boom de la, abans esmentada, Moguda Madrilenya. 
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D'altra banda, en relació a la vida professional de Pedro Miralles, hem cregut 

necessari crear una divisió conceptual amb la qual definir amb precisió 

l'evolució del dissenyador. Per a això hem establit tres etapes; 

 

Etapa 1.- Comença en els seus anys a la Universitat i la seva immediata 

incursió en el món del disseny industrial, passant per les seves primeres 

exposicions i concursos, fins als principis de la seva pròpia empresa 

productora. 

 

Etapa 2.- S'inicia en el seu creixement com a dissenyador industrial a Espanya. 

També en aquest marc hem ecanixat la seva formació a La Domus Academy de 

Milà, a més de la seva col·laboració a l'empresa XO de Philip Starck gràcies a 

una beca del Ministeri d'Indústria, i altres projectes de nivell internacional. 

 

Etapa 3.- Emmarca els anys de maduresa professional de Pedro Miralles com a 

dissenyador, a més dels seus anys com a docent. 

En quart capítol, es defineix la Metodologia Analítica utilitzada per a l'anàlisi 

de cada un dels projectes trobats, dels quals també hem inclòs una relació 

ordenada de manera cronològica. La mateixa que es pot apreciar de manera 

gràfica al Mapa de Producte determinat pels ítems Neoclassicisme / 

Postmodernisme i Pop-Art / High-Tech. Un detall que ens permet situar en 

certa etapa artística a cada producte i amb això evidenciar les possibles 

referències eclèctiques recuperades pel dissenyador per el seu 

desenvolupament. 

Així doncs, després de determinar l'ordre analític dels objectes dissenyats per 

Pedro Miralles durant la seva breu trajectòria professional, hem creat 

l'esquema d'una plantilla per tal de desenvolupar de manera precisa i 

metòdica l'anàlisi de cada projecte. En ella hem establit els punts, dels que el 

contingut ha sigut definit en un dels annexos finals. 

 

En el mateix capítol hem cregut convenient incloure un apartat dedicat a la 

relació estimada de possibles Projectes de Pedro, sense finalitzar. En aquestes 

fulles, es poden trobar esbossos i imatges de diferents objectes, els quals, 

segurament, mai van veure la llum. 

 

Investigació que donem per finalitzada amb un cinquè i últim capítol on es pot 

llegir les degudes conclusions. 
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ABSTRACT 
 

This PhD Thesis has been divided into four chapters. The first two have been 

dedicated to the socio-cultural context that surrounded the designer during 

his brief career, while the last two have been earmarked for the biographical 

presentation and projective analysis of Pedro Miralles Claver. 

 

The first chapter aims to place the reader in the context of the 80s, through 

the study and analysis of the social environment in the decade, divided into 

four conceptual frameworks such as political, economic, social and cultural. A 

period of incessant changes at all levels, among which we have made special 

mention of the so-called Movida Madrileña, because it was an important 

socio-cultural movement that had an important influence on the life and work 

of the designer under investigation. 

 

We have also considered relevant the inclusion of a chapter in which we 

developed a brief review of the history of design, both nationally and 

internationally. Areas where it has been highlighted the work of its leading 

designers and architects from the 70s to the 80s, while we do special emphasis 

on the different developed aesthetic styles in each period and its 

corresponding influence in the context artistic each territory. All these aspects, 

which we understand necessary to understand the cultural environment that 

preceded and then surrounded Pedro Miralles during the creative process of 

each of their projects. 

Then it connects with the third chapter, which is exclusively dedicated to the 

biography and career of the designer, and it has been presented divided into 

two main blocks. 

On the one hand, we move into the personal life of Pedro Miralles. Since her 

childhood, in which aspects such as some children's achievements and high 

school grades, and several anecdotes that occurred during his freshman year 

at the Polytechnic University of Valencia are included. Year to which followed 

his move to Madrid to complete his degree in architecture, and some of the 

resulting experiences of the designer during the boom cultural, mentioned 

above, Movida Madrileña. 
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On the other hand, in relation to the professional life of Pedro Miralles, we 

believe it necessary to create a conceptual division by which to define 

accurately the evolution of the designer. So we've established three phases; 

Phase 1. It begins in his years at the University and his immediate incursion 

into the world of industrial design through his first exhibitions and 

competitions, to the principles of his own production company. 

Phase 2. It starts in his growth as an industrial designer in Spain. Also in this 

phase we fit his training at the Domus Academy in Milan, in addition to its 

collaboration in the company of Philip Starck, XO, thanks to a grant from the 

Ministry of Industry, and other international projects. 

Phase 3. The last phase defines the years of professional maturity of Pedro 

Miralles as a designer, addition to his years as a lecturer. 

 

In the fourth chapter, the analytical methodology used to analyze each of 

those found is defined projects, of which we have also included a 

chronologically ordered list. The same can be seen graphically in Map Product 

determined by the Neoclassicism / Postmodernism and Pop-Art / High-Tech 

items. One detail that allows us determines certain artistic stage for each 

product and as well, proves the possible eclectic references retrieved by the 

designer for its particular development. 

 

Thus, after concluding the analytical order of objects designed by Pedro 

Miralles during his brief career, we have created a template scheme in order 

to develop a precise and methodical analysis of each project. Here we have 

established the steps/phases, whose content has been defined in one of the 

final annexes. 

 

In the same chapter we have seen fit to include a section on the estimated 

potential projects Pedro, unfinished relationship. In these sheets, you can find 

sketches and pictures of different objects, which certainly never saw the light. 

 

An investigation that we closed with a fifth and final chapter where you can 

read the appropriate conclusions. 
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CAPÍTULO 1 – Los Años 80 y La Movida 

1.1- Los Años 80 
 

1.1.1.- Introducción 

A finales de la década de 1960, el consumismo se había instaurado en nuestro 

país, de la mano de la industrialización y su consecuente migración de la 

población, en búsqueda de una mejora laboral. 

 

En los 70, España estaba ya involucrada en la economía mundial no pudiendo 

escapar de la crisis económica que azotó a los países industrializados, la Crisis 

del Petróleo. 

Un 20 de noviembre de 1975, el General Francisco Franco, falleció.  Tras la 

muerte del General y sin haber superado todavía los restos existentes de la 

última crisis, España inició la fase de transición política que le llevaría a una 

monarquía parlamentaria.  

 

La década de los 80 comenzó con un gobierno democrático, cuyo  objetivo 

más importante era el ingreso de España en la Comunidad Económica 

Europea. Hecho que ocurrió en el año 86, y que a pesar de sus virtudes como 

la inversión de capital extranjero en nuestro país y el intercambio comercial, 

ésta adhesión tuvo su punto negativo, ya que la apertura del libre mercado 

trajo consigo el desmantelamiento de multitud de empresas nacionales, sobre 

todo las que vivían de subvenciones del Estado.1 

 

1.1.2.- Marco Político 

En 1975, tras la muerte del General Francisco Franco se inició el periodo de la 

Transición española. El mismo año, Don Juan Carlos I, fue proclamado Rey de 

España, y mantuvo de presidente del gobierno a Carlos Arias Navarro (1908-

1989), quien poco tiempo después dimitió por sus discrepancias con las ideas 

reformistas del monarca. Adolfo Suárez (1932-2014) fue su sucesor. 

En 1977, Suarez convocó las primeras elecciones en el país, las cuales ganó 

como cabeza de lista del partido, la UCD (Unión Centro Democrático). Fue 

durante su gobierno cuando se redactó la Constitución Española, aprobada el 

6 de diciembre de 1978. 

 

                                                           
1
 MARIN, Joan M, “Los Ochenta”, El Diseño Industrial en España, Madrid, Ed. Catedra, 2010, página 209 

 

1.- Adolfo Suárez, Nuevo 

Presidente del Gobierno, 

Portada El País, domingo 4 de 

julio de 1976 
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El nuevo gobierno de la UCD estaba formado por una variedad de políticos 

vinculados de cierta manera al régimen anterior, “una coalición amalgamada e 

inestable de democristianos provenientes de ACNP, neoliberales, 

socialdemócratas, independientes del centro- derecha, así como grupos 

pertenecientes a los sectores menos reaccionarios y más dinámicos del 

Movimiento Nacional” (Moreno y Sarasa, 1993: 49).” 2 

 

Se estaba viviendo una época plena en cuanto a cambios políticos se refiere, 

junto al inicio de una nueva estructura sociopolítica basada en el 

reconocimiento de una realidad histórica.  

Desde entonces, España es y se define como un país de nacionalidades 

diversas. Nació administrativamente hablando,  el Estado de las autonomías.  

 

“De gran importancia para el destino de España, fue la 

descentralización del poder. Durante el periodo de Franco, la 

dictadura, apostaba por crear un estado unido y único, suprimiendo 

toda identidad regional. Pero la resistencia de Cataluña y el País Vasco, 

había sido muy fuerte, y en octubre de 1979 el gobierno central aprobó 

la autonomía de éstas dos regiones.”3 

 

Esta nueva situación supuso una independencia en la toma de decisiones a 

muchos niveles, económicos, políticos, sociales y culturales. El principal 

objetivo del nuevo gobierno, era encaminar el país hacia una democracia 

moderna y contrarrestar los efectos de la crisis económica que todavía existía.4 

 

En el año 81, el país estaba envuelto en plena crisis tanto económica como 

política. Suárez  decidió dejar la presidencia del gobierno y como consecuencia 

se produjo la posterior descomposición de su partido político, la UCD.  

En 1982, en las elecciones generales, asumió el poder el Partido Socialista 

dirigido por Felipe González (1942). La Transición Política española llegó a su 

fin. Ese mismo año, España se convirtió en el miembro número dieciséis de la 

OTAN.5 

 

                                                           
2 “La transición democrática. La UCD y los primeros gobiernos socialistas “, Evolución Histórica de la Política 

Social en España. Del Franquismo a los gobiernos del Partido Popular , www.fes-web.org, página 8 
3 JULIER, Guy,“Historia del Diseño”, Nuevo Diseño Español, Londres, Thames & Hudson Ltd, 1991, página 37. 
4
 Ibídem 

5
 Ibídem 
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El 23 de Febrero de 1981, el General  Armada (1920-2013) encabezó la trama 

de un intento de Golpe de Estado, llevado a cabo por el entonces Teniente 

Coronel de la Guardia Civil, Antonio Tejero (1932), con el único fin de 

derrumbar la democracia. Un propósito fallido y que pasó a la historia como 

un hecho que cambió la sociedad española. 

 

“Externamente, el 23-F tiene cierta incidencia sobre el comportamiento 

de las personas. Pero la modificación es muy anterior. Ya ha tenido 

lugar el nacimiento de una nueva cultura, que no es una cultura con  

mayúsculas, sino más bien una nueva memorización de la cultura. 

Todo el mundo había estudiado como cultura a Kierkegaard, 

Nietzsche, Flaubert. Y de pronto, hay una generación, que empieza a 

memorizar y a considerar como cultura propia unos nombres rarísimos, 

Siouxsie & the Banshees, Echo & the Bunnymen, y  lo último de 

cualquier nombre extrañísimo inglés. Y a esa cultura sólo accede un 

nivel de gente, gente joven interesada por ese aspecto, y deja fuera de 

combate absolutamente a toda la memorización previa.”6 

El país estaba en horas bajas y los políticos pretendían tapar la realidad con el 

movimiento socio-cultural que se estaba viviendo, mientras trabajaban en los 

cambios políticos del país, al mismo tiempo que  la banda terrorista ETA seguía 

utilizando la violencia como medio de comunicación reivindicando sus 

exigencias de “libertad”, y algunos políticos intentaban sacar provecho a su 

posición;  

 

“Un ministro de Hacienda sociata, un tal Solchaga, aseguró sin 

ruborizarse que España era el país de Europa donde uno podía 

enriquecerse más deprisa”7.  

 

Comentarios como éste, fueron los que hicieron decaer el afán por la política 

en nuestro país.  

 

Los votantes perdieron todo tipo de interés por el deber de poder ejercer su 

derecho al voto y su respuesta fue, la Indiferencia.  

                                                           
6 CASANI, Borja, “Nadie lo sabe todo”, Solo se vive una vez. Esplendor y ruina de La Movida madrileña, 

Madrid, Ed. Ardora, 1991, página 54. 
7
 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 2005, 

página 117. 

 

2.- Noticia del Intento de Golpe 

de Estado, Periódico El País, 24 de 

Febrero de 1981 
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“La respuesta de la juventud se canalizó en una rebelión más estética 

que otra cosa: música, moda y evasión a toda costa.”8 

Indiferencia expresada por medio de la moda, de la música y del arte. Éste 

último era utilizado como medio de comunicación, en él predominaban los 

colores vivos aplicados sobre formas extrañas, muchas veces, difíciles de ver o 

simplemente de entender. Además, vestían como les apetecía y cantaban las 

letras que querían acompañados por una música que poco se entendía.  

Tal y como hemos citado anteriormente, la banda terrorista ETA seguía 

amenazando la seguridad de los españoles. Tras una sangrienta década como 

fue la de 1970, con el famoso asesinato del almirante Carrero Blanco el 20 de 

diciembre de 1973, y su primer atentado masivo el 13 de septiembre de 1974, 

cuando la explosión de un artefacto en una cafetería de la calle Correo de 

Madrid, quitó la vida a 12 civiles y dejó malheridos a otros 80.9 

La banda terrorista actuó en los años 80 con más fuerza y más violencia que 

nunca. Su intención era forzar negociaciones con el nuevo gobierno. Lo que 

dio pasó a una larga serie de treguas, hasta llegar el 10 de enero de 2011,  

fecha en la que tres miembros de la banda dieron el comunicado hasta ahora 

definitivo, en el que anunciaban un; “alto al fuego permanente, general y 

verificable, con un firme compromiso por acabar con el terrorismo”.10 

 

1.1.3.- Economía 

La evolución económica en nuestro país durante las tres últimas décadas del 

siglo XX, se puede dividir en tres etapas diferentes;  

 

“La del desarrollo (años sesenta), la de la llegada y dominio de la crisis 

económica internacional (los años setenta,) y la del diseño y aplicación 

de unas políticas de ajuste capaces de recuperar el dinamismo de 

nuestra economía e integrarla en Europa (los años ochenta).”11    

 

                                                           
8
 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 2005, 

página 111. 
9
 “LA DICTADURA DEL TERROR”, ESPECIALES, www.elmundo.es 

10
 VV.AA, “Las Treguas de ETA”, Política, Periódico El País, www.elpais.com/espcial/eta 

11
 FUENTES QUINATANA, Enrique, “Introducción”, Tres Decenios de la Economía Española en Perspectiva”, 

UNED, Lecturas, Curso 2006/2007, página 1 (http://www.uned.es/eco-1-historia-economica-

esp/AulaVNov/Lecturas/fuentes.pdf) 
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Si bien, es cierto que existen diferencias en las actividades y evoluciones 

económicas entre dichas décadas, también existe entre ellas una interrelación 

imposible de obviar.  

   

“Esa relación proviene del hecho obvio de que son las posibilidades 

heredadas en cada etapa las que condicionan las elecciones 

económicas del presente hacia el futuro. Esa interdependencia entre 

pasado y futuro a través de las posibilidades del presente obliga a 

realizar el inventario y balance de las mismas para tejer una historia 

continua de los acontecimientos económicos españoles en los últimos 

treinta años.”12 

 

La década de los sesenta comenzó con la ejecución de una serie de decretos 

ley y acciones administrativas, creadas a finales del mes de julio y primeros de 

agosto de 1959.13 Dichas acciones recibieron el nombre de Plan de 

Estabilización, cuyo objetivo era introducir a España en el Mercado Común 

Europeo. Para ello había que trazar un plan económico,  un plan cuya finalidad 

fuese liberar la economía española y con el que poner fin a décadas de 

autarquía, provocando a su vez,  la estimulación de las inversiones extranjeras 

en nuestras industrias.14 Todo ello implicó unos duros años de austeridad y 

recesión que finalmente se vieron recompensados con el aumento de nuestra 

situación económica; 

 

 “las medidas más inmediatas y eficaces fueron los instrumentos 

monetarios. La estabilización y la devaluación de la peseta 

contribuyeron a la expansión de las exportaciones, la disminución de 

las importaciones, y la restauración del equilibrio de la balanza de 

pagos en los primeros seis meses del programa.”(the most inmmediate 

and effective measures were the monetary instruments. the 

stabilization and devaluation of the peseta contributed to the 

expansion of exports, the decline of imports, and the restoration of the 

                                                           
12

 Ibídem 
13

 ANDERSON, Charles W., “The  Stabilization Program”, The Political Economy of Modern Spain, Londres, 

The University of Wisconsin Press, 1970, pagina 129 
14

 LIEBERMAN, Sima, “The Industrial Revolution of the 60´s”, The Contemporary Spanish Economy, Londres, 

Ed. George Allen & Unwin, 1982, pagina 201 

 

3.- Gráfica Exportación – 

Importación, Plan de 

Estabilización, 1959 

 



CAPÍTULO 1 – Los Años 80 y La Movida 

 

 

12 

 

balance-of-payments equilibrium within the first six months of the 

program.)15 

 

El impacto de dichas medidas se tradujo en un descenso de las importaciones, 

las cuales se vieron reducidas de  $612 millones a $477 millones durante los 

primeros meses del programa, al mismo tiempo que las exportaciones 

aumentaron en un millón de dólares, pasando de $305 millones a $405 

millones.16 

 

Como resultado del citado Plan de estabilización, los años 60 fueron la década 

del aumento de la industrialización en España. La sociedad comenzó a buscar 

su estabilidad económica en lugares donde el sector de la industria había 

ganado importancia y el de servicios había crecido, considerablemente, gracias 

al turismo. Un fenómeno laboral que llevo a familias enteras a trasladar su 

hogar a la capital española, además de a las grandes ciudades costeras, lugares 

con mayor nivel industrial y por tanto, mayor oportunidad de estabilidad 

laboral y económica. 

 

“el proceso fue tan espectacular como desequilibrado: la sobre 

congestión de las ciudades del litoral y de Madrid corrió paralela a la 

despoblación de las zonas rurales interiores” 17 

 

El gran cambio económico se pudo ver en la década de 1970, cuando España 

se unió económicamente a Europa. Periodo en el que se suscribió el Tratado 

Preferencial con la Comunidad Económica Europea (CEE);  

 

“hecho que implicaba la inevitable transformación política del Régimen 

como prerrequisito a una plena integración de España en las 

instituciones comunitarias”.18 

 

Así pues, durante el desarrollo de los años setenta, la sociedad experimentó 

un cierto cambio en cuanto al crecimiento de sus posibilidades económicas. 

                                                           
15

 ANDERSON, Charles W., “The  Stabilization Program”, The Political Economy of Modern Spain, Londres, 

The University of Wisconsin Press, 1970, pagina 141 
16

 Ibídem, pag148 
17

 CAMPI, Isabel, “Los años setenta: Una década de Transformaciones”, Catalogo Exposición Diseño 

Industrial en España- Museo Nacional de Arte Reina Sofía, 1998,página 42 
18 “Evolución Histórica de la Política Social Española “, Evolución Histórica de la Política Social en España. 

Del Franquismo a los gobiernos del Partido Popular , www.fes-web.org, página 6  

 
 4.- Movimientos Migratorios -Las 

Migraciones en España 

 

5.- Imagen publicitaria, años 60 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

13 

 

Aumentó la importancia de la denominada “clase media”, con rentas 

modestas pero suficientes para poder obtener lo que tiempo atrás, no 

alcanzaban. Aspecto que desembocó en un considerable crecimiento del 

Consumismo en nuestro país.  

Las empresas no podían dejar pasar este momento de euforia, debían 

aprovechar la situación que se estaba viviendo. Los comerciantes hicieron de 

la estrategia del marketing, la clave para lanzar sus negocios.  

 

“Los ingresos medios de los españoles se cuadriplican entre 1961 y 

1973, aunque este aumento importante se repartió, como era de 

temer, de manera muy desigual entre las distintas clases sociales.”19 

 

La década de 1970, enmarca un importante periodo de desarrollo, tiempos en 

los que la economía creció un porcentaje del 7%, dato que convirtió a España 

en el país de crecimiento más rápido después de Japón. Como ejemplo hemos 

tomado datos de la Fundación Foessa, en los que aprecia el hecho de que 

entre los años 1961 y 1975 el número de teléfonos por cada 1000 personas era 

de entre 60 y 195, al mismo tiempo que el de coches creció de 12 a 111 y el de 

TV´s  de 9 a 260.20 

 

En 1973 llegó la  Crisis del Petróleo, que pronto se convirtió en una crisis 

económica a nivel internacional;  

 

“la multiplicación por cuatro del precio del petróleo, fue el detonante 

de una crisis que hizo bajar la tasa de incremento del IPI español al 

1,13 % de promedio durante los doce años comprendidos entre 1974 y 

1986”21. 

 

A ésta crisis hubo que añadir la muerte del dictador Francisco Franco dos años 

más tarde. La suma de ambos obtuvo un resultado negativo en nuestra 

economía, que se pudo ver en los inicios del año 77. Una grave situación de 

depresión económica ocasionada, principalmente, por un estancamiento de la 

                                                           
19

 CORREDOR-MATEHOS, José, “Inicio del diseño industrial. Los años sesenta”, Catálogo Exposición de 

Diseño Industrial Museo Reina Sofía, 1998, página 49. 
20

 JULIER, Guy, “Design History”, New Spanish Design, Londres, Ed. Thames & Hudson, 1991, pagina 26 
21

 NADAL, Jordi, “Prometeo finalmente liberado. el éxito tardío de la industrialización española (1831-

1997)”,  Catalogo Exposición Diseño Industrial en España- Museo Nacional de Arte Reina Sofía, 1998,página 

42 
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actividad productiva, que desembocó en un importante aumento del 

desempleo.  

“el paro empieza su largo crecimiento: ya se sitúa en 900.000 personas 

de las cuales sólo 300.000 reciben subsidio de desempleo y seguirá 

subiendo hasta los actuales (1998) 2.000.000 de parados”22 

 

 

La solución a dicho problema económico, fueron los Pactos de la Moncloa (27 

de octubre de 1977), acuerdos sin precedentes en Europa, suscritos por el 

gobierno, partidos políticos, sindicatos y asociaciones empresariales, que 

impusieron el control de las disponibilidades económicas del país, la 

devaluación de la peseta, y el control de los salarios.  

"Los principales objetivos de estos acuerdos eran imponer controles de 

sueldos y salarios  además de para frenar la inflación: los salarios y los 

incrementos salariales debían limitarse así como el aumento del índice 

de precios al consumidor." (The main objectives of these agreements 

were to impose salary and wage controls and to curb inflation: salary 

and wage increases were to be limited the increase in the index of 

consumer prices.)23  

22
 http://www.vespito.net/historia/transi/economft.html 

23
 LIEBERMAN, Sima, “The Restoration of Free Trade Unions, Unemployment and Future Growth”, The 

Contemporary Spanish Economy, Londres, Ed. George Allen & Unwin, 1982, página 326 

6.- El Gobierno, Los Pactos de la Moncloa, 27 de Octubre de 1977 - De izquierda a  

derecha: Enrique Tierno Galván, Santiago Carrillo, José María Triginer, Joan 

Reventós, Felipe González, Juan Ajuriaguerra, Adolfo Suárez, Manuel Fraga, 

Leopoldo Calvo Sotelo y Miquel Roca. 
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Sin embargo, con el cambio de década y de sistema político, la inflación 

alcanzó porcentajes para la historia, “14 % en 1974, el 20% en 1976 y el 44 % 

en julio y agosto de 1977”24. España llegó a situarse como el país de Europa 

con la tasa de desempleo más elevada, desde antes de 1980, manteniendo la 

media del 14%. Las estrategias del nuevo gobierno no tuvieron ningún efecto 

positivo sobre este problema. 

La grave crisis económica que se estaba viviendo llevo a poner en duda el Plan 

Social, denominado Estado de Bien Estar;  

 

”La llamada crisis fiscal del Estado, hoy algo olvidada, pero tan de 

moda hace 15 ó 20 años, la rebelión fiscal de sectores de las clases 

medias y altas, la caída del empleo y las teorías patronales sobre los 

nefastos efectos que en la creación o el mantenimiento del empleo 

temían las altas cotizaciones sociales de los empresarios, parecían 

abocarnos a una sensible reducción de las políticas públicas de 

bienestar social como consecuencia de la inevitable reducción de 

ingresos fiscales y contributivos, afectando por lo tanto a los dos 

modelos tradicionales de Estado de Bienestar Social, el contributivo y el 

fiscal-universal.”25 

 

Tras varios años de notable movimiento migratorio, a principios de los años 80 

este fenómeno tuvo una clara desaceleración a causa de la importante crisis 

industrial y económica que azotó el país en la década de los 70. Fue ésta la 

causa de un fuerte decrecimiento en el empleo.  

 

“En un contexto marcado por profundos cambios en nuestro sistema 

político (restauración de la democracia, creación del Estado de las 

Autonomías) y los efectos de una crisis económica internacional 

destrucción de empleo, reconversión industrial, etc.), las migraciones 

interiores experimentan algunos cambios importantes. Por una parte, 

tras dos décadas de crecimiento continuado se produce una 

desaceleración de las corrientes migratorias, que, según la EVR, pasan 

de una media de 380.000 desplazamientos anuales durante el 

                                                           
24

 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 2005, 

página 109. 
25 MARAVALL GÓMEZ-ALLENDE , Héctor, “Las Políticas de Bienestar Social en España”, Revista 4t Derecho 

de la Unión Europeo ,n.*5-2,' semestre 2003 

 

7.- Nº de desempleados (x1000), 

Diciembre de 1975-1980 

 

 
 

 

8.-Gráficos de Migración entre 

los años 70 y 80  
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quinquenio 1971-1975 a 367.000 en 1976-1980 y 333.000 en 1981-

1985.”26 

 

En 1978, también como medida de ajuste se llevó a cabo una reforma en las 

instituciones sociales. Esta reforma impuso el cambio en la estructura inicial de 

la Institución de la Seguridad Social. Desaparecieron el Instituto Nacional de 

Previsión (INP), las Mutualidades Laborales y las Universidades Laborales, y 

nacen el Instituto Nacional de Empleo (INEM), el Instituto Nacional de la 

Seguridad Social (INSS) e Instituto Nacional de la Salud (INSALUD).27 

En diciembre del mismo año se votó en referéndum nacional la Constitución, 

la cual supuso, al poco tiempo, la aprobación por parte del Gobierno Central 

de los nuevos Estatutos de Autonomía. Estos nuevos estatutos concedieron a 

cada una de las autonomías españolas mayor liberación económica, política y 

cultural.28 

 

En el año 82 el ministro de economía era Miguel Boyer (1939-2014) quien se 

encontró ante la necesidad de realizar un diagnóstico sobre los problemas 

heredados de la crisis que afectó la década anterior. Dicho diagnóstico debía 

ordenar su jerarquía y sus distintas interdependencias, y debía preceder a la 

elección de la mejor estrategia para resolverlos. La solución fue el Programa 

Económico a Medio Plazo 1983-1986, el cual estaba provisto de cuatro 

objetivos básicos; reducir la inflación a los niveles de la CEE, mejorar los 

excedentes empresariales para posibilitar la recuperación de las inversiones, 

flexibilizar y liberalizar la vida economía del país implantando un sistema de 

economía de mercado y adaptar la estructura productiva disponible a la crisis 

económica mediante los procesos de reconversión industrial. 29 Un programa 

basado en los recortes, en la austeridad económica y en la liberación del 

mercado. 

 

En 1986, España firmó el acta de adhesión a la Comunidad Europea, con el fin 

de conseguir entrar en un mercado único, de alcanzar una estabilidad 

                                                           
26

 ROMERO VALIENTE ,Juan Manuel, “5.Migraciones”, www.ine.es ,página 219 
27 “Evolución Histórica de la Política Social en España. Del Franquismo a los gobiernos del Partido Popular” , 

www.fes-web.org/, página 9 
28

 GULIER, Guy, “ Design in History”, New Spanish Design, Londres, Ed. Thames and Hudson, 1991, pagina 37 
29

 FUENTES QUINTANA, Enrique, “3.- La crisis económica española y sus dos operaciones de ajuste”, De los 

Pactos de la Moncloa a la Entrada en la Comunidad Europea (1977-1986), Revista ICE Nº 826, Madrid, 2005, 

página 53, (http://www.revistasice.com/CachePDF/ICE_826_39-

71__4D8E03AA3ECC59D17715904D6EFBACF5.pdf) 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

17 

 

económica y el de poder elaborar una política social que permitiera reducir la 

diferencia entre los países desarrollados y los subdesarrollados. 

A partir de entonces se comenzó a notar un crecimiento significativo de la 

economía, con respecto a los años anteriores. Este aumento se tradujo a nivel 

social, en un aumento del consumo en general. 

 

“En 1986, la economía española experimenta un punto de alzada. El 

índice de la bolsa en Madrid se mueve desde 75 puntos, a 200 puntos a 

lo largo de todo el 1986, teniendo en cuenta que desde 1983, el 

movimiento máximo había sido de 50 puntos. Crece la tasa de 

consumo, lo que significa, el aumento del consumo doméstico, en 

particular, el mueble.”30(In 1986, the Spanish economy experienced an 

upturn... the Madrid share prices general index moved less than 50 

points since mid-1983- much work for designers had been provided by 

central government, regional governments and local councils. now it 

looked ha industry would take up this charge. the resultant growth in 

consumption meant that a domestic market, in particular for furniture, 

expanded.) 

 

Cambio con el que se logró un aumento del territorio para trabajar, investigar 

y aprender, comprar y vender, además de para negociar. A su vez,  crecieron 

las  posibilidades de darse a conocer y de crecer tanto cultural como 

económicamente, ya fuese a  nivel nacional o internacional. No obstante, el 

inconveniente fue la facilidad de las empresas multinacionales para instalarse 

en nuestro país y como consecuencia, su inevitable daño a los negocios 

locales.31 

1.1.4.- Contexto Social 

Tal y como se ha comentado en el punto anterior, a finales de los años 50 la 

economía española comenzó a notar un ascenso. La sociedad de consumo se 

comenzó a desarrollar creando un estilo social que adoptamos por completo 

durante la década de los 60.  

 

“De 1953 a 1974, la industria española creció a la tasa increíble del 8,3 

% anual. El énfasis de la producción pudo desplazarse de los bienes de 

consumo perecedero a los bienes de consumo duradero. Satisfechas a 
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nivel superior al de antes las necesidades de alimentación y vestido, las 

aspiraciones se centraron en hacer la vida más llevadera.”32   

 

La fábrica de automóviles SEAT fabricó el primer Seiscientos en 1957, 

convirtiendo al automóvil en un bien asequible para los bolsillos de la mayoría 

de los ciudadanos. Fueron tiempos de desarrollo económico y consumo. 

Llegaron los turistas y las nuevas tecnologías. El NO-DO se podía ver en color y 

la Televisión comenzó a tener presencia en los hogares españoles. El 28 de  

octubre de 1956, nació oficialmente el primer canal público de Televisión 

española (TVE). 33  Sin embargo, no fue hasta 1964 cuando se comenzó a emitir 

desde los nuevos estudios situados en Prado del Rey, Madrid.34 También en 

1964, se creó TVE2, un segundo canal dedicado al deporte, documentales de 

naturaleza, etc.  Pero este no inició sus emisiones de manera regular hasta el 

15 de noviembre de 1966.35 

Con la llegada de las nuevas tecnologías, los españoles pudieron conocer de 

primera mano todo lo ocurrido dentro y fuera de nuestras fronteras. Como 

ejemplo: la victoria del tenista Manolo Santana en el  torneo de Wimbledon 

(Londres) en 1966, así como el por entonces famoso, Festival de Eurovisión. 

No obstante, el evento más seguido por la sociedad española de los 60 a 

través de la Televisión, fue la boda entre el heredero al trono español, Don 

Juan Carlos de Borbón y su prometida, la entonces princesa Sofía de Grecia. La 

boda se celebró el 14 de mayo de 1962 en Atenas.  

 

Si bien, económicamente el país había mejorado de manera considerable con 

respecto a los últimos años,  se vivía con cierta represión por parte del sistema 

político de la dictadura, sistema que no dejaba crecer todo lo que se estaba 

cosechando. La mayoría de la sociedad tenía límites impuestos para ejercer 

sus oficios, sus actividades diarias.36 Incluidas las mujeres, quienes hasta 1976  

no pudieron realizar ninguna actividad laboral, sin el previo consentimiento 

del marido. Hechos que cambiaron con la puesta en vigor de la Ley de 
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Relaciones Laborales (Ley 16/1976, de 8 de abril), ambos sexos, comenzaron a 

tener los mismos derechos laborales.37 

 

Los nuevos avances tecnológicos tuvieron una influencia positiva sobre la 

sociedad, pero también la tuvieron de manera negativa sobre los poderes 

políticos y religiosos. A través de la televisión, se podía ver el estilo de vida de 

otros países, como el movimiento “hippie” en EE.UU durante los años 60. Sus 

seguidores tenían una forma particular de vestir sus ropas coloridas, de 

manifestar su deseo de libertad en contra de la sociedad de consumo y su 

lucha por exigir un extremo cuidado sobre la naturaleza, además de dejar clara 

su postura contra la guerra en sus multitudinarias manifestaciones haciendo 

famoso el lema “paz y amor”. En Europa el símil al movimiento hippie 

norteamericano fue la New Wave, originario del Reino Unido. Movimiento 

basado en un nuevo estilo de Rock, derivado del Punk. La New Wave tuvo su 

momento de esplendor a finales de los años 70, al mismo tiempo que exportó 

su influencia a España, donde muy pronto los jóvenes comenzaron a adoptar 

nuevas modas tanto estéticas como sociales.  

 

“En 1977 el desarrollo de la clase media y un aperturismo limitado en 

los últimos tiempos de la dictadura había permitido a unos cuantos 

viajar fuera de España,…aquellos jóvenes volvían fascinados de una 

Europa colorista y en plena efervescencia, y contaban muchas cosas… 

Cuando regresaban a España, aquellos chicos y chicas traían en la 

maleta no solo discos y ropa que aquí era imposible de encontrar: 

venían con ganas de reproducir en casa lo que habían visto fuera.”38  

 

Fueron los jóvenes quienes se movilizaron, de manera espontánea y 

desenfadada, exigiendo un cambio en el ámbito social. Movimiento que 

incluyó la abolición del concepto de la familia tradición, y la consecuente 

liberación de la mujer. Hecho que se convirtió en la mayor revolución social 

conocido en España, hasta el momento. 39 
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Los finales de los 70 y principios de los 80, se convirtieron en los años de 

desarrollo de un nuevo movimiento socio-cultural en nuestro país. Este tuvo 

su epicentro en Madrid, y se le otorgó el nombre de Movida Madrileña. 

(fenómeno social y también cultural al que le dedicaremos un apartado 

especial, en el siguiente capítulo.) El movimiento no se vivió únicamente en la 

capital, también tuvo sus ramificaciones en ciudades como Barcelona, Valencia 

y Vigo. 

 

En los inicios de la nueva década, tanto la Televisión como la Radio Nacional 

Española (RNE), comenzaron a eliminar el concepto de censura o autocensura, 

invirtieron más tiempo en espacios dedicados a los jóvenes y crearon 

programas como, “la bola de cristal” en 1984 presentado por Alaska y Pablo 

Carbonell, y la “La Edad de Oro” presentado por la periodista Paloma 

Chamorro (1949). Asimismo, no podemos obviar el nacimiento de uno de los 

programas más importantes de los 80, “Metrópolis” emitido en TVE 2 desde 

1985 hasta la actualidad.40 

 

Atrás quedaron los años de dictadura. Los 80 fueron tiempo de creación de 

nuevas leyes, como la Ley del divorcio (Ley Orgánica 30/1981,7 de Julio), la del 

Aborto (Ley Orgánica 9/1985, 5 de julio), y la reforma educativa (Ley Orgánica 

Reguladora del Derecho a la Educación 8/1985, 3 de Julio) reduciendo 

considerablemente  el nivel de analfabetismo.41 El país entró en un proceso de 

cambio y avanzaba a pasos de gigante. 

 

1.1.5.- Ámbito Cultural 

Durante los inicios de los años 70 nació el Postmodernismo, alcanzando su 

punto de eclosión a mediados de la década de 1980. Su nacimiento fue 

consecuencia de un desacuerdo social con una estética modernista que no 

respondía a las necesidades de la nueva sociedad emergente. Con él se dio un 

salto artístico considerable. Se dejó atrás la racionalidad funcionalista de los 

años 50, y se comenzó la búsqueda de otras formas  complejas y exuberantes, 

dominadas por la distensión, el humor, el juego y el ocio.42 El nuevo estilo se 

vio aplicado a todos los ámbitos culturales, desde el arte a la música así como 

                                                           
40

 LECHADO, José Manuel, “Movida Promovida”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 

2005, página 156-157. 
41

 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 2005, 

página 118 
42

 Ibídem, pag 353 

 

10.- Paloma Chamorro, 

presentadora de TVE, años 80 

 

 

11.-  La Bruja Truca, uno de los 

Electroduendes de La Bola de 

Cristal 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

21 

 

desde la literatura al cine. Ámbitos cuya evolución y repercusión postmoderna 

hemos definido de manera independiente; 

  

a) Arte 

b) Música 

c) Literatura 

d) Cine 

 

a) Arte 

En la década de los 60 el consumo y el capitalismo crecieron de manera 

abrumadora, a la vez que la especulación hizo su presencia en el mundo del 

arte. A raíz de esto, nació un nuevo movimiento socio-cultural con su 

consecuente estilo artístico, el Pop Art, que pretendían hacer una crítica 

irónica sobre lo que estaba ocurriendo. Éste estilo apareció en el año 1952 en 

Londres de la mano del Grupo Independiente 43 , y  tiene sus raíces en la obra I 

was a Rich Man's Plaything realizada por uno de los fundadores del grupo, 

Eduardo Paolozzi (1924-2005) en 1947. El nombre real de la obra era el de 

Highworth a Rich Man´s Plaything, la cual era un comentario irónico sobre la 

sociedad de la abundancia, una parodia de la total accesibilidad a productos e 

imágenes además de partidos jugados con la realidad44. Después de esta 

presentación, el grupo comenzó a utilizar como base para sus obras imágenes 

de objetos de uso cotidiano en la sociedad norteamericana.  

 

Si bien, el nuevo estilo Pop tuvo una mayor repercusión entre las artes 

gráficas, su particular estética logró una importante repercusión en la vida 

social de los años 60.  Un nuevo concepto estético que pronto dio el salto al 

desarrollo de objetos y productos de uso cotidiano, mediante la aplicación de 

nuevos materiales y sus fuentes de referencias gráficas.45 

El Pop Art, considerado como, “una concepción indudablemente no utópica, 

sino desalentada y pasiva, de la realidad social”46, se basa en el uso de 

imágenes y objetos de la vida diaria, utilizados en forma de crítica al sistema 

capitalista en el que se estaba viviendo.  
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En EEUU, el movimiento llegó a finales de los 50, con un carácter algo distinto 

al adquirido en el Reino Unido. Los estadounidenses basaron sus obras en 

críticas a su propia vida mundana, imponiéndose así a las ideas europeas.47 De 

entre los muchos artistas de este movimiento popular debemos destacar 

personajes  como, Roy Lichestein (1923-1997), Claes Oldenburg (1929), James 

Rosenquist (1933), Tom Wesselmann (1931-2004) y Robert Indiana (1928)48, 

además del conocido como el “gurú del pop-art”,  Andy Warhol (1928-1987), 

considerado como uno de los personajes más influyentes del siglo XX, y quien 

se dejó ver unos días por Madrid, en el año 83.49 

 

En nuestro país, concretamente en Valencia, en 1964 nació el Equipo Crónica. 

Grupo que tuvo su fase de desarrollo entre el último periodo de la dictadura y 

la transición democrática. Compuesto desde sus inicios, por Juan Antonio 

Toledo (1940-1995), Manuel Valdés (1942) y Rafael Solbes (1940-1981). 

Toledo abandonó  el grupo, poco tiempo después. Valdés y Solbes siguieron 

durante una larga temporada, hasta que finalmente el grupo se disolvió con la 

muerte de Solbes.  

Sus inicios artísticos estuvieron centrados en la realización de pinturas, fotos,  

carteles o collages en los que reflexionaban sobre el lenguaje pictórico y los 

diferentes géneros. Sus obras tomaban como referencia obras del siglo de Oro 

español. Más tarde, entrados ya en los años 70, el equipo sufrió una evolución 

que le llevo a tomar como referencia las técnicas  y recursos propios del Pop 

Art. A partir de entonces, el Equipo se caracterizó por crear obras en serie, 

pudiendo así, ofrecer un repertorio de varias obras centrada en un mismo 

tema.50 

A finales de la década, la todavía palpable Crisis del Petróleo había 

desarrollado la perspectiva de la lógica. Al mismo tiempo, el Pop Art, 

aprovechando su gran alcance social fue el encargado de establecer una base 

artística opuesta, sembrando así, la semilla del Postmodernismo.  

 

“La crisis del petróleo de principios de los setenta obligó a un enfoque 

más racional… El diseño pop tuvo una influencia de gran alcance y 
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sentó algunos de los cimientos del postmodernismo, puesto que 

cuestionó los preceptos del buen diseño, y con ello, el movimiento 

moderno.”51 

 

Durante los años 80, el Postmodernismo se hizo patente en cada una de las 

obras de los nuevos artistas, en las diferentes áreas artísticas. Siendo un 

ejemplo de ello la obra del pintor de Tarifa, Guillermo Pérez Villalta (1948), 

quien utilizaba personajes de naturaleza narrativa en escenas algo 

sensacionalistas donde predominaba el uso de colores fuertes junto a una 

importante luminosidad, “su obra se caracteriza por su abigarrada 

ornamentación y exuberancia… Sus trabajos concuerdan con el espíritu de la 

época, por el colorido y la anomalía de sus presupuestos formales”52, todos 

ellos, puntos característicos de los  inicios del posmodernismo. 

A su vez, la década de 1980, fue la década del regreso a casa de muchos de 

nuestros exiliados y la aparición en público de personas y obras que hasta el 

momento no se habían atrevido a hacerlo. Por ejemplo, en 1981, El Guernica, 

de Picasso volvió a España, tras haber sido expuesto en el MOMA de Nueva 

York, durante el régimen franquista.53 

b) Arquitectura 

En el ámbito de la arquitectura postmoderna, fue una característica estética la 

recuperación de elementos del pasado, que según fuesen interpretados, 

podían convertirse en objetos simbólicos o irónicos, siempre de manera 

consciente y predeterminada. Hecho que nos lleva a observar de cerca las 

obras realizadas por algunos de los arquitectos posmodernos más 

reconocidos, como es el caso del estadounidense Philip Johnson (1940), quien 

diseñó el edificio Sony (1982-4)  construido en Nueva York54 o su compatriota 

Robert Venturi (1925), quien tomó como referencia el eclecticismo, 

exuberancia formal y riqueza visual de la mítica The Strip, en Las Vegas, para 

su libro, “Learning from Las Vegas”.  

 

“Like the complex architectural accumulations of the Roman Forum, 

the Strip by day reads as chaos if you perceive only its forms and 
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exclude its symbolic content. The Forum, like the Strip, was a landscape 

of symbols with layers of meaning evident in the location of roads a 

buildings… symbolically it was a rich mix.”55(Al igual que las complejas 

acumulaciones arquitectónicas del foro romano, el Strip resulta de día 

un caos si sólo percibimos sus formas y hacemos abstracción de su 

contenido simbólico. El Foro, como el Strip, era un paisaje de símbolos 

con capas de significado evidente en el emplazamiento de caminos y 

edificios… simbólicamente era una mezcla rica),  

 

Con ello, Venturi impuso un cambio en la finalidad del diseño, debía prevalecer 

la comunicación simbólica sobre la funcionalidad. 

En España, el arquitecto catalán Oscar Tusquets (1941)  fundó el Studio Per 

junto a Lluis Clotet (1941). De esta unión nació una de las primeras obras del 

postmodernismo español, Belvedere Georgina, construido en Llofriu (Gerona) 

en 1972.56 Para Tusquets, esos años de cambio fueron necesarios, era algo que 

tenía que ocurrir, se veía venir;  

“Fue una reacción de hartazgo contra el monolitismo puritano del 

movimiento moderno, que despreciaba el gusto de la gente y le decían 

cómo tenía que vivir. Lo tildaron de snob y reaccionario capitalista 

porque los modernos decían construir para los obreros, pero resulta 

que a los obreros les gustaban las cubiertas a dos aguas”57 

Por otro lado, a finales de los 70 y principios de los 80, en Madrid se 

comenzaba a notar cierto movimiento por parte de los estudiantes. Fueron 

principalmente los alumnos y algunos profesores de la escuela de 

arquitectura, como Antón Capitel, Javier Sainz de Oiza, Javier Vellés y Gabriel 

Ruiz Cabrero, quienes formaron un grupo denominado por otros compañeros 

como, “La Logia”,  el cual se reunía en el mítico bar de la Gran Vía madrileña, 

Chicote.  

Con el paso de los años algunos de sus miembros fueron abandonando el 

grupo por sus respectivas responsabilidades profesionales. 
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 “La Logia duró unos años, y luego se fue diluyendo. Gabriel, Javier 

Vellés y yo montamos una nueva pandilla, con Antonio Riviére y con 

otros más jóvenes que habían sido alumnos nuestros: Cristóbal Bellver, 

Pedro Miralles, Pedro Feduchi,… Íbamos todos los viernes al bar 

Chicote, que entonces estaba en total decadencia, y luego cenábamos 

por ahí o en casa de alguien. Esto duró también unos años, lo pasamos 

muy bien y las amistades se consolidaron mucho”.58  

 

Los trabajos realizados por cada uno de ellos durante esos años, han quedado 

para el recuerdo y análisis de la sociedad cultural del presente. Como el 

trabajo de Javier Sainz de Oiza (1918-2000), importante arquitecto del 

movimiento moderno español, “quien habiendo sido uno de los campeones 

mas radicales del racionalismo, se proclamó con vertiginosa rapidez como líder 

de la nueva manera a través de la producción mas famosa de toda la aventura 

española moderna: el edificio de viviendas llamado Torres Blancas, en Madrid 

(1962-1969)”59. Por otro lado, Javier Vellés (1943) quien comenzó su andadura 

como profesor de dibujo en la escuela de arquitectura de Madrid en 1972,60 

también lo fue de la asignatura de proyectos, durante esos años en que los 

protagonistas eran los libros de Aldo Rossi y Robert Venturi.61 Las nuevas ideas 

que de ellos surgían se enfocaban en el interés por recuperar la arquitectura 

del pasado. Con el tiempo Javier Vellés creó su propio estilo caracterizado,  

“por cualificar la construcción material y entenderla como sustancia 

misma de la disciplina, aunque cambiando el valor casi absoluto 

concedido anteriormente a la “tecnología” para otorgarlo al concepto 

más general de lo que los arquitectos solemos llamar “construcción” de  

connotaciones más eclécticas e intemporales”62.  

Al igual que su compañero Rafael Moneo (1937), para quien la arquitectura 

debe tener sus raíces, un significado propio, un principio y desde luego, un fin. 

c) Literatura 

El nacimiento del  postmodernismo, como ya hemos dicho, no solo trató de un 

cambio en la arquitectura o en el arte en sí, sino, en un cambio socio-cultural, 
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que abarcó todas y cada una de las áreas de la cultura, entre ellas, la literatura. 

Este cambio llegó después de la segunda guerra mundial. Y uno de sus 

pioneros fue el escritor irlandés James Joyce (Dublín, 1882 - Zurich, 1941) y su 

obra maestra Ulises. 

Podemos considerar como principales características de una literatura 

posmoderna, la deconstrucción del sujeto y la realidad, el fin del tiempo y de 

la historia lineal, la ironía y la parodia intertextual, el fin de la utopía, el 

pastiche como herramienta estructural.63  

Un claro ejemplo de este tipo de literatura es “en el nombre de la Rosa” obra 

del italiano Umberto Eco, publicado en 1980.    

En España los escritores también se vieron inmersos en este cambio socio-

cultural al que habían estado respondiendo desde mediados de los años 70 

con una nueva generación de novelistas como Eduardo Mendoza (1943), 

Carmen Martin-Gaite (1925-2000), Miguel Espinosa (1926-1982), Esther 

Tusquets (1936-2012), Julián Ríos (1941). Sus textos trataban asuntos a los que 

antes no habían prestado atención, bien por razones de censura o bien por el 

compromiso político al que se había sentidos obligados.64  

d) Cine

El cine posmoderno trajo consigo el conocido pastiche65 , en un mundo en el

que la innovación estilística ya no era posible, todo lo que quedaba era imitar

estilos muertos, hablar a través de máscaras y con las voces de los estilos en el

museo imaginario. Esta práctica particular del pastiche, estaba enraizada en la

cultura de masas, la moda retro. Consistía meramente en películas sobre el

pasado y aspectos generacionales concretos también del pasado. Así, una de

las películas inaugurales de este nuevo “genero”, fue American Graffiti de

Lucas, en 1973 trató de captar de nuevo toda la atmosfera y las peculiaridades

estilísticas de Estados Unidos en los años 50, los Estados Unidos de la era

Eisenhower. La gran película Chinatown de Polanski hizo algo similar con

respecto a los años 30, al igual que la película de Bertolucci El Conformista en

63
 LOZANO, Mª Pilar, “Andrés Ibáñez o la Novela Española Posmoderna”, Revista de Literatura, 2006, enero-

junio, vol. LXVIII, n.o  135, pagina 221, 

(http://revistadeliteratura.revistas.csic.es/index.php/revistadeliteratura/article/viewArticle/9) 
64

   MAGIM y COLLEGE, Alison y Colby, “La España Posmoderna”, La España posmoderna: pasotas, 

huérfanos y nómadas, Centro Virtual Cervantes, Madrid, 1995,  página 155 

(http://cvc.cervantes.es/literatura/aih/pdf/12/aih_12_5_024.pdf) 
65

 Según la R.A.E ; “Imitación o plagio que consiste en tomar determinados elementos característicos de la 
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el contexto italiano y europeo del mismo periodo, la era fascista en Italia y así 

sucesivamente.66  

 

“Siempre en el bien entendido de que la película nostálgica no tuvo 

nunca nada que ver con la representación pasada de moda de un 

contenido histórico, sino que constituye una aproximación al pasado 

mediante una connotación estilística que transmite la “antigüedad” a 

través del brillo de las imágenes.”67 

 

Éste mundo necesitaba un cambio, romper con lo impuesto hasta el momento,  

dar libertad de interpretación al espectador, crear visiones subjetivas de las 

historias narradas, mezclar la fantasía con lo real al igual que lo histórico con lo 

actual.  Todo se podía conseguir haciendo uso de las nuevas tecnologías,  de la 

iluminación, de la escenografía, de los montajes que se realizaran para cada 

escena. 

 

En nuestro país, tras décadas de censura llegó el momento del nuevo cine, del 

conocido “destape” .Donde el uso de las escenas de sexo y la violencia, 

tomaron un papel fundamental en este nuevo estilo cinematográfico que no 

se reprimió ante nada y que comenzó a mostrar la vida diaria sin tapujos. 

De entre los directores del cine nacional destacó el manchego Pedro 

Almodóvar. Un empleado de Telefónica68 que grabó su primer largometraje o 

en Súper 8, “Pepi,Luci , Boom y otras chicas del montón”, producido en 1980 

por Félix Rotaeta (1942-1994) y en el cual tiene un breve “cameo”, el 

personaje objeto de esta tesis, Pedro Miralles Claver. 

Un cine español, que más que cine fue un puro divertimento para aquellos 

quienes lo trabajaron. Películas realizadas entre amigos en sus ratos libres las 

cuales a pesar de las críticas, que en su momento no fueron nada buenas, han 

llegado hasta nuestros días por la fama alcanzada por sus directores en los 

años posteriores.69  
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 JAMESON, Frederic, “Posmodernismo y sociedad de Consumo”, La Posmodernidad, Barcelona, Ed. Kairós, 

1985, página 172 
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 JAMESON, Frederic, “La Moda – Nostalgia-“, El Posmodernismo o lógica cultura del capitalismo avanzado,  

Barcelona, Ed. Paidós Studio, 1991, página 49 
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 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una Crónica de los 80, Madrid, Ed. Algaba, 2005, 

página 107 
69

 LECHADO, José Manuel, “No solo era Música”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba. 
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17.- Poster,  Pepi Luci Boom y otras chicas del Montón, Pedro 

Almodóvar, 1980 
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1.2.- La Movida Madrileña  
 

1.2.1.- Introducción 

A finales de los años 70, España se encontraba sumergida en plena transición 

política después de más de cuarenta años de dictadura. El país estaba 

comenzando a despertar, a  abrir los ojos y mirar hacia el otro lado de nuestras 

fronteras. Surgió entonces un gran interés por la cultura alternativa o la 

también llamada “cultura underground” así como por las nuevas tendencias en 

moda y música procedentes de lugares como Paris, Londres y nueva York. Al 

mismo tiempo, éste cambio también abrió las puertas de nuevos caminos a 

todos los amantes del arte en general, permitiéndoles así, dar ese paso hacia 

delante que tiempo atrás, la dictadura les negaba. 

 

“La Movida no fue en este aspecto sino la culminación, el estallido de 

la olla a presión donde había estado confinada la creatividad artística y 

cultura. La Movida representaría así un intento de reenganchar un 

presente lleno de ideas con aquel pasado prohibido durante casi cuatro 

décadas.”70 

 

En el ámbito de la música fue donde más repercusión tuvo la aparición de este 

movimiento del que nació un nuevo estilo, el Tecno-Pop, resultado de la fusión 

entre el Punk y el Rock, y que tomó como referencia la particular movida social 

que se vivió en el Reino Unido , la anteriormente mencionada, New Wave.71  

Tomando como base, referencias procedentes del citado movimiento 

anglosajón, los jóvenes de aquellos años, compusieron sus propias canciones, 

crearon su particular forma de reivindicar sus necesidades sociales y 

culturales, a aquellos quienes ocupaban el gobierno en esos momentos. En esa 

época nacieron muchos grupos de música, pero no todos lo hicieron con el 

mismo fin y dedicación, por lo que tiempo después una mayor parte de ellos  

tuvieron que dejar paso a los que sí que se tomaron el camino con más 

seriedad. 

No obstante, la Movida no se basó únicamente en el ámbito musical, siendo a 

su vez, un periodo de crecimiento para creativos de las artes gráficas como el 

cómic underground y la pintura, además de la escritura y el recién nacido 
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diseño industrial, promocionado principalmente por jóvenes arquitectos con la 

ayuda de atrevidas galerías y editoras. En cada uno de estos campos 

destacaron aquellos quienes mejor supieron beneficiarse de la situación tan 

llena de oportunidades en la que estaban inmersos, a pesar de las grandes 

rivalidades que se podían encontrar en el camino.  

 

1.2.2.- Definiciones de “La Movida” 

Durante el tiempo que se mantuvo viva La Movida, no se pudo lograr 

encontrar una definición homogénea entre los diferentes campos artísticos y 

sociales en los que influyó. Aun así, se ha considerado  importante e 

interesante destacar algunas definiciones procedentes de varias personas que 

se vieron envueltas en aquellos momentos por la animación social que 

acababa de surgir, y quienes tienen opiniones muy diferentes sobre la misma. 

 

Entre la amplia cantidad de frases o textos que definen La Movida, hallamos 

algunas que son más precisas y escuetas que otras, como la del periodista 

Gonzalo García Pino, quien dice; 

 

“Si alguna pequeñísima conclusión podemos sacar de La Movida, es lo 

incatalogable que es. No hay protagonistas, y los protagonistas que 

hay no quieren serlo.”72  

 

La opinión del pintor Guillermo Pérez Villalta (1948), hace desaparecer  la idea 

que hasta ahora se había tenido de La Movida, la de grupo social con una 

lucha en común por los bienes sociales y culturales;  

 

“Nunca fuimos un grupo para poder lanzarnos hacia el exterior. Todos 

los intentos de hacerlo, que los hubo, acabaron en el agotamiento, 

porque cada uno lo entendía como lanzarse él. No fuimos grupo 

porque la sombra de los demás podía oscurecer el propio brillo. Nunca 

el cielo estuvo tan reclamado por estrellas que lo que tenían que hacer 

era pintar, madurar y apoyarse los unos a los otros.”73 

 

Todos quienes vivieron el movimiento desde dentro, aquellos quienes 

estuvieron tanto tiempo esperando el momento adecuado para lanzarse 
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profesionalmente, para poder expresarse libremente, se sintieron en la 

obligación de tener que aprovechar el momento, la situación y el lugar. Podían 

no aparecer más oportunidades como las que estaban viviendo, y no la podían 

dejar pasar. Es cierto que en los inicios, todos eran amigos  y compañeros, que 

a pesar de sus diferencias culturales, sobretodo eran un grupo unido por la 

censura que habían vivido, pero a su vez, también les separaba el afán de 

protagonismo individual, la necesidad de triunfar, de darse a conocer. En 

cuanto apareció en el terreno el factor del dinero y la fama, el resto, 

desapareció. Después de todo, fueron pocos los que llegaron al éxito, y 

muchos los que se quedaron por el camino. Y todo esto, Guillermo deja ver, 

que lo lamenta porque cree sinceramente en la amistad y en el compañerismo 

que muchos de ellos tuvieron, al menos, durante un corto periodo de tiempo;  

 

“Será pronto, pero sigo pensando que con un poco más de amistad 

todo hubiese sido mucho mejor y seguramente más divertido”74 

 

El valenciano Javier Mariscal (1950), quien en esos momentos residía a 

temporadas entre Madrid y Barcelona, pensaba que lo de la famosa Movida 

no era algo tan importante, que eso mismo podía estar sucediendo al mismo 

tiempo en otras partes de España. Por lo tanto para él, La Movida Madrileña 

en sí, fue algo creado por los medios de comunicación,  quienes tal y como él 

dijo, no sabían mirar más allá de lo que tenían frente a sus ojos. Javier estaba 

convencido de que si este movimiento se hubiera iniciado por ejemplo, en 

Barcelona, no le hubieran dado tanta importancia como la que le estaban 

dando, según él, únicamente por haberse iniciado en la capital. 

 

“Ir asiduamente a Madrid, e ir conociendo a personajes como Borja 

Casani, los Radio Futura, los Pérez Mínguez, alguien tan entrañable 

como Herminio Molero, etcétera, etcétera, era descubrir a gente que 

estaba intentando hacer una serie de cosas con una energía muy 

positiva y con mucho mas desenfado que aquí. Lo bueno y lo malo que 

tiene Madrid es que te tiras un pedo y toda España se entera. Lo bueno 

y lo malo que tiene Barcelona es que para que toda España se entere, 

tienes que tener diarrea. Quiero decir, que en Madrid cualquier 

tontería es difundida enseguida por unos medios de comunicación que 
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son nacionales, pero que solamente se ocupan de lo que pasa en 

Madrid. El resto de España lo ignoran por completo.”75 
  

Como hemos podido comprobar, existen varias y diferentes opiniones de La 

Movida, ello solo depende la forma en que cada uno la vivió. El madrileño 

Nanye Blázquez vivió La Movida de muy cerca como propietario de uno de los 

bares de moda de la ciudad, el Café Central. Blázquez tenía su propia 

definición;  

 

“A pesar de todo lo que se ha dicho de la locura madrileña, uno de sus 

caracteres es precisamente la sensatez: el valor que concede al 

momento. Y eso se debe a que la situación es muy fructífera. Se tiene la 

sensación de vivir una vida abierta y llena de posibilidades.”76.  

 

Ésta, es quizás la definición más veraz y descriptiva de lo que se vivió durante 

la década de los 80 en la ciudad de Madrid. Todo comenzó con una gran 

ilusión por parte de sus protagonistas, ilusión que con el tiempo fue 

disminuyendo y que con su desaparición llegó el fin de la revolución social. Ello 

dejó paso a la visión de todo lo conseguido durante esos años, una nueva 

sociedad, una nueva cultura, una nueva vida en un país que trabajó mucho, 

durante mucho tiempo para darse a conocer y cambiar la visión que se tenía 

de él. 

 

Por último debemos  destacar, la opinión del escritor José Luis Galero, quien 

en tan solo una breve frase, resumió las diferentes etapas por las que pasó el 

movimiento provocando el cambio social y cultural que marcó nuestro país;   

 

“Habría un periodo de underground, a finales de los 70, que coincide 

con el desencanto político. Los años 80-85 engloban propiamente La 

Movida. En el 86 llegan los yuppies, el culto al dinero, la industria…”77 

 

Todas estas definiciones resultan contradictorias. Son las palabras de una 

opinión y de otra, pero que a su vez muestran  cierta continuidad, dejando ver  
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que ciertamente en los inicios de La Movida, fue más importante poder 

expresarse libremente que ser alguien conocido. Pero con el tiempo, los 

protagonistas se dieron cuenta de sus posibilidades, sabían que debían 

aprovecharlas, lo que fue motivo de lucha personal por la fama y el éxito. 

De esta lucha laboral, se puede sacar como conclusión final; la individualidad 

con la que trabajaron los propios autores, en principio, sin ningún afán por la 

fama personal, pero tampoco del trabajo en grupo. 

 

Finalmente, y a pesar de las variopintas opiniones y definiciones personales 

citadas por algunos de aquellos quienes vivieron los años de La Movida, no 

deberíamos obviar que realmente el movimiento fue promovido por un grupo 

de jóvenes con ganas de hacer uso de la recién estrenada libertad de 

expresión; 

 

“aunque hoy en día se discute mucho el verdadero valor de lo que se 

produjo en este ámbito durante aquellos años, lo cierto es que, dentro 

de un grupo en general mediocre, había unas cuantas personas que 

realmente sabían lo que se hacían… eran, sencillamente, un colectivo 

de lo más heterogéneo que coincidió, casi por casualidad, en el lugar 

adecuado y en el momento adecuado. Su existencia como colectivo fue 

efímera y no constituyeron, por supuesto, la totalidad de la Movida, y 

ni si quiera la inventaron, pero sin duda fueron su buque insignia y la 

imagen más representativa del deseo de renovación no de la ciudad, 

sino de todo el país.”78 

 

1.2.3.- Política Municipal Vs  “La Movida” 

La Movida nació del cambio político en España, pasando de  cuarenta años de 

dictadura y censura, a la democracia y la libertad de expresión.   

Se pasó de vivir en dictadura, donde en general  no existía más que el color 

gris79, el sentimiento de tristeza y el poder de la prohibición, a vivir en una 

democracia ,donde todo comenzaba a ser visto en una amplia gama de 

colores, a sentir tranquilidad y a disfrutar la libertad. 
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“Un estallido de creación irrumpió en el mundo de las artes y la cultura 

y, poco a poco, situó a Madrid entre las ciudades más importantes. El 

mundo de la cultura volvió sorprendido la mirada hacia nosotros. Así, 

Madrid se coló sin invitación en el grupo de las capitales que marcaban 

el ritmo y las tendencias.”80 

 

La Movida, fue considerada un movimiento socio-cultural del que pronto 

fueron integrantes miles de jóvenes. A pesar de mantenerse siempre alejado 

de los ámbitos políticos, ésta se convirtió en un objetivo clave para todos los 

sectores gubernamentales.81 Mandatarios y dirigentes de partidos políticos 

que interesados por mantener contentos a los jóvenes votantes, optaron por 

darles aquello que pedían; ayudas, conciertos, fiestas, exposiciones, toda clase 

de eventos culturales que pudiera promocionarles tanto personal como 

profesionalmente, a nivel nacional e incluso internacional.82 

Sin embargo, la afinidad de aquellos quienes vivían La Movida,  por el mundo 

de la política era mínima, lo que provocó una situación aburrida. Motivo por el 

que los medios de comunicación retomaron el interés por los diferentes 

ambiente culturales que se estaban produciendo en el país. Fue a partir de 

entonces, cuando todas las publicaciones buscaron complementar sus hojas 

con artículos y noticas dedicadas a fiestas, exposiciones, inauguraciones y 

demás eventos promovidos por quienes ellos denominaron, Postmodernos. 83 

 

Los políticos lanzaron al otro lado de nuestras fronteras, la nueva imagen 

española, creando un boom informativo, que hizo objetivo directo a la ciudad 

de Madrid. Lugar al que acudieron periodistas y medios informativos 

procedentes de todo el mundo en busca de la famosa  Movida, en busca del 

arte, la música y la cultura que antes no se dejaba ver en España, y que 

durante cierto periodo fue, la única protagonista.84 
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El alcalde de Madrid durante el movimiento fue, Enrique Tierno Galván (1918-

1986), catedrático de Derecho Político en las Universidades de Salamanca y 

Madrid. Tierno, fue miembro del Partido Socialista Obrero Español (PSOE) 

desde el año 1978, y alcalde de Madrid desde el 79, después de ganar las 

primeras elecciones municipales, que aunque no fue su partido el más votado, 

una coalición con el PCE (Partido Comunista de España), le cedió el puesto, 

siendo reelegido en el año 83 hasta el 86, año de su fallecimiento.85  

 

Con gran anhelo por devolver a la ciudad la libertad de la que cual había sido 

privada durante tanto tiempo, Tierno Galván dedicó fondos  públicos a 

subvencionar actos relacionados con el movimiento, en el que al mismo 

tiempo, él mismo estuvo muy involucrado. Dinero que utilizó para organizar 

fiestas, conciertos, exposiciones, todo con entradas de precios reducidos e 

incluso gratuitos, por eso Tierno  fue considerado, un alcalde populista. 86 

Hechos que le llevaron a ser conocido como el alcalde que se ganó a la 

juventud de Madrid y que dio a conocer la ciudad al mundo, con la 

permisividad que mostraron los políticos durante esos años, con respecto al 

movimiento. No existían las horas de cierre de los locales, no había leyes que 

prohibieran el alcohol en la calle, ni la música hasta altas horas de la 

madrugada, incluso se recuperaron los carnavales de febrero, prohibidos 

durante la dictadura.87 

 

Quizás Tierno, no cumplió con todas sus promesas como político, pero sí 

contribuyó a la mejora social y cultural de la ciudad; “logró sacar de la 

marginalidad a los barrios periféricos, hizo que el centro de la ciudad fuera un 

lugar vivo y para todos” 88 . 

 

Fueron siete años de mandato y por todas sus variadas aportaciones a la 

ciudad como alcalde, hoy en día Tierno es conocido como “el alcalde de La 

Movida89”, y recordado por el carácter humorístico e irónico que desprendían 

sus Bandos a los ciudadanos.  

                                                           
85

 FRAGUAS, Rafael, “un intelectual comprometido con Madrid”, Archivo –El País, Madrid, 19 de enero de 

2011 
86

 LECHADO, José Manuel, “Movida Promovida”, La Movida – Una crónica de los 80, Ed. Algaba, Madrid, 

2005, página 134 
87

 Ibídem 
88

 Ibídem , página 137 
89

 NAHARRO, Fernando G., “El Discurso acéfalo de la Movida Madrileña”,  “Movida” y Cambio Social (1975-

1985), Universidad Complutense de Madrid, Madrid, página 18 

 

19.- Bandos – Tierno Galván 

 

 

18.-  Cartel de los Carnavales, 

Madrid, 1985  

 



CAPÍTULO 1 – Los Años 80 y La Movida 

 

 

36 

 

1.2.4.- Ámbito Cultural 

El mítico Rastro de Madrid fue el punto de encuentro de los hoy conocidos 

personajes de La Movida. Fue en las calles de la ciudad donde comenzó a 

gestarse un movimiento cultural que posteriormente revolucionaria tanto al 

mundo de las artes en general como a la sociedad del momento.90 

 

“Aunque en los años de la transición y la primera Movida aparecieron 

muchos centros de creación y vida urbana, el Rastro define como pocos 

lugares la esencia de Madrid: gente de todas partes, sin nada en 

común, que se mezcla para no hacer nada en concreto (porque el 

Rastro casi nadie va a comprar).Barcelona o Bilbao son ciudades 

industriosas, del mismo modo que Sevilla o Toledo lo son 

monumentales. Madrid no tiene industria ni monumentos, pero es el 

Foro, el lugar donde todos se encuentran. Por eso Madrid se constituyó 

durante aquellos años en el centro de todas las Movidas. Buena parte 

de los protagonistas de la Movida, los artistas, los grupos de música, 

no eran de la capital, pero era allí donde sancionaban sus 

producciones.”91  

 

Sin embargo, si por algo se caracterizaba  La Movida era por acoger entre sus 

amplios brazos, una gran variedad de artes a la vez que de personajes 

polifacéticos. Personajes tan variopintos como válidos para tocar una guitarra, 

pintar un cuadro o interpretar el más insospechado papel en una  de las 

películas de aquellos años.92 

 

Ámbito cultural, que hemos dividido en cuatro marcos diferentes los cuales 

han sido definidos de manera independiente;  

  

a) Arte 

b) Prensa 

c) Música 

d) Cine 
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a) Arte 

Los últimos años de los setenta y los primeros de los ochenta, fueron años 

cruciales para la cultura española. Fue una etapa repleta de cambios culturales 

y sociales, cambios entre los que hay que señalar la evidente recuperación de 

un pasado cultural proscrito o exiliado. Siendo el movimiento de La Movida, el 

motivo de un estallido de nuevas ideas con el que se puso fin a cuatro décadas 

de prohibición.93 

Fueron muchos los artistas que emergieron durante los años de La Movida. 

Todos los que hasta el momento tuvieron que guardar silencio por miedo a 

posibles represalias políticas por parte de la dictadura, a los que habría que 

añadir los jóvenes talentos descubiertos entonces. Pero no se trataba solo de 

música o pintura, entre la multitud de artistas se pueden encontrar dibujantes, 

escritores, actores y fotógrafos, además de músicos y por supuesto, 

diseñadores. Este último, un oficio hasta entonces desconocido en nuestro 

país.94  

 

La mayor parte de obras y diseños de nuevos productos eran presentados a 

concursos y expuestos en Galerías. Para muchos, ésta era la única oportunidad 

de poder dar a conocer su obra, ya que era casi imposible que una Galería 

permitiera una exposición del arte postmoderno que estaba comenzando a 

invadir la ciudad. De entre las muchas galerías madrileñas, cabe señalar la 

Galería Buades,95 que no arriesgaba mucho con los nuevos talentos, pero sí 

apostaba más por artistas ya con un nombre. También la Galería  Vijande, la 

cual podría ser considerada como la Galería “Oficial” de La Movida, por ser la 

única que sí apostó por los nuevos artistas, ya no solo del mundo de la pintura, 

sino también del dibujo, la fotografía e incluso del diseño de moda.96  

Asimismo, entre las diversas exposiciones promovidas por Tierno Galván, se 

hallan las organizadas en el Centro Cultural de la Villa, de las que cabe señalar 
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la  titulada, Madrid, Madrid, Madrid, (1974-1984)97 en la cual, en su edición 

de 1984 participó el diseñador objeto de esta tesis, Pedro Miralles Claver.  

El cómic y la pintura también fueron dos actividades de importante 

consideración en el ámbito artístico que promovía La Movida. Del primero de 

ellos hay que destacar la aportación de personajes como Ceesepe (Carlos 

Sánchez Pérez, 1958), El Hortelano (José Alfonso Morera Ortiz, 1954), Agust y 

el fotógrafo Alberto Garcia-Alix (1956). De unión éstos dos últimos nació el 

grupo “Cascorro Factory”, el cual comenzó su andadura profesional vendiendo 

sus primeras historietas en el mítico Rastro madrileño.98 A su vez, en 

Barcelona, en la misma línea que los madrileños, destacaba en su particular 

versión del Cómic, el recientemente citado Nazario (Nazario Luque Vera, 1944) 

En referencia al segundo, no debemos obviar la aportación del citado Ceesepe, 

pudiendo ser considerado como uno de los pocos autores que logró destacar 

tanto en el cómic como en la pintura. A él se sumaron pintores ya consagrados 

pero que se adaptaron al nuevo estilo99, como el tarifeño Guillermo Pérez 

Villalta (1948), además de Sigfrido Martín Begué (1959-2011). 

En otras ciudades como en Barcelona, todo comenzó por el año 77, conocida 

por ser una ciudad avanzada y sin miedos, fue entonces cuando abrió sus 

puertas al tiempo de La Movida, teniendo como personajes claves del 

movimiento, al pintor sevillano José Pérez Ocaña (1947-1983) y a uno de los 

destacados del cómic gay, el también sevillano Nazario Luque Vera (1944). 

Cada uno de los ámbitos artísticos desarrollados durante los años setenta 

culminaron en los ochenta en una Movida Catalana, aunque con rasgos 

propios de la Madrileña, como el eclecticismo, la versatilidad, la adopción de 

artistas foráneos, proliferación de garitos de música en directo, … No obstante, 

si bien eran evidentes las similitudes entre ambas, los catalanes aportaron sus 

propias particularidades a su Movida, como su apuesta por el teatro en 

detrimento de la juerga, así como su una especial atención a la literatura y 

prensa en menoscabo de la música.100 

97
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b) Prensa 

Al igual que ocurría con otros intereses fuera del alcance de la sociedad en 

tiempos de dictadura, los españoles perseguían encontrar nueva literatura en 

el extranjero y hacerla llegar hasta nosotros para poder disfrutarla sin levantar 

la más mínima sospecha.  

Pasos de ligera rebelión que bien podrían ser considerados como la semilla 

que posteriormente germinó para dar como fruto la revolución socio-cultural 

de La Movida. 

 

“Los adolescentes de los primeros setenta nos disputábamos como 

fieras las novedades musicales que ahora llegan por la red en un 

segundo. Lo mismo pasaba con los libros. Mas calladamente, con 

menos ruido, sin radios, sin demasiado beneficio económico. 

Precisamente esa condición discreta de la literatura permitió en 

muchas ocasiones a los editores saltarse la censura ya antes de la 

muerte del llamado caudillo (…) las artes y la cultura difundidas por la 

prensa, la radio y la edición, junto a la desmandada capacidad de 

comunicación oral que se demostró la primera juventud 

moderadamente libre en la España del siglo veinte desde la de la II 

República, daban a luz un gigante. Los creadores que la alimentaron, 

los medios que lo celebraron y , desde luego, los chicos y chacas que 

saltaban en las fiestas, de toda clase y condición, estaban pariendo a la 

gran ballena blanca de la transición política y cultural española, la 

Nueva Ola, que habría de llamarse para los tiempos La Movida 

Madrileña.”101 

 

Las letras fueron consideradas como la pieza fundamental de La Movida, 

porque desde la revista de más bajo nivel hasta la canción con peor rima, 

debían ser escritas. Y no es que no hubieran escritores durante esos años, los 

había y muchos, pero la mayoría eran escritores que volvían del exilio o 

inmigrantes latinoamericanos. Los escritores que permanecían en España tras 

la transición simplemente seguían fieles a su estilo literario desarrollado  en 

años de dictadura, por lo que tampoco lograron aportar mucho a la rebelión 

cultural.102 A pesar de ello, hubo quienes desafiaron a los literarios ya 
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existentes y desde su personal punto de vista ofrecieron a la nueva generación 

de lectores, nuevas historias repletas de surrealismo y teatro absurdo, como lo 

fue el escritor Eduardo Haro (1948-1988), con su novela “Gay Rock”.103 

En 1983 se fundó la revista La Luna, producida por Permanyare  S.A. Su primer 

director fue Borja Casani (1952). La revista fue considerada la más importante 

del momento. A través de cada una de sus publicaciones se difundían noticias 

de toda índole artística. En ella se hablaba desde temas de literatura y filosofía 

hasta de pintura y fotografía. Todo ello expresado con aire de libertad y 

desenfado, creando un importante acercamiento entre dichas materias y la 

sociedad.  

“Desde que en noviembre de 1983 apareció La Luna de Madrid hasta el 

número 20, con el que se cierra la etapa de Borja Casani en la 

dirección, la revista ha mantenido un régimen de colaboraciones y 

unas ideas y temas recurrentes que se podrían resumir en el 

planteamiento continuo de lo que significa la posmodernidad, una 

dedicación casi exclusiva a la cultura que crea Madrid, y en proyectos 

como la creación de un eje cultural Lisboa-Madrid-Barcelona-Roma-

Atenas.”104 

Un año después, en 1984 se fundó la revista Madrid Me Mata,  la cual tuvo 

algo menos de repercusión social, llegando a publicar tan solo dieciséis 

números entre los años 84 y 85.105 

En el mismo año y siendo una de las últimas publicaciones pertenecientes al  

movimiento, nació la publicación Madriz Madriz, dedicada enteramente a la 

interpretación gráfica. Ésta también fue conocida como el “cómic adulto”. La 

revista estuvo financiada por el ayuntamiento de Madrid, desde sus inicios 

hasta su cierre en 1986, habiendo sido publicados únicamente un total de 33 

números. En el último se hizo mención especial a los bandos del recién 

fallecido alcalde de la ciudad, Enrique Tierno Galván.106 

103
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c) Música  

El denominador común de La Movida Madrileña fue la música, arte escénico 

del cual los nuevos grupos hicieron su medio de comunicación. No importaba 

cuál fuera su profesión o dedicación, de una manera u otra era la música quién 

les unía cada fin de semana, en un lugar diferente. 

Y fue así, mediante la música como el concepto de La Movida fue trasladado a 

diferentes ciudades del país, desde Madrid a Vigo, Valencia y Sevilla. En cada 

lugar se adaptó a los requerimientos e inquietudes de los jóvenes y demás 

ciudadanos con ganas de poner de manifiesto sus conocimientos, de 

intercambiar conceptos, de cambiar el mundo. 

 

“A Madrid, en ese momento, le vino perfectamente la famosa 

posmodernidad, el famoso eclecticismo. Todo ello funcionó de verdad. 

Podíamos haber derrapado desde el principio hasta el final, y sin 

embargo no derrapamos en ningún momento. O mejor dicho, hicimos 

del derrape una utilidad. Todo el mundo nos apoyó, todo el mundo nos 

insultó, y finalmente se pudo exportar perfectamente, porque de 

alguna manera es un movimiento muy comercial. Primero se llevó a 

todas las provincias, tipo Vigo, tipo Valencia, tipo Sevilla. En todas ellas 

encajó. Es totalmente exportable, en el sentido de que se puede 

adaptar a cualquier circunstancia. Donde simplemente haya tres 

personas que quieran hacer una cosa juntos, hay una movida. La 

palabra es incluso perfecta. Definición de movida, en líneas generales, - 

en cuanto se reúnen dos o más personas, intergeneracionales, con 

pensamientos diferentes, y se ponen de acuerdo en algo- eso que en 

España nunca había sucedido  - ya se está haciendo una movida - . En 

cuanto se ponen tres de acuerdo y se meten en un bar, se ha formado 

una movida…”107 

 

La música y sus conciertos unieron a cientos de personas de diferentes niveles 

culturales y económicos, con el único punto en común de salir a pasarlo bien y 

relacionarse socialmente. Un ejemplo claro de los inicios musicales de La 

Movida fue el grupo Kaka de Luxe, compuesto por un grupo de amigos 

quienes lo único que tenían en común era el entusiasmo y las ganas de 

obtener fama. La hoy archiconocida Alaska (Olvido Gara, 1963) además de ser 

su integrante más popular, por aquellos años era considerada la única Punk de 
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toda España. Al poco tiempo, el grupo no resultó ser lo que quería escuchar el 

movimiento y su descomposición dio paso a la aparición de grupos musicales 

como Alaska y los Pegamoides,  Radio Futura,  Ejecutivos Agresivos y Nacha 

Pop,  grupo éste último, considerado como una referencia del momento. 

Todos ellos tenían algo en común, y era el contenido de sus canciones. 

Ninguna de sus letras les implicaba políticamente o les involucraba en 

aspectos que les pudieran comprometer socialmente. Todos ellos coincidían 

con las ganas de vivir aquel momento y simplemente pasarlo bien, disfrutando 

de lo que hacían.108 

 

El 9 de febrero de 1980, se celebró uno de los conciertos más importantes de 

aquellos tiempos, el Homenaje a Canito. Canito (José Enrique Cano Leal, 1959-

1980), murió en un accidente de tráfico en la nochevieja del 79, era el batería 

del entonces  conocido grupo, Tos,  el mismo que tiempo después paso a ser 

Los Secretos.  

Este concierto fue celebrado en la escuela de Ingeniería de Caminos  de la 

universidad Politécnica de Madrid. Todavía hoy en día, es recordado como el 

punto de partida de La Movida Madrileña. Fue un evento de culto al músico 

fallecido, pero también el primer concierto para muchos de los nuevos grupos 

que aparecieron en el escenario. Grupos sin talento y ningún tipo de 

experiencia musical. Tal y como comentó el propio Álvaro Urquijo (1962), 

componente del grupo Tos en aquellos años, en una entrevista a RTVE en 

2010, con motivo del 30 aniversario de éste concierto;  

 

“Sí, fue el germen de la Movida, porque en aquella época era muy 

difícil tocar, no había la facilidad que hay ahora para darse a conocer y 

la casualidad hizo que gracias a esta desgracia nos juntáramos y 

saliéramos en una plataforma en la que todo el mundo nos pudiera 

ver. Ahí empezamos a hacer ruido”109.  

 

Claramente, el homenaje que también fue retransmitido en directo por radio y 

televisión, sirvió como lanzadera musical para muchos de ellos, promoviendo 

así, la organización de más conciertos a posteriori. Éste evento consiguió 

alimentar el panorama musical de La Movida. 
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Poco después, el 23 de mayo de 1981, se celebró en el campus de la 

Universidad Complutense de Madrid,  el denominado “Concierto de 

Primavera”. Un evento multitudinario al que asistieron más de 15.000 

espectadores a escuchar la música de los grupos que habían sobrevivido en los 

últimos años al crecimiento de La Movida y sus complicaciones.  

Este concierto fue considerado como el más representativo del nuevo estilo 

que estaba surgiendo. El POP. Y al que le puso la pincelada final el grupo del 

momento, NACHA POP. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

24.- Cartel del concierto de Primavera, 1981  
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El movimiento llegó hasta Valencia, y aunque no fue al mismo nivel que en 

otras ciudades, sí se sintió una pequeña revolución, principalmente musical en 

la que fueron muchos los jóvenes decididos a formar grupos con el ritmo 

Tecno-Pop característico de aquellos años.110 

Nacieron varios grupos tecno-pop, entre los que destacaron Glamour,   Betty 

Troupe y el famoso grupo Video, a quienes Tino Casal, les produjo el disco “la 

noche no es para mí”. Ninguno de estos grupos llegaron a alcanzar la fama en 

el ámbito de La Movida, pero Valencia sí que consiguió crear  discográficas 

independientes quienes se encargaron de la grabación y distribución de  sus 

creaciones musicales.  

Y no hay que olvidar a dos de los grupos más divertidos de aquel entonces 

como lo fueron,  Los Inhumanos y Seguridad Social. Estos últimos tuvieron la 

suerte de saltar a las listas musicales de nivel nacional, con sus originales y 

desenfadadas canciones.111 

 

La Movida, salpicó hasta el norte España, llegando a hacerse un hueco 

importante en la ciudad de Vigo. Lugar en el que el movimiento nació 

alrededor de un grupo de música conocido como, Siniestro Total. El grupo 

consiguió la fama nacional tras enviar una maqueta al también gallego, Jesús 

Ordovás (1947), quien la hizo sonar en su programa Esto no es Hawai de Radio 

3.112 Poco tiempo después, “una ciudad provinciana y un tanto aburrida se 

llenó de bares con música en directo y un garrafón que podía competir sin 

avergonzarse con el matarratas de Rockola.”113 

 

d) Cine 

Al igual que la música, el cine tuvo gran repercusión en el marco cultural de La 

Movida. Fue usado como medio de expresión y de comunicación con el fin de 

mostrar todo aquello que había sido ocultado por la dictadura. Principalmente 

temas como el sexo y las drogas, comenzaron a ser tratados con total libertad, 

sin ningún tipo de pudor. También fueron representadas historias de 
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personajes humildes, historias del día a día en los barrios o rincones con 

menos recursos del país.  

Este tipo de cine queda enmarcado en la vanguardia del momento, el 

postmodernismo. (1.2.- Ámbito Cultural, Cine, página 17) 

De entre los muchos cineastas que surgieron durante La Movida, hemos de 

destacar el trabajo de Pedro Almodóvar, caracterizado por realzar la vida en 

los suburbios pero sin dejar de lado el humor y las polémicas escenas de sexo. 

Un claro ejemplo de su trabajo puede ser encontrado en su primer 

largometraje, la anteriormente citada, “Pepi,Luci , Boom y otras chicas del 

montón”. También fue importante el trabajo de Fernando Trueba, quien se dio 

a conocer al mismo tiempo que Almodóvar con la película, “Opera Prima”. 

Lamentablemente, su trabajo no se vio recompensado socialmente hasta que 

en 1985 presentó “Sé infiel y no mires con quién”, film en el que profundizaba 

en un tema de aquella actualidad, como lo era la libertad sexual y la 

infidelidad. La película contó con el trabajo de actores de la talla como Ana 

Belén, Carmen Maura y Antonio Resines. 

 

1.2.5.- El Fin  

Como todos los movimientos socio-culturales habidos hasta el momento, La 

Movida también tuvo su fin. Éste llegó a mediados de los 80. Según  algunos 

de sus protagonistas comentaban en el documental “Frenesí en la Gran 

Ciudad”, emitido por RTVE, en octubre del 2011. 

Jaime Urrutia (1958), miembro del grupo Ejecutivos Agresivos durante el 

movimiento, cuenta que “todo cambia de moda… venia una generación detrás 

que cantaban en inglés y buscaban otras cosas”. Comentario que coincide con 

el de Nacho García Vega (1961), componente de Nacha Pop. 

Aunque la opinión de Sabino Méndez (1961), escritor de las canciones del 

grupo Loquillo y los Trogloditas, es más clara, para él aquello fue un simple 

“proceso biológico natural”.  
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CAPÍTULO 2 - Contexto Diseño 1970-1980 
 

2.1.- Marco Internacional 

 

AÑOS 70 

En la década de los 70 el mundo entero estaba inmerso en una importante 

crisis económica, bautizada como la Crisis del Petróleo del 73. El optimismo de 

los años 60 fue reemplazado por el escepticismo, el feminismo radical y la 

preocupación medioambiental.1 Tanto avance tecnológico, con el tiempo, nos 

iba a pasar factura, y es que los setenta fueron los años abrimos los ojos hacia 

la devastación del medio ambiente, lo cual dio paso a la creación de la 

denominada, “sociedad de la sostenibilidad”.2 

1970 fue una década dedicada a hacer un diseño social y de todos, un diseño 

sostenible y respetuoso con el medio ambiente. En aquellos momentos solo se 

buscaba presentar el diseño  a la sociedad, mostrar  de qué se trataba y todas 

sus ventajas, algo que en la teoría funcionó, pero cuando se intentó hacer una 

demostración física, solo se pudo hacer de una mínima parte.  

 

“Había una clara conciencia de la distancia existente entre el diseño 

que se hacía, el que, teóricamente, se debía hacer y el que realmente se 

podía hacer. La palabra crisis era ya frecuente en las publicaciones y 

manifestaciones de 1970 y 1971.”3 

 

En el transcurso de la década, el recientemente descubierto Radical Design 

siguió creciendo, apoyándose en el uso de los nuevos materiales desarrollando 

así el ya citado diseño de la Era Espacial (Space Age).  No obstante, si bien 

fueron desarrollados una amplia gama de nuevos materiales caracterizados 

por su bajo coste y alta rentabilidad, las empresas productoras, igualmente, 

necesitaban invertir grandes cantidades económicas en herramientas para su 

correcto procesamiento. Si a ello,  le unimos la falta de profesionalización del 

sector y el descenso del consumo por la crisis que azotaba a la gran mayoría de 

los países. Hallamos un panorama realmente difícil para el diseñador, 
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Durante estos años el Pop Arts evolucionó hasta convertirse en la base 

conceptual del diseño postmoderno. Esto significó el fin del  funcionalismo 

racionalista, al que se le acusó de haber desprovisto de simbolismo y 

sentimentalismo al producto, cayendo en la rutina de su mecánica y 

funcionalidad final, tal y como se cita en el libro Historia del Diseño de Rosalía 

Torrent, ““el buen diseño es el mínimo diseño posible”, del racionalista Dieter 

Rams fue contestada con el “menos es aburrido” de Venturi””.4 

Fue el arquitecto norteamericano Robert Venturi (1925), quien en 1972 

publicó un libro llamado “Learning from Las Vegas”, con el que revolucionó la 

forma de hacer las cosas hasta el momento. En él, Venturi desarrolló su teoría 

del “menos es aburrido”, la cual contraponía la filosofía de, “el buen diseño es 

el mínimo diseño posible”, del alemán Dieter Rams. En Learning From Las 

Vegas se pueden hallar claros ejemplos de cómo según su escritor, los edificios 

y los objetos, en lugar de limitarse a mostrar su función, deberían comunicar 

simbólicamente mediante su decoración.5  

Según Venturi, existían una gran variedad de tipos de  consumidor, por lo que 

los objetos además de realizar la función para la que eran diseñados, también 

debían establecer un contacto emocional con dicho consumidor, ya fuese a 

través de su forma, de su estética o de su innovación funcional.  

Con esta nueva teoría sobre el diseño, el estadounidense introdujo a la 

sociedad de los 70 en una nueva corriente cultural, el Postmodernismo. 

 

Alemania 

A los largo de la década, el concepto del funcionalismo aplicado al diseño 

continuó presente en los diseños que el alemán Dieter Rams (1932) seguía 

realizando para la firma de electrodomésticos Braun.   

Eran evidentes los rasgos que identificaban la aplicación del funcionalismo en 

cada uno de los diseños producidos:  

 

- Elevada utilidad del producto 

- Satisfacción de los requisitos ergonómicos y fisiológicos 

- Buen funcionamiento de los diversos productos 

- Diseño esmerado hasta en los detalles más pequeños 

- Diseño armónico, alcanzado con medios simples y reducidos 

                                                           
4
 TORRENT, Rosalía, “El diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid,Ed. 

Catedra, 2005, página 356 
5
 Ibídem 

 

1. - Learning from Las Vegas, 

Robert Venturi, 1972  
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- Diseño inteligente, basado en las necesidades y la conducta del usuario 

así como en la tecnología innovadora.6 

 

A esta filosofía de diseño, el propio Rams la describía con la frase, “Menos 

diseño es más diseño”, haciendo así gala de su herencia recibida por el 

arquitecto Mies Van der Rohe (“less is more”).7 

 

Los años 70 también fueron los años del Pop Art en este país centroeuropeo. 

El nuevo movimiento artístico fue seguido por figuras del momento, como el 

pintor Peter Klasen (1935) y el diseñador Ingo Maurer (1932) con sus originales 

lámparas. La primera lámpara diseñada por Maurer fue bautizada con el 

nombre de Bulb Opal y producida a partir de 1970. La misma, fue una clara 

representación del Pop Art, como lo fue el hecho agrandar una simple 

bombilla de uso común, convirtiéndola así, en una lámpara.  Éste fue el 

resultado obtenido de lo que inicialmente era, una casual idea.  

 

“La leyenda cuenta que vio la luz una tarde de resaca en una pensión 

de Venecia. Veía doble y del techo, sobre el camastro, colgaba una 

bombilla desnuda… Su primera lámpara, Bulb, de 1966, era eso: un 

homenaje a Edison, una bombilla gigante. Luego, en la que es una de 

sus piezas más famosas, le puso alas a otra bombilla y comenzaron los 

nombres italianos.”8 

 

Para cerrar la década de los 70 en el campo del diseño industrial alemán, 

tomamos como referencia al diseñador Richard Sapper (1932).  

Sapper destacó por su estilo personal,  en el cual mezclaba la racionalidad 

alemana con el estilismo italiano.  El diseñador pronto se mudó a Milán, donde 

colaboró con los arquitectos más destacados del momento y además de 

realizad varios proyectos para la firma Alessi, como  la cafetera 9090 creada en 

1978.9 

 

 

                                                           
6
 BÜRDEK, Bernhard E., “El ejemplo de Braun” , Diseño, Historia y Práctica del Diseño, Barcelona,Ed. Gustavo 

Gili, 2002, página 50 
7
 Ibídem 

8
 ZABALBEASCOA, Anatxu, “Ingo Maurer en el país de las maravillas”, Reportaje: Diseño ,  Periodico El País , 

Madrid, 22-12-2007 
9
 TORRENT, Rosalía, “Desarrollos Nacionales hasta la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, 

Madrid, Ed. Catedra, 2005, página 305 

 

2. - Cafetera 9090, Richard 

Sapper, 1978 
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Reino Unido 

Durante los años 70, el movimiento Pop surgido en la década anterior, tendió 

hacia un crecimiento inesperado, llegando a tener repercusión en sectores 

como el diseño gráfico, el mueble e incluso en la arquitectura. Este camino 

llevo a los diseñadores y arquitectos del momento a desarrollar proyectos de 

clara vocación vanguardista y utópica, aspirando así a abrir nuevos horizontes 

experimentales, en los que la tecnología se situaba al servicio del bienestar del 

usuario. Estas tendencias, se siguieron desarrollando en las décadas siguientes 

hasta hacer desaparecer el concepto del funcionalista Good Design.10 

La ya comentada crisis del 73, afectó gravemente al país. Muchos fueron los 

jóvenes que se manifestaron en contra de los valores y el modo de vida de la 

sociedad industrial. Nació el movimiento Punk, considerado como una tribu 

urbana que desarrolló sus principios culturales en los inicios de los años 80.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
10

 Ibídem, página 327 

 

3.- Edificio Lloyd´s, Rigard Rogers, Londres, 1978 

(imagen del año 2003) 

 

 

 

El diseñador de origen israelí, 

Ron Arad (1951) y el británico 

Danny Lane (1955) fueron los 

pioneros en tratar sus obras 

como piezas únicas, lo cual les 

llevo a ser considerados más 

como escultores que como 

diseñadores. En el lado 

opuesto estaban los 

arquitectos  Richard Rogers 

(1933) y Norman Foster 

(1935), quienes hicieron del 

entonces emergente High 

Tech, su seña de identidad. Los 

británicos dotaron de 

elementos industriales y 

eliminaron todo tipo de 

ornamentación superficial sus 

proyectos arquitectónicos1,  

tal y como todavía hoy en día 

podemos apreciar en obras 

como el Centro Pompidu en 

Paris o el edificio Lloyd´s en la 

City de Londres.  
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EEUU 

En la década de los 70, fueron dos los estilos artísticos que convivieron has 

finales de la década, el Pop Art y el High Tech.  

En Estados Unidos el High Tech estuvo inspirado en el formalismo geométrico 

del movimiento moderno y en el diseño radical del arquitecto Buckminister 

Fuller (1895-1983). 11 Fuller basaba su filosofía de trabajo en la enseñanza de 

los conceptos de la “ciencia del diseño anticipatorio”,  y con hacer “más con 

menos”. Creía en estos conceptos como el camino a seguir para un bienestar 

universal en un planeta de recursos finitos.12 En el diseño de interior el High 

Tech tomo fuerza de la mano de los  diseñadores  Joseph Paul D´Urso (1943) y 

Ward Bennet (1917-2003), quienes trabajaron en sus proyectos con materias 

primas de origen reciclado, los más destacados del momento.13 El primero de 

ellos, trabajaba claramente inspirado en la Bauhaus y su filosofía de “la forma 

sigue la función”. Tanto D´Urso como los demás percusores del High Tech 

buscaron en hospitales, garajes, almacenes, oficinas y fábricas, objetos a los 

cuales poder dar una segunda oportunidad en un entorno residencial.14 

En 1978 Joan Kron y Susan Slesin publicaron el libro High-Tech – the industrial 

style and source book for the home. 

 

Italia 

Durante los primeros años de la década, el movimiento Pop estuvo 

acompañado por movimientos contestatarios como el diseño Radical (Radical 

Design) de los grupos de diseñadores Arhizoom, SuperStudio, UFO, Cavart y 

Libidarch. Sus proyectos pretendían alterar la percepción general de la 

modernidad a través de propuestas formales utópicas.15 Este principio 

proyectual marcó las bases de diseño para los futuros grupos postmodernos 

tales como Memphis y Alchimia. 

Al mismo tiempo, pero desde una perspectiva estética diferente, la empresa 

Olivetti, junto al diseñador Mario Bellini, consiguieron maquinas humanizadas 

y ergonómicas adecuadas a las necesidades humanas sin dejar de lado la 

estética, la belleza.  

                                                           
11

 Ibídem, pagina 330 
12

 BUCHANAN, Peter, “1983 July: High-Tech”, www.architectural-review.com, 9 de Agosto de 2010 
13

 FIELL, Charlotte & Peter, “High-Tech” , Diseño Industrial del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen,  2000, pagina 

330 
14

 SLESIN, Suzanne, “The 1970´s Industrial Look: What Became of High Tech?”, Archives, The New York 

Times, 19 de Noviembre d e1987 
15

 FIELL, Charlotte & Peter, “Radical Design” , Diseño Industrial del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen,  2000, 

página 589 

http://www.architectural-review.com/
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En 1972, la exposición; “Italy: The New Domestic Landscape” inaugurada  en el 

MOMA (Museum Of Modern Art) de Nueva York, fue la presentación mundial 

del diseño italiano. Con una serie de productos creados por arquitectos como 

Carlo Mollino, Lino Sabattini, Vico Magistretti, Marco Zanuso y Mario Bellini , 

donde mantuvieron una línea sobria del diseño sin olvidar la función de los 

objetos.16 

Fue en Italia donde el diseño, difícilmente fue considerado como una 

profesión, sino que fue considerado como una corriente artístico-cultural, 

donde los productos tenían nombres propios y eran marcados por la 

personalidad de sus diseñadores. Como resultado, consiguieron constatar el 

individualismo artístico que imperaba en el país.  

“El Futurismo y la Metafísica, el Cubismo y el Expresionismo, el 

abstractismo y el concretismo, el pop art y el arte cinético no han 

ejercido en otros países una influencia tan fuerte como en la cultura del 

diseño italiano. Por estas razones,.., el diseño no ha sido entendido 

como una profesión,…, sino más bien como una operación artístico-

cultural.”17 

Quizás fuera esta la razón por la que en la primera mitad de la década, 

instituciones como “Compasso d´Oro” y ADI (Associazione per il Disegno 

Industriale) entraran en crisis. Las diferencias ideológicas entre diseñadores 

iban en aumento, unos defendían un buen entendimiento entre diseñador e 

industria y otros cuestionaban la actividad como un servicio para la 

burguesía.18 

Escandinavia 

El diseño escandinavo se vio superado por el diseño italiano y sus eficaces 

técnicas de  marketing. 

“el diseño nórdico a menudo ha sido cubierto por la espectacularidad y 

la brillantez del diseño italiano, al cual el público accede por métodos 

propagandísticos muy eficaces.”19 

16
 Ibídem, página 317 

17
 DE FUSCO, Renato, “ El diseño Italiano”, Historia del Diseño, Barcelona, Santa & Cole, 2005, página 315 

18
 TORRENT, Rosalía, “Desarrollos Nacionales hasta la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, 

Madrid, Ed.Catedra, 2005, página 317 
19

 CAMPI, Isabel , “El Països Nórdics”, Inniciació a la Història del disseny industrial, Barcelona,Edicions 62 i 

Escola Massana, 1987,  página 153 

4. – Portada del libro, Italy: The

New Domestic Landscape, 1972
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Los diseñadores escandinavos dieron más importancia a la función y a la 

ergonomía del producto que a la estética. Ejemplo de ello es la silla de oficina 

Fysio, creada en 1978 por el diseñador Yrjö Kukkapuro, la cual se adapta 

perfectamente a la forma del cuerpo humano.20 

Suecia se convirtió en un país pionero en la incorporación del departamento de 

diseño como parte fundamental de la empresa. Como sucedió en la empresa 

productora de electrodomésticos, ElectroLux, que tiene su propio 

departamento de diseño desde los años 60.21 

 

AÑOS 80 

En los comienzos de los años 80, el Postmodernismo se hallaba en plena fase 

de madures conceptual. Movimiento influenciado por el cambio social que 

trajo consigo la aparición de la sociedad de consumo, tal y como el crítico 

Frederic Jameson (1934) describió,  “Un concepto periodizador cuya función es 

la de correlacionar la emergencia de nuevos rasgos formales en la cultura con 

la emergencia de  un nuevo tipo de vida social y un nuevo orden económico, lo 

que a menudo se llama eufemísticamente modernización, sociedad 

postindustrial o de consumo, la sociedad de los medios de comunicación o el 

espectáculo o el capitalismo multinacional.”22 

En éste ambiente, se desarrolló un nuevo concepto cultural y social que 

rompió con la seriedad y rigidez del diseño realizado hasta el momento.  

 

“Valores como la severidad, el esfuerzo y el trabajo, heredados de la 

tradición protestante del capitalismo, fueron desplazados por valores 

postmodernos con la distención, el humor, el juego y el ocio.”23 

Se pretendía dar sentido a los nuevos objetos, utilizando diseños del pasado 

con toques de ironía, y así dotar de significado e identidad propia a los objetos.  

 

“La actitud Postmoderna apuesta por una mayor autonomía de la 

forma, por una aplicación más libre de la creatividad y por una 

                                                           
20

 TORRENT, Rosalía, “Desarrollos Nacionales hasta la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, 

Madrid,  Ed.Catedra, 2005, página 293 
21

 Ibídem ,pagina 295 
22

 JAMESON, Frederic,  “Posmodernismo y sociedad de consumo”, La Posmodernidad, Barcelona, Ed. Kairós, 

2008 , página 167 
23

 TORRENT, Rosalía, “El diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed.Cátedra , 2005 , pagina 353 

 

5.- Silla de oficina Fysio, Yrjö 

Kukkapuro, 1978 
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superación de antiguos tabús y por la asimilación y reinterpretación de 

los cánones de la Cultura Moderna”.24 

 

En conclusión, se puede definir el periodo de tiempo ocupado por la estética 

del Postmodernismo, como años en que las características principales del 

diseño fueron el eclecticismo, la vocación lúdica y el formalismo esteticista.25 

 

La aparición de nuevos materiales como las tablas de madera aglomerada de 

densidad media (MDF)  y las tablas de color conocidas como Colorcore, 

producidas por la empresa Formica, aportaron su ayuda al progreso del 

postmodernismo. Éstos materiales eran económicos, de fácil transformación y 

ligeros, mediante su uso se conseguían diseños muy diferentes entre sí e 

incluso a veces, imposibles de producir. 

A finales de la década prevalecía el diseño de autor sobre el trabajo en equipo. 

Se premiaba más un nombre en un objeto que el objeto en sí.  

 

“El nombre de determinados diseñadores famosos comenzó a venderse 

como imagen más que como garantía del producto, por lo que su firma 

se convirtió en motivo exclusivo para aumentar el precio. “26  

 

Hecho que se vio alentado por los medios de comunicación, quienes 

publicaban críticas y juicios de valor ensalzando a unos y derribando a otros, 

tanto de manera objetiva como subjetiva. Aspecto que derivó en una des 

virtualización del Diseño como tal.  

Estos hechos llevaron al diseño a un estatus de imposibilidad adquisitiva por 

parte de la sociedad con menos recursos, lo cual desvitalizó en su totalidad su 

sentido y significado. Sin saber muy bien cómo, el diseño se convirtió en todo 

lo contrario por aquello que, en décadas anteriores, tanto se había luchado; un 

diseño de baja calidad y funcionalidad además de coste elevado.,  

 

“Aún hay mucho que hacer, y los años ochenta nos han llevado por el 

camino equivocado. El diseño de vanguardia o el nombre de un famoso 

diseñadores no son razones lo bastante solidas como para añadirle una 

                                                           
24

 PUIG, Josep, “Notas sobre el Diseño Actual”, Revista ON Diseño Nº 66 , Barcelona, Ed. Aram, 1985 , página 

12 
25

 TORRENT, Rosalía, “El diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed.Cátedra , 2005 , página 367 
26

 Ibídem, página 384 
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serie de ceros a un precio antes razonable. Las cosas no deberían ser 

así y necesitamos un montón de ingenuos Don Quijotes para 

cambiarlas.”27 

 

Alemania 

Una de las características conceptuales que dio forma al diseño postmoderno, 

fue el valor del concepto lúdico. La correcta y precisa aplicación de éste por 

parte del ingeniero Frank Schreiner (1959) le hizo destacar entre otros 

diseñadores de su generación. El logro de Schreiner fue diseñar el carrito 

Consumer´s Rest en 1983, convirtiendo un carrito de supermercado en un 

sillón. Con él pretendía  simbolizar y recrear de forma irónica, el necesario 

descanso para el consumidor.28 

A su vez, fueron creados  diferentes grupos de diseño, de entre los cuales hay 

que señalar el trabajo del grupo Ginbande en 1985, compuesto por Uwe Fisher 

y Klauss-Achim Heine y caracterizado por su diseño minimal.29 

FrogDesing, fue un grupo un poco más antiguo creado en 1969 por Harmut 

Esslinger (1944), que tuvo su momento de esplendor en la década de los 

ochenta gracias al diseño de aparatos electrónicos,  haciendo gala de su lema, 

“la forma se deriva de la emoción”. En sus inicios fueron usuarios del 

racionalismo, pasando por dar importancia a la funcionalidad y la ergonomía, 

para posteriormente adaptarse con facilidad a la nueva estética 

contemporánea.30 

 

Reino Unido 

El inicio de la década de 1980, trajo consigo una bocanada de aire fresco al 

panorama del diseño industrial británico. Surgieron nuevos conceptos formales 

y simbólicos. Se descubrieron nuevas materias primas  y los procesos 

productivos para su correcta manipulación. Los 80 se presentaron como un 

desafío proyectual para una nueva generación de diseñadores que todavía 

estaba por descubrir. 

 

                                                           
27

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl, “Mobiliario”, El Diseño de los 80, San Sebastián, Ed. Nerea, 1990, 

página 16 
28

 TORRENT, Rosalía, “El diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed.Cátedra , 2005 , página 370 
29

 Ibídem  
30

 FIELL, Charlotte & Peter , “Frogdesign”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen, 2005, página 258 

 

6- Consumer´s Rest, Frank 

Schreiner, 1983 
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"Los años 70 y 80 vieron la aparición de una serie de diseñadores de 

muebles que revitalizó el paisaje del diseño británico a través de una 

incorporación de ideas frescas y una exploración sorprendente de 

materiales, formas y colores que desafió muchos conceptos para la 

fabricación del muebles." (The 70´s and 80´s saw the emergence of a 

number of furniture designers who reinvigorated the British design 

landscape through an incorporation of fresh ideas and a striking 

exploration of materials, form and color which challenged many 

conceptions of furniture-makings).31 

 

En éste contexto estético, uno de los destacados fue el diseñador industrial 

Ron Arad (1951), quien a lo largo de su  trayectoria profesional ha diseñado y 

creado  piezas únicas realizadas de manera artesanal, utilizando como materia 

prima principal, objetos y materiales reciclados. Arad fue considerado el “Mad 

Max” del diseño de los 80, por la monumentalidad de sus obras, además del 

abundante uso de aluminio y acero en sus trabajos, de los cuales destacan la 

silla Well Tempered de 1987 y el Sillón Roger de 1981.32 

A su misma línea artesanal, pertenece el diseñador industrial Tom Dixon 

(1959), influenciado por la estética de la corriente moderna que se estaba 

viviendo, el punk, creó las sillas S en el año 1988, la cual después de fabricar él 

personalmente varios prototipos, finalmente fue producida por la firma 

italiana Cepellini.33 

 

Al igual que el Postmodernismo, el High-Tech estaba presente en el contexto 

del diseño británico, aunque con menor fuerza. Manteniendo su imagen de 

alta tecnología y su tendencia a mostrar la estructura desnuda del producto, 

encontramos el  sistema de muebles Nomos diseñado por el arquitecto Sir 

Norman Foster (1935) en el año 86 y producido por la firma italiana Tecno. 

Nomos ofrecía gran versatilidad, a través de un diseño basado en la 

estandarización de piezas de precisión, intercambiable por el propio usuario 

obteniendo como resultado una amplia variedad de muebles adaptables a 

diferentes espacios y funciones.34 

 

                                                           
31

 BEAZLEY, Mitchell, “Postmodernism”, The Elements of Design, London, Ed. Nöel Riley, 2003, página 456 
32

 TORRENT, Rosalía, “El diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed.Cátedra , 2005 , página 371 
33

 Ibídem 
34

 Ibídem, página 379 

 

7.- Mesa NOMOS, Sir Norman 

Foster, 1986 
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EE.UU 

El arquitecto Michael Graves (1934) destacó durante los tiempos del 

postmodernismo estadounidense a base de toques de humor, originalidad y 

elegancia con los que dotaba a cada uno de sus diseños. Diseños eclécticos que 

combinaban diferentes estilos históricos del pasado.35 Como ejemplo de ello 

debemos tomar el hervidor con silbato en forma de pájaro diseñado en 1985 

para la firma italiana, Alessi. 36 

En 1984  los empresarios Steve Jobs y Stve Waznick fundaron la empresa de 

informática Macintosh, conocida posteriormente como Apple.37 Para éstos, los 

diseñadores de FrogDesign (1982, apertura de su oficina en EEUU), crearon un 

diseño compresivo y cercano al usuario final del producto, caracterizado por la 

funcionalidad del diseño basado en las formas orgánicas.38 

 

Después de un largo periodo dedicado al Postmodernismo, de nuevo, surgió la 

necesidad de acabar con los conceptos estéticos hasta entonces explotados. El 

camino elegido para poner fin a éste estilo fue el de crear una tendencia 

artística con una filosofía de diseño hasta entonces desconocida. El 

Deconstructivismo fue presentado en una exposición realizada en el año 1988 

en el MOMA de Nueva York. Allí destacó la presencia de los diseñadores Peter 

Eiseman (1932), Richard Mier  (1934) y Peter Wilson. Su característica principal 

fue la creación de obras con geometrías complicadas utilizando un caos 

controlado en el espacio.39 

Se trabajó con principios totalmente alejados de los dictados por el 

racionalismo y el postmodernismo. Su filosofía de diseño se centró en la 

deconstrucción de la estética formal definida hasta el momento, poniendo en 

evidencia el concepto del “buen diseño”, aunque sin la aplicación de 

elementos o símbolos eclécticos.  

A su vez, el deconstructivismo ejerció cierto impacto en el diseño, un claro 

ejemplo de ello es la Radio in a Bag, creada por el diseñador Daniel Weil (1953)  

en 1981. Con la que quiso dejar al descubierto el funcionamiento mecánico del 

producto. 

                                                           
35
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9. - Radio in a Bag, Daniel Weil, 

1981 

 

 

8.- Hervidor de silbato, Michael 

Graves, 1985 

 



CAPÍTULO 2 - Contexto Diseño 1970-1980 

58 

Italia 

En 1974 se fundó el grupo de diseño, Arhizoom en la  ciudad de Milán, 

considerado como el germen que originó la aparición de grupos como  

Alchymia, en 1976. Grupo que con el tiempo llegó a convertirse  en el 

responsable de la evolución del denominado Radical Design hacia el 

Neomoderno.40  No obstante, no fue hasta 1980 cuando su trabajo le sacó del 

anonimato.  

En los 80, ya no se creaban objetos con el sencillo objetivo de mejorar el perfil 

formal o el funcionamiento, de un elemento o producto entero, que hasta el 

momento hubiera funcionado mal o que simplemente no existiera. A partir de 

aquí, se comenzaron a desarrollar nuevos objetos en los la estética prevalecía 

sobre el pragmatismo. 

El grupo Alchymia, fue formado por diseñadores y arquitectos como 

Alessandro Mendini (1931), Ettore Sottsas (1917-2007), Andre Branzi (1938) y 

un joven, Michele de Lucchi (1951), entre otros. Todos ellos se decantaron por 

crear piezas únicas, consideradas como,  ironías de diseños del pasado. 

Diseños con fecha de caducidad, porque los diseñadores buscaron en ellos 

ofrecer al usuario el placer de la novedad estética. Su originalidad, un aspecto 

de evidente atractivo para el consumidor. Como se puede apreciar en butaca 

Proust creada en 1979 por Alessandro Mendini. 

“Cuando más nuevo, insólito, inédito sea el objeto introducido en el 

mercado, tanto más fácil e intensa será su demanda. Tan pronto como 

se haya consumido su cualidad comunicativa, decaerá su valor, no 

únicamente estético, sino sobre todo informativo. Valores formales del 

objeto industrial, valores que están vinculados a la moda más de lo que 

lo están los de las otras artes.”41 

Ettore Sottsas Jr., arquitecto y diseñador para quien el objeto debe tener 

vínculo emocional o simbólico con el usuario final, “desde su sólida formación 

humanística, trató de desmitificar la tecnología e ir más allá de la funcionalidad 

mecánica.”42 Trabajaba para ofrecer un diseño al alcance de todos con el que 

sin descuidar la función, consiguió dar sentido a la forma, al mismo tiempo 

40
 PUIG, Josep, “Notas sobre el Diseño Actual”, Revista ON Diseño Nº 66, Barcelona, Ed. Aram, 1985 , página 

12 
41

 DE FUSCO, Renato, “El diseño Italiano”, Historia del Diseño, Barcelona, Ed. Santa & Cole, 2005, página 348 
42

 TORRENT, Rosalía, “El diseño postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed.Cátedra, 2009, página 362 
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que, creó objetos que eran capaces de transmitir emociones a quienes los 

poseían.   

En 1980, Sottsass abandonó Alchimia para fundar el grupo Memphis, el cual 

fue presentado al público en diciembre de 1981, aprovechando la Feria del 

Mueble de Milán. Evento del que surgió un sinfín de críticas, para todos los 

gustos, hacia el nuevo estilo.  

 

“El objeto, en los ochenta, está cargado de características semánticas 

que no le son propias; se hacen sillas que no parecen sillas, mesas 

multiuso que prácticamente no pueden utilizarse como mesas. Hay 

objetos camaleónicos de finalidades múltiples, parte de las cuales son 

más bien vagas. Sientan norma uno objetos que deben ser inteligentes, 

divertidos, kisch, eruditos o complicados, reducidos, a la fuerza, a 

aparentar mucho y ser poco, y que no tardan en envejecer. Los colores 

van más allá de las normas de la visión: tonos ácidos se emparejan con 

tonos brillantes.”43 

 

Esta nueva apuesta de Sottsas, significó la evolución del Diseño Radical hacia el 

Postmodernismo de los 80, en aras a conseguir un diseño más llamativo y 

menos comprometido.44 Memphis fue compuesto por diseñadores como 

Marco Zanini (1954), Michele de Lucchi (1951) y Aldo Cibic (1955). Además 

recibió colaboraciones externas por parte de otros diseñadores como Michael 

Graves, Shiro Kurumata (1934-1991), Javier Mariscal (1950) y Ernesto Gismodi 

(1931).45 

Su filosofía de diseño se basó en la provocación estética del usuario. Mediante 

la creación de nuevas formas y la aplicación de tonos cromáticos poco 

comunes. Con ello lograron ensalzar el aspecto lúdico de sus piezas, al mismo 

tiempo que superaron el miedo a las influencias, abordando con ironía, un 

futuro lleno de incertidumbres.46 

De este grupo hay que señalar objetos como la estantería Carlton, realizada en 

1981 por Ettore Sottsas, o la silla First por Michele de Lucchi, de 1983.
 47 
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En este mismo periodo de tiempo, la conocida firma Alessi, fundada en 1921, 

vio la posibilidad de renacer. Para ello propuso una línea de productos para el 

menaje del hogar, de primeras calidades, y de series limitadas.48 Para la marca 

realizaron trabajos, diseñadores de la talla de Michael Graves y Aldo Rossi, 

como el Hervidor con silbato en forma de pájaro (1985) y el hervidor Il Conico 

(1988), respectivamente. 

 

Finalmente, hay que destacar el hecho de un evidente individualismo en el 

sector, marcado por el sello del propio diseñador sobre cada una de sus piezas.  

Aspecto que fue determinante para hacer del diseño de los 80, un diseño 

elitista.49 

Escandinavia 

Los diseñadores de los países nórdicos, fueron pioneros en dar importancia a 

las necesidades de los usuarios, siendo éste, su principal objetivo a lo largo de 

toda su historia. Pauta de una filosofía de diseño que hoy  día conocemos 

como Diseño Escandinavo. 

Contrariamente a la corriente postmoderna que se respiraba en otros países 

Europeos así como en EEUU, los nórdicos seguían fieles a su máxima de 

diseñar y crear objetos funcionales, de líneas ergonómicas a la vez que ligeras y 

simples, otorgando así un producto asequible para todos, tanto económica 

como funcionalmente. Además de ejercer una fuerte apuesta por el diseño 

medioambiental.  

 

“El esencialismo y el humanismo subyacentes del diseño escandinavo 

expresan la creencia nórdica fundamental en el liberalismo 

socialdemócrata y el principio de que el diseño funcional es un derecho 

de todos los ciudadanos, independientemente de su  nivel económico, 

sexo, edad o condición física…al tiempo que plantea un enfoque ético 

del diseño que ganara relevancia a la luz de los desafíos 

medioambientales y sociales del futuro.”50 
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2.2.- Marco Nacional - ESPAÑA 

 

A principios de los años sesenta, el mundo del diseño en España comenzó a 

entrar en una dinámica de crecimiento interno continuo, gracias a la evidente 

evolución social y económica que se vivía en el país. Etapa de crecimiento  en 

la que arrancó la máquina de la modernización, dejando atrás las influencias 

austeras y prohibitivas de la dictadura. Periodo durante el cual, si bien el 

diseño todavía no halló su lugar, sí que logró establecer entre los profesionales 

del sector ciertos aires de ilusión y optimismo, con los que comenzar a andar 

nuevos caminos. 

 

“El avance del diseño industrial en los años sesenta responde tanto a 

una dinámica interna como a la gran transformación que se produce en 

el contexto social y económico. Hemos de hablar de modernización 

general, en pugna con viejas estructuras, en momentos en que se 

acelera el declive de las influencias del régimen franquista entre los 

sectores más activos y creativos de nuestra sociedad. El nuevo diseño 

no encuentra aún una aceptación amplia, pero la ilusión, el empuje y la 

calidad de sus profesionales va abriendo nuevas puertas a una mayor 

conciencia general al respecto.”51 
 

AÑOS 60 

El cambio socio-cultural que se estaba viviendo en otros países, en España 

influyó principalmente en las críticas y revoluciones sociales. Y si bien, la 

dictadura siguió siendo la fuerza mayor, la década fue considerada como la 

propulsora del diseño en nuestro país. Asimismo, fueron unos años muy 

complicados para la disciplina y sus adeptos. Había mucho trabajo por hacer, 

había que convencer a las autoridades y empresarios de la necesidad de aplicar 

el diseño a nuestros productos.  

 

“Fue, en efecto, una época dura y llena de dificultades, y precisamente 

por este motivo, el colectivo de diseñadores funcionó como una piña, 

con un solo objetivo: la promoción del diseño industrial”.52 
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Durante los primeros años de la década, se creó el ADI-FAD, una asociación 

formada por la unión dos antiguas sociedades  que no podían funcionar por 

separado, el FAD (Fundación de Artes Decorativas) y el IDIB (Institut de Disseny 

Industrial de Barcelona). Su fin era  crear un lazo de unión entre el mundo del 

diseño y las empresas. 

Así pues, la agrupación ADI-FAD, fue consolidada de manera oficial en 1960,  y 

a raíz de ello surgieron otras asociaciones con el mismo fin, aunque dedicadas 

a otras áreas más específicas, tales como; 

 

 ADI-FAD  (diseño industrial) 

 ADG-FAD  (diseño gráfico y comunicación visual) 

 ARQUIN-FAD  (arquitectura e interiorismo) 

 A-FAD  (art y artesanía) 

 ORFEBRES-FAD  (joyería contemporánea) 

 MODA-FAD  (imagen y moda) 

 

La organización amplió sus ramas durante los últimos cinco años de la década, 

a Valencia y Madrid, ciudades en las que las posteriormente se realizaron 

diferentes eventos de eminente relevancia en la evolución y desarrollo del 

Diseño en nuestro país. 

 

El 29 y 30 de abril y el 1 de mayo de 1967, tuvieron lugar en Valencia unas 

Jornadas de Diseño organizadas por el Colegio de Arquitectos, a las que 

acudieron los arquitectos más importantes del momento.53 El motivo era crear 

la sección valenciana del ADI-FAD. Durante su escasa duración se discutió, 

entre otras cosas, sobre las posibilidades de expansión del diseño al resto del 

país, así como de las diferentes maneras de trabajar con el diseño como factor 

principal en el proceso de creación de un producto o sobre cómo implantar el 

diseño industrial en las empresas. 

El arquitecto, Antonio Moragas, inició la jornada de estas Conversaciones con 

un relato de la evolución del diseño industrial en España, el cual cerró con 

palabras alentadoras, animando a los asistentes a abrir los ojos ante tan 

importante base artesanal como la nuestra;  

 

“Hay que aprovechar la magnífica base artesana que existe en nuestro 

país para desarrollarla y aplicarla a las nuevas necesidades y a las 
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nuevas exigencias que el diseño industrial tiene. Si verdaderamente 

nuestro país quiere evolucionar y desarrollarse en la forma que todos 

deseamos, es necesario que al diseñador industrial se le conceda el 

lugar que verdaderamente le corresponde...”54 

 

La opinión de Salvador Pascual, miembro del colegio de arquitectos de 

Valencia, referente al tema de expansión del diseño, dejó constancia del 

optimismo que se respiraba y los crecientes ánimos para la creación de una 

delegación de ADI-FAD en la ciudad, debido el evidente interés y preocupación 

por el diseño, que en ella se vivía.55 La región de Valencia necesitaba de alguien 

que se preocupara por el diseño, la poca industria que se poseía, tanto 

cerámica como del metal, se estaba perdiendo por la falta de buenos 

diseñadores. Por ello, estas charlas fueron consideradas como la mejor opción 

para comenzar a levantarse. 

Las empresas solo recurrían al diseño cuando lo consideraban como la última 

solución para sus productos, y por tanto, estos, necesitaban un rediseño. 

 

“Generalmente, una industria toma contacto con el diseñador 

industrial cuando se encuentra en una fase de crisis, y ello afecta 

también a los medios que se pueden poner en marcha para estudiar el 

diseño”56  

 

Arquitectos como el ya nombrado Antoni Moragas o el diseñador industrial 

André Ricard, opinaron durante las jornadas, que esa mentalidad debía ser 

cambiada al mismo tiempo que consideraron que se debía ir paso a paso, y con 

ello, concienciar a los empresarios del trabajo que podía hacer un diseñador 

por su empresa, su producto; “el diseñador debe ser menos ambicioso en una 

primera etapa de relación con la industria y comenzar por diseñar objetos 

sencillos, de compresión más fácil”57. 

 

Una ardua labor que radicaba en hacer entender y ver, a las empresas, que el 

diseño era un instrumento para ser aplicado en los productos desde sus inicios 

conceptuales. Y que la estética de un producto no debía ser cambiada, 

únicamente por razones de moda, o porque éste dejase de ser atractivo para el 
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consumidor. También se debía tener en consideración la función del mismo, 

para así lograr nuestro objetivo de crear objetos pragmáticos con calidad 

estética. A lo que Tomás Maldonado aportó un claro ejemplo; 

 

“lámparas, pensar en lámparas es injustificado, nosotros lo que 

tenemos que pensar es en iluminar. Entonces la lámpara es un 

determinado estereotipo para dar solución al problema de iluminar. El 

verdadero pensamiento no fetichista es pensar siempre en funciones, 

en cosas que tenemos que desarrollar y no siempre en objetos que 

hemos heredado”58 

 

A raíz de encuentros como el ocurrido en Valencia y la incesante lucha de los 

arquitectos y diseñadores pioneros en nuestro país, las empresas españolas 

comenzaron a tomar parte en el desarrollo del diseño dentro de la industria, a 

considerarlo como un elemento a tener en cuenta para el futuro industrial, 

para su desarrollo y crecimiento en el mercado europeo.  

 

Los años 60, también fueron los años del surgimiento de nuevos materiales, 

una amplia variedad de polímeros y fibras comenzaron a ser producidas y 

empleadas por los diseñadores y empresas. Materias primas que aportaron 

grandes facilidades en la fabricación de nuevos productos, por ello se 

popularizó su uso, sobretodo, en el sector del mueble. Siguiendo así los 

dictámenes del Pop Art. Vanguardia dominante en otros países 

industrializados.  

 

AÑOS 70 

Como se ha descrito en la Introducción del Capítulo 1 - Años 80 -, (Pto.1.1.2), a 

principios de los año 70, España se vio involucrado completamente en la ya 

mencionada, Crisis del Petróleo del 73.  A ello le debemos sumar la posterior 

muerte del General Francisco Franco y  la consecuente Transición Política hasta 

inicios de los 80, cuyo fin fue, la puesta en marcha de la democracia. 

A pesar de esta parte negativa, al mismo tiempo existió una parte positiva, un 

cambio socio-cultural de gran relevancia para la sociedad del momento. No se 

disponía de liquidez económica, pero sí del suficiente poder adquisitivo como 

para lograr comprar productos que tiempo atrás eran imposibles de conseguir. 
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Como consecuencia se desarrolló un consumismo incipiente, el cual se tradujo 

en el aumento de la producción en la industria. 

Mayoritariamente fueron los jóvenes, los promotores de esta revolución 

social. Su reciente acceso a las nuevas tecnologías, a la Televisión, a conocer 

otras culturas, trajo en sí, sus nuevas tendencias en el vestuario, en los gustos 

musicales y artísticos, provocando un giro de 180º en el día a día de los 

españoles.  

Movimientos sociales como los que se estaban viviendo en otras partes del 

mundo, como la New Wave en Londres, fueron determinantes para lo que 

años después sería conocido como la movida madrileña. Pero los últimos años 

de la década de 1960 y los primeros 70,  fueron los años de esplendor del 

movimiento intelectual Gauche Divine. Nacido en Barcelona, éste encontró su 

centro de reuniones en la sala de fiestas Boccaccio. Sus fundadores fueron un 

grupo de amigos compuesto por fotógrafos, arquitectos, diseñadores, 

pintores… Todos ellos provenientes de la burguesía catalana y de izquierdas, al 

que pertenecieron diseñadores como, Oriol Bohigas y Oscar Tusquets.59 

 

Si bien, los 70 fueron unos años difíciles para el diseño, fue durante su 

transcurso cuando éste se dio a conocer a la sociedad española, una sociedad 

que disponía de un nivel cultural inferior al resto de Europa y a quien todo lo 

nuevo le parecía extraño. Una sociedad muy influenciada por la dictadura en la 

que vivía, y bastante cerrada a los nuevos cambios. Pero todo ello cambió con 

la llegada de los años ochenta, nuevos tiempos y nuevas oportunidades para 

todos. 

 

“En cuanto al diseño, muchos autores han considerado estos años, y 

hasta que los ochenta dijera, otra cosa, una etapa gris, que afectaría 

principalmente a las empresas y también a la capacidad organizativa 

de las instituciones…”60 

 

La disciplina del diseño como tal, recibió duras críticas durante estos años de 

tan ardua tarea en los que se intentaba avanzar y crecer. Y es que,  incluso los 

profesionales de la materia tenían opiniones algo contrarias a las necesidades 

del diseño y hacían comentarios subjetivos con los que descalificaban el valor 
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de la disciplina y su profesión, atribuyendo su labor a un reducido grupo 

cultural con intenciones elitistas. Comentario que daba a entender una 

contraria intención a la de los profesionales del diseño. Se hizo ver y entender 

que los diseñadores únicamente buscaban su propia gloria individual, cuando 

lo único que les importaba era trabajar unidos por y para el desarrollo del 

diseño industrial en el país.  

 

“El éxito que alguien lograba era compartido por todos, pues se 

entendía como un triunfo de nuestros ideales”61.  

 

Fue la organización ADI-FAD la responsable de convocar los primeros premios 

dedicados al diseño con el fin de incentivar la disciplina. Se trata de los 

reconocidos Premios DELTA, que vienen otorgándose desde el año 1961 hasta 

nuestros días. Premios que fueron concedidos anualmente hasta el año 1993, 

con breves interrupciones entre los años 1971-1973, y posteriormente durante 

los años 1982-1982 y 1985, desde entonces, los premios se convocan de forma 

bianual.  

 

En 1971, se celebró en la isla de Ibiza el VIII Congreso del International Council 

of Soceties Design (ICSID). La decisión de realizar ésta exposición/evento en 

nuestro país fue gracias a los componentes del ADI FAD, quienes convencieron 

a los dirigentes exponiendo el gran avance en la cultura del diseño que 

habíamos experimentado los españoles durante los últimos años. Las fechas 

elegidas fueron entre el 14 y el 16 de octubre, y el espacio, una de las 

recónditas calas de la isla de Ibiza. Lejos de todo tipo de controles policiales, el 

congreso fue ideado con el fin de que todos sus asistentes, pudieran estar en 

contacto directo entre ellos, exponer sus ideas a los demás y poder compartir 

opiniones. En él, los diseñadores españoles tuvieron la primera oportunidad, a 

nivel internacional, de ampliar sus propios conocimientos así como de conocer 

nuevos conceptos, gracias al eminente ambiente multicultural e 

interdisciplinar que allí se dio.  

  

“En tres días, no solo se hizo un congreso abierto que potenciaba el 

intercambio y las discusiones entre profesionales y estudiantes; el ICSID 

de Ibiza se concibió como un punto de confluencia entre el diseño y las 
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formas más experimentales del arte y la arquitectura de la época en 

nuestro país”.62 

 

Para el evento, fue creada la Ciudad Instantánea (Instant City), proyecto 

desarrollado por el arquitecto José Miguel de Prada Poole (1938) con la 

colaboración de los jóvenes recién titulados en arquitectura, Carlos Ferrater 

(1944) y Fernando Benito. La Ciudad Instantánea fue diseñada como 

alojamiento para los jóvenes con pocos recursos económicos y creada de 

manera que podía crecer según la cantidad de alojamiento necesitado.63 El 

artista catalán José Ponsati colaboró con la exposición de unas de sus 

esculturas hinchables. En el evento tuvieron también un papel importante los 

miembros del Grupo Abierto, formado por entonces jóvenes fotógrafos, 

artistas, arquitectos y diseñadores quienes se encargaron de adaptar los 

espacios de los hoteles en salas de conferencias.64 Finalmente, el evento no 

pasó a la historia por su gran organización o por su contenido, sino más bien 

por su originalidad constructiva y por las ganas de demostrar que en nuestro 

país había un gran interés por el mundo del diseño y un más que suficiente 

nivel cultural para poder desarrollarlo. 

 

El trabajo del Grupo Abierto trascendió tiempo después a la exposición 

multidisciplinar que organizaba el FAD cada año desde su fundación, en la 

ciudad de Barcelona, Hogarotel. Esta exposición fue dividida en dos zonas 

independientes, “la primera compuesta por una serie de juegos hinchables y 

una instalación de diaporama que presenta temas desarrollados por ADI-FAD, 

como la industria, el consumo y el futuro , la segunda presenta una única 

exposición de 63 objetos seleccionados por el propio ADI-FAD como ejemplo de 

un “buen diseño”.65 (the firts included inflatable toys and a tape-slide 

installation which presented themes developed by ADIFAD as examples of 

“good design”.) 

 

Tras mucho tiempo se  averiguó que la gran carencia del diseño español, era el 

diseño de producto, algo que echaba en falta el jurado de los Premios Delta en 

sus convocatorias. Fue entonces cuando las empresas recurrieron a los 
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diseñadores extranjeros, ante la falta de producto nacional.  Las fábricas como 

Sigma, Alfa, Fabrelec, Jata, Edesa, Solac, Ufesa, etc, pudieron entonces, 

suministrar todo tipo de electrodomésticos a los hogares españoles.66 El punto 

negativo de estas colaboraciones en el campo del diseño de producto, es el 

anonimato. 67 

Sin embargo, en este caso debemos señalar el trabajo del barcelonés Gabriel 

Lluelles (1923-2012). Formado como proyectista industrial mecánico y perito 

industrial mecánico-eléctrico, Lluelles comenzó a trabajar en 1947  como 

delineante de una empresa de ventiladores.68 Al mismo tiempo que pensaba 

en el desarrollo de todo tipo de pequeños aparatos electrodomésticos, el 

diseñador no era consciente de la importante aportación que estaba haciendo 

al diseño industrial español.  

 

“Porque Lluelles no se había propuesto hacer ningún invento, 

simplemente atendiendo a la lógica del proceso industrial armonizó las 

posibilidades productivas existentes y las exigencias del mercado con 

sus intuiciones sobre el objeto doméstico.”69 

 

Intuición que posteriormente le llevó a trabajar para la firma española Pimer 

donde desarrolló a finales de los 50 el archiconocido Minipimer. Poco después, 

a principios de la década de 1960 la alemana Braun se fusionó con Pimer, 

convirtiendo a Lluelles en el responsable del departamento de diseño de la 

planta de producción de Braun en nuestro país. Este fue el origen de su 

colaboración con el alemán Dieter Rams, junto a quien trabajó en el diseño y 

creación del exprimidor Citromatic MPZ-2.  El primer exprimidor que  dispuso 

de caída directa al vaso, producido por BRAUN en 1970 y el cual hoy en día, un 

gran número de españoles todavía utiliza en su cocina, es posible que 

estéticamente diferente, pero con la misma función y finalidad para el cual fue 

creado. 70 
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Sin embargo, fue la última etapa de su vida laboral la que le vinculó a la firma 

española Taurus, en 1971, suponiendo ésta la oportunidad de su vida. En los 

diversos proyectos que le encomendaron, Lluelles desarrolló el principio 

conceptual del diseño integral. Con ello el diseñador logró productos, basados 

en su valor pragmático, ergonómico y tecnológico, además de un eficaz 

servicio comercial, y con un coste productivo ajustado.71 

 

Al mismo tiempo en Valencia, se luchaba por el reconocimiento de la profesión 

de diseñador industrial como tal. Aun siendo la zona con mayor producción de 

muebles en España, no se apostó por una modernización del producto, sino, 

que los esfuerzos se centraron en trabajar en aquello que mejor se conocía, el 

mueble clásico.72 

En este sector, la firma Martinez Medina fue la única, en aquellos momentos, 

en ser considerada como pionera por su atrevimiento al introducir cierto el 

concepto del diseño en el proceso de desarrollo de sus productos. Todo 

comenzó con la famosa butaca Granada, diseñada por el arquitecto Javier 

Carvajal (1926-2013) para el pabellón Español en la Feria Internacional de 

Nueva York de 1964-1965. Del diseño de Granada debemos destacar su 

funcionalidad giratoria, por ser algo poco común en butacas de éste tipo.73 

En general, las empresas no se atrevían a trabajar con los profesionales del 

diseño, no creían que ello les pudiera ayudar a avanzar en su camino. Así 

surgieron, en las diferentes capitales, diversas agrupaciones de jóvenes 

diseñadores. Por ejemplo en Valencia, en 1972 fue fundada la primera 

agrupación, llamada Caps i Mans, a la que le siguió el grupo Nuc. Más tarde fue 

creado el grupo Pam i Mig, que empezó a trabajar la madera de pino. Su 

intención fue la de dignificar este material tan común, a través del sistema Kit 

de montaje. Éste último grupo, derivó en la empresa, Punt Mobles.74  

 

En aquellos tiempos también se comenzaron a tomar los contactos con el ADI-

FAD de Barcelona, con el fin de crear una sede en Valencia que se hubiera 

llamado Nou Disseny Valencià, pero esta idea, no tuvo un buen final. En 

cambio, sí que lo tuvo  la segunda opción, la del Proyecto ANIEME, (Asociación 
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de industriales y exportadores del mueble en España) que nació en 1977 y 

situó su centro de trabajo en la ciudad.75 

 

Fue a finales de los 60 e inicios de los 70, cuando comenzaron a emerger las 

primeras publicaciones de revistas dedicadas primero parcialmente y después 

en su totalidad,  al mundo del diseño industrial. 

 

Los primeros artículos se fueron incluidos en publicaciones dedicadas a la 

arquitectura, como la revista CAU, (Construcción. Arquitectura. Urbanismo) 

editada por el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos de Cataluña y 

Baleares, que sacó su primer número a la venta  en mayo de 1970, al que 

añadieron un subtítulo que decía ,sección Diseño, donde se dedicó un artículo 

sobre los premios ADI-FAD del 69. La revista finalmente desapareció en 1982. 

Poco tiempo después de la creación de CAU, nació la primera revista 

totalmente dedicada al diseño industrial, Temas de Diseño, a cargo del 

arquitecto y diseñador madrileño, Miguel Durán-Loriga (1928-1997). Esta 

nueva publicación editó su primer número en abril de 1972, al cual le siguieron 

siete números más. Su última edición fue en el año 74.  Temas de Diseño fue 

una revista que marco tendencia en las publicaciones dedicadas al diseño, y 

que años después, le siguieron. “Temas de Diseño informó de lo que acontecía 

en el mundo del diseño industrial, hizo crítica de productos, expuso nuevas 

teorías y se hizo eco de la crisis de valores que afectaba a la práctica 

proyectual”.76 

Una de ellas fue la Revista ON Diseño, que publicó su primer número a finales 

de 1978 bajo la dirección de Maria del Carmen Ferrer y Carme Llopis. Con su 

primera publicación, ON inició una reflexión acerca del diseño industrial y las 

arquitecturas funcionalistas del momento.77 ON Diseño, es la única de las 

publicaciones nacidas durante el proceso de desarrollo y divulgación del diseño 

industrial, que sigue trabajando hoy en día. 
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AÑOS 80 

Según uno de los teóricos del diseño industrial  más recocido en nuestro país, 

el catalán Juli Capella (1960), los años ochenta fue la etapa de madurez del 

diseño español. Sin embargo, también fue un periodo lleno de alti-bajos donde 

la ley del “todo vale”, dejó entrever el punto flaco del sector.  

 

“La década de los 80 constituye, hasta la fecha, el más álgido periodo 

del diseño español, por eso nos gusta bautizarlo como "el boom de los 

80". Pero a la vez se trata de un periodo agitado, turbulento, donde 

mucha paja se sumó al mucho grano de una cosecha desbordante e 

inesperada.”78 

 

Si bien, el diseño ya estaba presente en nuestro país desde hacía varios años, 

fue en la década de los 80 cuando se hizo realmente visible. 

 

“Durante los ochenta-digámoslo así- el diseño dejó de ser un vicio 

privado para convertirse en una virtud pública.”79 

 

Durante esos años fue cuando se comenzaron a ver los frutos del trabajo 

realizado en décadas anteriores. Gracias sobretodo, al final de la crisis del 

petróleo y la puerta que se nos abrió desde  Europa, la cual estableció el libre 

mercado con el resto de países de la Unión Europea. Algo que no fue positivo 

para las empresas españolas, las cuales habían subsistido hasta el momento 

gracias a las subvenciones otorgadas por el estado, en cambio sí fue positivo el 

hecho de que esto sirvió para abrir el camino al diseño, utilizándolo como 

instrumento de mejora para la industria española.80 

Fue en ésta década cuando en Madrid surgió el movimiento socio-cultural de 

La Movida, el cual llegó a salpicar a varias capitales españoles como Vigo o 

Valencia, al mismo tiempo que unió a los jóvenes emprendedores de la época. 

Jóvenes que durante largos años estuvieron conteniendo sus inquietudes 

artísticas.  El diseño fue el campo más explotado, por su falta de historia, de 

conocimientos y de tradición, fue considerado un área que había que examinar 

y trabajar hasta el final.  
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“En un país en el que, exceptuando algunas heroicas excepciones, la 

actividad del diseño industrial era muy limitada y desconocida para la 

sociedad, de repente, en los ochenta, se convirtió en un fenómeno 

social, en la profesión de moda, cuyos lazos con el mundo del arte y del 

espectáculo le proporcionaban brillo y prestigio cultural.”81 

 

El valenciano Javier Mariscal (1950) fue unos de los destacados del diseño en la 

década, a nivel internacional, por su atrevida y divertida estética aplicada. 

Mariscal dio a entender al mundo, que el diseño se trataba de algo divertido y 

fácil de hacer, concepto con el que animó a mucha gente a tener afición por el 

mundo del diseño, incluso por estudiar la disciplina.  

 

“La obra de Mariscal, parecía decir: esto es fácil, esto es divertido, esto 

está al alcance de quien se lo proponga. No era así, pero su ejemplo 

llevó la alegría y el humor al diseño, generó afición entre el público 

comprador y llenó las escuelas del ramo.”82 

 

Por otro lado, cabe mencionar que el origen de cualquier escuela de Arte o 

Diseño, siempre estará en las Escuelas de Artes y Oficios.  

La Escuela más antigua es la Llotja de Barcelona, creada en 1775  y la cual, en 

1800 pasó a denominarse Escuela de Artes Nobles. Fue entonces cuando la 

Llotja comenzó a impartir formación académica a escultores y pintores, y a 

partir de 1817, también a arquitectos, convirtiéndose así, en la primera escuela 

de arquitectura de Cataluña. El resto de su trayectoria educativa, se basó en las 

Leyes que iban rigiendo en cada época hasta llegar a la actualidad.83  

 

La Escuela de Artes y Oficios de Valencia, está considerada como una de las 

más importantes de nuestro país. Su origen data de mediados del siglo XIX, al 

querer adaptar los nuevos sistemas de producción a la llegada de la Revolución 

Industrial, “con este criterio se crean en Valencia en 1849 los Estudios 

Elementales de Dibujo”84. Posteriormente, estos estudios se vieron 

modificados en varias ocasiones a lo largo de su historia, con el fin de seguir 
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adaptando las enseñanzas artísticas a las nuevas tecnologías de la fabricación 

mecánica que le seguían. 

Si bien, después de la Guerra Civil se sufrió un periodo de estancamiento en la 

enseñanza artística, fue entonces cuando se decidió que no había que avanzar 

más tecnológicamente, sino, formar a los alumnos; “en la recuperación de las 

artesanías populares y la fabricación de objetos suntuarios a la manera 

tradicional”85. Llegados los años 80 y la democracia, el sistema de la escuela 

adoptó un nuevo cambio del plan de estudios que pasó a estar más actualizado 

y focalizado en las principales áreas de diseño. Aunque éste no sería 

reconocido como estudio reglamentario en la aplicación de la nueva Ley 

General de Educación de 1970 y la escuela y sus alumnos debieron esperar 

hasta la publicación de la L.O.G.S.E en 1990, la cual reguló los estudios 

Superiores de Diseño a partir de 1999. 

 

El diseño como profesión consiguió sus primeros adeptos, y entre unos y otros 

comenzaron a darle forma, a crear las sus bases conceptuales. “Los primeros; 

André Ricard, Miguel Milá, creyeron en el diseño en épocas remotas, imposibles 

y establecieron unas bases operativas. Los segundos – los arquitectos curiosos- 

que permitían optimizar la funcionalidad de un objeto hasta entonces 

deficientemente resuelto. Entre ellos estaban, el Estudio Per –Óscar Tusquets, 

Lluís Clotet, Cristian Cirici, Pep Bonet – Rafael Moneo y Pedro Miralles.”86 

 

Muy pronto los políticos apostaron por el diseño, lo tomaron como 

instrumento elemental para lanzar nuestras industrias dentro del Mercado 

Europeo. Para ello, crearon una serie de exposiciones, ayudas y estudios, que 

se detallan a continuación, con el único objetivo de mostrar al resto del mundo 

lo que España era capaz de hacer. 

Las administraciones públicas utilizaron el diseño como elemento necesario 

para combatir la crisis que se estaba  viviendo, principalmente en Cataluña, 

Comunidad Valenciana. Sacaron partido de los diseñadores para sus proyectos 

públicos, a los cuales querían dar una imagen  “diferente”.  

Como ejemplo de ello tenemos los diferentes eventos que acontecieron en 

España durante los inicios de la década de los  90.  Los Juego Olímpicos y la 

EXPO (Exposición Universal) que se celebraron en Barcelona y Sevilla 

respectivamente en el año 1992. Fue en los primeros ochenta, recién finalizado 
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el mundial de futbol del 82, cuando las autoridades se pusieron a trabajar en la 

organización de los futuros acontecimientos. Ello trajo consigo un cierto 

crecimiento económico al país, aumentando el trabajo sobre todo en obras 

públicas, para la adaptación y mejora de estas dos ciudades a los dos grandes 

eventos, tanto en mobiliario urbano como en edificios creados por nuestros 

arquitectos y diseñadores. 

Se crearon distintas instituciones públicas, con el fin de apoyar el diseño 

industrial en las comunidades autónomas e introducirlo en el día a día de la 

producción de una empresa. En la Comunidad Valenciana se creó el IMPIVA en 

1984, (Instituto de la Pequeña y Mediana Empresa) que empezó su trabajo 

creando los premios Valencia Innovación y concediendo becas a estudiantes 

de diseño, para poder ampliar sus conocimientos en las mejores escuelas de 

diseño de Europa, becas que duraron hasta 1997. Siendo su evento más 

importante, la organización en 1985 del “Primer Encuentro Internacional de 

Diseñadores”, el cual tuvo lugar en la ciudad de Alicante. 87 

Pronto se comenzaron a realizar diversas exposiciones donde los nuevos 

diseñadores podían mostrar sus creaciones. Estas eran organizadas tanto por 

entidades públicas como por galerías o editoras de régimen privado. Entre 

ellas destacamos la realizada por la sucursal de BD Ediciones, en Madrid. La 

exposición se realizó en 1980 y recibió el nombre de El Capítol, considerada 

como punto de partida para este tipo de actos, y  “donde empezaron a llegar 

varios jóvenes artistas de la época, con intenciones de conocer y aprender.”88  

Dos años después, se creó Diseño-Di$eño una exposición itinerante organizada 

por el Ministerio de Industria y Energía, y realizada por el BCD (Barcelona 

Centro de Diseño), que era uno de los pocos organismos con voz autorizada 

dentro de la organización de eventos.89 Con ella se buscaba mostrar a los 

empresarios españoles la importancia del diseño en la empresa, de su 

aplicación en el proceso de desarrollo de los productos de uso cotidiano por 

parte de los consumidores, los cuales tienen el deber de facilitar el día a día a 

los usuarios.  

A esta exposición le siguieron otras como, Nueve Nuevos Muebles, realizada 

en 1984 y organizada también por la editora BD Madrid, pero ésta vez con la 

intención de, “implicar a los jóvenes arquitectos en el mundo del mueble. Y con 

87
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éxito. Porque se les abrieron muchas puertas. Les pusieron en contacto con 

diferentes talleres.”90 

En 1985, en la muestra Europalia realizada en Bruselas, se descartó la 

presencia de España en la “sección de diseño” por razones poco objetivas. 

Pero con la insistencia de las principales agrupaciones de Diseño, se consiguió 

crear la exposición Le Design en Espagne, en la que se pudieron reunir más de 

cuarenta objetos diseñados en los últimos treinta años.91  

Ese mismo año, la empresa pública de diseño, Artespaña, (Empresa Nacional 

de Artesanía) con la intención de modernizar sus productos, encargó a 

profesionales del momento, el diseño de diferentes muebles característicos de 

un hogar español. Éstos debían ser producidos en materiales nobles y contener 

planteamientos artesanales. La colección que nació a partir de esa idea, se 

llamó Azimut y fue presentada en 1988 en el XXVIII Salón Internacional del 

Mueble de Milán.92 En ella se pudo ver la amplia variedad de tendencias 

estilísticas de nuestros diseñadores, entre los que cabe destacar la presencia 

de Pedro Miralles (1955-1993) con las comoditas y el aparador Poynton que 

contrastaba con el aire eclesiástico que José Luis Pérez Ortega (1949) le dio al 

rediseño del clásico Sillón Frailero.  

 

Pero uno de los instrumentos más importantes dentro del diseño del mueble 

para su promoción, ha sido el SIDI (Salón internacional de Diseño del 

Equipamiento para el Habitat) organizado por primera vez en 1984 por la 

Revista ON diseño, y promocionado dentro del marco de la Feria Internacional 

de Mueble de Valencia. Su única intención era agrupar y apoyar a las 

diferentes empresas del mueble, aquellas que apostaban por un mundo de 

diseño.  

 

“Valencia se renueva, arropa el diseño y crea el Concurso de Mobiliario 

que llega hasta nuestros días. En 1984 se crea el SIDI que será una 

importante plataforma de ayuda mutua y proyección para el sector de 

mobiliario español mal llamado “de diseño”.”93 

 

Al mismo tiempo las administraciones de Cataluña y de la Comunidad 

Valenciana, publicaron unos informes referentes a la situación en que se 
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encontraba el diseño con relación a la industria. Primero fue Cataluña con el 

Libro Blanco del Diseño Industrial coordinado por Jordi Montaña 94  y 

publicado en 1983. En él se hicieron públicos escritos en los que se podía 

entender la relación del diseñador con el empresario y viceversa, a través de 

encuestas realizadas a ambas partes de profesionales del sector. Por ejemplo, 

una conclusión que nos indica la importancia del diseño en las empresas 

catalanas, es la del porcentaje de ellas, que dispone de un departamento de 

diseño industrial en su estructura;  

 

“el 45 % de las empresas entrevistadas tienen un departamento de 

Diseño dentro de la empresa. Como hemos dicho antes, el 20 % no 

tiene ninguna persona que trabaje en esta actividad dentro de la 

empresa,  y en el 35 % restante, esta actividad está dirigida desde una 

oficina técnica, desde el departamento de investigación i desarrollo o 

desde un departamento llamado “de proyectos””.95 

 

A éste le siguió el Informe Cero dirigido por José Descalzo96 y publicado en 

1985 por la Generalitat Valenciana. El informe fue basado en los datos 

recogidos con las encuestas realizadas a diseñadores y empresas. De este 

análisis se obtuvieron diferentes resultados acerca del uso del diseño en la 

empresa, el presupuesto que se le dedicaba, la modalidad de contratación de 

los diseñadores o su formación y función que realizaban en la misma. Del 

contraste entre los resultados obtenidos de los análisis practicados y las 

respuestas dadas por los empresarios, los resultados demostraron que solo el 

17,5 % de las empresas encuestadas disponían de departamento de diseño 

industrial, el 26,5 % trabajaba con diseñadores externos, el 15 % empleaba 

como solución la unión de ambas y el resto, simplemente no usaban el diseño 

en su empresa. (Informe Cero, Tabla 21, página 28). 97  
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En esta relación empresa-diseñador, a los segundos,  no les fue fácil hacerse un 

lugar en el mundo industrial.  A las empresas no les gustaba la idea de tener 

que cambiar las formas de sus productos, de tener que renovar algo, que ya 

era aceptado por el usuario. Rechazaban la idea de contratar a un diseñador, 

simplemente porque no entendían para qué servía. Había que cambiar esa 

mentalidad, había que mejorar y crecer.  

 

“Nuestras PYME, al elaborar una estrategia para competir, el énfasis lo 

ponen en las variables del mercado, en los aspectos industriales, en los 

recursos humanos y, como máximo, en las capacidades  financieras, 

pero rara vez integran en este proceso al diseño, porque no han sabido 

cómo hacerlo y porque no han existido modelos referenciales de cierta 

fiabilidad.”98  

 

Si bien, parecía que la implicación de la industria española con el diseñador 

comenzaba a funcionar, esto no fue así, por lo que ante esta  falta de 

involucración con la disciplina del diseño, por ideales que no correspondían 

para nada a la realidad, cabe “…constatar que la práctica de esta disciplina no 
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obedecía tanto a un consistente requerimiento de la industria como a las 

aspiraciones de un grupo social progresista, muy crítico con la carencia de 

valores culturales, funcionales y cualitativos de la producción nacional.”99   Por 

lo tanto, los diseñadores optaron por crear sus propias empresas productoras 

o editoras de sus productos. Con la creación de editoras como BD Ediciones, o 

Disform (Diseño y Forma). Pero ello tenía tanto sus ventajas como sus 

inconvenientes, ante el evidente problema de asegurar la calidad del trabajo 

en los talleres subcontratados. 100 

En 1985 fue fundada la editora Santa & Cole, con las mismas intenciones de 

editar y producir nuevos diseños creados por jóvenes con ganas de avanzar y 

de crecer. Aunque en sus comienzos, la editora se tuvo que dedicar a la 

reedición de antiguos diseños como la lámpara TMM  de Miguel Milá o la 

lámpara de Alabastro Babel, de Ángel Jové.101 

 

Por otro lado, tal y como en la década anterior ya lo fue la firma Martínez 

Medina, en los 80 fue la valenciana  Andreu World quien optó por la 

contratación de diseñadores externos para la creación de nuevas líneas para 

sus muebles, sin dejar de lado el reto que suponía conseguir una perfecta 

producción de ellos. Como ejemplo, podemos nombrar la colaboración de 

Oscar Tusquets, con el diseño de la silla Varius, en 1981. Silla que 

posteriormente fue producida a gran escala y en diferentes modalidades.102 

 

Económicamente hablando, la situación del país no fue mejor tras haber 

implantado algunos cambios en el sistema económico, a pesar de las duras 

medidas de austeridad que provocaron recortes en las ayudas por parte del 

Estado a las industrias. Hasta que España no consiguió entrar en la Comunidad 

Económica Europea en 1986, no se pudo experimentar ningún cambio a favor 

en la economía a nivel nacional.  Fueron muchas las empresas no europeas que 

con el fin de evitar los impuestos  de importación, decidieron establecer sus 

plantas de producción en países como España, gracias a ello, los españoles 

comenzaron a tomar contacto con las nuevas tecnologías. 
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 CAMPI, Isabel , “Los años setenta: una década de transformaciones”, Catálogo Exposición de Diseño 

Industrial Museo Reina Sofía, Madrid, 1998, página 57 
100 

TORRENT, Rosalía, “Los setenta. Carácter de Transición”, El Diseño Industrial en España, Madrid, Ed. 
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21.-Silla VARIUS, Oscar 

Tusquets, 1981  

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

79 

 

La entrada en la Unión Económica Europea nos abrió las puertas a un nuevo 

mercado y a un nuevo escaparate comercial. Nuestro diseño pronto  comenzó 

a ser considerado en el resto de Europa, principalmente por su bajo coste de 

adquisición. Sin embargo durante cierto tiempo le persiguió la mala fama de su 

deficiente proceso de fabricación y posterior comercialización.103 

 

El nuevo estilo postmoderno que se venía gestando desde los años 70, fue en 

los 80 cuando emergió como un nuevo movimiento cultural. Como ejemplo a 

nivel europeo hallamos el reconocido evento Documenta. Exposición 

mundialmente conocida y celebrada cada cinco años en la ciudad de Kassel 

(Alemania). Su compromiso radica en, “mostrar las similitudes y diferencias 

que existen entre los representantes de las distintas tendencias del arte de 

hoy”104, según citó su presidente y también director del Abbemuseum, de 

Eindhoven (Holanda) Rudi Fuchs, en una entrevista para el periódico El País, en 

1982. 

  

Durante este periodo  Madrid estaba de moda, por su Movida y la gran mezcla 

sociocultural que ocupaba la ciudad, pero aun así, en cuanto al diseño se 

refiere, la capital era Barcelona y con ella, el diseñador valenciano Javier 

Mariscal. Siendo él, un claro representante del Postmodernismo español con 

sus objetos coloridos, desenfadados, líneas rectas, simples, limpias, 

entregando al usuario final un objeto totalmente ligero y desenfadado. 

Características formales y simbólicas que le llevaron a colaborar con el grupo 

italiano Memphis, para quien diseño el carrito Hilton en el año 1981. 

Mariscal marcó tendencia, diseñó sin miedo, se hizo un lugar entre los mejores 

profesionales del momento, llegando a ser un modelo a imitar. Por ello, hoy en 

día, puede ser considerado un clásico del Diseño Industrial de los 80.  

 

“Solo se convertirá en clásico, quien en su momento haya sido 

absolutamente moderno.”105 

 

De repente la balanza se inclinó y todo cambió hacia su lado opuesto. De las 

líneas robustas y clásicas, se pasó a las líneas ligeras y modernas. Del uso de 

tonos neutros se pasó al uso de colores brillantes. Se buscaba dar vida a los 
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cinco sentidos de todas las personas, al mismo tiempo que se perseguía el 

conseguir la conexión emocional entre objeto y usuario a través de conceptos 

simbólicos del pasado. 

Durante esta época se buscó  dar color, vida y sentido a los objetos que nos 

rodeaban, cerrando así la etapa gris que hasta el momento se había vivido por 

la dictadura. Aunque se quiso explotar tanto esta definición que se llegaron a 

crear objetos sin sentido alguno, objetos puramente decorativos sin ninguna 

función, puramente postmodernos, con la única misión de transmitir “alegría”. 

Un buen ejemplo podrían ser los diseños de los italianos Memphis, 

mencionados anteriormente, de colores llamativos y formas imposibles, sin 

ningún fin. Aunque según el arquitecto Pedro Feduchi (1959), para los 

postmodernos españoles su máxima no era la conocida “menos es más” de 

Mies Van der Rohe, sino, “menos es peor”. Su diseño tenía muy poco que ver 

con el italiano coetáneo. El diseño español de los 80 se acercaba más bien al 

postmoderno americano, de rasgos más sobrios y elegantes, tomando como 

referencia el clasicismo del arquitecto Michael Graves, entre otros.106 

De idea similar es también el diseñador catalán Josep Lluscà (1948), quien 

piensa que el diseño español se basa en la construcción de objetos 

atemporales y sobre todo, honestos.  

 

“el diseño en España ha jugado con la honestidad, con el objeto que 

funciona, que aporta cosas, que innova, que lucha por ser más 

económico. Ha seguido la ideología de la bauhaus, pero retomada de 

otra manera. El racionalismo no deja de ser un estilo, y nosotros lo 

hemos interpretado de una manera mediterránea, dándole más valor a 

la forma y a la sensualidad, adaptándola a nuestra manera de ser”107. 

 

En este marco conceptual del postmodernismo podemos incluir al diseñador 

objeto de ésta investigación, Pedro Miralles, quien apostaba por trabajar con 

maerias primas de origen noble, siendo éste, un concepto dificilmente 

compatible con el diseño italiano del momento. Si bien, Pedro abogaba por 

crear muebles con toques postmodernos, no renunciaba a dotar de una 

eminente capacidad pragmática al objeto.   
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“El diseño es para mi un medio de expresion, como podria serlo la 

escultura o la pintura. No quiero que mis obhjetos sean gadgets 

desprovistos  de utilidad. Pero, en ocasiones, pienso que el diseño me 

ayuda a reformular o a expresar conceptos y que puedo enfocarlo con 

la intención de dar con una pieza unica, que puede que no este 

necesariamente destinada a la produccion masiva. El diseño puede ser 

otro lenguaje artistico.”108  

 

Un claro ejemplo de ello es la clara influencia que su bajage cultural dejó en 

cada uno de sus proyectos. El mencionado aparador Poynton, las mesas nido 

Andrews Sisters, la silla Hakernar, entre otros… fueron objetos que marcaron 

su trayectoria en la ultima mitad de la década. 

A pesar de todos sus pros y contras, el postmodernismo es sin duda sinónimo 

de los ochenta. No es posible concebir  aquella década, sin que nos venga a la 

mente, el arte, la cultura, incluso la sociedad postmodernista. 

 

“El posmodernismo, con todos sus eclecticismos y exageraciones, fue 

rupturista, novedoso y, por muy efímeros que resultaran sus muebles 

marcó una época al menos una década; ni más ni menos que lo que se 

le exige a un estilo de vanguardia.”109 

Tanto a nivel internacional como nacional, fueron muchos los diseñadores 

industriales y arquitectos que durante la década de los ochenta tuvieron Italia, 

en su punto de mira. En aquellas tierras, buscaban reafirmar su trayectoria 

proyectual. Tal y como se puede apreciar en la Tabla 1, en la que ha sido 

remarcada la producción de los diseñadores españoles.  

Considerado desde inicios del siglo XX como un país donde el diseño de los 

objetos marcaba la diferencia; 

 

“las propias industrias, que preocupadas por su imagen y 

condicionadas por las posibilidades de sus medios productivos, son las 

que se terminan por determinar el rumbo de las tendencias.”110 

 

De entre los diversos diseñadores internacionales encontramos las 

colaboraciones de Siro Kuramata, Michael Graves, Robert Venturi, Hans 

Hollein, Jasper Morrion, Marc Newson, Sir Norman Foster y Philippe Starck 
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entre otros. En cuanto a los nacionales, hay que señalar la incursion en la 

produccion italiana, de Pedro Miralles junto a sus cohetaneos, Oscar Tusquets, 

Javier Mariscal, Pep Bonet, Jorge Pensi, Eduard Samsó y el duo formado por 

Perry King & Santiago Miranda.  

 

En el campo del diseño experimental, se desarrollaron dos actitudes 

totalmente diferentes; “la búsqueda conceptual, que indaga nuevo significados 

teóricos o funcionales, o la búsqueda formal, centrada sobre la investigación en 

la materia y la apariencia de la pieza, en pos de nuevas expresiones”111.  

 

El año 77 surgió la muestra Disueño, dentro de los tradicionales Delta 

otorgados por el ADI-FAD. Ésta muestra pretendía dar a conocer el diseño 

experimental que se hacía en aquellos momentos con el fin de impulsar este 

tipo de creaciones, pero la cosa no llega a cuajar. Solo dos años después, en 

1979 el jurado de los premios Delta decidió dar por finalizada esta actividad.112 

Como ejemplo del diseño Experimental español tenemos el grupo español 

Transatlantic formado por Ramón Benedito, Lluis Morillas, Josep Puig.  

 

También en Italia, los  grupos Strum, Alchimia o Superstudio dejaron su huella 

en ésta área del diseño. Todos ellos tenían en común su investigación dentro 

del diseño experimental y que consideraban más importante el concepto e 

imagen a transmitir que las condiciones de producción o venta del producto. 

 

El taburete Frenesi o el sillón Nexus fueron ambos creados en 1986 por el 

citado grupo Transatlantic. Dos diseños atrevidos con claras connotaciones 

sexuales. En el primero de ellos se puede adivinar un asiento en forma de 

bragas, y en el segundo podemos intuir unas líneas formales  ideadas para 

facilitar diferentes posturas sexuales.  

 

En Valencia, la asociación de diseñadores, convocó en 1986 una original 

exposición llamada Esto no es una silla, donde los diseñadores pudieron dar a 

conocer sus ideas más remotas sobre cómo podía ser una silla, usando como 

base el armazón de una silla modelo Luis XV.  
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22.- Taburete Frenesi, Grupo 

Transatlàntic, 1986 
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TABLA - 1 

Año Diseñador Nacionalidad Objeto Empresa 

1970 Siro Kuramata Japón Mobiliario de forma Irregular Capellini 

1981 Javier Mariscal España Carrito Hilton Memphis 

1981 Toshiyoki Kita Japón Sillon Wink Cassina 

1981 Michael Graves Estados Unidos Tocador Plaza  Memphis 

1981 Arata Isozaki Japón Muebles Fuji Memphis 

1981 Robert Venturi Estados Unidos Juego de Té y Café Alessi 

1983 Oscar Tusquets España Juego de Té Oronda Alessi 

1983 Hans Hollein  Austria Sofa Marilyn Poltronova 

1984 Charles Jenks Estados Unidos Silla Sun  Sawaya & Moroni 

1985 Emilio Ambasz Argentina Lampara Agamenone Artemide 

1985 Richard Meier Estados Unidos Juego de Té y Café Alessi 

1985 Mario Botta Suiza Lampara Shogun Artemide 

1985 Michael Graves Estados Unidos Tetera Five O´clock Alessi 

1986 Normn Foster Reino Unido Colección Nomos Tecno 

1986 Philippe Stark Francia Butaca J Driade 

1986 Siro Kuramata Japón KO-KO Capellini 

1987 Pedro Miralles España Perchero Pezzunia Ceccoti 

1987 Pedro Miralles España Silla Hakernar Mosca  

1988 Pep Bonet España Pinzas para Chimena Leima Alessi 

1988 Philippe Stark Francia Sillas apilables Dr. Glob Kartell 

1988 Perry King & 

Santiago Miranda 

España Estantería Bloom Tissettanta 

1988 Jasper Morrison Reino Unido Thinking Man´s Chair Capellini 

1988 Marc Newson Australia Embryo Chair Capellini 

1989  Philippe Stark Francia Hot Bertana Kettle Alessi 

1991 Eduard Samsó España Carrito Columbre Driade 

1992 Jorge Pensi España Silla Maia Driade 

1993 Oscar Tusquets España Silloncito Fina Filipina Aleph-Driade 

1995 Javier Mariscal  España Alessandra Armchair Moroso 
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Dicha exposición fue considerada un referente del diseño de los ochenta, 

coincidiendo con los actos de Valencia-Noviembre-Diseño.113 

 

A lo largo de la década, el diseño se estableció como el oficio y la palabra de 

moda. A ello contribuyeron en gran medida los medios de comunicación y la 

publicidad, empeñándose en hacer del diseño industrial, la profesión del 

momento. 

 

Pero por desgracia todo lo bueno llega a su fin, y con ello, la buena racha de la 

década de los ochenta en cuanto a diseño se refiere. Fue tan sobre explotado 

el concepto de la palabra Diseño, que perdió todo su significado original.  

  

“Todo se diseñaba, desde un menú a una droga, pasando por las 

estrategias. Las costuras del diseño reventaban: su identidad se 

diluía.”114 

 

No obstante, si finalmente, buscáramos una definición que resumiera la vida 

del diseño español desde sus inicios hasta nuestros días en tan solo un par de 

frases, seguramente nos encontraríamos con la citada por Juli Capella en la 

Revista Experimenta, del mes de febrero de 1998, la cual dice ,  

 

“Si los 50 supusieron los primero síntomas de diseño en nuestro país, 

los 60 fueron su nacimiento y arranque; los 70 la fase de desarrollo y 

consolidación, los 80 fueron la explosión, sana e ingenua, que 

consumida velozmente ha dado paso a la reflexión y la modernización 

de los 90.” 
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23.- Cartel de la Exposición Esto 

No es una Silla, Valencia, 1986 
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CAPÍTULO 3 - Pedro Miralles Claver 
 

3.1.- EL PERSONAJE 

 
Pedro Miralles Claver (1955-1993), arquitecto de formación y diseñador por 

vocación. “Un profesional, que vio en el día a día de propia vida la mejor 

influencia para el desarrollo de cada uno de sus proyectos”. Desde muy joven,  

fue una persona de  ideas muy claras, y digna de admiración. Virtud que le 

ayudó a conseguir todo lo que obtuvo en su corta vida, permaneciendo 

siempre cerca de su familia y amistades, sin obviar sus propios ideales. 1 
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 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal”, 11 de febrero de 2010 , Valencia 

 

1.- Pedro Miralles, años 70. 
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Su creciente inquietud y necesidad por aprender cada día nuevas cosas, así 

como por estudiar junto a los mejores, le llevaron a trasladarse a  Madrid, 

donde Pedro también tuvo la oportunidad de vivir intensamente la conocida 

Movida Madrileña de los años 80.  

Si bien, Pedro era un amante de la literatura clásica anglosajona, de la pintura, 

la arquitectura y la música, también era una persona aventurera a quien le 

encantaba viajar. En cada uno de sus viajes, Miralles creía que podía hallar 

nuevos conceptos, detalles o elementos estéticos que reflejar en sus diseños, 

motivo por el que no salía de casa sin una de sus cuadernos de dibujo donde 

recogía, tanto escenas que plasmaba con acuarelas, como las primeras ideas 

conceptuales de posibles proyectos.2  Hasta del más mínimo detalle del rincón 

más insospechado de algún objeto en la calle e incluso dentro de un museo, 

Pedro lo podía utilizar como base o remate, de un nuevo producto. 

En una rápida revisión a la trayectoria proyectual de Pedro, no dejamos de 

apreciar razones más que persuasivas que nos llevan a estudiar y analizar el 

trabajo de un diseñador para quien cada producto realizado era algo más que 

un simple objeto. Cada diseño era estudiado desde su primera idea conceptual 

hasta la producción final, a veces, incluso durante varios meses o años, en aras 

a dotar al objeto de cierto carácter de distinción, con el fin de conectar 

sensorial y emocionalmente con el usuario, porque tal y como el propio 

Miralles dijo,  

 

“cada objeto de cada casa tiene que ser elegido por un proceso inicial 

de seducción y de enamoramiento posterior.”3 

 

Pedro vivió para crear. En el conjunto de su obra se recoge su propio y 

particular concepto del diseño, un diseño que no tiene época, un diseño 

creado para perdurar en el tiempo, sin fecha de caducidad. Pedro nos dejó un 

legado considerable, una herencia compuesta no solo por sus diseños y 

productos, sino también por su propia filosofía del diseño, su manera de 

entender y ver las cosas, y sobre todo, su fuerte personalidad. 
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3.-Dibujo, Cuaderno de Acuarelas de 

Pedro Miralles, años 80  

 

2.-Acuarela, Cuaderno de Acuarelas 

de Pedro Miralles, años 80  
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3.2.- BIOGRAFIA 
 
3.2.1.- Infancia y Adolescencia 
Pedro Miralles nació en Valencia un 26 de agosto de 1955. Hijo de Emilio 

Miralles García y Mª Lourdes Claver Torrente, fue el menor de 4 hermanos, 

siendo la hermana de mayor edad, Lourdes (1948), conocida entre la familia 

como Coca, seguida de Emilio (1949) y Carmen (1950). 

La familia residía en un edificio del centro de Valencia, donde Pedro vivió hasta 

los 21 años.4 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Su padre, de formación Ingeniero de Caminos, era presidente del denominado 

Plan Sur y de la Confederación Hidrográfica del Júcar.  Era él quien llevaba a 

Pedro y sus hermanos de excursión a visitar las grandes obras públicas en las 

que estaba trabajando, canales, pantanos, etc.  

 

La familia Miralles – Claver pasaba largas jornadas al aire libre, eran asiduos a 

las excursiones y toda actividad relacionada con la naturaleza y su entorno.5 

                                                           
4
 MIRALLES, Emilio, “1.- Recuerdo de su Nacimiento”, Documentación Biográfica de Pedro 

5
 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal”, 10 de febrero de 2010, Valencia 

 

4.- Familia Miralles – Claver, 1957 
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Una de sus hermanas, Carmen, nos develó que Pedro era conocido por su 

familia, como “Tolete” o “Tolo”. Modo cariñoso de apodar a alguien que desde 

niño se caracterizó por ser una persona “fácil de querer”.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

5.- Pedro, primera foto de estudio, 1957  

 

 

6.- Pedro, jugando a la pelota, 05/05/1958 

 

 

7.- Pedro y su padre Emilio, dando de 

comer a las palomas, Valencia. 

15/03/1961 

 

 

8.- Pedro, sobre una “Vespa”, Gran Vía 

Marqués del Turia, Valencia. 
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Fue un niño cariñoso y amistoso que destacaba de entre los demás por su 

creatividad y su carácter, nunca se enfadaba ni se deprimía, era muy admirado 

por sus hermanos, por su forma de ser. Siempre tuvo las cosas claras, no 

discutía innecesariamente. Una persona tranquila y afable. En resumen, tal y 

como dijo Carmen, “sin exagerar, se lleva bien con todo aquel que lo conocía”6. 

Con el tiempo, Pedro pronto se convirtió en el “manitas” de la familia, creaba y 

arreglaba cosas, le gustaban las manualidades y tenía buenas ideas. Siempre 

recogía aquello que otros abandonaban en un rincón de la calle, espejos, 

figuras, estanterías… para él, todo merecía una segunda oportunidad, un 

segundo uso, él lo recogía, lo arreglaba y lo regalaba. Carmen recuerda como 

durante un tiempo Pedro consiguió varios espejos de la calle, restauró sus 

marcos y se los regaló a sus hermanos, además cuenta que, “en una ocasión 

nuestro padre quería tirar unas puertas correderas que tenían en el piso, pero 

él no le dejó y de ellas, Pedro creó un biombo.”7 

La vida de estudiante de Pedro fue muy normal. Comenzó estudiando primaria 

y  prosiguió con la secundaria  en el Colegio El Pilar (Valencia). Durante esta 

etapa de su vida, Miralles demostró gran interés por el deporte, jugó en el 

equipo de hockey sobre patines del colegio,  y siempre fue un alumno 

ejemplar. Fue en estos primeros años de estudiante cuando Pedro comenzó 

destacar en las asignaturas de dibujo, pintura e Historia del Arte.  

En el consejo de orientación laboral, ya le indicaron como primera opción, 

Arquitectura.8 

6
 Ibídem 

7
 Ibídem 

8
 Calificaciones escolares, archivo personal de Emilio Miralles, Madrid. 
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9.- Calificaciones de 2º Curso – Colegio El Pilar, 22 de junio de 1967 

 

 

10.- Calificaciones de 6º curso – Estudios 

de Bachillerato – Colegio El Pilar, 25 de 

mayo de 1971   

 

 

11.- Curso Orientación Universitaria 

“COU” – Colegio El Pilar, 30 de junio de 

1972 
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De entre sus amigos y compañeros del Colegio, destaca su amistad con 

Cristóbal Bellver. De hecho, Cristóbal fue el mejor amigo de Pedro durante 

muchos años, incluso ambos, se marcharon juntos a estudiar arquitectura a 

Madrid. Al grupo de amistades también hay que añadir a sus compañeros de 

clase José Ramón Santacruz y Emilio Gil Pechuan, así como Julio Gómez-

Perretta y Vicente Esteban Capapria quien estudió también arquitectura en la 

capital, además del periodista Julio Tormo.9 

 

Pedro fue participe en el diseño de la Orla de C.O.U de su curso 1971-1972, 

junto a sus dos compañeros y amigos, A. Aguilar y J.L.Guinea.10 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
9
 MIRALLES, Emilio, “3.-Estudios en el Colegio del Pilar de Valencia”, Documentación biográfica de Pedro 

10
 Ibídem 

 

12.- Orla COU, Colegio El Pilar, Valencia, curso 1971/1972 
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En verano, los Miralles-Claver dividian sus vacaciones entre la casa que tenían 

en propiedad en Jávea (Alicante) y Huesca, de donde era la familia por parte 

materna. Pedro era un niño muy querido, cuando llegaban al destino de sus 

vacaciones, se convertía en el centro de atención de los jóvenes de su edad. 

 

“Ya de adolescente era una persona inteligente, tranquila, leal, y 

buena, todos hacían lo que él decía, le tenían respeto y admiración, 

confiaban en él y su palabra, era como el “líder” del grupo. Todos le 

seguían”11.  

 
3.2.2.- En la Universidad 
Tras terminar los estudios de secundaria en el Colegio El Pilar, Pedro comenzó 

a estudiar Arquitectura en la Universidad Politécnica de Valencia, donde 

durante su primer año como estudiante trabajó en un brillante proyecto, 

referente al Modernismo en la ciudad de Valencia,12 en él Miralles demostró 

su gran afán por aprender.13  

En su etapa de estudiante universitario en la ciudad de Valencia, a lo largo del 

año 1975, Pedro estuvo involucrado en el mundo de las artes escénicas, 

concretamente, en el grupo de teatro UBU BLAU dirigido por el director José 

(Pepe) Marín14. Éste era un grupo de teatro universitario cuyo origen fue el 

grupo de formado en la facultad de Filosofía y Letras, Uevo. Uevo, el cual 

estrenó en la temporada 1972-73 una adaptación del escritor checo Kafka, La 

colonia carcelaria15 y un texto de Valle-Inclán, Ligazón; en la siguiente 

temporada puso en escena una pieza original de uno de sus miembros, Julio A. 

Mañez (1949), que fue rápidamente prohibida por la censura: Denotar una 

cosa o donar indici d´ella. Este suceso llevó a la división del grupo en la 

siguiente temporada y algunos de los actores formaron UBU BLAU 

estrenándose con la obra Macbeth16 en 1974.17 Fue entonces cuando Pedro 

                                                           
11

 MIRALLES, Carmen , “entrevista personal”, 11 de febrero de 2010, Valencia 
12

 Nota: en la búsqueda del citado proyecto nos hemos encontrado con la siguiente respuesta, “no 

podemos ofrecer ni permitir el acceso a ningún tipo de información puesto que la Ley de Protección de Datos 

nos lo impide. Ni siquiera podemos corroborar o desmentir que esta persona haya estado matriculada en 

nuestro centro.” CABRERA, Iván, “correo electrónico personal”, Subdirector y Jefe de Estudios de la ETSA, 

Universidad Politécnica de Valencia, 28 de enero de 2014 
13

 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal”, 11 de febrero de 2010 , Valencia 
14

 Revista Diseño Interior nº 12, “Pedro Miralles”, Madrid,  Ed. El croquis, 1987, página 53 
15

 http://www.arealibros.es/otros/la-colonia-penitenciaria-de-franz-kafka.html 
16

 http://www.biografiasyvidas.com/monografia/shakespeare/macbeth.htm 
17

 VV.AA, “De los años Oscuros a la Creación del Aula de Teatro”, 60 anys de teatre universitari, Universitat 

de València, Valencia, 1993, página 157 

 

13.- Pedro Miralles, en Jávea, 

años 70  
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coincidió con la actriz Carmen Portaceli (1955), a través de la cual conoció al 

arquitecto Emilio Portaceli, hermano de Carmen y a la mujer de éste, la 

también actriz Teresa Lozano (1944).18 Durante su etapa en el grupo, Miralles 

conoció también a Bernabé Hernandis, actual profesor de la Escuela Técnica 

Superior de Ingeniería del Diseño (ETSID) de Valencia, con quien mantuvo una 

buena amistad y de la cual Bernabé recuerda especialmente el don de Pedro 

para tocar el piano, “en Casa Vella un pub del barrio del Carmen, donde íbamos 

a menudo. Pedro tocaba canciones de Janis Joplin”19. 

También era frecuente acudir al local llamado Christopher Lee, situado en la 

calle Hermanos Pinzones, lugar típico en el mundo del teatro valenciano y 

donde Pedro se solía encontrar también con Bernabé y otros amigos.20 

Durante estos años, Pedro tuvo amistad con artistas plásticos valencianos 

como la pintora  Carmen Calvo (1950), el escultor Miquel Navarro (1945), y 

posteriormente, con el escultor de Barcelona, Jaume Plensa (1955). 

Pedro colaboró junto a Jaume en el diseño y maquetación del catálogo para la 

exposición que éste último realizó en el año 1988, en la Galería Rita García de 

Valencia. 21  

 

A finales de los 70, Pedro y sus compañeros del colegio El Pilar, crearon la falla 

King Kong. Se trataba de una falla alternativa con la que se pretendía 

“modernizar” la tradicional fiesta de las Fallas. Para ello crearon una comisión 

oficial que fue presidida por Julio Tormo (1952), quien no hace mucho tiempo 

dijo,  

 

“Rompimos moldes e hicimos cosas que entonces parecían imposibles, 

como sacar la fiesta a la calle. El primer mantenedor fue Joan Monleón, 

y en indumentaria, recuperamos telas antiguas que luego se han 

puesto de moda”22.  

 

La falla tuvo su tradicional “llibret” y, por su puesto, su correspondiente 

presentación de la fallera mayor. Cumplió con todos los requisitos de una Falla 

                                                           
18

 MIRALLES, Emilio, “8.- Relación de Pedro Miralles con el Mundo de la Cultura. La Movida Madrileña” , 

Documentación Biográfica de Pedro 
19

 HERNANDIS, Bernabé, “entrevista personal”, 29 de octubre de 2009,UPV, Valencia 
20

 ibídem 
21

 MIRALLES, Emilio, “8.- Relación de Pedro Miralles con el Mundo de la Cultura. La Movida Madrileña” , 

Documentación Biográfica de Pedro 
22 TORMO, Julio ,“Las Fallas se han convertido en una forma de ser de los valencianos”, www.valenciacity.es, 

2011 

 

14.- Contraportada del Catálogo 

de Jaume Plensa, 1988 

 

 

http://www.valenciacity.es/entrevistas/fallas/se/han/convertido/forma/ser/valencianos
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tradicional, pero con un toque alternativo, aunque eran otros tiempos, y la 

Falla duró pocos años.23 

 

Al mismo tiempo que Pedro llevaba a cabo una atareada vida social en el 

entorno de la comunidad universitaria, en lo personal le llegó el momento de 

cumplir con el entonces obligatorio, Servicio Militar. 

Fueron unos años difíciles, según nos comentó su hermana mayor Lourdes 

Miralles, aunque Pedro pudo disfrutar de un régimen especial conocido como 

“La Mili Universitaria”, en la que únicamente tuvo que prestar sus servicios 

durante las temporadas vacacionales. Su destino fue el cuartel militar de 

Paterna, Valencia.24 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Después de cursar los dos primeros años de la carrera de arquitectura en la 

Universidad Politécnica de Valencia, Pedro decidió cambiar de Universidad.  

 

                                                           
23

 MIRALLES, Emilio, “conversaciones”, 17 de marzo de 2011, Valencia 
24

 MIRALLES, Lourdes, “conversaciones”, abril 2012 

 

15.- Pedro (en el centro) con su grupo durante una jornada de maniobras, Base 

Militar de Paterna, Valencia, años 70. 
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“En Valencia se estudiaba en el Politécnico, que tenía un sistema 

demencial organizado en semestres, y pedí el traslado a Madrid y a 

Barcelona. Como me concedieron Madrid, allí me fui.”25  

 

Por aquel entonces, los estudios de Arquitectura en la Politécnica de Valencia 

se regían por el Plan de estudios del 64, publicado en el B.O.E con fecha del 3 

de junio de 1965.26  Un plan en el que Miralles no hallaba ningún tipo de 

coherencia en la disciplina, por lo que tras hablar con su padre y recibir su 

aprobación27, solicitó su traslado de expediente a la ETSAM, Escuela Técnica 

Superior de Arquitectura de Madrid, donde entró a formar parte del 

alumnado, en el curso 76/77. Curso en el cual, en Madrid todavía se regían por 

el plan del 64, publicado en el B.O.E el 22 de agosto de 1964, 28 y el cual 

guardaba pocas diferencias con el Plan del 75,  aprobado en septiembre de 

1976. Cambio de plan que a Miralles no le afectó hasta el curso del 78/79, y 

únicamente en algunas asignaturas como, Proyectos III y Jardinería y Paisaje.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
25

 MIRALLES , Pedro, “La fuerza del ingenio”, Revista Diseño Interior nº 25, Ed.GlobusCom, Madrid, Mayo 

1993, pagina 17 
26

 CABRERA, Iván, “correo electrónico personal”, Subdirector y Jefe de Estudios de la ETSA, Universidad 

Politécnica de Valencia, 27 de marzo de 2014 
27

 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal” , 11 de febrero de 2010, Valencia 
28

 www.aq.upm.es/historiaetsam/ETSAM/Planes%20estudio/Plan1964.html 

 

16.- Ficha Universitaria, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Madrid, 14 de 

octubre de 1976 
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Los primeros años en la capital, Pedro tuvo que compartir un piso de la 

C/Nueva Zelanda, en la zona de la Dehesa de la Villa,  con otros estudiantes, 

entre quienes se encontraba un primo suyo de Huesca, Perico Claver.  Si bien, 

éste cambio pudo ser arduo y complicado en sus inicios, en realidad fue 

bastante sencillo, porque desde hacía unos años, allí vivía su hermano mayor, 

Emilio, quien se convirtió en un gran apoyo para Pedro.  

 

Pedro llegó a Madrid decidido a conocer nuevos lugares, vivirlos y disfrutarlos, 

hasta el punto de rechazar, la ayuda económica por parte de su padre, 

justificándole la necesidad de sentirse integrado en su nuevo entorno, 

 

“él quería trabajar y saber lo que era poder ganarse uno el dinero, 

quería vivir la ciudad y el barrio en el que vivía. Mezclarse con la gente. 

Llegó a trabajar de cortador de quesos en el mítico mercado de San 

Blas, en Madrid”29. 

 

En 1978, se mudó a su segundo piso en la C/ Álvarez de Castro, en el conocido 

barrio de Chamberri, éste  también fue compartido con otros estudiantes. En 

1979, Pedro volvió a mudarse, en ésta ocasión no salió del barrio, se quedó en 

la C/ Argensola, aunque en este piso permaneció durante un corto periodo de 

tiempo,  únicamente el necesario para terminar el proyecto final de carrera.30 

                                                           
29

 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal” , 11 de febrero de 2010, Valencia 
30

 Ibídem 

 

17- Papeleta de Examen, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Madrid, 10 de 

Mayo de 1979 
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Una vez finalizados sus estudios de Arquitectura en la Escuela Técnica Superior 

de Arquitectura de Madrid en 1980, Pedro decidió alquilar un piso para él solo 

en la C/Buenavista, en el céntrico barrio de Lavapiés, el cual era un pequeño 

estudio, prácticamente una habitación. El edificio era una típica Corrala de 

Lavapiés, tal y como nos resaltó su hermana Carmen,  

“¡en una auténtica corrala!”, en la entrevista en la que además nos 

detalló que; “Pedro reformó y arregló su piso por dentro, de tal manera 

que parecía otro mundo. Todo se lo hacía él. Tenía grandes ideas, en 

cuanto a decoración y reciclaje de muebles o materiales”31 

 

En el último domicilio citado, Pedro disfrutó de cierta estabilidad residencial, la 

cual supo aprovechar para finalizar su Proyecto Final de Carrera, y así,  

finalmente obtener el título de Arquitecto visado con fecha de 31 de Julio de 

1982.  

31
 Ibídem 

18.- Pasaporte de Pedro Miralles, en el que figura su domicilio habitual. 
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Un Proyecto dedicado a la construcción de un Edificio de Apartamentos, 

coronado por una esfera similar a la de un Planetario, y cuyo conjunto nos 

recuerda a diversos proyectos desarrollados por el arquitecto italiano Aldo 

Rossi (1931-1997). Asimismo, el presente perfil constructivo se puede ver 

reinterpretado en diversos bocetos creados por Pedro para el desarrollo de un 

mueble-bar. (Ver; Ficha Técnica 16 – Colección Angular – Bocetos). 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
19.-  Titulo Arquitectura en la especialidad de Urbanismo, año 1982  

 

 

20.- Proyecto Final de Carrera, Edificio de Apartamentos con planetario, 1981, Col. Particular, Valencia. 
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Si bien, el piso de la C/ Buenavista fue en el que Pedro residió durante un 

periodo de tiempo más prolongado, ésta no fue su última vivienda en Madrid. 

Después del barrio de Lavapiés, pasó a un piso en la C/ Ballesta, cerca de la 

Gran Vía. Éste, según cuenta Carmen, no era una zona muy bien mirada, 

además se trataba de un edificio bastante antiguo y en mal estado, tenía hasta 

el baño compartido,  

“pero eso a Pedro no le importaba, lo único que le importaba era poder 

vivir en un edificio con una escalera del siglo XVIII y desde su ventana 

poder ver todos los antiguos tejados del famoso barrio de los Austrias. 

Admiraba la arquitectura hasta ese punto. La tenía que vivir.” 32 

Finalmente Pedro, halló 

la estabilidad en un 

edificio de la C/Canillas. 

En él residió de forma 

ininterrumpida desde 

1984 hasta 1992. Era 

un loft en un edificio 

industrial donde alquiló 

primero un local, el 2º 

piso exterior,  y con el 

tiempo alquiló el 3º 

piso interior, a que dio 

la utilidad de estudio y 

taller, 

respectivamente.33 

32
 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal”, 11 de febrero de 2010, Valencia 

33
 MIRALLES, Emilio, “7.- Residencia en Madrid” , Documentación Biográfica de Pedro 

21.- Contrato de Arrendamiento, Piso de la Calle 

Canillas, Julio de 1984 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

101 

 

Durante sus años de estudiante Pedro, añadió a sus tareas diarias, estudiar 

italiano. Idioma que le mantuvo ocupado durante los cursos 76/77 y 77/78, 

asistiendo a sus clases correspondientes en el Instituto Italiano de Cultura de 

Madrid. En el primer curso obtuvo el grado Elementale con una calificación 

Buono, y en el segundo año consiguió el título de grado Medio  con una nota 

de Sufficiente.34  

Seguramente, su interés por este idioma vino originado por su simpatía hacia 

el Grupo Alchimia, además de por cumplir su objetivo de poder estudiar algún 

día, diseño en Italia.35  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En los años de Universidad, Pedro mantenía una buena amistad con algunos de 

sus profesores como Francisco Javier Sainz de Oiza (1918-2000), y Rafael 

Moneo (1937), ambos grandes arquitectos por quienes tenia gran devoción. Al 

primero de ellos lo conoció a través de otros profesores de su Departamento 

como Gabriel Ruiz Cabrero y Javier Vellés. Pedro frecuentó su estudio y 

mantuvo largas conversaciones con Sainz de Oiza e incluso le visitó en su casa 

                                                           
34

 MIRALLES, Emilio, “5.- Estudios de Italiano en el Instituto Italiano de Cultura”, Documentación biográfica 

de Pedro 
35

 Nota: Ver; Capitulo 1 – Años 80 – 5.-Ambito Cultural – Arte, página 33 

 

22.-  Titulo del Curso Medio de Italiano, 1977 – 1978  
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de Pollensa. 36Le admiraba y decía de él que “había proyectado los dos mejores 

edificios que había en Madrid: Torres Blancas y el Banco Bilbao”37  

 

La amistad con Rafael Moneo comenzó algo mas tarde, ya que por aquel 

entonces Moneo estaba trabajando en la Universidad de Barcelona, pero 

desde su vuelta a Madrid, la relación se mantuvo e intensificó con la amistad y 

la relación profesional que, como diseñador, Pedro desarrolló con la mujer de 

éste, Belén Feduchi, directora de B.D. Ediciones de Diseño, en la capital.38  

 

Los profesores más próximos a los alumnos eran también los más jóvenes. De 

entre ellos, Pedro tuvo bastante relación con Antón Capitel, Gabriel Ruiz 

Cabrero y Javier Vellés. Con los tres realizó trabajos y proyectos en la Escuela, 

además de mantener una relación de amistad fuera de las aulas. Fue Antón 

Capitel quien a través de su entrevista en una revista dio a conocer que Pedro,  

 

“Perteneció enseguida a un grupo de arquitectos –profesores de la 

escuela- y alumnos – antiguos alumnos nuestros, o alumnas- que 

éramos amigos y que, durante algunos años, nos veíamos todos los 

viernes en Chicote, con mujeres y novias, para tomar algo e irnos luego 

a cenar por ahí. Era el Chicote antiguo, antes de ser restaurado, 

bastante solitario y siempre a punto de cerrar, pero con todo su sabor. 

De aquel grupo salía la exposición, y el posterior libreto, Arquitecturas 

modernas, de bastante éxito entonces (1980) y por lo que fuimos 

apuntados casi oficialmente, a la “movida madrileña”. Nos 

acompañaron en aquello algunos pintores amigos como Guillermo 

Pérez Villalta, Carlos Fons o Sigfrido Martín Begué, que era también de 

la Escuela de arquitectura.”39 

 

La amistad entre este grupo de jóvenes, se prolongó durante varios años, 

gracias a las habituales reuniones semanales que mantenían en el hoy en día, 

mítico Bar Chicote situado en la Gran Vía de Madrid, y el cual años más tarde, 

fue convertido en museo. 

                                                           
36

 Nota: Ver; Capitulo 1 – Años 80 – 5.-Ambito Cultural – Arquitectura, página 23 
37

 MIRALLES, Emilio, “4.- Estudios de Arquitectura”, Documentación biográfica de Pedro 
38

 Ibídem 
39

 CAPITEL, Antón, “El Universo de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom, 

Noviembre 1993, página 12 
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Durante su último curso como estudiante, Pedro entabló amistad con el 

sobrino de Rafael Moneo, Pedro Feduchi (1959). Ambos arquitectos junto a 

otros compañeros de estudios, tales como Sigfrido Martin Begué (1959-2011) y 

Luis Moreno Mansilla (1959-2012) decidieron formar un grupo de diseño. Sin 

embargo, Miralles tuvo algunas desavenencias con las condiciones laborales 

previstas, lo cual le hizo abandonar el proyecto, incluso antes de la formación 

oficial del grupo. Su lugar lo ocupó el también arquitecto, Álvaro Soto.40 

Durante los últimos años de estudios y los primeros de los 80, Pedro y Sigfrido 

llegaron a ser buenos amigos. Fue éste último, quien le presentó a Miralles al 

escritor Ignacio Gómez de Liaño (1946). Ignacio mantiene un buen recuerdo de 

aquellos años, los define como una temporada de efervescencia cultural la cual 

ofreció oportunidades que no se podían dejar pasar,  

 

“Su generación tuvo la suerte de encontrarse en un buen lugar en el 

momento adecuado. Supieron aprovechar el momento”41. 

 

Al finalizar sus estudios de arquitectura, en 1980, Pedro colaboró durante un 

corto periodo de tiempo en el estudio del arquitecto Eduardo Mangada (1932).  

Fue quizás en este momento en el que Pedro supo que su futuro profesional 

no pasaba por el desarrollar proyectos arquitectónicos, como el análisis viario 

de una ciudad como Toledo,  

 

“En este tipo de trabajos se necesitan conocimientos globales muy 

claros y firmemente asentados. Mangada en una semana sabía 

perfectamente cómo debía funcionar todo aquello. Pensé entonces que 

pasaría mucho tiempo hasta que pudiera ser capaz de resolver 

problemas tan generales. Y acabe ocupándome del dibujo de los 

arbolitos, de la distribución de espacio, o de un funicular que subía por 

la montaña.”42 

 
3.2.3.- Años 80, La Movida Madrileña 
Los inicios de la década de los 80, fueron unos años plagados de cambios tanto 

sociales y políticos, como culturales.  Estos cambios se dejaron notar en varias 

capitales españolas, pero sin duda, tuvieron su epicentro en Madrid.  

                                                           
40

 FEDUCHI, Pedro, “entrevista personal”, 3 de marzo de 2014, Madrid 
41

 GÓMEZ DE LIAÑO, Ignacio , “entrevista personal”, 11 de mayo de 2011, Madrid 
42

 MIRALLES, Pedro, “Pedro Miralles VS Pedro Miralles”, Revista Hogares nº 221, Octubre 1986, Madrid, 

página 34 
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Miralles fue uno más de los jóvenes que se vieron inmersos en éste emergente 

movimiento social y cultural.  Fueron años en los que se vivieron experiencias, 

se conocieron actitudes y diferentes tipo de vida, al mismo tiempo que fue 

absorbida tal cantidad de conocimientos, que tal vez, ni Pedro ni ninguno de 

sus, por aquel entonces, compañeros de profesión fueron capaces de imaginar 

la posterior influencia que éstos iban a tener en su día a día, tanto personal 

como profesional. El movimiento fue bautizado como “Movida Madrileña”.  

 

Fue durante esta etapa de la vida de Pedro cuando conoció al guionista Pedro 

Febrero, con quien mantuvo una buena amistad, de la cual surgió la idea de 

realizar un cortometraje, que finalmente no se pudo producir.43 Pero sin salir 

del ámbito del cine, Pedro aceptó colaborar en el primer largometraje de su 

amigo Pedro Almodóvar, por aquel entonces un trabajador más con 

inquietudes artísticas dirigidas hacia el mundo del celuloide.44 La película se 

tituló “Pepil Luci Boom y otras chicas del montón”, y  “su rodaje duró cerca de 

dos años, el cual fue rodado a ratos, los fines de semana, en casas de amigos, 

entre ellas, la casa de Pedro.”45 

Durante éste rodaje, Miralles tuvo la oportunidad de conocer a una joven 

llamada Olvido Gara (1963), quien muy pronto saltó a la fama bajo el nombre 

de, Alaska.46 

 

Al mismo tiempo, en la primera mitad de los 80 Pedro llegó a relacionarse con 

gente de todos los círculos artísticos, de entre los que debemos destacar el 

escritor Manuel Mújica Láinez (1910-1984), de quien admiraba su libro 

Bomarzo y con quien contactó con ocasión de su viaje a España en 198347, el 

pintor Piti Ynguanzo en cuya galería se realizó la primera exposición de 

“Arquitecturas Modernas”  en 1980 y la conferencia sobre la arquitectura de la 

ciudad, “Madrid  fin de siglo” en el año 1982. Al mismo tiempo, Pedro conoció 

a Belén Feduchi, hija del arquitecto Luis Feduchi (1901-1975) y propietaria de 

la galería que acogió la exposición Nueve Nuevos Muebles, y a su vez,  

                                                           
43

 GÓMEZ, Ricardo, “entrevistas personal”, 26 de Octubre de 2009, Valencia 
44

 LECHADO, José Manuel, “Rutinas y Sustos”, La Movida – Una Crónica de los 80, Madrid, Ed. Algaba, 2005, 

página 107 
45

 MIRALLES, Emilio, “8.- Relación de Pedro con el mundo de la cultura. La Movida Madrileña”, 

Documentación Biográfica de Pedro 
46

 Ibídem  
47

 Ibídem 
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responsable de la producción de algunos de sus primeros diseños, en 1984. De 

todo ello hablaremos más adelante. 

  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Antes de adentrarse profesionalmente el mundo del Diseño Industrial,  Pedro 

mantuvo una breve experiencia laboral con el mundo de la moda, en los 

talleres de Francis Montesinos (1950), en Valencia, durante su periodo en la 

Universidad48. No obstante, la auténtica incursión de Miralles en éste nuevo 

territorio fue de la mano del diseñador Jesús del Pozo (1946-2011) a quien 

conoció, según el propio Jesús citó en su entrevista, “a través de una sobrina 

mía quien conocía a Pedro de la época del Rockola y le comentó que me hacía 

falta un ayudante en el estudio, y ella pensó en su amigo Pedro”49 . 

Fue la sobrina de Jesús quien propuso a Pedro para el puesto de trabajo que él 

y su socia, la diseñadora Margaret Watty, necesitaban cubrir en su recién 

creada empresa. No obstante, durante el proceso de selección que ambos 

socios realizaron a varios candidatos, Pedro fue un candidato más, no destacó 

más que otros ya que todos poseían un curriculum muy similar. Sin embargo, 

hubo algo en él que a ambos diseñadores les gustó, lo que se convirtió en el 
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 MIRALLES, Carmen, “entrevista personal”, 11 de febrero de 2010, Valencia 
49

 DEL POZO, Jesús, “entrevista personal”, 9 de diciembre de 2009, Madrid 

 

23.- Pedro Miralles, secuencia de la película  “Pepi, Luci, Boom y otras chicas Del 

montón”, año 1982 
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motivo por el cual fue el elegido, su espontaneidad y autenticidad. Margaret 

recuerda como si fuese ayer, el momento en que Pedro, tras salir de la 

entrevista y cuando todavía no habían pasado ni cinco minutos, volvió atrás 

para llamar al timbre y reiterar su gran interés en el puesto de trabajo, “a mí 

me interesa mucho este puesto de trabajo, yo quiero trabajar aquí!”, dijo Pedro 

por el telefonillo. En ese momento Margaret y Jesús se miraron, a la vez que se 

dijeron, “¡Este sí que es!”50. En ese preciso momento, comenzó la aventura de 

Pedro Miralles en el diseño de moda. 

Si bien, somos conscientes de que han pasado muchos años desde aquel 

entonces, fue agradable conocer el buen recuerdo que mantenía Jesús de 

aquellos inicios empresariales, junto a Pedro y Margaret. Nos contó que 

cuando lo conoció, le pareció una persona  con un criterio estético tan afín al 

suyo, que no tardó en convertirlo en su mano derecha. Pedro dibujaba y se 

ocupaba de los proyectos que pensaban en común, en su opinión, Miralles hizo 

una aportación muy interesante, potenciando el sello de la marca.  

Sin embargo, el trabajo de Pedro en los estudios de Jesús del Pozo tan solo 

duró un par de años, el tiempo suficiente que le mostró al arquitecto que ese, 

no era su camino.  

 

“El diseño de ropa es muy rápido y gratificante. En aquel trabajo yo 

echaba de menos un ritmo más reposado, poder presentar las cosas 

cuando yo quisiera y no cuando el mercado lo requiere. En las ferias del 

mueble que se repiten periódicamente, puedes aparecer un año con 

muchos productos y no hacer ninguno para el siguiente, sin que se 

resienta tu trayectoria profesional. En la moda esto supone, el 

desastre.”51 

 

Al mismo tiempo, Pedro también mantuvo una cierta relación de amistad con 

las modistas Sybilla y Agatha Ruiz de la Prada, aunque en menor medida.52  

 

 

 

 

 

                                                           
50

 WATTY, Margaret, “entrevista personal”, 2 de marzo de 2014, Madrid 
51

 MIRALLES, Pedro, “ Pedro Miralles”, Retrato , Magazine El Mundo, Madrid, 28 de Abril, 1990, página 54 
52

MIRALLES, Emilio, “8.- Relación de Pedro con el mundo de la cultura. La Movida Madrileña”, 

Documentación Biográfica de Pedro 

 

24.-Desfile de Moda, diseño de  

Pedro Miralles para Jesús del 

Pozo, años 80 

 

 

25.- Dibujo para Jesús del Pozo, 

Revista Helice   
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26.- Diseños de Pedro Miralles 

para Jesús del Pozo, años 80 
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3.2.4.- La Domus Academy  

En 1987, Pedro fue becado por el IMPIVA (Instituto de la Mediana y Pequeña 

Industria Valenciana)  para estudiar el Master de Diseño en la Domus Academy 

de Milán. Allí estableció su lugar de residencia en la Vía de Fontanilla, Nº 2.53 

Para Pedro, todo era un sueño hecho realidad. Se había preparado y había 

trabajado mucho para este momento.  

 

“Hablaba maravillas de la ciudad y la academia. Solo 25 alumnos, uno 

de cada país eran los afortunados para recibir lecciones de los mejores 

del campo del diseño. Y Pedro tenía que aprovechar aquella 

oportunidad única, de poder aprender lo que más le gustaba, de la 

mano de los mejores.”54 

 

Durante el curso recibió clases de Historia de la Cultura del Proyecto, Socio 

Economía, Tendencia Expresiva, Tecnología Industrial, y Economía del Proyecto 

Industria, y entre las materias de proyecto, Diseño Primario, Diseño Enotécnica 

y Diseño del Producto.55 

Sus profesores de referencia en el curso fueron, teóricos y profesionales del 

diseño de la talla de Andrea Branzi, Gaeatano Pesce, Francesco Binfaré, etc. 

Además, como profesores visitantes tuvo la ocasión de conocer a Ettore 

Sottsass y Philippe Starck, etc. Sin embargo su diseñador más admirado, como 

manifestó en alguna ocasión, era Bruno Munari,56  

 

“porque nunca se limita a manipular, perfeccionar o recrear ideas 

prexistentes, él es inventor por excelencia, y capaz de reírse de sus 

propias ideas y de si mismo con mucha inteligencia.”57 

 

Un año después, en 1988 el Ministerio de Industria le concedió una de sus 

becas para trabajar en el extranjero, gracias a la cual, Pedro viajó a Paris para 

colaborar con la empresa X.O del diseñador Philippe Stark (1949), de la que 

nació la colección LYNX.  

 

 

                                                           
53

 MIRALLES, Emilio, “ 10.- Estudios de Diseño en la Domus Academy”, Documentación biográfica de Pedro 
54

 MIRALLES , Carmen, “entrevista personal” , 11 de febrero de 2010, Valencia 
55

 MIRALLES, Emilio, “ 10.- Estudios de Diseño en la Domus Academy”, Documentación biográfica de Pedro 
56

 Ibídem 
57

 MIRALLES, Pedro, “ Pedro Miralles”, Retrato , Magazine El Mundo, Madrid, 28 de Abril, 1990, página 54 
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3.3.- EL DISEÑADOR 
 
A Pedro Miralles poco le gustaba que le definieran como Diseñador, porque tal 

y como él decía, “soy un arquitecto que diseña muebles.”58 

Recién titulado en arquitectura e inmerso totalmente en el mundo de la 

Movida, Pedro vivió tanto el cambio cultural como el socialmente marcado. 

Cambios que en la arquitectura, pronto se comenzaron a ver proyectados en 

los primeros trabajos de los jóvenes arquitectos.  

 

“todo cambio en el modo de imaginar, entender y hacer arquitectura es 

un síntoma evidente de que algo esta cambiando en la visión del 

mundo, y sobretodo, en la manera de vivirlo.”59  

 

En 1980 y a raíz de esta evolución social, surgió la idea de la exposición titulada 

Arquitecturas Modernas. En ella participaron Pedro y otros compañeros de 

profesión como Javier Vellés, Gabriel Ruiz Cabrero, Guillermo Pérez Villalta, 

Álvaro Soto Aguirre y Pedro Feduchi, entre otros. Fue dirigida por su profesor y 

amigo, Antón Capitel, quien resumió el evento de la siguiente manera;  

 

“Las obras que aquí se presentan saben que en la arquitectura – como 

en cualquiera de las artes de diseño material- no existe verdad ni 

mentira, ni principios esenciales, ni fe, ni credo de ninguna especie. Solo 

hay objetivos obvios – belleza, uso construcción- y la capacidad versátil 

de la forma para dar respuesta a los problemas mediante los recursos 

de la disciplina.”60  

 

La intención de la exposición, era mostrar una arquitectura honesta, real y 

posible. Aplicando sus conocimientos a las necesidades de la ciudad, sin 

reflejar ningún estilo del pasado ni del presente que vivían. 

El evento de la inauguración fue a cargo de Antonio Gala y en él, “Pedro tocó 

ragtime en el piano de cola del salón de música, mientras Guillermo Pérez 

Villalta marcaba el compás con un pie calzado de raso rojo con tacón 

acrílico”61.  

                                                           
58

 MIRALLES, Pedro, “Me alegro de haber sido diletante”, Valencia-Sociedad – Las Provincias, Valencia, 10 de 

junio de 1990, página 44 
59

 GÓMEZ DE LIAÑO, Ignacio, “Pórtico”, Arquitecturas Modernas, Ed. Pronaos, Madrid, 1982, página 3 
60

 CAPITEL, Antón , “Prólogo”, Arquitecturas Modernas, Ed. Pronaos, Madrid, 1982, página 7 
61

 GARCIA CALVO, Carlos, “Pedro Miralles: Me alegro de haber sido diletante”, Valencia/Sociedad, Las 

Provincias, 10 de junio de 1990, pagina 44 

 

27.- Portada del catálogo para la 

exposición Arquitecturas 

Modernas, 1980-82 
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Pedro presentó su proyecto “La casa Pedrisco” de Madrid. Edificio de cuatro 

plantas más garaje, en el que se pueden apreciar ciertas influencias propias de 

la arquitectura postmoderna americana, como la recuperación del tejado a 

cuatro aguas y su eminente funcionalidad en lugares de clima lluvioso, además 

de los grandes ventanales en aras a otorgar una importante entrada de luz 

natural a la parte superior en la cual iba situado el estudio, mientras la primera 

planta era destinada a la vida diaria. En su conjunto, se trata de un diseño 

basado en la perfecta conjunción geométrica de rectángulos y triángulos, un 

juego de formas primarias que dio por resultado un edificio de líneas rectas y 

aristas vivas, simétrico tanto en su frontal como en el perfil. Un edificio basado 

en la sencillez formal y constructiva sin obviar la funcionalidad de cada uno de 

sus componentes.  

 

Pero la aportación de Pedro al mundo de la arquitectura duró poco, pronto se 

decantó por el diseño industrial como profesión, aunque sin abandonar del 

todo el mundo de la construcción, ya que ante todo, él era arquitecto.  

“Diseñar muebles es un forma de proyectar y construir, la diferencia con la 

arquitectura es solo una cuestión de escala. En cualquier caso yo sigo siendo 

arquitecto en sentido estricto.”62 

 

3.3.1.- Tres Etapas; 

Una vez sumergidos en el mundo del diseño industrial, podemos dividir la 

evolución productiva de Pedro Miralles, en tres etapas: 

 

 1.- Nuevas Manufacturas (1983 – 1986) 

 2.- Proyección Nacional e Internacional (1986 – 1988) 

 3.- Diseño Personal (1988 – 1993) 

 

1.- Nuevas Manufacturas (1983 – 1986) 
 

La primera de ellas acoge los años en los que nacieron los primeros prototipos 

de productos como el biombo Voyeur, la Lámpara Olímpica, las Mesas Line y 

Demi Line, el Reloj Lapsus, el espejo Angular y las alfombras Calzada, Carmenes 

y Perspectiva, presentados en diferentes exposiciones que citaremos más 

adelante. 
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28.- Proyecto de Pedro Miralles 

para Arquitecturas Modernas, La 

Casa Pedrisco, 1980  
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Por otro lado, el primer proyecto producido, del que se tiene constancia, de la 

trayectoria profesional de Pedro, fue la colección de muebles Miss Watty, 

compuesta por una mesa de comedor rectangular y ocho sillas. Un proyecto 

desarrollado bajo el encargo personal de la propia Miss Watty63, amiga y 

entonces compañera de trabajo (junto a Jesús del Pozo) de Pedro. El diseño  

fue producido en el transcurso de los años 83/84 por la firma Martinez Medina 

de Valencia y los materiales elegidos para su producción fueron, cristal y acero. 

El conjunto, fue diseñado con el fin de ocupar un espacio vacío frente al gran 

ventanal del salón de Miss Watty y su marido. Para ello, la mesa, debía cumplir 

dos únicos requisitos. Por un lado, ser lo suficientemente amplia como para 

celebrar cómodamente importantes reuniones de amigos, y por otro, pasar 

visualmente desapercibida en los momentos de desuso.64 Así pues, el diseño 

de la mesa fue propuesto como una estructura en forma de cruz realizada en 

acero sobre la que disponer una gran plancha de cristal transparente a modo 

de sobre, otorgando así el toque de ligereza visual requerido por su cliente. En 

el resultado se puede apreciar, la posibilidad de que Pedro tomara como 

referencia formal dos mesas icono del diseño de la Bauhaus. Por un lado, la 

estructura en cruz que también dio forma a la mesa Barcelona, desarrollada en 

1929 por el arquitecto Mies Van der Rohe (1886-1969), y presentada junto a la 

reconocida butaca Barcelona, en el pabellón alemán de la exposición de la 

capital catalana. Por otro lado, encontramos una importante referencia 

estructural en la mesa LC6, creada en 1928 por Le Corbusier (1887-1965). 

Tanto en la mesa Miss Watty como en la LC6, se puede apreciar que ambos 

arquitectos utilizaron pequeños elementos de menor diámetro fijados en el 

extremo superior de cada columna soporte, como punto de apoyo del sobre de 

cristal y con el fin de establecer cierta distancia entre éste y la estructura. 

Asimismo, en los dos casos se adivina una misma relación constructiva, basada 

en la ligereza visual, la calidad estética y el valor pragmático del objeto final.  

 

En referencia al diseño estructural de la silla, éste consta de una base soporte 

en forma de cruz, al igual que la utilizada en la mesa del conjunto, sobre el que 

se fija un asiento de forma cuadrada. Al mismo tiempo, la pata posterior es 

una línea continua que alcanza a ejercer de soporte de un respaldo de forma 

rectangular. Un conjunto estructural, en el que cabe hacer especial hincapié en 

la ausencia de chambranas, lo que otorgó a la silla la capacidad de ser apilada, 

en aras a reducir el espacio de su almacenaje, tal y como Margaret Watty 
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 WATTY, Margaret, “entrevista personal”, 2 de marzo de 2014, Madrid 
64

 Ibídem 

 

29.- Silla original Miss Watty, 

1983/84 

 

30.- Colección original Miss 

Watty, 1983/84 
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solicitó. Una silla resistente, confortable, pragmática y ligera, además de 

estéticamente llamativa, a raíz del peculiar tejido estampado seleccionado por 

Margaret y Pedro para realizar el tapizado del asiento y el respaldo. 

Finalmente, la mesa de la colección Miss Watty fue lanzada , por parte del 

tándem empresarial ítalo-español, Arflex & Martinez Medina, en varias 

versiones tanto formales como cromáticas, tal y como el propio Pedro indicó 

en la carta que junto al catálogo hizo llegar a la interesada en el proyecto, 

Margaret Watty.  

 

“Cuadrada, redonda, alta y baja, así como varios colores, gris antracita, 

beige, verde y azul.”65  
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 Carta personal de Pedro a Margaret Watty, con los detalles de la producción de la colección de muebles 

encargada. 

 

 

31.- Ficha Técnica de la 

Mesa para la Colección 

Miss Watty, 1983/84 
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32.- Carta de Pedro Miralles a Margaret Watty, en referencia a la colección  

Miss Watty, 1983/84 
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Hoy en día, la colección de muebles Miss Watty, forma parte del mobiliario de 

la vivienda del, actualmente, exmarido de Margaret.66 Quien años atrás, 

procedió a una óptima restauración de cada pieza, tal y como se puede ver en 

las imágenes adjuntas. 
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33.- Colección Miss Watty restaurada, 2014 

 

 

34.- Silla Miss Watty 

restaurada, 2014 

 

 

35.- Mesa Miss Watty 

restaurada, 2014 
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Poco tiempo después, nació la colección de mesas auxiliares Line y Demi Line 

(1986), que fueron inicialmente bautizadas con el nombre de Dora (1984). 

Éstos prototipos fueron editados por Margaret Watty, quien a su vez también 

editó el prototipo del Reloj Lapsus.   

En el mismo periodo de tiempo, Pedro consiguió editar los prototipos de las 

alfombras Carmenes y Calzada, gracias a la financiación de su hermano Emilio. 

Poco tiempo después, éstas fueron editadas por la editora BD Ediciones de 

Diseño, de Barcelona. Mientras, el resto de sus proyectos en fase de prototipo 

fueron presentados en varias de sus exposiciones, comentadas a continuación. 

Y es que, al mismo tiempo que Pedro Miralles trabajaba en el estudio de 

Diseño de Moda de Jesús del Pozo, desarrolló una serie de proyectos que no 

dudó en presentar en diferentes exposiciones colectivas celebradas en diversas 

ciudades de la geografía española. La primera de ellas fue celebrara en 1981, 

en la Galería Punto de Valencia bajo el titulo Ven a Verte.67 En ella el diseñador 

presentó el prototipo del Espejo Angular, el cual desarrolló de manera más 

detallada, en uno de sus proyectos llevados a cabo durante su estancia en la 

Domus Academy de Milán.  

Durante 1982, sus trabajos estuvieron presentes en otras exposiciones de 

índole colectiva, como  Madrid Fin de Siglo, realizada en la Galería Ynguanzo, y 

Ciudad Balneario, la cual tuvo lugar en el Palacio de la Magdalena, en la ciudad 

de Santander, posteriormente trasladada al Colegio de Arquitectos de 

Valladolid. A éste ajetreado año, le siguió su participación en la exposición, 

también colectiva, Recuperación del Dibujo, la cual se pudo visitar en 

diferentes ciudades del continente americano. 

En 1984 y tras su paso por una pequeña exposición en la Galería Ávila de 

Madrid, titulada Los Abanicos 68, Pedro tuvo la oportunidad de participar en la 

exposición Nueve Nuevos Muebles, realizada por la conocida editora B.D 

Madrid, bajo la dirección de Belén Feduchi. 

Belén organizó la exposición dirigida a jóvenes arquitectos, con la única 

intención de crear, según ella misma cuenta, nuevo objetos; “La idea de B.D 

Madrid, era crear un producto propio, ya que hasta la fecha todos venían 

impuestos desde Barcelona. Así que se decidió reunir a varios grupos de 

trabajo, proponiéndoles el diseño de un elemento de mobiliario, la única 

condición era realizar una maqueta a escala 1/3. Para su posterior 

exposición”69  
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 Ibídem 
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36.-  Cartel de la Exposición Nueve 

Nuevos Muebles, BD Madrid, 1984 
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En ella se pudieron ver los diferentes proyectos de varios arquitectos 

emergentes en aquellos momentos, como la silla presentada por Pérez Aciego 

y Quesada, la mesa de Alcat, el escritorio de Miralles y Luengo, la mesa de 

Herreros, Maroto y Tuñón, la peana de Andrey, el Atril de Corrales, Becerril y 

Espinosa de los Monteros, la “Cheslon” de De las Casas, Mera, Merello y Ortiz, 

con la colaboración de Samuel Torres Carvalho. Siendo por último, presentadas 

las mesas de Lozano, y la del equipo formado por Feduchi, Martin Begué, 

Moreno Mansilla y Soto. 

Objetos todos ellos en los que sus creadores dejaron constancia de su 

formación como arquitectos, tal y como el profesor Gabriel Ruiz Cabrero citó 

en su crítica escrita sobre el evento;  

“la observación de los proyectos deja pocas dudas sobre la condición de 

arquitectos de los autores,.. Se manifiesta esta condición en el carácter 

constructivo que tienen los diseñadores, en la mayoría de los cuales, los 

elementos del mueble; pata, tableros o encuentros, se tratan por 

analogía con elementos de la arquitectura como columnas vidas o 

losas, pero sobre todo porque se inscriben en esa tradición del mueble 

moderno en lo que éste es considerado como parte de una reflexión 

general sobre la arquitectura y obedece a los mismos principios.”70 

70
 RUIZ CABRERO, Gabriel, “Nueve Nuevos Muebles”, Arquitectura, COAM, Nº 246, 1984, página 23 

37.-  Pedro Miralles en la Exposición Nueve Nuevos Muebles, BD Madrid, 1984 
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Entre los grupos presentados, se hallaba el formado por Luengo y Miralles, 

quienes propusieron un escritorio a través del cual, ambos demostraron su 

experiencia en el campo  del diseño de muebles;  

 

“El escritorio de Luengo y Miralles, es una cuidada relaboración, muy al 

día, de temas de los años 50 que, a su vez, eran relaboración de temas 

cubistas. Los autores demuestran conocimiento y experiencia con la 

industria del mueble”71 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En este proyecto el tándem formado por Luengo y Miralles dejó patente su 

habilidad para reinterpretar las formas del pasado. Tales como las  simples 

líneas que dibujan las formas geométricas primarias, con las que conjugaron 

composiciones estructurales sencillas y austeras, propias de los años 50, y a su 

reinterpretaron la estética cubista. Un conjunto en el que también podemos 

apreciar una eminente relación temática, entre ambas piezas, como la ligereza 

y la disposición angulada de las patas traseras de la silla, al igual que el soporte 

lateral de la mesa. A través de esta composición formal, a la que supieron 

añadir una ligera connotación al dinamismo estético, los diseñadores lograron 

adaptar el pasado al presente en el que vivían, sin dejar de lado el significado 

formal y emocional del propio conjunto. Tal y como ambos protagonistas 

describieron en la memoria del proyecto; 
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 Ibídem, pagina 25 

 

38.- Boceto, Proyecto de Mesa y Silla, presentado por Luengo y Miralles, 1984 
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“…volver a ordenar los datos previamente seleccionados, atendiendo 

en esta ocasión no a su cronología, sino, lo mismo que la memoria 

actúa frente al recuerdo a la importancia de los acontecimientos”.72 

 

La mesa estaba compuesta por un cuerpo de cajones realizado en madera 

barnizada en su lado izquierdo, sobre la que reposaba una tapa de madera 

lacada, la cual tenía como apoyo en su lado derecho unas patas de tubo 

esmaltado. Sus dimensiones previstas eran de 135 cm de ancho por 63 cm de 

profundo y 76 cm de alto. A ella, le debía acompañar una silla de asiento y 

respaldo tapizado sobre un soporte de madera, montada en una armadura de 

tubo esmaltado, el mismo que daba forma a sus reposabrazos y patas. Las 

dimensiones de su diseño eran de 56 cm de ancho por 62 cm de profundidad y 

84 cm de altura total.73 
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 VV.AA, “Mueble Escritorio – Juan Luengo y Pedro Miralles”, Catálogo Exposición Nueve Nuevos Muebles, 

B.D Madrid, Madrid, 1984 

 

 

39.- Maqueta, Proyecto de 

Mesa y Silla, presentado por 

Luengo y Miralles, 1984 
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Todavía en 1984 y tras dar por finalizada una etapa de exposiciones en 

colectivo, Pedro decidió crear oficialmente su propia empresa en su estudio de 

la calle Canillas. Ésta fue titulada, Nuevas Manufacturas (NMF) y para 

empezar, él era su único empleado. Él personalmente se ocupaba del diseño y 

manufacturación de cada producto.74 De ésta nueva empresa nacieron los 

prototipos de los primeros diseños, mencionados con anterioridad. Prototipos 

que tuvo la oportunidad de mostrar en una exposición celebrada en octubre 

del mismo año. El evento tuvo lugar en la Galería Alfaro Hoffman de Valencia, 

bajo el nombre de Muebles Manufacturados, colección que el propio Miralles 

definió como, 

 

“el resumen de un periodo muy activo en el que he tratado de plasmar, 

en imágenes concretas, ideas – que hace ya mucho tiempo rondaban 

por mi cabeza – sobre el mobiliario y el entorno emocional que es capaz 

de provocar.”75  

 

A ella añadió la Alfombra Perspectiva, en aquellos años, recientemente 

editada por B.D Madrid. 

Los prototipos que en dicho evento fueron presentados, fueron en su mayoría, 

editados por familiares y amigos, y otros realizados por el propio Pedro en su 

taller.76 En ella se pudo ver la primera versión del Biombo Voyeur, rediseñado 

y editado en 1986 por el galerista valenciano Luis Adelanto y tan solo tres años 

después, en 1989, de nuevo rediseñado por Pedro para la firma Ebanis y 

convertido en el Biombo Ocular. También en 1986, el Sillón 115 fue editado 

por Adelantado, al mismo tiempo que la firma de muebles Arflex & Martinez 

Medina hizo lo propio con el diseño de la Silla Acuática allí presentado. 

Los proyectos del reloj Lapsus, la lámpara Olímpica y las mesas auxiliares Dora 

lograron una menor de repercusión comercial, con lo que se tuvieron que 

conformar con la autoproducción del propio diseñador. En cambio, alcanzaron 

una mayor suerte la colección de carritos Veloz, que fue comercializada por la 

firma valenciana Punt Mobles desde 1988 hasta 199577, y el taburete Dry 

Martini, que tras un ligero rediseño estructural comenzó a ser producido, 
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40.- Invitación de la exposición 

Muebles Manufacturados, Galería 

Alfaro Hoffman, Valencia, Octubre 

de 1984 
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también en  1988, por la empresa vasca Akaba, la cual mantiene su producción 

en la actualidad.(2015) 

La lámpara Egipcia fue editada por la catalana Santa & Cole en el año 88, 

aunque en esta ocasión con una tirada productiva más corta, ya que 

únicamente se produjeron alrededor de 100 unidades.78 La misma suerte 

corrió la Alfombra Perspectiva, editada por B.D Madrid en escasas unidades, 

principalmente, por su elevado coste de manufacturación al igual que ocurrió 

con las alfombras Carmenes y Calzada, editadas en 1987 por B.D Ediciones de 

Diseño, de Barcelona. 

En el tríptico impreso para la ocasión, Pedro acompañó a cada uno de sus 

proyectos de un texto referente, el cual se centraba en establecer una relación 

simbólica y emocional, entre el diseño y un escrito literario basado en 

alusiones artísticas, cinematográficas o historicistas. Dichos textos fueron 

redactados por algunos de sus amigos, como Ignacio Gomez de Liaño (1946) 

quien dedicó unas palabras al biombo Voyeur, Florencio Álvarez escribió una 

interesante narrativa para la primera Camarera Veloz, Arturo Ruiz Bravo-

Villasante definió breve pero eficazmente la sensación transmitida por las 

formas del Sillón 115. Por otro lado, Gabriel Ruiz Cabrero relacionó la 

geometría de las mesas Dora (Line y DemiLine) con el purismo de Le Corbusier, 

mientras la filósofa Mercedes Garcia Marquez redactó una curiosa anécdota 

para el proyecto inicial de la Lámpara Egipcia, entonces denominada Griphus. 

Por último, Enrique Andrés y Pedro Febrero recrearon en escena el 

sentimiento transmitido por la geometría de la silla Acuática y la Alfombra 

Perspectiva, respectivamente. Un resumen de proyectos se puede ver 

representado gráfica y cronológicamente en la Tabla 1.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
78

 MASÓ, Nina , “Correo Electrónico”, Editora en Santa & Cole, 2 de enero de 2013 

 

41.- Flyer de la Exposición Muebles Manufacturados, 1984 
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TABLA 1 

 

 

 

  

 

 
 

Silla Acuática – 1986 Sillón 115 - 1986 Olímpica - 1986 

  

 

 
 

Line y DemiLine - 1986 Reloj Lapsus - 1986 Biombo Voyeur - 1986 
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Dry Martini - 1988 Camarera Veloz - 1986 Egipcia - 1988 

Alfombra Calzada – 1987 Alfombra Perspectiva - 1984 Alfombra Carmenes - 1987 
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Un año después, en 1985 se celebró la exposición Proyectos Inéditos del Diseño 

Español, organizada por la empresa nacional de artesiana, Artespaña. 

Exposición en la que, “se pretende compaginar la producción y venta de 

muebles de época incierta, resultado de los insólitos productos de la Fundación 

Franco, con diseños de última hora que compitan en el mercado 

internacional.”79 En ella tuvieron presencia en torno a 37 diseñadores entre los 

que debemos señalar la presencia de Sigfrido Martín Begué, Oscar Tusquets o 

Alejandro de la Sota, además de los compañeros  de estudios de Pedro, Emilio 

Tuñón, Luis Moreno, Javier Maroto y Álvaro Soto. A ellos se les pidió una pieza 

perdida de su colección de productos que, por diferentes razones, hasta el 

momento no hubieran obtenido la correspondiente salida comercial 80.  Pedro 

eligió el taburete Dry Martini.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sobre el evento se escribieron las diferentes opiniones de cada uno de los 

participantes, entre los que subrayamos la citada por el propio Pedro Miralles, 

quien dijo que, “de todas las posibles formas de comenzar tan difícil empresa, 
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42.-  Revista El Tiempo Nº 23, 1985 
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no hay duda de que esta, es una de ellas”81 Y es que, tanto el evento como su 

objetivo resultaron ser de carácter extraño e inusual, aunque no imposible ni 

descabellado. Siendo su único fin, dar a conocer la filosofía de trabajo de una 

nueva empresa, sus objetivos, intereses y posibilidades, enmarcadas en el 

contexto del diseño español contemporáneo. 

 

2.- Proyección Nacional e Internacional (1986-1988) 
 

La segunda etapa comienza en el momento en que los diseños de Pedro, hasta 

entonces en fase de prototipo, comenzaron a ser producidos por diversas 

empresas y editoras, algo que ocurrió, aparentemente, sin demasiada 

dificultad. Tal y como se puede leer en el artículo que la revista Casa VOGUE, 

publicó en referencia a Pedro Miralles y sus trabajos,  

 

“…cuenta que un día le llamó alguien pidiéndole una lámpara. Luego, 

fue un biombo. La tercera llamada quería objetos, él propuso un reloj, 

pero acabaron aceptando 20 taburetes. Más tarde fueron 100. Y este 

arquitecto valenciano aterrizó en Madrid – casi pidiendo disculpas por 

tener que vivir en esta ciudad.”82  

 

En la segunda mitad de la década 1980, Pedro ya tenía un nombre como 

diseñador. Dato, al que debemos añadir la difusión que alcanzó su colección de 

proyectos, gracias al reconocido programa cultural emitido por RTVE, 

Metrópolis. Y es que, en el programa del 26 de marzo de 1986, durante 6,52 

minutos, se mostraron los más recientes diseños de Pedro Miralles a ritmo de 

la música de grupos característicos del momento, como Loquillo y los 

Trogloditas con la canción titulada “La Calle donde Ella Vive”, y la banda 

británica TheThe con el tema “Perfect”.  

El taburete Dry Martini, el Biombo Voyeur, Las mesas Auxiliares Dora, la Silla 

Acuática, las lámparas Egipcia y Olímpica, el Sillón 115, la Alfombra 

Perspectiva, el Reloj Lapsus y  el carrito Veloz, además de la silla perteneciente 

a la colección de muebles de comedor Miss Watty.  

 

                                                           
81

 MIRALLES, Pedro, “Diseñadores Opinan sobre la Exposición de Artespaña”, Revista La Luna nº 23, Ed. 
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43.- Flyer Exposición Muebles 

diseñados por Pedro Miralles, 

Galería Luis Adelantado, Valencia. 

1986 
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El 14 de Junio del mismo año, Pedro inauguró la exposición Muebles Diseñados 

por Pedro Miralles, en la Galería Luis Adelantado de Valencia.  En ella se 

pudieron ver los productos anteriormente citados, con acabados más pulidos y 

definidos, listos para su posible posterior comercialización. Si bien, el biombo 

Voyeur y el Sillón 115 allí presentados fueron editados por el propio galerista 

Luis Adelantado, la Alfombra Perspectiva y la silla Acuática lo fueron por parte 

de BD Ediciones de Diseño Madrid y Arflex – Martinez Medina, S.A., 

respectivamente. En cambio, el resto de objetos expuestos fueron producidos 

por la empresa propiedad de Pedro Miralles, Nuevas Manufacturas (MNF). 

Asimismo, para el evento fue editado un catálogo, en el que de nuevo, cada 

uno de los proyectos fue acompañado de un texto alusivo, además de las 

correspondientes imágenes y algunos bocetos relativos al proceso de 

desarrollo formal. No obstante, a los textos mencionados anteriormente cabe 

añadir el redactado por el propio Pedro Miralles, al Taburete Dry Martini, con 

motivo de su presentación en sociedad, y el cual cita;  

 

“El taburete es, por principio, como la hoja de un biombo, un mueble 

repetible. Usa sucesión de taburetes delante de una barra constituyen 

un bar. Muchos taburetes delante de mesas de dibujo forman un 

espacio de trabajo. Un taburete aislado, es por tanto, la unidad básica, 

reproducible, de la que partir. 

Su dibujo ha de contener necesariamente ambas ideas: un elemento 

aislado, unidad básica de la serie, y la serie, resultado de su adición. 

El taburete obliga a menudo a una postura difícil: junto a la barra del 

bar y con los pies claramente elevados del suelo, mantenemos el 

equilibrio, tratando de evitar la caída con la mayor dignidad posible.  

Es por tanto, un mueble caprichoso, divertido: en determinados casos 

insólitos, carente de conexión social, no hay una doma “tradicional” de 

sentarse en un taburete. Tal vez la más clásica sea hacerlo con una 

copa en la mano.”83 

 

Pedro consideraba el taburete como un elemento básico con sentido propio, 

dispuesto tanto de manera individual como en una línea de elementos 

repetitivos, dando a cada una de sus posibles situaciones un significado 

especifico.  
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Al mismo tiempo, comenzaron a salir al mercado los diseños ya 

comercializados de la silla Acuática por el tándem empresarial Arflex & 

Martinez Medina, así como el sillón 115 por el galerista Luis Adelantado. El 

taburete Dry Martini hizo lo propio de la mano de la empresa Akaba, a partir 

de 1988, al igual que la lámpara Egipcia con la editora  Santa & Cole. El mismo 

año, Pedro participó en el proyecto Azimut de la empresa española de 

artesanía, Artespaña. Azimut fue una de las apuestas del Estado español por la 

promoción del diseño industrial en nuestro país.  Cada uno de los objetos 

presentados por los diferentes diseñadores invitados, debía cumplir con las 

directrices del briefing establecido por la compañía. Entre ellas, primaba; 

 

“el empleo exclusivo de materiales nobles, máxima calidad 

técnica, investigación o recuperación de diseños tradiciones y la 

asunción de un producto distintivo para la artesanía 

española.”84  

 

Directrices que marcaron el desarrollo formal y estético de las comoditas y el 

aparador Poynton, que Pedro Miralles creó para ésta ocasión.  

Tan solo un año después, en 1989 y también para Artespaña, Pedro trabajó en 

el proyecto de la colección de muebles de oficina Ilustrada. Con ella, el 

diseñador buscaba la integración de la oficina en el hogar. Al mismo tiempo, 

que fue presentada la butaca Emma por la editora Santa & Cole, siendo ésta la 

última colaboración de Pedro con la editora catalana. Emma, tuvo muy poca 

repercusión comercial.85 

En la misma etapa, también pueden ser incluidos los trabajos internacionales 

de Pedro. Como la silla Hakernar y el perchero Pezzunia, para las italianas  

Sedie & Company y Ceccotti, respectivamente.  

En el mismo marco, debemos incluir la producción de la colección LYNX, por 

parte de la firma  francesa X.O propiedad del diseñador Philippe Starck.  

Estos trabajos, fueron ideados por el diseñador mientras disfrutaba de unas 

becas de estudio, entre los años 87 y 88, en la Domus Academy de Milán y la 

firma X.O radicaba en Paris, respectivamente. Periodo durante el cual, Pedro 

tuvo la oportunidad de participar en uno de los proyectos  desarrollado por el 
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profesor de la Domus Academy,  Massimo Morozzi (1941), al que pertenece el 

diseño de la mencionada Silla Harkernar86.  

En referencia al tipo de vinculación comercial del diseñador con la firma 

Ceccotti, de la que nació el Perchero Pezzunia en 1989, únicamente nos consta 

la palabra del diseñador y socio temporal de Pedro, Ricardo Gómez, quien nos 

contó que fueron ellos quienes contactaron con Miralles para el desarrollo de 

una nueva colección de mobiliario masculino.87 

En cambio, su colaboración para la francesa X.O, de la que nació la colección 

de muebles contrac Lynx, la podemos enlazar a su periodo en Paris durante 

1989, cuando Miralles fue becado por el Ministerio de Industria para realizar 

prácticas laborales en la capital gala.88 

 

Éste fue el periodo de tiempo en el que la carrera profesional de Pedro 

Miralles comenzó a despegar, y en septiembre de 1986 llego su primera 

entrevista para la revista Hogares. En ella le dedicaron un amplio reportaje 

homenaje a todo su trabajo realizado hasta el momento, titulado “Pedro 

Miralles versus Pedro Miralles”. En ésta entrevista Pedro hizo referencia a la 

herencia profesional de su padre, así como a la razón por la que se decantó por 

el diseño industrial y no por la arquitectura, diciendo que lo más lamentable de 

ésta última era; 

 

“el tortuoso camino que hay que recorrer para alcanzar una final, la 

mayoría de las veces, desdichado, mientras que la construcción de 

muebles y objetos es generalmente una actividad más agradecida”.89  

 

Cada uno de proyectos vinculados a ésta segunda etapa del diseñador, ha sido 

ordenado cronológicamente en la tabla que a continuación se adjunta.  

(Tabla 2) 
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TABLA 2 

 

   

 

 

Silla Hakernar - 1988 Perchero Pezzunia - 1988 Poynton – 1988 

 

  
Colección Ilustrada – 

1989  
Butaca Emma - 1989 Colección LYNX - 1989 

 

 

En la misma entrevista se puede leer la importancia que Miralles le daba al 

reposo de las ideas conceptuales, a su maduración como futuro objeto de uso. 

Con ello pretendía justificar  el fin de un periodo muy activo en el que trató de 

plasmar, en imágenes concretas,  ideas “que hace ya mucho tiempo rondaban 

por mi cabeza”, sobre el mobiliario y el entorno emocional que estos son 

capaces de provocar. Con esta colección Pedro daba por terminado un largo 

periodo de estudio, del que él mismo dijo que sino cortaba a tiempo, corría el 

peligro de, “languidecer inevitablemente de aburrimiento”. Resaltó la 

importancia de saber dosificar los periodos de estudio  así como las propuestas 

propiamente creadoras,  algo que no resulta fácil, pero sí necesario ya que no 

se debe permitir que unas dominen sobre otras.90  

A partir de entonces, Pedro realizó diseños de muebles para las más 

destacadas empresas españolas del sector, con quienes llegó a desarrollar una 
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creciente amistad, al mismo tiempo que inició contactos con especialistas del 

mundo del diseño como Quim Larrea, Juli Capella o Patricia López de Tejada, 

además de otros diseñadores como Oscar Tusquets, Vicent Martínez, Lola 

Castelló y Vicente Blasco. 

 

3.- Diseño Personal (1988 – 1993) 

 

La tercera y última etapa se define por la consolidación de Pedro como 

diseñador. En ella Miralles, además de afianzar sus colaboración con diferentes 

empresas a nivel nacional, también inició los contactos con empresas 

valencianas como Punt Mobles con quien colaboró entre los años 88 y 92, y 

para quien desarrollo los proyectos de la Camarera Veloz y las mesas nido 

Andrews Sisters producidos en 1988, así como el escritorio Compas y la 

Consola Alfiler pertenecientes a los inicios de los 90. Al mismo tiempo, para la 

reconocida firma Andreu World creó la colección Éboli en el 87 y el sillón 

inmóvil Rita en el 89. También en 1989, Pedro ocupó el lugar de art-Diretor en 

la firma Ebanis, con sede en Lliria (Valencia). Durante este periodo tuvo la 

oportunidad de desarrollar diversos proyectos de eminente carácter comercial, 

así como de dirigir su producción, como las colecciones Maklas y Angular, la 

mesa Buster y las mesas Tea & Coffe. Por otro lado, la firma valenciana 

Encanya dedicada a la producción de mobiliario en fibra de rattán produjo la 

colección de sillas de exterior Azalea en 1990 y el sillón de terraza Clivia, en el 

92. El mismo año, y para la entonces recién nacida Muebles DO+CE, Pedro creó 

una colección de mobiliario centrado en la recuperación de la ebanistería, 

bautizada como colección Baldaquino.  

A los citados proyectos, se deben añadir otros que por razones desconociadas 

no se llegaron a comercializar, como el aparador Pilastra proyectado para 

Chueca o las librerías Escala y Altar, desarrollados para la Editora Babel 

Ediciones de Diseño, S.L, y Almerich respectivamente.  

Durante estos años, Pedro nunca dejó de colaborar con otras firmas 

fabricantes de muebles a nivel nacional. En 1989, desarrolló el proyecto de 

muebles auxiliares PASS-IN para la empresa con sede en San Sebastián, Sellex. 

Solo un año más tarde, BD Ediciones de Diseño de Barcelona, editó el original 

Reloj Estación, contextualizado en la promoción de un nuevo mecanismo de 

relojes, el sistema Massic. Ya en 1991, los artesanos del mueble de Soria 

fabricaron la colección de Muebles Kerylos, para cuyo desarrollo Miralles 

recuperó la estética de la clásica Grecia, la cual conjugó con la precisión y la 

nobleza artesanal de los siglos XVIII y XIX. Asimismo, Pedro colaboró en el 
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proyecto de la Colección Alana, promocionada por SONADAL (Sociedad 

Navarra de Desarrollo del Alabastro)  para la recuperación del alabastro, con la 

geométrica e inusual colección de objetos de mesa Progreso y Tirante. El 

mismo año, la firma catalana Eclipsi produjo la curiosa y cálida lámpara 

Lidquid, realizada también en alabastro, al mismo tiempo que Carlos Jané se 

ocupó de llevar a cabo la producción de la silla Arabesco. Ya en 1992, Pedro 

aportó al proyecto Casa Barcelona el candelabro Liceo, con el que trasladó, con 

sobriedad y elegancia, un objeto propio del clasicismo, a su periodo estético 

coetáneo. Asimismo, Miralles colaboró en el desarrollo del mobiliario urbano 

de la EXPO´92, con la papelera Torre del Oro, objeto con el que hizo gala de su 

particular don para conjugar en perfecta armonía, elementos de origen 

ecléctico, con formas y materias primas de tiempo contemporáneo. El mismo 

año, la empresa del diseñador industrial Lluis Porqueras (1930), la 

desaparecida Vapor, editó el prototipo de la lámpara de mesa con bases 

arquitectónicas, Cuatro Cuartos. 

En 1993, Miralles creó la butaca Rondó para el denominado Proyecto Carmen, 

la cual fue producida por firma aragonesa y también desaparecida, Jacinto 

Usán. Una pieza para la que Miralles, una vez más, recuperó, reinterpretó y 

adaptó diferentes símbolos de origen ecléctico, en aras a conseguir un diseño 

caracterizado por la elegancia y sobriedad estética, y acorde a su estética 

actual. 

La imagen de cada uno de los objetos citados, ha sido incluida en la Tabla 3. 
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TABLA 3 

 

 
 

 

 

 

 

Camarera Veloz - 1988 Andrews Sisters - 1988 Escritorio Compás - 1990 

 

 

 

 
 

 

 

Consola Alfiler - 1992 Sillas Éboli - 1987 Sillón Rita - 1989 

 

 

 

 
 

 

Colección Maklas - 1989 Mesa Buster - 1989 Tea & Coffe - 1989 
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Colección Angular – 1989 
Colección PASS-IN – 1989 Reloj Estación - 1990 

 

 
 

 
 

 

Colección Kerylos – 1991 Lámpara Liquid – 1991 Candelabro Liceo - 1992 

 

 
 

 

 

 

 

 

Sillón Azalea - 1990 Mesa Balauster - 1992 Colección Baldaquino - 1992 
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Aparador Pilastra - 1992 Silla Arabesco – 1991 Lámpara Cuatro Cuartos - 1992 

 

 

 

 
 

 

Sillón Clivia - 1992 Papelera Torre del Oro - 1992  

 

 
 

 

 

 

 

Butaca Rondó - 1993 Librería Escala - 1993 Librería Altar - 1993 
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Entre los años 88 y 89, Pedro Miralles participó en una serie de eventos en los 

que tuvo la oportunidad de presentar varios proyectos de carácter propio y 

personal. El primero de ellos recibió el nombre de Rickshaw Zeus, el cual fue la 

propuesta de Pedro para el Proyecto Rodante, en el contexto de la exposición 

Zeus realizada en Milán en 1988, y cuyo objetivo era, 

“el desarrollo de un proyecto que prevea el uso de una o varias ruedas 

de producción industrial (ruedas de bicicleta, moto, automóvil o 

camión, sistemas mecánicos rodantes, engranajes, cojinetes, cilindros 

metálicos o de otro material, pero siempre de producción industrial), 

una reconsideración no banal del concepto de rueda, que no prime en 

exceso los aspectos lúdicos y simbólicos del objeto, con la intención de 

exaltar los aspectos formales en detrimento de los funcionales.”91  

En consecuencia, el proyecto de Miralles presentó una indudable carga poética 

característica del estilo del diseñador, en el que tuvo que obviar la importancia 

productiva para favorecer la originalidad estética. Aspectos poco comunes 

entre el resto de sus proyectos, y que ponen de manifiesto la diferencia entre 

arte y diseño, “creación “gratuita” versus producción condicionada y 

finalista”.92 

Al Rickshaw le siguió su participación en la exposición Antigüedades Recientes, 

la cual tuvo lugar en la mítica Sala Kitty de Madrid, desde el 17 de mayo y el 3 

de junio de 1990. Para ella, Miralles diseñó su propia invitación, empleando 

una de sus fotografías preferidas de su infancia.  

Poco tiempo después llegó la invitación para participar en la exposición El Otro 

Lado de la Acuarela, celebrada entre el 5 de octubre y el 5 de noviembre en la 

Galería Edgar Naville de la población de Alfafar, Valencia. En ella se dieron cita, 

diversos de los diseñadores más destacados del momento, los cuales hicieron 

su particular aportación de diferentes representaciones de sus productos, 

mediante la técnica de la acuarela.93  

Tras la presentación de las acuarelas, Miralles  expuso su diseño de un juego 

de Broches en los que representó cada uno de sus objetos en miniatura. Con 

ello Pedro buscó ensalzar el valor del diseño en la joyería, pudiendo compartir 

91
VV.AA, “Rickshaw Zeus”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, Revista ON

Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 100 
92

 Ibídem 
93

 MIRALLES, Emilio, “Exposiciones” – Documentación sobre Pedro Miralles 

44.- Rickshaw Zeus, Pedro 

Miralles, 1988 
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en ambas disciplinas similares procesos metodológicos. Ésta fue una colección 

de broches producida por SIGNO, S.A, y presentada en la galería Ático de 

Madrid en una exposición titulada ¡Un Aparador en tu Solapa!, inaugurada el 

11 de diciembre de 1990.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En el año 88, Pedro conoció  al diseñador Ricardo Gómez en una exposición del 

grupo valenciano, LA NAVE. A partir de entonces Pedro y Ricardo mantuvieron 

una amistad que les llevó a fundar un estudio de diseño en la ciudad de 

Valencia, de donde salió el proyecto de la Papelera Torre del Oro, 

posteriormente, destinada a formar parte del mobiliario urbano de la EXPO´92 

de Sevilla, además de la colección Maklas, producida poco tiempo después por 

la empresa Ebanis. Pero desafortunadamente, en  1989, Pedro y Ricardo se 

vieron obligados a dar por finalizada ésta trayectoria en conjunto, debido a su 

mal funcionamiento. Tras dar por zanjado el cierre del estudio, Miralles se 

volcó completamente en su taller de Madrid, aunque sin dejar de visitar su 

ciudad natal.94  

 

“He tenido que cerrar el local de Valencia por razones banales. Era muy 

céntrico y enorme, es verdad, pero era una planta oscura, húmeda y 

muy costosa de mantener; (..). Me pasaba la vida  viajando, el jueves 

                                                           
94

 GÓMEZ, Ricardo, “entrevista personal”, 26 de octubre de 2009, Valencia 

 

45.- Invitación a la Exposición Antigüedades Recientes, 1990 
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tomaba el Inter City y estaba todo el fin de semana trabajando para el 

lunes volverme a Madrid.”95 

 

 

 

 

 

 

 

 

Entre los meses de Abril y Junio del mismo año, Pedro estuvo inmerso en la 

que puede ser considerada como su exposición individual más importante. 

Bautizada con el nombre de Máquinas, Arquetipos Y Muebles Preciosos, en ella 

se pudieron reunir todos los proyectos de Pedro producidos hasta el 

momento, junto a láminas de dibujo, bocetos y los delicados broches en los 

que fueron representados, en miniatura, algunos de los proyectos allí 

expuestos. La exposición fue inicialmente inaugurada en la Sala Vinçon de 

Barcelona, donde permaneció abierta al público desde el 6 de abril hasta el 29 

del mismo mes. Después, fue trasladada a la Galería Rita García de Valencia, 

donde abrió sus puertas el 16 de mayo y concluyó el 10 de junio. En esta 

exposición se mostraron la mayor parte de los diseños realizados hasta el 

momento. Asimismo, para el diseño del Flyer correspondiente a la exposición, 

Miralles utilizó parte de lo que podría ser, uno de sus proyectos de interior 

realizados durante su estancia en la Domus Academy de Milán, concretamente 

para el profesor Francesco Binfaré (1939)96, y en el que a su vez, se adivina la 

presencia de los objetos de la colección Éboli.  

 

A consecuencia de esta nueva exposición la revista GUIA de Barcelona citó a 

Pedro como uno de los representantes arquetípicos del diseño industrial 

español de los años 80.  Lo cual podía ser entendido, tras hacer especial 

mención a los tópicos que podrían definir a los diseñadores valencianos, como 

                                                           
95

 GARCIA CALVO, Carlos, “Pedro Miralles: Me alegro de haber sido diletante”, Valencia/Sociedad, Las 

Provincias, 10 de junio de 1990, página 44 
96

 NOTA: Francesco Binfaré, Director del Centro Cesare Cassina desde 1969 a 1975, Director Artístico en 

Cassina entre los años 1973 y 1990. Desde 1992, colaborador de la firma Edra. www.edra.com 

  

46.- Invitación a la Exposición ¡Un Aparador en tu Solapa!,1990 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

137 

 

la sensibilidad mediterránea, el barroquismo de carácter ecléctico y el 

concepto de la “escuela valenciana”, el cual abarca una mezcla que va desde el 

cómic hasta el cine pasando por el diseño industrial. Sin embargo mantener 

esta línea, según citan, se trata de un error. Porque, a pesar de que Miralles 

era considerado un diseñador puramente mediterráneo, en sus objetos éstos 

conceptos fueron matizados por otras coordenadas conceptuales y estéticas 

de índole más personal. Asimismo, Pedro fue considerado un creador 

imaginativo que exploraba los límites de los objetos en relación con el 

movimiento y el espacio. Los diseños de Miralles, ya fueran luces, sillas o 

carritos, se podían aislar individualmente en un espacio abierto o cerrado, pero 

nunca podrían ser entendidos como esculturas estáticas ni como objetos 

formalmente acabados. 

Tal vez los diseños de Pedro hayan sido los menos espectaculares 

estéticamente hablando, de entre los desarrollados por la gran mayoría de sus 

coetáneos, tanto nacionales como internacionales. Sin embargo, fue un 

diseñador que se adaptaba con precisión a la demanda y al destino de sus 

productos sin perder la dosis de creatividad que todo creador de objetos 

industriales debía y debe poseer.97 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
97

 DURAN, Manuel, “Les màquines precioses de Pedro Miralles”, EL GUIA, Barcelona, Abril, 1989, página 12 

  

47.- Flyer de la Exposición Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos, La Sala Vinçon, 

Barcelona, 1989 
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49.- Cartel de la Exposición Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos, Galería Rita 

García, Valencia, 1989 

 

 

 

 

48.- Proyecto de Interiorismo, Pedro Miralles, 1980´s  
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Pronto llegaron los reconocimientos profesionales a la trayectoria laboral de 

Pedro Miralles. El diseñador cerraba la década de los 80 con varios de sus 

productos seleccionados para algunos de los premios más prestigiosos del 

momento, en nuestro país. Como la lámpara Egipcia, que fue seleccionada 

para XXI convocatoria de los Premios Delta ADI FAD del 88. Tan solo un años 

más tarde, en 1989, el conjunto de mesas auxiliares Andrews Sisters y el 

aparador Poynton fueron también seleccionados para la segunda edición de 

los Premios al Diseño que aquel año otorgaba la revista Nuevo Estilo.98  Al 

mismo tiempo que la butaca Emma, editada por Santa & Cole era seleccionada 

para formar parte de del Salón del SIDI.99 

Miralles entró en la década de los 90 de la mejor manera posible. En 1990 el 

periódico valenciano Levante- EMV instituyó los Premios Territorio y Vivienda 

Levante-EMV, con el objetivo de destacar las mejores actuaciones en el 

terreno de la arquitectura, la ingeniería y el diseño valenciano.100 

De este premio fueron convocadas posteriormente tres ediciones más.  

La primera entrega fue en el año 1990 de la cual se publicaron sus ganadores 

en las ediciones del 11 de marzo y el 8 de julio del mismo año. En ella el jurado 

estuvo constituido por los arquitectos Manuel Portaceli y Vicente Colomer, los 

urbanistas Juan Pecourt y Alejandro Escribano, los ingenieros Miguel Muñoz y 

Joan Olmos, el escultor Miquel Navarro, los coordinadores del suplementos 

Juan Lagardera e Ignacio Blanco, el subdirector del periódico Pedro Muelas y el 

director general del mismo, Jesús Prado. Asimismo, fueron otorgados 

galardones a un total de once especialidades, tales como, el mejor edificio, la 

mejor rehabilitación, el mejor arquitecto, el mejor promotor público y mejor 

promotor privado, el mejor plan urbanístico y el mejor urbanista, la mejor obra 

pública valenciana, el mejor ingeniero del año, el mejor interiorista y por 

último el mejor diseñador101, éste último fue otorgado al personaje objeto de 

esta tesis, Pedro Miralles Claver, en conmemoración a su trayectoria 

profesional durante el año 1989.102  

Cuatro años después, en 1994 y tras el fallecimiento de Miralles, se celebró la  

segunda edición de los premios. La información en referencia a los ganadores 

                                                           
98

 NOTA: No ha sido posible constatar la existencia de más convocatorios de este premio a posteriori 
99

 MIRALLES, Emilio, “Documentación Becas-Premios-Distinciones-Nominaciones”, Madrid, archivo personal 

de Emilio Miralles Claver 
100

 GARCIA, Vicente , “El IVAM y el puente 9 d´octubre ganan los primeros premios “Territorio””, Valencia, 

Periódico Levante –EMV-,Valencia, Domingo 11 de marzo de 1990, página 16 
101

 Ibídem 
102

 GARCIA, Vicente, “Premio Territorio”, Suplemento Territorio y Vivienda, Periódico Levante –EMV-, 

Valencia, Domingo 8 de julio de 1990, página 3 
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del mismo fue publicada en el suplemento del 1 de mayo del mismo año, y 

posteriormente en el correspondiente al 26 junio. En esta ocasión el galardón 

para el mejor diseñador recayó en la figura de Vicent Martinez (1949), al 

mismo tiempo que dejaron constancia de que a partir de entonces, éste 

premio pasaría a ser denominado, Premio Pedro Miralles.103 

La tercera y última concesión de estos premios tuvo lugar en 1999. 

Convocatoria en la que fueron reconocidos los trabajos realizados en las 

diferentes modalidades anteriormente citadas, entre las cuales el ultimo 

reconocimiento al mejor diseñador fue a parar a las manos de Paco Bascuñan 

(1954-2009).104 

 

También en 1991 el trabajo llevado a cabo por Pedro Miralles en el desarrollo 

del escritorio Compas (Punt Mobles, 1990), además del desempeñado en el 

proyecto del  Sillón Azalea (Encanya, 1990), se vieron recompensados al ser 

productos seleccionados para los premios DELTA ADI-FAD en su (veintitresava) 

XXIII edición. El mismo año, de nuevo el escritorio Compas fue seleccionado 

para los Premios de Diseño de la Revista Nuevo Estilo. 

 

Al mismo tiempo que por un lado, Pedro gozaba del merecido reconocimiento 

a su trayectoria profesional por parte de las entidades profesionales del sector, 

también se hallaba inmerso en dos proyectos de índole internacional. 

El primero de ellos estaba centrado en la Exposición Universal del 92, la cual 

iba a ser realizada en la Isla de la Cartuja, Sevilla. Para este evento, Pedro fue 

seleccionado, por un lado para participar en el proyecto de amueblamiento 

urbano del recinto. Proyecto para el cual Pedro aportó la Papelera Torre del 

Oro, creada junto al también diseñador, Ricardo Gómez. Mientras, por otro 

lado, y sin abandonar la Isla la Cartuja, Miralles colaboró con un elegante a la 

vez que sobrio diseño de una mesa de comedor, llamada Mesa Balauster, cuyo 

destino era amueblar el comedor del Pabellón de la Comunidad Valenciana en 

el recinto ferial de la Expo. Dicho diseño estaba enmarcado en el proyecto 

DOM (Diseño de Objetos y Mobiliario Expuestos), comisariado por el diseñador 

Vicente Blasco, con el fin de que los diferentes muebles del pabellón 

valenciano fuesen obra de firmas de la tierra.  

 

A principios de 1993, Miralles trabajó en los que serían sus últimos proyectos.  

                                                           
103

 AUPÍ, Vicente, “Premios Territorio y Vivienda 1994”, Suplemento Territorio y Vivienda, Levante –EMV-, 

Valencia, 1 de mayo de 1994. 
104

 Ibídem, Domingo 20 de junio de 1999. 

 

50.- Portada del Catálogo del 

Proyecto DOM, 1992 

 

 

 

51.- Portada del Catálogo del 

Proyecto Carmen, 1993 
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Para la empresa valenciana Babel desarrolló el proyecto de la librería Escala, al 

mismo tiempo que para Jacinto Usán realizó la butaca Rondó y la librería Altar 

para Antonio Almerich. Los dos últimos proyectos fueron diseñados para 

formar parte del Proyecto Carmen, en el contexto de la Feria Il Habitare en el 

Tempo, celebrada en Venecia en 1993. Sin embargo, desafortunadamente, 

ninguno de ellos tuvo la suerte de salir al mercado. 

 

3.3.2.- Años de Docente 
Pedro era muy consciente de la situación que estaba viviendo el diseño en 

aquellos momentos, y donde estaba todo el epicentro, pero no por ello iba a 

dejar de creer en las oportunidades que también podían ofrecer las ciudades 

en las que él se había formado como diseñador, Madrid y Valencia.  

 

“El diseño ha sido patrimonio casi exclusivo de Barcelona o Cataluña 

puesto que ha tenido a los diseñadores y fabricantes; y además ha 

estado siempre abierta a Italia y Europa. Pero ahora ciudades como 

Valencia y Madrid también quieren promocionar a diseñadores y 

fabricantes, y como ambas son ciudades tan viscerales están poniendo 

muchos medios para conseguirlo. No te encuentras aislado en estas dos 

ciudades, son muy abiertas y receptivas, la información entra muy 

directa, y esto hace que sus habitantes evolucionen y se adapten 

rápidamente a las nuevas circunstancias. Valencia, por ejemplo, es 

como un arsenal. Yo creo que si alguien pone una cerilla en el lugar 

adecuado, saltará como un volcán.”105 

 

Durante los inicios de los años 80, en Madrid se palpaba el afán por parte de 

las autoridades de introducir el mundo del diseño industrial en la sociedad. 

Uno de sus primeros pasos hacia la inmersión total en este nuevo campo 

emergente, fue crear la AEDP (Asociación Española de Diseñadores 

Profesionales), en 1982, con el fin de librarse de la tutela ejercida por el ADI-

FAD catalán sobre los profesionales madrileños.  

Poco tiempo después,  en 1984,  el Ministerio de Educación y Ciencia creó la 

Escuela Experimental de Diseño106, de la que ocupó el cargo de director desde 

                                                           
105

 MIRALLES Pedro, “Pedro Miralles Versus Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Madrid,  septiembre 

1986, página 37 
106

 www.arte12.com 
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el primer día, el arquitecto y diseñador Miguel Durán Lóriga (1928-1997).107 La 

Escuela fue considerada como la primera experiencia por parte del Estado 

Central, en la doctrina del diseño. 

En el año 87, el Instituto Madrileño de Desarrollo, creó el CEDIMA (Centro de 

Diseño Industrial de Madrid), el cual convocó diversos premios de Diseño de 

mobiliario además de idear la feria MOGAR, en la que a partir de 1991 se 

incluyó una sección especial dedicada al mueble de diseño. Sin embargo, y a 

pesar de todos estos esfuerzos, la disciplina del diseño no acababa de echar 

raíces en la capital.108 

 

Por otro lado, en 1990, el Vicerrectorado de Extensión Universitaria en 

colaboración con el Departamento de Composición Arquitectónica la Escuela 

Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (ETSAM), impartió un Programa de 

Talleres dedicados a la Arquitectura Escenográfica, la realización de maquetas 

de Arquitectura además de la Fotografía y el Video en la arquitectura. Entre 

estas especialidades, también se hizo un hueco al Diseño del Mueble, taller 

que fue dirigido por el propio Pedro Miralles,109 de la mano del catedrático en 

arquitectura, Manuel Blanco. 

Fue también Blanco, quien introdujo al entonces joven estudiante de 

arquitectura, Ángel Cordero (1967) en el taller de Diseño del Mueble. 

Al finalizar los talleres, Pedro contactó con Ángel para ofrecerle un puesto 

como ayudante en su estudio de la Calle Canillas, MNF, (Nuevas 

Manufacturas). 

Desde la fecha de su incorporación a Nuevas Manufacturas hasta el 

fallecimiento de Pedro, Ángel fue el enlace profesional de Pedro (que ya se 

había trasladado a vivir a Valencia), en Madrid.110 

Después de su primera experiencia como docente en Madrid, Pedro trabajó 

como profesor de diseño en la Facultad de Bellas Artes de Cuenca entre los 

años 91 y 92, tiempo durante el cual llegó a ostentar el puesto de vicedecano, 

gracias a su gran virtud de ser una persona tranquila.111  

                                                           
107

 ANTOLIN, Enriqueta, “Miguel Durán-Loriga, arquitecto y diseñador”, Necrológicas, El País, 12 de 

noviembre de 1997 
108

 TELLERIA, Alberto, “Flores del Desierto”, Revista Diseño Interior Nº 22, Madrid, Ed. GlobusCom, Enero 

1993, página 13 
109

 Ibídem, página 12 
110

 CORDERO, Ángel, “correo electrónico”, 15 de octubre de 2013  
111

 MARTINEZ, Herminia, “entrevista personal”, 11 de febrero 2010, Madrid 

 

52.- Cartel Anunciador de los 

Talleres 1990 
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Allí conoció a Herminia Martínez, profesora de la misma facultad y quien fue su 

gran amiga y apoyo en sus últimos años. Herminia posee un grato recuerdo de 

Pedro, y admitió que,   

 

“Hoy en día en la Facultad todavía no han encontrado a un profesor 

que pueda igualar a Pedro como tal, por su capacidad de ser 

igualmente una gran persona que un gran profesor, para sus alumnos, 

quienes aprendieron mucho de él, sobre el mundo del diseño. Pedro les 

mostró el verdadero mundo del diseño, desde el inicio de un proyecto 

hasta el final, pasando por los buenos y por los malos momentos que 

conlleva el proceso de desarrollo de un proyecto. Desde que lo plasmas 

en una servilleta como una simple idea, hasta que consigues que lo 

produzca una empresa.”112 

 

No obstante, en 1992 Pedro se encontró con la necesidad de conseguir la 

titulación de Doctor, para poder seguir ejerciendo como profesor en la 

Universidad de Castilla la Mancha, (UCLM). Ese mismo año presentó en la 

Universidad Politécnica de Valencia, su trabajo de iniciación a la investigación 

(DEA), para la posterior realización de la Tesis Doctoral en el Departamento de 

Pintura de la Facultad de Bellas Artes. Para éste proyecto  Pedro “utilizó el 

conocimiento de esos Museos (Victoria & Albert Museum de Londres, Museo de 

Artes Decorativas de Paris y los Museos de Artes Aplicadas de Frankfurt y 

Colonia) al plantear su proyecto de Tesis Doctoral.”113 El trabajo titulado: “EL 

OBJETO EXPUESTO: Sistemas de Presentación en los nuevos museos de Artes 

Aplicadas”, fue dirigido por la profesora Mº José Martínez de Pisón, amiga y 

antigua compañera de Pedro, en la Facultad de BBAA de Cuenca. En él, Pedro 

trató en primer lugar el origen de las colecciones de los museos y los sistemas 

para su  exposición, seguido de una breve introducción a la investigación de los 

nuevos materiales y sus aplicaciones, todo ello por simple curiosidad,   

 

“se empezó a centrar en plásticos, en el mundo de las resinas, en 

nuevos materiales del momento, todo ello simplemente por pura 

curiosidad… Ya que nunca tuvo la intención de unir su investigación con 

su actividad profesional, es decir, estudiaba los nuevos materiales pero 

sin intención de aplicarlos a sus diseños.”114 

                                                           
112

 Ibídem 
113

 MIRALLES, Emilio, “6.- Viajes al Extranjero”, Documentación Biográfica de Pedro 
114

 MARTINEZ DE PISÓN, Mª José, “entrevista personal”, 26 de junio de 2010, Valencia 

 

53.- Portada del Trabajo de 

Iniciación a la Investigación 

(DEA), UPV. 
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3.4.- La Despedida 

A finales de 1992, Pedro tuvo que dejar de trabajar, su enfermedad comenzó a 

avanzar hasta que perdió totalmente la visión. Tiempo atrás Pedro había 

trasladado su residencia a Valencia, donde fue atendido por su familia y 

amigos, y a su vez, se inscribió al grupo de la ONCE. Pedro, incluso aprendió a 

leer en Braile.115 Pero su autoestima era cada vez más baja, no podía hacer 

nada de todo aquello que más le gustaba, como leer, dibujar o dar un simple 

paseo, sin ayuda de los demás, algo que a él,  le incomodaba. Mientras Ricardo 

le ayudaba a plasmar sus ideas en papel y a trabajar por hacerlas realidad, 

Herminia le acompañaba en sus paseos y le leía. 

A mediados de 1993, la vida de Tintín, como le llamaban sus amigos y 

compañeros de profesión, como Jesús del Pozo o Vicent Martinez, tanto por su 

rostro dulce y afable como por su carácter aventurero, se apagaba.  

Finalmente, el 30 de agosto del mismo año, el mundo del diseño recibió un 

duro golpe con la noticia de la inesperada muerte de Pedro. Un duro golpe 

para todos aquellos quienes tuvieron el honor y el placer de conocerle, así 

como  de trabajar con él. A sus 38 años recién cumplidos, Pedro nos dejó un 

amplio legado de productos llenos de elegancia y sobriedad, con un estilo 

propio marcado por su carácter personal, sincero y afable, además de por su 

amplio bagaje cultural y por su particular sentido de la sencillez y la calidad. Un 

conjunto de aspectos estéticos y formales, con los que Miralles, a pesar de la 

excéntrica estética contemporánea, logró establecer en el mundo del diseño, 

el hoy denominado, diseño emocional. 

“Tozudo y entregado a sus ideas, soñador de imposibles que se empeña 

en convertirlos en posibles, cualquier circunstancia le ha servido como 

simiente para la elaboración de una idea, para la realización de un 

proyecto, para originar un sueño. Pues el sueño es el origen de muchos 

de sus proyectos.”116 

115
 MARTINEZ, Herminia, “entrevista personal”, 14 de marzo de 2010, Madrid 

116
 GOMEZ, Ricardo, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, Noviembre 1993, página 15 
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Introducción 

CAPÍTULO 4; Metodología Analítica 

 

Para el desarrollo de las fichas analíticas de cada uno de los proyectos 

de Pedro Miralles, se ha tomado como referencia esquemática la Teoría del 

Cuadrifolio definida por el italiano Renato de Fusco en su libro, Historia del 

Diseño1. Metodología analítica mediante la que hemos dividido en cuatro 

marcos diferentes, el estudio y análisis desarrollado para cada proyecto de 

Pedro Miralles. 

a) Proyecto 

b) Desarrollo Estético 

c) Producción 

d) Comercialización 

 
Si bien el marco del proyecto lo dedicamos al análisis conceptual del 

objeto en sí, su desarrollo estético va ligado a su proceso de definición. 

Mientras en el contexto de la producción debemos hacer referencia a las 

técnicas empleadas para su fabricación, así como en lo relacionado a la 

comercialización se deben aportar datos y documentación que identifique la 

labor comercial desarrollada por la propia empresa productora, de cada 

objeto. 

Por lo tanto, se trata de un esquema a través del cual, queremos demostrar el 

eminente valor conceptual que desempeña la óptima conjugación de estos 

marcos, en aras a conseguir un único objetivo, el éxito del producto. 

 
a) Proyecto 

A raíz de la Tesina Final de Master presentada el pasado año 2008, 

titulada “Historia del Diseño Industrial en la Comunidad Valenciana. Década de 

los 90”, conocemos la relación entre Pedro Miralles y la firma valenciana Punt 

Mobles. Siendo ésta la razón por la que nuestro primer contacto para el 

desarrollo de la presente investigación, fue la diseñadora y fundadora de dicha 

empresa, Loca Castelló (1947). Si bien Lola nos habló de la relación profesional 

entre Punt y Pedro, también nos dio a conocer uno de los contactos clave de 

ésta investigación, el diseñador Ricardo Gomez. Fue en el archivo privado de 

Gomez donde hallamos un currículo de Pedro, gracias al cual descubrimos la 

existencia de los 42 proyectos desarrollados por el diseñador. Un listado que 

queda definido de la siguiente manera; 

 
 

1 
DE FUSCO, Renato, Historia del Diseño, Santa & Cole, Barcelona, 2005 
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Nº Orden Proyecto Año Empresa Productora 

01 Biombo VOYEAUR/OCULAR 1986/1989 Luis Adelantado/Ebanis 

02 Lámpara OLIMPICA 1986 Nuevas Manufacturas (MNF) 

03 Mesas LINE y DEMI LINE 1986 Nuevas Manufacturas (MNF) 

04 Reloj LAPSUS 1986 Nuevas Manufacturas (MNF) 

05 Silla ACUATICA 1986 ARFLEX & Martinez Medina 

06 Sillón 115 1986 Luis Adelantado 

 

07 

Alfombra CALZADA 1987 B.D Barcelona 

Alfombra CARMENES 1987 B.D Barcelona 

Alfombra PEERSPECTIVA 1984 B.D Madrid 

08 Aparador POYNTON 1988 ARTESPAÑA 

09 Carrito CAMARERA VELOZ 1988 Punt Mobles 

10 Colección DRY Martini y BRUT 1988 Akaba 

11 Colección EBOLI 1987 Andreu World 

12 Lámpara EGIPCIA 1988 Santa & Cole 

13 Mesas Nido Andrews Sisters 1988 Punt Mobles 

14 Silla HAKERNAR 1988 Sedie & Company 

15 Butaca ENMA 1989 Santa & Cole 

16 Colección ANGULAR 1989 Ebanís 

17 Colección ILUSTRADA 1989 ARTESPAÑA 

18 Colección LINX 1989 X.O 

19 Colección MAKLAS 1989 Ebanis 

20 Mesa BUSTER 1989 Ebanis 

21 Mesas TEA & COFFE 1989 Ebanis 

22 Mueble PASS-IN 1989 Sellex 

23 Colección Progreso y Tirante 1989 Sonadal 

24 Perchero PEZZUNIA 1989 Ceccoti 

25 Sillón Inmóvil RITA 1989 Andreu World 

26 Escritorio COMPASS 1990 Punt Mobles 

27 Reloj ESTACIÓN 1990 B.D. Barcelona 

28 Silla y Taburetes AZALEA 1990 Encanya 

29 Colección KERYLOS 1991 Muebles de SORIA 

30 Lámpara LIQUID 1991 Eclipsi 

31 Silla ARABESCO 1991 Carlos Jané 

32 Aparador PILASTRA 1992 Muebles Chueca 

33 Colección BALDAQUINO 1992 Muebles DO+CE 

34 Consola ALFILER 1992 Punt Mobles 

35 Candelabro LICEO 1992 Taller 1 

36 Lámpara CUATRO CUARTOS 1992 VAPOR 

37 Mesa BALAUSTER 1992 Ebanis 

38 Papelera TORRE DEL ORO 1992 Sevilla 

39 Sillón CLEVIA 1992 Encanya 

40 Librería ESCALA 1993 BABEL 

41 Librería Altar 1993 Almerich 

42 Butaca RONDO 1993 Jacinto Usán 



1984 1986 1988 1989
1990 1991 1992 1993

Orden Cronológico de la Producción

Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993
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Orden cronológico, que a su vez, hemos reflejado gráficamente en una 

Línea del Tiempo. Un método mediante el cual, ubicamos en el breve espacio 

de tiempo que ocupó la trayectoria profesional del diseñador, cada uno de los 

proyectos citados en la tabla, en aras a facilitar el análisis de la evolución y el 

desarrollo proyectual de Pedro Miralles como diseño industrial. 

Entre ellos se hallan diferentes tipos de mesas y sillas, así como 

colecciones de muebles de comedor y de oficina, además de diversas piezas 

dedicadas a la iluminación, y objetos de decoración. 

Con esta información, nuestro siguiente paso debe ser la localización y 

contacto con estas empresas, vía teléfono y/o correo electrónico. Así pues, a 

Punt Mobles y Ricardo Gómez, le sigue lograr contactar con las personas 

adecuadas en otras firmas del territorio valenciano, como Andreu World y 

Muebles DO+CE. Al mismo tiempo, debemos establecer contacto con algunas 

empresas de nivel nacional como Akaba, Sellex, Eclipsi, Santa & Cole y BD 

Barcelona. 

Por otro lado, y con la ayuda de Ricardo Gómez logramos contactar con la 

familia directa de Pedro, primero con su hermana Carmen y más tarde con 

Emilio. Siendo éste último una importante fuente documental para nuestra 

investigación. 

Asimismo, una vez recuperados diferentes archivos y documentos referentes a 

cada proyecto desarrollado por Pedro, resulta conveniente establecer un 

orden cronológico de los mismos. 

 
Tras determinar dicho orden, hemos creado el esquema de una 

plantilla con el fin de desarrollar de manera precisa y metódica el análisis de 

cada proyecto. En ella hemos establecido los siguientes puntos,  cuyo 

contenido ha sido definido en el Anexo III - (Índice de Fichas). 

 
1.- Introducción 

2.- Análisis Interno 

- bocetos 

- maquetas 

- prototipos 

3.- Referencias Históricas 

4.- Análisis de Producto 

-catálogos 

-publicaciones 

-exposiciones 

5.- Conclusión 
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No obstante, de los 42 proyectos hallados, hemos considerado 

innecesaria la inclusión de su análisis en la presente Tesis de once de ellos, 

debido a diferentes motivos; como su elevado contenido estético-comercial, 

escasa repercusión en el mercado, o su poca relevancia conceptual y analítica, 

con respecto a otros de eminente peso cultural, material y emocional, como el 

aparador Poynton y el escritorio Compas. Dichos proyectos son; 

 
 
 

Nº Orden Proyecto 

17 Colección Ilustrada 

20 Mesa Buster 

23 Colección Progreso y Tirante 

22 Muebles Pass-In 

25 Sillón Inmóvil Rita 

32 Aparador Pilastra 

35 Candelabro Liceo 

36 Lámpara Cuatre Cuartos 

39 Sillón Clevia 

40 Librería Escala 

41 Librería Altar 

 

 

b) Desarrollo Estético 

En primer lugar, debemos definir cada proyecto de manera general 

estableciendo, a su vez, su propia relación con los diferentes proyectos de 

Pedro Miralles. 

 
Posteriormente, gracias a la información previamente recabada y la 

documentación hallada, redactamos un análisis que define el desarrollo 

conceptual y estético del proyecto. Asimismo, entre dicha documentación se 

hallan los cuadernos de bocetado de Pedro Miralles, propiedad de Ricardo 

Gomez, de donde extraemos diversos bocetos relacionados con el proceso de 

diseño de algunos proyectos, los cuales hay que a estudiar y analizar de 

manera pormenorizada. Con ello podremos determinar un cierto orden en la 

evolución del diseño, al mismo tiempo que debemos proceder al estudio de 

posibles anotaciones y las diferentes técnicas empleadas por el diseñador para 

su representación. En el mismo contexto de desarrollo estético, existe la 

posibilidad de analizar una serie de maquetas que guarda Ricardo Gomez en su 

archivo personal. Todas ellas realizadas por el propio Pedro Miralles. 
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Un conjunto de piezas con el que podemos identificar visualmente  las 

primeras ideas conceptuales de Pedro Miralles para el desarrollo de sus 

respectivos proyectos. Piezas de las que debemos especificar tanto la escala a 

la que han sido realizadas como el material utilizado, y la posible empresa 

responsable de su fabricación. El mismo proceso descriptivo tiene que ser 

aplicado para el análisis de los prototipos hallados. Objetos realizados, ya sea 

por el propio Pedro o por la empresa productora del objeto final. 

 
Por otro lado, aunque todavía en el contexto de la relevancia 

proyectual del diseño de Pedro Miralles, se considera necesario establecer un 

vínculo tanto estético como funcional y conceptual, de cada proyecto ideado 

por el diseñador con otros de la misma tipología, creados a lo largo de la 

historia del diseño. Se trata de un Análisis Externo, para el cual, en la mayoría 

de los casos, decidimos tomar como punto de partida el periodo Neoclásico, 

siendo éste un periodo estético en el que se pueden apreciar muchos de los 

símbolos y elementos arquitectónicos recuperados y reinterpretados por 

Pedro Miralles para su inclusión en sus propios proyectos. 

 
c) Producción 

Según su currículo, a lo largo de su breve trayectoria profesional, 

Pedro Miralles trabajó y colaboró con diversas empresas, editoras y 

sociedades. Es muy posible que con unas se pueda contactar y con otras no, 

bien debido a su cierre años atrás o bien por un posible caso omiso a nuestras 

peticiones. A si pues, a toda entidad con la que logremos contactar, debemos 

solicitarle toda la documentación gráfica de la que disponga, al mismo tiempo 

que le solicitamos cualquier tipo de información comercial al respecto, con el 

fin de conocer la repercusión en el mercado de sus productos. Desde 

información referente a su producción, como el detalle de las materias primas 

empleadas y la tecnología utilizada, incluso el precio de cada uno de  los 

objetos y los datos cuantitativos de su venta. Datos que, seguramente, no 

todas las empresas podrán aportar por igual, debido a la antigüedad de los 

proyectos, y la sintomática ausencia de un archivo. Como es el caso de la 

propia empresa del diseñador, Nuevas Manufacturas (MNF), Martinez Medina 

S.A, Muebles DO+CE, Andreu World, Ebanis o Carlos Jané. Siendo Punt Mobles 

la empresa que más documentación puede aportar a nuestra investigación, 

gracias a la colaboración personal del diseñador Vicent Martinez, seguida de la 

prometida aportación documental por parte de Nina Masó de Santa & Cole, así 

como la de Pablo Torrijos en relación al proyecto editado por la sociedad 
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Muebles de Soria, la proporcionada por Carlos Laorden en referencia a los 

objetos diseñados para Artespaña, y Ramón Úbeda en cuanto a los proyectos 

editados por BD Barcelona. 

Datos que deben ser descritos y analizados en el apartado dedicado 

expresamente a la producción del objeto de cada una de las fichas analíticas 

de producto. 

d) Comercialización

De manera simultánea al análisis de proyecto y su fase de producción,

se debe llevar a cabo una investigación documental en aras a hallar los 

diferentes catálogos editados por las propias empresas productoras, así como 

las diversas publicaciones coetáneas en las que pudo ser mencionado e 

incluida la imagen de alguno de los proyectos de Pedro Miralles. 

Para ello, nuestra primera visita debe ser a los archivos del Centro de 

Documentación del IMPIVA, donde se guarda una amplia colección de 

diferentes publicaciones relacionadas con el diseño industrial, tanto a nivel 

nacional como internacional. Asimismo, contamos con la colaboración y la 

ayuda otorgada por parte de Emilio Miralles con su propio archivo personal. 

Siendo esta tipología de documentación, una prueba fehaciente de la óptima o 

la inadecuada comercialización del objeto en cuestión, con su consecuente 

impacto, positivo o negativo en la sociedad. 

Al mismo tiempo, Emilio Miralles, en un momento dado, nos desveló la 

existencia de un breve reportaje dedicado a la obra de Pedro en uno de los 

programas de Metrópolis emitido a mediados de los años 80. Un dato que nos 

lleva a contactar directamente con RTVE y a partir de ahí, conseguir establecer 

contacto por correo electrónico con Fátima Ramas y Maria Pallier, 

coordinadoras del programa en aquellos años. Aproximadamente seis minutos 

de reportaje, gracias al cual hemos podido conocer la existencia de algunos 

objetos inéditos, como la silla de la colección Miss Watty, definida en el 

Capítulo 3 – Biografía de Pedro Miralles, como el primer proyecto del 

diseñador, a nivel profesional. 

En el mismo marco, también debemos dejar constancia de la 

importancia que las propias empresas productoras otorgaron a sus respectivos 

productos diseñados por Pedro, mediante su presentación en Ferias del 

Mueble como las de Valencia, Colonia o Milán. Además de su participación en 
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otros eventos y proyectos expositivos, como el organizado para el Pabellón de 

la Comunidad Valenciana en la EXPO´92 y el denominado Proyecto Carmen, en 

1993. Asimismo, entre los documentos donados por Emilio Miralles se hallan 

los principales datos referentes a las diferentes exposiciones en las que 

participó Miralles. Información que nos lleva a contactar con los galeristas 

Belén Feduchi, Luis Adelantado y Andres Alfaro Hoffman, con el fin de 

establecer una entrevista con ellos y a su vez, lograr recuperar cualquier tipo 

de documentación gráfica como catálogos comerciales, carteles, trípticos o 

flyers. 

 
En su conjunto, se trata de una serie de aspectos que deben ser 

descritos en el apartado dedicado al Análisis de Producto de las fichas 

analíticas, mediante una especificación cuantitativa de  publicaciones, 

catálogos y exposiciones en las que ha sido incluido el producto, incluida una 

relación de los diferentes proyectos de interiorismo en los que  fue 

introducido. 

 
Por último, en relación a cada proyecto hemos considerado necesario 

redactar una Conclusión final con la que determinar las posibles y diversas 

influencias estéticas de origen ecléctico utilizadas por Pedro Miralles para dar 

forma a sus objetos. Conclusión que a su vez representamos gráficamente 

mediante un Mapa de Producto, con el que poder establecer el grado de 

relevancia de la pieza en cuestión en el contexto de la historia del diseño, 

tanto a nivel nacional como internacional. Siendo ésta, una metodología 

analítica con una contrastada fiabilidad documental, mediante la que es 

posible el análisis tanto emocional como estético del producto en cuestión, así 

como su repercusión comercial en el mercado. Si bien por un lado hallamos, la 

denominada Ingeniería Kansei, gracias a la cual se puede medir el grado de 

satisfacción del usuario con el objeto analizado. Por otro, encontramos la 

herramienta denominada Trini Diagram desarrollada por el diseñador  y 

teórico italiano Clino Trini Castelli (1944), con el fin de ayudar a posicionar en 

un contexto marcado por diversas emociones humanas contrapuestas, 

diferentes objetos según su estética. Ambas, metodologías basadas en la 

teoría del Diferencial Semántico, desarrollada a mediados de los años 50 por 

Charles Osgood (1916-1991), la cual permite establecer un punto intermedio 

entre dos polos opuestos para fijar de manera objetiva el producto en 



Capítulo 4; Metodología Analítica 

152 

cuestión, en el contexto marcado previamente por el investigador según sus 

requerimientos documentales. 

Así pues, en primer lugar consideramos necesaria la creación de un 

Mapa de Producto determinado por los ítems, 

Neoclasicimismo/PostModernismo y Pop-Art/High-Tech, que nos permita 

visualizar la evolución y el desarrollo estético de la trayectoria proyectual de 

Pedro Miralles. Se trata de dos pares de Ítems tan dispares en el tiempo como 

contrapuestos entre sí, que nos permiten situar en una cierta etapa artística a 

cada uno de los productos del diseñador, y con ello evidenciar las posibles 

influencias eclécticas sobre ellos. 

“… habría que definir los criterios en función del objetivo del proyecto 

de producto o de empresa. Es recomendable seleccionar pares de 

criterio contrapuestos para ubicarlos en un eje de abscisas contrastado 

al otro par de criterios que se verterá sobre el eje de coordenadas.”2
 

El mismo proceso creativo debemos aplicar para el desarrollo de los 

diferentes Mapas de Producto incluidos al final de cada ficha analítica. Para 

ellos se establecen los Ítems Clásico/Postmoderno – Formal/Informal, los 

cuales han sido seleccionados en base a la consabida vehemencia del 

diseñador por las antiguas culturas y su estética, además de por su formación 

como arquitecto. Por lo tanto, entre ellos se deben posicionar los diversos 

productos hallados en la historia del diseño en relación al producto en 

cuestión, con el fin de poder establecer visualmente la relación entre cada uno 

de ellos y la pieza creada por Pedro Miralles. Desde su detalles formales hasta 

sus respectivos aspectos materiales y estructurales. 

2 
SONGEL, Gabriel, “Establecimiento de Criterios”, Mapas de Producto, Instituto IDF, Valencia, 2006, página, 

36 



NeoClásico

High-Tech

PostModerno

Pop Art

Mapa de Producto 

Referencias Históricas
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01.- Biombo VOYEUR / OCULAR 

 

 

1.- INTRODUCCIÓN 

Según la definición de la R.A.E, un biombo es, “Mampara compuesta de varios 

bastidores unidos por medio de goznes, que se cierra, abre y despliega.”1 Es 

decir, mueble destinado a ocultar lo que no se quiere mostrar con la ventaja 

de que se puede montar y desmontar con gran facilidad por ser un objeto 

modular, plegable y fácilmente desplazable. Estos podían ser realizados 

enteramente en madera, aunque eran más comunes los compuestos por una 

estructura de bastidor de madera la cual sujeta lienzos realizados con telas de 

seda, cuero o papel, que ejercen como soporte de escenas históricas , 

mitológicas y religiosas.  

 

“Objeto precioso y curioso, es portador de mensajes, soporte de 

representaciones poco usuales, testigo de la intimidad, amparo y 

abrigo del ambiente.”2 

 

 Además de ejercer la función para la cual el biombo fue creado, a través de 

estos lienzos móviles, se narraban historias que pasaban de generación a 

generación. Objeto que no podía falta en el menaje de toda casa con recursos. 

 

2.- ANALISIS INTERNO 

 

El biombo Voyeur/Ocular forma parte de los primeros proyectos de Pedro 

Miralles, como diseñador. Desde el primer prototipo realizado en 1984 hasta 

1989, año de su última edición, el perfil formal de Voyeur fue rediseñado en 

                                                           
1
 Definición de Biombo, según la Real Academia Española, (R.A.E) 

2 LÓPEZ PÉREZ, María del Pilar, Profesora e Investigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas, Cátedra 

«Historia del objeto de uso», Facultad de Artes, Universidad Nacional de Colombia. “Itinerario entre la 

realidad y la intimidad. biombos coloniales. pinturas inéditas de la vida diaria virreinal”, Credencial Historia, 

105, Bogotá, 1/9/1998. www.banrepcultural.org 

Nombre del Proyecto Biombo Voyeur / Ocular 

Materia Prima Chapa de madera de Roble 

Nombre del Fabricante Luis Adelantado / Ebanis 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1984 / 1989 



01.- Biombo VOYEUR / OCULAR 

 

 

154 

 

tres ocasiones. Sin embargo, en ninguna de ellas dejó de lado su concepto 

simbólico y funcional. En sus inicios constaba de una estructura de sección 

rectangular realizada en madera de mongoy que servía de marco para 

sostener una suave tela de seda natural, la cual remarcaba el concepto de 

ligereza, suavidad y delicadeza de la cultura oriental. El lado superior del 

marco, poseía una forma cóncava en la que se fijaba un cristal de forma 

circular, que simulaba una ventana a través de la cual mirar, haciendo especial 

alusión al significado del nombre propio en francés del biombo, Voyeur.3 Al 

mismo tiempo, cada uno de los marcos era rematado en su base, con un 

acabado que le daba un perfil afilado.  El biombo podía estar compuesto por 

cuantos paneles se quisiera, unidos entre por unas bisagras, convirtiéndose así 

en un objeto modular.   

En el segundo rediseño, el biombo mantuvo tanto su nombre como su filosofía 

conceptual.  Su cambio radicó en el perfil formal de la estructura y de los 

materiales empleados. Cada uno de los paneles del nuevo Voyeur se 

componía por una única estructura realizada en madera chapada de roble, 

eliminando así, la tela que ejercía de elemento central. La sinuosidad visual 

que ella transmitía, era trasladada a la forma curva con la que se dotó a cada 

uno de los paneles. Formando en su unión una estructura de perfil  similar al 

biombo  diseñado por el matrimonio Eames en 1946. En esta nueva versión, se 

mantenía el cristal fijado en la parte superior de cada panel cuyo canto debía 

estar biselado y curvado para seguir el radio de curvatura de cada uno de los 

paneles, que se apoyan sobre unas patas acero niqueladas y pulidas para 

conseguir un alto brillo, su forma era triangular y eran dispuestas de forma 

invertida, de manera que el conjunto reposaba sobre una de las aristas del 

triángulo. Este perfil formal, y su particular modo de uso, será repetido en 

posteriores proyectos  del diseñador.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
3
 Nota; Voyeur; “Persona que disfruta contemplando actitudes íntimas o eróticas de otras personas.”, Real 

Academia Española, (R.A.E) 

 

1.- Dibujo Técnico Voyeur  
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Si bien, se trata de un 

elemento el cual deja 

constancia de la 

predilección de Pedro, 

por las formas puras y 

geométricas propias de 

la arquitectura clásica.4 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

primas utilizadas para la manufactura de cada uno de los paneles. Sin 

embargo, el acero niquelado utilizado en el desarrollo de las patas de su 

anterior versión, fue sustituido por la misma madera empleada en el 

desarrollo del cuerpo central. A este cambio formal, cabe añadir el cambio de 

su nombre pasando a ser denominado, Biombo Ocular. Todo ello, 

seguramente en aras de conseguir una reducción de costes en su producción 

además de una mayor proyección comercial.A pesar de todos los cambios 

formales y materiales, aplicados al diseño del biombo a lo largo de su 

trayectoria proyectual, siempre se mantuvieron las mismas dimensiones para 

cada uno de los paneles, 52 cm de ancho por 165 cm de alto. 5  

                                                           
4
 Nota: Ver ; 03 – Mesas Line y Demi Line – Análisis Interno 

5
 Catálogo Exposición “Pedro Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 18 

 

2.- Biombo Voyeur, 1984/85, fotografía de Oukaleele  

(Bárbara Allende) 

En el último rediseño, 

Voyeur sufrió un 

cambio formal 

sustancial. De él fueron 

eliminadas todas las 

formas curvas 

quedando a elección del 

consumidor la 

manufactura de las 

mismas o no. Se 

mantuvo el concepto de 

objeto modular, así 

como el significativo, 

“Veo, no veo”, esta vez 

reflejado en cristales se 

forma cuadrada. 

También se mantuvo la 

calidad de las materias  
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Bocetos 

Hubiera sido muy interesante a la vez que de gran ayuda para la investigación 

poder aportar documentación gráfica del proceso de realización de este 

diseño. Pero ha sido imposible poder encontrar bocetos o cualquier otro tipo 

de dibujo que nos ayude a complementar este apartado. 

 

Maquetas 

En este punto, nos encontramos con el mismo inconveniente que el descrito 

en el dedicado a los bocetos. Existen una mínima cantidad de maquetas 

realizadas por Pedro, pero entre ellas, no hemos encontrado la maqueta 

correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

Fue la propia empresa de Pedro, la recién creada Nuevas Manufacturas (MNF), 

quien se encargó de la creación del primer prototipo del Biombo Voyeur en el 

año 1984. Este fue realizado en madera mongoy6 y lienzo de seda natural.7 

Este prototipo se puede encontrar fotografiado por su amiga y también 

conocida fotógrafa, OukaLele (Barbara Allende Gil, 1957).8  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
6
 Nota: “El color de la madera de albura es blanco amarillento en verde, que se transforma en grisáceo 

cuando seca: y el duramen es pardo-amarillento, que a veces esta recorrida por vetas de color gris-

negruzcas, así como por otras vetas más grandes y menos diferenciadas con reflejos de cobre. La fibra es 

entrelazada. El grano es fino. Es una madera resistente a algunos ácidos. Se encuentra en el oeste y en el 

centro de África.”  www.astumasa.com , ( Astur de Maderas, S.A) 
7
 MIRALLES, Pedro, Tríptico de la exposición “Muebles Manufacturados”, Valencia, Octubre de 1984 archivo 

personal Emilio Miralles, Madrid 
8
 Fotografia realizada por OPUKALELE, “prototipo Biombo Voyeur”, 1984, archivo personal Juli Capella 

 

3.- Montaje Prototipo Voyeur, fotografía de Oukaleele  (Barbara Allende) – 1984/85 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

En 1984 Pedro Miralles presentó sus primeros diseños, en forma de prototipo, 

en una exposición realizada en la Galería de Andrés Alfaro Hoffman. Un evento 

enmarcado en un contexto internacional definido por el incipiente estilo 

postmoderno. Entre ellos se hallaba el primer prototipo del Biombo Voyeur, 

caracterizado por la geometría de sus formas, así como por la elegancia y 

sutiliza de sus materiales, dispuestos en perfecta armonía. Un conjunto con el 

que el diseñador recuperó un objeto originario la clásica cultura oriental, y 

adaptó a su época sin obviar su correspondiente elegancia y sensualidad 

estética.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

El biombo, mueble originario de la cultura china, fue creado con el único fin de 

evitar los golpes de viento a través de las ventanas de la estancia. A principios 

del siglo VIII, el biombo fue introducido en la cultura japonesa, en principio, sin 

perder las características de sus origines chinos. Pero con el tiempo, éste ha 

ido pasando por los diferentes periodos de la cultura japonesa, dejando cada 

uno de ellos su marca en la construcción y decoración de este producto.  

Según los japoneses, un biombo puede ser diferenciado uno de otro, por el 

número de paneles que lo componen y su tamaño, así como por el tipo de 

decoración que se le ha aplicado. 

La cultura del biombo fue adoptada por el mundo occidental entre finales del 

siglo XVI y principios del XVII, principalmente a través del comercio que por 

aquel entonces se mantenía desde Europa con países de oriente, como 

Filipinas.  

 

“La apertura y consolidación de dos rutas entre Europa y Asia vino 

incentivada por el desarrollo de una enorme demanda de productos 

orientales por parte de las sociedades occidentales. El análisis 

pormenorizado de las fuentes demuestra la importancia que tuvo el 

tráfico de objetos de lujo dentro del comercio internacional y cómo, 

entre los muebles más valorados y cotizados, se encontraron los 

biombos. Su transporte desde China o Japón hasta Portugal y Castilla a 

través de la India o de América, prueba la existencia de una “primera 
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mundialización” de las relaciones económicas con base en las coronas 

ibéricas.”9 

 

En el Siglo XVII, la buena acogida de este producto por parte de la realeza 

europea tuvo como consecuencia el aumento de su demanda. Al mismo 

tiempo, a consecuencia de las rupturas comerciales con oriente, se dio el 

nacimiento de la  producción de biombos en la Nueva España, los cuales 

tenían como destino el resto de América y Europa.10 

No obstante, y a pesar de que las importaciones de este objeto se seguían 

sucediendo, Europa comenzó a implantar sus propios centros de producción 

llevada a cabo por los artesanos y ebanistas de la época.  

De inicios del siglo XIX, se ha podido localizar este Biombo de origen francés 

pero de diseñador anónimo (4), y del cual desconocemos si Pedro tenía 

conocimiento de su existencia. Se trata de una pieza adquirida a través de una 

subasta por Lynn Dagnall, propietaria de la tienda de antigüedades, Panache 

Antiques de la pequeña ciudad inglesa de Hungerford11. 

Se desconoce el autor de esta obra, pero sí que se conoce las técnicas 

empleadas para su fabricación así como las utilizadas para su recuperación. 

Asimismo, si bien no tenemos constancia de que Pedro conociera este objeto, 

su elección para el presente análisis se debe a su sorprendente similitud 

conceptual y estructural con el Biombo Voyeur.  

Así pues, la presente pieza se compone por tres paneles de madera tallada y 

pintada, cada uno de ellos tiene incrustado un cristal de sección ovalada en la 

parte superior y el resto del panel está cubierto por un tapizado de seda. 

Rasgos formales y estéticos patentes en los inicios proyectuales de Voyeur. Un 

hecho que deja constancia de las influencias procedentes de la cultura oriental 

en los diseños de la época, siendo éste uno de los aspectos recuperado y 

reinterpretado geométricamente por Pedro en el desarrollo formal del primer 

biombo. 

 

A finales de este siglo, el mundo de las artes decorativas surge un nuevo estilo 

artístico, el Aesthetic Movement. Su principal objetivo era el de reunir los 

principales rasgos estéticos de estilos del pasado y de otras culturas exóticas, 

                                                           
9
 BAENA ZAPATERO, Alberto, “Conclusiones”, El movimiento de biombos desde el Pacifico hasta el Atlántico 

(S. XVII-XVIII), Armario de estudios Americanos 69.1, Universidad Nova de Lisboa, Portugal, 1 de enero de 

2012, página 57 
10

 Ibídem, página 58 
11

 www.panacheantiques.co.uk 

 

4.- Biombo de inicios del S.XIX, 

Francia  
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en un único.  La cultura oriental, en concreto la japonesa,  fue la que ejerció 

una mayor influencia en este nuevo estilo.12 

Bajo estas características, se encuentra el biombo (5) creado en el año 1867,  

por arquitecto inglés William Eden Nesfield (1835- 1888)13. El diseño fue 

producido por el artesano James Forsyth (1827 – 1910), amigo de la familia.14 

Para Richard y Agnes Shaw, el socio de William y su esposa.15 

Compuesto por una estructura de madera ebonizada, sobre la cual se montan 

unos paneles de papel decorados con motivos japoneses; crisantemos, 

espirales, flores estilizadas, margaritas y un medallón que contiene un 

fajo consolidado de hierbas que se superpone a un girasol en una olla de tres 

patas. Elementos decorativos de influencia japonesa, característica del estilo 

en el que se enmarca el diseño.16 Tanto en la parte superior como en la 

inferior de cada uno de los paneles se puede apreciar una ligera retícula que 

permite la visión de lo oculto, incita al descubrimiento de lo desconocido.  

Rasgo estéticos y simbólicos que también se pueden encontrar en el perfil 

formal del Voyeur. La influencia de la cultura oriental en el concepto de la 

suavidad y la ligereza estética aplicada a la estructura formal del biombo.  

 

En los inicios del siglo XX,  crece de manera considerable la firme idea de 

romper con las hasta entonces impuestas normas academicistas. Como 

resultado de ello, en Francia nació el  Art Nouveau, al mismo tiempo que en 

Austria se fundó la Wiener Sezession. Siendo el característico sintetizado de 

las formas, además de su sobriedad estética en aras a conservar la elegancia 

del diseño, el origen del biombo  (6) diseñado por el arquitecto austriaco Josef 

Hoffman (18970-1956) en 1900. Para este proyecto, Hoffman hizo uso de los 

elementos decorativos tradicionales y contemporáneos, entre los que no 

podía faltar la forma de la Lira como alegoría al mundo musical, además de su 

composición de tres paneles cubiertos en cuero y decorados en oro. La altura 

total del biombo es de 1.55 m.17 Biombo compuesto por la unión de tres 

paneles, al igual que el Voyeur. De cada uno de estos paneles cabe señalar la 

forma cóncava de la parte superior en la que en lugar de un cristal, queda 

                                                           
12

 BEAZLEY, Mitchell, “The Aesthetic Movement”, The Elements of Design, London, Ed.Noël Riley, 2003, 

pagina 250 
13

 www.scottisharchitects.org.uk 
14

 sculpture.gla.ac.uk/view/person.php?id=ann_1233174642 
15

 Ficha Técnica, “Screen”, Nº W.37-1972,  Victoria & Albert Museum, Londres. 
16

 Ibídem  
17

 BEAZLEY, Mitchell, “Art Nouveau”, The Elements of Design, London, Ed.Noël Riley, 2003, Pagina 309 

 

6. - Biombo, Josef Hoffman, 

1900  

 

 

5.-Biomdo, William Eden, 

Nesfield, 1867 

 



01.- Biombo VOYEUR / OCULAR 

 

 

160 

 

fijado un elemento en forma de Lira. Un elemento recurrente en el diseño de 

la Sezession Vienesa, con el que a su vez se recuperaba, uno de los objetos 

más utilizados en el desarrollo del perfil formal de los muebles del neoclásico. 

Aspecto de recuperación y reinterpretación estética, el desarrollada por 

Hoffman, el cual también fue llevado a cabo por Miralles para el diseño de la 

parte superior de su biombo Voyeur.  

 

Durante la primera mitad de siglo, en EEUU tuvo importante influencia un 

nuevo estilo artístico nacido en Francia y el cual se convirtió en toda una 

moda, el Art Decó. De estos años,  destaca este biombo (7) diseñado por el 

estadounidense Donald Key en el año 1929. Se trata de un producto muy 

representativo de sus tiempos, del cual se puede destacar el uso de la madera 

como base, recubierta por lacas de tonos brillantes, al estilo de Elieen Gray 

(1878-1976) y las líneas geométricas propias de las vanguardias modernas de 

la época.18 El conjunto se compone de tres paneles dispuestos en forma de 

escalón,  permitiendo un diferente nivel de visualización desde cada uno de 

ellos. El mismo perfil formal se puede encontrar en diferentes proyectos tanto 

arquitectónicos como de producto, de la época.  

Esta disposición de paneles también permite el juego visual presentado en 

Voyeur. Un juego en el que el usuario decide cuanto enseñar o cuanto ver.  

 

A la misma época pertenece el biombo Paysage Bretagne - St. Riom (8), creado 

por el diseñador de origen suizo, Jean Dunand (1877-1947). Compuesto por 

cuatro paneles realizados por el propio Dunand, en madera lacada y con trozos 

de cáscara de huevo.19 Cada uno de los paneles reposa sobre dos patas con un 

perfil formal en gradación, el cual se compone por tres escalones, ejerciendo 

de punto de apoyo el de menor sección. Hecho que  también se puede 

apreciar en cada uno de los paneles del Voyeur, cuyo conjunto tiene por punto 

de contacto con el suelo, la arista de un triángulo invertido dispuesto a modo 

de pata. Un sistema de apoyo que otorga al objeto, cierta ligereza visual.  

 

A mediados de siglo, el matrimonio formado por los diseñadores Charles y Ray 

Eames, creó el biombo Paravent FSW (9), editado desde 1946 por la firma 

estadounidense Herman Miller Co.  

La idea de construcción de este producto surgió al observar los diseñadores 

que las secciones transversales en forma de U de la madera contrachapada 

                                                           
18

 Ibidem, pagina 359 
19

 Ficha técnica, “Paysage Bretagne - St. Riom”, Nº W.36:4-1979, Victoria & Albert Museum, Londres 

 

7. - Biombo, Donald Key, 1929  

 

 

8. - Paysage Bretagne - St. Riom, 

Jean Dunand, 1920-5 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

161 

 

utilizada en sus primeros diseños eran lo suficientemente estable como para 

mantenerse en posición vertical por sí sola.  El diseño se compone por tantas 

secciones como se requieran, todas realizadas en madera de fresno, nogal, 

cerezo natural o chapa de ébano, y unidas entre sí por medio de bisagras de 

lona y un adhesivo sintético desarrollado durante la Segunda Guerra Mundial. 

El producto acabado alcanza los 1,73 cm de alto y 1,5 m de ancho.20 

La principal característica del Paravent FSW, radica en la capacidad de plegado 

y transporte, cualidades que también podemos encontrar el perfil formal del 

primer diseño del biombo Voyeur. Asimismo, en el diseño de los Eames se 

puede apreciar un concepto simbólico similar al utilizado por  Miralles para el 

biombo Voyeur, la sensualidad visual del conjunto.  A lo que cabe añadir su 

capacidad de objeto modular, sin obviar que se trata de un objeto fuerte, 

rígido y estable. Por otro lado, debemos señalar el hecho de que si bien, 

ambos biombos se caracterizan por la sinuosidad de sus paneles de chapa de 

madera curvada, cada uno de ellos requiere un proceso de producción 

diferente. Y es que, mientras el biombo de los Eames se constituye por una 

serie de paneles ondulados, cada uno de los paneles del biombo de Pedro 

Miralles únicamente fue definido por una ligera curvatura.  

 

En la década de 1980, en pleno desarrollo de la estética Postmodernista, la 

arquitecta italiana  Cini Boeri (1924) creó el proyecto del biombo Voyeur (10), 

compuesto por tres paneles individuales de cristal transparente curvado.21 

 Voyeur fue producido en 1987 por la firma  Fiam, fundada en el año 1973 por 

el también diseñador Vitorio Livi (1962). Empresa que nació del afán del 

diseñador por conseguir una producción seriada de objetos donde el cristal 

fuese primordial. 22 Pasión, que quedó reflejada en cada uno de sus diseños, 

en concreto en su biombo Voyeur, el cual, además de su nombre también 

comparte, tanto su perfil formal como el conceptual con el Voyeur de Miralles. 

Ambos estaban compuestos por tres paneles de forma curva al mismo tiempo 

que los dos incitaban al juego de la mirada furtiva. El primero lo logró 

mediante una retícula dibujada en cada uno de los paneles que componían el 

biombo, evitando así una visión clara de lo que se podía esconder tras él, y 

viceversa. En el caso de nuestro Voyeur,  Miralles  utilizó los cristales 

dispuestos a modo de “ojo que todo lo ve”, fijados en la parte superior de cada 

                                                           
20

 www.hermanmiller.com/products/accessories/screens/eames-molded-plywood-folding-screen.html 
21

 VV.AA, “Los mejores muebles del año 87”, Revista ARDI Nº1 , Barcelona, Ed. Formentera, Enero – Febrero 

1988, página 188 
22

 www.fiamitalia.it/en/company/history.aspx 

 

10- Biombo Voyeur, Cini Boeri, 

1987  

 

9.- Paravent FSW, Eames, 1946  
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uno de sus paneles.  Característica que unida a la elegancia estética que le 

aportó la composición material, convirtieron al biombo de Pedro Miralles en 

un objeto definido por una evidente sobriedad formal. Aspecto estético que 

marca la diferencia entre el diseño de ambos biombos. 

De principios de los años 90, cabe señalar el biombo Esse (11), creado en 1993 

por los diseñadores italianos Fabio di Bartolomei y Vitorio Livi, para la 

anteriormente mencionada Fiam. El Biombo Esse es una pieza caracterizada 

por el uso de cristal como materia prima principal en su composición, 

utilizando las nuevas tecnologías para su adecuada producción. Objeto 

mediante el cual, Livi sejó constancia de su vehemencia por el cristal, tanto por 

su belleza como por sus cualidades.23  En el diseño del biombo Esse de nuevo 

se puede apreciar el mismo perfil formal y conceptual aplicado por Miralles en 

el desarrollo de Voyeur. Ambas piezas fueron compuestas por tres paneles de 

forma curva, a través de los cuales los diseñadores ofrecieron al usuario, el 

juego de mirada furtiva. Un juego para el cual, si bien Miralles hizo uso de unas 

grandes lupas fijadas en la línea superior del biombo, los italianos optaron por 

dotar de esa difusión visual a conjunto en sí, mediante el uso de  cristal 

traslucido para la fabricación de cada uno de sus paneles. Material con el que 

a su vez, otorgaron cierta elegancia y sobriedad visual al diseño, merced de la 

madera aplicada a modo de marco estructural de cada uno de los paneles. 

Siendo los 90, el periodo en que la madera comenzó a presentarse como un 

elemento de refuerzo, además de ser considerado un signo de identidad de la 

empresa Fiam.24 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

Tras haber pasado unos años desde su primer prototipo y después su 

rediseño, en 1986 el Biombo Voyeur fue editado por el galerista y amigo de 

Pedro, Luis Adelantado. Años atrás, Luis había abierto su propia tienda de 

decoración y diseño en la ciudad de Valencia, la cual llegó a convertirse en una 

de las más importantes de España. Con su trabajo dio apoyo a diseñadores de 

la talla de Mariscal, J.J. Belda y Miralles. Esto le llevó a acercarse cada vez más 

al mundo del arte y de ahí dio el salto a abrir su propia Galería en 1985, un 

edificio de cinco plantas en calle Bonaire de Valencia. Adelantado dio la 

23
 www.fiamitalia.it/en/company/history.aspx 

24
VV.AA, “Diseño Internacional”, Revista ON Diseño Nº 146, Barcelona, Ed. Aram, 1993, página 113

11.- Fabio di Bartolomei y 
Vitorio Livi, 1993 
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necesitada primera oportunidad, a una cantera de nuevos talentos, la cual 

llegó a convertirse en un punto de referencia en el panorama cultural de la 

ciudad.25  

La edición de Voyeur por parte del galerista,  casi con toda seguridad, fue 

realizada a modo de pieza única, ya que no se ha encontrado ninguna 

referencia o documento que nos permita afirmar si en algún momento existió 

una edición en serie del Biombo. 

 

Tres años después, en 1989  Pedro trabajó de nuevo en el rediseño de Voyeur. 

En esta ocasión, con el fin de que pudiera ser  producido por la empresa 

valenciana Ebanis. Ocasión en la que también le fue cambiado el nombre, 

pasando a ser renombrado  como Biombo Ocular. Un nombre más comercial, 

el cual pretendía mantener la simbología y narrativa que el diseñador 

expresaba a través de sus formas. Sin embargo, en este nuevo diseño el objeto 

había perdido su densidad conceptual, desapareciendo en él todo simbolismo 

y sentido estético y semántico, con el que desde sus inicios había sido 

definido. Sinuosidad y delicadeza, dos características de Voyeur que se 

hicieron a un lado para dejar paso a lo que el concepto de producto 

manufacturado se refiere. Cambiaron sus formas y con ello su significado más 

esencial, además de sufrir un cambio sustancial en las materias primas 

utilizadas.  Voyeur pasó a ser Ocular. Debió ser adaptado a la lógica industrial 

dentro de un discurso comercial. Perdió sensibilidad pero ganó 

comercialización. Éste se fabricaba únicamente en madera de raíz de madrona, 

y su precio final era de 155.900 pts (937 €).26 

 

Lamentablemente la empresa cerró sus puertas el año 2011, por lo que ha sido 

imposible conseguir más información al respecto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
25

 SAMPIETRO, Agenese, “Luis Adelantado”, Revista Valencia City, Mayo, 2010 
26

 EBANIS, “Biombo Ocular”, Catálogo Ventas, Amparo – Administrativa en Ebanis, Febrero  2010 
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   12.- Biombo Voyeur, Luis Adelantado, 1986  

 

 13.- Biombo Ocular, Ebanis, 1989  
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Catálogos 

El primer catálogo en el que apareció el biombo fue en el editado en 1984, 

para la exposición en que fue presentado, junto a otros primeros proyectos de 

Pedro. Asimismo, también se pudo leer por primera vez con un texto dedicado 

al significado del Biombo Voyeur. Este texto fue redactado por el escritor y 

amigo de Pedro, Ignacio Gómez de Liaño (Madrid, 1946). Con el fin de 

conseguir una perfecta sintonía entre el texto solicitado por Pedro y el 

dedicado finalmente por Ignacio, Miralles le entregó a éste, un fragmento de 

la madera que quería utilizar para la manufactura de su diseño. Echo que el 

mismo Gómez de Liaño describe como; “su programa de diseño, como una 

declaración de principios en cuanto a diseñador, y la importancia que le da al 

material. Pero también a ciertos elementos simbólicos. No conozco todos sus 

productos, pero éste era excepcional. Es así como lo percibí.”27 

Como resultado de esta aportación, Ignacio consiguió redactar el texto que 

más adelante se cita.  Palabras que han acompañado a la imagen del biombo 

en cada uno de los catálogos de  exposiciones posteriores en las que el 

producto ha sido incluido, así como en los diferentes reportajes de revistas de 

diseño en los que era mencionado; 

 

“Más que un objeto de decoración o de arquitectura, el biombo es un 

símbolo. Hay ojos que nos miran como detrás de un biombo. Son esas 

miradas esbozadas, furtivas, casi dormidos, que sin embargo pueden 

llegar a taladrarnos, para las que los franceses han encontrado una 

expresión afortunada:<<yeux en coulisse>>  

Ortega, que hizo de esa mirada un paradigma filosófico, la vio en 

Madame Dubarry y en Lucien Guitry, la primera enamoraba a un rey, 

la segunda al París de principio de siglo.   

 

Tal y como su literal traducción dice, “ojos detrás de las escenas”. El biombo es 

una declaración a la mirada furtiva de quien se encuentra al otro lado, 

sabiendo éstos que no pueden ser descubiertos. Sentimiento y sensibilidad 

atribuidos a la cultura francesa, basada en la capacidad de enamorar y 

transmitir los deseos de dos damas a través de su mirada oculta.  

 

En el Extremo Oriente, abunda esa clase de miradas, y no les viene sólo 

de raza. Hay culturas, como la japonesa, que podrían llamarse culturas 

                                                           
27

 GOMEZ DE LIAÑO, Ignacio, “Entrevista personal”, Madrid, 11 de mayo de 2011 

 

14.- Dibujo de Voyeur, Tríptico par 

la Exposición  Alfaro Hofmann,  

Valencia, 1984 
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del biombo. Recorramos las páginas del Genji Monogatari. Los 

encuentros más cálidos de los numerosos personajes que circulan por 

las crepusculares calles y los refinados pabellones de Kioto del siglo XI 

ocurren siempre a través de biombos, como si dijéramos a través de la 

niebla, esa niebla de infinitos matices con la que, Murasaki Shikibu 

parece construir el hechizo de su novela. 

 

De la cultura romántica francesa a la recatada cultura japonesa. Cultura esta 

última repleta de sensibilidad, de tacto y delicadeza. 

 

Las virtualidades arquitectónicas del biombo de Pedro Miralles son tan 

patentes, que poco importa hablar ahora del postmodernismo o, por el 

contrario, del movimiento moderno, pues en realidad al autor le 

importa mucho más recuperar con toda honestidad, desde el presente, 

una vieja y depurada tradición artesana. 

 
Desde el punto de vista proyectual, el diseño del biombo está cargado de 

referencias arquitectónicas reinterpretadas geométricamente, al mismo 

tiempo que se mantiene su integridad conceptual, propia de un objeto de tan 

larga tradición artesanal como éste. A lo que cabe añadir, el cuidado con el 

que Pedro trabajó la depuración de sus formas para adaptarlas a la línea 

estética de los años 80 en aras a otorgar al objeto, el sentido irónico que 

dominaba en el diseño postmoderno,  “El biombo tiene toda una ironía de 

“VEO-no Veo”, pero no dejaba de ejercer su función de separador con estilo y 

elegancia.”28 

 

- La simplicidad neoclásica del biombo no nos escamotea el círculo 

cristalino que sobrevuela el armazón de madera. Se trata de un detalle, 

importante detalle, tan clásico como conceptual. Desde ese redondo 

cristalino, Pedro Miralles parece decirnos: El biombo está hecho para 

recatar para esconder; pero también para incitar a descubrir lo que 

está escondido.”29 

 

A pesar de la aparente sencillez formal del biombo, el detalle de su significado 

recaba en la función del cristal que se sitúa en la parte superior de cada panel 

                                                           
28 ALFARO, Andrés, “entrevista personal”, Godella, Valencia, 7 de febrero de 2013  
29

 GOMEZ DE LIAÑO, Ignacio, “Biombo Voyeur”, Catalogo Exposición Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, 

página 15 
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que lo compone. Un detalle propio del clasicismo del neoclásico, tal y como 

también se ha podido ver en el primer ejemplo de las referencias históricas 

encontradas. Su forma circular adaptada a la curvatura del marco en el que ha 

de ser encajado, el cristal ejerce de ojo del biombo, elemento a través del cual 

se puede ver y ser visto. En su definición conceptual se podría comparar con 

una ventana al otro lado.  

 

El siguiente catálogo en el que fue incluido el Biombo Voyeur fue el 

promocional sobre la exposición que Luis Adelantado realizó en su sala de 

exposiciones de Valencia, en junio de 1986. En dicho catálogo se puede 

encontrar una de las fotografías realizadas por Ouka Leele (Madrid, 1957), la 

cual corresponde al montaje del primer diseño del biombo,30 así como la 

imagen del segundo diseño del biombo junto al texto alusivo a su diseño, y el 

cual hemos citado recientemente.31 

 

En 1989, el biombo fue rediseñado por tercera vez con el fin de adaptarlo para 

conseguir una mejor comercialización, tal y como se puede leer en el texto 

descriptivo obtenido del catálogo comercial de la empresa Ebanis;  

 

“mueble especialmente dedicado para dividir espacios, se compone de 

tres o más hojas, que pueden a su vez ser planas o curvas, formando 

paneles de línea quebrada u sinuosa. Un cristal cuadrado en la parte 

superior, permite contemplar el espacio ocultado. Estructura realizada 

en madera, con acabados en chapa de nogal o raíz de madrona, puede 

también ser lacado en colores negro o verde, barniz mate o brillante.” 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
30

 OUKALELE, “Montaje del prototipo Voyeur”, Catalogo Exposición Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, 

página 47  
31

Imagen, “Biombo Voyeur”, Catalogo Exposición Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 15 

 

 

15.-  Catálogo Comercial, Ebanis,  

1989 
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Publicaciones 

El 21 de marzo de 1986 el programa cultural Metrópolis, emitido por RTVE 

desde el 85, le dedicó unos minutos a Pedro Miralles. Minutos en los que se 

pudieron ver los últimos proyectos del diseñador, entre ellos, el biombo 

Voyeur. Durante la grabación se puede apreciar una pequeña interpretación 

teatral sobre el uso del diseño, en la que queda representada el concepto 

funcional del objeto así como el significado de su nombre. 

Justo un año después, en octubre de 1986, la revista Hogares publicó un 

artículo titulado “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”. En él Pedro dejó 

constancia de su opinión sobre la situación del diseño en aquellos momentos. 

Junto a la entrevista se incluyeron imágenes de varios de los proyectos Pedro, 

entre ellos, una composición decorativa realizada con varios de sus diseños, 

entre los que cabe destacar la presencia del Biombo Voyeur.32  

A mediados de  los 80, aunque no se tiene constancia de la fecha exacta, la 

Revista La Luna publicó una extensa entrevista a Pedro Miralles, titulada “Me 

manejo bien con los pequeños detalles”, realizada por Pierluigi Cattermole, hoy 

en día director de la revista Experimenta. En dicho artículo, fueron incluidas 

una serie de imágenes muy originales de Pedro con sus cada uno de sus 

proyectos más recientes. De entre ellas cabe destacar la foto junto a lo que 

podría ser el prototipo original de biombo Voyeur. La sesión fotográfica corrió 

a cargo de Oukaleele. (Barbara Allende Gil, 1957) 

En 1987, la revista De Diseño, publicó su número 12 en el que se le hace un 

pequeño homenaje a la trayectoria profesional de Pedro como diseñador. En 

este reportaje se citan todos sus proyectos hasta entonces conocidos, entre 

ellos el biombo Voyeur junto al texto anteriormente citado, escrito por Ignacio 

Gómez de Liaño. En una de sus páginas, cabe destacar la fotografía de la 

composición decorativa en la que es incluida Voyeur,  en esta ocasión, 

también Pedro aparece sentado en uno de sus diseños.33   

El mismo año Juli Capella y Quim Larrea publicaron su libro Diseño de 

Arquitectos en los 80, editado por Gustavo Gili. Entre muchos de los 

32
 RODRIGUEZ BOSCH, Marta, “Pedro Miralles VS Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Barcelona,Ed. 

Curt, Septiembre 1986 , página 35 
33

VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº12, Barcelona, Ed. El Croquis, 1987,

página 54 

16.- Composición Decorativa con 

objetos de Pedro Miralles, Revista 

De Diseño, 1987   
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arquitectos mencionados, se puede apreciar la presencia de Pedro Miralles, 

junto varias de sus obras más recientes, y la composición decorativa que 

incluye el biombo Voyeur.34 

 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

dedicada a los arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus 

últimos diseños, como el nuevo biombo Ocular.35 

 

En noviembre de 1993, tras el fallecimiento de Pedro, la revista Diseño Interior 

publicó un artículo conmemorativo a la trayectoria profesional del diseñador, 

en el que fueron incluidos todos y cada uno de los diseños de Pedro ordenados 

de forma cronológica.36 

 

Exposiciones 

El diseño inicial del biombo fue presentado en la primera exposición en  que 

Pedro presentó los primeros proyectos realizados por su recién creada 

empresa Nuevas Manufacturas (MNF). La exposición fue titulada Muebles 

Manufacturados e inaugurada el 26 de Octubre de 1984, en la Galería Alfaro 

Hofmann, ubicada en la Calle del Mar de Valencia. El evento permaneció 

abierto hasta el 22 de noviembre del mismo año.37 En ella, únicamente fue 

expuesto uno de los paneles que componen el Biombo.38  

Tras esta primera puesta en escena y la remodelación del biombo, éste fue 

presentado de nuevo en la exposición que llevaba el mismo nombre del autor, 

Pedro Miralles, y la cual fue realizada en Valencia, en la galería de Luis 

Adelantado e inaugurada el 14 de Junio de 1986.39 

 

                                                           
34

 CAPELLA y LARRERA, Juli y Quim, “Pedro Miralles”, Diseño de Arquitectos en los 80, Barcelona,Ed. 

Gustavo Gili, S.A, 1987, página 116 
35

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 188 
36

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 17 
37

 Catálogo e Invitación a la Exposición “Muebles Manufacturados”, Archivo Personal Emilio Mirallles, 

Madrid 
38

 ALFARO, Andrés, “entrevista personal “,Godella , Valencia ,7 de febrero de 2013  
39

 Catálogo de la Exposición , “Pedro Miralles”, Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986 
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Tres años después, tuvo lugar en la Sala Vinçon de Barcelona, la exposición 

más importante de la carrera productiva de Pedro Miralles, Maquinas, 

Arquetipos y Muebles Preciosos. Inaugurada el 6 de abril de 1989 y concluida el 

día 29 del mismo mes. Durante este corto periodo de tiempo, en la Sala Vinçon 

se pudieron ver tanto los últimos diseños de Miralles como los diseños más 

representativos de su trayectoria profesional, entre ellos el Biombo Voyeur. 

Esta misma exposición también pudo ser visitada en la ciudad de Valencia, 

concretamente en la Galería Rita, entre el 16 de mayo y el 10 de junio del 

mismo año. 

 

A partir de entonces el biombo comenzó a ser producido por la empresa 

valenciana EBANIS. El diseño sufrió una serie de modificaciones con el fin de 

adaptarlo a la comercialización seriada. Y pasó a ser conocido como Biombo 

Ocular. Éste fue presentado en el  Stand que la empresa valenciana dispuso en 

la Feria del Mueble de Valencia, del año 1989.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La siguiente exposición en la que Pedro participó fue la titulada,  Clásicos 

Recientes, la cual estaba formada por 80 piezas de diseño español de la década 

de los 80. Ésta fue presentada en el Salón de la Plaza Mayor de Madrid, 

Mogar. La exposición tuvo se mantuvo abierta al público desde el 22 al 27 de 

 

17.- Stand de EBANIS, Feria Internacional del Mueble, Valencia, 1989 
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abril de 1993.  Entre los 80 diseños  allí expuestos, se pudo visitar el recién 

estrenado, Biombo Ocular.40 

 

El mismo año y tras el fallecimiento de Pedro en el mes de agosto, Luis 

Adelantado presentó una exposición en su memoria. Ésta fue inaugurada el 27 

de septiembre de 1993 y en ella colaboraron gran parte de los productores de 

los diseños de Pedro, además de sus amigos y familiares.   

 

Premios, Distinciones, Nominaciones 
Lamentablemente, ninguna de las dos versiones del Biombo, ni Voyeur ni 

Ocular, fueron considerados para ninguno de los premios que se concedieron 

mientras se mantuvo en producción.  

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Desde la fabricación del primer prototipo del biombo Voyeur por las propias 

manos de Miralles en el año 1984, hasta su producción final por la empresa 

Ebanis en el año 1989, el biombo fue cambiado de forma y nombre con el fin 

de adaptarse a las necesidades tanto a las de la empresa productora como a 

las del cliente final. Pero sin dejar atrás su simbolismo y significado. 

El biombo fue quizás, el primer proyecto de Pedro, su primera idea cuando 

decidió diseñar muebles, y en él se pudieron ver por primera vez los rasgos 

que en el futuro iban a definir a Pedro como diseñador.  Formas geométricas 

cargadas de simbología clásica creadas a base de materias primas de primera 

calidad, como las telas de seda y el cristal tallado.  

Tras el análisis de la documentación encontrada, se puede adivinar la razón de 

la elección de Pedro por diseñar un biombo. Arquitecto, apasionado de la 

historia del arte y de la literatura clásica, Miralles se pudo sentir atraído por 

este tipo de objeto, por la importancia de su significado y función en las 

antiguas culturas de Oriente, así como más tarde en la Europa del siglo XVIII. 

De la unión de ambas, Miralles consiguió un único objeto en el que quedan 

representas cada una de sus principales características estéticas y simbólicas. 

Por un lado sus formas sinuosas y los cristales biselados, que bien simulan una 

gran lupa a través de la cual mirar hacia el otro lado, con pocas posibilidades 

de ser descubierto. Haciendo gala de la sigilosa y suave cultura oriental. Y por 

otro lado, el nombre con el que es conocido desde sus inicios el proyecto del 

                                                           
40

 MIRALLES, Emilio, “Biombo Ocular”, Catálogo exposición de la Clásicos Recientes, Madrid,  1993 
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biombo, Voyeur, nombre francés que describe a aquella “persona que disfruta 

contemplando actitudes íntimas o eróticas de otras personas”41, el cual le dota 

de significado propio al perfil formal del biombo. 

Los inicios formales del Voyeur fueron pura geometría arquitectónica 

inspirada en las vanguardias de inicios del siglo XX. Líneas rectas, limpias y 

puras que componen una estructura de forma rectangular con ranura 

semicircular en su parte superior en la que se insertaba un elemento en de 

forma circular. La misma estructura servía de marco de sujeción de una tela de 

seda que ejercía de cuerpo del panel. Cada panel se podía unir entre sí por 

medio de unas bisagras, otorgando al diseño su concepto de modularidad.  

En su primer rediseño, cada panel estructural del biombo se transformó en un 

elemento continuo de madera curvada. Se eliminó la tela pero se mantuvo la 

forma circular para el ojo de cristal. Cada uno de los paneles se sostenía sobre 

la arista de un triángulo invertido dispuesto a modo de pata. Otorgándole 

delicadeza y ligereza visual al conjunto. Un elemento soporte, recurrente en 

diversos proyectos de Pedro Miralles, tal y como se verá más adelante.  

Fueron cambiadas las materias primas pero no su significado simbólico, ni 

conceptual. En todo momento Pedro respetó el significado artesanal y cultural 

del biombo. Éstos fueron cambios, que incluso le aportaron la elegancia y 

sobriedad estética que un objeto de tal bagaje cultural merece. En su 

desarrollo proyectual, Pedro hizo gala de su formación como arquitecto así 

como de su pasión por las antiguas culturas orientales.  

Sin embargo, tras varias exposiciones y una imprecisa producción del biombo 

por parte de Luis Adelantado. Pedro encontró un nuevo productor para 

Voyeur en la provincia de Valencia, precisamente en la empresa para la que 

estuvo trabajando de manera asidua durante cierto periodo, Ebanis.  

A partir de 1989, dicha empresa se ocupó de la producción del nuevo Voyeur, 

aunque el precio a pagar por conseguir una producción continuada del 

biombo, fue algo elevado. El diseño tuvo que someterse a un rediseño formal 

así como a un cambio de nomenclatura. Ambos requisitos con intenciones de 

crear, simplemente, un producto más comercial. En el nuevo rediseño, fueron 

abolidas todas sus formas curvas, además del círculo que hasta el momento 

había definido su particular estética y simbología.  La única posibilidad de 

conseguir un toque de sinuosidad en el producto era solicitando expresamente 

41
 Definición de Voyeur, según la R.A.E (Real Academia Española) 
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su producción en forma curva, aunque sin expectativas de conseguir el mismo 

curvado conocido hasta el momento. El resto de líneas rectas y la forma 

cuadrada aplicada al ojo de cristal, se mantenían en su más estricta rectitud. 

A ello cabe añadir, el cambio sustancial aplicado a la elección de las materias 

primas utilizadas. La chapa de madera de roble fue sustituida por la chapa de 

raíz de madrona, material que también sustituyó al acero niquelado aplicado 

en cada una de las patitas. Detalles estéticos que limitaban la elegancia  

concebida en su desarrollo formal. 

Con estos cambios, el biombo perdió todo su significado artesanal. Voyeur, 

nombre místico y filosófico que muestra el carácter conceptual del producto, 

dejó de ser adecuado para un objeto en el que se había dejado atrás todo su 

bagaje cultural. El nuevo diseño pasó a ser llamado Biombo Ocular, nombre 

claro, objetivo, con un entendimiento totalmente racional, desprovisto de 

todo significado oculto y el cual muestra claramente la función simbólica del 

biombo, por lo tanto adecuado para una producción seriada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

18.- Dibujo Biombo Ocular, Ebanis, 1989  
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02.- Lámpara OLÍMPICA 

1.- INTRODUCCIÓN 

La definición general que encontramos para una Lámpara es la de un, “utensilio o 

aparato que, colgado o sostenido sobre un pie, sirve de soporte a una o varias 

luces artificiales”1, es decir, se trata de un objeto cuya única función es la de 

sujetar una fuente de iluminación artificial. Sin embargo, el concepto de la 

iluminación y el significado de los objetos encargados de transmitirla, ha ido 

evolucionando de la mano de la sociedad y los diferentes estilos artísticos habidos 

hasta el momento. Razón por la que hoy en día una lámpara es algo más que un 

emisor de luz artificial. Una lámpara ha de ser un componente totalmente 

integrado en la decoración de una estancia.  Pasar casi desapercibida durante su 

estado de apagado para convertirse en el centro de atención mientras permanece 

encendida. 

2.- ANALISIS INTERNO 

La lámpara Olímpica fue el primer proyecto de Pedro dentro del campo de la 

iluminación. 

Olímpica fue crea por Pedro en el año 1986, en su taller de Madrid,  Nuevas 

Manufacturas (NMF).  Compuesta por una estructura de barras en forma 

hexagonal, de acero calibrado dispuestas en forma de trípode y unidas en la parte 

inferior por tres barras de idénticas características a la vez que en la parte 

superior por un aro soldado a sus extremidades, del mismo material.  

La pantalla difusora de la lámpara está realizada con un cristal de forma cóncava 

con dibujo rateado al ácido.  

La lámpara tiene unas dimensiones totales de 42 cm de diámetro y 180 cm de 

alto.2 

1
Definición de Lámpara, según Real Academia Española (R.A.E)

2
 Catálogo Exposición “Pedro Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 34 

Nombre del Proyecto Lámpara Olímpica 

Materia Prima Acero calibrado, Cristal al ácido 

Nombre del Fabricante NMF – Nuevas Manufacturas- 

Ciudad y Pais del Fabricante Madrid, España 

Año 1ª Edición 1986 
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Bocetos 

De entre los bocetos realizados en uno de los cuadernos de Pedro, concretamente 

en el de color Azul, únicamente han podido ser localizados tres que se puedan ser 

relacionados en el proceso de desarrollo formal de la Lámpara Olímpica. En el 

primero de ellos (PM-02-B01),  se aprecia un estudio primario de la composición 

estructural del soporte de la lámpara, en forma de trípode (1), además de una 

evidente búsqueda formal, para el desarrollo del componente superior de la 

lámpara. De entre la variedad de esbozos representados en la presente hoja, 

realizados a lápiz, se distinguen hasta diez formas diferentes, todas ellas 

centradas en un eje de revolución. Dibujos en los que radica la misma referencia 

estética, la moldura3, dotando a cada uno de ellos de un perfil diferente.  

Para el desarrollo de dichos perfiles, es posible que Pedro tomara como referencia 

las esplendidas lámparas de seda creadas por el diseñador español Mario 

Forntuny (1871-1949), durante su estancia en Venecia, y que desde mediados de 

los años 80 son reproducidas de manera artesanal en el taller Venetta Studiumm, 

del empresario Lino Lando, de la misma ciudad.4 Fortuny,  ideó y diseñó a 

principios del siglo XX, en plena evolución del Art Nouveau, una lámpara de luz 

tenue e indirecta idónea para el mundo de la escenografía, caracterizadas por sus 

formas de cúpula invertida. 

3
 Definición de Moldura: “Parte saliente de perfil uniforme, que sirve para adornar o reforzar obras de 

arquitectura, carpintería y otras artes”,  Real Academia Española (R.A.E) 
4
 www.rtve.es – Imprescindibles – Fortuny y la lámpara maravillosa 

(http://www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescindibles-fortuny-lampara-maravillosa/1007455) 

1.- Dibujo dimensional de la Lámpara Olímpica  

3.- Lámpara, Mario Fortuny, 

1900´s 

La composición estructural de 

Olímpica reúne los requisitos 

formales y conceptuales 

necesarios para  relacionarla 

directamente con una alegoría 

a la antigua civilización griega. 

Por un lado su soporte en 

forma de trípode sobre el que 

reposa una forma cóncava a 

modo de pantalla difusora, y 

por otro, el nombre propio 

con el que el diseñador la 

bautizó, son características 

que así lo indican. 
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Y es que, al igual que Fortuny, Miralles era un apasionado de las artes escénicas, y 

un profesional del diseño de moda. Así pues, a éste mismo marco estético, parece 

pertenecer el segundo dibujo (2), el cual destaca por su perfil de cono invertido 

suspendido de una moldura compuesta por tres elementos, de cuyo centro nace 

una sutil línea a modo de cable.  Un concepto formal y compositivo, que de forma 

más suave también se puede apreciar en el segundo modelo (3) representado. Sin 

4.- PM -02-B01 
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embargo, en los esbozos que le siguen, (4) y el (5), si bien se mantiene una misma 

base estructural, su perfil se presenta más sencillo, a la par que sinuoso. Un perfil, 

por el que también se caracterizan los diseños (6) y (7), aunque ligeramente más 

contundentes y ostentosos. En los modelos (8) y (9), se presenta una moldura 

algo más trabajada en la que se adivina una composición de diferentes planos 

yuxtapuestos, dibujando un perfil escalonado, rematado con una sencilla forma 

semicircular, a diferencia del cono utilizado hasta el momento. 

En el siguiente modelo (10), Miralles representó la misma composición, de planos 

yuxtapuestos, para definir el perfil de la pieza. Sin embargo, en esta ocasión, hizo 

uso del mismo ancho proporcional en cada uno de ellos, generando un perfil 

homogéneo. Por otro lado, en el último esbozo (11), se puede apreciar el posible 

resultado de la suma de algunos de los elementos descritos previamente. Se trata 

de una sencilla pieza, compuesta por tres elementos. El primero mantiene la 

sección de canto biselado vista cada uno de los dibujos anteriores. En el segundo 

elemento, Miralles recuperó la forma recta con una sencilla serie de trazos en su 

centro, a modo de detalle ornamental, vista inicialmente. Por último, el conjunto 

se cierra con la recurrente forma semicircular. 

En la misma hoja se pueden adivinar dos esbozos más, de aspecto básico, casi 

esquemático y sin ninguna aportación significativa al presente análisis.  

 
En la hoja que le sigue, (PM-02-B02), se adivina el estudio gráfico y formal del 

elemento que sirve de unión del trípode, definido anteriormente como soporte 

estructural de la lámpara. Para el desarrollo de los diferentes bocetos Pedro se 

centró en un mismo perfil estructural, sobre el que representar diferentes 

posibilidades de patrones geométricos para su ornamentación. Patrones para 

cuya producción debería ser utilizado el método del calado5, porque posiblemente 

Pedro buscara en ello, la manera de aligerar peso en dicho componente 

estructural. El primero (1) corresponde a un patrón de pequeños triángulos 

originados por la subdivisión de una serie de triángulos equiláteros dispuestos en 

línea, creando así una perfecta conjunción formal con el trípode soporte. Un 

gráfico que nos recuerda al representado en la Tabla 2 creada por el profesor 

alemán Franz Sales Meyer (1849-1927), e incluido en su libro  Handbook of 

Ornament. No obstante, no existe una evidencia fehaciente que justifique el 

hecho de que Miralles tomara como referencia  Meyer, siendo este trabajo 

geométrico, seguramente, un mero análisis geométrico propio de la estética 

contemporánea. Utilizando la mima base lineal, en un segundo ejemplo (2), el 

                                                           
5 Definición de Calado, “Labor que consiste en taladrar el papel, tela, madera, metal u otra materia, con sujeción 

a un dibujo” , Real Academia Española (R.A.E) 
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diseñador sustituyó los triángulos por los círculos. Detalle que Miralles pronto 

desestimó, tal y como se puede ver en el tercer caso (3), donde sencillamente 

dispuso tres cuadrados en línea recuperando el simbolismo del número tres. 

Como última opción (4), presentó un grafismo similar caracterizado por una línea 

de triángulos alternados con posición invertida, ocupando una mayor superficie, 

al mismo tiempo que aligerando el peso del conjunto y realzando el valor 

simbólico del propio triángulo, como forma geométrica.  

5.- PM-02-B02 
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6. – Geometrical Elements,

Handbook of Ornanmet, Franz

Sales Meyer, 1878
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Por otro lado, cabe señalar la presencia de dos bocetos en los que el diseñador 

sitúa el componente calado en la parte superior de la estructura, a modo de 

elemento soporte para la pantalla difusora. Si bien, en el primero de ellos, 

Miralles mantuvo la forma triangular, mientras  en el otro ofreció la opción de la 

forma circular, en ambos se adivina una serie de ranuras en vertical, vistas en el 

último boceto de la anterior hoja de dibujo, como si del friso de un entablamento 

griego se tratara. Una precisa búsqueda formal, en la que Miralles hizo especial 

honor al significado más puro de la geometría, “una fuente abundantísima de la 

ornamentación, el manantial caudaloso que desde las épocas primitivas ha 

saciado la sed artística es inagotable. No solo ha producido la exuberancia en la 

ornamentación hasta el extremo de confundir y deslumbrar la vista, sino que 

también con sencillez y severidad ha dado carácter grave y austero a obras 

notabilísimas.”6 

Tras un estudio de los diferentes perfiles formales a adoptar por cada uno de los 

elementos que componen el diseño, Pedro realizó el  dibujo (PM-02-B03), en el 

que por medio de una perspectiva cónica frontal se pueden apreciar los detalles 

de la que podría ser, la composición final de la lámpara. Representación en la que 

se pueden apreciar con precisión, la óptima disposición de los componentes 

definidos previamente. Así pues, la composición estructural de la lámpara quedó 

formada por un trípode a modo de soporte, cuyo elemento de unión inferior  se 

define por la disposición en triangulo, de tres láminas caladas con una serie de 

ranuras en vertical, como elemento decorativo. Siendo éste un concepto 

recuperado por el diseñador, de los bocetos previamente definidos. Por otro lado, 

la parte superior el trípode se presenta unida por un aro, caracterizado por la 

línea de taladros representados en su contorno, el cual ejerce de apoyo para la 

lámpara difusora cuya forma parece haber sido recuperada del primer boceto 

descrito en la hoja (PM-02-B01). En su conjunto, se puede adivinar la influencia 

formal y estructural de las lámparas/antorchas originarias de la antigua 

civilización griega. Sin embargo, también se pueden apreciar ciertas influencias 

estéticas propias de mediados de siglo XIX, como la forma de “pezuña” 

reinterpretada por Pedro como punto de apoyo de la estructura, al mismo tiempo 

que parece ejercer de elemento protector entre la estructura metálica y el suelo, 

con el fin de evitar posibles arañazo sobre éste. Un elemento también adaptado 

en los objetos de diversos diseñadores del postmodernismo italiano, como  Ettore 

Sottsass, con su diseño de la silla Seggiolina realizado en 1980 para el Studio 

6
 CAJAL y PUEYO, Federico, “Vol.5 - La Ornamentación”, Historia General del Arte, Barcelona,Ed. Montaner y 

Simón, 1897, página 6 - Biblioteca Digital d'Història de l'Art Hispànic , Universitat Autonoma de Barcelona 

7.- Silla Seggiolina, Ettore 

Sottsass, 1980 

http://ddd.uab.cat/search?f=series&p=Biblioteca%20Digital%20d%27Hist%C3%B2ria%20de%20l%27Art%20Hisp%C3%A0nic&sc=1&ln=es
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Alchimia. Este mismo tipo de apoyo lo veremos más adelante en uno de los 

proyectos de Pedro dedicado a la clásica arquitectura griega, la colección de 

Muebles Kerylos. 

Con la suma de dichas referencias, Pedro dejó constancia de su amplio 

conocimiento y creciente interés por la recuperación de elementos simbólicos y 

arquitectónicos provenientes de las antiguas culturas y estilos de estética 

ecléctica. Sintetizados y adaptados por el diseñador, a los requerimientos 

estéticos de la sociedad contemporánea. 

También, en el mismo dibujo se pueden apreciar varios detalles cuyo fin parece 

ser escenificar el funcionamiento de la lámpara, como los trazos dibujados en la 

parte superior del conjunto que bien pueden representar el haz luminoso emitido 

por la pantalla difusora. También un conjunto de trazos, pero de menos densidad, 

representan el suelo sobre el que está dispuesta la pieza, al mismo tiempo que se 

puede ver como de una de las patas nace una línea curva, la cual parece ser el 

cable de conexión eléctrica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

8.- PM -02-B03 

Por último, si bien a la 

derecha del boceto, se 

distingue el dibujo de un 

avión sobrevolando una 

ciudad, el skyline 

representado no permite 

adivinar de qué ciudad se 

puede tratar. Tampoco se 

sabe a qué se debe la 

inclusión de este dibujo 

junto al boceto. 

Simplemente se trata de un 

elemento que no podía 

pasar desapercibido en éste 

análisis, pudiendo resultar 

una aportación bastante 

singular. 



02.- Lámpara OLIMPICA 

182 

El último de los dibujos hallados (PM-02-B04), pertenece al catálogo de la 

exposicion “Pedro Miralles”, realizada en la Galeria de Luis Adelantado en 

Valencia en 1986. En él se pueden apreciar la evolución formal del conjunto 

previamente definido. Evolución que evidencia el sintetizado del perfil formal de 

cada uno de los componentes, así como en su composición estructural. En el 

presente conjunto, Miralles mantuvo la disposición en trípode de la estructura, 

ensalzando el valor simbólico de ésta pieza propia de la antigua cultura griega, 

origen a su vez, de la ciudad que dio nombre al proyecto, Olympia. Por otro lado, 

cabe mencionar la aparente desaparición del aro estructural de la parte superior, 

dejando el sencillo cuenco que ejerce de pantalla difusora, en reposo directo 

sobre los extremos el propio trípode. Mientras, en la parte inferior del conjunto, 

la estructura queda unida por unas sencillas varillas horizontales, al parecer, de 

idéntico perfil material al utilizado para la fabricación del trípode. Con ello Pedro 

eliminó todo elemento de ornamentación adicional al diseño.  

9.- PM -02-B04

Asimismo, en este último 

boceto, el cual se puede 

adivinar como el diseño 

final de la lámpara, parece 

que Miralles optó por la 

sencillez geométrica y 

constructiva propia de los 

años del Movimiento 

Moderno, marco estético en 

el que debemos 

contextualizar el concepto 

de visualización del sistema 

funcional del diseño. 

Un sistema, caracterizado 

por un sencillo cable 

dispuesto en el centro del 

conjunto, el cual mantiene 

una posición estrictamente 

vertical gracias a la esfera 

que ejerce de contrapeso en 

la base de la lámpara.  
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre ellas, 

no se halla la correspondiente al proyecto objeto de este estudio.  

Prototipo 

La imagen que se adjunta refiere lo que podría ser el prototipo de la lámpara 

Olímpica realizado por Pedro Miralles. En él se puede adivinar el perfil formal y 

estético que finalmente poseerá la lámpara. Tres varillas dispuestas en forma de 

trípode como soporte de un plato cóncavo de cristal glaseado que descansa sobre 

ellas, sin ningún elemento soporte intermedio, tal y como se ha definido el ultimo 

boceto. Por otro lado, cabe señalar el interés del diseñador por conservar 

visualmente el mecanismo funcional de la lámpara, y es que, en ella se aprecia 

como el cable entra por su parte inferior y se mantiene en rigurosa verticalidad 

por el centro de la lámpara gracias al contrapeso de una esfera dorada, hasta 

llegar a la pantalla difusora, la cual se encuentra dispuesta directamente sobre los 

extremos del soporte estructural sin aparente protección alguna para el cristal 

mateado de forma cóncava que la define.  Asimismo, las varillas de la estructura 

están unidas entre sí por medio de unas pletinas del mismo material, dispuestas a 

modo de refuerzo estructural. Se trata de una referencia a la arquitectura clásica 

griega. Un ejemplo similar se ha podido hallar entre los diversos objetos de metal 

presentados por el teórico y profesor alemán, Franz Sales Meyer (1849-1927), en 

su libro  A HandBook od Ornament, editado en 1878. Se trata de un tipo de 

trípode cuyo origen radica en los tiempos de la antigua cultura greco-romana, 

también utilizado durante el periodo estético románico, y los sucesivos estilos 

estéticos hasta ser finalmente recuperado por los artesanos del Neoclásico. No 

obstante, esta tipología estructural, será finalmente desestimada por el 

diseñador, tal vez, en aras a recuperar la simplificación constructiva de la pieza, tal 

y como definió a lo largo del análisis grafico de la pieza.  
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11.- Prototipo de la Lámpara Olímpica, 1984 10. – Trípode Románico, Franz S.

Meyer, A HandBook of Ornamet,

1878
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

1986 fue el año en que Pedro presentó su segunda exposición en solitario, en la 

que se pudieron ver sus últimos diseños. Todos ellos con un acabado más 

trabajado y detallado. La Galería Luis Adelantado de Valencia, famosa por dar 

oportunidades a los nuevos diseñadores emergentes del momento, fue la 

encargada de mostrar el trabajo de Pedro, aquel año. De entre todos los 

proyectos allí expuestos hay que señalar la presentación de la lámpara Olímpica, 

siendo ésta una atinada representación del Postmodernismo de los 80. En su 

diseño, Pedro recuperó y reinterpretó elementos y símbolos propios de la antigua 

civilización griega. Asimismo, el diseñador realizó una fiel interpretación de la 

importancia otorgada en dicho periodo a las lámparas de pie,  periodo en el que 

se abogó por la recuperación de su importancia en la estancia, con un significado 

casi totémico. 

Evolución y Análisis de Obras 

Los inicios de la lámpara como objeto de uso común en las estancias, comenzó 

hacia el año 70 000 A.C, cuando era utilizada la grasa animal como combustible. 

En el año 3000 A.C comenzó a ser utilizado el aceite, y en el S. VII A.C, “los griegos 

fabricaron lámparas de aceite de terracota para sustituir a las antorchas. De 

hecho, la palabra “lámpara” procede del griego lampas, que significa 

“antorcha””.7 

 Por otro lado, cabe definir el origen del trípode como elemento simbólico. El cual, 

si bien ha sido el tipo de soporte más conocido y utilizado a lo largo de la época 

clásica, éste tomó una eminente relevancia simbólica durante la época de 

Alejandro (336-323 a. C.), cuando era otorgado como premio un objeto en forma 

de trípode, a la persona promotora de un concurso de coros celebrado en la 

ciudad de Olimpia, en honor a los  Juegos Olímpicos. 

Un conjunto de formas y conceptos lumínicos propios de la antigua Grecia que 

coinciden con la composición estructural y formal desarrollada por Miralles para 

su diseño de la lámpara Olímpica. 

No obstante, estos mismos ideales constructivos también fueron recuperados a 

mediados de siglo XVIII (1771-1774), en el periodo del Neoclásico, de la mano del 

arquitecto escoces Robert Adam (1728 – 1792), quien hizo uso de sus 

conocimientos sobre la estetica de la antigua Grecia para el desarrollo formal del 

7
 FIELL , Charlotte & Peter, “de las lámpara de aceite al alumbrado de gas”, 1000 Lights – 1878 to 1959 , Colonia, 

Ed.Taschen, 2005 , página 10 

12. - Candelabro, Robert Adam,

S.XVIII
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candelabro (12y 13) presentado como ejemplo. Asimismo, Adam destacó en su 

época por trabajar hacia un estilo más flexible utilizando elementos del 

diseño romano antiguo con influencias de estilos como el griego, el bizantino y el 

barroco. Su exito fue debido a su afán por el diseño en conjunto de los elementos 

propios de una misma estancia, y asi asegurar la unidad formal de sus trabajos. 

Adam diseñó este tipo de candelabros con el fin de ser colocados de dos en dos, 

delante de un espejo , uno a cada lado. El reflejo en el vidrio dispuesto en su parte 

posterior, reforzaba la luz de las velas. 

Este candelabro en concreto fue diseñado para el comedor de la casa de Londres 

de Sir Williams Wynn. Pintado en azul sobre el que destaca la ornamentacion en 

color blanco. La parte superior tiene forma de altar romano, decorado con su 

propio estilo. Un cuenco que ejerce de recipiente para el material que ha de 

prender, al igual que  en ocurre en el diseño de Olimpica en la que Pedro utilizó 

una pantalla difusora de perfil formal cóncavo. Éste elemento reposa sobre tres 

columnas con decoracion griega, dispuestas en forma de tripode. Disposición 

formal, tambien empleada por Miralles como estrucutra soporte de la lámpara 

Olimpica. Sin embargo, en el diseño de Adam, su tripode reposa sobre un 

pedestal triangular con patas en forma de leon.8 Dos diseños en los que se puede 

apreciar una composición estructural y simbolica coincidente, hecho que 

demuestra el interés de ambos diseñadores por recuperar elementos y simbolos 

propios de antiguas civilizaciones con el fin de adaptarlos a sus respectivos estilos 

esteticos.  

 

En la primera mitad del siglo XX, nació en Francia el Art Decó, estilo que tomó 

como fuente referencia estetica y formal diversos elementos arquitectónicos 

ornamnetales recuperados de estilos del pasado, cuyas formas fueron 

reinterptredas bajo la influencia de las nuevas vanguardias coetaneas, como el 

constructivismo, cubismo y futurismo. De entre muchos de sus seguidores cabe 

subrayar el trabajo del diseñador húngaro Adalbert-Georges (1877 – 1961). Szabó, 

diseñó en 1930 la lámpara de pie (14) que se muestra como ejemplo, basándose 

en su propia filosofia artística, la cual radicaba en la manufactura de cada una de 

sus piezas de manera artesanal, oponiéndose de manera contundente al uso de 

las nuevas tecnologias.9 Se compone de una estructura de hierro en forma de 

tripode sobre la que reposa un plato cóncavo  realizado en alabastro. La lámpara 

                                                           
8
 Ficha Técnica, “Candlestand”, Nº W.36ª-1946 ,  Victoria & Albert Museum , Londres 

9
FIELL , Charlotte & Peter, “Lights from 1878-1959”, 1000 Lights Vol.1- 1878 to 1959, Colonia, Ed.Taschen, 2005, 

pagina 280 

 
13. - Composición, Robert 

Adam, S.XVIII 

 

 

 

 

 

14.- Lámpara de Pie, Adalbert – 

 Georges Szabó, 1930 

 

http://es.wikipedia.org/wiki/Arquitectura_de_la_Antigua_Roma
http://es.wikipedia.org/wiki/Arquitectura_en_la_Antigua_Grecia
http://es.wikipedia.org/wiki/Arquitectura_bizantina
http://es.wikipedia.org/wiki/Barroco
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destacó por su ornamentación en dorado y motivos de origen griego.10 Asimismo, 

en en el diseño de Szabó se pueden apreciar diferentes aspectos estéticos 

aplicados por Miralles al perfil formal de Olimpica. Ambas comparten una 

estrucutra en forma de tripode y el uso de la forma cóncava como pantalla 

difusora, dos claros ejemplos del interés de ambos diseñadores por recuperar 

elementos propios de la antigua Grecia, con el fin de adaptarlos estetica y 

formalmente a sus respectivas estéticas contemporaneas.  

La decada de 1980 fue la década del Postmodernismo. Un periodo de fervor 

ecléctico en el que se podeian hallar diferentes lámparas con referencias a 

antiguas mitologias y simbolismos electicos. A éste periodo pertence el modelo 

presentado (15), una sencilla reinterpretación de una antorcha Olimpica. La 

empresa responsable de su diseño y producción fue la italiana Relux Milano, la 

cual hizo uso de latóm pulido para su entera  fabricacion. De este diseño tambien 

cabe señalar, su sistema de encendido/apagado, controlado por medio de 

interruptor deslizante el cual permitia controlar la intensidad de la luz.  

Su estructura soporte carece del perfil formal del tripode, sin embargo el 

elemento de que ejerce de pantalla difusora posee una forma cóncava, al igual 

que la aplicada en la pantalla del diseño de Pedro Miralles. A lo que cabe añadir, 

la intención de ambos diseñadores por recuperar el simbolismo de la antorcha 

como fuente luminica. 

De la misma década, y con el fervor por el Postmodernismo todavia latente, 

hallamos la lámpara de pie Olimpya (16). Diseño creado por el escultor 

estadounidense Peter Shire (1947), como homenaje a la antorcha de las 

Olimpiadas de 1984, que tuvieorn lugar en la ciudad de Los Ángeles (EE.UU). Shire 

se dio a conocer por su cerámica escultural y de colores brillantes, propia de la 

estética Funk, nacida en la California de finales de los 60. Ésta éstetica fue la 

atribuida a los seguidores del nuevo estilo de música emergente en aquelos años 

en EEUU, el Funk.11 Al mismo tiempo, el escultor se convirtió en la base del nuevo 

movimiento antidiseño, en el cual  predominaban los colores vivos y las formas en 

absoluto, funcionales. Consecuencia, de su particular reinterpretación de la clásica 

antorcha. El diseñador fue colaborador del grupo Memphis durante los inicios de 

los 80, el mismo Ettore Sottsas decribió sus trabajos como , “frescos, ingeniosos y 

10 
Ficha Técnica, “A wrought iron and alabaster floor lamp”, Londres, Christie´s, 10 Mayo 2000,

11
 www.wordreference.com , Funk o Funky ; Música moderna rítmica y fuerte, de origen estadounidense. 

15- Lámpara de pie, Relux

Milano, años 80
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llenos de información para el futuro”. 12  Razón por la que llegó a ser considerado 

como el ejemplo del diseño Postmoderno californiano.13 El diseño de Olympia se 

compone de una estructura de acero y metal esmaltado de diferentes colores. Su 

perfil formal carece de alguna relación estructural con la antigua civilizacion 

griega, como el soporte en tripode y el plato concavo como pantalla difusora. Sin 

embargo,el concepto simbolico  que presenta su diseño, asi como el origen y 

significado de su nombre, son aspectos que la relacionan directamente con la 

Olimpica de Pedro Miralles. 

Los años 90, fueron años marcados por una fuerte crisis económica que relegó el 

diseño y al diseñador a un segundo plano, por considerarlo una actividad cara y 

superfula.14  Hecho que marcó el fin del Postmodernimo, al mismo tiempo que 

provocó que el mundo del diseño industrial se redifiniera a si mismo. Tiempos en 

que se  comenzó a trabajar en atender al usuario, adaptando el producto a sus 

necesidades más personales con el fin otorgar la sensacion de bienestar, además 

de incorporar a su estetica cierto valor simbolico y particular, con el que atraer 

emocionalmente al consumidor.  En 1990 , el arquitecto e ingeniero valenciano , 

Santiago Calatrava (1951) creo la lampara de pie Montjuic (17), como homenaje a 

la antorcha Olimpica. Montjuic fue producida por Artemide, empresa italiana 

fundada en 1960 por el diseñador Ernesto Gismondi (1931) .  

Calatrava, famoso por su tendencia expresionista dotó de carácter esta lámpara, 

definida por un perfil atenuado y graficamente sencillo,15 aunque de construcción 

ardua. Aspecto que complicó su producción y en consecuencia aumentó su coste 

de venta, siendo éste uno de los motivos de su escasa repercusión comercial. No 

obstante, debemos señalar que Montjuic, es un diseño de influencias 

arquitectónicas, cuyo perfil, si bien, no posee la estructura soporte del tripode, en 

ella sí se puede apreciar un único elemento dispuesto a modo de pantalla difosora 

sobre la parte superior de su estrucutra. Aspecto que nos invita a establecer una 

relacion directa entre su perfil formal y el concepto simbolico de su composición 

estructural, al igual que ocurre en el diseño la lámpara Olimpica de Miralles.  

12
 FIELL, Charlotte & Peter, “Lighst from 1960 to present”, 1000 Lights Vol.2 – 1960 to present, 2005, Colonia,  

Ed. Taschen, pagina 334 
13

 FIELL, Charlotte & Peter, “Peter Shire”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Taschen, 2005, página 646 
14

 VIDAL, Rosario y OLUCHA, Jordi, “Los Noventa y el Nuevo Siglo”, El Diseño Industrial en España, Madrid, Ed. 

Cátedra, 2010, página 290 
15

 FIELL, Charlotte & Peter, “Lighst from 1960 to present”, 1000 Lights Vol.2 – 1960 to present, 2005, Colonia,  

Ed. Taschen, pagina 402 

16.- Lámpara Olympia, Peter 

Shire, 1984  

17.-Lámpara Montjuic,  

Santiago Calatrava, 1990 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producción Final 

La Lámpara Olímpica fue finalmente editada por la recién creada empresa de 

Pedro, Nuevas Manufacturas, en 1986.  

Compuesta por una estructura de barras de acero calibradas de sección 

hexagonal, con el fin de facilitar el proceso de soldadura del conjunto, sobre el 

cual reposa un cristal cóncavo con dibujo mateado al ácido, el cual puede albergar 

hasta seis bombillas de 60 Watios cada una. La lámpara también dispone de un 

dímer para regular la intensidad de la luz emitida, desde 0 a 360 Watios. Sus 

dimensiones finales son de 42 cm de diámetro por 180 cm de alto.16 Podía ser 

adquirida en diferentes tonalidades entre las que destacaron el rojo apagado y el 

verde oxidado, éste último conseguido gracias al uso de la Pátina, utilizada con el 

fin de dar carácter envejecido a objetos nuevos. 

16
 Catálogo Exposición “Pedro Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 34 

 

18.- Lámpara Olímpica, Luis 

Adelantado, 1986  
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En el producto finalmente producido se puede apreciar la ausencia de 

ornamentación anteriormente estudiada en los diferentes bocetos del proceso 

creativo. En ella tan solo cabe destacar la aplicación de la Pátina17 como acabado 

material de la estructura, mediante la aplicación de una tonalidad cromática 

verdosa sobre su superficie que representa el efecto de la oxidación del material 

por el paso de los años.  

 
En referencia a la cantidad de su producción así como de su precio de venta, han 

sido datos imposibles de conseguir. Miralles no logró que el proyecto de la 

lámpara Olímpica fuese adquirido por ninguna empresa o editora del sector, 

como hizo con otros de sus proyectos. Posible motivo por el que éste únicamente 

fue producido a través de su propia empresa, Nuevas Manufacturas, con una 

aparente escasa tirada comercial. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
17

 Definición de Pátina; “Especie de barniz duro, de color aceitunado y reluciente, que por la acción de la 

humedad se forma en los objetos antiguos de bronce”, R.A.E (Real Academia Española)   

 

 

 

19 y 20- Imagen Detalle de la 

Lámpara Olímpica 
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Catálogos 

Olímpica apareció por primera vez en el catálogo de la exposición que se realizó 

en la galería de Luis Adelantado18 en 1986, en Valencia. En este catálogo se puede 

leer un texto escrito por el historiador, Arturo Ruiz Bravo-Villasante; 

 

“Lisícrates fue un rico ateniense que pagó de su dinero la representación 

de un ditirambo19. En premio, recibió un trípode. Se sintió obligado a 

levantar en Atenas un monumento coronado por el trípode, y a hacer de él 

una ofrenda a Dionisos. Todo esto sucedió hacia el año 334 antes de 

Cristo. El monumento de Lisícrates siempre se ha considerado una de las 

joyas de la arquitectura helenística. Tiene la apariencia de un templete 

circular, un pseudomonómetro sobre gradas encima de un alto podio. Por 

primera vez, el orden corintio, tratado como un orden ornamental, se 

utilizó para componer el parámetro exterior de una fachada; hasta 

entonces, estas licencias decorativas sólo se habían dado en el interior de 

los templos. Se construyó al sudeste de la acrópolis, en la llamada calle del 

Trípode, donde luego se pusieron muy semejantes. El arquitrabe lleva la 

inscripción votiva, y en el friso del entablamento se desarrolla en relieve el 

tema del ditirambo escrito por Lisíades; un jovencito, Dionisos, convierte 

en Delfines a los piratas del mar Tirreno. Relieves que representan trípodes 

adornan los seis intercolumnios. El monumento de Lisícrates, se conserva 

en parte: con el tiempo desapreció el trípode que lo remataba, y el 

templete se fue arruinando. Este pedestal vacío estimula con fuerza la  

imaginación de los arquitectos, y alguno se atreve a diseñar un nuevo 

trípode, como esta Lámpara Olímpica de Pedro Miralles.”20 

Lísicrates quiso dar importancia al trípode como premio, otorgando a este 

monumento una ornamentación hasta entonces poco usual, para una 

construcción de exterior. Con el paso de los años el trípode como premio 

desapareció del lugar que le fue asignado, y con ello el monumento fue 

menguando. Convirtiéndose así en fuente de inspiración para todo arquitecto y 

diseñador con ansias de construir un nuevo trípode homenaje a Lisicrates, y la 

ciudad de Atenas. 

                                                           
18

 Nota; Ver “01.- Biombo Ocular – 2.- Análisis Interno” , Producción Final, página 3 
19

 Definición de Ditirambo; En la antigua Grecia, composición poética en loor de Dioniso,  R.A.E, (Real Academia 

Española) 
20

 RUIZ BRAVO-VILLASANTE, Arturo, “Lámpara Olímpica”, Catálogo Exposición Pedro Miralles, Valencia, Galería 

Luis Adelantado, Junio 1986 , página 31 

 

21.- Monumento a la  

Linterna de Lisícrates  

 



02.- Lámpara OLIMPICA 

 

 

192 

 

La última publicación que incluyó la imagen de la Olímpica en su selección fue en 

el libro editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, editado por el 

IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la Generalitat 

Valenciana, el año 1994. 

 

Publicaciones 
Durante el tiempo que se mantuvo en el escenario, Olímpica sí que apareció en 

diversos artículos de las revistas y diferentes publicaciones dedicadas al Diseño 

durante aquellos años. Incluso se mostró en los cerca de siete minutos que en 

marzo de 1986, le dedicaron a los proyectos de Pedro en el programa cultural 

Metrópolis, emitido por TVE desde 1985. 

 

La primera inclusión de la imagen de la lámpara Olímpica en una publicación, fue 

en la revista Hogares, concretamente en su nº 221 de septiembre de 1986, donde 

dedican un apartado especial a una extensa entrevista con Pedro Miralles.21 

Asimismo, en la misma publicación se puede encontrar la imagen de una 

composición de los diseños producidos por Luis Adelantado, entre los que cabe 

destacar, la Lámpara Olímpica situada en el centro de la escena simulando ser la 

única luz de la estancia. La fotografía fue tomada en 1986 por el fotógrafo 

madrileño Gonzalo de la Serna. 

La misma imagen se puede encontrar en el libro Diseño de Arquitectos de los 80.22 

Y también, en la Revista De Diseño, en su publicación número 12, esta vez con un 

pensativo Pedro Miralles, reposando sobre el Sillón 115, (uno de sus diseños al 

que le dedicamos su propio apartado.)  Publicación, en la que se a su vez, se 

puede apreciar la imagen de la lámpara junto al texto redactado por el historiador 

Arturo Ruiz Bravo-Villasante.23 

Tras el fallecimiento del diseñador, la revista Diseño Interior publicó un artículo 

homenaje a la trayectoria profesional de Pedro en el que se dio cabida cada uno 

de los diseños de Pedro.24 

 

 

                                                           
21

 RODRIGUEZ BOSH, Marta , “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Barcelona,  Ed. Curt, 

Septiembre 1986, página 35 
22

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Pedro Miralles”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona , Ed. Gustavo Gili, 

1987, página 116 y 117 
23

 VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº12, Barcelona, Ed. El Croquis, 1987, 

página 53 y 58 
24 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 12   

 

23.- Composición decorativa con 

objetos de Pedro Miralles para la 

Revista De Diseño, 1986  

 

 

22.- Detalle Lámpara Olímpica, 

Metrópolis, 1986 
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Exposiciones 

Por lo que se ha podido ver hasta el momento la Lámpara Olímpica no tuvo buena 

aceptación por parte del mundo del diseño de aquellos años, razón suficiente 

para creer que este proyecto no llego a ser producido comercialmente por otra 

empresa ajena a Nuevas Manufacturas, por lo que tampoco fue expuesta en más 

lugares que en la primera exposición realizada por Pedro en su ciudad natal, 

Valencia. La exposición que fue bautizada con el nombre propio del diseñador, 

Pedro Miralles, fue inaugurada el 14 de junio de 1986 y albergada por la galería de 

su amigo Luis Adelantado. 

La trayectoria de Olímpica por las muestras de Pedro, terminó aquí.  El diseño no 

tuvo presencia en más catálogos ni exposiciones que la citada anteriormente. Se 

desconocen los motivos, por los que éste proyecto no obtuvo una mayor 

repercusión comercial.  

No obstante, es posible que algún ejemplar de la lámpara Olímpica estuviera 

presente en dos de las exposiciones póstumas realizadas en conmemoración a la 

trayectoria profesional de Pedro Miralles. La primera tuvo lugar en septiembre de 

1993 en la Galería de Luis Adelantado en Valencia, y la segunda, realizada en 1995 

en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de la ciudad de Cuenca 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM (Instituto 

Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue conocida con el nombre de 20 

Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, entre 

los que se encontraban Pedro Miralles y la lámpara Olímpica. 

Premios, Distinciones, Nominaciones 
La lámpara Olímpica, durante su trayectoria comercial no llegó a optar a ninguno 

de los premios de los que se otorgaban por esas fechas. 

5.- CONCLUSIÓN 

Desde el primer perfil formal de la lámpara que podemos apreciar en los primeros 

bocetos de Pedro, pasando por el prototipo hasta llegar al producto final creado 

por su propia empresa, NMF, la lámpara Olímpica en ningún momento dejó de ser 

una clara alegoría de la antigua civilización Griega, tanto en su composición formal 
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como en su concepto simbólico y funcional. El diseño se compone de una pantalla 

difusora de forma cóncava que reposa sobre una estructura de tres patas 

dispuestas en forma de trípode.  Conjunto que bien puede recordar a las lámparas 

y candelabros de aceite y grasa, originario del clasicismo. A ello podemos añadir la 

citada forma de trípode de su estructura soporte, elemento clásico de dicha 

civilización, así como de considerable importancia simbólica e histórica. 

Importancia que Gabriel Ruiz Cabrero relacionó directamente con el sentimiento 

de necesidad de todo arquitecto de crear su propio trípode, a falta del original 

otorgado a Lisicrates y para el que se levantó un templete en la ciudad de Atenas, 

considerado una joya de la arquitectura helenística. Asimismo, no debemos obviar 

el significado que adquiere el nombre propio de la lámpara, Olímpica, en relación 

a su composición formal, existiendo un vínculo directo entre el Trípode y los 

Juegos Olímpicos.  

Para el desarrollo formal del difusor, y según hemos podido apreciar en el análisis 

de los bocetos, cabe la posibilidad de que Pedro tomara como referencias las 

lámparas de “efecto cúpula”  diseñadas por Mario Forntuny, caracterizadas por su 

tenue y cálida luz.  Y es que, tanto Miralles como Fortuny fueron dos diseñadores 

a los que, su propia individualidad profesional y artística, les definió. 

 

“Fue un individualista que no se adscribió a ningún movimiento de 

vanguardia de los muchos que sojuzgaban el panorama artístico en su 

época de juventud.”25 

 

Son palabras que Oscar Tusquets dedicó en uno de sus textos a Fortuny, y que 

podrían ser relacionados con el diseño sobrio, sencillo y elegante que caracterizó 

el estilo de Miralles.  

 

Por otro lado, cabe señalar el hecho de que Pedro Miralles recreara una capa de 

Patina como acabado material de la estructura de Olímpica. Una capa que se crea 

con el paso del tiempo y de modo natural sobre cualquier superficie, ya sea 

mineral o metálica, a causa de agentes externos biológicos o por reacciones físico-

químicas entre la superficie y el medio ambiente. Para ello el diseñador, otorgó un 

tono verdoso al elemento metálico con el fin de simular su oxidación provocada 

por el paso de los años. Ésta era una técnica común entre los artesanos de finales 

del siglo XVIII, con intención de imitar la estética de los bronces  arqueológicos de 

                                                           
25

 www.tusquets.com/fichaa/396/fortuny-mariano 
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origen Greco-Romanos, y que a inicios del siglo XX fue recuperada por los 

artesanos del Art Decó. 

Asimismo, en la composición estética del conjunto debemos señalar la diferencia 

grafica aplicada sobre el cristal cóncavo que ejerce de pantalla difusora, de cada 

una de las diversas lámparas halladas durante ésta investigación. En el prototipo 

inicial dicho elemento se presenta con una continuidad cromática otorgada por un 

el propio mateado del cristal, al igual que ocurre con la lámpara definitiva que 

tiene en propiedad Margaret Watty. Sin embargo, en las lámparas vistas en 

diversas imágenes además de en la expuesta durante el programa de TVE, 

Metrópolis, la pantalla presenta un entramado grafico a base de círculos 

equidistantes al diámetro del contorno y líneas rectas, que resaltan la forma 

cóncava del elemento. Se trata de un orden estético que nos lleva a concluir que 

la lámpara que guarda Margaret en su vivienda, puede corresponder con una de 

las primeras lámparas finalizadas por MNF, entre los años 1984 y 1986. 

Inmediatamente posterior al desarrollo del prototipo, y anterior a la presentada 

oficialmente en la Televisión, además de en la sucesiva exposición realizada por 

Luis Adelantado, donde ya fue expuesta con dicho detalle decorativo.  

Estructura en forma de trípode compuesta por varillas de sección hexagonal, plato 

difusor de forma cóncava, luz tenue y cálida, simulación de la pátina para su acabo 

cromático, ausencia de ornamentación superficial y libertad en la expresión 

funcional del objeto. Referencias simbólicas y estéticas propias de la antigua 

civilización griega, influencias geométricas y composición estructural ecléctica, 

que bien podrían ser relacionadas con los objetos del periodo del Art Decó, tal y 

como se puede apreciar en la lámpara creada por Georges Szabó en 1930.  

A su vez, el diseño final de Olímpica se caracteriza por una suma de elementos 

simbólicos y conceptos funcionales de origen ecléctico reinterpretados por Pedro 

con el fin de adaptarlos formalmente a la estética del momento, al igual que hizo 

el diseñador coetáneo, Peter Shire en la lámpara Olympia. No obstante, en la 

pieza de Miralles radica la elegancia y sencillez constructiva de inicios del siglo XX, 

Mientras Shire se inclinó hacia la ironía escultural y el dinamismo estético para 

dar forma a su pieza. Sin embargo, todo ellos mantuvieron constante el 

simbolismo escultural y ecléctico del conjunto. 

24.- Pedro Miralles, en el fondo la 

Lámpara Olímpica. 
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02.- Lámpara Olímpica
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03.- Mesas LINE y DEMI LINE 

 

 

1.- INTRODUCCIÓN 

 

El juego de mesas objeto de este análisis, corresponde a los inicios 

proyectuales de Pedro Miralles, en los que la sencillez estructural y formal, 

dieron forma a un conjunto de mesas auxiliares de eminente valor pragmático, 

cuya estética fue el resultado de una adecuada combinación material de sus 

componentes.  

Mesas Auxiliares, que como su nombre genérico indica, son utilizadas como 

decoración o uso esporádico en las diferentes estancias de una vivienda e 

incluso en los pasillos. Sirviendo así como punto de apoyo y en ocasiones como 

refuerzo a la mesa principal de la estancia. 

  

2.- ANALISIS INTERNO 

 

En sus inicios proyectuales, el juego de mesas recibió el nombre de Mesas 

Dora, cuya estructura formal quedó definida por diversos sobres circulares 

dispuestos a una distancia equidistante entre sí, con un corte en el plano 

vertical con el fin de poder ser apoyada en la pared. Sin embargo, en 1986 

Pedro rediseñó a Dora, cambiándole también el nombre. El diseño pasó a 

llamarse Demi-Line, a la que Miralles creó una hermana, Line.  

Line y Demi Line, fueron dos mesas auxiliares compuestas por un eje cilíndrico 

central a modo de elemento de unión entre los diferentes sobres circulares 

que forman el producto final. La parte superior y la inferior, así como el citado 

eje, fueron realizados en madera de roble americano, en cuyo contorno se 

aplicó una moldura de media caña. El material empleado para los soportes 

intermedio fue el cristal mateado al chorro de arena, para que se pueda 

apreciar su presencia, tallado en forma circular con el mismo diámetro o 

dimensiones según el modelo de mesa a producir. Los discos soporte y las 

Nombre del Proyecto Mesas Line y Demi Line 

Materia Prima Madera de Roble, Cristal Traslucido o Transparente 

Nombre del Fabricante NMF – Nuevas Manufacturas- 

Ciudad y Pais del Fabricante Madrid, España 

Año 1ª Edición 1986 

 

1.- Pedro Miralles, junto a 

DemiLine  

 



03.- Mesas LINE y DEMI LINE 

 

 

198 

 

patas, fueron producidos en acero calibrado acabado en níquel pulido de alto 

brillo. Todo ello en una estructura de acero con baño anticorrosión.1 

 

“En las mesas uso el roble macizo, y esas molduras de media caña son 

para evidenciar que se ha usado la madera como tal. El cristal es opaco 

para que se sienta su presencia.”2 

 

El modelo Line tiene un diámetro de 40 cm y su altura varía según la cantidad 

de estantes de cristal que se le añada. En el caso de estar compuesta tan solo 

por uno la altura será de 52, 6 cm, en el caso de dos cristales de 67, 2 cm y en 

el tercer y último caso su altura será de 81,8 cm.  

La variedad en las alturas de la mesa se respeta en el caso de elegir el modelo 

de pared, Demi-Line. El único cambio que se puede apreciar es el corte 

transversal que se le aplica al diámetro de 40 cm, lo que deja a la mesa en una 

dimensión de 26 cm de ancho. Además de su faceta de mesa giratoria. Se trata 

de la parte superior, la cual puede rotar sobre su eje en la dirección que se 

desee.  

Durante la entrevista mantenido con el arquitecto Gabriel Ruiz Cabrero, en su 

despacho de Madrid, sobre las posibles referencias empleadas por Pedro para 

la creación de este conjunto de mesas auxiliares, dijo muy convencido, que el 

perfil formal de las mesas responde a una concesión de rasgos arquitectónicos 

a la estética de la pintura cubista. Porque un diseñador con la formación de 

arquitecto no puede evitar relacionar la construcción estructural de un objeto 

o mueble con el mundo de la arquitectura. 

 

“Es una reflexión que hacen, dándole características arquitectónicas a 

la pintura cubista. Cuando a un arquitecto le encargas  un mueble le 

estas planteando un problema formal que inevitablemente relacionan 

con el mundo de la arquitectura. Las patitas triangulares, parecen las 

columnas triangulares de apoyo de muchos edificios.”3 

 

 

 

 

                                                           
1
 Catálogo Exposición, “Pedro Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 38 

2
 MIRALLES, Pedro, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, Periódico El País, viernes 13 de junio de 1986, 

pagina 13 
3
 RUIZ CABRERO, Gabriel , “entrevista personal” , 11 de mayo de 2011 
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Bocetos 

Desafortunadamente, de entre los bocetos hallados en los dos cuadernos de 

Pedro Miralles, únicamente se ha podido relacionar uno, con el desarrollo 

formal de las mesas Line y Demi-Line. Se trata de la hoja (PM-03-B01), en la 

que se pueden apreciar en el lado derecho, cuatro esbozos conceptuales, 

realizados a lápiz de manera rápida e imprecisa, los cuales podrían formar 

parte de la búsqueda formal llevada a cabo por el diseñador durante el 

proceso de creación de la mesa auxiliar Dora. 

En el primer esbozo (1) se puede intuir la representación alámbrica de la vista 

superior de una posible mesa, donde se adivina la primera idea de crear un 

objeto de planta angular, y varios sobres de diferente tamaño. El segundo (2), 

simplemente parece definir la primea idea del alzado de la mesa, donde el 

diseñador ratificó su interés por crear una mesa de doble sobre unidos por un 

mismo eje lateral, obteniendo una pieza, de estructura inestable. Un aspecto, 

que Miralles pronto resolvió, mediante la disposición del eje soporte, en el 

centro de la estructura, tal y como se aprecia en un tercer esbozo (3), 

2.- Dibujo Técnico, Mesas Line y DemiLine 
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estableciendo cierto equilibrio visual, y estructural. Sin embargo, en la última 

opción presentada (4), si bien, Pedro recuperó la asimetría compositiva del 

segundo esbozo, a su vez, propuso la incorporación de una base formada por 

tres patas, en aras a garantizar la estabilidad del conjunto.  

 

Asimismo, en éste último esbozo, incluso parece que el diseñador dotó a la 

mesa de un carácter perfomativo, con el que poder abatir el sobre, según éste 

resulte necesario o no. Detalle estructural, que nos recuerda a la definición de 

las clásicas Tip-Top Table, originarias del siglo XIX. 

3.- PM-03-B01 

Base 

1 

2 

3 

4 
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El resto de dibujos que se pueden apreciar en el lado izquierdo de la hoja, 

deben pertenecer a otro proyecto de Pedro, basado en el desarrollo de unos 

estantes, armarios y vitrinas, tal y como se puede leer en el texto de su propio 

puño y letra. Sin embargo, estos diseños no han podido ser relacionados con 

ninguno de los proyectos hasta el momento analizados. 

 

Tiempo después, Pedro hizo un dibujo de presentación del diseño final de la  

Mesa Auxiliar Dora, (PM-03-02), el cual pertenece al archivo privado de Andrés 

Alfaro Hoffman (1957). Se desconoce la fecha exacta de su realización, sin 

embargo se podría decir que éste fue presentado en 1984, en la primera 

exposición del diseñador en la galería/tienda de Alfaro Hoffman en Valencia, 

junto al prototipo de una de las mesas, realizado por la empresa de su 

propiedad, Nuevas Manufacturas (MNF). El dibujo está hecho sobre  papel 

guarro de 70 cm x 50 cm. En su parte superior se distingue el nombre del 

diseño y en la inferior el del diseñador. En la hoja se aprecian, mediante el 

sistema de representación diedrica americano, las dos vistas de perfil junto a 

sus correspondientes vistas en planta de la, inicialmente, denominada Mesa 

Auxiliar Dora. Su diseño, parece corresponder con la evolución formal y 

estructural, definida y depurada, del último esbozo analizado previamente. Se 

trata de una pieza, debidamente estructurada y con una composición 

estructural equitativa, tal y como se pude ver en la adecuada disposición de los 

planos intermedios a modo de estantes, estableciendo cierta homogeneidad 

compositiva en el diseño. Un perfil compositivo, el cual recuerda al desarrollo 

de un edificio en construcción, destacando la formación en arquitectura del 

diseñador. Al mismo tiempo que, mediante su simpleza geométrica y sencillez 

constructiva, el diseñador evidenció influencias estéticas propias de las 

vanguardias modernas de inicios del siglo XX, cómo el cubismo. 

El conjunto reposa sobre tres patas en forma de triángulo invertido, detalle 

que dotó de ligereza visual al diseño, al mismo tiempo que se trata de unos 

elementos característicos diversos del Postmodernismo italiano,  como es el 

caso del sofá Big Sur creado en 1986 por Peter Shire (1947). Y que, Miralles 

utilizó en repetidas ocasiones, tal y como se ha podido ver en el desarrollo del 

Biombo Voyeur y Ocular. Siendo, éste un elemento que el arquitecto Gabriel 

Ruiz Cabrero, definió como recurrente en la construcción arquitectónica.4 

Por último, hay que señalar el hecho de que cada una de las vistas 

representadas fue trazada, parece que, con lápices de colores representando a 

                                                           
4
 RUIZ CABRERO, Gabriel , “entrevista personal” , 11 de mayo de 2011 
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su vez, un sutil juego de luces y sombras con el fin de dotar de realismo al 

objeto, gracias al cual, también se puede adivinar la volumetría de cada 

elemento además de la materia prima utilizada para su fabricación. Madera 

para el eje central, los planos horizontales superior e inferior, y para cada una 

de las patas. Asimismo, en el plano superior hay que subrayar la aplicación de 

una moldura de media caña que evidencia su fabricación en madera maciza. El 

cristal traslucido, material más frágil parece ser el aplicado para los planos 

intermedios dispuestos a modo de estantes. 

4.- PM-03-B02 
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Dos años despues, en 1986, Miralles realizó de nuevo un dibujo de 

presentación para el catálogo de la exposición que ese mismo año tuvo lugar 

en la galeria de Luis Adelantado, en Valencia. Evento en el que las mesas 

auxiliares fueron, por primera vez, presentadas bajo el titulo de Line y Demi 

Line. Así pues, en la hoja (PM-03-B03), se aprecia una representación diedrica 

de las vistas del alzado, planta y perfil de la mesa Demi-Line. Si bien, las 

proporciones y la composición formal del objeto, coinciden con el anterior 

diseño de las mesas Dora, se deconoce los motivos por los que Pedro cambio 

el titulo del conjunto. Tal vez, en su deseo de poder ofrecer dos opciones de 

mesa, una para la pared y otra de centro, el nombre de Dora no ofrecia un 

adecuado juego de nomenclatura, en cambio Demi-Line y Line, son dos 

nombres, que a pesar de estar en francés, con su simple lectura dan a 

entender el concepto funcional y formal del diseño.  

Tanto en la técnica utilizada por el diseñador para la representación visual de 

éste dibujo como en la composicion formal del objeto, se puede perdibir su 

formación como arquitécto. Dibujo que destaca por su perfecta delineación y 

la precisa representación de los detalles, además de por el juego de sombras 

con el que Miralles otorgó cierto realismo al objeto. Cada uno de los diseños 

queda enmarcado en el interior de un rectangulo, en el caso de las vistas de 

alzado y perfil, y en un cuadrado a modo de circulo circunscrito las dos vistas 

en planta. La fina linea que dibuja éstos marcos, defne al mismo tiempo, la 

rigurosa composicion geometrica del conjunto, la cual puede ser comparada 

con la pureza formal de las vanguardias modernas de principios de siglo. 

Asimismo, en la vistas del alzado, se puede apreciar el detalle con el que el 

diseñador representó los tres puntos de apoyo de la mesa, en forma de 

triángulo invertido, cuya posicion exacta, definió Miralles en la vista en planta 

de la pieza. 

Por ultimo, cabe señalar la moldura de media caña, mediante la cual, Pedro 

subrayó el uso de madera, en la composición material del elemento. 
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5.- PM-03-B03 

 

Perfil Frontal 

Moldura de media caña 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, lamentablemente no se ha podido 

localizar la correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

Se conoce la existencia de un prototipo correspondiente al desarrollo del de la 

mesa auxiliar objeto de este estudio. Éste fue el realizado por el propio Pedro 

para la exposición que en 1984 presentó en la galería/tienda de Alfaro 

Hofmann, en Valencia. Dicho prototipo fue presentado bajo el título de Mesa 

Auxiliar DORA. En la imagen se puede apreciar el elemento que la diferencia 

de Line y Demi-Line. Se trata de los tres puntos que ejercen como punto de 

apoyo, en lugar de triángulos invertidos, Dora tenía tres pequeñas esferas, y 

los planos intermedios fueron realizados en cristal transparente, pasando casi 

inadvertidos a simple vista, al mismo tiempo que dotaron de ligereza visual al 

conjunto. 

Asimismo, también existe un prototipo del diseño final de la mesa Demi-Line. 

Éste pertenece a Margaret Watty, amiga y socia de Pedro durante sus años en 

el estudio de Jesús del Pozo. En él se puede adivinar la intención del diseñador 

de otorgar a la mesa cierto movimiento rotacional, sobre su propio eje 

vertical. Tal vez, con el fin de que éste modelo, también pudiera servir como 

mesa auxiliar en cualquier lugar de la estancia y no únicamente apoyada sobre 

una pared. Se trata de un prototipo debidamente acabado, en el que se 

aprecian los detalles que definen su diseño, como el de la moldura de media 

caña en los dos soportes estructurales del conjunto, el tablero superior y el 

inferior.  

El cristal utilizado en los estantes de los dos diseños es transparente, aspecto 

que en el diseño final fue sustituido por cristales opacos, en aras a subrayar la 

existencia de dichos elementos. Tal y como el propio Pedro comentó en una 

de sus entrevistas al periodico El País.5  

5
 MIRALLES, Pedro, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, Periódico El País, viernes 13 de junio de 1986, 

página 13 

6.- Prototipo Mesa Auxiliar Dora, 

1984  
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7.- Detalles del Prototipo de la Mesa 

Auxiliar DemiLine, 1984  

 

8.- Prototipo de la Mesa Auxiliar 

DemiLine, 1984 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

Las mesas Line y Demi Line fueron diseñadas bajo el nombre de mesas 

auxiliares Dora, en 1984. Fruto de una de las primeras ideas constructivas de 

Pedro. 

Evolución y Análisis de Obras 

El inicio de éste tipo de mesas está datado en el siglo XVIII, tiempos en los que 

se conocía como Gueridón, una mesa de centro pequeña, cuya única 

funcionalidad era sostener un candelabro o un jarrón.6 No obstante, esta 

tipología de mueble auxiliar fue evolucionando con el paso de los años, 

adquiriendo diferentes usos y perfiles formales, tal y como se puede ver en el 

análisis que a continuación se detalla. 

A finales del siglo XIX, el periodo de la madurez del estilo Neoclásico, fue 

creada la pieza (9) que se muestra como ejemplo, diseñada por el ebanista 

francés Martin Carlin (1730-1785), a mediados del siglo XVIII y posteriormente 

producida por  la  factoría de Sèvres, Francia. Se trata de una pieza para la que 

fueron empleadas materias primas de primera calidad, como la madera de 

rosal y palisandro, a la que se añadieron motivos decorativos en bronce y oro. 

En su parte superior se colocó como motivo decorativo, una placa de 

porcelana de Sèvres pintada a mano.7 Asi pues, además de la evidente relación 

de materiales nobles que la componen, la mesa de Carlin también se 

caracteriza por un eje de sección cilíndrica en cuyos entremos se fijan dos 

planos horizontales de forma circular, a modo de mesa. Composición que 

corresponde con la detallada para las mesas Line y Demi-Line. Con la única 

diferencia que el diseño de Carlin reposa sobre cuatro patas estilizadas que 

otorgan ligereza visual al conjunto.  

Casi un siglo más tarde, durante la década de 1920 se desarrolló un nuevo 

estilo que nada tuvo que ver con lo visto hasta el momento, el Movimiento 

Moderno. Fueron años de la geometría formal, de la simetría y la 

industrialización, pero sobretodo años de crear productos totalmente 

funcionales, sin miedo a la estética final.  

Un claro ejemplo es la mesa E-1027 (10), creada por la diseñadora irlandesa 

Elieen Gray (1878-1976). Gray destacó en sus inicios por sus trabajos con la 

6
 www.vam.ac.uk 

7
 Ficha Técnica , “work table”, nº 1058-1882 , Victoria & Albert Museum, Londres 

9.- Mesa Auxiliar, Martin Carlin, 

S.XVIII
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laca, sin embargo, también son reconocidos sus trabajos como decoradora de 

interiores y arquitecta. La diseñadora adaptó su obra a cada estilo según lo iba 

viviendo, comenzó su trayectoria profesional en los tiempos del Art Decó, más 

tarde pasó a tomar referencias del De Stijl, para terminar diseñando objetos 

en base a la estética de las vanguardias modernas. Estilo este último en el que 

se enmarca la citada mesa E-1027, realizada en vidrio y metal tubular, y cuyo 

destino fue su primera obra arquitectónica, su propia casa de verano en 

Roquebrune.8 Diseñada inicialmente como mesilla de noche, o simplemente 

para quien desayuna en la cama. Gray ideó la posibilidad de ajustar su altura, 

la cual puede alcanzar los 100 cm.9 Además de éste carácter performativo y 

funcional, la mesa E-1027 se compone por dos planos horizontales en forma 

de círculo unidos entre sí por un rectángulo situado en uno de los lados. Un 

juego de conceptos formales y estéticos basados en la sencillez, versatilidad y 

funcionalidad, que la pieza de Gray comparte con las mesas Line y Demi-Line 

ya que el diseño desarrollado por Miralles para este proyecto, también ofrece 

la posibilidad de elegir entre diferentes alturas de mesa además de la inclusión 

de uno o más estantes de cristal intermedios. 

Poco tiempo después, y todavía en el mismo marco estético, el italiano Gio 

Ponti (1891-1979) creó la mesa Tavolino (11), producida en 1932 por la firma 

FontanaArte. Tavolino se compone por una sencilla estructura de formas 

geométricas primarias, en la que un cilindro ejerce de cuerpo central 

sosteniendo dos círculos de cristal, uno a media a altura y otro en su extremo 

superior. Composición formal con la que también se define la mesa auxiliar 

Line de Pedro Miralles. Con la única excepción de que el conjunto de Ponti fue 

fijado en una base también de forma circular realizada en latón pulido y 

posteriormente niquelado,10  el de Miralles quedó sustentado por tres piezas 

en forma de triángulo equilátero invertido. No obstante, en ambos objetos 

prevaleció la geometría, y la simpleza estructural, al mismo tiempo que en 

ellas destacó su composición material como único método ornamental, sin 

obviar su eminente valor pragmático. 

8
 FIELL, Charlotte y Peter , “Elieen Gray”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005 , página 298 

9
 www.design-museum.de/en/collection/100-masterpieces/detailseiten/e-1027-eileen-gray.html 

10
 www.fontanaarte.com/es/muebles/muebles-muebles/tavolino-1932 

10.- Mesa E-1027, Elieen Gray, 

 Francia, 1926-29 

11.- Mesa Tavolino, Gio Ponti, 1932 
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Los inicios de la década de los 70 son considerados los inicios de un nuevo 

estilo, el Postmodernismo.11
 En esta época, el diseñador francés Pierre Paulin 

(1927-2009) destacó por su trabajo representativo en el modo de vida 

informal de los años sesenta y setenta, mediante el uso de los nuevos 

materiales, como la espuma de poliéster y la amplia variedad de plásticos 

recién aparecidos. En 1970, Pierre recibió el encargo de realizar el interiorismo 

del apartamento privado del presidente francés en el palacio Élysée.12 De esta 

obra nació el diseño de la mesa auxiliar Elysee (12) producido hoy en día por la 

empresa francesa, Ligne Roset. Se trata de una colección de cinco piezas 

compuesta por mesas de diferentes alturas, cada una de ellas realizada con 

tableros de MDF de entre 50 y 40 cm de diámetro, unidas por un tubo 

cilíndrico de aluminio lacado. La pieza al completo es tratada con un acabado 

satinado. El conjunto reposa sobre unos tacos cilíndricos incrustados en la 

parte inferior de la última lámina circular.13 

La mesa auxiliar Elysse podría ser considerada como una fuente de referencia 

estética directa, tomada por Pedro Miralles para el desarrollo del diseño de las 

mesas Line y Demi-Line. Porque, ambos proyectos se componen por un 

conjunto de mesas donde queda a elección del usuario la composición final de 

su estructura, en cuanto a cantidad de estantes a fijar y la altura final del 

conjunto. A ellos se debe añadir, el hecho de que ambos diseñadores hicieron 

uso de formas geométricas primarias para su composición, como el círculo a 

modo de estante, y el cilindro vertical como elemento de unión central del 

conjunto. Aspectos que nos invitan a creer, que quizás, Pedro sí tomara como 

referencia el presente diseño del francés Paulin, porque además de su 

similitud formal, Miralles eligió la lengua francesa para el nombre de sus 

mesas. No obstante, se trata de una serie de meras conjeturas basadas en la 

composición formal de ambas piezas, ya que no tenemos constancia alguna de 

que Miralles conociera la existencia de Elysse. 

 

Veinte años después, y con los años del Postmodernismo prácticamente 

llegando a su fin, nuevamente el mundo del diseño se somete a una serie de 

cambios conceptuales y estéticos. Los inicios de los 90 fueron tiempos difíciles 

y en lugar de aportar nuevos valores, se dio mayor importancia a otros que ya 

                                                           
11

 TORRENT, Rosalía, “El Diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2009, página 352 
12

 FIELL, Charlotte y Peter, “Pierre Pauline”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005 , página 547 
13

 www.ligne-roset.com  

 

12.- Mesa Elysse, Pierre Paulin, 

1971  
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estaban presentes. Se dio mayor interés a la línea suave y estilizada, en busca 

de la pulcritud y la depuración formal.14 

En 1996, de la unión de los diseñadores catalanes Federico Correa (1924) , 

Alfonso Milá (1924-2009) y Miguel Milá (1931) nació la mesa auxiliar Diana 

(13), editada por la catalana, Sana & Cole. Su destino era el de acomodar el 

despacho del alcalde de Barcelona, en aras a darle un lustre actual sin 

renunciar a su entorno clásico. Diana se compone de una estructura metálica 

en níquel satinado sobre la que reposa un cristal securizado de forma circular. 

Comenzó a ser producida en dos tamaños diferentes, el primero alcanza los 62 

cm de altura y 58 cm de diámetro, el segundo tan solo los 52 cm de altura, 

pero con una superficie de mesa de 70 cm de diámetro. 15  Su diseño responde 

a los requerimientos surgidos en los años 90, funcionalidad de la mano de 

sencillez y estética. Formas geométricas primarias con las que a través de una 

adecuada composición se consigue como resultado una mesa auxiliar de 

absoluta funcionalidad al mismo tiempo que elegancia formal. Rasgos 

patentes en el diseño de Line y Demi-Line, cuyo engranaje de formas 

geométricas unido a su versatilidad estructural y calidad material, dan como 

resultado una mesa auxiliar de perfil elegante y sobrio, apta para cualquier 

entorno en el que se busque mantener un equilibrio estético entre pasado y 

presente.  

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

El conjunto final de mesas auxiliares Line y Demi-Line fue realizado por la 

empresa propiedad de Pedro, Nuevas Manufacturas (MNF) en el año 1986. 

Para su construcción, Pedro utilizó madera maciza de roble americano 

combinada con cristal mateado al chorro de arena para los estantes 

intermedios, a diferencia del cristal transparente utilizado en los prototipos.  

Cada uno de los triángulos que ejercía de punto de apoyo era de acero 

niquelado y posteriormente pulido para conseguir un alto brillo.16 

El modelo Line tiene un diámetro de 40 cm, y la altura varía dependiendo de la 

cantidad de estantes de cristal añadidos. La única diferencia entre ambas 

                                                           
14

 TORRENT, Rosalía, “El Diseño Industrial en el cambio de Milenio”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2009, página 387 
15

 Ficha Técnica, “Diana”, Santa & Cole, Barcelona 
16

 MIRALLES, Pedro, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, Periódico El País, viernes 13 de junio de 1986, 

página 13 

 

13.- Mesa Diana, Alfonso Milá 

y Miguel Milá,1996 
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mesas era el corte en el plano vertical aplicado al elemento circular de las 

mesas Demi-Line, lo que reducía el ancho de este modelo hasta los 26 cm de 

ancho. 17 

Su precio de venta al público dependía del modelo elegido, la de un cristal 

tenía un precio de 37.000 pts (222 €), la de dos 41.000 pts (246 €) y la de tres 

cristales 45.000 pts (270 €) 18 

No obstante, ha sido imposible conseguir información referente a las unidades 

comercializadas de cada modelo, debido a que éste proyecto no tuvo la suerte 

de ser producido por ninguna empresa del sector. Haciéndose cargo de su 

aparente escasa producción, la propia empresa de Pedro, MNF.  

 

17
 Catálogo Exposición, “Pedro Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 38 

18
 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “Objetos Singulares”, El País – Semanal- Nº 512, Madrid, 1 de febrero de 1987, 

página 45 

14.- Mesa Auxiliar Line y Demi-Line, Nuevas Manufacturas (MNF), 1986 
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Catálogos 

El primer catálogo en el que apareció la mesa auxiliar Dora fue en el diseñado 

en 1984 para la exposición que la mostró por primera vez. Esta exposición fue 

la presentación de varios de los productos que Pedro había producido a través 

de su recién creada empresa, Nuevas Manufacturas (MNF), y se llamó Muebles 

Manufacturados. Junto a la imagen del diseño en el catálogo le acompaña un 

texto alusivo a su geometría y significado, escrito por el arquitecto y amigo de 

Pedro, Gabriel Ruiz Cabrero. A continuación se citan las frases más 

representativas del mismo; 

“Cuando los arquitectos arrebatan a los artesanos el diseño de los 

muebles, sumándolo a su territorio, los muebles cambian de 

estética.”19 

Los arquitectos durante el tiempo de su formación profesional reciben unas 

enseñanzas técnicas y estéticas que no pueden dejar de plasmar en sus 

creaciones, ya sean a gran escala como en los edificios o a pequeña, como en 

objetos de uso cotidiano. Ambos, son conceptos diferentes para el antiguo 

gremio de artesanos pero de común definición para el campo de la 

arquitectura, al tratarse en los dos casos, de proyectos constructivos. 

Tal y como el mismo Gabriel dijo durante la entrevista mantenida; “Cuando a 

un arquitecto le encargas  un mueble le estas planteando un problema formal 

que inevitablemente relacionan con el mundo de la arquitectura.”20 

En la segunda frase, Gabriel deja ver la importancia del desarrollo de un objeto 

en el mundo artesanal, donde dicho objeto debe alcanzar un nivel estético 

escultural sin dejar de lado su función como producto de uso común. Reto, el 

cual, no es fácil de alcanzar;  

Cuando los muebles entran en el territorio de la arquitectura, en el 

mundo del arte, son concebidos inevitablemente como objetos 

artísticos.  Esto supone para el mueble moderno -lo que no ocurra con 

el artesano -la tensión de tener que resultar a la vez herramienta y 

19
 RUIZ CABRERO, Gabriel, “Mesa Auxiliar Dora”, Tríptico Exposición Muebles Manufacturados, Galería 

Alfaro Hofmann, Valencia, 1984 
20

 RUIZ CABRERO, Gabriel, “entrevista personal” , Madrid, 11 de mayo de 2011 

15.- Mesa Auxiliar Dora, 1984 
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escultura.  Es la tensión de la cultura, de la propia conciencia, que 

surge cuando se pierde la inocencia natural del artesano.21 

 

Dicha tensión entre la estética artesanal y la función del producto queda 

patente en la descripción formal citada en el siguiente párrafo;  

 

“El mueble es un cilindro virtual, definido por planos, constituidos éstos 

por tablas lisas de madera, y alguna de cristal.  Casi abstractos 

círculos.  Estos círculos son sostenidos por otro cilindro; el bastón del 

mueble, el cual descansa en tres patas: tres triángulos.  El mueble es 

una mesa.  

Toda esta geometría, que constituye la base temática del mueble, tiene 

una inspiración próxima en la arquitectura «moderna» y en la pintura 

cubista.  Purista para más precisión.  Recordemos el motivo de la «la 

pile dóssiones» de Ozenfont y Jeanneret por ejemplo.22 

 

Un año después, algunos de los proyectos más recientes de Pedro, 

acompañaron a la imagen del propio diseñador, en la selección de diseñadores 

valencianos realizada por la Generalitat Valenciana para la GUIA del DISEÑO 

editada en 1985.23 

 

Lejos de los años de las vanguardias modernas y el estilo marcado por la 

academia, resulta más fácil el uso de las características que un día definieron 

el concepto de las mesas auxiliares. Line y Demi Line, a través de su geometría 

traen a su tiempo los rasgos que tiempo atrás caracterizaban una de las 

vanguardias modernistas de inicios del siglo XX, el Purismo. 

 

Pasados un par de años, en 1986, el diseño de ambas mesas auxiliares fue 

incluido en el catálogo que se editó para la exposición que Pedro realizó en la 

Galería Luis Adelanto de Valencia. Fue en este catálogo donde se presentaron 

las dos variantes de la mesa con sus nuevos nombres, Line y Demi-Line. Junto 

a una imagen de ellas se puede leer el mismo texto que se les dedicó en sus 

inicios, así como un dibujo técnico con las dimensiones totales de cada una de 

ellas.  

                                                           
21

 RUIZ CABRERO, Gabriel, “Mesa Auxiliar Dora”, Tríptico Exposición Muebles Manufacturados, Galería 

Alfaro Hofmann, Valencia, 1984 
22

 Ibídem 
23

 VV.AA, “Pedro Miralles”, Diseño –Guia 85, Valencia, Ed. Generallitat Valenciana, 1985, página 77 

 

16.- «la pile dóssiones», Le 

Corbusier (Charles-Édouard 

Jeanneret), 1920, MOMA. 
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Publicaciones 

La primera presentación a nivel nacional de las mesas auxiliares Line y Demi-

Line fue en el reportaje que dedicaron el 21 de marzo de 1986, al trabajo de 

Pedro, en el programa Metrópolis, emitido por TVE desde el año 85. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Después de su aparición en televisión, los trabajos de Pedro comenzaron a ser 

vistos más a menudo, en las publicaciones dedicadas al diseño más de moda 

del momento. La primera en publicar unas páginas con una extensa entrevista 

al diseñador junto a sus últimos diseños, fue la revista Hogares en octubre de 

1986.24 

 

A ésta le siguió El Semanal del periódico El País, en edición del 1 de febrero de 

1987, en la sección dedicada al Estilo y la Decoración, publicó un artículo 

titulado “objetos singulares”. En él se pueden ver imágenes de composiciones 

formadas con los últimos diseños de Pedro, entre los que hay que destacar las 

Mesas Line y Demi Line.25 

 

También en 1987, la revista  De Diseño en su edición número 12, le dedicó 

unas páginas a Pedro y sus últimos trabajos. Entre los cuales destaca la imagen 

de las mesas Line y Demi Line, acompañadas por el  texto que las describe.26 

 

                                                           
24

 RODRIGUEZ BOSCH, Marta, “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Barcelona, Ed. 

Curt, septiembre 1986, página 36 
25

 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, El Semanal 512– Periódico El País, Madrid, 1 de febrero 

de 1987, pagina 44 
26

 VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño Nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987, 

página 57 

 

18.- Composición Decorativa Mesa 

Auxiliar Line y DemiLine, Pedro 

Miralles, 1986 

 

     

17.- Mesa Auxiliar Line y Demi-Line, Metrópolis 
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Exposiciones 

Line y Demi Line tan solo pudieron ser vistas físicamente en dos de las 

exposiciones de Pedro.  

En la primera de ellas tan solo se presentó la mesa Demi-line, bajo el título de 

Mesa Auxiliar Dora. Fue en la exposición que Pedro realizó en la tienda/galería 

de Alfaro Hofmann en la ciudad de Valencia, titulada Muebles Manufacturados 

e inaugurada el 26 de octubre de 1984.  

La última publicación en la que fueron incluidas las mesas Line y Demi Line fue 

en el artículo conmemorativo a su trayectoria profesional, publicado tras su 

fallecimiento por la revista Diseño Interior, en octubre de 1993. Se puede ver 

la imagen de  ambas mesas junto al resto de proyectos de Pedro, ordenados 

cronológicamente.27 

La segunda exposición también tuvo lugar en la ciudad de Valencia, 

concretamente  en la galería de Luis Adelantado. Esta fue inaugurada el 14 de 

junio de 1984. En ella ya fueron presentados ambos modelos de las mesas 

auxiliares,  bajo el nombre Line y Demi Line.  

Premios, Distinciones, Nominaciones 
Ninguna de las mesas auxiliares Line y DemiLine, ha sido considerada para 

ninguno de los premios otorgados a lo largo de su trayectoria comercial.   

5.- CONCLUSIÓN 

Dora,  fue el nombre inicialmente elegido por Pedro para el proyecto de ésta 

mesa auxiliar. Nombre de origen griego el cual no hemos conseguido 

relacionar formalmente con el diseño.  Unicamente, se podría especular sobre 

los orígenes griegos del nombre Dora y su relación con la pasión del diseñador 

por ésta antigua civilización.  

Dos años después de su concepción formal y conceptual, Miralles cambió el 

nombre a la mesa, y además le creó una hermana de perfil formal totalmente 

circular. Sin cortes en su plano vertical. El nombre que eligió para ellas tiene su 

origen en el idioma francés, Demi-Line (Media – Línea, para la mesa con corte 

en su plano vertical),  y Line (Línea, para la mesa de circunferencia entera). La 

composición estructural de ambos objetos es idéntica, a excepción de la clara 

27
 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16  
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partición vertical que define el modelo Demi. Aspecto que hizo de este diseño 

un elemento válido para cualquier lugar de una estancia. Bien como mesa de 

centro o bien como mesa auxiliar apoyada sobre la pared. Siendo éste un 

rasgo de eminente valor funcional con el que Miralles convirtió al presente 

proyecto en un hibrido tipológico, a medio camino entre la clásica mesa 

auxiliar de centro y el sencillo mueble con estantes. Asimismo, no debemos 

obviar la posibilidad que ofreció Pedro al usuario de poder obtener una mesa 

de menos altura, con la cantidad de estantes que éste requiriese, aunque 

siendo ésta una opción viable en el modelo de la mesa de centro, Line.  

 

En este diseño Pedro dejó ver con claridad su formación como arquitecto, así 

como su influencia por las vanguardias modernas. Al igual que Le Corbusier 

llevó al campo de la arquitectura sus ideales de un diseño limpio y funcional, 

Pedro Miralles hizo uso de una geometría limpia y pura, una estructura en 

total equilibrio, compuesta por círculos, un cilindro como elemento de unión y 

triángulos como punto de apoyo. Convirtió una composición de elementos 

geométricos primarios en una útil y cómoda mesa auxiliar. 

 

A su vez, tal y como se ha podido observar desde los primeros bocetos 

presentados hasta el producto final, en ella se puede apreciar una perfecta 

composición geométrica basada en la proporción aurea. Siendo un ejemplo de 

ello el esquema que hemos adjuntado, (Imagen 20). Si nos fijamos en uno de 

los perfiles de la mesa mostrados anteriormente, se puede apreciar como la 

línea de corte sobre el plano vertical corresponde a una tercera parte de la 

superficie total en planta. A lo que le hemos de sumar la perfección 

geométrica que dibuja el espacio dispuesto entre cada uno de los planos 

horizontales, perfectamente centrados sobre el eje central del conjunto 

estableciendo así, una correcta homogeneidad constructiva.  

En cuanto a la disposición invertida de los triángulos utilizados como punto de 

apoyo, hay que señalar la sensación de inestabilidad y dinamismo que otorgan 

al conjunto, además de aportarte cierto toque de ligereza visual. Siendo éste 

un elementos constructivo, recurrente en el mundo de la arquitectura, tal y 

como nos comentó Gabriel Ruiz Cabrero en nuestra entrevista y utilizado 

previamente por Miralles en el diseño del Biombo Voyeur. 

 

Para la producción de este conjunto de mesas, geométricamente perfectas, 

Miralles seleccionó materias primas de uso común y continuo a lo largo de la 

historia del diseño y del arte, como la chapa de madera y el cristal. Materiales 
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totalmente atemporales, que junto la composición formal que caracteriza el 

diseño, dotaron a la pieza de la elegancia y sobriedad estética necesaria para 

poder ser considerado como un objeto propio de nuestros días.  

No obstante, hay que mencionar la diferencia cromática aplicada por el 

diseñador entre el cristal del prototipo y el que finalmente dio forma a los 

estantes de las mesas. Siendo inicialmente transparente, otorgando ligereza 

visual al objeto, mientras en el diseño final fue proyectada la aplicación de 

cristal mateado con el que Miralles denotó la existencia visual y estructural de 

dichos elementos en el conjunto. Siguiendo los expresos deseos del diseñador, 

tal y como se puede leer en su mencionada entrevista, al periódico El País.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
19.- Detalles Técnicos de la Mesa Demi-Line, 1986 
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Así pues, si bien éstos fueron los materiales elegidos para su producción final, 

también se ha podido observar en imágenes de diferentes revistas que las 

mesas Line y Demi-Line fueron producidas, al menos en una ocasión, con la 

madera lacada en tono verdoso. Aspecto con el que una vez más, Miralles 

recuperó el clasicismo propio de la pátina, al igual que hizo previamente en la 

estructura de la Lámpara Olímpica, siendo ésta una característica originaria de 

los objetos arqueológicos recuperados de la antigua civilización Griega, con el 

que a su vez dotaba de cierto carácter Postmoderno a la pieza. Un aspecto 

éste último, al que debemos añadir los diversos aros plateados, tal vez de 

acero cromado, dispuestos de manera equitativa sobre el contorno del 

vástago soporte, al parecer, a modo indicativo del lugar de sujeción de los 

diferentes cristales/estantes, de la mesa. Otorgando al usuario, la posibilidad 

de decidir la cantidad de estantes a disponer en su propia mesa. Un conjunto 

de rasgos estéticos y pragmáticos, que acercan el diseño de éste proyecto al 

periodo del Art Decó, además de por sus reminiscencias estéticas, también por 

la posibilidad de conseguir un objeto de perfil escalonado mediante la 

disposición aleatoria de sus respectivos estantes.  A su vez, Pedro consiguió un 

diseño en el que dejó patente las influencias de las vanguardias modernas de 

principios de siglo, mediante la precisa disposición geométrica de los 

diferentes elementos, a lo que se debe sumar la importancia pragmática que 

debe poseer todo buen diseño.  



Clásico PostModerno

03.- Mesas Line y DemiLine

Racional

Irracional
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04.- Reloj LÁPSUS 

1.- INTRODUCCIÓN 

Con el fin de, “disponer de la “hora” actualizada en cualquier momento, 

independientemente de la observación astronómica, nacieron los relojes, que 

disponen de un sistema o mecanismo que intenta seguir fielmente el periodo 

del movimiento aparente del Sol.”1 Contexto conceptual y simbólico, con el 

que trabajó Miralles para el desarrollo formal de su primer reloj de sobremesa. 

Objeto inicialmente introducido en los hogares de la nobleza del siglo XV, con 

características similares a los relojes previamente dispuestos en las fachadas 

de grandes edificios con el objetivo de controlar, realmente, el irremediable 

paso del tiempo. 

“El tiempo pasa irremediablemente. Y el hombre necesita medirlo. Un 

concepto abstracto e inmaterial que requiere de un objeto real que lo 

escenifique: el reloj. Primero de sol o de estrellas, luego de arena o de 

agua, de cuerda o de cuarzo, una multitud de artefactos ha desfilado 

en la historia para darnos puntualmente las horas.”2 

2.- ANALISIS INTERNO 

El Reloj Lapsus fue el primero de los dos relojes diseñados por Pedro a lo largo 

de su trayectoria profesional. Su estructura se compone de dos cajas la misma 

proporción, colocadas una en posición horizontal y otra en vertical, ambas 

unidas por medio de unas pletinas de acero calibrado niquelado. Las dos cajas 

son de madera contrachapada recubiertas por un laminado plástico continuo. 

1
 REQUENA y CORRADO, Mar y Maurzio, “Dossier - Diseños para medir el tiempo”, Revista ARDI Nº 19, 

Barcelona, Ed. Formentera, 1990, página 119 
2
 Ibídem, página 117 

Nombre del Proyecto Reloj Lápsus 

Materia Prima  Acero calibrado , acabado niquel 

Nombre del Fabricante NMF – Nuevas Manufacturas- 

Ciudad y Pais del Fabricante Madrid, España 

Año 1ª Edición 1986 

1.- Dibujo Técnico,  Reloj Lapsus 
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El color final puede ser elegido por el cliente, de entre azul, beige, gris, verde y 

rosa. Y sus dimensiones finales son de 10 cm de ancho y largo por 37 cm de 

altura. La maquinaria del reloj era eléctrica, alimentada por una pila de 1,5 V. 

 

Bocetos 

Entre las hojas del cuaderno azul, de Pedro Miralles, se han podido encontrar 

tres hojas de dibujo en las que adivinamos una serie de bocetos que pueden 

ser relacionados directamente, con el proceso de desarrollo formal del Reloj 

Lapsus. En la primera hoja, (PM-04-B01),  se pueden apreciar dos bocetos 

conceptuales realizados a lápiz, en los que se presta poca atención al detalle 

estético y más a la composición estructural del objeto. El primero (1) de ellos 

muestra la perspectiva de un reloj de estilo clásico con péndulo, sacando el 

objeto de su naturaleza artesanal, “para elevarlo a la jerarquía de un 

instrumento de precisión.” 3 Elemento con el que, quizás, Miralles buscaba 

recuperar ésta tipología de reloj, aparentemente, caídos en desuso, para 

reinterpretarlo y adaptarlo estéticamente a los requerimientos de la sociedad 

contemporánea. Para ello, parece que el diseñador tomó como referencia un 

reloj creado por el francés L. Grognot, datado de manera imprecisa en el 

periodo del siglo XIX.4 No obstante, si bien en el caso del reloj de Grognot el 

péndulo era un elemento funcional fundamental, en el caso del reloj de 

Miralles, parece que el péndulo sería un mero elemento figurativo carente de 

su característico movimiento oscilante, y convertido sencillamente, en un 

receptáculo donde albergar el mecanismo del reloj. Composición estructural 

rápidamente desestimada por el diseñador, tal y como podemos apreciar en el 

segundo dibujo (2) el cual representa la vista en alzado y el perfil de un reloj 

compacto, carente de todo clasicismo estético y compuesto por una 

conjunción de diversas formas geométricas primarias. Si bien, el plano frontal 

y de menor tamaño, es el destinado a albergar el mecanismo del reloj, el 

posterior aparenta una mera función ornamental, como si de una simple pared 

o superficie de apoyo se tratase.   

En el lado izquierdo de la hoja se puede adivinar la figura de una persona, 

parece que en movimiento o quizás en posición de espera, tal vez esperando a 

que el reloj de su hora. No obstante, se desconoce la razón de dicha 

representación.  

 

                                                           
3
 REQUENA y CORRADO, Mar y Maurzio, “Dossier - Diseños para medir el tiempo”, Revista ARDI Nº 19, 

Barcelona, Ed. Formentera, 1990, página 119 
4
 Ficha Técnica, “Portico Clock”, Nº 1971.180.37a-c, The Metrpolitan Museum of Art, Nueva York 

 

2.- Pórtico Clock, L. Grognot, 

1800-1900 
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A la hoja de bocetos descritos, le sigue la referencia (PM-04-B02). En ella, 

Pedro Miralles representó de nuevo dos conceptos de reloj, diferentes entre 

sí. Del primero de ellos, (1) se aprecia su vista en perspectiva y el perfil, ambas 

realizadas a lápiz, mediante las que a su vez, podemos adivinar la volumetría 

del conjunto. Así pues, la perspectiva muestra un reloj compuesto por una 

conjunción de sencillas formas geométricas, con las que el diseñador parece 

emular una clásica construcción griega. Cuya cubierta (Cornisa + Arquitrabe) 

queda sustentada por dos laterales (columnas), apoyadas a su vez sobre la a 

base del conjunto (Zócalo). Asimismo, en el interior se halla una caja destinada 

a albergar el mecanismo del reloj. Una composición estructural, que si bien 

3.- PM-04-B01 

1 

2 
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evidencia la vehemencia del diseñador por la clásica arquitectura griega, 

también recuerda al diseño realizado por George Snowden (1904-1982) en 

1983 para su reloj Heisenberg. Además, de ser una tipología constructiva 

recurrente en la arquitectura postmodernista, tal y como se puede ver en la 

fachada frontal de casino Cesar´s Palace, en Las Vegas, cuya estructura 

arquitectónica recuerda al famoso Panteón de Roma. Aspecto que convierte al 

Casino, en un ejemplo de dicho estilo, ya que para su desarrollo se tomaron 

como referencia, elementos de origen estético ecléctico, como las clásicas 

columnas.5 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No obstante, esta relación no puede ser tomada como definitiva, ya que en el 

presente conjunto, Pedro recuperó el concepto simbólico del péndulo, 

disponiéndolo bajo la caja con la única función de marcar el paso del tiempo, 

al igual que Michael Graves (1934) hizo en el reloj Mantel, editado por Alessi 

en 1986. Elemento, que a su vez, sirvió para establecer un equilibrio visual en 

                                                           
5
 VENTURI, Robert, “Los estilos de Las Vegas”, Aprendiendo de Las Vegas, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1998, 

página 76 

 

4.- Casino Cesar´s Palace, Las 

Vegs, 1976 

 

 

5.- PM-04-B02 

 

1 

Dos Figuras 

Recostadas 

Reloj 

Columna 

Cornisa 

Arquitrabe 

Zócalo 

2 
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el conjunto. La segunda vista (2)  representa el perfil del mismo diseño, 

mediante la cual se pueden adivinar las proporciones del ancho del reloj y el 

espesor de cada uno de sus elementos, como el del plano que ejerce de 

cubierta, la base de conjunto y la caja central.  

Tras el análisis de ambos dibujos, no debemos obviar un tercer esbozo que se 

puede ver en la parte inferior de la hoja. En esta ocasión no se aprecia ninguna 

característica distintiva que permita relacionarlo con el proceso de diseño, del 

objeto de este estudio, por lo que simplemente nos limitaremos a decir que tal 

y como describe la anotación que lo acompaña, se trata de un original reloj en 

forma de peana escalonada, sobre la cual reposan dos figuras ornamentales.  

El tercer dibujo hallado en el mismo cuaderno, (PM-04-B03), muestra la 

representación de un nuevo reloj, mediante un nivel de complejidad elevado. 

En él se define un reloj cuya compasión estructural, puede ser relacionada con 

la evolución sintetizada de los bocetos definidos hasta el momento. Su 

estructura se compone de dos cuerpos de forma cuadrada unidos entre sí, por 

dos sencillos perfiles de sección rectangular. Uno de los cuerpos ejerce de base 

del objeto y el otro contiene el mecanismo del reloj.  

En esta ocasión, Miralles hizo uso de una suma de diferentes perspectivas para 

crear un único punto de vista desde el cual, poder mostrar la volumetría de 

cada uno de los elementos que componente el reloj, además de ayudar a 

visualizar la intención de desplazamiento del cuerpo superior, retenido a su 

vez, por la solidez del cuerpo inferior. Un conjunto sencilla y puramente 

geométrico, en el que cabe subrayar la ausencia del péndulo, siendo éste, un 

elemento finalmente descartado por el propio diseñador. 

Por otro lado, hay que señalar el hecho de que, el cuerpo que alberga la 

función del reloj, parece disponer de un movimiento rotacional sobre su eje 

axial, el cual permitiría alzar o bajar la visión de la hora, según dispusiera el 

usuario. Si bien, en la cara frontal del reloj se puede apreciar cierto desorden 

numérico, este podría estar relacionado directamente con el nombre del 

diseño, Lapsus, alusivo al error o posible equivocación de toda persona.  

Asimismo, por el tipo de trazo que representa el conjunto, es posible que éste 

haya sido representado con estilográfica de tinta negra, con la que también se 

han remarcado las zonas de sombra en aras a otorgar cierta realidad estética 

al objeto. También, Miralles también coloreó con lápiz de color azul las 

superficies de ambas cajas, quizás con la intención de hacer destacar ambas 

zonas, al mismo tiempo que de representar el tipo de material con el que 

debían ser realizadas. Tal vez un material frio, como el acero. 
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 6. - PM-04-B03
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7.- PM-04-B04 

El último dibujo relacionado con el 

desarrollo formal del reloj  Lapsus, 

pertenece a la referencia (PM-04-

B04). Se trata de la representación 

de un boceto conceptual 

debidamente acabado, y con un 

elevado contenido de expresividad 

gráfica. Este fue realizado en una 

lámina de presentación por el propio 

Pedro para ser incluido en el 

catálogo de la exposición que tuvo 

lugar en 1986 en la Galería de Luis 

Adelantado, en Valencia. En él se 

puede apreciar el mismo perfil 

formal descrito previamente, sobre 

el que el diseñador enfatizó el nivel 

visual de la superficie de ambos 

cuerpos principales. Énfasis 

representado por medio de unos 

trazos remarcados en lápiz de color 

azul, seguramente, con la intención 

de  indicar su característica de 

superficie pulida, nítida y brillante. A 

ello cabe añadir, la representación 

con lápiz de mina negra, de las 

correspondientes zonas de sombra 

creadas por una luz lateral. 

Asimismo, destacan de manera 

notable ambas manecillas del reloj, 

como si el diseñador quisiera 

transmitir la seguridad de que, por 

mucho que pueda deslumbrar la 

superficie, éstas siempre serán 

visibles. 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se halla la maqueta correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

Únicamente se tiene constancia de la existencia de un prototipo realizado por 

Pedro, del Reloj  Lapsús. Para su realización Miralles utilizó el acero calibrado 

para la estructura, sin embargo, para la superficie de cada una de las cajas, 

utilizó madera contrachapada sobre la que pintó el dibujo trompel´oil, con el 

fin de comprobar el resultado final, antes de lanzarse a la producción seriada. 

Éste prototipo pertenece a la colección personal de Margaret Watty, amiga y 

compañera de trabajo de Pedro, durante sus años en el estudio del diseñador 

de moda, Jesús del Pozo. No obstante, se puede adivinar la posible existencia 

de algunos más a través de la imagen que se acompaña, donde vemos a Pedro 

trabajando en el montaje de algunos Relojes Lapsus, presumiblemente, para 

una sesión fotográfica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

8.- Prototipos del Reloj Lapsus, BD Barcelona, 1986 
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3.- REFRENCIAS HISTÓRICAS 

El Reloj Lapsus data de 1986,  años de desarrollo del estilo Postmoderno. En su 

diseño se aprecian rasgos estéticos propios de este nuevo estilo, como la 

recuperación de una tipología estructural basada en minimalismo y el High-

Tech de los años 70, además del característico grafico simbólico representado 

en ambas superficies,  originario del estilo Neoclásico. El mismo periodo del 

que el diseñador recobra la disposición de la clásica cúpula protectora de 

cristal. 

Evolución y Análisis de Obras 

Posiblemente fue en la ciudad italiana de Borgoña, a principios del siglo XVI,  

donde Peter Pen, un cerrajero de Nuremberg, pudo hacer uso de las nuevas 

tecnologías desarrolladas años atrás, para la fabricación del primero reloj de 

bolsillo.6 Pronto el reloj se convirtió en un objeto requerido y anhelado por 

ciudades y burgueses, siendo instalado en torres de ayuntamientos, 

campanarios y plazas, como símbolo de la unidad municipal. También los 

miembros de la alta sociedad precisaban de un reloj en su residencia, al mismo 

tiempo que el objeto en sí, se convirtió en un botín de guerra especialmente 

deseado.7   

Desde entonces han sido multitud de artesanos los que se han utilizado los 

avances de la tecnología para el desarrollo de este objeto como componente 

indispensable en un hogar. 

No obstante, no podemos cerrar el análisis de ésta etapa inicial de éste objeto 

sin hacer especial hincapié en la campana o cúpula de cristal utilizada en 

numerosos relojes de los siglos XVIII y XIX, seguramente, como carcasa 

protectora con el fin de protegerlos de agentes externos que pudieran causar 

daños, tanto en su delicada estética como en su sistema mecánico. También es 

posible, que ésta fuera usada en aras a enfatizar la importancia de poseer uno 

de ellos en propiedad privada, al tratarse de un objeto tan preciado entre los 

miembros de la alta sociedad. Seguridad, prestigio y apariencias de poder, son 

adjetivos  descriptivos que quizás Miralles quiso trasladar a su diseño del Reloj 

Lapsus, al incluir en su composición dicho accesorio, haciendo gala del aspecto 

6
 REQUENA y CORRADO, Mar y Maurzio, “Dossier - Diseños para medir el tiempo”, Revista ARDI Nº 19, 

Barcelona, Ed. Formentera, 1990, página 119 
7
 LANDES, David S., “Invención en la Invención – El Reloj”, La Riqueza y la pobreza de las naciones: por qué 

algunas son tan ricas y otras tan pobres, Madrid, Ed. Crítica, 2000, página 60 

9.- Reloj con cúpula, S. XVIII 
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que enmarca al reloj en un sistema de comunicación vital, tal como el 

lenguaje, con significado propio. 

Un ejemplo de ello lo podemos ver en el reloj (10) creado por el 

estadounidense  Simon Willard (1753-1848) en 1825. La pieza se compone por 

un cuerpo cilíndrico sobre una base de forma hexagonal, todo ello realizado en 

madera de caoba. En la parte superior se dispone un sencillo reloj con 

numeración romana y esfera de color blanco cubierto por una pequeña cúpula 

de cristal. Ambas piezas quedan unidas por un aro de latón, al mismo tiempo 

que el conjunto reposa sobre cuatro esferas del mismo material.8 Con ésta 

composición, parece que Willard buscaba convertir los clásicos e imponentes 

reloj de pie, en ligeros y sencillos relojes de sobremesa. 

A finales del siglo XIX el diseñador y arquitecto inglés Charles Francis Annesley 

Voysey (1857-1941) creó el reloj que se muestra como ejemplo (11), 

producido posteriormente por la firma Camerer, Kuss & Co. de Londres. 

Todo ello ocurrió en pleno auge del Art & Crafts, tiempos en los que se 

buscaba recuperar el valor del artesanado sobre la creciente producción 

industrial. El diseño de este reloj destacó por su perfil arquitectónico además 

de por poseer una decoración inusual, lo cual contrastó con su 

funcionamiento, del todo convencional. Dicha decoración respondía a un 

patrón de dibujo infantil diseñado por el mismo Voysey. La caja fue fabricada 

con madera de caoba y la parte móvil con latón y acero. La parte superior 

quedaba cubierta por una tapa dorada de estilo colonial con una púa como 

remate final. En el frontal del reloj se podían leer los convencionales números 

romanos como indicadores de la hora, hasta que en 1901 el reloj fue 

presentado en la   Arts & Crafts Exhibition de Londres. Fue entonces cuando se 

cambiaron los números por la frase en latín “tempus fugit” (el tiempo vuela), 

característica que recuerda la función de un reloj.9 

Tanto en el diseño de Voysey como en el de Miralles, se puede apreciar la 

influencia  recibida por su formación como arquitectos. Por un lado Voysey 

parece recuperar el perfil constructivo de una torre, por el otro Miralles 

recupera el concepto de la columna la cual utiliza como soporte estructural de 

dos cuerpos sólidos. A ello le podemos añadir la particular interpretación de 

ambos diseñadores con respecto a la simbología utilizada para marcar las 

horas. El primero hace uso de las letras iniciales de una frase relacionada 

directamente con el paso del tiempo, sin embargo el segundo, recupera el 

8
 Ficha Tecnica, “Clock”, Nº 1991.185, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

9
 Ficha Técnica ,” Clock” , Nº W.5:1,2-1998 , Victoria & Albert Museum, Londres 

11. - Reloj, Voysey, 1895

10. - Reloj, Simon Willard, 1825-30 

7.- Reloj, Voysey, 1895 
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símbolo de la cruz romana tridimensional representada a modo trompe-l´oeil, 

simbología propia de la época del barroco. 

En 1906, el diseñador austriaco Otto Prutscher (1880-1949), creó el presente 

reloj (12), bajo las influencias estéticas de la Secession Vienesa, y producido 

por la firma Nikolaus Stadler.10 Prutscher colaboró con los integrantes de la 

Wiener Werkstätte de Viena y poseía un estilo notablemente influenciado por 

su coetáneo Joseff Hoffmann (1870-1956), tal y como se puede apreciar la 

sencilla geometría formal y estructural de sus objetos, así como en el uso de 

los motivos cuadrados11 vistos en sus diseños. 

Geometría sencilla y pura de la cual también hace uso Pedro Miralles para el 

desarrollo formal del Reloj Lapsus, compuesto simplemente por dos cuerpos 

cuadrados unidos por dos perfiles rectangulares. Sin embargo, en el diseño de 

Prutscher también se pueden encontrar formas que Miralles utilizó en el 

desarrollo del reloj, tal y como hemos visto en el análisis de los bocetos, como 

el uso del péndulo. Aspecto que finalmente Pedro desestimó, seguramente 

por su complejidad mecánica, y consecuente encarecimiento del producto.  

Del mismo periodo estético encontramos el reloj (13) creado por el diseñador 

Joseph Maria Olbrich (1867-1908) durante su periodo como director artístico 

de la Mathildenhöle de Darmstadt, creada por el duque Ernst Ludwing de 

Hesse-Darmstadt.12 El diseño de Olbrich se vio influenciado por las formas 

rectas y la ornamentación floral de su coetáneo escoces, Mackintosh.13 Del 

presente diseño cabe destacar el uso de la columna como elemento de unión 

entre dos cuerpos de forma cuadrada, al igual que se puede apreciar en el 

Reloj Lapsus de Miralles.  

Asimismo, el diseñador Koloman Moser creó el reloj (14) producido por la 

Wiener Werkstätte, y cuyo perfil formal podría ser considerado como la suma 

de los elementos más representativos de los diseños de Prutscher y Olbrich.14 

Por un lado el péndulo y por otro el uso de la columna como elemento de 

unión entre la base y el cuerpo superior. Realmente ninguno de los dos 

10
 FIELL, Charlotte y Peter, “Otto Prutscher” , Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005 , página 582 

11
 Ibídem 

12
 FIELL, Charlotte y Peter, “Joseph Maria Olbrich” , Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005 , página 

522 
13

 Ibídem, página 523 
14

 FIELL, Charlotte y Peter, “Koloman Moser” , Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005 , página 494 

12.- Reloj, Otto Prutscher, 1906 

13. - Reloj, Joseph Maria Olbrich,

1902
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elementos ha sido utilizado literalmente por Pedro en su diseño final, sin 

embargo sí se puede adivinar que este tipo de relojes estuvieron presentes en 

la mente del diseñador a la hora de trabajar en el desarrollo formal de su 

proyecto. Siendo eliminada la opción del péndulo, y transformada de manera 

abstracta la forma de la columna, pero sin dejar de lado su concepto funcional 

como elemento unión entre dos cuerpos.  

Pocos años después, a finales de los años 20 y principios de los 30, surgió el 

Art Decó, un nuevo estilo en el que la ornamentación de los objetos se 

centraba en la correcta reinterpretación estructural de las formas propias de 

estética ecléctica, además de una adecuada aplicación de la amplia gama de 

materias primas de alta calidad. Bajo éstas nuevas máximas artísticas, el 

diseñador francés, Albert Cheuret (1884-1966) creó en 1929 el reloj de mesa 

de la imagen que se adjunta (15). Realizado con bronce plateado y ónice15. De 

él cabe destacar su particular reinterpretación de elementos propios de las 

antiguas civilizaciones, en este caso la forma piramidal del reloj.16 Además del 

facetado aplicado a su cubierta de su estructura, una característica propia de 

las vanguardias que al mismo tiempo se estaban desarrollando en los países 

centroeuropeos.  

El reloj de Cheuret se trata de un diseño en el que prevalece la 

reinterpretación estética de elementos originarios de antiguas civilizaciones, 

los cuales son adaptados a las características artísticas de su momento, tal y 

como se puede ver en el desarrollo del facetado que forma su cubierta. 

Métodos de recuperación artística que Miralles también ha empleado en el 

desarrollo formal de Lapsus, en el que recupera de forma abstracta el 

concepto funcional de la columna. 

A principios de la década de 1980, el Postmodernismo dominaba el panorama 

del diseño industrial. Fueron años en los que el excentricismo y la estética 

premiaban sobre el pragmatismo. El arquitecto y diseñador inglés George 

Sowden (1942), tras finalizar sus estudios y trabajar un tiempo en su país, en 

1970 se mudó a Italia donde colaboró junto Ettore Sottsas (1917-2007) en la 

firma Olivetti, lo que les unió para fundar en 1981 el grupo de diseño 

Memphis. Al mismo tiempo Sowden dirigía su propio estudio de diseño en la 

ciudad de Milán, el Studio Sowden Associates. En él Sowden y su esposa 

15
 Nota: Definición de Onice: Ágata listada de colores alternativamente claros y muy oscuros, que suele 

emplearse para hacer camafeos, R.A.E (Real Academia Española) 
16

 BEAZLEY, Mitchell, “Art Decó”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, página 371 

15. – Reloj, Albert Cheuret, 1929

14.- Reloj, Koloman Moser, 1906 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

231 

Nathalie du Parquier (1957), desarrollaban sus propios proyectos en equipo, 

caracterizados todos ellos por su particular uso de los colores chillones 

aplicados a formas geométricas, con lo que conseguían un singular estilo de 

mueble, considerado como atrevido.17 

De su colaboración cabe destacar el reloj Heisenberg (16), editado en 1983. En 

su diseño quedó patente el estilo personal de la pareja de diseñadores, colores 

llamativos pintados sobre formas geométricas realizadas en chapa de acero.18  

Formas geométricas y sencillez estructural son dos de las características que 

poseen en común el reloj del matrimonio Sowden y el de Miralles. Además de 

utilizar en ambos objetos una caja de forma cuadrada como lugar de 

emplazamiento del reloj, con un fondo ambiguo en el que no se distinguen 

ningún tipo de marca horaria común. 

En la misma década también se puede encontrar un diseño algo más sereno, 

sobrio y elegante. Bajo estas características ha sido localizado el reloj Mantel 

(17), creado en 1988 por el arquitecto y diseñador norteamericano Michael 

Graves (1934), para la italiana Alessi. Graves se dio a conocer en los años 60 en 

su país de origen donde llegó a ser considerado un icono del movimiento 

moderno, pero con el paso del tiempo su perfil profesional se iba distanciando 

de éste e iba marcando su propio estilo hasta encajar a la perfección en 

emergente estilo postmoderno. Durante la década de los 80 Graves colaboró 

en numerosas ocasiones con el grupo italiano Memphis. Fue entonces cuando 

se reconoció la particularidad de su diseño, basado en influencias de origen 

ecléctico e inspirado en la conjugación de diferentes estilos históricos.19 

Característica que define el presente diseño, inspirado en la arquitectura de 

los antiguos templetes griegos. Se compone por una caja rectangular dispuesta 

a modo de base soporte, sobre la que se erigen cuatro columnas que 

sostienen el cuerpo del reloj, de cuyo centro cuelga un sencillo péndulo. Para 

su manufactura se empleó chapa de madera de arce en la base y el cuerpo 

central, y madera de color ébano para los cuatro pilares estructurales.20  

Si bien, no se pueden encontrar rasgos materiales en común entre los relojes 

de Graves y Miralles, sí que podemos relacionar el presente objeto con el 

bocetado por Pedro en el dibujo PM-04-B02. En ambos casos se puede 

17
 FIELL, Charlotte y Peter, “George Sowden”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 658 

18
 Ficha Técnica, Nº W.22-2010, Victoria & Albert Museum, Londres. 

19
 FIELL, Charlotte y Peter, “George Sowden”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 296 

20
 BANGERT y ARMER, Albrech y Karl Michael, “Productos”, El Diseño de los 80, San Sebastián Ed. Nerea, , 

1990 , página 222 

16. – Reloj, George Sowden, 1983

17.- Reloj Mantel, Michel Graves,  

1988 
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apreciar el interés de los diseñadores por recuperar la tipología  arquitectónica 

propia de la época greco-romana, además de la inclusión del elemento del 

péndulo. Arquitectos que trasladan al diseño de sus respectivos objetos, sus 

conocimientos sobre la cultura clásica, dotándolos de un eminente carácter 

semántico enfocado a la reinterpretación de construcciones de estética 

ecléctica. 

En 1991, el diseñador español Miguel Angel Ciganda (1945), coetáneo de 

Pedro Miralles, creó el reloj Luxor (18), de cuya manufactura se encargó el 

taller Tempo. Un taller dedicado a la producción de objetos destinados a la 

decoración de una estancia. Su especialidad radica en la fabricación de relojes 

originales y todo tipo que precise un trabajo artesanal realizado en madera.21 

Asimismo, Ciganda es un diseñador que proyecta sus conocimientos 

arquitectónicos sobre cada uno de sus objetos, siempre respetando las 

condiciones impuestas por quien hace el encargo. No obstante, aboga por el 

rechazo del diseño de autor al mismo tiempo que busca dejar propia huella 

personal en cada uno de sus proyectos.22 Éstos, son una serie de rasgos que el 

diseñador dejó patentes en el diseño del reloj Luxor, el cual consta de un 

cuerpo solido suspendido por cuatro largas patas de sección cuadrada, 

dispuestas a modo de columna. En su perfil formal se pueden apreciar 

influencias de la arquitectura clásica, como el canto biselado con el que queda 

rematada la superficie del cuerpo del reloj, a modo de capitel de una columna 

de los tiempos greco-romanos. Sin embargo, el detalle que más acerca el 

diseño de Ciganda al de Miralles, es su modo de representar el gráfico que 

marcará las horas. En ambos casos los diseñadores optaron por recuperar del 

pasado el símbolo de la cruz romana. Aunque, Ciganda la recuperó de forma 

abstracta en la que remarca de forma sólida, los puntos de unión entre líneas.  

21
 www.maciganda.com/Diseño Industrial 

22
 ZABALSBEACOA, Anatxu, “entrevista a Miguel Ángel Ciganda”, Revista Diseño Interior Nº 42, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1994, página 32 

18.- Reloj Luxor, Miguel Ángel 

Ciganda, 1991 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

El Reloj Lapus, fue editado en el año 1986 por la empresa Nuevas 

Manufacturas (NMF), propiedad del Pedro Miralles. 

En la producción final del objeto los materiales utilizados fueron los mismos 

que los detallados anteriormente en el Análisis Interno, a excepción de la 

cubierta de madera contrachapada, la cual Miralles sustituyó por el acero 

niquelado y pulido utilizado en el resto de la estructura y sobre el que grabó el 

dibujo “trompe l'oeil” a modo de marca horaria. El diseñador también ofrecía 

la posibilidad de cubrir el conjunto con una cúpula de cristal, con el fin de 

protegerlo de agentes externos que pudieran causar daños en su delicada 

estética. Siendo éste un elemento recurrente en diversos relojes del periodo 

Neoclásico, con el fin de evitar daños y suciedad en el objeto. 

Su precio de venta al público se fijó en 9.600 pts (58 €)23, aunque no se ha 

conseguido constancia alguna de que se llegara a producir por un largo 

periodo de tiempo. Y así mismo, se desconocen los posibles clientes que en su 

día pudieron tener la oportunidad de adquirirlo. 

Catálogos 

El único catálogo en el que se puede encontrar el Reloj Lapsus, es en el que se 

publicó para la exposición que Pedro realizó en 1986 en la Galería de Luis 

Adelantado, en Valencia. En ella se expusieron sus trabajos más recientes, 

algunos de ellos ya producidos por otras empresas y editoras. 

Publicaciones 

La primera que pudimos ver el Reloj Lapsus en un público fue el 21 de marzo 

de 1986 en el programa cultura Metrópolis, emitido por TVE desde el año 85. 

En él, dedicaron un pequeño reportaje al trabajo más reciente de Pedro donde 

entre otros destacó la presencia de un objeto sobre una de las mesas 

auxiliares Line. Éste objeto, fue nuestro Reloj Lapsus. 

Poco tiempo después de ésta original puesta en escena, el mes de octubre del 

mismo año, la revista Hogares en su número 221, publicó una entrevista al 

23
 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “Objetos Singulares”, El Semanal Nº512 – Periódico El País, Madrid, 1 de 

febrero de 1987, página 45 

19. - Reloj Lapsus, Nuevas

Manufacturas (MNF), 1986
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diseñador junto a la que se pudieron apreciar imágenes de cada uno de sus 

últimos proyectos. Entre ellos, el Reloj Lapsus.24 

 

En 1987 la revista De Diseño, en su edición número 12, dedicó unas páginas a 

la presentación de los últimos proyectos de Pedro. Entre ellos cabe destacar la 

imagen del Reloj Lapsus cubierto por una cúpula de cristal.25 

Esta misma imagen se puede encontrar en la última publicación referida a los 

trabajos de Pedro. Editada por la revista Diseño Interior en octubre de 1993, 

en ella fueron dedicadas unas páginas a su cronografía productiva. Entre los 

primeros trabajos de su carrera profesional destacaba el Reloj Lapsus, con su 

ya conocida campana de cristal.26 

 

Exposiciones 

El Reloj Lapsus tan solo tuvo la oportunidad de poder mostrado en la 

exposición realizada en la Galería de Luis Adelantado, en Valencia. Inaugurada 

el 14 de junio de 1986. 

 

En septiembre de 1993, el galerista Luis Adelantado realizó una exposición en 

Valencia, como homenaje a la trayectoria profesional de Pedro tras su reciente 

pérdida, en la que se dieron cita gran parte de las diversas empresas con las 

que había trabajado. Razón, por la que es posible, que entre los objetos allí 

expuestos, se pudiera encontrar uno de los relojes Lápsus, prestado por 

alguno de los amigos de Pedro y propietario del objeto. Al igual que pudo 

ocurrir en la exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación 

Provincial de Cuenca en 1995. 

 

Premios, Distinciones, Nominaciones 
Lamentablemente Lapsus, no fue seleccionado para ninguno de los premios 

que fueron otorgados durante el periodo en que éste, se mantuvo en 

producción. 

 

 

 

                                                           
24

 RODRIGUEZ BOSH, Marta, “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Barcelona, Ed. 

Curt, Septiembre 1986, página 36 
25

 VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987, 

página 57 
26

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16   

 

20. - Reloj Lapsus, Nuevas  

Manufacturas (MNF), 1986 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

235 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El Reloj Lapsus, se compone por una sencilla estructura de dos cajas cuadradas 

unidas por dos perfiles laminados fijados en los laterales a modo de columna, 

otorgando como resultado un objeto de perfecta simetría formal. La caja 

inferior ejerce de base soporte del conjunto, la cual queda fijada por medio de 

dos remaches a los perfiles laterales, en cambio la caja superior queda unida a 

cada uno de los perfiles por un vástago central, otorgándole un movimiento 

rotacional sobre su eje axial, aspecto que permite alzar o bajar la visión de la 

hora, según disponga el usuario. En la superficie de cada una de las cajas se 

puede apreciar el mismo grafico decorativo, que corresponde a una cruz 

romana, que a su vez, podría ser relacionada con la señalización de los cuatro 

puntos cardinales. Se trata de uno de los símbolos más antiguos con un 

significado universal, el cual representa la unión entre el cielo y la tierra. Una 

alegoría al misticismo de las antiguas culturas, que Miralles representó en el 

presente diseño mediante la técnica del “trampantojo”, es decir, con efecto de 

“ilusionismo visual”, una técnica muy común en tiempos de la antigua Grecia 

pero que no floreció hasta la época del Barroco, convirtiéndose en un 

elemento recurrente del periodo Neoclásico. Asimismo, este gráfico 

corresponde al de un tablero del clásico juego de mesa denominado 

Alquerque. Siendo éste, un juego originario de las antiguas civilizaciones del 

Mediterráneo, su procedencia podría ser directamente relacionada con el 

simbolismo greco-romano otorgado al conjunto proyectado mediante sus 

definidos soportes laterales, dispuestos a modo de columna. También éste 

tipo de elemento fue utilizado por Miralles en posteriores proyectos, como el 

conjunto de aparador y comodita Poynton, y que tiempo despues, en 1991 

recuperó el diseñador Miguel Angel Ciganda para el diseño de su reloj Luxor.  

En cuanto a la elección del nombre, se desconoce la razón por la que Pedro 

eligió Lapsus, no obstante, es posible que éste esté relacionado con la 

disposición desordenada de los números que marcan las horas, tal y como ha 

sido desarrollado en el análisis del tercer boceto (PM-04-B03). Marcas que 

posteriormente fueron sustituidas por el citado dibujo “trompe l'oeil”, el cual 

también guarda cierta relación conceptual con el desorden, el engaño y la 

posibilidad de error visual. Todos ellos, con significados sinónimos de la 

palabra, Lapsus.  

A lo largo del recorrido histórico analizado, hemos encontrado una gran 

variedad de relojes de mesa en los que se han podido ver elementos 

simbólicos y ciertas características estéticas que pudieron influenciar a Pedro 

 

21.-  Detalle Ornamental “trompe 

l'oeil”, Reloj Lapsus, 1986 
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para el desarrollo formal de Lapsus. Un ejemplo de ello es el concepto del 

péndulo. Estudiado en sus primeros bocetos, aunque finalmente desestimado 

para el diseño final, seguramente en aras estandarizar su proceso de 

producción y con ello reducir costes económicos. Además de la abstracta 

interpretación formal que Miralles hizo del concepto de la columna, 

convirtiendo un elemento propio de las antiguas construcciones greco-

romanas, en unos sencillos soportes laterales que en ningún momento dejan 

de ejercer su función original, la de soporte y punto de apoyo. Referencia 

constructiva que también se puede apreciar en la composición del reloj creado 

por Joseph Maria Olbrich en 1902, así como en el citado reloj Luxor de 

Ciganda.  

En su conjunto final, el reloj Lapsus presenta una extraña combinación de 

formas y símbolos originarios de épocas antiguas. Tales como la simplificación 

de las columnas griegas mencionadas, siendo ésta una referencia compositiva 

de origen ecléctico recurrente en los objetos del Art Decó, además de la 

calidad material requerido por Pedro Miralles para su producción, mediante el 

uso de acero niquelado con acabado pulido mediante el que logró otorgar el 

efecto espejo al conjunto. A ello se debe incluir el dibujo en “trompe l'oeil” 

propio de los tiempos del Barroco, y la posibilidad de ser cubierto con una 

cúpula de cristal como los objetos de valor de la época del Neoclásico. Todo 

ello sin obviar su composición estructural minimalista, a la que debemos 

añadir los rasgos materiales y constructivos del High-Tech de mediados de los 

70. Cada una de estas formas y símbolos fueron reinterpretados y sintetizados 

por Pedro, siempre manteniendo una línea sencilla y limpia, logrando como 

resultado un objeto totalmente simétrico, de estética ligera, elegante y 

funcional. 



Clásico PostModerno

04.- Reloj Lapsus
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05.- Silla ACUÁTICA 

1.- INTRODUCCIÓN 

Generalmente, la definición común1 de una silla como objeto, puede variar 

entre su significado funcional y el semántico. Si bien, el primero de ellos define 

el perfil formal de la silla y su realidad pragmática, el segundo se centra en la 

capacidad del propio objeto de  transmitir sensaciones y significados entre 

diferentes culturas a lo largo de su historia. 

“La silla es el elemento de mobiliario más básico, más común y más variado de 

nuestro entorno. Por esta razón, es el más interesante dada su capacidad para 

transmitir información de la cultura de diferentes tiempo y espacios”2 

Contexto en el que se enmarca el segundo proyecto de Miralles en el campo 

de la sillería, al sentirse atraído por la belleza y sencillez formal de la silla 

Parábola diseñada por el arquitecto Luis Feduchi (1901-1975) en 1951. 

2.- ANÁLISIS INTERNO 

En 1984, Pedro Miralles llevó a cabo el diseño de la que fue la segunda silla de 

su trayectoria profesional, tras haber pasado poco más de un año desde la 

producción de su proyecto Miss Watty (1983).  En la que mantuvo el uso del 

tubo de acero para la producción de su estructura. En sus inicios, la silla recibió 

el nombre de Silla Madrid3, sin embargo, poco tiempo después pasó a llamarse 

silla Acuática. 

La composición estructural de Acuática fue fruto de la inspiración de Pedro 

tras visitar la residencia de los Feduchi en Madrid y ver las sillas que la familia 

1
 Definición de Silla, “un asiento con respaldo, por lo general con cuatro patas, y en que solo cabe una 

persona”, R.A.E: (Real Academia Española) 
2
 BUENO, Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 2003, 

página 13 
3
 Nota: anotación en la parte trasera de la Imagen nº 1 - ALFARO HOFMANN, Andrés, “correo electrónico”, 6 

de marzo de 2013 

Nombre del Proyecto Silla Acuática 

Materia Prima Tubo de acero, Tiras de PVC 

Nombre del Fabricante ARFLEX & Martinez Medina 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1986 
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tenía en su terraza.4 La silla que vio Pedro fue la mencionada Silla Parábola, 

diseñada años atrás por Luis Feduchi.  

Al igual que Parábola, Acuática se compone de una estructura realizada en 

tubo de acero curvado sobre la que se fijan tiras de PVC conformando el 

asiento y el respaldo.  

 

El perfil formal de Acuática se compone de dos formas geométricas primarias. 

Por un lado un triángulo que ejerce como punto de apoyo al mismo tiempo 

que de reposabrazos. Su extremo puntiagudo ha sido sustituido por un arco 

tangente sobre el que se acopla una pequeña almohadilla a modo de 

reposabrazos. El respaldo y asiento, lo dibujan un mismo semicírculo sobre el 

que se apoyan los planos que ejercen dicha función. Todo ello unido mediante 

soldadura manual.5 El resultado es una silla con unas dimensiones totales de 

57 cm de ancho por 73 cm de profundidad y 87 cm de altura. 

4
 ALFARO HOFMANN, Andrés, “entrevista personal”, Godella, 7 de febrero de 2013 

5
 MARTINEZ MEDINA, Vicente, “entrevista personal”, Valencia, 30 de enero de 2013 

1.- Silla Parábola, Terraza de la familia Feduchi, Años 50,  Madrid 
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Bocetos 

La hoja de dibujo  que presentamos con la referencia (PM-05-B01), pertenece 

al cuaderno de viaje azul, de Pedro Miralles. En ella el diseñador representó 

una serie de tres esbozos a lápiz, a través de los cuales, desarrolló una 

investigación estructural en aras a establecer el perfil formal de una silla, con 

el menor numero de elementos posible. En cambio, el resto de bocetos 

definen las sencillez estructural de un conjunto de piezas formado por una 

silla, un sillón y una mesa. Todas ellas representadas por una sencilla 

perspectiva alambrica, a través de la cual el Miralles dejó constancia de su 

interés por crear una piezas basadas en la simpleza de las formas geometricas 

primarias. Caracteristica estructural y compositiva propia del método 

productivo ideado por el aleman Michael Thonet (1796-1871), a mediados del 

siglo XIX, tal y como se puede apreciar en el perfil compositivo de su silla 

icono, la Nº 14 (1859). 

En el primer grupo de esbozos (1), parece que inicialmente, Miralles buscaba 

la unión tangencial entre respaldo y soporte inferior, reforzada por dos lineas 

dispuestas en ángulo de 90º a modo de asiento y pata frontal. No obstante, 

dada la inestabilidad estructural de ésta disposición, el dsieñador optó por 

2.- Dibujo dimensional, Silla Acuática 
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rotar el soporte 180º , manteniendo la sencillez compositiva y asegurando la 

estabilidad del conjunto. 

Por otro lado, el segundo grupo (2), parece corresponder a la evolución gráfica 

de los esbozos previos, donde el diseñador estableció, mediante una 

perspectiva el perfil formal del conjunto, en el que mantuvo la base de una 

sencilla composicion estrucutral de formas geometricas. Asimismo, se aprecia 

la separación existente entre respaldo y asiento, además de la inclinacion de 

éste ultimo otrogada por el arco que le da forma, e invitando al usuario a 

adoptar una cómoda posición. 

En éstos mismo bocetos, Miralles tambien subrayó la superficie del asiento y el 

respaldo con un trazado a lapiz. Un detalle, con el que parece que quiso dejar 

constancia de su intención por aplicar un material similar al de su principal 

fuente de referencia, la silla Parabola de Luis Feduchi, aunque tal vez, se trate 

3. – PM-05-B01

1 

2 
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de una simple necesidad de realzar visualmente ambas zonas, y con ello definir 

el perfil de cada pieza. Ya que, éste mismo detalle se aprecia en el sobre de la 

mesa, siendo ésta una zona en la que dificilmente se podrian aplicar  tiras de 

PVC para su fabricación, si el fin es conseguir una optima funcionalidad. 

 

Gracias a toda la documentación localizada a lo largo de la investigación, se ha 

podido corroborrar el hábito de Pedro Miralles, de acompañar a las imágenes 

de sus diseños, incluidas en los catálogos de sus exposiciones, de dibujos de 

presentación del mismo o bocetos de su proceso de desarrollo. En esta 

ocasión, se puede apreciar una serie de tres dibujos, (PM-05-B03), adjuntados 

a la imagen de la silla Acuática, en el catálogo de la exposición realizada en la 

Galeria Luis Adelantado de Valencia, en 1986.  En ella se pueden apreciar una 

clara evolucion formal del perfil estructural de la silla, en los que a su vez, se 

evidencia la sencillez compositiva definida previamente. Al mismo tiempo, que 

el diseñador parece plantaer la posibilidad de dotar a la pieza del concepto de 

apilabilidad. No obstante, si bien en la primera opción (1), el diseñador 

mantuvo la forma de un arco como estrcutura del asiento y el respaldo, ésta la 

dispuso a su vez, sobre un soporte de líneas rectas y rígidas, otorgando una 

inquietante sensación de rigor, estanqueidad y pesadez al conjunto. Motivo 

por el que, seguramente, el diseñador planteó una segunda posibilidad (2), en 

la que mediante una línea continua dio origen a un suavizado soporte, 

convirtiendo el reposabrazos en un elemento estructuralmente integrado, al 

mismo tiempo que redujo la mencionada rigidez, aportando un leve toque de 

ligereza visual al conjunto con el sutil ángulo que dibuja la pata trasera. No 

obstante, fue en una tercera opción (3) cuando Miralles definió un perfil 

estructural con perfil formal visualmente más agradable. Si bien en ella, el 

diseñador recuperó la independencia entre los elementos que dan forma a 

patas y reposabrazos, en esta ocasión, cabe señalar el ángulo que marca la 

disposición de ambos soportes garantizando la estabilidad de la pieza, además 

de la suave caída que define la línea del respaldo. 

En los tres casos, Pedro mantuvo la armonía estructural entre formas 

geométricas primarias, que dispuestas de manera adecuada ofrecen un objeto 

de eminente valor pragmático. 
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En el mismo catálogo se puede ver uno de los dibujos de Pedro, en el que 

representó la función de su diseño, y con el que dejó constancia de sus 

excelentes dotes como dibujante. Se trata de un dibujo (PM-05-B04) de tipo 

academia realizado al carboncillo y con una elevada atención al detalle. En él 

se pueden apreciar la imagen detallada de un individuo sentado, tal vez un 

amigo de Pedro que posó para él, sobre un posible primer prototipo de la silla 

Acuática. El modelo se muestra con el torso girado, de manera que con el 

brazo derecho se agarra al respaldo de la silla, y con la izquierda parece que 

sostiene un vaso, quizás con la intención de pedir una bebida, como si se 

encontrara en la terraza de una cafeteria. Y es que, el objetivo inicial de este 

proyecto era crear una silla de exterior, lo que incluye terrazas ya sean 

publicas o privadas.  

En esta representación destacan las lineas rectas que componen la estructura 

principal de Acuática, asi como la linea curva que ejerce de soporte del 

respaldo. Formas geometricas, definidas y establecidas por el diseñador desde 

el inico conceptual del presente proyecto. Todo ello matizado con un perfecto 

modelado de luces y sombras con las que Miralles resaltó el detalle con el que 

representó la superficie del asiento y el respaldo, al mismo tiempo que parece 

querer representar la materia prima con la que deberian ser realizados. Las 

lineas remarcadas podria indicar que se trata de tiras de goma.  

 

 

 

 

 

 

4.- PM-05-B02 
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No obstante, el dibujo que muestra el perfil formal definitivo de la silla 

Acuática, es el que Pedro realizó en 1984 para el triptico de presentación de su 

primera exposicion en la tienda/galeria de Alfaro Hoffman en Valencia. El 

dibujo (PM-05-B05), fue realizado a lápiz sobre papel  guarro  de 65 x 50 cm. 

En él , Pedro de nuevo hizo gala de su formación como arquitecto a través del 

perfecto uso de la perspectiva cónica frontal, con la que se pueden ver los 

detalles finales de la estructura de la silla Acuática.  Además de una correcta 

iluminación evidenciando los puntos de sombra y realzando el volumen de los 

mismos. Pieza en la que se adivina la evolución gráfica, debidamente 

sintetizada y depurada de la segunda opción definida en la hoja (PM-05-B02), 

5.- PM-05-B03 
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cuya estructura consta de dos perfiles laterales idénticos, unidos entre sí por 

cuatro chambranas horizontales, que sustentan los planos del asiento y 

respaldo, al mismo tiempo que garantizan la estabilidad del conjunto. Sin 

embargo, la dispuesta en la base, elimina cualquier opción de que la pieza 

pueda ser apilada. Una adecuada conjunción de formas geométricas, con las 

que el diseñador dio origen a una silla, ligera, resistente y confortable. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

6.- PM-05-B04 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño.  

Prototipo 

El prototipo correspondiente a la silla Acuática, fue presentado por Pedro en 

la exposición que realizó en 1984, en la tienda/galería de Alfaro Hofmann, en 

Valencia. 

Con éste prototipo, quedaron reflejadas las intenciones del diseñador, de 

crear una silla de exterior, compuesta por sencilla estructura de formas 

geométricas realizada en tubo de acero, sobre la cual, fijar “spaghettis” de 

PVC, que dieran forma al asiento y el respaldo. 

Durante el proceso de desarrollo de Acuática, Pedro consideró e intentó la 

opción de crear una silla apilable, tal y como se puede apreciar en los primeros 

bocetos anteriormente descritos. Si bien, en ninguno de ellos se han podido 

hallar obstáculos inferiores que impidieran el apilamiento, parece que Miralles  

desestimó esta idea, para no perder el objetivo de su construcción. Según 

recuerda Andrés Alfaro Hofman, “En un principio Pedro pensó en hacer la silla 

apilable, pero después pensó que era una “estupidez” porque si lo hacía, la silla 

perdía lo que a él le gustaba de ella”.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

7 y 8.- Vistas Derecha e Izquierda del Prototipo Acuática, Nuevas Manufacturas (MNF), 1984 
 



05.- Silla ACUÁTICA 

 

246 

 

Así pues, Miralles añadió un tensor en la parte inferior de la silla, con el fin de 

garantizar la estabilidad de la misma, eliminando la posibilidad de ser una silla 

apilable. Detalle que se puede apreciar en la imagen que se adjunta a 

continuación, la cual seguramente corresponda al prototipo realizado por 

Pedro para la exposición en la que presentó sus primeros trabajos. Ya que, a 

partir de su puesta en producción por parte de Arflex-Martinez Medina, las 

tiras de PVC fueron sustituidas por otro material, acorde a la producción de la 

empresa. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

9.- Prototipo Acuática, Nuevas Manufacturas (MFN),1984 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

La silla objeto de este estudio fue creada a mediados de los años 80. Década 

en la que, se recuperaron conceptos y elementos formales originarios de 

estética ecléctica. Como las formas geométricas primarias, propias de los años 

de las vanguardias modernas de principios de siglo. Con ellas, los diseñadores 

creaban un sinfín de composiciones que daban como resultado muebles y 

objetos, en ocasiones, de escaso valor pragmático. Acuática responde a todos 

los principios marcados por la estética contemporánea, excepto al de baja 

funcionalidad, siendo éste uno de los principios fundamentales en cada uno de 

los proyectos desarrollados por Pedro Miralles, durante toda su trayectoria 

profesional.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

En los inicios conceptuales de la silla como objeto ineludible en el mobiliario 

de una vivienda, se halla el significado del  texto que acompaña a Acuática en 

los catálogos (que será analizado más adelante), el cual la relaciona, 

directamente, con la clase social de la Realeza, “ya en la era de esplendor del 

Antiguo Egipto sentarse sobre un soporte estaba reservado para la realiza y 

para los miembros de alto rango de la sociedad.”6 Con el paso de los años el 

uso de la silla fue extendiendo a todas las clases sociales, a la vez que se fue 

adaptando su perfil a las comodidades requeridas por el usuario y los 

conceptos estéticos marcados por cada época. 

 

Las primeras décadas del siglo XX, fueron años de cambios drásticos y 

continuas rupturas estéticas e ideológicas en Europa, apelando así, a un 

cambio de mentalidad de la sociedad contemporánea.7 De estos ideales 

nacieron nuevas corrientes culturales que tomaron importancia durante dicho 

periodo. En Holanda, en 1917 se creó el grupo De Stijl con firmes intenciones 

de crear un nuevo estilo válido para todas las artes escénicas basado en la 

simplicidad de la línea, el uso de las formas geométricas básicas y los colores 

monocromáticos combinados con los primarios.  

En 1919, el diseñador y arquitecto Guerrit Thomas Rietveld  (1888-1964) quien 

se unió dicho grupo aportando sus propias teorías.8 Entre los diversos 

                                                           
6
 BUENO, Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 2003, 

página 14 
7
 Ibídem,  página 36 

8
 Ibídem , página 38 

 

10.-Chaise Beugel Stoel, Rietveld, 

1927-30 
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proyectos desarrollados por el diseñador holandés, se halla la silla Beugel Stoel 

(10), diseñada en 1927.  Pieza cuyo perfil formal corresponde a las influencias 

recibidas por el mobiliario de metal tubular que Marcel Breuer (1902-1981) 

realizó en sus años de la Bauhaus, el cual a su vez, fue fruto de las influencias 

formales de la Red/Blue de Rietveld.9 La Beugel Stoel  se compone por una 

estructura realizada en varilla de acero doblaba, y  posteriormente lacada en 

negro, sobre la que reposa un asiento de chapa de madera.10  

Al mismo periodo estético pertenece la obra del arquitecto y diseñador 

alemán, Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969). El último director de la 

escuela Bauhaus, cuando ésta tenía su sede en la ciudad de Dessau, y 

finalmente en Berlin.  

Van der Rohe abogaba por la máxima eficiencia estructural con el mínimo 

material en uso. Un ejemplo de ello es el diseño de la silla MR10 (11), creada 

en 1927, con connotaciones estéticas propias del Neoplasticismo, por el que 

en aquellos momentos se regía la escuela. A estos principios proyectuales, 

rudos y rígidos, Van der Rohe aportó su toque personal consiguiendo dulcificar 

las formas, transformando las aristas en curvas ligeras y suaves, que 

consiguieron superar la frialdad de las líneas rígidas características del 

racionalismo contemporáneo. La silla únicamente está compuesta por una 

estructura continua de acero tubular curvado. El asiento y el respaldo lo 

forman un par de telas fijadas a la estructura,11 y que a su vez, establecen la 

unión estructural del conjunto. 

En la composición de estos dos proyectos, se aprecia la diferencia entre 

estructura y soporte, una línea continua dibuja al primero y un elemento 

independiente da forma al segundo. Característica que también se puede 

apreciar en la composición de Acuática. Rasgos propios de los tiempos del 

neoplasticismo, así como de los inicios conceptuales de la Bauhaus, a lo que 

cabe añadir el uso de materias primas de origen industrial, como el tubo de 

acero doblado. Diseños todos ellos, caracterizados por su racionalismo 

estético y pragmático. Asimismo, al igual que en Acuática, en la silla Beugel de 

Rietveld también se puede apreciar la simetría que otorga al conjunto una 

estructura compuesta por dos laterales idénticos e independientes, unidos 

únicamente por el plano continuo que ejerce de asiento y respaldo. 

9
 FIELL, Charlotte & Petern, “Guerrit Rietveld”, Diseño del siglo XX, Colonia,Ed. Taschen, 2005, página 608 

10
 Ficha Técnica , “Chaise Beuguel Stoel”, Nº AM 1993-1-598, Museo Pompidú, Paris 

11
 Ficha Técnica, “Chaise MR10”, Nº AM 2000-1-72, Museo Pompidu, Paris 

11.-MR10, Mies Van der Rohe, 

1927-29  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

249 

A mediados del siglo XX, el arquitecto madrileño Luis Feduchi, (1901-1975), 

creó la silla Parábola (12), producida en 1953 por la firma ROLACO (Romeo 

Landini y Compañía), principal fabricante de productos compuestos en tubo de 

acero curvado, desde inicios de los años 30.12 El diseño de Feduchi es una 

mezcla entre racionalismo y organicismo, al mismo tiempo que se pueden 

adivinar ciertas influencias del sillón  Holscher (13), creado en 1952 por el 

diseñador danés Poul Kjaerholm (1929-1980).  Durante sus años de estudiante, 

Kjaerholm desarrolló su interés por diversos materiales constructivos, en 

especial por el acero, el cual, él consideraba como un material natural con las 

mismas características estéticas que cualquier otro material de origen 

orgánico.13 Cada uno de sus proyectos destacó por su elegancia y marcado 

carácter racional, resultado de la obra de Le Corbusier (1887-1965), y motivo 

por la que el danés es considerado, entre los diseñadores escandinavos, como 

el más cercano a las referencias formales del estilo internacional.14 Estilo 

caracterizado por sus sencillas y geométricas, composiciones estructurales, 

además de por la adaptación material de los productos para una óptima 

producción industrial. No obstante, con el tiempo, fueron diversos los 

diseñadores, sobretodo de origen escandinavo, que trataron de humanizar 

éstas bases formales concebidas en los años veinte, con la suavización de las 

líneas y la aplicación de materiales de orgánicos, sin menospreciar las ventajas 

industriales. Por lo tanto, al igual que Kjaerholm  tomó como referencia el 

racionalismo de Le Corbusier, el cual adaptó al organicismo de su tierra natal, 

Feduchi hizo lo propio haciendo su particular reinterpretación del diseño del 

danés, el cual sirvió como base conceptual y formal para el desarrollo 

estructural, además de la composición material, de la silla Acuática de Pedro 

Miralles.  

Una pieza, la silla Parabola de Luis Feduchi, de la cual, no podemos obviar la 

composición geométrica que dibuja su estructura, formada por dos perfiles 

idénticos, formados por una simple construcción de dos piezas de acero, una 

en forma de parábola y otra en ángulo recto para las patas.15 Ambos perfiles 

quedaron unidos por la tensión originada del trenzado en cuerdas de PVC, con 

las que el diseñador dio origen al respaldo y el asiento.  Siendo ésta, la 

composición estructural y estética, que Miralles tomó como referencia para el 

12
 CAPELLA, Juli, Los Objetos Esenciales del diseño Español, Barcelona, Ed. LUNWERG, 2010 

13
 www.fritzhansen.com/en/designers/ poul-kjærholm 

14
 FIELL, Charlotte & Petern, “Poul Kjaerholm”, Diseño del siglo XX, Colonia,Ed. Taschen, 2005, página 384 

15
 FEDUCHI, Pedro, “Butaca Parábola”, Muebles y Objetos de la Exposición, Catálogo Exposición – FEDUCHI , 

Tres Generaciones en arquitectura y diseño, Valencia, Ed. Feria Valencia, 2009, página 49 

12.- Silla Parabola, Luis Feduchi, 

1953  

13.- Silla Holscher, Poul Kjaerholm,  

1952  
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desarrollo del proyecto Acuática, tal y como nos comentó Andres Alfaro 

Hoffman, en nuestra entrevista.16 Sin embargo, Miralles no logró adaptar su 

diseño a la característica de objeto apilable, siendo éste un aspecto de 

eminente valor estructural y funcional, en la pieza desarrollada por el 

arquitecto madrileño. Así pues, es evidente que ambos arquitectos buscaban 

en sus respectivos objetos, establecer un vínculo entre la sencillez y el 

racionalismo estructural, con el confort requerido por el usuario. 

 

En 1980, el diseñador italiano Giandomenico Belotti (1922-2004) creó la 

Spaghetti Chair (14), compuesta por una estructura de acero pintado sobre la 

que dispuso un trenzado de cuerdas de PVC, para dar forma al asiento y 

respaldo. 17 La silla comenzó a ser fabricada por la empresa italiana Alias, la 

misma que hoy en día la mantiene en su producción, ofreciendo diversas 

opciones cromáticas y materiales para su acabado final.18 

En el diseño de la Spaghetti Chair, nos hallamos de nuevo, ante una clara 

diferenciación estructural y material. Tubo de acero pintado o cromado para el 

cuerpo estructural y tiras de PVC como elemento soporte. Composición que 

también define, la composición estética de la Acuática de Miralles. Asimismo, 

cabe subrayar que ambos diseñadores, optaron por prescindir del concepto de 

apilabilidad en sus respectivas piezas, al disponer en su base, un travesaño en 

aras a garantizar la estabilidad estructural del conjunto. No obstante, tanto la 

silla Spaguetti como Acuática, se caracterizan por su estructura sencilla, 

geométrica, ligera y resistente.  

 

A finales de la década de 1980, el diseñador italiano Michele de Lucchi (1951) 

estaba involucrado en el proceso de desarrollo de la Silla Kim (15), editada en 

1987 por el estudio Memphis.19 En su diseño, De Lucchi dejó constancia de su 

predilección por las composiciones geométricas que hasta el momento habían 

caracterizado a cada uno de sus objetos. Sin embargo, en su perfil también se 

puede adivinar la temprana tendencia del diseñador, dirigida a la búsqueda de 

formas adaptadas a la producción industrial, en aras a dejar de lado lo 

experimental.20 El perfil formal de Klim, se basa en una estructura compuesta 

                                                           
16

 ALFARO HOFMANN, Andrés, “entrevista personal”, Godella, 7 de febrero de 2013 
17

 Ficha Técnica, “Spaghetti Side Chair”, Cod. 435.1983 ,  The Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 
18

 www.aliasdesign.it 
19

 VV.AA, “Noticiario”, Revista ARDI Nº1 , Barcelona,Ed. Formentera, Enero – Febrero 1988, página 191 
20

 FIELL, Charlotte & Petern, “Michele De Lucchi”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 

194 

 

14.- Spaghetti Side Chair,  

Giandomenico Belotti, 1980  

 

 

15.-Silla Kim, Michele de Lucchi, 

1987  
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por formas geométricas, al igual que la definida por Miralles para Acuática. No 

obstante, si bien Klim no fue ideada para ejercer de mueble de exterior, en ella 

sí se puede apreciar la intención del diseñador por suavizar las líneas 

estructurales, y con ello dotar de cierto confort al conjunto. Concepto que 

Pedro también buscó aplicar en Acuática, con el redondeo del extremo del 

triángulo estructural, dispuesto a modo de reposabrazos, además de la ligera 

caída que dibuja la posición del respaldo. 

También a 1987, pertenece la silla Abanico (16) desarrollada por el diseñador 

Paco Ruiz y producida por la firma vasca, Sellex.21  

Si bien, la referencia directa de Pedro para el desarrollo formal de Acuática fue 

la silla Parábola, tal y como Andrés Alfaro comentó durante la entrevista 

mantenida el pasado mes de enero de 2013, en el perfil de Abanico se 

aprecian  formas geométricas muy similares a las desarrolladas por Pedro 

Miralles, anteriormente para la silla Acuática. Su única diferencia radica en la 

disposición del asiento y el respaldo, siendo en Acuática un elemento 

continuo, y en Abanico dos elementos independientes fijados a una sencilla 

estructura, posiblemente, de tubo de acero lacado en azul oscuro. 

Asimismo, cabe señalar que según la documentación recogida, el diseño 

original de Pedro Miralles es tres años anterior al desarrollado por Paco Ruiz, 

por lo que es posible, que sencillamente, fuese éste último quien tomara como 

referencia formal para su diseño, la composición estructural creada por 

Miralles para Acuática. No obstante, se trata de una mera conjetura 

cronológica, ya que tampoco ha sido posible establecer vinculación alguna 

entre ambos diseñadores. 

A inicios de los años 90, el concepto de un diseño funcional y ergonómico, así 

como de calidad estética y funcional, se hizo cada vez más patente en los 

nuevos objetos. Siendo un ejemplo de ello, la colección de muebles de 

comedor Modus (17), creada por el arquitecto italiano Antonio Citterio (1950) 

en 1993, para la firma Maxalto.22  

En el diseño de la silla que complementa dicha colección, se puede apreciar un 

sencillo y ligero perfil formal similar al de la silla Acuática, realizada en  tubo 

de acero curvado. Asimismo, sobre ella una superficie continua de madera 

contrachapada,  da forma al asiento y el respaldo, con acabados en línea curva 

en sus terminaciones. Un serie de aspectos estéticos y constructivos similares 

21
VV.AA, “Noticiario”, Revista ARDI Nº 10 , Barcelona, Ed. Formentera, , Julio – Agosto 1989, página 159

22
VV.AA, “Diseño Internacional”, Revista On Diseño Nº 146, Ed. Aram, Barcelona, 1993, página 133

16.- Silla Abanico, Paco Ruiz, 1987 

17.- Silla Modus, Antonio Citterio, 

1993 
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a los utilizados por Miralles para la silla Acuática, evidenciando así, las posibles 

influencias también eclécticas sobre la presente pieza de Citterio.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

En el año 1986, la silla Acuática comenzó a ser producida por la empresa que 

descubrió su prototipo dos años atrás, Arflex & Martinez Medina, S.A, de 

Valencia. 

Los materiales empleados para su fabricación son los definidos con 

anterioridad, tubo de acero curvado con acabado epoxi para la estructura, el 

cual puede ser elegido entre varios colores como el color antracita, el verde, 

beige y gris. En cambio el asiento y el respaldo, ofrecen la posibilidad de ser 

producidos igual que en el prototipo, con tiras de PVC, o con madera laminada 

recubierta de espuma de poliuretano inyectada, cuyo tapizado puede ser 

elegido entre diferentes calidades y colores23. El material elegido, será el que 

se utilice para la curva del reposabrazos.  
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 Catálogo Comercial, Arflex & Martínez Medina, S.A , Valencia, 1986 

 

18.- Silla Acuática, Arflex & Martinez Medina, 1986  
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No obstante, y a pesar de ofrecer ambas posibilidades para la manufactura del 

asiento y el respaldo, la opción que ganó fue la segunda, lo cual convirtió a 

Acuática en una silla de interior. A ello cabe añadir,  la ligera adaptación 

formal que se la aplicó al asiento, con el fin de adaptarlo ergonómicamente a 

las necesidades del usuario. A la silla Acuática le costó cerca de dos años 

entrar en los proyectos de decoración de interior de diseñadores y arquitectos, 

pero desde que lo consiguió no dejó de formar parte de ellos, llegando a ser 

producidas alrededor de unas 500 unidades, a un precio aproximado de 

21.900 pts (131 €)24 cada una, hasta el año 1993 en el que dejo de 

producirse.25 

 

Catálogos 

El primer catálogo en el que fue incluida la Silla Acuática, fue en el impreso 

para la exposición que Pedro realizó en 1984 en la galería de su amigo Alfaro 

Hofmann, en Valencia. En él se pueden encontrar dos dibujos distintos de la 

silla, uno de ellos en la portada, y otro más sencillo en su interior. 

 

Este último va acompañado de un texto alusivo a su significado conceptual y 

formal, el cual fue escrito por Enrique Andrés, amigo de Pedro Miralles. En 

textol, Enrique cuenta la historia de una reina que fue invitada a la fiesta que 

“alguien” celebraba junto a la piscina de su casa.  Y ese “alguien” colocó 

muchas sillas Acuática alrededor de la piscina. En una de ellas se sentó la 

Reina quien en ese preciso instante de contacto con la silla se sintió inspirada 

para contar una de sus historias. Al finalizar uno de sus relatos, la Reina dudó 

en levantarse de la silla y marcharse del evento, parecía estar cómoda y a 

gusto con el entorno, como en su propio trono. Sin embargo, se tuvo que ir, 

pero no sin antes hacerle saber a “alguien”, lo especiales que resultaban esas 

nuevas sillas las cuales debían ser dadas a conocer a todo el mundo. 

 

La última vez que vi a la Reina fue al lado de la piscina, sentada en una 

de las sillas acuáticas que había comprado para reorganizar el jardín… 

... 

La reina parece inquieta, y duda sobre la idea de marcharse- para 

llegar aquí una creería atravesar el desierto. Solo un par de restaurarte 

de mala muerte y un hotel cochambroso. Felizmente tiene esta piscina 

                                                           
24

 LÓPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, El Semanal – Periódico EL PAIS, 1 de febrero de 1987, 

página 45 
25

 MARTINEZ MEDINA, Vicente, “entrevista personal”, Valencia, 30 de enero de 2013 

 

19.- Portada Catalogo de la 

Exposición “Muebles 

Manufacturados”, Valencia, 1984  
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rodeada de estas sillas- antes de irse se ha levantado y se ha dirigido al 

extremos del jardín, donde comienzas una pronunciada pendiente y 

una porción de selva. Dos criados la han seguido. 

… Mientras su coche se ponía en marcha, la reina me dijo: - invita a 

unas cuentas personas de esas que conocer, las que cultivan ese nuevo 

estilo… un poco amorales a la hora de divertirse. Pero muy 

trabajadores y dales algo de comer y de beber entre las sillas. Será un 

éxito. Compra más sillas-.26 

Un año después, algunos de los proyectos más recientes de Pedro, 

acompañaron a la imagen del propio diseñador, en la selección de diseñadores 

valencianos realizada por la Generalitat Valenciana para la GUIA del DISEÑO 

editada en 1985.27 

 

En 1986, el mismo año de su puesta en producción, la silla Acuática fue de 

nuevo incluida en tres catálogos. El primero de ellos fue el editado por motivo 

de la celebración de los Premios Delta, del mismo año.28 Y el segundo, el 

editado para la exposición que tuvo lugar en la Galería de su amigo Luis 

Adelantado, en Valencia. 

Y el segundo, corresponde al editado por la empresa productora Arflex & 

Martinez Medina, S.A.  En él se muestra la imagen de la silla con los últimos 

cambios formales adaptados para convertirla en una silla de interior. Además 

también se puede leer también una descripción de sus componentes y 

materiales, junto a un dibujo esquemático del perfil y el alzado de la silla, con 

sus dimensiones totales. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
26

 ANDRES, Enrique, “Silla Acuática”, Catalogo exposición Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, 

página 35 
27

 VV.AA, “Pedro Miralles”, Diseño –Guia 85, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1985, pagina 77 
28

 VV.AA, “Selección” , Catálogo de Productos Seleccionados para los Premios Delta, ADI-FAD, Centro de 

Diseño Industrial, Barcelona, página 49 

 

20.- Imagen, Catálogo de la 

Exposición “Muebles 

Manufacturados”, 1984 

 

 

 

 

21.- Silla Acuática en la Exposición 

“Pedro Miralles”, en la Galería Luis 

Adelantado, Valencia,  1986 
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El ultimo catálogo que incluyó la imagen de la Acuática en su selección de 

objetos, fue en el editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, 

editado por el IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración 

con la Generalitat Valenciana, el año 1994. 

Publicaciones 

La primera aparición de la silla Acuática en los medios de comunicación, fue en 

septiembre de 1985, cuando el periódico El País en su sección “Artes”, dedicó 

un texto a la inauguración de la Feria Internacional del Mueble de Valencia, 

celebrada en el mes de septiembre del mismo año. Junto a dicho texto,  fue 

incluida la imagen de un conjunto de sillas Acuática, dispuestas en línea de 

una manera muy original.29 

También en el año 85, la revista On Diseño, en su edición número 67, dedicó 

unas páginas a la Feria, junto a unas imágenes de la silla presentada. 

29
VV.AA, “El mueble está servido”, Artes – Periódico el Pais, Madrid, 28 de septiembre de 1985

22.- Catálogo Comercial, Arflex & Martinez Medina, 1986 
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Poco después la silla Acuática dio el salto a la Televisión. Fue el 21 de marzo de 

1986, a través del programa cultural Metrópolis, emitido en TVE desde el año 

1985. Durante los escasos siete minutos de duración del reportaje, se 

pudieron ver los últimos trabajos de Pedro, donde la silla Acuática tuvo una 

puesta en escena un tanto especial.  

 

 

 

 

 

 

 

 

El mismo año, de nuevo la revista On Diseño, en sus números 74 y 75 hizo 

mención al diseño de la silla Acuática. En la edición 75, se publicó un especial 

sobre los nuevos objetos expuestos en el Salón SIDI de la Feria de Valencia. 

Asimismo, junto a la imagen del diseño de Miralles fue publicado un breve 

texto descriptivo del objeto y su impacto en la sociedad, el cual cita;  

 

“Representa un avance tanto a nivel formal como constructivo con 

respecto a otros diseño suyos más simples. Aquí trabaja el tubo de 

acero con acabado epoxi y la madera laminada recubierta de espuma 

de poliuretano inyectado para respaldo y asiento. El resultado, un 

ejemplas más que digno para esa inmensa fauna de las sillas donde 

parece que todo esté ya hecho.”30 

 

Simultáneamente, la revista De Diseño, en su edición número cinco, publicó un 

breve artículo descriptivo de Acuática, el cual se puede encontrar en la sección 

dedicada a las noticias.31 

 

Poco tiempo después, el  domingo 1 de febrero de 1987, El País Semanal 

publicó en la sección de estilo y decoración, un artículo titulado “objetos 

singulares”, en el que fueron incluidas varias fotografías de composiciones 

                                                           
30

 VV.AA, “ Noticias -  Acuática- Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 75, Barcelona, Ed. Aram, 1986, 

página 30 
31

 VV.AA, “ Noticias -  Acuática- Pedro Miralles”, Revista De Diseño Nº 5, Barcelona, Ed. Croquis, 1986 

 

23.- Programa Metrópolis,  

TVE, 21 de marzo de 1986 
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decorativas con los productos de Pedro. En una de ellas, aparece la silla 

Acuática a modo de silla de oficina.32 

También en 1987,  la revista De Diseño, publicó un pequeño homenaje a la 

trayectoria profesional de Pedro como diseñador. En este reportaje se dieron 

cita todos sus proyectos hasta entonces conocidos, entre ellos la Silla 

Acuática.33 

 

Del mismo año cabe señalar la inclusión de Pedro y algunos de sus proyectos 

más significativos en el libro titulado Diseño de Arquitectos en los 80, de Juli  

Capella y Quim Larrea, publicado en 1987. Entre los proyectos presentados 

cabe señalar la imagen de la silla Acuática.34  

 

En 1989, la revista ARDI publicó en su edición número 10, un reportaje titulado 

“¡Siéntate!”, dedicado a la historia de la silla y escrito por la reconocida 

historiadora del diseño, Isabel Campi.35 

 

Tras el fallecimiento de Pedro, en agosto de 1993, la revista Diseño Interior 

publicó un artículo en su edición del mes de noviembre, en el que  fueron 

incluidos todos y cada uno de los proyectos de Pedro ordenados de 

cronológicamente.36 

 

No obstante, la silla Acuática también fue publicitada en diferentes revistas y 

publicaciones a nivel internacional, tal y como se puede ver en la edición 

número 247 de la italiana Abitare.  

 

Exposiciones 

La primera exposición en la que se pudo ver la Silla Acuática fue en la realizada 

por el propio Pedro en la tienda/galería de su amigo Alfaro Hofmann, de 

Valencia. El evento fue inaugurado el 26 de octubre de 1984 bajo el nombre de 

                                                           
32

 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, El Semanal 512– Periódico El País, Madrid, 1 de febrero 

de 1987, página 45 
33

 VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987, 

página 57 
34

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Pedro Miralles”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona, Ed. Gustavo 

Gili, 1987, página 116  
35

 CAMPI, Isabel “Dossier Sillas – Nacional”, Revsita Ardi Nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, Julio – Agosto 

1989, página 159 
36

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16   

 

24.- Composición Decorativa, 

Semanal – El País - , 1 de febrero 

de 1987 
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Muebles Manufacturados y en ella Pedro, dio a conocer sus últimos trabajos a 

través de prototipos realizados por él mismo.  

 

Después de esta primera exposición, el diseño de la silla Acuática fue 

adquirido por la empresa Arflex & Martinez Medina S.A, para su producción. 

Solo un año después, Acuática fue de nuevo presentada en la segunda edición 

del Salón Internacional de Diseño del Equipamiento para el Hábitat (SIDI), 

dentro de la 22ª edición de la Feria del Mueble de Valencia, en 1985. En ella, 

ya se pudieron ver los cambios formales y estéticos a los que había sido 

sometida. 

 

En 1986, la silla Acuática fue de nuevo incluida en la exposición que se realizó 

con los últimos trabajos de Pedro, en la galería de su amigo Luis Adelantado, 

en la ciudad de Valencia. Ésta fue inaugurada el 14 de junio de dicho año bajo 

el título de Muebles Diseñados por Pedro Miralles. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En septiembre de 1993, el galerista Luis Adelantado realizó una exposición en 

Valencia, como homenaje a la trayectoria profesional de Pedro tras su reciente 

 

25.- Stand SIDI, Feria Internacional del Mueble en Valencia, 1986 
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pérdida, en la que se dieron cita gran parte de las diversas empresas con las 

que había trabajado. Razón, por la que es posible, que entre los objetos allí 

expuestos, se pudiera encontrar uno de las sillas Acuática, seguramente 

prestada por su propia firma productora, cuyo nombre se puede leer entre los 

colaboradores descritos en el tríptico de presentación. Al igual que pudo 

ocurrir en la exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación 

Provincial de Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados como los 

proyectos más representativos de cada uno de los 20 diseñadores 

seleccionados, entre los que se encontraban Pedro Miralles y la Silla Acuática. 

 

La última exposición en la que se ha podido ver la Silla Acuática, ha sido en la 

organizada por AIDIMA (Instituto Tecnológico del Mueble, la Madera y Afines) 

junto al IMPIVA (Instituto de la Mediana y Pequeña Industria Valenciana), 

titulada Amueblando el Hábitat, de la mano con la naturaleza, alojada en el 

Museo de Ciencias Príncipe Felipe de la Ciudad de las Ciencias de Valencia e 

inaugurada el pasado año 2010. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

La silla Acuática, fue seleccionada para los Premios Delta otorgados por el ADI-

FAD en 1986. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El diseño de Acuática, corresponde al segundo proyecto de Miralles dedicado 

a la construcción de una silla para cuya manufactura precisó de materias 

primas origen industrial, como el tubo de acero. Siendo el primero, el 

desarrollado en 1983, para su compañera de trabajo y amiga, Margaret Watty. 

La composición estructural de la silla Acuática, se define por un juego de líneas 

rectas, limpias, sencillas y puras, que dan como resultado una estructura 

basada en las formas geométricas primarias, siendo ésta una de las 

características que ha marcado cada uno de los diseño de Pedro, hasta el 

momento analizados. Formas con las que Miralles deja patente su formación 

 

26.- Silla Acuática, Exposición 

Amueblando el Hábitat, de la 

mano con la naturaleza Museo 

Príncipe Felipe, Valencia, 2012 
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como arquitecto así como su predilección por las composiciones geométricas 

de las vanguardias modernas.  

Los inicios proyectuales de Acuática, fueron los del diseño de una silla de 

exterior, el tipo de materias primas elegidas para su manufactura, así lo hacían 

predecir. Sin embargo, tras la adquisición del diseño por la firma Martinez 

Medina, los materiales para el asiento y el respaldo dieron un giro de 180º. Las 

tiras de PVC fueron sustituidas por la chapa de madera recubierta por espuma 

de poliuretano, ajustándose así a las características estéticas y materiales de la 

firma italiana Arflex, cuya producción oficial en nuestro país pertenecía a la 

valenciana Martinez Medina. La misma que un año atrás, también se encargó 

de la producción de la citada colección Miss Watty. No obstante, estos 

cambios materiales inhabilitaron el diseño de Miralles como silla de exterior, 

convirtiéndola en una sobria pieza de interior. Algo, que se mantiene como 

una mera conjugación  ya que no existen documentos que así lo refieran. 

Se desconoce el origen de su nombre, pero si se toman como base que el 

destino de la silla era el de formar parte de una cómoda terraza o un amplio 

jardín con piscina, tal y como se describe en texto que la acompaña en cada 

catálogo, se puede adivinar una cierta relación entre el significado de mueble 

de exterior, los diferentes ambientes en los que se puede incorporar y los 

problemas ambientales a los que éste debe resistir, como la lluvia o la 

humedad. Este último ejemplo, se pudo ver en la puesta en escena de 

Acuática en el video emitido por el programa Metrópolis en 1986. Asimismo, 

el origen de su nombre puede estar en su perfil formal. La combinación de 

líneas limpias,  y la sensación de ligereza que transmite, es una acertada 

representante de la línea del horizonte del mar. Ambas provocan serenidad en 

el individuo que las observe. 

Pedro creó este diseño en plena época del Postmodernismo, de la 

recuperación de formas y referencias estéticas  de varias fuentes eclécticas 

marcan el perfil formal de Acuática. Por un lado, la pureza de sus líneas 

creando formas geométricas, por otro la clara división estructural y material 

que su composición muestra, entre estructura y soportes. Son rasgos propios 

de los tiempos del neoplasticismo, así como de los inicios conceptuales de la 

Bauhaus. Un diseño basado en el racionalismo formal sin abandonar la eficacia 

pragmática que todo objeto debe poseer.   



Clásico PostModerno

05.- Silla  Acuática

Racional

Irracional
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06.- Sillón 115 

1.- INTRODUCCIÓN 

Un sillón se define como, “una silla de brazos, mayor y más cómoda que la 

ordinaria.”1 Se trata  del primer proyecto de Pedro Miralles dedicado al 

confort y pragmatismo funcional, al mismo tiempo que recupera la elegancia 

estética que otorga la chapa de madera, tal y como ocurrió en su anterior 

proyecto del Biombo. Así pues,  el sillón objeto de este estudio, es un sillón 

destinado a ofrecer descanso y relax al usuario. Un lugar donde reposar 

durante unos instantes y conseguir el estado de relajación deseado, por 

ejemplo, tras una larga jornada laboral. Se trata de un elemento 

complementario a la decoración de las estancias de un hogar. El sillón es un 

objeto donde sentarse y descansar plácidamente. Debe ser cómodo y 

funcional.  

2.- ANALISIS INTERNO 

El sillón 115 fue diseñado por Pedro Miralles en los inicios de su trayectoria 

profesional, concretamente en el año 1986 y producido el mismo año por el 

galerista Luis Adelantado.2 

Para la realización de sus amplios y solidos reposabrazos se utilizaron unos 

tableros de contrachapado DM, revestidos en madera de diferentes calidades, 

con la posibilidad de aplicarle lacas de tonos cromáticos especiales. El asiento 

y respaldo podían ser tapizados en piel o en tejido liso o serigrafiado. Este 

último es abatible, lo que permite  sentarse cómodamente en él. Las patas son 

de pletina de acero calibrada con acabado en níquel de alto brillo. 

El diseño del 115 da la posibilidad de ser fabricado en dos dimensiones 

diferentes, una para uso individual y otra para poder acoger a dos personas 

1
 Definición de Sillón, según la Real Academia Española, (R.A.E) 

2
 Nota: Descripción de Luis Adelantado en;  01 Biombo Voyeur – Producción Final 

Nombre del Proyecto Sillón 115 

Materia Prima Madera chapada, tapizado de piel, acero calibrado 

Nombre del Fabricante Luis Adelantado 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1986 
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sentadas cómodamente. La primera tiene unas dimensiones totales de 60 cm 

de frontal por 74 cm de profundidad y 75 cm de altura, en el caso del asiento 

doble únicamente cambia la dimensión frontal, la cual alcanza los 110 cm.3  

 

Bocetos 

La hoja de dibujo (PM-06-B01) que a continuación estudiamos, pertenece al 

cuaderno de viaje azul, de Pedro Miralles. 

De los siete dibujos que se aprecian, tan solo tres pueden ser relacionados con 

el proceso de búsqueda formal para el producto objeto de este estudio. El 

resto, es muy posible que puedan pertenecer a la investigación estructural de 

otro de los proyectos del diseñador, analizado más adelante.  

Así pues, el primer boceto (1) muestra la perspectiva de una  silla en la que 

destacan las formas semicirculares de los reposabrazos y el reposacabezas. La 

geometría circular de éste último recuerda al perfil de las butacas Otello y 

Juliette de Massimo Iosa-Ghini (1959), al mismo tiempo que la geometria de 

los reposabrazos podría ser directamente relacionada con diversas piezas 

coetáneas al Sillón 115, como la butaca Zyklus de Peter Maly (1936) o la Parigi 

de Aldo Rosi (1931-1997). Un componente este último, del cual el diseñador 

subrayó su presencia a fin de evidenciar su opacidad visual. Un detalle estético 

3
 Catálogo Exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 1986, página 10 

1.- Dibujo Técnico, Sillón 115 
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y formal, con el que a su vez, Miralles definió el ángulo existente entre asiento 

y el respaldo, unos 115º aproximadamente. Un boceto, del que no podemos 

obviar la definición de las patas delanteras, dibujadas por una línea cóncava 

con connotaciones eclécticas, ni el ángulo adoptado por las posteriores, 

garantizando la estabilidad de la pieza. Sin embargo, Pedro pronto dejó está 

idea tipológica de lado para centrarse en el desarrollo de un asiento más 

sólido y contundente, tal y como se puede ver en el siguiente esbozo (2). En él 

se adivina el perfil  de un sillón de respaldo arqueado y reposabrazos sólido, 

cuya imagen en perspectiva tal vez corresponda a la representada en el tercer 

boceto (3). En él se aprecia la estructura de un sillón biplaza.  

 3.- PM-06-B01 

2. – Sillón 2 x 2, Rafael Moneo,

1980

1

2 

3 
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Objeto que durante los años 80 fue desarrollado por varios de sus coetáneos, 

como Peter Shire (1947) con su diseño para el sofá Big Sur (1986) o  Michele 

de Lucchi (1951) con el sofá Lido (1982) Todos ellos caracterizados por sus 

geométricas composiciones estructurales. 

No obstante, parece que Pedro optó por desarrollar una pieza más sencilla,  de 

simpleza geométrica, superficie lisa y línea pura. Para ello, Miralles creó el 

lateral del conjunto con una única pieza solida definida por una línea curva, 

cuyo radio parece repetirse en el contorno del respaldo. Mientras, como 

asiento se adivina un sencillo plano horizontal. Se trata de un concepto de 

rigor estructural y homogeneidad estética que también se puede adivinar, en 

el  perfil del sillón 2 x 2, creado en 1980 por el arquitecto español Rafael 

Moneo (1937), para BD Ediciones de Diseño.   

Por lo tanto, de la unión conceptual y estructural de los tres bocetos, se podría 

deducir el origen formal del sillón 115. Del primero,  la referencia tipológica 

del reposabrazos, y de los dos siguientes, la tipología estructural y el concepto 

de confort. Rasgos, que a su vez nos invitan a creer en el interés del diseñador, 

por desarrollar un sillón, de una y dos plazas.  

 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

En su primera exposición, Pedro presentó sus proyectos a través de prototipos 

manufacturados con sus propias manos, en su taller.4 Por suerte, en ella el 

diseñador presentó también el Sillón 115, por lo que se puede decir, que al 

menos existió un prototipo de este producto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
4
 ALFARO HOFFMAN, Andrés, “entrevista personal”, Godella, 7 de Febrero de 2013 

 

4.- Prototipo Sillón 115, 1984 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

Sillón 115 es el resultado de unir dos formas geométricas primarias, el 

rectángulo y la circunferencia. Cada uno de ellos  utilizados en su justa medida 

para una correcta conjunción pragmática. Se trata de un sillón diseñado 

durante el periodo del posmodernismo, lo cual justifica la práctica versatilidad 

que ofrece su respaldo abatible. Con él se puede jugar y acomodar su posición 

según se desee, haciendo referencia al aspecto lúdico característico de todo 

objeto postmoderno. 

Evolución y Análisis de Obras 

Desde los inicios proyectuales de la silla, el artesano o ebanista responsable de 

su producción, siempre ha trabajado en aras a conseguir el máximo confort 

para el usuario, adaptando sus formas a la estética establecida por la sociedad 

de cada época, así como al avance tecnológico y material. 

No obstante, durante el periodo estético del Rococó francés, se evidenció un 

claro avance compositivo en la manufactura de las sillas, ya que se comenzó a 

trabajar en la unidad estructural de respaldo, asiento y reposabrazos, 

otorgándoles perfiles curvos, y tapizándolos con lujosos algodones y sedas en 

tonos vivos.5 

Tras el Rococó, siguieron el Neoclásico, el Estilo Imperio y el Biedermeier. 

Todos crearon sillas de indudable elegancia los cuales proporcionaron un 

repertorio formal que ha llegado hasta nuestros días, sin embargo, las 

aportaciones tipologías fueron escasas.6 “El S. XIX no acertó a encontrar sus 

signos de identidad estilística sino que se dedicó a devaluar los de otras 

épocas.”7 

Sin embargo, en la segunda mitad del siglo XIX, encontramos un sillón de 

respaldo ajustable (5), nacido de la colaboración entre William Morris (1834-

1896) y Philip Webb (1831-1915). En él, ambos diseñadores trataron de 

recuperar un estilo de sillón surgido en la Gran Bretaña de 1670. El diseño de 

Morris y Webb fue producido entre los años 1870-1890 por la firma de su 

propiedad, Morris, Marshall, Faulkner & Co.8, cuya definición estética 

5
 BUENO, Patricia, “Historia de la Silla”, Sillas, Sillas, Sillas, Barcelona, Ed.Atrium, 2003, página 20 

6
 CAMPI, Isabel, “Historia de la Silla”, Dossier - ¡Sientate! , Revista Ardi Nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, 

Julio – Agosto 1989, pagina 98 
7
 Ibídem  

8
 Ficha Técnica, “Adjustable-back chair - Morris Adjustable Back Chair”, Nº CIRC.250&A/1to B/1-1961, 

Victoria & Albert Museum, Londres 

5. - Sillón ajustable, Philip Webb y

William Morris, 1870-1890
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pertenece al Arts & Crafts, tal y como se puede apreciar en el acabado 

ebonizado de la madera, el cual evidencia la influencia del arte japonés en el 

diseño de la época. El tapizado corresponde a un estampado de lana vendido 

por Morris & Co, para tapicería y tapices.9  

En su desarrollo formal, los diseñadores parece que buscaron otorgar el 

preciado confort al usuario, mediante un respaldo ajustable, junto a un 

cómodo y mullido conjunto de respaldo y asiento. Aspecto estructural y 

funcional que Miralles consiguió aplicar al diseño del Sillón 115. Dichas 

características se pueden hallar en la precisa separación angular entre los 

planos que componen su asiento y respaldo, además de  posibilidad de ajuste 

rotacional que ofrece éste último.  

 

Poco tiempo después, a principios del siglo XX, y con ánimos de llevar a cabo  

una revolución formal y estética contra el historicismo que había marcado el 

mundo de las artes decorativas hasta el momento, surgió el Art Nouveau. Un 

nuevo estilo de escasa permanencia en el tiempo, ya que a finales de la década 

de 1910, comenzó a desaparecer dejando paso a una tendencia estética 

basada en la racionalización y el sintetizado de las formas. Comenzaba a crecer 

el Art Decó. Estilo caracterizado por sus líneas suaves y elegantes, a la par que 

sencillas, las cuales dibujaban el contorno de objetos definidos por su 

sobriedad y belleza estética, gracias al uso de materias primas de primera 

calidad manipuladas con esmero y precisión. Un ejemplo de ello, es la butaca 

SC105 (6) de Jaques Émile Ruhlmann (1879-1933).10 En la que se pueden 

adivinar diversos elementos de origen ecléctico reinterpretados de manera 

sintetizada por el diseñador, como la terminación en góndola del respaldo y la 

terminación del reposabrazos, en una abstracta voluta. Asimismo, en el perfil 

del presente diseño se adivina cierta connotación a la tendencia estética 

contemporánea del dinamismo, proporcionada por el ángulo de caída del 

respaldo, siendo éste un aspecto característico en la composición estructural 

del Sillón 115 de Pedro Miralles. También, tanto el diseño de Rulmann como el 

de Miralles, poseen dos laterales de estructura sólida que aportan rigidez y 

estanqueidad al conjunto.  

 

De las misma época pero diferente origen geográfico, hallamos la imagen de 

un prototipo de sillón ajustable (7) realizado en 1924 por el diseñador francés 

Jean Prouvé (1901-1984), cuyo perfil semicircular y la disposición reclinada del 

                                                           
9 Ibídem 
10

 www.ruhlmann.info 

 

7.- Prototipo de sillón ajustable, 

Jean Prouvé, 1924 

 

 

6.- Sillón SC105, Ruhlmann, 1920´s 
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asiento, puede ser considerados como una fuente de referencia directa, 

utilizada por Miralles para el desarrollo del Sillón 115. Asimismo, éste 

prototipo de Prouvé también podría ser el antecesor a la butaca Grand Repos 

(8) creada en 1928 por el propio diseñador. Prouvé, se inició en el mundo del

diseño como herrero artístico, alrededor del año 1923, sin embargo, pronto

comenzó a trabajar en el desarrollo de mobiliario, para el que utilizaba finas

láminas de metal unidas mediante el recién nacido método de la soldadura.

Sus muebles destacaron por su aspecto industrial, por lo que, arquitectos de

vanguardia como Le Corbusier (1887-1965), no tardaron en sentirse atraídos

por su trabajo.11 Así pues, Grand Repos es un claro ejemplo del inicio de la

trayectoria profesional de Prouvé como diseñador en los años en que las

nuevas Vanguardias artísticas dieron pie a  un nuevo estilo moderno.12

El diseño de Prouvé, destacó en su época por la novedosa composición de su

estructura, la cual permitía en un movimiento único, ajustar la posición del

asiento a gusto del usuario, mediante su deslizamiento sobre unos

rodamientos de bolas a lo largo de sus laterales de acero. Los brazos fueron

soldados a estos laterales, con el fin de servir de apoyo y soporte para poder

empujarse hacia atrás o hacia delante uno mismo, y así ajustar el asiento

cómodamente. El conjunto se compone de una pieza continua de acero

recubierta de lona, lo que le garantiza al usuario un total confort tanto

sentado como recostado.13

Desde sus inicios proyectuales, en el caso de que la imagen del prototipo del

Gran Repos, el diseño de Prouvé se distinguió por su afán de otorgar confort y

descanso al usuario. Para ello el diseñador hizo uso de la mecánica aplicada al

objeto con el fin de que el propio consumidor pudiera elegir tanto el punto de

posición del asiento como el grado de inclinación de su respaldo. Una serie de

aspecto estructurales y pragmáticos, característicos en el la composición del

Sillón 115 de Miralles, donde el particular juego de abatimiento ofrecido por el

respaldo, concede el confort requerido por el usuario.

Este último, es un concepto funcional que también se halla en la butaca LC1 

(10), denominada “Basculante”, que en 1928 creó el grupo de arquitectos 

formado por Le Corbusier (1887-1965), Charlotte Perriand (1903-1999) y Pier 

Jeanneret (1896-1967).14 Una pieza para cuyo desarrollo formal, los 

11
 FIELL, Charlotte & Peter, “Jean Prouvé”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen,2005, página 579 

12
 FIELL, Charlotte & Peter, “Productos”, 1000 Chairs, Colonia ,Ed.Taschen, 2012, página 141 

13
 Vitra Design Museum, Collection, 100 Masterpieces, Grand Repos, Jean Prouvé 

14
 Ficha Técnica, “Armchair with a Tilting Back”, Nº 281.1934, Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

8.- Grand Repos, Jean Prouvé, 

1928 

9. - Butaca LC1 Basculant, Le
Corbusier, Charlotte Perriand y
Pier Jeanneret, 1928
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diseñadores tomaron como referencia la clásica silla de origen colonial, a la 

cual aplicaron los conceptos estéticos y constructivos propios del Movimiento 

Moderno contemporáneo. Así pues, Basculant, quedó definida por una 

estructura tubular realizada en acero cromado, sobre la que se fijaron los 

elementos que ejercen de asiento y respaldo. Siendo la particular 

característica oscilante de éste último, el factor que posiblemente influyó de 

manera conceptual en el desarrollo funcional del respaldo del Sillón 115 de 

Pedro Miralles. 

Tres años después, en 1931, el arquitecto español Luis Feduchi (1901-1975) 

creó la butaca Horquilla (10) como parte del mobiliario de los apartamentos 

del hotel del edificio Capítol, en Madrid. Ésta se compone por una estructura 

realizada en madera de haya curvada, de perfil curvilíneo que al mismo tiempo 

ejerce de pata y de reposabrazos, así como de soporte para el asiento y el 

respaldo. Elementos estos últimos, compuestos por una estructura de madera 

de pino, con muelles posteriormente tapizados.15 Una composición, similar a la 

desarrollada, poco tiempo atrás por el Jean Prouvé. 

La simplicidad de su diseño y geometría hacen de esta pieza una de las más 

atractivas de las que se diseñaron para el edificio Capítol.16  Si bien en su 

composición material y formal, dominan los materiales de origen orgánico y 

líneas curvas, de ella destaca la clara diferenciación estructural entre el 

soporte y el volumen establecido para asiento y respaldo, característica propia 

del Neoplasticismo contemporáneo. Rasgos por los que tambien se puede 

definir la composición formal y material  del Sillón 115 de Pedro Miralles. Todo 

ello sin abandonar el concepto de confort aplicado al diseño y que en ambos 

objetos resalta desde un primer contacto visual. Una vez más17, es posible que 

Pedro tomara como referencia el diseño de Luis Feduchi para el desarrollo 

formal de su Sillón 115, tal y como anteriormente ocurrió con el diseño de la 

silla Acuática. No obstante, en esta ocasión se trata de una mera conjetura 

provocada por las similitudes formales y estructurales entre ambos proyectos, 

además de la ya mencionada relación profesional entre Miralles y la familia 

Feduchi. 

15
 FEDUCHI, Pedro, “Butaca Horquilla”, Muebles y objetos de la Exposición – FEDUCHI, tres generaciones en 

arquitectura y Diseño, Valencia, Ed. Feria Valencia, 2009, página 40 
16

 Ibídem 
17

 Nota: como ocurre entre la silla Parábola de  Luis Feduchi y la Acuática de Pedro Miralles, Ver ; 05.- Silla 

Acuática - Análisis Interno  

10.- Butaca Horquilla, Luis 

Feduchi, 1931 
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Al mismo periodo estético que la butaca Horquilla de Feduchi, pertenece uno 

de los sillones (11) creados por el diseñador alemán/estadounidense, Kem 

Weber (1889-1963). Weber fue un eminente impulsor del aerodinamismo 

estadounidense, tendencia estética que quedó reflejada en diversos de sus 

objetos, como se puede apreciar en el sillón del ejemplo. Una butaca 

compuesta por una estructura de acero sobre la que reposan dos cuerpos 

voluminosos de forma cuadrada recubiertos de piel negra dispuestos a modo 

de asiento y respaldo.18 Una composición estructural similar a la desarrollada 

por Feduchi, y previamente por Prouvé. No obstante, en esta ocasión los 

reposabrazos creados por Weber se caracterizan por su forma semicircular, 

compuesta por tres tubos de acero cromado unidos, y deformados de manera 

que ofrecen una visión aerodinámica del conjunto.  Una visión que también se 

pude apreciar en el perfil estructural que define el Sillón 115 de Pedro 

Miralles, gracias al ángulo de caída del respaldo reflejado en el contorno del 

lateral. Sin embargo, cabe señalar la evidente diferencia en sus respectivas 

composiciones materiales, además de subrayar la rigidez y contundencia que 

imponen los laterales sólidos utilizados por Miralles, en contraposición a la 

ligereza visual de los perfiles utilizados por Weber. Así pues,  la butaca de 

Weber queda definida por la estética racionalista contemporánea, al mismo 

tiempo que posee una línea formal y conceptual, similar a la utilizada por 

Rulhmann para el perfil de su butaca SC105. También, en ella se aprecia la 

clara diferenciación entre estructura y soporte, un aspecto propio del periodo 

de la Bauhaus, además de por el uso de materias primas origen industrial.  

 

A finales de los 70 el estilo High-Tech, en el que se recuperaban todo tipo de 

materiales y objetos de origen industrial, estaba llegando a su fin siendo 

finalmente desbancado en los ochenta por el Postmodernismo.19  

No obstante, todavía en el marco de la estética del High-Tech cabe subrayar la 

obra de diseñador Ron Arad (1951), quien en 1981 creó la silla Rover (12). Para 

su realización Arad recuperó el asiento de un coche y lo fijó sobre una 

estructura de tubo de acero. Ésta era una práctica común en las obras de Arad, 

quien se centró en la construcción de objetos esculturales a base de ruinas de 

hormigón y otros elementos surgidos de la decadencia industrial, lo que 

algunos críticos catalogaron como una declaración irónica postindustrial.20 

                                                           
18

 BEAZLEY, Mitchell, “Modernism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, pagina 391 
19

 FIELL, Charlotte & Pete, “ High-Techi”, Diseño del siglo XX, Colonia,Ed. Taschen, 2005, página 330 
20

 JULIER, Guy, “Ron Arad”, Dictionary of 20th-century design and designers, Londres, Ed. Thames and 

Hudson, 1997, página 21 

 

12.- Silla Rover, Ron Arad, 1981 

 

 

11.- Sillón, Kem Weber, 1934 
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La silla Rover, si bien se trata de un diseño de pieza única, presenta una gran 

similitud estética con el prototipo del sillón ajustable que Jean Prouvé realizó 

en 1924, y a su vez, con el desarrollado por arquitecto español Luis Feduchi 

para la butaca Horquilla. En su perfil se puede apreciar que ambos diseños 

poseen el mismo concepto utilizado por Pedro para el desarrollo formal del 

Sillón 115, los tres desarrollaron unos laterales curvos para ejercer de 

reposabrazos,  al mismo tiempo que de soporte estructural. A ello debemos 

añadir la clara intención de los diseñadores de dotar a sus respectivos 

proyectos del concepto de confort, mediante la disposición de un cómodo 

asiento. La única diferencia entre las diferentes piezas de Arad, Feduchi y 

Miralles, se aprecia en la opacidad y consecuente rigidez visual, que éste 

último aplicó a ambos laterales del Sillón 115. 

 

En la década de 1980, el Postmodernismo hizo su incursión definitiva. Se 

diseñaban nuevos objetos en los que, generalmente, prevalecía  la estética 

sobre la función. Reinterpretando elementos y símbolos de estética ecléctica, 

a base de líneas limpias y sencillas, creando composiciones de formas 

geométricas  a las que habitualmente se les dotaba de un significado lúdico e 

irónico. Un ejemplo de ello quedó plasmado en la butaca ZyKlus (13), diseñada 

por el francés Peter Maly (1936), en 1985.21 Su perfil formal fue el resultado de 

una composición de formas geométricas primarias, círculos y líneas curvas 

definen su silueta. Su estructura consta de un par de tubos de acero cromado 

en línea recta, rematados con una rueda que permite el desplazamiento del 

conjunto. Sobre esta estructura reposan dos volúmenes acolchados, uno a 

modo de asiento y otro como respaldo, ambos con un perfil definido por una 

curva convexa. Sobre el respaldo se aprecia un cilindro a modo de cojín, de 

diámetro similar al de las ruedas traseras, manteniendo cierta homogeneidad 

geométrica en el conjunto. Los dos reposabrazos también están realizados en 

tubo de acero cromado doblado en forma de arco.22 Se trata de una pieza la 

cual puede ser calificada como una influencia formal y conceptual, 

directamente relacionada con el diseño del Sillón 115 de Pedro Miralles. 

Ambas piezas poseen una composición estructural basada en la óptima 

conjugación de diversas simples formas geométricas, cuya única diferencia 

radica en la transparencia y ligereza visual que emana la sencillez estética del 

reposabrazos creado por Maly, mientras que Miralles hizo uso de un elemento 

                                                           
21

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Mobiliario”, El Diseño de los Años 80, San Sebastián, Ed. 

Nerea, 1990, página 43 
22

 Ibídem 

 

13.- Butaca Zyklus, Peter Maly,  

 1985 
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sólido y opaco, el cual, a pesar de su contorno curvo, transmite una eminente 

sensación de rigidez visual. Así pues, es posible que ambos diseñadores 

tomaran como referencia la estética geométrica y abstracta propia de las 

vanguardias modernas de principios del siglo XX, como el cubismo. Aspecto, al 

que tanto Maly como Miralles, le sumaron el particular concepto del 

dinamismo, el cual podemos adivinar en el ángulo de caída otorgado al 

respaldo de sus respectivos sillones, invitando al confortable asiento recostado 

del usuario. Asimismo, cabe hacer especial hincapié en las ruedas que ejercen 

de soporte en la butaca Zyklus, una idea recurrente en diversos proyectos 

coetáneos, excepto en el desarrollo del Sillón 115. 

Al mismo tiempo, en nuestro país, la diseñadora valenciana Lola Castelló 

(1947) desarrolló su diseño del sillón Radial (14), seguramente, producido por 

la firma Bonestil, en 1985.23 Se trata de una pieza, la cual posee un perfil 

formal con un eminente parecido formal, al creado por Miralles para el diseño 

del Sillón 115. De hecho, tanto el sillón de Lola como el de Pedro, fueron 

bautizados por sus respectivos diseñadores, con nombres asociados al campo 

se la geometría.  Aspecto que convierte al diseño de Lola, en una fuente de 

referencia directa, posiblemente, utilizada por Pedro para el desarrollo formal 

de su proyecto objeto de este análisis.  

Un año después, el diseñador catalán Pete Sans (1947), creó la colección de 

objetos Empuries (16), a la que pertenece el sillón de la imagen que se 

adjunta.24En ellos, Pete dejó constancia de su propio ideal en referencia al 

mundo del diseño, basándose en la eliminación drástica de todo tipo de 

ornamentación superfula, y la búsqueda de lo esencial y pragmático.25 Una 

serie de conceptos estéticos y formales que se pueden apreciar tanto en el 

sillón Empuries como en el Sillón 115 de Pedro Miralles. Si bien, ambos 

diseñadores hicieron gala de su predilección por las formas sencillas y 

superficies lisas para el desarrollo de objetos de eminente valor pragmático, 

en éste proyecto Pete interpretó el concepto del dinamismo mediante la 

incursión de unas ruedas en la parte posterior de la estructura, al igual que 

Peter Maly en la butaca Zyklus, mientras Pedro mantuvo constante la solidez y 

23
VV.AA, “Lola Castelló”, Diseño –Guia 85, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1985, pagina 35

24
 ROQUETA Sans, “Pete Sans – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño Nº 6, Barcelona, Ed. Croquis, 1986, 

página 19 
25

 ZABALBEACOA, Anatxu, “entrevista a Pete Sans”, Revista Diseño Interior Nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, página 112 y 113 

15.- Sillón Empuries, 

 Pete Sans, Barcelona, 1986 

14.- Sillón Radial, Lola Castelló,  

1985 
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contundencia estructural de su conjunto, a excepción de la movilidad añadida 

al respaldo del sillón. 

 

Dos años después,  la  arquitecta y diseñadora italiana Anna Castelli Ferrieri 

(1918-2007), creó la butaca 4814 (17) producida a partir de 1988 por la firma 

Kartell.26 Castelli  fue conocida por su aceptación de la innovación tecnológica 

y por su estilo audaz, además de por ser una de las fundadoras, junto a su 

marido, de la conocida fábrica de mobiliario, Kartell.27 La butaca 4814 destacó, 

tanto por su elevado simbolismo como por su dudosa funcionalidad.  Ambos 

rasgos propios del Postmodernismo que enmarcó su diseño. La pieza, se 

compone por una estructura de composición material sintética sobre la que se 

puede ajustar un acolchado con el fin de aumentar su confort. Unos tubos de 

acero rematados con dos esferas de goma ejercen como patas delanteras, al 

mismo tiempo que en su parte posterior, unas ruedas permiten un libre 

movimiento del conjunto, recordando a la movilidad de una carretilla.28 

Elemento que también encontramos en el diseño de la butaca Zyclus y el sillón 

Empuries,  y el cual, es posible que en su día Pedro Miralles tuviera en cuenta 

para el diseño del Sillón 115, tal y como se puede leer en el texto alusivo al 

diseño del sillón, redactado por su amigo Arturo Ruiz e incluido en cada uno de 

los catálogos en los que, en su día, fue incluida la pieza. 

Tanto Zyclus como la butaca 4814, comparten un mismo perfil basado en la 

geometría circular de sus laterales, que ejercen de reposabrazos al mismo 

tiempo que de posible punto de apoyo delantero, al igual que ocurre con el 

presente proyecto de Pedro Miralles. Tres piezas, las cuales presentan 

influencias  de las formas geométricas utilizadas a principios de siglo por los 

propulsores de las vanguardias modernas, como el cubismo, además del 

dinamismo presente en su perfil formal, posible influencia del aerodinamismo 

de los años veinte. Ambas, fueron las tendencias base para el desarrollo del 

constructivismo ruso, cuya contundencia geométrica también podemos 

relacionar con cada una de éstas tres piezas, para cuya producción fueron 

utilizadas materias primas prefabricadas, en unos de mayor calidad estética 

que en otros. Por un lado, las butacas ZyKlus y Empuries, comparten con el 

Sillón 115, la propiedad de una manufactura de calidad, para la que fueron 

empleados materiales de origen orgánico en aras a otorgar a cada pieza, 

                                                           
26

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Mobiliario”, El Diseño de los Años 80, San Sebastián, Ed. 

Nerea, 1990,página 59 
27 

JULIE V. IOVINE, “Anna Castelli, arquitecta y diseñadora”, Periódico -  El País, Madrid, 2 de Julio de 2006 
28

 www.kartell.it/museo/database/ Anna Castelli Ferrieri 

 

 

  
16.- Sillón 4814, Anna Castelli  

Ferrieri, Kartell, 1988 

 

http://elpais.com/autor/julie_v._iovine/a/


Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

273 

elegancia y sobriedad estética. Sin embargo, en el caso de la butaca 4814, 

dichos conceptos no se reconocen ni con funda acolchada, ni sin ella.  

En Italia, en 1989, el arquitecto Aldo Rossi (1931-1997) presentó el sillón Parigi 

(18) para la firma italiana Unifor, quien la mantiene en su catálogo de ventas

actualmente. 29 Rossi destacó por sus objetos de extremada sencillez formal y,

a su vez, sorprendente funcionalidad. En el diseño de Parigi, Rossi evitó todo

tipo de adornos superficiales en favor de las formas geométricas más puras. Su

composición material es igual de simple que la formal, siendo requerido,

únicamente, un marco tubular de aluminio lacado en negro, sobre el que se

dispuso el asiento y el respaldo, ambos acolchados en espuma de poliuretano

tapizada en piel de color rojo.30 Diseño en el que destaca la curva que ejerce

de reposabrazos, al mismo tiempo que de soporte delantero definiendo así, el

perfil característico de su diseño, tal y como ocurre en el Sillón 115 de Pedro

Miralles. A ello se debe añadir, el característico ángulo de caída del respaldo,

con el que Rossi dotó de un notable grado de reclinación a la pieza,

favoreciendo el concepto del confort aplicado en su diseño, además de

otorgar una reconocida estética formal dedicada a la velocidad, la denominada

Aerodinámica Postmoderna.  Así pues, el sillón Parigi quedó definido por una

serie de conceptos formales, cuya suma se puede apreciar en el perfil formal

del Sillón 115 creado por Miralles, a excepción de la ligereza con la que Rossi

precisó su perfil formal, en contraposición al creado por Miralles, rotundo y

contundente.

Un año después, en 1987 el diseñador Jaume Tresserra (1943) creó el juego de 

butaca y Puf Casablanca (20). Se trata de un sillón sin patas, con un perfil de 

formas flexibles y dinámicas, en búsqueda de la sensación de movimiento en 

posición estática. Éste, fue un concepto que le sugirió a Tresserra, los Jaguar, 

que estando parados, parecía que estaban arrancados.31 Butaca que se 

compone de una estructura de madera de nogal y herrajes en níquel plata. 

Sobre ella, un cómodo y elegante tapizado.32 

Si bien resulta evidente cierta diferencia en el perfil formal de ambos 

proyectos, en ellos se hace patente la sensación de velocidad aplicada a un 

29
 FIELL, Charlotte & Pete, “Aldor Rossi – Parigi”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, página 540 

30
 Ibídem 

31
 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñaodres – Jaume Tresserra”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, 

Ed. Gustavo Gili, 1991, página 165 
32

 www.tresserra.com / sillas / Casablanca 

17.- Sillón Parigi, Aldo Rossi, 

 1989 

18.- Butaca y Puf Casablanca, 

Jaume Tresserra, 1987 
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objeto que destaca por su solidez y elegancia, así como por su sobriedad 

material y dinamismo formal. Y es que, parece que tanto Miralles como 

Tresserra buscaban un sillón confortable, en el que pasar las horas de un viaje 

pero sin llegar a dormirse, un asiento cómodo desde el que apreciar un paisaje 

o simplemente dialogar, tranquilamente, con la persona sentada al lado, e 

incluso leer un libro de la manera más relajada posible. 

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producción Final 

El Sillón 115 fue editado en el año 1986 por el galerista y amigo de Pedro, Luis 

Adelantado. 

Su precio de venta al público era de 65.000 pts (390 €) el de una plaza y de 

80.000 pts  (480 €) el de dos plazas.33 Sin embargo, no se tiene certeza 

material ni documental de que el modelo doble se llegara a producir. 

Lamentablemente no ha sido posible recoger más información al respecto. 

Únicamente algunas fotografías que se adjuntan al documento, y de las cuales 

se desconoce el autor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
33

 LÓPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, El Semanal-EL PAIS, 1 de febrero de 1987, página 45 

 

21.- Sillón 115, Luis Adelantado, 1986 
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22.- Pedro Miralles, Sillón 115, 1986 

23.- Pedro Miralles, Sillón 115, 1986 



06.- Sillón 115 

 

276 

 

Catálogos 

El primer catálogo en el que fue inlcuido el Sillón 115, fue en el 

correspondiente a la exposición que Pedro realizó en la tienda/galería  de 

Alfaro Hofmann el año 84, en Valencia. 

Un catálogo en el que, por primera vez, Miralles acompañó a cada uno de sus 

proyectos con un texto alusivo a su significado y función. En el caso del Sillón 

115, fue el historiador y amigo de Pedro, Arturo Ruiz, quien dedicó unas 

palabras a su diseño, en las que resalta su propiedad de sillón confortable e 

indispensable en cualquier estancia de todo hogar. 

“Quien busque un sitio confortable para descansar un rato y estar sin 

hacer nada, se fijará en este sillón. El asiento es algo bajo, y es tan 

mullido como el respaldo; los brazos son firmes, de madera.  Recuerda 

a los sillones de esos minutos; para tan poco tiempo nadie se duerme 

ni se pone a comer; los pasajeros apoyan bien la espalda en la 

tapicería, hablan tranquilamente con los vecinos, o están callados y 

miran el paisaje.  

Este sillón, vacío frente al ventanal o junto al fuego, o en cualquier otra 

parte adonde se le lleve deslizando sobre sus ruedecillas por la casa, es 

una encantadora  representación de la holgazanería; de esa que sólo 

dura un momento, pero deliciosa. Hay quien se levanta de su mesa de 

trabajo y se acerca a este sillón, se deja caer, estira las piernas, echa 

atrás la cabeza y extiende sus brazos sobre los brazos de madera; se le 

escapa un suspiro gracioso de hombre satisfecho, ladea la cara y siente 

en la mejilla el tacto delicado de un tejido; entonces, se levanta de 

golpe y vuelve a la mesa reanimado.”34 

Dos años después, en 1986,  el Sillón 115 fue incluido de nuevo en el catálogo 

editado para la exposición Muebles Diseñados por Pedro Miralles, realizada en 

la Galería de Luis Adelantado, de Valencia.  

 

Publicaciones 

La presentación oficial del Sillón 115 fue a través de la televisión, cuando el 

programa Metrópolis, emitido por TVE desde 1985, dedicó unos minutos a los 

últimos proyectos de Pedro Miralles, en su programa de 21 de marzo de 1986. 

En él se mostraron diferentes imágenes que dejaron claro el nivel pragmático 

                                                           
34

 RUIZ, Arturo , “Sillón 115”, Catálogo Exposición Muebles Manufacturados, 28 de octubre de 1984 

 

24.- Dibujo Sillón 115, Catálogo 

Exposición Alfaro Hofmann,  

Valencia, 1984  

 

 

25.- Sillón 115, Catálogo Exposición 

Pedro Miralles, Galería de Luis  

Adelantado, Valencia, 1986 
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que presentaba ésta pieza, además de la capacidad rotacional del respaldo con 

el fin ofrecer diferentes formas de uso. 

A partir de entonces el Sillón 115 fue incluido en las diferentes revistas 

dedicadas al sector del diseño, como la Revista Hogares, la cual en su edición 

número 221 de octubre de 1986, publicó un artículo titulado  “Pedro Miralles 

vs Pedro Miralles”. Una entrevista realizada al diseñador por parte de la 

periodista Marta Rodríguez Bosch, acompañada por varias imágenes de los 

últimos proyectos de Pedro, entre las que hay que destacar una composición 

decorativa, en la que se puede ver a Pedro reposando en su Sillón 115.35  

Poco tiempo después, el periódico El País en magazine del Semanal, editado el 

1 de febrero de 1987, publicó un artículo titulado “Objetos Singulares”, junto 

al cual se pudo ver varias fotografías de composiciones decorativas con los 

productos de Pedro. En se puede ver el Sillón 115 como parte del mobiliario 

en la una composición decorativa.36 

El mismo año, 1987, la revista De Diseño, publicó un pequeño homenaje a la 

trayectoria profesional de Pedro como diseñador. En este reportaje se citan 

todos sus proyectos hasta entonces conocidos, y en él se vuelve a incluir la ver 

la imagen de la composición decorativa con sus muebles, y a él sentado en el 

Sillón 115. Un poco más adelante, en la página 58 del mismo artículo se puede 

encontrar la imagen del Sillón sólo.37 

35
 RODRIGUEZ BOSCH, Marta, “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”, Revista Hogares nº 221, Barcelona, Ed. 

Curt, septiembre 1986, página 35 
36

 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, El Semanal 512– Periódico El País, Madrid, 1 de febrero 

de 1987, página 44 
37

VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987,

página 57 

26.- Imagen Sillón 115, 

Programa Metrópolis, 

 TVE, 1986 

27.- Sillón 115, Programa 

Metrópolis, TVE, 1986 
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No se tiene constancia de la fecha exacta en que la conocida Revista La Luna, 

publicó una extensa entrevista a Pedro Miralles, titulada “Me manejo bien con 

los pequeños detalles”, y realizada por el Pierluigi Cattermole, hoy en día 

director del Magazine Experimenta. En ésta publicación, fueron incluidas 

algunas imágenes del Sillón 115. 

 

En referencia a publicaciones en libros, hay que señalar la inclusión de Pedro y 

algunos de sus proyectos más significativos en el libro titulado “Diseño de 

Arquitectos en los 80”, de Juli Capella y Quim Larrea, editado por Gustavo Gili 

en 1987.38  

 

En noviembre de 1993, tras el fallecimiento de Pedro, la imagen del Sillón 115  

fue incluida en la cronología que dedicó la revista Diseño Interior en su 

número 30, como homenaje a la trayectoria profesional del diseñador.39 

 

No obstante, el Sillón 115 también fue publicitada en diferentes revistas y 

publicaciones a nivel internacional, tal y como se puede ver en la edición 

número 247 de la italiana Abitare.  

 

Exposiciones 

El Sillón 115 fue presentado a modo de prototipo en la primera exposición en 

solitario de la trayectoria profesional de Pedro Miralles. Ésta fue titulada 

Muebles Manufacturados e inaugurada el 28 de octubre de 1984, en la  Tienda 

de su amigo Andrés Alfaro Hoffman, de Valencia. 

 

Poco tiempo después, en 1985, el Sillón 115 formó parte de una exposición 

dedicada a la Movida Madrileña y titulada con el mismo nombre, Movida de 

Madrid. Ésta tuvo lugar en la Casa de la Cultura de Fuenlabrada, Madrid. 

 

El 14 de junio de 1986, Pedro inauguró en la galería de Luis Adelantado de 

Valencia, la que sería una de sus mejores exposiciones en solitario, conocida 

con el nombre Muebles de Pedro Miralles. En ella mostró todos sus últimos 

proyectos, entre los que destacó el Sillón 115. 

 

                                                           
38

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Pedro Miralles”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona, Ed. Gustavo 

Gili, 1987, página 115 
39

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16   

 

28.- Composición Decorativa, 

Revista Hogares Nº 221, Octubre 

1986 

 

 

29.- Composición Decorativa, 

Semanal – El País, 1 de febrero de 
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Una de las últimas exposiciones en la que se pudo ver el Sillón 115, fue en la 

organizada por el mismo Luis Adelantado, en su Galería de Valencia, 

inaugurada el 27 de septiembre de 1993. Con carácter conmemorativo, tras el 

fallecimiento de Pedro en agosto del mismo año. Al igual que ocurrió en la 

exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de 

Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, 

entre los que se encontraban Pedro Miralles y el Sillón 115. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Lamentablemente, el sillón 115, no fue considerado para ninguno de los 

premios que se convocaban en aquellos años.  

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

115, nombre numérico para un objeto compuesto de pura geometría. Una vez 

más, el diseñador dejó constancia de su formación como arquitecto en el perfil 

formal de uno de sus proyectos. 

En el Sillón 115 se puede apreciar la influencia varios estilos de estética 

ecléctica, junto a las vanguardias modernas de principios del siglo XX. Tal y 

como se puede ver en el perfil formal, basado en formas geométricas de línea 

limpia, calculada y precisa, se adivinan influencias del purismo de Le Corbusier.  

Formas que destacan por su solidez y contundencia, dotando al Sillón de cierta 

sensación de pesadez y firmeza estructural. Características que hacen de la 

vanguardia del Constructivismo Ruso, una posible fuente de referencia 

conceptual, tomada por Miralles para el desarrollo estructural del Sillón 115. 

Asimismo, cabe señalar la precisa y optima elección y manufactura de las 

materias primas para su producción, gracias a las cual se puede apreciar en 

este Sillón, un reflejo del lujo y la elegancia estética propia de los diseños del 

Art Decó. La madera contrachapada, con la que Miralles ofreció la posibilidad 

de elegir entre diferentes calidades, siempre manipulada con mimo y 

delicadeza con el fin de conseguir un dibujo vertical y homogéneo en toda la 

superficie. Las patas de pletina de acero cromado junto al tapizado de piel 
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aplicado por igual al asiento y al respaldo,  otorgan al sillón la elegancia y 

sobriedad digna de un objeto ideado para aportar relax y serenidad al usuario.  

El Sillón 115, es un diseño de mediados de los 80, en el que parece que Pedro 

no pudo evitar plasmar ciertos aspectos propios del postmodernismo 

contemporáneo. En este caso, se puede apreciar la doble funcionalidad del 

respaldo, al cual le otorgó la capacidad de pivotar sobre su eje central con el 

fin de poder ser usado tanto de apoyo dorsal como de asiento. Característica 

que puede ser considerada como un aspecto lúdico en el contexto 

postmodernista que lo enmarca. Asimismo, cabe mencionar la posibilidad de 

que Pedro estudiara incorporar dos pequeñas ruedas en las patas posteriores 

del sillón, al igual que hicieron sus coetáneos en sus respectivos diseños 

citados anteriormente, (Peter Maly con la Butaca Zyklus,  Anna Castelli con el 

Sillón 4814 y Pete Sans con el sillón Empuries). No obstante, se trata de meras 

conjeturas, fundadas en la posible influencia de otros diseñadores, ya que no 

hemos hallado documentación alguna que demuestre lo contrario.  

Por otro lado, no debemos obviar la particular disposición tanto del asiento 

como del respaldo del sillón 115, la cual invita a un descanso total del usuario 

mediante una posición semi-tumbado con la que parece imitar la butaca de un 

tren a alta velocidad. Esta sensación recibe el nombre de Aerodinámica 

Postmoderna, característica propia del diseño creado por el grupo Bolidista 

italiano, la cual intenta transmitir la  sensación de velocidad al usuario 

mediante el perfil formal del objeto, incluso sin que se haga uso directo de él.  

 

En su conjunto, el Sillón 115 fue un proyecto en el que Pedro Miralles además 

de dejar constancia de todas las referencias estéticas descritas, no dejó de 

lado el rasgo que ha definido hasta el momento a cada uno de sus diseños, la 

funcionalidad de la mano de la sobriedad y la elegancia.  Aspectos que unidos, 

verifican la definición que en su momento el propio Pedro le dio al uso de éste 

sillón,  “Quien busque un sitio confortable para descansar un rato y estar sin 

hacer nada, se fijará en este sillón”. 



Clásico PostModerno

06.- Sillón 115

Racional

Irracional
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07.- Alfombras – CALZADA, CARMENES y PERSPECTIVA 

1.- INTRODUCCIÓN 

En el presente proyecto se trata de analizar el desarrollo formal y simbólico de 

una alfombra, es decir, de un tejido realizado en lana u otros tipos de 

materiales sobre el que aplican diferentes dibujos y colores. Habitualmente, su 

destino es el de cubrir el suelo y posibles escalares de un hogar1, con el fin de 

otorgar calidez y al mismo tiempo que de ejercer de elemento decorativo. 

Asimismo, se trata de un objeto que también puede ser colgado de una pared 

a modo de tapiz. Sin embargo, el propio Miralles justificó la creación de la 

presente colección de alfombras, como elementos para ser dispuestos sobre el 

suelo, para ser pisados y apreciados desde una perspectiva superior a diario, 

ya que su diseño gráfico así lo requería, en aras a conseguir una perfecta 

sintonía emocional entre la alfombra y el propio usuario. 

“Mis alfombras están hechas para pisar, no para ser colgadas como 

tapiz. Si se trata de la pared, pensaré elementos propiamente para ver 

en vertical, por eso trato en los dibujos de las alfombras suelos o 

motivos que estén relacionados con esa horizontal que tiene el hombre 

bajo sus pies, que permite también fantasear con ellas al usarlas”2  

Una alfombra puede formar parte del equipamiento de cualquier estancia de 

una vivienda particular o edificio público, las hay de miles de formas, tamaños 

y materiales. Ello incluye un sinfín de estampados y dibujos con los que 

decorar su superficie. 

1
 Definición de “Alfombra”, según la R.A.E (Real Academia Española) 

2
 MIRALLES, Pedro, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, El País, viernes 13 de junio de 1986, página 13 

Nombre del Proyecto Alfombra Carmenes/ Calzada/ Perspectiva 

Materia Prima Lana pura virgen – Nudo Turco 

Nombre del Fabricante B.D Ediciones de Diseño

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona / Madrid , España 

Año 1ª Edición 1987 
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2.- ANALISIS INTERNO 

En este análisis van a ser descritas las tres alfombras diseñadas por Pedro 

entre los años 84 y 86. Todas ellas editadas por primera vez a través de la 

empresa propiedad del diseñador, Nuevas Manufacturas (MNF). 

El objetivo de Miralles con el diseño de éstas alfombras era el de conseguir de 

ellas un,  

“diseño destinado a ser pisado y visto siempre desde un punto de vista 

muy concreto, la alfombra desarrolla contenidos expresivos propios y 

característicos, derivados de su peculiar disposición.  Contenidos de 

valor esencialmente significativo y pictórico, que disponen de la 

libertad concedida por los exigidos requerimientos funcionales, aunque 

siempre dentro de la bidimensionalidad consustancial con el diseño 

textil.” 3 

La primera de ellas recibió el nombre de Carmenes, en la que podemos 

disfrutar de un original estanque octogonal  simulando lo que bien podría ser, 

una de las fuentes  de los patios de la Alhambra, en Granada. 

La segunda alfombra fue bautizada como alfombra Calzada, la cual representa 

una antigua calzada adoquinada.  

La última alfombra posee un diseño gráfico, conceptual y simbólicamente 

diferente a las dos anteriores. Ésta recibió el nombre de alfombra Perspectiva. 

En ella se puede apreciar, tal y como su propio nombre indica, una perfecta 

visión en perspectiva de una trama geométrica a basada en cuadrados. 

Se trata de una colección de alfombras de alta calidad, tanto por los medios 

empleados para su producción como por los materiales empleados. 

Para cada uno de los tres modelos, Miralles dispuso dos modalidades de 

confección, pudiendo elegir entre  la técnica del nudo turco, con el que son 

necesarios más de 22.500 nudos por metro cuadrado4, o el nudo tipo 

alpujarra, con el que se necesitan unos 16.900 puntos por metro cuadrado.5 

3
VV.AA, “Alfombra Calzada”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, Revista ON 

Diseño  Nº 104 , Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 92 
4
 MIRALLES, Pedro, “Alfombra Calzada”, catálogo exposición Luis Adelantado, Valencia, Junio 1986, página 

13 
5
 MIRALLES, Pedro, “Alfombra Carmenes”, catálogo exposición Luis Adelantado, Valencia, Junio 1986, página 

26 
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La materia prima elegida por Miralles para su manufactura, es la lana pura, 

trabajada siempre de manera artesanal. Los tres modelos por igual, pueden 

ser realizados en tres tamaños diferentes, pudiendo elegir el consumidor entre 

las medidas de 170 x 240 cm, otra de 200 x 250 cm y la última de 240 x 300 

cm.6

Bocetos 

En las primeras hojas del cuaderno de viaje verde de Miralles, hemos hallado 

dos bocetos, (PM-07-B01) y (PM-07-B02), en los que sencillamente se 

aprecian dos dibujos enmarcados en un rectángulo, ambiguos, abstractos y 

planos,  que podrían estar relacionados con desarrollo del proyecto de las 

Alfombras.  

Ninguno de los dibujos posee una trama o patrón que las relacione 

directamente, con el estudio gráfico de alguna de las alfombras que aquí 

analizamos. No obstante, el primero de ellos se evidencia un juego de formas 

geométricas subrayadas por un contraste cromático. Por un lado un tono 

oscuro dibuja una amplia superficie con cinco círculos dispuestos 

ordenadamente, marcando los puntos de una cruz. A su vez, éste está 

bordeado por una trama bicolor en la que Pedro hizo uso del rojo y el azul, 

cada uno de ellos marcando con un trazo angular opuesto al otro, subrayando 

6
 Ibídem 

1.- PM-07-B01  2.- PM-07-B02 
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la diferencia gráfica, y quizás, material entre cada tramo. Su composición 

geométrica podría corresponder en un inicio, a un estado conceptual de la 

Alfombra Carmenes, en la que la geometría marca su diseño final. 

En cambio, en el segundo dibujo se puede apreciar una clara división 

meridional trazada por una línea discontinua. A un lado, Miralles representó 

trazos aleatorios de tonos amarillos y verdes, sin significado aparente, al igual 

que al lado opuesto los trazos son de color rojo y azul, y tampoco parecen 

seguir ningún orden significativo. Un juego de tonos cromáticos que tal vez, 

corresponda con el inicio conceptual de las Alfombras Calzada Primavera y la 

Calzada Otoño, cuya única diferencia entre ambas, es su tonalidad cromática. 

En 1986, Pedro presentó sus primeros proyectos en una exposición que realizó 

en Valencia, para la que publicó un catálogo cargado de imágenes de los 

productos presentados, junto a algunos bocetos de sus respectivos procesos 

de desarrollo, además de otros dibujos técnicos y definitorios. Entre ellos se 

hallan los cuatro que a continuación se detallan, dos corresponden al diseño 

de la alfombra Carmenes, y otros dos al de la alfombra Calzada. Con respecto 

a la alfombra Perspectiva no ha sido posible conseguir ningún tipo de dibujo 

relacionado con el desarrollo de su proyecto. 

 

En el primer dibujo (PM-07-B03), se aprecia la ilustración de una fuente 

octogonal del mismo tipo que las existentes en los patios de la Alhambra de 

Granada. La técnica elegida por el diseñador para su representación, fue la de 

una vista en perspectiva isométrica.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.- PM-07-B03 
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Técnica a la que, si le sumamos las tonalidades cromáticas elegidas en el 

coloreado, el realismo de este dibujo se hace evidente. Los adoquines del 

suelo que rodean la fuente, fueron coloreados en tonos oscuros, mientras, 

tanto para los canales de agua como para del recinto central, el diseñador hizo 

uso del color azul, al igual que en los chorros de agua que la propia fuente 

emite hacia arriba. También hay que señalar la presencia de lo que parecen 

unos peces de color rojo, realzando más si cabe, el poder del agua sobre la 

vida. 

A este boceto le sigue el dibujo (PM-07-B04), en el que se muestra su 

representación técnica donde se define su composición geométrica. En él se 

aprecia la vista en planta de la alfombra Carmenes. Vista, en la que el 

diseñador dejó constancia de su interés por recuperar el sentido místico y 

emocional del agua, y las clásicas fuentes de la Alhambra. Para ello, Miralles 

hizo uso de un perfecto octágono para dar forma a la fuente, cuyos lados 

horizontales y verticales se aprecian abiertos, estableciendo un punto de 

unión con los canales dispuestos en cruz,  que a su vez dividen la alfombra en 

cuatro cuadrantes equitativos. Simetría que queda rota, por el juego 

geométrico de  rectángulos  y cuadrados, representados a modo de adoquines 

en aras a otorgar cierto realismo visual al gráfico. Asimismo, cabe señalar los 

pequeños trazos aleatorios que se adivinan en los espacios destinados a 

emular, el agua, los cuales deben corresponder a la representación de los 

peces, previamente citados. Detalle, con el que el diseñador dotó de 

dinamismo y cierto toque realístico, a la alfombra. 

4.- PM-07-B04 
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Por otro lado, en la hoja de dibujo, (PM-07-B05), se puede adivinar la misma 

técnica de representación descrita en el boceto (PM-07-B03), aplicada esta vez 

al diseño de la alfombra Calzada. 

En el dibujo se puede apreciar una calzada empedrada, de las que formaban 

los caminos siglos atrás, tomando como referencia la “Vía Augusta”, 

construida por los romanos y que trazaba el camino a seguir desde el Sur de la 

Península Ibérica hasta la misma ciudad de Roma, bordeando el mar 

Mediterráneo. Éste fue el eje principal de la red viaria en el periodo de la 

antigua Roma, al mismo tiempo que ha ido vertebrando la Comunidad 

Valenciana a lo largo de la historia.7 Los trazos marcados en negro definen el 

tamaño, forma y disposición de cada una de las piezas  (adoquines) y  los tonos 

cromáticos elegidos elevan el realismo del mismo, marrón grisáceo para la 

piedra y el verde para el césped que asoma creciente entre cada uno ellos. 

Este último detalle cromático es el que indica la posibilidad de que este boceto 

corresponda al diseño de la Calzada Primavera, aunque la única diferencia con 

la Calzada Otoño, se deba al color de la hierba. Con ello el diseñador fue capaz 

de trasladar al usuario la sensación del paso del tiempo, de cómo el césped 

nace verde en el periodo primaveral, aportando armonía, tranquilidad y 

frescura a la estancia.   

Sin embargo con el  

cambio estacional, y 

tras el paso de un 

verano lleno de 

colores vivos 

realzados por la 

luminosidad del sol, 

la hierba de la 

alfombra muestra 

su cara más triste a 

través de tonos 

cromáticos más 

otoñales, como el 

ocre o anaranjado, 

simbolizando el fin 

de su ciclo de vida. 

 

                                                           
7
 www.cma.gva.es/areas/montes/viasverdes/vias/via_augusta/introduccion.htm 

 

5.- PM-07-B05 
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Al igual que hemos podido ver con la Alfombra Carmenes, Pedro también 

realizó un dibujo representativo y preciso de la vista en planta de la alfombra 

Calzada. En la hoja (PM-07-B06), se muestra con detalle la disposición 

compositiva de los adoquines, la cual destaca por su sutil ángulo de 

inclinación, el cual rompe con toda posible simetría en el dibujo.  

A ello le debemos añadir 

la desigualdad, tanto 

formal como dimensional 

de cada uno de ellos, lo 

que deja paso a un 

realismo escénico, 

seguramente 

intencionado por el propio 

diseñador. Asimismo, 

entre cada uno de los 

adoquines, se adivina un 

pequeño espacio cuyo fin 

debería ser alojar el 

material de unión de la 

calzada, pero que sin 

embargo, con el tiempo 

será el lugar por donde 

brotará la hierba. Con ello 

Pedro acentuó la 

representación de 

envejecimiento sobre el 

gráfico.

El tono cromático aplicado para simular la hierba, determinará el acabado final 

de la alfombra. 

Tanto en un gráfico como en otro, se puede apreciar como Miralles dejó 

constancia de una perfecto dominio de representación en dos dimensiones, 

otorgando a los ojos del usuario la posibilidad de una sincera percepción del 

diseño, desde su punto de vista superior. 

Con ello, parece que Pedro buscaba trasladar a los suelos de un hogar 

elementos propios de la antigua arquitectura, por un lado una fuente árabe y 

por otro un trozo de calzada romana. Ambos son diseños que, si bien podrían 

ser dispuestos a modo de tapiz decorativo en cualquier estancia privada o 

pública, fueron creados con el fin de ser disfrutados desde un punto de vista 

 
6. - PM-07-B06 
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superior y no frontal, además de corresponder así, con el uso más común para 

éstas piezas entre la sociedad contemporánea. 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se halla la maqueta correspondiente a este diseño. 

 

Prototipo 

Afortunadamente se ha podido localizar el prototipo de la Alfombra Calzada 

en el modelo de primavera, y el de la Alfombra Carmenes. La primera  

pertenece al hermano de Pedro, Emilio Miralles, y la segunda a Ricardo 

Gómez, ambos les dan uso habitual en sus viviendas de Madrid y Valencia, 

respectivamente. Asimismo, también se puede deducir la existencia del 

prototipo de la Alfombra Perspectiva, siendo ésta presentada junto a otros de 

los prototipos realizados por Pedro, en su primera exposición inaugurada en 

Octubre de 1984 en la tienda de Alfaro Hofmann, en Valencia. 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

Carmenes, Calzada y Perspectiva pertenecen a los inicios proyectuales de 

Pedro, como diseñador. Periodo propio de la estética postmoderna, de la cual 

podemos adivinar algunos de sus rasgos más característicos en el diseño de 

estas tres alfombras. En dos de ellas recuperó elementos arquitectónicos del 

pasado, y en otra recobró los rasgos conceptuales y formales que en la década 

de 1960 definieron al denominado Op Art.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

El mundo del diseño textil se diferencia con respecto al diseño de producto, 

por la sencillez de sus formas y facilidad de resolución funcional. 

Características conceptuales que le otorgan el don de poder centrar su 

desarrollo objetual en dotar de carácter y significado propio, al motivo o 

escena gráfica representada en su parte superior. Aspecto que también 

relaciona este tipo de objeto con el mundo del diseño gráfico, pudiendo 

expresar a través de la bi-dimensionalidad que le caracteriza, un sinfín de 

escenas dedicadas a la decoración de la estancia. Asimismo, la gran ventaja 

que ofrece la propia alfombra, es la posibilidad de ser pisada y vista, tanto 

desde arriba como desde cualquiera de sus esquinas, pudiendo el propio 

usuario sentirse como el único espectador de una escena privada y de 

interpretación meramente personal.  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

289 

“Hecho incuestionable que el diseño textil se mueve por coordenadas 

esencialmente diferentes de las características de otras formas del 

diseño objetual, bien por las menores exigencias impuestas por los 

procesos de construcción, o por la elementalidad de los programas 

funcionales a los que debe responder, es innegable que el diseño textil 

puede conceder prioridad a los temas expresivos y formales, siempre 

mediatizados y condicionados en otro tipo de objetos.  Por otra parte, 

la bi-dimensionalidad característica de estos productos (siempre que se 

haga abstracción de esa tercera dimensión que podría ser la textura) 

provoca numerosas afinidades del diseño textil con otras disciplinas, 

como puede ser el arte o el diseño gráfico. 

Dentro del amplio y heterogéneo panorama que constituye el diseño 

textil, la alfombra forma un mundo aparte, gracias a que es la única de 

sus expresiones destinada a ser pisada y vista siempre desde un punto 

de vista muy concreto.  Esta característica propicia el desarrollo de 

determinados contenidos significativos, como es la alfombra.”8  

El origen del tapiz se remonta a tiempos de las antiguas la antigua civilización 

griega y la egipcia, aunque los primeros talleres de tapicería en occidente 

datan de 1313.9 Periodo en el que se convierte en un elemento decorativo de 

lujo por su elevado coste de producción, el cual transmite riqueza y prestigio a 

la estancia.10 Sin embargo, con el tiempo, la producción de nuevos tapices 

decayó considerablemente, repitiendo durante un tiempo modelos ya 

fabricados con anterioridad, hasta finales del siglo XIX. Fue entonces cuando el 

movimiento del Arts & Crafts, y su espíritu de recuperación de las artes 

tradicionales frente a la invasión de las máquinas a causa de la Revolución 

Industrial, trabajó por devolver la importancia de la manufactura artesanal al 

proceso productivo de los nuevos objetos.11 A la cabeza de este movimiento se 

situó el diseñador, político y escritor británico, William Morris (1834-1896). 

Morris movido por estos nuevos ideales constructivos, abogó por la 

eliminación de la pintura colorida, redujo la gama de tonos cromático, dejó de 

8
VV.AA, “Alfombra Calzada”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, Revista ON 

Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 93 
9
  ROMERO SERRANO, Mariana J, “Historia: origen y evolución del tapiz en Occidente”, 

www.mcnarte.com/app-arte/do/show?key=tapiz – (Tesis Doctoral - La tapicería medieval en España) 
10

 http://museocerralbo.mcu.es/coleccion/galeriaDeImagenes/tapices.html 
11

 ROMERO SERRANO, Mariana J, “Siglos XIX y XX”, www.mcnarte.com/app-arte/do/show?key=tapiz – 

(Tesis Doctoral - La tapicería medieval en España) 

7. - Harmmersmith, William

Morris, 1890
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lado los efectos de la visión en perspectiva,12 introduciendo así, el concepto de 

la estructura geométrica interna que sirve como sistema de sujeción de los 

elementos que componen el diseño gráfico de la alfombra. Un ejemplo de ello 

es la alfombra Harmmersmith (7) que Morris diseñó en 1890, y en la que dejó 

constancia de su predilección por los colores, rojo y azul, con los que dio forma 

a una composición geométrica basada en los motivos orgánicos.13  Un de 

composición geométrica que se puede ver representado en el dibujo realizado 

por Miralles para la alfombra Carmenes.  

 

A principios del siglo XX, bajo las influencias estéticas del Art Nouveau francés, 

el diseño textil se caracterizaba por estampados que tomaban sus referencias 

en la naturaleza, tal y como ocurría en el siglo XVIII. Sin embargo, en esta 

ocasión su reinterpretación se centraba en la abstracción  y sintetizado de las 

formas, a base de líneas y formas sinuosas.  Francia se convirtió en el principal 

productor de diseño textil, su centro industrial fue la ciudad de Mulhouse, 

pero otras como Lille y Lyon pronto  adoptaron el nuevo estilo.14  En cambio, 

en el centro de Europa, diseñadores como Henry Van de Velde (1863-1957), 

Josef Hoffmann (1870-1956), Koloman Moser (1868-1918) y Richard 

Riemerschimid (1868-1957) aportaron su particular visión del Art Nouveau a 

sus diseños textiles, en los que eran recurrentes las formas abstractas con 

referencias naturales o geométricas. Tal y como se puede apreciar en el 

grafico (8) creado en 1907 por Hoffman,  compuesto por la combinación 

geométrica de cuadrados, con dos tramas internas diferentes, a modo de 

colmena. Gráfico en el que destaca la estructura geométrica que tiempo atrás 

había creado William Morris para el diseño de sus primeros tapices y 

alfombras, y que también se puede apreciar en la composición gráfica de la 

alfombra Carmenes de Miralles. 

A Hoffmann también le debemos atribuir  el diseño (9) que define uno de sus 

tejidos creados en 1909,15 compuesto por el entramado de una misma forma 

rectangular, dispuesta de manera reiterativa en vertical y horizontal. En esta 

ocasión, el diseñador creó un juego de ilusión óptica , con el que se avanzó a la 

técnica del OP Art de la década de 1960, y la cual podemos relacionar 

                                                           
12

 Ibídem 
13

 Ibídem, página 295 
14

 BEAZLEY, Mitchell, “Art Nouveau”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, pagina 326 
15

 http://cover-magazine.com/blog/2012/09/10/neue-galerie-new-yorks-superlative-wiener-werkstatte-

inspired-bed-rest/ 

 

8. – Tejido, Josef Hoffmann, 1907 

 

 

9. – Tejido, Josef Hoffmann, 1909 
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directamente ,con la técnica empleada por Miralles para el desarrollo 

conceptual y gráfico, de la alfombra Perspectiva. 

Entre las décadas de 1920 y 1930 el interior de las casas tendía a ser más 

austero, en base a la salubridad y la pureza. Periodo, en el que le fue 

concedido a las alfombras, el concepto de confort, convirtiéndolas en el 

elemento decorativo más importante de cada estancia. Gracias a su 

pragmática propiedad de poder ser levantadas, barridas y limpiadas con 

facilidad. En ellas, los diseñadores plasmaban diseños gráficos de línea 

abstracta en los que no se solían emplear más de tres o cuatro tonos 

cromáticos.16  

Periodo en el que los diseñadores del Art Decó, como Jacques-Emile Ruhlmann 

(1879-1933), Paul Follot (1877-1941) y Eileen Gray (1878-1976), colaboraron 

en la decoración de los suelos de las estancias con sus diseños a base de 

formas geométricas, elementos naturales estilizados y otros motivos 

decorativos propios de la época. También abundaron los motivos geométricos 

influenciados por las vanguardias modernistas, como el cubismo. Un ejemplo 

de ello se aprecia en la Alfombra Wendingen (10) creada por Gray a mediados 

de los años veinte. Diseño que rompe con la estructura geométrica 

desarrollada por Morris, y el cual permite aportar rasgos de una de las 

vanguardias del momento como el cubismo, a la superficie de éstos objetos. El 

cubismo y su característica asimetría también se pueden apreciar en la retícula 

que define el gráfico de la Alfombra Perspectiva de Pedro Miralles. 

En los años 60 los diseñadores textiles se vieron influenciados por las formas y 

colores del Pop Art. Las alfombras se convirtieron en un reclamo visual para la 

atención del consumidor, tanto o más que los muebles que sobre ellas se 

disponían.17 De éste periodo estético cabe señalar dos alfombras 

manufacturadas en 1968. La primera corresponde a un diseño de la firma 

británica Wilton Royal Carpet Factory Ltd (11)18 y la segunda al diseñador 

francés Pierre Cardin (1922) (12).19 Ambos descataron por la aplicación de la 

tendencia artística del  Op Art, o lo que es lo mismo, la ilusión óptica, para el 

diseño de su gráfico. Dicho concepto, “se trata de experimentar sensaciones 

visuales, ópticas, a partir de líneas en blanco y negro, pero también en colores, 

16
 BEAZLEY, Mitchell, “Modernism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, pagina 412 

17
 BEAZLEY, Mitchell, “Sapce Age”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, página 472 

18
VV.AA, “Carpet Sample”, Nº T.554:1 – 1992, Victoria & Albert Museum, Londres

19
 BEAZLEY, Mitchell, “Sapce Age”, The Elements of Design, Londres,Ed. Noël Riley, 2003, página 472 

11. – Alfombra, Wilton Royal

Carpet Factory Ltd, 1968

12.-Alfombra, Pierre Cardin, 1968 

10.- Alfombra Wendingen, 

Elieen Gray, 1920´s 
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que se curvan y se interrelacionan”20. Concepto estético, que se puede 

apreciar en la alfombra Perspectiva de Pedro Miralles, la cual, dependiendo 

desde el punto en que se mire, puede provocar cierta sensación de vértigo. 

Razón, por la que es posible establecer el Op Art como una fuente referencia 

directa, tomada por Miralles para el desarrollo de su diseño.  

 

Sin embargo, si bien, desafortunadamente, el campo del diseño textil fue un 

campo olvidado durante un largo periodo de tiempo, éste fue de nuevo 

recuperado  de la mano de diversos diseñadores Postmodernos, al igual que 

se recobraron elementos formales y ornamentales de estética ecléctica.21 

Entre el sinfín de variantes formales y decorativas, empleadas por la mayoría 

de diseñadores internacionales para el desarrollo de sus alfombras y tejidos, 

cabe señalar la continuidad de las representaciones gráficas de influencia 

orgánica así como arquitectónica, en los nuevos diseños ochenteros. Todo ello 

en el contexto de la imagen como único lenguaje entendible en todos los 

rincones del mundo.22 

En España y envueltos por el marco estético definido, el tándem formado por 

los arquitectos Elías Torres (1944) y José Antonio Martinez Lapeña (1941), creó 

el diseño de la alfombra Barcelona (13), editada por BVD en 1986.23 Un diseño 

en el que fue representada la vista área de una zona de la capital catalana. Al 

mismo tiempo, Oscar Tusquets (1941) hizo lo propio con su alfombra Tierra 

(14), editada por BD Ediciones de Diseño.24 En ella, apreciamos la vista del 

planeta Tierra, desde el espacio exterior.  

Dos diseños creados para ser vistos desde arriba, con el fin de ofrecer al 

usuario la posibilidad de disfrutar de una vista aérea, por un lado de la ciudad 

de Barcelona y por otro, del globo terráqueo. Aspecto con el que los 

diseñadores transportaron a la intimidad de un hogar, dos imágenes reales 

con las que hacer sentir al usuario, el único espectador. Conceptos simbólicos 

y estéticos aplicados también por Pedro Miralles en la representación, de dos 

escenas características de nuestra cultura y arquitectura, Carmenes y Calzada, 

                                                           
20

 TORRENT y MARIN, Rosalia y Joan M., “Desenfado y Heterodoxia”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2009, página 345 
21

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Textiles”, San Sebastián, El diseño de los 80, Ed. Nerea, 

1990, página 158 
22

 Ibídem, página 178 
23

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Elías Torres y José Antonio Martinez Lapeña”, Diseño de Arquitectos en 

los 80, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1987, página 163 
24

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Textiles”, El diseño de los 80, San Sebastián, Ed. Nerea, 

1990, página 164 

 

14.-  Alfombra Tierra, Oscar 

Tusquets, 1986 

 

 

 

13.- Alfombra Barcelona, Elías 

Torres y José Antonio Martinez 

Lapeña, 1986 
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con el fin de que su imagen pudiera ser disfrutada hasta en los rincones más 

recónditos de este planeta.   

En el mismo periodo estético, el uso de las nuevas tecnologías y las amplias 

posibilidades de crear un sinfín de nuevas formas, dieron como resultado la 

colección de alfombras Progetto (16), creada en 1988 por el diseñador italiano 

Marcelo Morandini (1940). En sus diseños, Morandini juega con la aplicación 

de la geometría con el fin de conseguir el efecto de la ilusión óptica para; 

“producir efectos engañosos para la vista, en blanco y negro que, 

aunque solo son bidimensionales, gracias a la metafísica de la 

geometría parecen tridimensionales.”25 

 Ésta misma técnica y con el mismo efecto, fue la utilizada por Miralles para el 

desarrollo de la alfombra Perspectiva. Efecto de ilusión óptica, que toma como 

referencia el definido Op Art de los años 60, y que puede llegar a provocar 

cierta desazón e incluso vértigo, en aquellas personas que fijen su mirada 

sobre el tejido con intención de descifrar su geometría formal.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producción Final 

La alfombra Perspectiva fue la primera en ser editada, concretamente en 1984 

por BD Madrid, que en aquellos años trabajaba al amparo de BD Ediciones de 

Diseño, de Barcelona. Tres años después, en 1987 los diseños de Carmenes y 

Calzada fueron editados a por la catalana, BD Ediciones de Diseño. La 

manufactura de los tres diseños fue encargada  a la empresa granadina 

especializada en este sector, La Alpujarreña. Esta empresa fue fundada en 

1918 de la mano de un pintor granadino, que reunió a varios de los numerosos 

telares artesanos en el barrio del Albaicín. Comenzaron trabajando el nudo 

autóctono alpujarreño, para pasar posteriormente al denominado “nudo 

turco”, con la idea de conseguir mayor variedad y belleza en cada uno de los 

diseños. Hoy en día la empresa tiene su base en la localidad de La Zubia, cerca 

de Granada, donde realizan el proceso integro en la confección de cada 

alfombra. Desde el diseño de bocetos, cartones y tintado de lanas, hasta el 

montaje de los telares, anudado y terminación.26 

25
 Ibídem, página 188 

26
 www.alpujarrena.com/alpujarrena/sobre_alpujarrena.htm 

15.- Colección Progetto, 

Marcelo Morandini, 1988 
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Cada uno de los diseños de Pedro responde a los principios productivos de La 

Alpujarreña, obteniendo como resultado una alfombra de alta calidad, tanto 

en cuestión de las técnicas empleadas como en los materiales que la 

componen, por tratarse de un trabajo puramente artesanal (los nudos son 

hechos a mano), realizado con lana pura. 

Concretamente, con el modelo Calzada se ofreció la posibilidad de ser 

confeccionada en dos tonalidades diferentes. En una de ellas, entre las ranuras 

de los adoquines brota una fina hierba en tono verde primaveral, razón por la 

que recibió el nombre de Calzada Primavera. La otra es la Calzada Otoño, con 

el mismo diseño gráfico en el que se puede adivinar que el frio ha llegado y la 

hierba que antes era verde, ahora es de un triste tono amarillo rojizo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

16.- Alfombra Carmenes, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1987 

 

 

17.- Alfombra Perspectiva, BD Madrid, 1984 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

295 

En referencia a la cantidad producida de cada una de ellas, han sido datos 

imposibles de conseguir. Su producción era realizada bajo pedido y la empresa 

editora, BD Ediciones de Diseño, ya no dispone de la documentación 

pertinente. Únicamente ha sido posible intuir que las alfombras duraron poco 

tiempo en el mercado, por su alto coste de producción con un consecuente 

elevado coste de adquisición. El precio final de cada alfombra dependía del 

tipo de nudo escogido, por el usuario. La manufactura con el nudo Alpujarra 

tenía un precio aproximado  de  50.000 pts  (300 €) por metro cuadrado, y el 

de anudado costaba 68.000 pts (410 €) el metro cuadrado.27 

 

27
 LOPEZ de TEJADA, Patricia, “Objetos Singulares”, Estilo –Decoración, El Semanal-El País, Nº 512 , Madrid, 

Domingo 1 de febrero de 1987, página 45 

18.- Alfombra Calzada, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1987 
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Catálogos 

La alfombra Perspectiva fue la primera en ser presentada en el catálogo de la 

exposición que se realizó en 1984, en las instalaciones de Alfaro Hoffman en 

Valencia. En ella Pedro presentó los prototipos de sus primeros proyectos, 

cada uno de los objetos fue acompañado por un texto alusivo a su significado y 

concepto simbólico. El dedicado a Perspectiva interpreta la sensación de mal 

estar y nerviosismo que produce la perspectiva visual de la alfombra a una de 

los personajes de la historia. En ella la protagonista define cómo percibe la 

distancia infinita que transmite la retícula representada sobre la alfombra, la 

cual aumenta la lejanía de su acompañante, lo que le causa miedo y cierto 

escepticismo sobre ella. Éste es un concepto que la usuaria no concibe como 

símil de la estética apropiada para una estancia, por lo que simplemente se 

centra en aceptar su presencia en una habitación a la sencillamente opta por 

no volver a entrar. Al mismo tiempo, su acompañante intenta entender el 

sentimiento descrito, algo que él no percibe, lo que deja constancia del nivel 

subjetividad estética que emite el presente diseño. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

19.- Dibujo Alfombra Perspectiva, Catálogo Exposición Alfaro Hofmann, Valencia, 1984 
Alfaro Hofmann, 1984 
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“- Nunca te lo he comentado, pero me inquieta este cuarto y todo lo 

que hay en él. En especial esa alfombra  señaló a un punto oscuro 

delante de sí, sin bajar la vista-. Me produce un intolerante sentimiento 

de ausencia. 

- ¿Ausencia? ¿qué quieres decir?

- Es como si, en realidad, estuviese sola. Te siento en el extremos de

una larga distancia, mientras yo me encuentro situada en el

extremo contrario – se frotó los brazos suavemente haciendo un

leve gesto de estremecimiento-. No concibo que un objeto, por muy

práctico o decorativo que sea, logre imponernos esa distancia:

seria atribuirle una cualidad de la que por supuesto, carece, y eso

no entra dentro de mi idea de la estética – esbozó una forzada

sonrisa-. De todas formas, no creo que tenga mayor importancia:

afortunadamente, puedo evitar entrar en esa habitación siempre

que lo desee.

Él la miraba con gesto escrutador, tratando de comprender todo el 

significado de sus palabras. 

- Te refieres, claro está, a esa alfombra que compré hace un año, esa

que figura un fragmento de perspectiva…

- Si, des luego, ¿a cuál si no? – trató de no mirar hacia abajo-.

Incluso ahora, con esta luz, siento su efecto. Es una suerte que la

habitación esté en penumbra, de lo contrario esa sensación sería

más intensa, y por lo tanto, más desagradable.”28

Un año después, algunos de los proyectos más recientes de Pedro, 

acompañaron a la imagen del propio diseñador, en la selección de diseñadores 

valencianos realizada por la Generalitat Valenciana para la GUIA del DISEÑO 

editada en 1985.29 

28
 FEBRERO, Pedro, “Alfombra Perspectiva”, catálogo exposición Muebles Manufacturados, Tienda Alfaro 

Hoffman, Valencia, Octubre 1984 
29

VV.AA, “Pedro Miralles”, Diseño –Guia 85, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1985, pagina 77



07.- Alfombras – CALZADA, CARMENES y PERSPECTIVA 

298 

El mismo año que BD Madrid editó la alfombra Perspectiva, para su difusión 

comercial se sirvió de unas tarjetas publicitarias como la que es adjuntada en 

la imagen. 

El único catálogo en el que se pueden encontrar las tres alfombras juntas, es 

en el editado para la exposición que Pedro realizó en la Galería de Luis 

Adelantado de Valencia, en junio de 1986, con el fin de presentar sus 

proyectos más recientes.   

20.- Tarjeta Marketing, Alfombra Perspectiva, BD Madrid, 1984 

21.- Carmenes 22.- Calzada 23.- Perspectiva 
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En el año 1990, se celebró una exposición en la Sala Edgar Naville de Alfafar 

(Valencia) para la que fue editado un catálogo bajo el título de El otro de la 

Acuarela. Para ello Pedro, creó dos composiciones escénicas en las que utilizó 

dos de sus alfombras a modo de tapiz, Carmenes y Calzada. La primera la 

acompañó de un juego de muebles de la colección Dry y Brut Martini, 30  tal vez 

con la intención de relacionar la armonía y relajación que transmite una fuente 

y la desconexión vital a la que invitan la disposición de unos taburetes de bar 

sobre lo que podría ser un trozo de césped.  

 

 

30
VV.AA, “Pedro Miralles”, El otro Lado de la Acuarela, Valencia, Ed. Conselleria de Cultura, GVA, 1990,

página 38  

24.- Dibujo en Acuarela, Exposición El Otro Lado de la Acuarela, Alfafar, Valencia, 

1990 
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En lo referente a la segunda de la escena, encontramos frente a la alfombra 

Calzada en su modelo Primavera, la representación diedrica de la silla 

Hakernar. Al igual que la anterior acuarela, se podría decir que Miralles 

buscaba transmitir cierta sensación de paz y avenencia, al unir en una misma 

escena dos objetos relacionados directamente con el concepto de crear un 

microambiente en el hogar.  

Tanto la colección de objetos Dry Martini como la silla Hakernar, son proyectos 

que describiremos más adelante.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El ultimo catálogo en el que se pudo ver la imagen de las alfombras Carmenes 

y Calzada fue en el editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, 

editado por el IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración 

con la Generalitat Valenciana, el año 1994. 

 

 

 

25.- Dibujo en Acuarela, Exposición El Otro Lado de la Acuarela, Alfafar, Valencia, 

1990 
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Publicaciones 

La presentación oficial de una de las alfombras, la Perspectiva, fue a través de 

la televisión. El programa Metrópolis, emitido por TVE desde 1985, dedicó un 

breve espacio a los últimos proyectos de Pedro Miralles el 21 de marzo de 

1986. Durante los escasos seis minutos su duración, podemos encontrar la 

alfombra dispuesta tanto a modo de tapiz colgado de una de las paredes del 

escenario, como expandida en el suelo con el sillón 115 en uno de sus 

extremos. Es en esta posición donde queda verificada la historia 

anteriormente descrita, referente a la sensación de lejanía que transmite con 

respecto a los objetos o personas dispuestos sobre ella. 

En 1986 el periódico El País, hizo una breve mención a la exposición que Pedro 

inauguraba en aquellos momentos en la Galería de Luis Adelantado en 

Valencia. En el texto se podían encontrar frases citadas por el propio Pedro en 

la que detalla el método productivo de las alfombras y con ello justifica su alto 

coste. “También están incluidas algunas nuevas alfombras, siempre con 

diseños que se inspiran en una estilización de motivos planos (estanque 

octogonal de la Alhambra, perspectiva de una calzada de piedra) elaboradas 

en Granada con procedimientos artesanales, lo que, por otra parte, dispara 

notablemente su precio.”31 

Un poco más tarde, en octubre del mismo año, la revista Hogares en su edición 

número 221, publicó una extensa entrevista realizada a Pedro bajo el título 

“Pedro Miralles Vs Pedro Miralles”.32 Junto al texto se adjuntó la imagen de 

31
 SALAS, Roger, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, El País, viernes 13 de junio de 1986, página 13 

32
 RODRIGUEZ BOSH, Marta, “Pedro Miralles Vs Pedro Miralles”, Revista Hogares nº 221, Madrid, Octubre 

1986 , página 34 

27.- Alfombra Perspectiva, Metrópolis, RTVE, 1986 

26.- Montaje, Alfombra 

Perspectiva, Metrópolis, RTVE, 

1986 
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varios de los productos de Pedro, entre los que se encuentran las 

correspondientes a la Alfombra Carmenes, además de la alfombra Calzada 

como parte de una composición decorativa realizada junto a otros objetos del 

diseñador. Entre las páginas de este artículo también tuvo cabida la imagen de 

la Alfombra Perspectiva. 

 

En 1987, el periódico El País en su suplemento del El Semanal del domingo 1 

de febrero de 1987, publicó un artículo titulado “Objetos Singulares”. En él se 

hace mención a algunos de los diseños de Pedro mediante unas cuidadas 

puestas en escena fotografiadas por el estudio Diuxs, y la cuales incluyen la 

Alfombra Perspectiva y la alfombra Carmenes. 33 

 

El mismo año, 1987, la revista De Diseño, publicó su número 12 en el que se 

hace un pequeño homenaje a la trayectoria profesional de Pedro como 

diseñador. En este reportaje se citan todos sus proyectos hasta entonces 

conocidos, y en él volvió a ser incluida la imagen de la composición decorativa 

con algunos de sus diseños, uno de ellos es la alfombra Calzada. En el mismo 

artículo se publicó varias imágenes de las alfombras, Carmenes, Calzada y 

Perspectiva.34 

 

En el año 1989, la revista ON en su edición número 104 publicó un artículo 

dedicado a la trayectoria profesional de Pedro el cual tituló, “Las máquinas, 

arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”. En él se pueden ver y leer 

los textos alusivos a los diseños resultantes de sus últimos proyectos. Entre 

ellos destaca la presencia de la Alfombra Calzada en sus dos tonalidades 

cromáticas, la de Calzada Primavera y Calzada Otoño.35  

 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

                                                           
33

 LOPEZ de TEJADA, Patricia, “Objetos Singulares”, Estilo –Decoración, El Semanal-El Pais, Nº 512 , Madrid, 

Domingo 1 de febrero de 1987, página 45 
34

 VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987, 

página 55 
35

 VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles” , Revista On diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 92 y 93 

 

28.- Composición Decorativa, 

 El País, Febrero 1987 
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dedicada a los arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus 

últimos diseños, la imagen de la alfombra Perspectiva.36 

 

En noviembre de 1993 se pudieron ver imágenes de las tres alfombras, 

Carmenes, Calzada y Perspectiva en el artículo a modo de cronología que se le 

dedicó en el número 30 de la revista Diseño Interior, editado tras su 

fallecimiento.37 

 

Exposiciones 

La alfombra Perspectiva fue presentada junto a otros proyectos del diseñador, 

en la Exposición Muebles Manufacturados, inaugurada en Octubre de 1984,  

en la tienda/galería de Alfaro Hofmann en la ciudad de Valencia.  

 

El 14 de junio de 1986, Pedro inauguró en la galería de Luis Adelantado de 

Valencia, la que sería una de sus mejores exposiciones en solitario, Muebles de 

Pedro Miralles. En ella mostró todos sus últimos proyectos, entre los que 

destacaron las tres alfombras, Carmenes, Calzada y Perspectiva, entonces ya, 

editadas por BD Ediciones de Diseño. 

 

En 1989 Pedro realizó, la que después se convertiría en su exposición más 

representativa, la titulada Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos. En ella 

el diseñador presentó una amplia selección de sus últimos diseños producidos 

por empresas tanto nacionales como internacionales. Entre esta selección 

encontramos la alfombra Calzada. 

 

En el año 1990, se celebró una exposición en la Sala Edgar Naville de Alfafar 

(Valencia) en la que fueron invitados a participar varios de los artistas más 

destacados del momento. La exposición fue titulada, El otro de la Acuarela y 

en ella, los artistas debían presentar sus proyectos representados mediante el 

método de pintura en acuarela. 38 Para ello Pedro, creó una composición 

escénica de la Alfombra Carmenes junto al conjunto de muebles Dry y Brut 

                                                           
36

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 186 
37

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16   
38

 VV.AA, “Pedro Miralles”, El otro Lado de la Acuarela, Ed. Conselleria de Cultura, GVA,Valencia, 1990, 

página 38 
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Martini, y otra compuesta por la Alfombra Calzada en su versión de Primavera 

y la silla Hakernar.  

 

En septiembre del mismo año, es posible que al menos la alfombra Calzada 

propiedad de Emilio Miralles, y la Alfombra Carmenes de Ricardo Gómez, 

formaran parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en Valencia, a 

modo de homenaje a Pedro tras su reciente pérdida. La exposición fue 

inaugurada en septiembre de 1993 y en ella se dieron cita la mayoría de los 

editores y productores de Pedro. Posiblemente, ocurrió de igual modo en la 

exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de 

Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

como proyectos más representativos de cada uno de los 20 diseñadores 

seleccionados. Entre ellos cabe destacar la presencia de Pedro Miralles y dos 

de las alfombras diseñadas por él, Carmenes y Calzada. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Ninguna de las tres alfombras, tras su corta trayectoria comercial, lograron 

conseguir ser consideradas para ninguno de los premios otorgados en aquellos 

momentos. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

A lo largo de la historia del diseño textil, la alfombra ha sido un elemento 

sensible a cualquier tipo de expresión, tanto gráfica como formal. Su destino 

es, ser pisada por el usuario quien a su vez observa, desde “las alturas”, la vista 

representada sobre su superficie.  Característica visual que otorga a éste 

producto un privilegio conceptual que otro tipo de plataformas gráficas no 

posee.  

La colección compuesta por las tres alfombras, Calzada, Carmenes y 

Perspectiva, tuvieron como destino aportar un toque distintivo a las estancias 

en las que pudieran ser dispuestas. Las dos primeras, con sus referencias a 

nuestra arquitectura más clásica poseen la cualidad de trasladarnos en el 

tiempo, mientras que Perspectiva con su juego de ilusión óptica, tiene la 
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propiedad de generar una visión no apta para personas sensibles a los 

contrastes visuales, y por lo tanto, el poder de crear la sensación de 

inestabilidad. 

La primera de ellas, Carmenes, es la clara representación de la vista en planta 

de la fuente que preside el conocido patio de los Leones de la Alhambra de 

Granada. Su dibujo, traslada al interior de una habitación la sensación de 

bienestar y relajación que puede emitir el sonido del agua en una fuente. En 

cuanto al nombre, un Carmen se define en la ciudad de Granada, como una 

construcción en el campo con huerto o jardín. Por lo tanto, con la elección de 

éste nombre, Miralles dejó constancia de una alusión simbólica a la 

arquitectura clásica de la región andaluza, a la situación geográfica de la 

Alhambra, la propia ciudad de Granada, y por qué no, también al nombre 

propio de Carmen, el más común entre las mujeres de la provincia, según las 

últimas estadísticas del mes de mayo de 2014. 

 

En referencia a la segunda alfombra, Calzada, se puede apreciar un trozo de 

camino adoquinado para cuyo diseño es posible que Miralles tomara como 

referencia la antigua y reconocida calzada romana, Vía Augusta. Característica 

que le da sentido directo al nombre elegido por el diseñador para ser 

presentada. Entre los adoquines dibujados asoman los colores característicos 

29.- Vista en Planta del Patio de los Leones, Escala 1/50,  Alhambra, Granada 
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de dos de las estaciones del año, pudiendo elegir entre el verde de la 

primavera y el ocre del otoño. Aplicando esta diferencia cromática, surgió la 

posibilidad de crear dos alfombras con sentido emocional diferente. Calzada 

Primavera y Calzada Otoño. La primera de ellas transmite esperanza, vida y 

armonía, en cambio la segunda representa cierta tristeza aunque también 

aporta serenidad y tranquilidad a la estancia.  

 

Por ultimo, la alfombra Perspectiva, se define por un diseño gráfico 

compuesto de una retícula geométrica y bicolor, dispuesta en perspectiva. Una 

geometría, con ligeras influencias de las vanguardias modernas del siglo XX y 

con evidentes connotaciones al Op Art de los años sesenta. Aspecto que a su 

vez relaciona directamente el diseño, con el nombre por el que es conocida. Su 

diseño difunde una ilusión óptica, que puede llegar a provocar “vértigo” o 

inestabilidad visual, tal y como ha sido descrito anteriormente en el texto 

alusivo que la describe. 

 

Tres alfombras realizadas a mano, mediante la más exquisita de las técnicas 

utilizadas en la confección de este producto, el “nudo turco”. Todas ellas 

producidas por manos expertas del sector, como las trabajadoras de la 

Alpujarreña, la empresa con más historia en este campo. 

Con ello quedaría ratificada la importancia que Pedro le daba al proceso de 

realización de cada uno de sus objetos, junto al significado emocional que 

éstos deben emitir. 

Dos características personales del diseño de Pedro Miralles, que las tres 

alfombras cumplen con la más absoluta rigurosidad.  

 

30.- Calzada Romana 



Clásico PostModerno

07.- Alfombras Calzada, Carmenes y 

Perspectiva

Racional

Irracional
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08.- Cómoda y Aparador  POYNTON

1.- INTRODUCCIÓN 

El Aparador es un objeto que generalmente, forma parte del conjunto de 

muebles destinados a amueblar el comedor de una vivienda. Su diseño puede 

variar desde su tamaño a su composición estética, pero todos ellos tienen en 

común su función final, el almacenaje de los utensilios necesarios para el 

servicio de la mesa del comedor1.  El aparador desde sus inicios ha sido un 

mueble rico, tanto por su función como por su estética, la cual era un 

indicador del alto valor de su contenido. Con el paso del tiempo y la mutación 

de las construcciones a lo largo de los años, este mueble auxiliar fue quedando 

relegado a un segundo plano, perdiendo valor e importancia. Llegando incluso 

a ser sustituido por otro tipo de muebles que carecían en su totalidad, de la 

elegancia y soberbia, que hacían de éste, un mueble insustituible. Así es como 

el propio Pedro lo definió, en su memoria de proyecto;  

“El aparador fue una vez un mueble destinado a proteger el adorno y 

ajuar de la prometida y a aguardar, después, el servicio de mesa para 

días solemnes. Mueble por tanto contenedor, por su capacidad, y rico 

por su contenido, degradado posteriormente por comedores 

coordinados, haciendo difícil juego con vitrinas, mesas y sillas, o, en el 

peor de los casos, sustituido por armarios empotrados, rememora hoy 

lentamente su lugar preferencial, su servicio ritual y su imagen 

simbólica.” 2  

Razones que llevaron al diseñador a recuperar este mueble, y devolverle tanto 

su ubicación original en el comedor de la vivienda como su insigne valor 

simbólico y funcional. 

1
 Definición de “Aparador”, según la R.A.E (Real Academia Española) 

2
 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica”, Catálogo Comercial de Artespaña, Junio 1988 

Nombre del Proyecto Cómoda y Aparador POYNTON 

Materia Prima Raíz de roble, ébano y cobre envejecido 

Nombre del Fabricante ARTESPAÑA 

Ciudad y Pais del Fabricante Madrid, España 

Año 1ª Edición 1988 
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2.- ANALISIS INTERNO 

 

Artespaña, fue una compañía pública nacional de gran prestigio que dedicó sus 

esfuerzos a hacer visible a nivel internacional, el diseño industrial español. 

Fundada en 1969 como una sociedad integrada en el INI (el mayor Holding 

Industrial de España), con el objetivo de velar por la producción de la pequeña 

industrial artesanal española, mediante la valorización e incorporación de 

diseñadores y creadores a numerosas empresas artesanas.3 

Tomando como referencia éste concepto proyectual, en 1986, la compañía se 

puso en contacto con los mejores diseñadores españoles del momento, entre 

los que cabe destacar la presencia de José Juan Belda, Miguel Ángel Ciganda, 

Josep Lluscá, Rafael Moneo, André Ricard, Oscar Tusquets y la del propio 

Pedro Miralles, con el fin de realizarles un encargo para su próxima colección. 

Ésta fue bautizada con el nombre de Azimut4 y fue “concebida con 

planteamientos diferentes a otras editoras de diseño”.5 La colección debía 

estar compuesta por muebles cuyas formas cumplieran con las  directrices 

impuestas por la compañía, en los que se requería la utilización de materiales 

nobles trabajados desde la manufactura más precisa y artesanal, con el fin de 

recuperar nuestras tradicionales técnicas constructivas para ser aplicadas a la 

producción de productos propios de la artesanía española.6  

En palabras de la entonces, presidenta de Artespaña, Beatriz Muñoz, la 

colección  fue calificada como, 

 

“la simbiosis del valor diferencial artesano y de palpitante diseño 

español convierten a esta colección en la formalización de una nueva 

etapa del a compañía en donde se unen aportados por los mejores 

diseñadores del país, el rediseño de las formas y la adecuación 

funcional y estética del producto”. 7  

 

Y es que, esta colección, además de ser motivo de renovación y modernización 

de la compañía, obtuvo como resultado una perfecta conjugación, entre la 

                                                           
3
 VV.AA, “Tríptico Azimut”, Artespaña, Madrid, 1988, archivo privado de Carlos Laorden 

4
 Nota: palabra que proviene del árabe “as-sumut”, Ángulo que con el meridiano forma el círculo vertical 

que pasa por un punto de la esfera celeste o del globo terráqueo 
5
 VV.AA, “Tríptico Azimut”, Artespaña, Madrid, 1988, archivo privado de Carlos Laorden 

6
 ÁLVAREZ M, Anna, “Catorce diseñadores recuperan las raíces del mobiliario tradicional”, Casa y Ambiente, 

La Vanguardia, Barcelona, 20 de Noviembre de 1989 
7
 MUÑOZ SECA, Beatriz, Presidenta de la Compañía, “Carta de Presentación de la colección Azimut”, 

Catálogo Artespaña, Madrid, Junio de 1988 
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calidad en la manufactura de nuestros artesanos y el creciente diseño español 

contemporáneo. Aspectos que sentaron las bases de una nueva etapa 

comercial de la compañía, gracias a la personal y particular aportación de cada 

uno de los diseñadores colaboradores, quienes consiguieron aunar elegancia, 

sobriedad, calidad y funcionalidad en sus respectivos productos.  Productos 

originarios de nuestra historia cultural, cuyo valor estético y estructural quedó 

definido por la valía de la labor de nuestros artesanos, correspondiendo cada 

uno de ellos a la manufactura de objetos con identidad propia tomando como 

referencia los valores más tradicionales, aunque sin obviar los requisitos 

estéticos y funcionales de la sociedad contemporánea. Porque cada uno de los 

componentes de la colección debía poseer,  

“…una parte de la esencia de la historia y cultura española, ocupando 

los valores artesanales un lugar definitorio del producto. Se trata de 

objetos donde la identidad cultural que transmiten ha sido elaborada 

con el mayor cuidado, basándose en un proceso de integración entre 

los valores tradicionales y exigencias que, respecto a calidad, 

funcionalidad y estética, plantea la sociedad actual.”8 

La aportación de Pedro Miralles a la colección Azimut fue, el diseño de las 

comoditas y el aparador Poynton, lo cual le supuso todo un reto formal por 

tratarse de su primer proyecto realizado totalmente en madera, y de manera 

artesanal.  

Si bien, la serie de objetos propuestos por Pedro responde al mismo perfil 

formal, cada uno de ellos posee dimensiones y capacidades que los diferencian 

entre sí. Las comoditas tienen 78 cm de frontal por 80 cm de altura y 44,5 cm 

de profundidad y el aparador, alcanza los 137 cm de frontal por 80 cm de 

altura y 56 cm de profundidad.9 

Ambos muebles se componen de la misma materia prima, raíz de roble, 

tiradores de ébano e incrustaciones de hueso y las patas delanteras de cobre 

envejecido.1  

Con la creación de Poynton, buscaba recuperar uno de los muebles más 

significativo y tradicional en el mobiliario de una vivienda. Para ello, el 

diseñador recuperó componentes y elementos individuales de muebles 

históricos, sometiéndolos a una transformación geométrica, para 

posteriormente volver a unirlos recomponiendo un objeto propio de la 

8
VV.AA, “Tríptico Azimut”, Artespaña, Madrid, 1988, archivo privado de Carlos Laorden

9
 ARTESPAÑA, “dimensiones”, Catálogo Comercial de Artespaña, Junio 1988 
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estética contemporánea. Objetivos que Miralles consiguió obviando ciertos 

aspectos de la tipología racionalista del siglo XX. Con dicho fin,  el diseñador 

desgranó el proceso de diseño de Poynton en tres pasos diferentes. El primer 

lugar, Miralles investigó y recuperó diversos elementos de estética ecléctica, 

posteriormente trabajados y sintetizados de manera individual, para pasar a 

ser producidos con materiales de origen noble, mediante técnicas de 

manufactura artesanal. Mediante estos tres pasos, el diseñador, consiguió 

recuperar un tipo de mueble con una eminente narración adherida sin dejar 

de lado su elegancia y estilo más actual.  

 

“Poynton supone tres investigaciones en el olvidado y – a menudo- 

despreciado panorama de la historia preracionalista del mueble, con el 

propósito de contextualizar algunos de sus contenidos en la cultura 

contemporánea del objeto. Un primer nivel de recuperación de 

tipologías, un segundo de morfemas y relaciones sintácticas y, 

finalmente, un tercero de reutilización de materiales históricos y 

técnicas productivas de carácter artesanal. El resultado final es un 

objeto que recupera parte de la memoria histórica de nuestra cultura, 

sin menoscabo de su modernidad evidente.”10 

 

Sistema que tiempo atrás también empleó el arquitecto británico Sir Edwin 

Landseer Lutyens (1869-1944), para la construcción de sus proyectos en 

Inglaterra y la India, y a quien Miralles tomó como referencia con respecto a la 

recuperación de elementos y símbolos de estética ecléctica.11  La obra de 

Lutyens se vio influenciada en sus inicios por el Arts & Crafts, y más tarde por 

la estética del ideal clasicismo victoriano, lo que le llevo a convertirse en un 

arquitecto y diseñador de marcado carácter tradicional.12 Sin embargo, cabe 

señalar los detalles matemáticos y complejos esquemas geométricos que 

Lutyens utilizaba como elemento sorpresa o juego visual en muchos de sus 

edificios y muebles. Rasgo que dio como resultado un diseño a primera vista 

convencional, que sin embargo ofrecía la posibilidad de una segunda mirada 

caprichosa y paradójica.13 Tal y como se puede ver su particular uso y 

aplicación de la forma del círculo, con la que creaba originales composiciones 

ya fuese para formar parte de sus construcciones arquitectónicas como de sus 

                                                           
10

 VV.AA, “Aparador Poynton”, Revista ON Diseño Nº 105, Madrid, Ed. Aram, 1989, página 128 
11

 Ibídem 
12

 www.lutyens-furniture.com 
13

 Ibídem 

 

1.- Detalle de una ventana, Sir 

Edwin Lutyens 
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diseños de producto. Este juego de geometrías primarias, resulta ser una 

influencia estética que se aprecia reflejada en el detalle “trompe-l´oeil” 

aplicado por Miralles sobre la superficie del diseño, en sus dos esquinas de la 

parte frontal.  

Como fiel amante de la literatura clásica anglosajona, Pedro Miralles halló en 

ella su fuente de inspiración para la construcción de los objetos Poynton.  

El nombre con el que el diseñador bautizó ése juego de objetos, es originario 

de la novela de Henry James, “The Spoils of Poynton”. Poynton es el nombre 

de la casa que habita la protagonista de la historia, Mrs. Gereth. Una mujer 

amante de sus muebles y del significado que para ella posee cada uno de ellos, 

a los que trata con exquisito cuidado y sentimiento, “Otros lugares eran mucho 

más grandes y ricos, pero no había otra obras de arte tan completa…”14 

Henry James (1843-1916) describió los espacios interiores de la casa, los 

muebles que contiene, la cuidada elección de cada detalle, demostrando a 

cada instante la dedicación febril de la propietaria, a su casa; 

“Mrs Gereth left her guest to finger fondly the brasses that Louis 

Quinze might have thumbed, to sit with Venetian velvets just held in a 

loving palm, to hang over cases of enamels and pass and repass before 

cabinets. There were not many pictures – the panels and the stuffs 

were themselves the picture.”15 (Mrs. Gereth dejó que su huésped 

tocase cariñosamente los bronces que tal vez tocó Luis XV, que 

sentase teniendo en sus manos tapices venecianos, que colgase 

estuches de esmaltes y pasase una y otra vez delante de los 

escritorios. No había muchos cuadros, los paneles y los objetos eran el 

propio cuadro.) 

Detalles que justifican la cita; “Poynton, memoria de una vida, simboliza el 

placer privado de los objetos cuidadosamente elegidos con los que decidimos 

convivir.” 16 

14
VV.AA, “Aparador Poynton”, Revista ON Diseño Nº 105, Barcelona, 1989, página 129

15
 JAMES, Henry, “Chapter 3”, The Spoils of Poynton, Hardmondsworth-England, Ed. Penguin Modern 

Classics, 1983, pagina 19 
16

 MIRALLES CLAVER, Pedro, “Aparador Poynton”, Revista ON Diseño Nº 105, Barcelona, Ed. Aram, 1989, 

página 128.

2.- Detalle “trompe-l´oeil” 
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Bocetos 

Han sido varios y diferentes los bocetos localizados en relación a la evolución 

gráfica de la colección de las comoditas y el aparador Poynton. Unos 

pertenecen al cuaderno de viaje azul de Pedro, y otros al de color verde, por lo 

que resulta dificil ordenarlos basandose en su fecha de realizacion, por lo 

tanto, estos han sido analizados en relación a su grado de definición formal.  

El primero pertenece a una hoja (PM-08-B01) del cuaderno azul, en la que 

aparecen por primera vez una serie de esbozos realizados a lápiz, y algo 

imprecisos y ambiguos. De los tres esbozos que se aprecian, cabe señalar la 

representación en perspectiva de una cómoda. Un objeto compuesto por un 

cuerpo sólido de forma rectangular, sobre el que advina una fina cubierta con 

un pequeño voladizo en la parte frontal, tal vez emulando las piedras de 

mármol propias de las cómodas del clasicismo estético. Pieza en cuya 

superficie se adivina, la que puede ser, la primera intención del diseñador de 

incluir un sencillo gráfico caracterizado por su forma en cruz, y que 

posteriormente se convertirá en el detalle “trompe-l´oil”, previamente 

comentado. El conjunto se muestras sustentado por cuatro patas de sección 

fina y delicada, siendo las dos delanteras de especial interés formal, por su 

peculiar perfil forma irregular a la vez que puntiagudo.  

Asimismo también se puede apreciar un arco dispuesto en vertical a modo de 

asa o tirador, en el frontal del cuerpo. Con ello se adivina la existencia de una 

puerta en dicha zona, tras la cual esconder o almacenar los objetos propios de 

un comedor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.-PM- 08-B01  

 

 

3.-PM- 08-B01  
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Por otro lado, en la hoja (PM-08-B02), se aprecia una posible investigación 

estructural realizada por Miralles, con el fin de analizar diversas opciones para 

el diseño del presente proyecto. Se trata de un conjunto de bocetos 

conceptuales realizados con una estilográfica de tinta azul, en los que si bien 

se adivina el posible origen formal de un aparador, en algunos de ellos 

también se adivina el perfil de un escritorio. No obstante, en referencia a éste 

último hablaremos más adelante. 

Así pues, los bocetos numerados con el 1, 2 y 3, son los que claramente se 

pueden relacionar con el desarrollo formal del objeto de este estudio, a pesar 

de estar trazados de manera rápida, con una línea monocromática y poco 

definida. En el primero (1) de ellos, se aprecia el perfil formal de un posible 

aparador, mediante una perspectiva isométrica debidamente representada. En 

ella, se define un mueble compuesto por un cuerpo sólido y pesado, 

aparentemente provisto de un par de cajoneras en su frontal, sobre el que se 

apoya una tapa superior con los cantos biselados. El conjunto queda sostenido 

en la parte frontal, por dos soportes de sección afilada y lados en forma de 

arco, que nacen de la parte inferior del, aparente, voladizo creado por la 

tapa/cubierta superior descrita. Un perfil sutil y ligero, con el que tal vez, el 

diseñador buscaba contrarrestar la contundencia constructiva del conjunto. 

1

2

3

4.-PM-08-B02 
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El segundo (2) dibujo, corresponde a la vista frontal del mismo diseño en el 

que se aprecia de manera más clara el canto biselado de la cubierta superior. 

Si bien, su perfil es similar al de la cubierta de una casa, el arco que forman 

ambos soportes delanteros se puede relacionar con el perfil constructivo de 

un puente clásico. Referencias estéticas que constatan la formación como 

arquitecto del diseñador. 

Por último, en un tercer boceto (3) Miralles, si bien Pedro representó de nuevo 

la misma composición definida previamente, en esta ocasión cabe subrayar la 

rigurosidad geométrica y homogénea con la que definió de los soportes 

delanteros, aportando rigidez y solidez constructiva al conjunto. 

 

No obstante, en una nueva hoja de dibujo, (PM-08-B03), se aprecia como 

Pedro optó por estudiar un nuevo perfil formal para el diseño de la cómoda, 

mediante dos bocetos monocromáticos representados en perspectiva 

caballera. En el primer esbozo Miralles representó, de manera rápida, un 

modulo sólido con el perfil en forma de escalera, el mismo que en un segundo 

boceto utilizó de manera invertida para definir, con algo más de precisión, el 

cuerpo de una cómoda. Este cambio, seguramente, se debió a la intención del 

diseñador de aumentar el valor pragmatico del diseño, agrandando la 

superficide del sobre, además de simplificar la composición estructural del 

conjunto y en consecuencia, su proceso productivo. Al mismo tiempo, en su 

lateral inferior, se advina un pequeño trazo en forma arco, el cual puede ser 

interpretado como la intención de Pedro de vaciar la zona, y dejar como unico 

punto de apoyo, las cuatro esquinas resultantes, otorgando al conjunto cierto 

carácter de ligeraza e inestabilidad visual. Una serie de aspectos propios del 

postmodernismo contemporáneo, a los que debemos añadir la ironía 

compositiva que transmitie la disposición invertida de un perfil escalonado. 

Siendo éste, en su posición original, un perfil caracteristico del periodo Art 

Decó,  como apreciamos en el tocador de la diseñadora británica Betty Joel 

(1894-1985). Asimismo, un perfil que también fue recuperado y reinterpretado 

por diversos de los diseñadores postmodernos italianos. Un ejemeplo de ello 

se puede ver en la mesa  Park Lane, diseñada en 1983 por Ettore Sottsass 

(1917-2007) para el Grupo Memphis. Por otro lado, cabe mencionar la linea de 

punteado aplicada sobre el contorno de cada escalón, a modo de elemento 

ornamental. Un tipo de decoración sencilla y geométrica, que también fue 

aplicada por uno de los maestros del Decó, Jaques Emilé Ruhlmann (1879-

1933), en diversos de sus proyectos, y el cual pudo servir a Miralles como 

referencia éstetica para el futuro ornamento de los objetos Poynton.    

 

5. - Tocador Art Decó, Betty 

Joel, 1931 

 

6.- Mesa Park Lane, Ettore Sotssas, 

1983 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

315 

Con el fin de conseguir una correcta difusión comercial del conjunto de 

objetos Poynton, Pedro realizó una serie de dibujos y pinturas en lápices 

acuarelables para que fueran incluidos en los artículos, catálogos y 

exposiciones en las que fuera presentado el proyecto. Así pues, el dibujo, (PM-

08-B04) pertenece al artículo que en 1989 dedicó la revista On Diseño al 

proyecto objeto de este estudio. En él se muestran las vistas de alzado y perfil 

de la comoda Poynton y ambos parecen haber sido realizados a lápiz. Dibujos 

que, si bien muestran un basto trazado, definen de manera óptima los 

aspectos formales del objeto final. Del perfil hay que señalar la marcada curva 

en la parte inferior, como elemento de union entre la parte frontal y la 

posterior. Ésta puede ser considerada como una ligera evolucion de la curva 

lateral descrita en el anterior boceto, creada con el fin de mantener un 

equilibrio en el tamaño de los cajones sin que éstos pierdan su funcionalidad. 

En la vista del alzado se muestra la disposición ordenada de los cajones, 

además de la diferencia material entre componentes marcada por el 

7.- PM-08-B03 
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sombreado aplicado. Por otro lado, no debemos obviar el perfil puntiagudo 

con el que Miralles definió ambos soportes delanteros, ratificando así, el 

concepto propuesto en los primeros esbozos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A éste, le sigue el dibujo técnico (PM-08-B05) en el que se definen tanto las 

dimensiones finales como los elementos decorativos que van a complementar 

el diseño.  En él se pueden ver las vistas del alzado, perfil y vista en planta de la 

comodita Poynton, con sus respectivas dimensiones finales expresadas en 

metros. Práctica común en el desarrollo de un proyecto arquitectónico, pero 

de inusual frecuencia en la representación técnica de diseño de producto. Un 

detalle, que de nuevo deja ver la influencia sobre el trabajo de Pedro, de su 

formación como arquitecto. A ello debemos sumar, un claro desorden en la 

disposición de las vistas representadas, situando la vista en planta en la parte 

superior y descentrada con respecto a su alzado correspondiente. El primer 

aspecto puede quedar justificado por un uso del sistema americano para su 

representación, sin embargo, tal vez ambos “errores” sean fruto de la 

manipulación gráfica por parte de los editores de los catálogos.  

Tanto en el perfil como en el alzado se mantiene el perfil formal visto en el 

último boceto, por lo que únicamente cabe subrayar la recuperación de la 

serie de punteado vista en el boceto (PM-08-B04),  aplicado al frontal de cada 

uno de los cajones. Un punteado que sigue un patrón geométrico y que se 

 

8.-PM-08-B04 
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adapta proporcionalmente al tamaño de cada cajón. Este tipo de 

ornamentación se puede apreciar también en algunos diseños de uno de los 

maestros del Art Decó, Émile-Jacques Ruhlmann (1879-1933), tal y como 

hemos comentado previamente. Asimismo, en la vista en planta de la cómoda 

se distinguen unos detalles ornamentales en sus dos esquinas frontales. El 

dibujo corresponde con el mismo detallado anteriormente, en el análisis del 

reloj Lapsus.17 

Por último, Pedro Miralles representó el aparador Poynton en un detallado 

dibujo (PM-08-B06), realizado en lápices acuarelables con el fin de que 

acompañar al objeto en cada una de las exposiciones en las que fuera incluido. 

En él se muestran las vistas del alzado y el perfil del aparador totalmente 

detalladas, tanto formal como estéticamente.   

17
 Nota: Ver: 04- Reloj Lapsus - Análisis Interno 

9. - PM-08-B05
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La claridad con la que ha sido representada la diferencia entre los materiales, 

la correcta iluminación aplicada, así como sus correspondientes sombras 

proyectadas, dotan de un eminente realismo proyectual el presente dibujo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Maquetas 

En este punto, se presenta el mismo inconveniente que el descrito en 

anteriores ocasiones. Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por 

Pedro, pero entre ellas no se halla la maqueta correspondiente a ninguno de 

los objetos Poynton. 

 

Prototipo 

No se tiene ninguna constancia de la existencia de algún prototipo realizado 

por Pedro, para éste diseño en concreto. 

 

 

 

 

10. - PM- 08-B06 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El conjunto de objetos Poynton, fue desarrollado a mediados de los años 

ochenta. En pleno periodo del creciente estilo postmoderno. Estética basada 

en la recuperación y reinterpretación de elementos y símbolos históricos, con 

el fin de ser adaptados a los requerimientos emocionales y pragmáticos de la 

sociedad y cultura contemporánea. 

Evolución y Análisis de Obras 

El aparador es un objeto de dudoso origen como tal. Posiblemente se trate de 

la evolución de los arcones que se utilizaban en los hogares ingleses del siglo 

XVII, destinados a guardar los utensilios de la casa.

“Durante este tiempo se construye un mueble que luego adquiría la 

forma de la cómoda, del armario y el aparador, “cupboard”, probable 

derivación del arcón de ajuar colocado sobre una base para mayor 

facilidad de acceso y que servía para guardar objetos de uso 

doméstico”18  

De finales del siglo XVIII y el estilo Neoclásico, hallamos el aparador (11), el 

cual data de la década de 1820, y del que desconocemos el nombre de su 

autor. Es posible que su origen sea francés, ya que fue adquirido en Paris por 

el embajador británico Lord Stuart de Rothesay (1779-1845), para su 

residencia en Paris. Cuando finalizó su periodo político en Francia, Lord Stuart 

se llevó consigo sus muebles a Gran Bretaña, los cuales repartió entre sus 

casas de Londres y Dorset. El diseño de ésta cómoda es propio de los años del 

Periodo de Restauración francés, posterior al periodo Imperio. Ésta es una 

pieza compuesta, por un cuerpo realizado en madera de caoba, chapada en 

madera de roble y álamo. Sus cuatro soportes son de metal lacado, y la parte 

superior ha sido cubierta con una placa de mármol blanco.19 Un mueble de 

línea sencilla que destacó por la presencia de dos columnas en su frontal 

dispuestas a modo de soportes delanteras, y a su vez referencia arquitectónica 

a las fachadas clásicas. Rasgo que también se puede apreciar en la forma en 

que Pedro Miralles dispuso los dos soportes de perfil afilado en la parte frontal 

de Poynton, como elemento de apoyo. A ello cabe añadir, las líneas rectas y 

18
 CABALLERO, Antonio, “Historia del Mueble II”, El mueble Inglés en el S.XVII, 

http://restamueble.galeon.com/aficiones758532.html 
19

 Ficha técnica, “Commode”, Nº W.23:1 to 7-1987 , Victoria & Albert Museum, Londres 

11. - Cómoda, Anónimo, 1820

17. - Aparador, William Moore,

1775 
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sencillas que definen el conjunto del diseño, compuesto por tres cajones de 

almacenaje, así como la tapa superior del conjunto de superficie lisa y 

continua, con los cantos biselados. 

 

Casi un siglo despues, concretamente entre los años 1880-1910, en el Reino 

Unido emergió un nuevo concepto para el diseño , unas nuevas bases estéticas 

que definieron el  Arts & Crafts.  La nueva filosofia de trabajo se centró en la 

recuperación del trabajo artesanal, desestimando el trabajo de la recien nacida 

industria y su producción en serie. El diseñador George Jack (1855-1931), 

estadounidense de nacimiento pero inglés de adopcion, pronto viajó al sur del 

pais para trabajar junto a William Morris. Fue entonces , entre los años 1890-

91 cuando Georges creó este aparador (12), fiel a la estetica y tecnica 

productiva del estilo que lo envolvia. La pieza fue fabricada de manera 

artesanal con materias primas de origen noble, como la madera de caoba para 

su estrucutura , posteriormente ornamentada con incrustaciones de madera 

de sicomoro, ébano y otras maderas exoticas, además de cristal y algunos 

toques decorativos en cobre. En él predominan las lineas limpias y sencillas, 

ensalzando su funcionalidad y adecuación para el fin con el que habia sido 

construido.20 Tanto la calidad material como la artesanal aplicada al proceso 

de manufactura del diseño de George Jack, son caracteristicas patentes en 

diseño y producción final de cada uno de los objetos Poynton de Miralles. 

Cualidades que además de ser exigidas en el pliego de condiciones emitido por 

Artespaña, tambien eran requisitos indispensables para el proceso de 

produccion de cada uno de los diseños de Pedro.  

 

En inicios de la década de1920, el mundo del diseño se vio inmerso en un 

movimiento artistico que fue capaz de abarcar a todas y cada una de las artes 

decoractivas del momento, el Art Decó. A esta época perteneció el diseñador 

frances André Groult ( 1884-1966) quien destacó por las orginales formas 

curvas con las que dotava a cada uno de sus objetos, ademas de su particular 

aplicación de las materias primas y sus colores, con las que conseguia una 

perfecta combinación en armonia con el perfil formal del mismo objeto.21 De 

entre todos sus diseños cabe resaltar el aparador (13) diseñado en 1925, 

presentado como parte del mobiliario de la Chambre de Madamme , en una 

ficticia embajada francesa, expuesta en la  Exposicion Internacional de Paris  

                                                           
20

 Ficha técnica, “Cabinet”,Nº W.42:1 , Victoria & Albert Museum, Londres 
21

 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Decó”, Furniture from to Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2003, 

página 738 

 

12.-  Aparador, George Jack, 

 1890-91 

 

 

13.- Aparador, André Groult, 

1925 
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del mismo año. Para su manufactura fue utilizada la piel de zapa22, un material 

de origen natural y de uso común en la época, realizado con la piel de un 

pequeño tiburon de piel oscura orginario del mar Mediterráneo y  el Norte del 

Atlántico. Despues del tratamiento adecuado, la piel se aplica sobre el mueble, 

su tono de acabado podia ser tanto en tonos verdes como en azules, en ambos 

casos se trata de un material de precio elevado el cual otorga al mueble una 

delicada textura superficial.23 

El mismo año, el diseñador Jules Leleu (1833-1961) creó la cómoda que se 

muestra como ejemplo (14). Una pieza comppuesta por un cuerpo realizado 

en madera de amboyna sobre el que reposa una placa de marmol blanco. Los 

detalles ornamentales son de marfil y bronce. En el contexto estético del Art 

Decó, si bien el diseño de Leleu era considerado como algo más conservador 

que el de sus coetaneos,  su cartera de clientes era bastante amplia. Incluso, 

participó en diversas exposiciones como en el Salón Anual de Otoño que se 

celebraba en Paris, y el Salon des Artistes Décorateurs.24  

Asi pues, en referencia tanto al aparador de Groult como al de Leleu, cabe 

subrayar la evidente diferencia estetica que exise entre ellos, no obstante, se 

trata de dos piezas de máximo lujo estético y material, en el que sus 

respecitvos diseñadores hicieron uso de materias primas de primera calidad 

adecuadas a sus propias filosofias de diseño. Aspecto patente en cada uno de 

los objetos Poynton de Pedro Miralles, donde el diseñador requirió de 

materias nobles trabajadas de manera precisa y exquisita, en aras a conseguir 

la mayor perfeccion posible en su acabdo estético y estructural. Además, cada 

una las piezas descritas consta de un cuerpo sólido provisto  de dos puertas en 

su frontal, y una cajonera central, el cual  queda suspendido sobre cuatro 

cortas y finas patas. Secillez estrucutral, elegancia y sobriedad estética, son 

aspectos que definen el componente visual del diseño, en el que ninguno de 

los diseñadores obvió el valor pragmático que le debía caracterizar. Rasgo que 

Pedro destacó con el diseño de Poynton, al tratarse de uno de los requisitos 

establecidos en el pliego de condiciones descrito para el desarrollo de la 

colección Azimut, además de porque realzar el valor pragmático de los objetos 

era un obetivo a conseguir por Mirallesn en cada uno de sus proyectos. 

22
 Nota: Definición de Zapa ; Piel áspera de algunos peces selacios, como la lija, Según R.A.E (Real Academia 

Española) 
23

 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Decó”, Furniture from to Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2003, 

pagina 722 
24

 Ficha técnica, “Commode”, Nº 46.93, The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

14.- Cómoda, Jules Leleu, 1925 
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Pero no podemos abandonar el periodo del Art Decó sin citar a uno de sus 

maestros, Jacques Emile Ruhlmann (1879-1933). Diseñador que ejerció cierta 

influencia sobre el diseño de Pedro, en referencia a la aplicación de algunos 

elementos ornamentales en el Poynton, como la disposicion geometrica del 

punteado de marfil incrustado sobre la superficie frontal de cada uno de los 

cajones. Un detalle ornamental cuya precision geometrica ayuda a percibir la 

exacta linealidad de los cajones. Asimismo, se trata de una caracterisitca 

estética que podemos ver en una de las cómodas (15) , creadas por Ruhlmann 

durante la década de 192025. En ella, también se adivina la distincion con la 

Ruhlmann trataba los tiradores de cada uno de los cajones frontales, creando 

un relacion proporcional entre ellos. Para su manufactura el diseñador requirió 

un material de origen exótico como el marfil, del que tambien hizo uso 

decorativo,  en las aristas de cada una de las patas y el borde de la superfie 

superior. Precisión y exquisitez compositiva, a su vez, patente en cada uno de 

los objetos Poynton de Miralles. 

A principios de la década de 1980, el Postmodernismo abogaba por la estetica 

del objeto en detrimento de su valor pragmatico. Italia fue la cuna de este 

nuevo estilo, y de aquellos años y su excentrica filosofia proyectual, nacieron 

grupos como los italianos, Studio Alchimia y Grupo Memphis. 

El primero de ellos,  nació en 1976, de la mano de diseñadores como Ettore 

Sottsass (1917-2007), Alessandro Mendini (1931) y Andrea Branzi (1938), 

quienes pronto realizaron y expusierion sus piezas experimentales en las que 

las superficies decoradas fueron su principal eje de investigación.26 De entre su 

amplia gama de productos, hemos considerado oportuno recuperar el 

aparador Calamobio (16), creado por Alessandro Mendini en 1985 y el cual se 

mantuvo en producicion por la firma Zanotta, entre los años 1985 y 1987. 

Un mueble en el que se cumple la priorización de la estética, pero sin dejar de 

lado su funcionalidad. Calamobio se compone por un cuerpo central de cinco 

cajones de fácil acceso, el cual reposa sobre cuatro patas dispuestos en cada 

una de sus esquinas. La pieza al completo es de madera, posteriormente 

recubierta de un paneleado decorado con incrustación policromada. Las asas 

de los cajones  son de aluminio anodizado de color rojo y su interior de 

madera de haya natural. Cada serie incluía una secuencia de colores y gráfica 

25
 www.ruhlmann.info 

26
 TORRENT, Rosalía,“ El Diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2005, página 361 

16.- Aparador Calamobio,  

Alessandro  Mendini ,1985-87 

15.- Cómoda, Jacques Emile 

Ruhlmann, 1920s 
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diferente, dispuesta en el lado derecho del aparador.27 Mendini y Miralles, dos 

diseñadores para quienes la estética superficial de un objeto no debía pasar 

desapercibida, pero tampoco la función para la que era ideado.  

En los años 90 y sin dejar Italia, hallamos la obra del arquitecto Massimo 

Scolari (1943), creador en 1990 del aparador Delfi (17) producido por la 

reconocida firma Giorgetti28. Scolari es un diseñador que se preocupa en 

exceso por la perfección en cada detalle, tanto estético como estructural. (No 

detail is too small; rather it is confronted with the obsessive search for 

aesthetical and structural perfection.) 29 Filosofía de diseño que Scolari, 

compartía con el propio Pedro Miralles, y de la cual dejó constancia en el 

desarrollo del aparado Delfi. Un proyecto que requería la máxima precisión en 

su manufactura, lo que le convirtió en un trabajo idóneo para la producción de 

Giorgetti. Empresa originaria del siglo XIX, que con esmero y dedicación, logró 

adaptarse a las tecnologías del siglo XX sin menospreciar la calidad de su 

manufactura.30 Delfi, posee una sencilla composición estructural basada en un 

cuerpo sólido con una serie de cajones dispuestos en su frontal, flanqueados 

por dos estípites a modo de soporte delantero.  

Para la fabricación de Delfi fue requerida la madera de nogal, sobre la que 

fueron dispuestos en línea vertical los tiradores de los cajones, realizados en 

ébano. Durante el periodo en que se mantuvo en producción, el mueble 

estaba disponible en dos versiones diferenciadas por el número y dimensión 

de los cajones.31 Se trata de un diseño, en el que se puede apreciar una sincera 

reinterpretación de los valores estéticos y formales que entre los siglos XVIII y 

XIX, definieron el estilo Neoclásico. Por lo tanto, si bien, existe una mínima 

separación en el tiempo entre la producción de Delfi y Poynton, la suma de 

características estéticas, formales y constructivas definidas, hacen de la pieza 

de Miralles una posible referencia directa para el desarrollo de la creada por 

Scolari.  

Asimismo, en el perfil formal del aparador Delfi, se puede apreciar como el 

estilo Postmoderno habia llegado a su fin, dejando paso a un diseño que 

abogaba por la funcionalidad y calidad de la estética del producto, además del 

significado que éste pudiera transmitir al usuario final, definiendo los inicios 

27
 Ficha Tecnica “Calamobio”, www.zanota.it 

28
VV.AA, “Diseño en Milán”, Revista ON Diseño Nº 118, Barcelona, Ed. Aram, 1990

29
 www.giorgetti-spa.it/ 

30
 www.giorgetti-spa.it/history 

31
VV.AA, “Diseño en Milán”, Revista ON Diseño Nº 118, Barcelona, Ed. Aram, 1990 

17.- Aparador Delfi, Massimo 

Scolari ,1990 
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del denominado, diseño emocional. Con ello, Scolari dejó constancia de su 

ideología soñadora y poética, en la que su propia técnica constructiva y 

estética, además de la correcta y justificada relación entre las formas 

arquitectónicas utilizadas y su significado inherente, no pudo ser sustituido por 

los diferentes estados emocionales subjetivos.32 Filosofía de trabajo que 

también podemos adivinar en cada uno de los proyectos de Pedro Miralles, y 

particularmente en los muebles Poynton. Muebles que requieren un 

tratamiento preciso y cuidadoso tanto por su perfil formal como por su 

composición material. Son objetos sobre los que el diseñador dejó constancia 

de la necesidad de la mano artesana para su correcta producción, siendo éste 

un aspecto que les confiere sentimiento y significado a cada uno de ellos, tal y 

como ocurre con los muebles de la novela que les da el nombre. 

 

Dos años después, en 1992 el diseñador español Ximo Roca (1958) creó la 

cómoda África (18), para la firma valenciana Almerich. Firma, con la que más 

tarde Miralles también llego a colaborar.  África es pieza realizada con gran 

esmero para la que se emplearon materias primas de origen noble. Sus formas 

rectas y sugerentes definen el estilo que la enmarcaba,  pero con ciertas 

reminiscencias “Decó”, que la hacían propia de la línea de muebles de su firma 

productora,33 y que al mismo tiempo la acercaban estéticamente, al diseño 

realizado cuatro años atrás por Pedro Miralles, para el juego de objetos 

Poynton. 

Roca y Miralles son dos diseñadores valencianos cuya trayectoria profesional 

coincidió en el tiempo, dejando constancia de su estilo más personal, a través 

de cada uno de sus proyectos. Asimismo, ambos compartieron su predilección 

por las materias primas de origen noble, posteriormente transformadas con 

aportaciones diferenciadoras, tanto formales como conceptuales y 

constructivas.34 En ellos, radicó el interés por crear objetos de aspecto cálido y 

amable, con significado propio y emotivo. Características que en cierto modo 

podrían definir el ambiguo diseño mediterráneo, en el que tantos diseñadores 

de la costa ibérica han sido enmarcados. La misma filosofía de estética y 

manufactura exquisita, que tanto Roca como Miralles aplicaron al desarrollo  

formal de sus respectivos objetos. 

 

                                                           
32

 SCOLARI, Massimo, “Massimo Scolari”, Memoria e Progetto, Meda (italia), Ed. Giorgetti, 1999, pagina 42 
33

 VV.AA, “Noticiario”, Revista On Diseño nº 138, Ed. Aram , Barcelona, 1992 
34

 LORENZO, Soledad M, “entrevista a Ximo Roca”, Revista Diseño Interior Nº 42, Ed. GlobusCom, Madrid, 

1994, página 106 

 

18.- África, Ximo Roca, 1992 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto final 

El proyecto de las comoditas y el aparador Poynton, comenzó su andadura en 

1986, cuando la Empresa Nacional de Artesanía, Artespaña, se propuso la 

creación de la Colección Azimut, presentada en 1988. 

El conjunto lo componen un mueble de dimensiones reducidas con un solo 

cuerpo de cajones centrales, y un aparador de proporciones más alargadas. 

Ambos fueron un proyecto que le supuso al diseñador un claro reto formal en 

todos sus planteamientos. El primer elemento en sufrir la transformación 

conceptual aplicada por Pedro, fue la parte superior del mueble, la cual fue 

perfilada en su cara inferior. Esta transformación tuvo continuidad en la silueta 

adoptada por los cajones con una curiosa forma trapecial. Sin embargo, el más 

insólito de los elementos aportados por este mueble resultó ser el conjunto de 

múltiples y diminutos tiradores. El aspecto final que se puede apreciar en la 

cubierta del aparador, se caracteriza por su sobria armonía estética que 

contrasta fuertemente con la agresiva conjunción de líneas que ofrece su vista 

lateral, en especial la creada por la pata afilada y el costado definido por una 

acusada curva.35 

Poynton, fue una colección de muebles caracterizada por su trabajo artesanal, 

en el que se controló hasta el más mínimo detalle de su producción. Cada uno 

de ellos se compone por diferentes materias primas todas ellas de origen 

noble. La estructura del cuerpo central fue realizada en madera roble cubierta 

en chapa de raíz de roble, sobre la que Pedro dispuso una serie de delicados 

tiradores de ébano, y preciosistas incrustaciones de hueso completando su 

parte frontal. El detalle ornamental de la superficie se compone de maderas 

como el roble y el ébano de macasar, trabajadas a modo de marquetería fina. 

Para las patas delanteras, sobre las que reposa el mueble, Miralles requirió  

cobre envejecido, cuyo perfil formal quedó definido por sus proporciones 

alargadas y afiladas, (un metro treinta y cinco de alto), a modo de coturnos, los 

zancos utilizados por los actores trágicos de la antigüedad Grecorromana, para 

parecer más altos.36 

De entre los motivos decorativos que se aprecian en este diseño de inspiración  

neoclásica y con toques propios del Art Decó, hay que hacer especial hincapié 

en  el detalle de marquetería situado en la superficie del aparador, que 

representa una cruz romana tridimensional a modo de “trompe-l´oeil”, una 

                                                           
35

 VV.AA, “comoditas y aparador Poynton”, Catálogo Comercial de Artespaña, Junio 1988 
36

 Definición de Coturno según la R.A.E. (Real Academia Española) 

 

 

  

19.- Montaje Poynton, 1988 
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manera de recrear imágenes en 3D o lo que es lo mismo un trampantojo37 , 

trampa o ilusión con la que se engaña a alguien, haciéndole ver lo que no es. 

Técnica nacida en la antigua Grecia, pero que no comenzó a ser recurrente en 

la ebanistería hasta la etapa del barroco. 

En referencia a las cantidades producidas de cada uno de ellos, únicamente se 

ha podido averiguar que fueron producidas unas pocas series del aparador, y 

cada una de ellas se componía de 12 unidades.38 Sin embargo, respecto al 

precio de venta al público de cada objeto Poynton, no ha sido posible 

conseguir ningún dato documentado. 

37
 Definición de Trampantojo según la R.A.E. (Real Academia Española) 

38
 LAORDEN, Carlos, “correo personal”, 2 de Julio de 2013 

20. - Cómoda Poynton, Artespaña, 1988

21. – Detalle marquetería

trompe-l´oeil

http://es.wikipedia.org/wiki/Trampantojo
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Catálogos 

El primer catálogo en el que fueron incluidos los objetos Poynton, fue el 

editado para la presentación de la colección Azimut, por parte de Artespaña, 

en el año 1988. En éste se puede ver la imagen de la comodita, así como el 

detalle de la parte superior y un dibujo técnico con las especificaciones 

dimensionales. Junto al mismo catálogo, fueron editados los diferentes 

elementos gráficos necesarios para la presentación de la colección Azimut, 

entre ellos, el tríptico que recoge imágenes de todos los objetos que formaron 

la colección y un pequeño catálogo que define la presencia de los objetos 

diseñados en los espacios para los que han sido diseñados.39 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Unos meses después, en octubre de 1989 fue publicado el catálogo 

correspondiente a la exposición que Artespaña realizó en la Sala Transito, 

Madrid. La misma imagen se pudo ver en el año 1993, en el catálogo editado 

para la exposición 80 Clásicos Recientes. 

 

También en 1989, el IMPIVA (Instituto de la Mediana y Pequeña Industria 

Valenciana) en colaboración con la Generalitat Valenciana, editó un catálogo 

titulado Catálogo de Profesionales  de Diseño Industrial y Gráfico, en el que se 

recogieron las últimas creaciones de los diseñadores del momento, éste fue 

entre los que cabe destacar el Aparador Poynton de Miralles.40   

                                                           
39

 VV.AA, “Poynton – Pedro Miralles”, Catálogo Colección Azimut, Archivo Privado de Carlos Laorden, 

Madrid  
40

 VV.AA, “Pedro Miralles Claver”, Catálogo de Profesionales de Diseño Industrial y Gráfico, Ed. Generalitat 

Valenciana – IMPIVA, Valencia, 1989, página 73 

 

22.- Catálogo Colección Azimut, 1988 
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El mismo año, el aparador Poynton  fue seleccionado para los Premios de 

Diseño Nuevo Estilo, evento en el que el jurado41 destacó la innovación, 

estética, calidad y originalidad de los diseños presentados en 1988. En su 

catálogo se pueden encontrar la imagen del aparador junto a otro de los 

proyectos de Pedro Miralles, las mesas nido Andrews Sisters. 

 

En el año 1990, se celebró una exposición en la Sala Edgar Naville de Alfafar 

(Valencia) para la que fue editado un catálogo en el que se dio cabida a todos 

los dibujos y objetos allí expuestos. Entre ellos cabe destacar la presencia del 

aparador Poynton.42  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
41

 Nota: El jurado estaba formado por Carmen Alcántara, José Juan Belda, Fernando Benjumea, Ana Calleja, 

Manuel Serrano y Gabriel Teixidó. (Portada del Catálogo Premios de Diseño 1989 – Nuevo Estilo) 
42

 VV.AA, “Pedro Miralles”, El otro Lado de la Acuarela, Ed. Conselleria de Cultura, GVA, Valencia, 1990, 

página 40 

 

 

 

24.- Tríptico de la Colección Azimut, Artespaña, 1988 

 

 

23.- Catálogo Comercial, 1988 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

329 

Publicaciones 

Desde el inicio de su producción, el conjunto de muebles Poynton ha sido visto 

en diferentes revistas, carteles y libros. 

En la primera publicación que se pudo ver uno de los objetos Poynton fue en 

la Revista De Diseño, en su edición número 12 de 1987. En ella le dedicaron 

unas páginas a la hasta entonces cometida, trayectoria profesional del 

diseñador.43 

Al poco tiempo, la revista Nuevo Estilo en su edición de noviembre de 1988, 

publicó un artículo titulado “Diseñadores, Palabra y Obra”, entre ellos 

destacaron las líneas dedicadas a Pedro Miralles, quien se muestra en una foto 

sobre su escritorio junto a otra imagen del aparador Poynton.44 

Un año después, en 1989, la revista ON diseño en su número 104 del mes de 

julio, dedico un amplio reportaje a la trayectoria profesional de Pedro. En él 

fueron incluidos todos y cada uno de los proyectos que Pedro había realizado 

hasta el momento, y de entre ellos cabe destacar las páginas dedicadas al 

conjunto de objetos Poynton.45 

El mismo año y la misma revista, en su número siguiente dedicaron un 

reportaje en exclusiva al desarrollo del proyecto Poynton.46  

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

dedicada a los arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus 

últimos diseños, la imagen de la cómoda Poynton.47 

En noviembre de 1993 la revista Diseño Interior publicó un artículo 

conmemorativo a la trayectoria profesional del diseñador, tras su perdida. 

43
VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº 12, Madrid, Ed. El Croquis, 1987,

página 57 
44

 LORING y MENESES, Reyes y Elena, “ Diseñadores – Palabra y Obra”, Revista Nuevo Estilo, Madrid, Ed. 

SARPE, Noviembre 1988, página 130 
45

VV.AA, “Aparador Poynton”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, Revista ON 

Diseño  Nº 104 , Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 94 
46

VV.AA, “Aparador Poynton”, Aparador Poynton – Pedro Miralles, Revista ON Diseño  Nº 105 , Barcelona,

Ed. Aram, 1989, página 128 
47

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 187 
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Entre sus páginas se dio cabida a todos y cada uno de sus proyectos, 

ordenados cronológicamente.48 

 

Ya en 1994, la revista ON editó en su número 152 un especial a su XV 

aniversario en el que publicó un artículo dedicado a “Cinco Años de Diseño”. 

Entre los muchos diseños en él mostrados, hay que destacar la presencia del 

Aparador Poynton.49 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Más recientemente, el aparador Poynton ha sido incluida como uno de los 

ejemplos del diseño de los 80, en el libro titulado El Diseño Industrial en 

España, editado por Manuales de Arte Cátedra el pasado año 2010.50 
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 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16   
49

 VV.AA, “Aparador Poynton”, Especiales XV Aniversario – Cinco Años de Diseño, Revista ON Diseño  Nº 

152, Barcelona, Ed. Aram, 1994, página 72 
50

 MARIN, Joan M, “Los Ochenta”, El Diseño Industrial en España, Madrid, Ed. Cátedra, 2010, página 213 

 

25.- Revista ON Diseño nº 152, 1994 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

331 

 

Exposiciones 

En 1988, Artespaña presentó la colección Azimut. Ésta fue inaugurada el 8 de 

junio, en las instalaciones de la compañía de la calle Velázquez en Madrid. 

La siguiente parada fue en la exposición más representativa de la trayectoria 

profesional de Pedro Miralles; Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos, 

inaugurada el 6 de abril de 1989 en la Sala Vinçon de Barcelona y el 16 de 

mayo del mismo año, en la galería Rita de Valencia. 

A finales del 89, Artespaña organizó una exposición itinerante para mostrar su 

colección Azimut. Entre los objetos seleccionados para el viaje se encontraban 

los componentes del conjunto Poynton. La exposición fue bautizada con 

nombre de 14 diseñadores para el mueble e inaugurada el 5 de octubre de 

1989 en la sala Transito de la puerta de Toledo, en Madrid. Lugar donde abrió 

sus puertas el 21 de febrero de 1990 hasta el 6 de marzo del mismo año. 

El 5 de septiembre de 1990, en la Galería Edgar Neville de Alfafar, Valencia, 

una exposición titulada, El otro de la Acuarela. En ella, los artistas debían 

presentar sus proyectos representados mediante el método de pintura en 

acuarela.51 Asimismo, Pedro también expuso el aparador Poynton.  

Tres años después, concretamente el 22 de abril de 1993 fue inaugurada una 

pequeña exposición en la galería Vía Láctea de Madrid, llamada Clásicos 

Recientes  en la que se mostraron varios productos de diferentes diseñadores, 

a ella Pedro aportó uno de sus Poynton. 

La última exposición en la que se pudo ver uno de los objetos Poynton, fue en 

la realizada por Luis Adelantado en su galería de Valencia, en septiembre de 

1993 en conmemoración a la trayectoria profesional de Pedro, tras su 

inesperado fallecimiento. Y posteriormente en la realizada la Sala de 

Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

Actualmente el aparador Poynton pertenece a la colección de objetos del 

Museu de les Arts Decorarives (DHUB) de Barcelona, gracias a una  donación 

de su empresa editora, Artespaña, en el año 1994. 
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 VV.AA, “Pedro Miralles”, El otro Lado de la Acuarela, Valencia, Ed. Conselleria de Cultura, GVA, 1990, 

página 38 

 

26.- Cartel Exposición - “14  

Diseñadores para el Mueble”, 1989 
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Premios, Distinciones, Nominaciones 
En 1989 el juego de muebles compuesto por la comodita y aparador Poynton, 

fueron seleccionados para la segunda edición de los Premios de Diseño 

otorgados por la revista Nuevo Diseño. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El conjunto formado por la comodita y el aparador Poynton fueron el primer 

proyecto de Pedro en el que se tuvo que ajustar a los requerimientos 

impuestos por la empresa editora, Artespaña.  Cuyo objetivo era, devolver al 

ámbito contemporáneo objetos de la historia del mueble español, mediante la 

aplicación de una manufactura precisa y exquisita, en la que debían ser 

empleadas materias primas de origen noble, trabajadas por los artesanos del 

lugar. Dos requisitos de los cuales tan solo uno fue adoptado por Pedro al cien 

por cien, ya que tal y como se ha descrito en el inicio de este análisis, el origen 

del mueble aparador no es español, a pesar de su larga historia entre los 

muebles de nuestros hogares. El origen de este tipo de mueble podría ser 

británico, y posiblemente éste hecho, fue un motivo de inspiración para que 

Pedro bautizara el conjunto de muebles con el título de una clásica novela 

anglosajona del escritor Henry James (1843-1916), The Spoils of Poyntom. No 

vela, en la que la protagonista es una mujer que cuida de todos y cada uno de 

los muebles de su residencia, “Poynton”, con especial mimo y delicadeza. Para 

ella cada uno de ellos tiene un significado único y especial, al mismo tiempo 

que le transmiten un sentimiento que refuerza su vínculo emocional. 

Aspectos formales y simbólicos con los que Pedro quiso dotar a ambos objetos 

Poynton, en aras a conseguir el mismo vínculo entre ellos y sus futuros 

propietarios, tal y como definió en la siguiente cita; 

 

“Poynton, memoria de una vida, simboliza el placer privado de los 

objetos cuidadosamente elegidos con los que decidimos convivir”. 52 

 

Para ello, Miralles requirió de materias primas de origen noble y exquisito, 

para los que exigió una manufactura delicada y precisa, tanto por su alto valor 

económico, como por su elevada fragilidad. Al igual que hacían los ebanistas 

del periodo Neoclásico, estilo que sirvió de principal fuente de referencias para 

el desarrollo formal de Poynton. Sus métodos de trabajo, así como la 

                                                           
52 MIRALLES CLAVER, Pedro, “Aparador Poynton”, Revista ON Diseño Nº 105, Madrid, Ed. Aram, 1989, 

página 130. 
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ornamentación en fina marquetería, son detalles que no pasan desapercibidos 

en ambos objetos, tal y como se puede apreciar en el detalle “trompe-l´oeil”53, 

que fue representado en las esquinas delanteras de la parte superior de cada 

pieza. Un detalle, utilizado por Pedro previamente en el desarrollo del Reloj 

Lapsus, el cual si bien data de los tiempos del Barroco, no fue de uso 

recurrente en la ebanistería hasta bien entrado el siglo XVIII. A la misma 

época, pertenece el acabado en bronce viejo que Pedro otorgó a cada una de 

las patas delanteras. Siendo ésta, una técnica utilizada durante los años del 

Directorio francés, con el fin de recrear el lujoso mueble greco-romano. 

De entre estos detalles, hay que señalar el eminente simbolismo del grafico 

representado en el “trompe-l´oeil”. Si bien, éste parece corresponder a una 

influencia formal de la clásica cruz romana, también cabe la posibilidad de que 

para su diseño, Pedro Miralles tomara como referencia el dibujo de un tablero 

del clásico juego de mesa denominado Alquerque. Siendo éste, un juego 

originario de las antiguas civilizaciones del Mediterráneo, procedencia que 

podría ser directamente relacionada con el simbolismo greco-romano 

otorgado al conjunto, mediante sus soportes delanteros, los coturnos. Unos 

soportes, que también podrían ser relacionados con la composición 

arquitectónica de las clásicas fachas, siendo éste el motivo por que el que 

Poynton ha sido relacionado con el aparador del estilo Neoclásico de finales 

del siglo XVIII, de posible origen francés, adquirido el embajador británico Lord 

Stuart de Rothesay, y más recientemente con la cómoda Delfi del italiano 

Massimo Scolari. 

 

Por otro lado, en el proceso de fabricación se puede apreciar cierta influencia 

del Arts & Crafts, a través de la importancia que se le dio a la manufactura 

artesanal de cada uno de los objetos Poynton, al igual que en dicho periodo se 

le daba al gremio de artesanos. Además de las líneas limpias y sencillas que 

definen su perfil, sin perder el sentido de la elegancia y sobriedad estética.  

Asimismo, también se observamos rasgos propios del Art Decó en la 

composición formal y ornamental de su diseño. Ambos fueron muebles 

realizados en materiales nobles, en los que predominaron las líneas sencillas y 

simples, y en los que debemos subrayar la disposición geométrica de los 

cajones frontales a modo de retícula de cubos marcados por puntos blancos 

realizados con precisas incrustaciones de hueso, alternados con el conjunto de 

diminutos tiradores. 

                                                           
53 Nota; Ver, 08- Aparador Poynton - Producción Final  
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Se trata de un conjunto de objetos, en los que claramente, Miralles dejó 

constancia de su pasión por la literatura clásica anglosajona además de por las 

formas y el simbolismo de estética ecléctica.  Sin embargo, parece que Pedro 

también dejó paso, a una sutil influencia de sus años en los talleres del 

diseñador de moda Jesús del Pozo. Ésta se puede adivinar en el perfil de 

ambos muebles, donde las patas delanteras podrían emular las piernas de una 

modelo cuya falda nace en su parte superior, y  a modo de cola desciende 

hacia el suelo. Rasgo que podría justificar la forma curva de ambos laterales, 

mediante la que definió el plano frontal en voladizo que contiene el conjunto 

de cajones. Asimismo, estas patas también han sido relacionadas, 

previamente, con los coturnos utilizados en las obras de teatro de la antigua 

Grecia. Por lo tanto, en ambos casos, se trata de una relación directa con las 

artes escénicas de las que Pedro era un ferviente seguidor. 

Así pues, se puede definir el proyecto Poynton, como un proyecto 

Postmoderno, en el que Miralles dejó constancia de particular filosofía de 

diseño.  Piezas, en las que se reflejan rasgos de tres de los estilos artísticos 

más influyentes y contradictorios de la historia del diseño, los cuales fueron 

recuperados, manipulados y sintetizados por el propio diseñador,  en aras a 

conseguir un mueble adaptado a los requerimientos de la sociedad 

contemporánea. Todo ello sin dejar de ser un mueble de eminente valor 

pragmático, al mismo tiempo que de una exquisita calidad estética, sobria y 

elegante.  

Una suma de características estéticas y formales, que también se pueden 

apreciar en los dos últimos diseños del análisis Evolutivo. El primero de ellos 

en la cómoda Delfi del diseñador italiano Massimo Scolari, y el segundo del 

diseñador español Ximo Roca.  En ambas piezas, se adivinan connotaciones a 

la filosofía de diseño aplicada por Pedro en este proyecto. A pesar de tratarse 

diseños de producción posterior.  
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09.- CAMARERA y SONIDO VELOZ

1.- INTRODUCCIÓN 

El conjunto de objetos en el que centramos el presente análisis corresponde a 

la definición de “carrito camarera”. Una mesa auxiliar adaptada a los 

requerimientos necesarios para su uso en el servicio a los comensales en un 

comedor, siendo indispensable en ellos su versatilidad y ligereza. Se trata de 

un tipo de mueble totalmente funcional, el cual puede adoptar diferentes 

formas y perfiles estéticos, con el fin de ser adaptado al entorno en el que va a 

ser introducido. 

2.- ANALISIS INTERNO 

El conjunto Camarera y Sonido Veloz, consta de dos modelos de carrito de 

idéntico perfil formal, pero con una amplia variedad de tamaños. Su diseño 

pertenece a los inicios proyectuales de Pedro Miralles, el año 1984. No 

obstante, no fue hasta 1988 cuando la firma valenciana Punt Mobles, se 

encargó de su producción. Fue Vicent Martinez, fundador de la empresa, quien 

contactó con Pedro por primera vez tras ver su trabajo, y encontrar puntos en 

común entre sus respectivas filosofías de trabajo. Ambos, centraban el 

desarrollo de sus diseños en la creación de, “objetos funcionales, pero también 

artísticos al constituir una innegable fuente de experiencia estética para el 

usuario. Usuario que, además de usar el mobiliario, se erige en contemplador 

del miso como objeto de atención estética, sintiendo por tanto la 

correspondiente experiencia.”1 

La estructura de cada uno de los carritos consta de unas baldas en forma 

curva, realizadas en madera contrachapada de 1 cm de espesor, unidas entre 

sí por una estructura de tubo de acero pulido, la cual ejerce a su vez, de 

asidero en la parte superior. El conjunto reposa sobre cuatro ruedas que 

1
 RAMBLA, Wenceslao, “Lo arquitectónico en su diseño”, Vicent Martinez, Ed. Universitat Jaume I, Castellón, 

2005, página 76 

Nombre del Proyecto CAMARERA y SONIDO VELOZ 

Materia Prima Madera contrachapada, acero pulido 

Nombre del Fabricante PUNT MOBLES 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1988 
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permiten el cómodo y rápido desplazamiento del carrito por las diferentes 

estancias de la vivienda. 

En el caso del carrito de tres alturas, entre cada uno de los tableros, debe 

haber una separación de 23 cm, a partir del primero de ellos, el cual queda a 

11 cm del suelo. 

Sus dimensiones máximas podían alcanzar los 100 cm de ancho, por 43 cm de 

profundidad, y 67 cm de altura. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
1.-Dibujo Dimensional del Carrito Veloz, 1988 
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Bocetos 

Tras un largo periodo de investigación y búsqueda de todo tipo de material 

gráfico en referencia a cada uno de los proyectos realizados por Pedro, 

conseguimos contactar con Vicent Martinez, fundador de Punt Mobles, 

empresa productora del proyecto objeto de este estudio. Contacto que resultó 

ser clave en esta investigación, porque para nuestra sorpresa, Vicent todavía 

guardaba entre sus archivos personales todo tipo de documentación referente 

al proceso de desarrollo del presente proyecto.  

Entre esta documentación encontramos una serie de dibujos que han sido 

ordenados según el tipo de representación aplicada. En primer lugar se 

detallan los dibujos bocetados y en segundo, los dibujos técnicos en los que se 

detallan las cotas dimensionales correspondientes a cada uno de los 

componentes de la colección. 

La primera hoja, (PM-09-B02), muestra una serie de dibujos monocromáticos 

realizados con una estilográfica de tinta negra, y representados mediante  

perspectiva isométrica. Cada uno de estos dibujos responde a un modelo 

diferente de los carritos Camarera y Sonido Veloz, la suma de todos ellos da 

como resultado la composición final de la colección carritos Veloz. Asimismo, 

en ésta hoja se puede adivinar, el movimiento libre del que dispondrá cada 

una de las piezas, gracias a los trazos ligeramente marcados  a modo de línea 

fugaz, bajo sus respectivas ruedas. Se trata de un tipo de representación 

común entre los diseñadores y arquitectos del postmodernismo, quienes 

buscaban representar el dinamismo de sus proyectos en el propio dibujo, 

siendo un ejemplo de ello, la técnica empleada por el arquitecto italiano, 

Massimo Iosa Ghini (1959) para la representación escénica de sus trabajos. 

Asimismo, también cabe mencionar la precisión con la que Miralles indicó el 

espacio de separación entre cada uno de los planos. Característica que 

convierte éste diseño, en un proyecto dedicado a la modularidad y versatilidad 

de los objetos con el fin de facilitar su adaptación a las necesidades del 

usuario. Siempre manteniendo la estructura tubular intacta. A excepción del 

carrito de un solo estante, que la estructura se ve reducida en proporción a la 

altura de este.  

1.- Carrito Camarera de tres estantes. 

2.- Carrito Camarera de dos estantes.  

3.- Carrito Sonido de un único estante y altura reducida. 
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Una vez definidas las diferentes posibilidades que puede adoptar la estructura 

del diseño,  Miralles se centró en la versión de carrito más completa en aras a 

definir los detalles formales y estructurales que debían componer el objeto. 

Así pues, en una hoja de papel guarro, con la referencia (PM-09-B03), se hallan 

tres dibujos realizados a lápiz, cada uno de ellos mostrando un punto de vista 

diferente del carrito, y cuyo conjunto muestra la evolución constructiva del 

objeto. El primero (1) de ellos, muestra un esbozo sencillo y básico que 

corresponde con la vista en perspectiva del tablero soporte, en el cual se 

aprecia la forma curva que lo caracteriza así como el espesor que deberá 

tener. En su parte inferior, un segundo (2) boceto define, a través de una 

sencilla perspectiva realizada a lápiz, las líneas básicas dibujan el carrito final. 

Se trata de un boceto conceptual del modelo de tres alturas, en el que se 

adivina una serie de sutiles trazos en vertical que obligan a la perfecta 

alineación de cada uno de los planos horizontales. En el mismo dibujo se 

pueden ver tres de las cuatro ruedas que deberán componer el soporte del 

carrito, de perfecta forma redondeada y fijadas en los extremos inferiores de 

la construcción tubular. Con ello Miralles, comenzaba a definir la forma y 

composición estructural de su proyecto, basado en la sencillez constructiva 

propia de la estética minimalista. Que a su vez, se asemeja a la estructura de 

una construcción arquitectónica, coincidiendo así, con el proceso de desarrollo 

2.-PM-09-B02 

1 

2 

Trazos de velocidad 

3 
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de las mesas auxiliares Line y Demi-Line. En el último (3) boceto, el diseñador 

terminó de definir el carrito de tres alturas, mediante una correcta 

perspectiva isométrica, marcada por las sutiles líneas guía dibujadas por Pedro 

para asegurar la correcta alineación vertical del conjunto. Asimismo, en este 

boceto se aprecia un juego de sombras que evidencia la volumetría  de cada 

uno de los elementos que lo componen, correspondiendo a la definición de un 

boceto de complejidad representativa intermedia.2  

 

2
BAÑO, Manuel, “Capitulo 8 - Análisis de bocetos en el proceso de diseño”, Tesis Doctoral - El proceso 

creativo gráfico en el proyecto de diseño industrial: sistema de análisis de bocetos funcionales, Valencia, 

2003, página 416

3.-PM-09-B03 

Trazo vertical 

Trazo vertical 
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2 

3 
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En estos dos últimos bocetos, de nuevo Miralles dejó constancia de su 

formación como arquitecto. Y es que, en ellos se percibe la exactitud con la 

que el diseñador representó la posición de cada componente, así como la 

proporción espacial a mantener entre los planos horizontales, tal y como hizo 

en el desarrollo formal del proyecto de las mesas auxiliares Line y DemiLine. 

Ambos proyectos, caracterizados por su sencillez estructural, y limpieza tanto 

formal como superficial. Siendo éstos,  aspectos que definen el esencialismo 

estético identificativo del diseño de su coetáneo, Jasper Morrison (1959). 

 

En la hoja (PM-09-P01), Miralles hizo uso del mismo carrito, para representar 

las vistas de su alzado y perfil. En ellos se observa con claridad las 

correspondientes cotas dimensionales, anotadas en milímetros, necesarias 

para un correcto ensamblaje de los diversos elementos que componen el 

conjunto. Cada una de las cotas, detalla el espacio que se debe mantener 

entre cada uno de los planos horizontales, así como las dimensiones totales 

del conjunto. Para ello, Pedro dispuso como línea base, la línea de tierra,  

sobre la que se apoyan ambas vistas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.-PM-09-P01 
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Los dos dibujos fueros realizados a lápiz por el propio diseñador, y 

posteriormente coloreados, seguramente, con la intención de diferenciar el 

material a emplear para cada uno de los elementos. Tonos marrones para los 

planos horizontales destinados a ser producidos en madera, y en tonos 

azulados la estructura tubular. Sin embargo, Miralles dejó  las ruedas color 

blanco, aunque perfectamente representadas en posición funcional. 

Asimismo, el sombreado aplicado sobre el conjunto ayuda a adivinar la 

volumetría de los elementos que componen el carrito. 

 

El mismo carrito se halla, en esta ocasión, representado mediante  una 

perspectiva cónica frontal a escala 1/5, realizada con estilografica de tinta 

negra en la hoja (PM-09-P02). Las dimensiones que se muestran en el lateral 

indican la separación que debe exisitir entre cada uno de los planos 

horizontales. Asimismo, el conjunto de cotas represetnadas, comienza con la 

distancia que debe haber entre el primero de ellos y el suelo, hasta dar el total 

de la altura que puede alcanzar el conjunto. 

Este tipo de representación en perspectiva ofrece la oportunidad de distinguir 

la posición de las cuatro ruedas que ejercen de soporte, al mismo tiempo que 

de motor de movimiento de este carrito. Cada una de ellas queda fijada a la 

estructura por medio de un elemento de unión, cuyo conjunto debe tener una 

altura de 7 cm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5.-PM-09-P02 
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En el dibujo (PM-09-P03), Miralles hizo uso de la misma técnica de 

representación descrita previamente, aunque en esta ocasión, para definir la 

vista en planta del carrito. En ella se aprecia la correcta posición de la parte 

superior de la estructura tubular, curvada y dispuesta a modo de asidero en 

voladizo, en línea paralela al plano horizontal. Su ancho es de 43 cm y la 

profundidad alcanza los 28 cm. También se muestra la cota total 

correspondiente al ancho del carrito, la cual en su lado de radio más abierto 

mide 100 cm y en el lado opuesto, donde el radio es más cerrado, el ancho es 

de 80 cm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

6.-PM-09-P03 
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Un el último dibujo técnico, (PM-09-P04), dedicado a la vista en planta del 

carrito, Pedro definió cada una de las cotas dimensionales que lo conforman, 

además de detallar el centro del radio de cada una de las curvas que perfilan 

su contorno. Según el cajetín que se puede apreciar en su lado izquierdo, este 

dibujo fue realizado por Pedro en abril del 88, bajo el título de “Construcción 

Geométrica”, con la referencia ZCV0488.  Se trata de un boceto prescriptivo, 

en él se aprecian dos dibujos diferentes realizados a escala 1/10. El de la 

izquierda detalla, mediante una línea continua el centro de las circunferencias 

que dan la forma curva de cada uno de los soportes. Y en línea discontinua, se 

aprecia el centro de la circunferencia que posiciona el tubo curvado, que 

ejerce de asa. En el dibujo de la derecha, se muestran las dimensiones de 

posición de cada uno de los taladros por los que ha de pasar el tubo para 

quedar fijado, así como su diámetro, y las dimensiones totales que 

conformaran cada uno de los tableros. Completando así, los detalles 

necesarios para que la pieza sea debidamente fabricada. 

7.-PM-09-P04 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se halla la maqueta correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

El prototipo que Pedro realizó para el proyecto objeto de este estudio, data 

del 1984. Para su construcción el diseñador se basó en la construcción del 

carrito de mayor envergadura, el carrito Camarera Veloz de tres estantes. 

Este fue realizado siguiendo las especificaciones dimensionales detalladas en 

cada uno de sus planos dedicados al proyecto.  

El material empleado fue, madera contrachapada para los estantes y tubo de 

acero doblado lacado en negro, como estructura de unión entre los tableros 

además de ejercer como asa en su parte superior. Composición formal y 

estética basada en el minimalismo también utilizado por el japonés Shiro 

Kuramata, en el desarrollo estructural de su carrito Steel Pipe. No obstante, se 

trata de un sencillo prototipo que con el tiempo evolucionó, adaptándose a los 

requerimientos estéticos del diseñador, de la empresa productora y el usuario. 

Actualmente este prototipo pertenece a la colección privada del hermano de 

Pedro, Emilio Miralles. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

8.- Prototipo Camarera  Veloz, Nuevas Manufacturas (MNF), 1984 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El conjunto de carritos Camarera y Sonido Veloz, pertenecen a los primeros 

proyectos de Pedro como diseñador. En ellos se pueden ver detalles 

característicos del momento que les rodeaba, el Postmodernismo. Objetos de 

influencias puristas por sus líneas sencillas, limpias y definidas, además de por 

su composición geométrica y lineal.   

Evolución y Análisis de Obras 

El conocido en la actualidad como Carrito Camarera, está catalogado como un 

mueble auxiliar con orígenes en los  comienzos del siglo XIX. Época en la que el 

príncipe ruso Alexander Kurakin inició este tipo de servicio durante sus tres 

años como embajador en la ciudad de Paris, el “servicio a la rusa”. También se 

otorga el honor de su invención al francés Henry Charpentier, ayudante de 

camarero en el café MonteCarlo de Paris, aproximadamente por el año 1895.3 

Desde sus inicios, las materias primas empleadas han sido  madera y  metal, en 

combinación con cristal de diferentes tonos y opacidades.  

En los inicios de la década de 1920 el mundo de las artes decorativas se vio 

inmerso en un nuevo estilo emergente, el Art Decó. Su estética se definió con 

las influencia de las vanguardias modernas (constructivismo, cubismo, 

purismo, futurismo,…), así como el uso de la línea aerodinámica fruto de la 

modernización de la máquina. Aspectos cada uno de ellos desarrollados, unos 

más que otros, en los diferentes países en los que la sociedad abrió sus 

puertas a nuevas formas y conocimientos.  

El carrito Capítol (9), fue diseñado por el arquitecto español Luis Martínez-

Feduchi (1901-1975), en el que aplicó rasgos propios de los últimos años del 

Art Decó. El carrito formó parte del diseño de interior que Feduchi llevó a 

cabo, entre los años 1931 y 1933, para su proyecto del edificio  con el mismo 

nombre, situado en la Gran Vía de Madrid. Su estructura se compone de, “una 

espina central que sirve tanto para articular el mecanismo que le permite la 

movilidad, como para organizar los distintos compartimentos.”4 El perfil formal 

del carrito responde a un claro reflejo de la arquitectura del edificio, para cuyo 

3
ww.protocolo.org/debate_contenidos/social/en_la_mesa/servicio_a_la_rusa_o_gueridon_servicio_de_me

sa_de_alto_standing.html 
4
 FEDUCHI, Pedro, “Butaca Horquilla”, Muebles y objetos de la Exposición – FEDUCHI, tres generaciones en 

arquitectura y Diseño, Ed. Feria Valencia, 2009, Valencia, página 42 

9.- Carrito Capítol, Luis Martinez-

Feduchi, 1931-1933 
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diseño, Feduchi tomó referencias de la arquitectura expresionista alemana.5 

Movimiento arquitectónico que se desarrolló en Europa durante las primeras 

décadas del siglo XX, marcado por las vivencias de los propios arquitectos que 

desembarcaron en este escenario. Así pues, Capítol fue un proyecto en el que, 

“movilidad y mecanismo son dos principios de la modernidad que unidos al 

hecho de que sea un bar sobre ruedas hacen de este carrito un manifiesto 

maquinista.”6 Feduchi y Miralles, ambos arquitectos de diferentes épocas que 

no dudaron en tomar referencias de sus conocimientos estructurales, para 

aplicarlos al diseño de sus respectivos productos. El primero aplicó el perfil de 

su edificio para definir el contorno de su diseño, el segundo creó un objeto 

que parece emular un edificio en construcción. Tanto en el carrito Capítol 

como en la colección de carritos Veloz, se puede apreciar la pureza de las 

líneas, las formas geométricas propias de las vanguardias modernas de inicios 

de siglo. Planos horizontales perfectamente alineados, unidos por una 

estructura de tubo curvado, que dieron como resultado un objeto dispuesto 

sobre unas ruedas que permiten su perfecto desplazamiento controlado por el 

usuario. 

 

Al mismo tiempo, en el centro de Europa se vivía la plena efervescencia del 

estilo que estaba revolucionando las artes decorativas, el Movimiento 

Moderno. Época en la que predominó la abstracción de las formas y la 

eliminación de todo ornamento superficial y color aplicado. Las materias 

primas se mostraban en su aspecto original natural y la estructura de cada 

objeto era el propio perfil formal del mismo. En este marco encontramos el 

carrito Modelo B54 (10) creado en 1928 por Marcel Breuer (1902-1981). Pieza 

la cual, se compone por dos estantes dispuestos en horizontal realizados 

madera y fijados en un armazón de acero tubular niquelado. El conjunto se 

sustenta sobre una base de tres ruedas enfundadas con caucho,7 la cual 

recuerda a la clásica composición estructural de un triciclo. 

Tanto  Breuer como Miralles fueron arquitectos que tomaban cada uno de sus 

proyectos como un experimento arquitectónico.8 Ello queda patente  en el 

perfil formal, tanto del B54 como del carrito Veloz, en los que hacen una clara 

aplicación del Neoplasticismo que definía el diseño de la época, creando una 

                                                           
5
 www.nuevo-estilo.es 

6
 FEDUCHI, Pedro, “Butaca Horquilla”, Muebles y objetos de la Exposición – FEDUCHI, tres generaciones en 

arquitectura y Diseño, Ed. Feria Valencia, 2009, Valencia, página 42 
7
 Ficha Tecnica, “Tea Cart – Model B54”, Nº 225.1981.a-b, Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

8
 ROWLAND, Anna, “Marcel Breuer”, Oxford University, Musem of Modern Art (MOMA), Nueva York 

 

10. - Tea Cart (Model B54),  

Marcel Breuer, 1928 
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clara diferencia material y formal entre estructura y soporte. A ello cabe 

añadir la asimetría y discreción formal con la que definen ambos diseños. 

Asimismo, los dos objetos tienen en común la composición material de cada 

uno de sus elementos. 

A principios de los años 50 , el diseñador húngaro Mathieu Matégot (1910-

2001) creó en 1953 el carrito Matégot (11) , actualmente (2014) reeditado por 

la firma danesa Gubi. Una pieza, compuesta por una estructura de acero 

tubular, la cual sustenta los planos horizontales a modo de bandeja, al mismo 

tiempo que puede ejercer de asidero para que el usuario domine la posición 

del conjunto. Un perfil y composición formal que corresponde a la obsesión 

del diseñador por las estructuras ligeras, consiguiendo una colección de 

diseños de línea totalmente atemporal.9 Obsesión y características formales 

que parecía compartir con Pedro Miralles, ya que sus respectivos proyectos se 

componen por estructuras en los que radica la ligereza visual y sencillez 

funcional. 

En la segunda mitad de la década de 1960, el diseño del arquitecto Shiro 

Kuramata (1934-1991), fundó su propio estudio de diseño. En sus primeros 

proyectos dedicados al mobiliario, Kuramata combinaba el minimalismo 

japonés y el sentido de la ironía occidental.10  Periodo estético durante el cual, 

Shiro creó  el carrito Steel Pipe (12), producido desde 1968 por la firma italiana 

Capellini.11  

Steel Pipe es una pieza basada en la construcción minimalista formada por dos 

planos horizontales de tablero laminado enmarcados por una construcción 

continua de hierro, caracterizada por sus líneas sencillas y limpias,  con cuatro 

ruedas de plástico gris que permiten la movilidad del objeto12, sin 

restricciones. Un diseño que destacó por su transparencia, sencillez y estética 

casi inmaterial. Cada una de estas características también se puede apreciar, 

inicialmente, en la composición estructural de los carritos Veloz, a los que 

Miralles, en su acabado final, añadió un toque de elegancia y calidad visual a 

través de una precisa elección en las materias primas y acabados 

constructivos. Por lo tanto, tanto el proyecto de Kuramata como el de Miralles, 

9
 www.trendhal.com/?portfolio=vuelta-a-las-camareras 

10
 FIELL, Charlotte & Peter, “Shiro Kuramata”, Diseño del Siglo XX, Colonia,Ed. Taschen, 2005, pagina 399 

11
 Ficha Tecnica, “Steel Pipe Drink Trolley”, www.capellini.it - Products 

12
 Ficha Técnica, “Steel Pipe Drink Trolley”, www.capellini.it - Products 

11. - Matégot Trolley, Mathieu

Matégot, GUBI 1953-1954/2014

12.- Steel Pipe, Shiro Kuramata, 

Capellini, 1968 
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se corresponden con piezas caracterizadas por su  sencillez formal y ligereza 

estructural, además de por eminente valor pragmático.   

 

A finales de los años 70, el tándem formado por los arquitectos Oscar Tusquets 

(1941) y Lluis Clotet (1941), creó la colección de carritos Versátil (13), realizada 

totalmente en acero lacado y editado en 1976 por BD Ediciones de Diseño.13 La 

idea de éste diseño nació de la necesidad de obtener un objeto donde colocar 

el televisor o equipo de música, que hasta el momento eran dispuestos sobre 

simples muebles o estantes fijos. Sus inicios conceptuales fueron tan simples 

como los de añadir cuatro patas a un televisor, pero los arquitectos no se 

conformaron con tan sencilla solución y buscaron la manera de darle una 

mayor utilidad. A una misma estructura la dotaron de ruedas, además de 

estantes desmontables con el fin de que el usuario pudiera adaptar y desplazar 

el carrito a su gusto y necesidad.14 Siendo ésta, la base conceptual para el 

desarrollo de la colección carritos Veloz de Miralles. Asimismo, hay que 

señalar el hecho de que la colección Versátil carece de toda estética 

superficial, y su construcción estructural es tan sencilla y básica como su 

funcionalidad. Rasgos que unidos a su composición material basada en 

materias primas de origen industrial, acercan al diseño de Tusquets y Clotet a 

la estética High-Tech de los 70, al mismo tiempo que la convierte en una 

fuente de referencia directa para el desarrollo estructural de los carritos Veloz 

de Pedro Miralles. Porque, en ambas colecciones primó su versatilidad, y 

deseo de ofrecer al consumidor la posibilidad de elegir y adaptar el objeto a la 

función que ellos necesiten, así como el lugar que debe ocupar en la estancia.  

 

Así pues, en la suma de la estética minimalista de Kuramata con la versatilidad 

constructiva de Tusquets y Clotet, encontramos como resultado la simplicidad 

constructiva y pragmática aplicada por Miralles a cada uno de los objetos que 

forman la colección de carritos Veloz. 

 

En los inicios de la década de 1980, el emergente Postmodernismo halló su 

punto de madurez. En concreto, en Italia los grupos de diseño Memphis y 

Alchimia, comenzaron a desarrollar proyectos basados en la excentricidad 

visual y baja funcionalidad, con rasgos más propios de una escultura que de un 

producto de diseño industrial. En este contexto estético, el arquitecto italiano 

Ettore Sottsass visitó una exposición titulada Muebles Amorales, realizada en 

                                                           
13

 Ficha Técnica, “Carrito Versátil”, MADB135.860, Museu de les Arts Decoratives (DHUB), Barcelona 
14

 www.tusquets.com/fichag/523/01-carrito-versatil 

 

 

13.- Carrito Versátil, Oscar Tusquets 

y Lluis Clotet, 1976 
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1979 en la galería  Vinçon de Barcelona. En ella fue presentado el taburete 

Duplex, diseñado por el español Javier Mariscal (1950).15 Fue entonces cuando 

Sottsass, invitó a Mariscal a colaborar en la que sería la primera colección 

creada por los integrantes de Memphis. Su aportación fue el carrito  Hilton 

(14) editado en 1981, junto a otros proyectos de los miembros del grupo.

Hilton consta de dos estantes de cristal unidos entre sí por una estructura

tubular realizadas en metal. Siendo ésta una composición sencilla y pragmática

recurrente en ésta tipología de producto, al mismo tiempo que la utilizada por

Miralles para sus carritos Veloz. Sin embargo, en Hilton, la disposición en

diagonal de estos tubos obliga a los estantes a no coincidir verticalmente,

ofreciendo así una sensación de movimiento continúo. Un detalle estético que

Miralles, trasladó al usuario mediante el perfil curvo de cada estante.

Asimismo, en el perfil desarrollado por Mariscal cabe señalar la presencia de la

estética “cartoon” que define el estilo del diseñador, caracterizada además de

por el aparente concepto velocidad reflejado en el conjunto, por el

componente tubular dispuesto en el frontal del conjunto, a modo de

parachoques coloreado en rojo, así como en amarillo chillón, el asidero.

Ambos colores llamativos, con los que el diseñador dotó de un particular

aspecto lúdico e irónico, a un objeto de eminente pragmatismo.

Cuatro años después, en 1985 el diseñador Pete Sans (1947) creó el Carrito 

Barcelona (15), para la empresa catalana, Taller Uno.16 Diseño que podría ser 

considerado como el resultado de sumar, el perfil formal del carrito Hilton de 

Mariscal, la composición material del carrito Capítol de Feduchi, y el concepto 

de estructura en triciclo, empleado por Marcelo Breuer para su modelo B54. 

Asimismo, la obra de Sans se ve influenciada por la arquitectura, tal y como 

ocurre con los diseños de Miralles y Feduchi, obteniendo como resultado, 

objetos de una eminente simplicidad estructural, en los que prima la 

funcionalidad sobre la estética. 

Tanto el carrito Barcelona de Sans como el carrito Hilton de Mariscal, 

comparten con los carritos Veloz de Miralles su carácter de libre movimiento, 

otorgado por sus respectivos perfiles formales basados en el dinamismo 

estructural, anteriormente aplicado por Miralles en su proyecto del Sillón 115. 

A ello debemos añadir, la sencillez de sus composiciones, con las que facilitan 

el perfecto desarrollo funcional para el que han sido creados.  

15
 Ficha Técnica, “Hilton”, Nº W.15-2010, Victoria & Albert Museum, Londres 

16
 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Pete Sans”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1991, 

página 153 

14.- Carrito Hilton, Javier 

Mariscal, 1981 

15.- Carrito Barcelona, Pete Sans, 

1985  
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En los años 90, si bien la fiebre por el diseño había descendido ligeramente, en 

los nuevos objetos todavía se podían adivinar coletazos del postmodernismo 

de los 80, como el concepto estético de lo lúdico, aunque aplicado de manera 

más sobria. Un ejemplo de ello es el carrito (16) del diseñador Eliot Litman, 

para la italiana Driade. Éste se compone por dos planos de cristal traslucido 

encajados en una estructura tubular que reposa sobre tres ruedas que 

permiten el libre movimiento del conjunto.17  Se trata de una pieza que define 

de manera sincera la filosofía de diseño de Litmann, basada en la construcción 

de piezas frescas, ligeras, de eminente calidad estética y elevado valor 

pragmático. Características que describen el perfil formal de éste carrito, 

resultado un mueble  de líneas sencillas y puras, las cuales dibujan una silueta 

aerodinámica con clara connotación a la velocidad. Rasgos estéticos y 

estructurales, que la pieza de Litmann comparte tanto con la colección de 

carritos Veloz de Pedro Miralles, como con los proyectos de Javier Mariscal y 

Pete Sans. 

 

El mismo año, el también arquitecto italiano Massimo Iosa Ghini (1959) creó el 

carrito Trolley (17). Una pieza compuesta por dos planos horizontales 

realizados en madera lacada, y unidos por un sencillo tubo de acero cromado, 

que a su vez ejerce de asidero. Massimo Iosa (1959) se graduó en arquitectura 

por la Universidad de Milán. En 1987 comenzó a colaborar con el grupo 

Memphis en el diseño de objetos e imágenes, lo que le llevó a crear su propia 

colección ese mismo año. Desde entonces hasta la actualidad, Massimo no ha 

dejado de trabajar en diferentes proyectos para una amplia selección de 

empresas en el sector del mueble.18 Entre los que hay que señalar, el diseño 

del carrito Trolley, el cual destaca por su sencillez estructural,  en la que de 

nuevo hallamos la forma curva como símbolo de la velocidad, además de 

recuperar el perfecto paralelismo entres los planos horizontales que los 

componen. Por lo tanto, a suma de ambas características encaja con la 

estructura desarrollada por Miralles para su diseño de los carritos Veloz. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
17

 VV.AA, “Eliot Litman”, Revista DOMUS Nº 753, Octubre 1993 
18

 www.brfcolors.com 

 

16.- Carrito, Elliot Litman, 1990 

 

 

17.- Carrito Trolley, Massimo  

Iosa Ghini, 1994 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto final 

Camarera Veloz, fue presentada en la primera exposición de Pedro, en el año 

1984, pero no pasó a una producción seriada hasta 1988, junto a su variante 

Sonido Veloz. Ambos producidos por la empresa valenciana Punt Mobles. 

Para la producción de sus baldas/estantes se empleó madera de haya 

contrachapada a la que se le dio posteriormente la forma curva que las 

caracteriza. Estas baldas están unidas y sujetas por una estructura de tubo de 

acero pulido, con forma de asidero en la parte superior del carrito. 

En el producto final se puede apreciar una ligera diferencia con respecto al 

prototipo. Uno de los puntos fue la mejora del método de sujeción que tenía el 

tubo de acero con la madera contrachapada, para conseguir un eficaz 

desplazamiento en bloque del conjunto.  

En las primeras versiones del carrito, ésta unión era delicada y al aplicar la 

fuerza de empuje, el conjunto de tableros no se mantenía estable.19 Para ello 

se añadió una pieza de unión entre el tubo y la madera contrachapada. Esta 

pieza iba roscada a la madera con una M8 y a su vez el tubo se roscaba en su 

interior. Sobre el tablero  de madera dispuesto en primer nivel, se trabajó 

mediante mecanizado un diámetro para la correcta inserción y apoyo de esta 

pieza de unión, con el fin de que quedara ajustada al ras y totalmente 

integrada a la base. También se cambió el diámetro del tubo especificado por 

Pedro, de 15 mm de diámetro, por uno de 16 mm con una pared de 2 mm de 

espesor, ya que el requerido por el diseñador no era de dimensiones 

“standard”. 20  

Las dimensiones finales del conjunto son de 100 cm de ancho y 43 cm de 

profundidad, siendo variable la altura final de la estructura  ya que ésta 

depende de la cantidad de tableros elegidos, según la función a la que fuera 

destinada. El acabado final para cualquier pieza de la colección estaba 

disponible en los tonos de su madera natural o negro.  

La colección entera se mantuvo en el catálogo de ventas de Punt Mobles hasta 

el año 1995. Hasta la fecha fueron comercializados a través de diferentes 

puntos de ventas de mobiliario, tanto a nivel nacional como internacional.  

Durante el tiempo que ésta se mantuvo en el mercado, se llegaron a producir 

un total de 382 carritos de Camarera Veloz, con un precio inicial de venta al 

19
 FERNÁNDEZ, Francisco, Jefe de Producción en Punt Mobles, “entrevista personal” ,Valencia , 4 de marzo 

de 2013 
20

 Ibídem 
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público de 39.253 pts (236 €). Asimismo, fueron vendidos un total de 332 

carritos de Sonido Veloz, cuyo precio en 1988 era de 39.644 pts (238 €).21 

Tal y como se puede apreciar en la siguiente tabla, los años de mayor comercio 

fueron los tres posteriores al inicio de su producción, 1989, 1990 y 1991. A 

partir de entonces la cantidad de carritos fabricados fue decayendo de manera 

gradual. Sin embargo, se puede apreciar un pequeño pico de ventas de Sonido 

Veloz, en el año 93.  

En 1995, se vendieron las últimas unidades y la colección se dejó de fabricar. 

 

AÑO Camarera Veloz Sonido Veloz 

1988 27 19 

1989 76 74 

1990 69 65 

1991 79 64 

1992 58 26 

1993 28 42 

1994 30 28 

1995 15 14 
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 MARTINEZ, Vicent , “entrevista personal”, Valencia, 23 de enero de 2013 

 

18.- Camarera y Sonido Veloz, Punt Mobles, 1988 
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Catálogos 

El primer objeto de la colección en darse a conocer fue el carrito Camarera 

Veloz en su versión de máximas dimensiones, el de tres alturas. Éste fue 

incluido en el catálogo diseñado por Pedro para la exposición que en 1984 

realizó en la tienda que su amigo Alfaro Hofmann tenía en la ciudad de 

Valencia. Junto al dibujo de su alzado, fue añadido un texto alusivo a su 

significado funcional, escrito por Florencio Álvarez, amigo de Pedro. En el texto 

se relata la historia de Segunda, un ama de casa a la que le encanta hablar, no 

se puede perder conversación alguna. Razón por la que el trayecto de la cocina 

al salón cuando recibe a sus amigas en casa, se le hacía insoportable. Hasta 

que un día, una de ellas le habló de un amigo, tal vez ese amigo fuese Pedro, 

que había diseñado un original carrito para poder servir el té o el café de los 

invitados sin necesidad de hacer repetidos viajes a la cocina. Segunda, no 

tardó en hacerse con uno de esos carritos, y su vida social así como su 

bienestar emocional dieron un giro de 180º. 

“Segunda Alonso suspiró y se recuperó en pocos instantes, diciendo 

que era la conversación más interesante y sensata que había 

mantenido nunca. Se compró la Camarera Veloz – ingenioso carrito 

que un amigo suyo había diseñado – y desde ese día, como ella misma 

dice ; - no soy del todo feliz, pero mi sufrimiento es mucho menor - . y 

no deja de hablar de las maravillosas cualidades que tiene la Camarera 

Veloz, que ¡hasta toma las curvas sola!”22 

Tras su presentación en público el año 1984, el conjunto de objetos Camarera 

y Sonido Veloz, no fue visto de nuevo hasta su puesta en producción el año 

1988. Cuando Punt Mobles editó los catálogos pertinentes para una correcta 

comercialización. 

22
 ALVAREZ, Florencio, “Camarera Veloz”, Catálogo exposición Muebles Manufacturados, Valencia,  Octubre 

de 1984 

19.- Dibujo Camarera Veloz, 
Catálogo Exposición Alfaro 
Hofmann, Valencia, 1984 
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Publicaciones 

El carrito Camarera Veloz fue presentado al público junto a otros de los 

diseños de Pedro el 21 de marzo de 1986, a través del programa cultural 

Metrópolis, emitido en TVE desde el año 1985. En él se pudo ver el prototipo 

modelo que Pedro realizó tiempo atrás, con baldas de madera contrachapada 

y tubo de acero doblado lacado en negro. 

20.- Catálogo Comercial, 

 Sonido Veloz, 1988 

21.- Catálogo Comercial, 

Camarera Veloz, 1988 
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En 1987 la revista De Diseño publicó su número 12, en él se puede encontrar 

un pequeño homenaje a la trayectoria profesional de Pedro como diseñador. 

En este reportaje fueron incluidos todos sus proyectos hasta entonces 

conocidos, entre ellos el carrito Camarera Veloz.23 

El mismo año de su puesta en producción, en 1988 la empresa Punt Mobles, 

editó un video promocional de todos sus diseños hasta el momento realizados, 

entre ellos debemos resaltar los minutos dedicados a la animación recreativa 

dedicada al conjunto Camarera y Sonido Veloz. Espacio en el que quedó 

reflejado el dinamismo que caracteriza este proyecto, mediante una particular 

representación gráfica que nos recuerda a los clásicos cartoons de los 

Supersonics, creados por la productora Hanna Barbera a mediados de los años 

60. 

En febrero de 1989, la revista Casa VOGUE en su edición nº 1, publicó un 

artículo titulado “diseño español con firma”, y entre otros diseñadores, le 

dedicaron a Pedro un breve espacio en el que se puede encontrar una 

fotografía del él junto a otra del conjunto de objetos, Sonido Veloz.24 

El mismo año, entre las páginas del número 1 de la Revista ELLE se pudo ver el 

carrito Camera Veloz como parte del mobiliario en el anuncio publicitario de la 

tienda La Continental, de Madrid. (C/Príncipe de Vergara, 48) 

También en 1989, en la edición nº 104 de la revista ON Diseño, fue publicado 

un amplio artículo dedicado a la trayectoria proyectual de Pedro. De entre sus 

objetos presentados hay que destacar la presencia del conjunto de objetos 

23
VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº12, Barcelona, Ed. El Croquis, 1987,

página 54 
24

 Casa VOGUE España , “Diseño español con firma”, Revista Guía Nº 1, Barcelona, Febrero 1989, página 29 

22. - Imagen Metropolis, TVE, 1986

23.- Imagen Video Promocional, Punt Mobles, 1988 
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Camarera y Sonido Veloz. Junto a sus imágenes también se puede leer el texto 

íntegro redactado por Florencio Álvarez, el cual versa una historia de modo 

alusivo al significado funcional de los carritos.25 

 

En 1990, de nuevo la revista On Diseño publicó una edición especial dedicada a 

Cocinas y Baños, en la que fue incluido un artículo titulado “el poder de 

sugestión del elemento auxiliar”. En éste artículo se incluyeron imágenes de 

algunos diseños de Pedro, entre ellos el conjunto de carritos Camarera Veloz, 

acompañados por la siguiente descripción, “las formas curvas y el discurso de 

los materiales otorgan a este carro un protagonismo visual muy notable.”26 

 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

dedicada a los arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus 

últimos diseños, como la colección de carritos Veloz.27 

 

La última publicación en la que fue incluida una imagen de alguno de los 

objetos pertenecientes al conjunto objeto de este estudio, fue en el artículo 

que la revista Diseño Interior publicó en su edición número 30, de Noviembre 

de 1993. En él dedicó unas páginas a la trayectoria profesional de Pedro, en las 

que se pudo la relación de sus trabajos ordenador de forma cronológica.28   

 

No obstante, hay que señalar la habitual presencia de la imagen de al menos, 

alguno de los carritos Veloz, en otras publicaciones españolas como 

Experimenta o Casa Visa, además de diversas revistas italianas, como Abitare o 

Domus, y de otras de origen alemán, en las que era común la inclusión de 

diversos objetos de la firma productora, Punt Mobles.  

 

 

 

                                                           
25

 ALVAREZ, Florencio, “Camarera Veloz”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, 

Revista On Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, Julio 1989, página 99 
26

 VV.AA , “El poder de sugestión del elementos auxiliar”, Especial Cocinas y Baños, Revista On Diseño, 

Barcelona, Ed. Aram, 1990 , página 117 
27

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 188 
28

 PATÓN, Vicente, “El universo personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16 

 

24.- Sonido Veloz, publicación  

Revista VOGUE, 1989 

 

 

25.- Camarera Veloz, publicación  

Revista ELLE, 1989 
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Exposiciones 

La primera exposición en la que se pudo ver el primero de los objetos del 

conjunto Camarera y Sonido Veloz,  fue en la realizada por el propio Pedro en 

la tienda/galería de su amigo Alfaro Hofmann, de Valencia. Inaugurada el 26 

de octubre de 1984 bajo el nombre de Muebles Manufacturados, en ella Pedro 

presentó el prototipo del carrito Camarera Veloz, realizado en su recién 

creado taller “Nuevas Manufacturas” (MNF). 

Hasta 1989 no se pudo volver a ver objeto alguno perteneciente a este 

conjunto. Fue en la exposición, considerada la más importante de la carrera 

proyectual de Pedro, Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos. Ésta fue 

inaugurada en la Sala Vinçon de Barcelona el 6 de abril y posteriormente 

traslada a la Galería Rita de Valencia, donde abrió sus puertas al público el 16 

de mayo del mismo año. En ésta exposición se dieron cita todos los últimos 

diseños de Pedro ya debidamente producidos y comercializados por empresas 

del sector. Entre ellos cabe destacar la presencia de la colección de carritos 

Camarera y Sonido Veloz. 

Poco tiempo después, la empresa productora de estos objetos, Punt Mobles, 

incluyó uno de los carritos Sonido Veloz en el Stand que ocupó en el Salon 

Internacional del Mueble de Milán de 1990. 

Un año más tarde, de nuevo uno de los carritos Camarera Veloz, fue expuesto 

en el Stand que Punt Mobles montó en la Feria Internacional del Mueble, 

celebrada en la ciudad de Colonia en el año 1991, y posteriormente repitió 

espacio en el año 1992. 

La última exposición en la que se pudo ver uno de los carritos Veloz, fue en la 

realizada por Luis Adelantado en su galería de Valencia, en septiembre de 

1993 en conmemoración a la trayectoria profesional de Pedro, tras su 

inesperado fallecimiento. La cual fue posteriormente realizada en la Sala de 

Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 
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Actualmente uno de los carritos Veloz, pertenece a la colección de objetos de 

diseño del Museu de les Arts Decorarives (DHUB) de Barcelona, gracias a una 

donación de su empresa productora, Punt Mobles, en 1994. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

26.- Salón Internacional de Mueble de Milán, 1990 

 

 

27.- Feria Internacional de Mueble de Colonia, 1992 
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Premios, Distinciones, Nominaciones 

Ninguno de los componentes de la colección de carritos Veloz, fue 

considerado para alguno de los premios que se otorgaron durante el periodo 

en que éstos se mantuvieron en producción. 

5.- CONCLUSIÓN 

Camarera y Sonido Veloz, dos modelos de carrito enmarcados en un mismo 

modelo estético y con la finalidad en común de facilitar al usuario, el trabajo 

que supone el desplazamiento de ciertos objetos domésticos, por las estancias 

de la vivienda. El primero de ellos, la Camarera Veloz fue desarrollado con el 

fin de mejorar el servicio de un comedor o cocina. En cambio el segundo, 

Sonido Veloz fue creado para ejercer de soporte de los elementos electrónicos 

del hogar, al mismo tiempo que el de facilitar su desplazamiento. En un 

principio, estas ideas nos recuerdan a las razones de Tusquets y Clotet para la 

realización de su carrito Versátil. Siendo ésta, quizás, la referencia más directa 

para el desarrollo del presente proyecto de Miralles. En ambos proyectos, sus 

respectivos diseñadores, buscaron facilitar y hacer más cómodo el manejo y 

transporte de diferentes objetos por la casa, a través de un sencillo sistema de 

montaje modular y versátil. Característica que se puede ver de manera 

esquematizada en los catálogos comerciales de cada uno de ellos. (Imagen 28 

y 29) 

29.- Carrito Versátil, Tusquets 28.- Carrito Veloz, Miralles 
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La colección de carritos Veloz, fueron objetos diseñados por Pedro Miralles en 

los inicios de su carrera profesional, los cuales, guardan cierta relación 

estructural y simbólica con otros proyectos realizados por el diseñador en la 

misma época. Como las Mesas Line y Demi Line, cuya composición fue 

directamente relacionada con influencias de una de las vanguardias modernas 

de principios de siglo, el purismo. Tal y como se puede apreciar en la 

estructura que define a cada uno de los carritos, compuestos de hasta tres 

planos idénticos, dispuestos en un perfecto paralelismo manteniendo a su vez, 

espacios equidistantes entre ellos. Aspectos, en los que se  ve evidencia la 

sencillez y simpleza compositiva de su perfil estructural, así como la limpieza 

de sus líneas y la consecuente ligereza visual, pudiendo ser relacionado con el 

minimalismo de Shiro Kuramanta o el esencialismo de Jasper Morrison. 

Asimismo, también se aprecian rasgos propios del neoplasticismo de tiempos 

de la Bauhaus, en la clara separación visual y material entre estructura y 

soporte, además de la evidente transparencia con la que su perfil formal 

define su función final. 

Un conjunto de referencias eclécticas a las que debemos sumar, su forma 

curva y la disposición de sus ruedas, rasgos que dotan de movimiento y una 

consecuente posibilidad de velocidad al carrito, denotando ese toque lúdico 

común entre diversos de los objetos postmodernos contemporáneos. 

Asimismo, las líneas curvas que definen su perfil,  aportan al diseño el 

dinamismo propio de un  objeto en constante movimiento, un objeto listo para 

coger una curva sin perder estabilidad. Característica estética que encuentra 

su significado con el nombre con el que es conocida la colección, Veloz. 

 

En la composición estructural de este proyecto, la cual podría ser comparada 

visualmente con la estructura de un edificio en construcción, una vez más 

Miralles dejó constancia de su formación como arquitecto. Sin embargo, esta 

apreciación es meramente visual y subjetiva, ya que en el diseño final se 

puede distinguir el toque personal del diseñador, con el que mantiene al 

objeto en su marco de diseño sobrio y elegante, con un eminente valor 

pragmático.  

 

 

 

 

 

 



Clásico PostModerno

09.- Carritos Camarera y 

Sonido Veloz 

Racional

Irracional
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10.- Taburete DRY MARTINI 

1.- INTRODUCCIÓN 

En sus inicios históricos, el taburete era un tipo de asiento, sencillo, rudo, 

austero y nada cómodo, razón por la cual fue destinado al uso de las clases 

sociales inferiores. Como ejemplo cabe señalar,  que para un Rey se creó el 

trono, y para el sirviente el taburete. Los dos con derecho a reposar, pero no 

con la misma comodidad. “la silla refinada utilizada por la realeza, la nobleza y 

la clase de los funcionarios; y el taburete usado por el resto de las capas 

sociales”.1 

No obstante, con el fin de otorgar un carácter elegante y sofisticado a tan 

austero objeto, Miralles creó su propia colección de taburetes basados en su 

particular definición, conceptual y funcional. 

“El  taburete es, por principio, como la hoja del biombo, un mueble 

repetible. Una sucesión de taburetes delante de una barra constituyen 

un bar. Muchos taburetes delante de mesas de dibujo forman un 

espacio de trabajo. Un taburete aislado es, por tanto, la unidad básica, 

reproducible, de la que partir. 

Su dibujo ha de contener necesariamente ambas ideas: elemento 

aislado, unidad básica de la serie, y la serie, resultado de su adición. 

El taburete obliga a menudo a una postura difícil: junto a la barra del 

bar y con los pies claramente elevados del suelo, mantenemos el 

equilibrio, tratando de evitar la caída con la mayor dignidad posible. 

Es, por tanto, un mueble caprichoso, divertido: en determinados casos 

insólitos, carente de convención social: no hay una forma “tradicional” 

1
 Bueno Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 2003, 

página 14 

Nombre del Proyecto Taburete DRY MARTINI 

Materia Prima Acero, Tapizado textil o piel 

Nombre del Fabricante AKABA 

Ciudad y Pais del Fabricante San Sebastian, España 

Año 1ª Edición 1986 

1.- Revista La Luna, 1986/87 
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de sentarse en un taburete. Tal vez la más clásica sea hacerlo con una 

copa en la mano”2 

 

Fue de éste modo como Miralles definió en 1984 el concepto funcional y 

simbólico del taburete, como objeto individual e independiente con la 

capacidad de crear un escenario práctico y sencillo, mediante la simple 

sucesión de varias unidades. Por lo tanto, se trata de un objeto que debe 

comunicar y defender, a través de su perfil formal, su perfecta aptitud para 

desempeñar su función tanto de manera individual como en grupo. Un perfil 

formal que por definición incita al usuario a adoptar una difícil postura para 

poder mantenerse sobre él, sin embargo ésta dificultad pasa desapercibida 

cuando la escena o la situación es la adecuada, como el momento de tomar 

una copa de Martini con los amigos. 

 

2.- ANALISIS INTERNO 

 

El taburete Dry Martini comenzó a ser producido en 1986 a través de la 

empresa propiedad de Pedro Miralles, Nuevas Manufacturas (NMF). Su diseño 

nació con el fin de sustituir los antiguos taburetes Decó del bar Abismo de 

Valencia, para el cual se produjeron 12 unidades.3 

El diseño se compone de una estructura de acero calibrado con cuyo acabado 

en sus inicios productivos, podía ser elegido entre diferentes tonos cromáticos, 

como un rojo apagado, verde hoja, beige oscuro o gris antracita. A una altura 

adecuada dispone de un aro dispuesto a modo de reposapiés, el cual se fabrica 

con una barra de acero calibrado con un acabado en níquel pulido de alto 

brillo. El asiento es  gomaespuma de alta densidad, pudiendo ser tapizada en 

piel totalmente negra, otro tono liso o tejido serigrafiado4, esta decisión queda 

totalmente de la mano del consumidor. Asimismo, Dry Martini también está 

disponible en dos alturas, según el uso que el usuario vaya a darle, puede 

elegir entre el taburete de 78 cm de altura, o el de 48,5 cm. A ambos se le 

puede acoplar un respaldo de chapa microperforada curvada que se fija en el 

mismo punto de unión de la base del asiento con cada una de las pletinas de la 

estructura.  

                                                           
2
 MIRALLES , Pedro , “Taburete Dry Martini” , Catalogo Exposición Luis Adelantado, Valencia , Junio 1986, 

página 27 
3
 Catálogo Exposición “Proyectos Inéditos del Diseño Español”, Museo Español de Arte Contemporáneo, 

Madrid, Ed. Ministerio de Cultura, Octubre , 1985 
4
 Catálogo comercial de Akaba, Tarifa de Precios sin I.V.A de 1989 

 

2.- Dibujo Tecnico del Taburete 

Dry Martini 
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Para completar la colección, fue diseñada una mesa de cocktail con el mismo 

perfil formal del taburete llamada Brut Martini. Ésta estaba disponible en tres 

alturas diferentes,  105 cm, 75 cm o 55 cm. Desafortunadamente, dejó de ser 

fabricada en 2010. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

3.- Pedro Miralles, Taburete Dry Martini, 1986 

 



10.- Taburete DRY MARTINI 

364 

Bocetos 

En el cuaderno de viaje azul de Pedro Miralles, hemos podido localizar la hoja 

de dibujo (PM-10-B01). En ella se muestra una serie de esbozos analiticos, de 

linea monocroma y realizados en estilografica de tinta azul. Cada uno de ellos 

representado desde un punto de vista diferente, con los que Miralles inició su 

busqueda formal para el desarrollo del diseño objeto de este estudio. El 

primero (1) define una composición estrucutral, en la que Pedro dejó 

constancia de su interés por desarrollar un sencillo taburete, de aspecto 

industrial, a juzgar por los perfiles que componen la estructura dispuesta en 

forma de cono invertido, fijado a una base de cuatro patas con la misma 

sección. En un segundo esbozo (2) Pedro mantuvo el mismo perfil, a diferencia 

del la forma utilizada como base. Se trata de un elemento, aparentemente, 

sólido y de forma ciruclar. Tal vez, en aras a dotar de mayor estabilidad al 

conjunto. En cambio, en la linea inferior de la hoja, vemos otros cuatro 

esbozos de estructura alámbrica, en los que el diseñador representó la forma 

de diferentes copas, cuyo perfil utilizó para desarrollar el perfil formal de un 

taburete. La primeras de ellas (3), es muy similar al perfil de una copa de vino, 

cuyo soporte central, alargado y fino, otorga cierto aspecto de inestabilidad y 

delicadeza estructural a la pieza. Quizas por ello, en la siguiente opción (4), si 

bien, Pedro trabajó el mismo perfil, en esta ocasión optó por aumentar las 

superficies de reposo y acortar el soporte, estableciendo cierta homogeneidad 

compositiva. No obstante, parece que dicha solución no le terminó de 

convencer, y evolucionó el diseño hasta convertir el componente del asiento, 

en un cono invertido, similar a las básicas copas de cava, sustentado por una 

sencilla base cilindrica. Esta vez, Miralles sí que consiguió la deseada 

estabilidad estructural, en una pieza compuesta por simples formas 

geometricas. Un composición, que aunque resultó ser, practicamente, 

definitiva, el diseñador trabajó en ella para perfilar y suavizar sus formas, tal y 

como se peude ver en el ultimo esbozo (5), donde la robusta base cilindrica 

desaparece, para ser sustituida por una sencilla base, aparentemente, circular 

con la que se mantiene la estabilidad del conjunto, al mismo tiempo que su 

solidez visual. Asi pues, la delicada copa de vino ha sido trabsformada en una 

sutil copa de cava, siendo ésta la linea conceptual a seguir por el diseñador 

para el desarrollo final de la presente colección 
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4.- PM-10-B01  
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El siguiente dibujo, con la referencia (PM-10-B02), ha sido localizado junto la 

imagen del producto acabado, presentado en el catálogo de la primera 

exposición de Pedro Miralles en solitario. La cual tuvo lugar en la galeria de 

Luis Adelantado en Valencia, en el año 86. Se trata de un boceto conceptual, 

de linea monocroma y, seguramente, realizado a lápiz en el que Miralles 

defnió el perfil formal del taburete Dry Martini. Un perfil, resultado de la 

evolución gráfica y estructural de los esbozos previamente analizados.  

Asimismo, en éste dibujo también se aprecian los detalles que caracterizaran 

la pieza en el futuro, como la esfera  dispuesta en el extremo inferior de la 

estructura cónica invertida. Detalle, el cual,  parece no tener más función que 

la de ser un elemento meramente ornamental, aunque no por ello carente de 

significado. Tanto su posición como su forma nos pueden recordar a la esfera 

armilar, utilizada en astronomía. En ambos casos una pequeña esfera 

establece el punto de unión entre los diferentes perfiles estructurales. Tres 

perfiles de sección rectangular definidos por el diseñador para componer la 

estructura, que pueden corresponder con un perfil en L de origen industrial. 

Un detalle material, que otorgaría al conjunto un eminente aspecto propio del 

High-Tech.  

A una altura apropiada, Miralles representó un sencillo aro unido a la 

estructura por unas extensiones, seguramente, dando lugar al necesario 

reposapiés, sencillo y funcional, manteniendo el equilibrio estético y ligereza 

visual en el conjunto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

5.- PM- 10-B02  

 

Esfera 

Aro 

Reposapiés 

Perfil de 

sección 

rectangular 

Asiento 
Por último, el diseñador dibujó a 

modo de asiento un cilindro de 

proporción adecuada. En su 

superficie se aprecian unos trazos 

longitudinales y transversales, con 

los que seguramente Miralles 

pretendía subrayar su diferencia 

material con respecto al resto del 

conjunto, además de resaltar su 

condición de elemento mullido.  

El taburete se aprecia dispuesto 

sobre un suelo representado 

mediante unos trazos y pequeñas 

sombras, bajo los puntos de apoyo 

del conjunto. 
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Al igual que hemos podido apreciar en diversos proyectos anteriores, en esta 

ocasión, Pedro también realizó un dibujo de presentación para el taburete Dry 

Martini, en aras a acompañar al producto ya editado, en las diferentes 

exposiciones en las que fuera presentado. Se trata de un dibujo (PM-10-B03), 

realizado en un formato A1 mediante la técnica de carboncillo.  

En él, Miralles representó el taburete en una perspectiva cónica frontal, la cual 

nos permite ver, al detalle, cada uno de los componentes  que definen el perfil 

del objeto. Asimismo, se aprecia una óptima representación de la iluminación  

proyectada sobre el conjunto, cuyas sombras nos ayudan a adivinar la 

volumetría de cada elemento.  

El conjunto se compone por una estructura formada por tres pletinas en forma 

de L  y de sección rectangular, las cuales se hallan dispuestas verticalmente 

utilizando como punto de apoyo su lado menor, y  unidas entre sí por el ángulo 

saliente de la L, originando así, una estructura en forma de cono invertido. En 

dicho punto de unión se puede apreciar de manera detallada la esfera 

previamente citada, ocupando un lugar simbólico como elemento de unión 

entre  las tres pletinas estructurales.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

6.- PM-10-B03 

También Miralles, definió con 

precisión el aro del 

reposapiés, y el asiendo del 

taburete.  

Por último, cabe mencionar la 

aparente inestabilidad 

estructural que presenta éste 

dibujo, debida a la sencillez 

compositiva de su base, así 

como a la sutilidad material y 

formal, que presentan los 

perfiles en dicha zona del 

conjunto, pudiendo ceder y 

quedar deformados ante la 

disposición de un elevado 

peso en el asiento. No 

obstante, éste será un detalle 

estructural, que veremos 

solucionado en los siguientes 

pasos descriptivos. 
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Con el tiempo, Miralles creó una familia de productos para el taburete Dry 

Martini, tal y como se puede en la hoja  (PM-10-B04). La colección se 

compone por el taburete descrito, junto a otro de menor altura y una mesa 

con un único soporte central, de igual forma de cono invertido pero sólido, 

denominada Brut Martini. Asimismo, hay que hacer especial hincapié en la 

evolución de la base del conjunto, para la cual Pedro dispuso una pieza sólida 

en forma de tronco de cono, manteniendo la homogeneidad formal en el 

conjunto, al mismo tiempo que garantizada su estabilidad. Incluso, ideó un 

sencillo respaldo para poder ser fijado en el taburete, siendo ésta una opción a 

elección del usuario. Todos ellos representados acercándose al máximo nivel 

de complejidad definido para este tipo de bocetado (Nivel 4).5 El conjunto se 

muestra en la vista de alzado/perfil, perfectamente delineados y 

posteriormente coloreados, seguramente, con el fin de resaltar la diversidad 

de soportes estructurales, para su producción. A ello, debemos añadir los 

trazos esbozados sobre algunos componentes a modo de sombra creada por la 

luz proyectada en la escena, detalle que a su vez, nos permite adivinar la 

volumetría de cada pieza.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
5 BAÑÓ, Manuel, “Capitulo 8 – Análisis de Bocetos en el Proceso de Diseño”, Tesis Doctoral - El proceso 

creativo gráfico en el proyecto de diseño industrial: sistema de análisis de bocetos funcionales, Valencia, 

2003, página 416 

 

7.-PM- 10-B04  

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

369 

El último de los dibujos (PM-10-B06), corresponde a la representación técnica 

de la colección Dry y Brut Martini. En ella se aprecia, el perfil de cada uno de 

sus componentes sobre la que Pedro marcó y describió diferentes puntos 

estructurales, además de algunas cotas dimensionales. Del taburete de menor 

altura, el diseñador especificó el tamaño de la pletina que sustenta el 

respaldo, así como el tipo de materia prima a emplear para su fabricación y el 

tipo de unión de éste al cuerpo del taburete. En el centro se halla el taburete 

de mayor altura junto a su correspondiente vista inferior, en la que Pedro 

destacó el punto y tipo de unión entre el taburete y el respaldo.  Asimismo, 

cabe señalar la representación de la chapa micro perforada con la que se debe 

fabricar dicho respaldo, donde cada agujero debe tener un diámetro de 6 mm. 

A su izquierda se presenta el alzado de la mesa Brut Martini, de la que 

Miralles, únicamente, indicó las cotas dimensionales de cada uno de los 

elementos que componen su parte superior.  

8.- PM-10-B05 

Punto de unión 

Respaldo - Taburete

Pletina 54 x 6 

Ø 6 mm 

R. 230 mm



10.- Taburete DRY MARTINI 

 

370 

 

Maquetas 

En octubre de 1985, la revista Tiempo publicó un artículo titulado “El diseño 

español no envidia la creaciones de otros países”, dedicado a la exposición 

Proyectos Ineditos del Diseño Español, en la que Pedro presentó su diseño del 

taburete Dry Martini. Entre las hojas que ocupan el articulo se halla una 

fotogradia del diseñador, junto la vitrina en la que fue expuesto el prototipo 

del taburete y unas maquetas del mismo, las cuales se pueden apreciar en la 

parte inferior. Piezas que descatacan por el color de su estructura, 

posiblemente realizada en chapa de madera, además de por el alegre 

estampado del tapizado del asiento. Desafortunadamente se desconoce el 

paradero de ésta maqueta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

10.- Maqueta, Taburete  DRY Martini , MNF ,1985 

 

 

 

 

9.- Revista Tiempo, Octubre 1985 
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Prototipo 

Tal y como se ha comentado anteriormente, el diseño del taburete Dry 

Martini fue presentado a modo de prototipo en  1985, en la exposición 

Proyectos Ineditos del Diseño Español. Sin embargo, se desconoce el destino 

que tuvo al concluir el evento.  

No obstante, podemos intuir que fueron realizados algunos prototipos más. Si 

bien, no se ha podido concretar la cantidad, sí ha sido posible saber que al 

menos uno de de cada tamaño , pertenecen a su amigo Ricardo Gómez, quien 

hace uso habitual de ellos en su vivienda de Valencia.   

A juzgar por su perfil formal, el cual corresponde a los inicios proyectuales del 

producto, es posible que todos ellos fuesen realizados por la empresa de su 

propiedad, Nuevas Manufacturas (MNF). 

11. – Prototipo, Taburete DRY Martini, MNF, 1985
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

La colección Dry y Brut  Martini es un proyecto de mediados de los años 80, y 

por lo tanto correspondiente al periodo estético del Postmodernismo. 

Tiempos en que los que se abogaba por la recuperación de elementos y 

características estéticas de origen ecléctico, con el fin de ser sintetizados, 

reinterpretados, y adaptados a la sociedad contemporánea. 

 

Evolución y Análisis de Obras 

El inicio de todo asiento, es el taburete, el cual comenzó a ser considerado 

como una pieza de mobiliario durante el Periodo Temprano.6  Siendo sus 

inicios formales austeros y rudos. Sin embargo, a lo largo de su historia ha 

evolucionado, tanto estética como formalmente, adaptándose a cada estilo 

artístico por el que ha ido pasando hasta llegar a nuestros días. En aras a 

satisfacer las necesidades estéticas y funcionales de la sociedad.  

 

En los inicios del siglo XIX, el ebanista alemán Michael Thonet (1796-1871), 

pionero de la madera curvada, creó el taburete Round BarStool (12). La pieza 

se compone por una estructura realizada en madera de haya maciza sobre la 

que el diseñador dispuso un asiento del mismo material, pueden variar los 

acabados, entre el tono en roble oscuro, nogal o negro. Incluso, para el asiento 

se ofrecía la opción de colocar una almohadilla tapizada. Su único símbolo 

ornamental, lo forma la madera curvada dispuesta a modo de elemento de 

unión estructural.7 Tanto la sencilla estructura del Barstool como su 

composición material básica, dan a entender que el destino de éste taburete 

era ser dispuesto de manera alineada frente a la barra de una cantina o 

taberna, de la época. Sencillez formal y material que apreciamos también el 

taburete Dry Martini de Pedro Miralles, siendo éstas características las 

responsables de otorgar al diseño la belleza austera y primaria que lo definen. 

 

Durante los primeros años del siglo XX, en Francia se desarrolló un estilo que 

rompía con todo lo impuesto hasta el momento. La estética del Art Decó, 

estuvo marcada por la influencia de las vanguardias modernas, además de por 

la abstracción formal de elementos, y símbolos propios de antiguas 

civilizaciones. 

                                                           
6
 Bueno Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 2003, 

página 14 
7
 Ficha técnica, “Round Barstool”, www.thonet.com.au 

 

12. – Round BarStool, 

Michael Thonet, S.XIX  
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A éste periodo estético pertenece el taburete de bar (13) creado en 1929 por 

el diseñador francés Louis Sognot (1892-1970), reconocido represéntate del 

Art Decó francés. El taburete se compone de una estructura realizada en tubo 

de acero doblado y posteriormente pulido, sobre la que se acopla un asiento 

tapizado en piel.8 Diseño basado en la sencillez geométrica y un óptimo 

equilibrio estructural, otorgado por dos círculos dispuestos en planos paralelos 

y unidos por una simple línea en diagonal. Tal y como se puede apreciar en el 

desarrollo formal del taburete Dry Martini, siendo la sencillez geométrica y 

homogeneidad compositiva la responsable de otorgar a ambos taburetes un 

perfil visualmente ligero, pero resistente. 

A mediados de siglo XX, el mundo de la industria vivió una pequeña 

revolución. Uno de los resultados de la segunda guerra mundial fue el avance 

material y tecnológico. Avance del que muchos  diseñadores supieron sacar 

partido, con el fin de crear y desarrollar productos a nivel industrial aptos 

económicamente para toda clase social.  

El diseñador danés Verner Panton (1926-1998) hizo valer estos nuevos 

hallazgos para crear sus propias colecciones de mobiliario, las cuales 

destacaron por su particular aplicación de las formas geométricas y los colores 

llamativos. En sus inicios proyectuales, Panton trabajó para la empresa danesa 

Plus-linje,9 para quien creó el taburete el Cone Bar Stool (14), en los últimos 

años de la década de 1950.10 El perfil de Cone quedó definido por una 

estructura sólida en forma de cono invertido, fijada a una base divida en 

cuatro finas patas de metal dorado. La parte superior del asiento fue realizada 

con una capa de espuma de poliuretano recubierta por tela de color azul, la 

misma que cubre el taburete en su totalidad. La misma forma geométrica 

dispuesta a modo de soporte se puede apreciar en la estructura del taburete 

Dry Martini de Pedro Miralles, tanto en su versión de soporte sólido como el 

de soporte formado por las tres pletinas. Incluso, las tres finas patas que en los 

inicios del taburete, ejercían de punto de apoyo del conjunto, resultan 

similares a las patas aplicadas por Panton para el taburete Cone Bar. Una serie 

de características formales, que pueden convertir al presente proyecto de 

Panton, en un punto de referencia directa, utilizado por Miralles para el 

desarrollo de la colección Brut y Dry Martini. 

8
 Ficha técnica, “Tabouret de bar - Louis Sognot”, Nº AM-2003-1-48, Centro Pompidú, Paris 

9
 FIEL, Charlotte & Peter, “Verner Panton”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 542 

10
 www.1stdibs.com/furniture/seating/stools/verner-panton-cone-bar-stool/id-f_179921/ 

13. - Taburete de bar, Louis

Sognot, 1929

14.- Cone Bar Stool,  Verner 

Panton, años 60 

http://es.wikipedia.org/wiki/1926
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A finales de los años 60, comenzaba a emerger el High Tech, inspirado en el 

formalismo geométrico del movimiento moderno,11 y la aplicación de materias 

primas de origen industrial. Un ejemplo de ello, es el taburete  (15), creado en 

1968 por el poeta, científico y diseñador danés Piet Hein (1905-1996), para la 

firma Fritz Hansen. Una pieza compuesta por una sencilla y ligera estructura de 

acero cromado, con un asiento de forma redonda tapizado en polipiel negra.12  

En ella cabe señalar la forma redonda de su base, así como de su reposapiés, 

siendo ésta la composición estructural ideada por Miralles para el diseño del 

taburete Dry Martini. El resto de líneas compositivas, si bien se caracterizan 

por su sección fina otorgando ligereza visual al conjunto, en su disposición en 

forma de cono invertido, Hein garantizó la estabilidad del conjunto. 

 

Por otro lado, debeos mencionar el origen social de Hein, quien si bien, 

perteneció a la generación del diseño de entreguerras y posteriormente a la 

generación “flower power”, su particular y propia personalidad le incitó a 

escoger su propio camino, sin dejarse llevar por las tendencias culturales 

contemporáneas.13  

Al igual que Hein, Miralles también optó por escoger su propio camino dentro 

del marco socio cultural contemporáneo. Ambos diseñadores decidieron 

plasmar en sus respectivos proyectos, sus propias ideas formales creando un 

estilo muy personal.  En el caso de estos taburetes, se puede hallar cierta 

semejanza entre ellos, tanto en su perfil estructural como en la composición 

material. Si bien, en ambas piezas se adivinan influencias estéticas del High 

Tech, la definición sincera, sencilla y ligera de sus formas geométricas, otorga a 

cada taburete un perfil elegante, idóneo tanto para una vivienda como para un 

espacio público. 

 

En los inicios de la década de 1980, la estética Postmoderna se dejó ver en 

varios de los productos creados por diversos diseñadores españoles. Uno de 

ellos era el valenciano Javier Mariscal (1950), quien en 1981 creó el taburete 

Duplex (16) para un bar de la ciudad de Valencia con el mismo nombre. La 

pieza fue editada por BD Ediciones de Diseño, en 1983.14 Así pues, Dúplex se 

caracteriza por una estructura realizada en acero, de tres patas de línea 

desigual y dos aros como elemento de unión. Sobre ella se dispone un sencillo 

                                                           
11

 FIEL, Charlotte & Peter, “High Tech”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 330 
12

 www.piethein-designshop.dk 
13

 http://www.piethein.com/piet_hein-en.html 
14

 Ficha Técnica, “Taburete Dúplex”, Nº MADB135.862, Museu de les Arts Decoratives (DHUB), Barcelona 

 

15.- Taburete, Piet Hein, 1968  
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asiento de forma circular tapizado en piel negra. Se trata de una sencilla 

composición estructural basada en un juego de líneas limpias y simples, 

debidamente colocadas con el fin de crear un objeto pragmático, en cuyo 

perfil estético se puede apreciar cierto aspecto dinámico, y lúdico. Su diseño 

presenta unas formas asimétricas que unidas a su vibrante colorido, 

convierten al taburete en un icono del postmodernismo español, para cuyo 

desarrollo formal, Mariscal tomó como referencia el dinamismo que 

presentaba en los dibujos de sus cómics. Al mismo tiempo, en él se aprecia la 

tendencia del diseñador a la creación de objetos basados en fantasías formales 

e inspiraciones excéntricas en los que, “la comodidad, la funcionalidad y la 

racionalidad constructiva quedan relegados ante la expresividad y a veces el 

chiste.”15 

Si bien el taburete Duplex de Mariscal presenta una composición estructural 

basada en el carácter dinámico y lúdico contemporáneo, Dry Martini destacó 

por su ligereza estructural, al mismo tiempo que robusta y estable. No 

obstante, ambos taburetes poseen en común el uso de materias primas de 

origen industrial para la fabricación de su estructura, que a su vez, en ambas 

piezas se define por la disposición de tres líneas unidas entre sí por dos formas 

circulares. Sencillez formal y estructural, son aspectos que caracterizan tanto a 

Duplex como  Dry Martini, al mismo tiempo que en ellos denota su particular 

ligereza visual.  

 

Durante el mismo periodo estético, el grupo de diseño  Transatlàntic, fundado 

en 1983 por los diseñadores Ramón Benedito (1945), Lluis Morillas (1958) y 

Josep Puig (1959), fue la única representación española en el campo del 

denominado diseño experimental. Un estilo de diseño desarrollado en Italia de 

la mano de grupos como Studio 65 y Strum, bajo el título de Diseño Radical. Su 

filosofía  se basaba en dar prioridad al diseño conceptual sobre los requisitos 

necesarios para una fabricación adecuada y las perspectivas comerciales y 

económicas del objeto.16   No obstante, el grupo Transatlàntic en cada uno de 

sus encargos, centraba sus objetivos en resolver los problemas de 

comunicación entre el usuario y el objeto. “Y su formalización ha sabido ser 

pedagógica y certera desde la razón y la imaginación, con una estética 

                                                           
15

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Javier Mariscal”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 198 
16

 MARIN, Joan M., “Los Ochenta”, El Diseño Industrial en España”, Madrid, Ed. Cátedra, 2010, página 249 

 

16. – Taburete Duplex, Javier 

Mariscal, 1980 

 

 

17. – Taburete Frenesí, Grupo 

Transatlantic, 1984 
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tecnológica, limpia, elegante y futurista”.17Aspectos todos ellos que se puede 

ver reunidos en la composición estructural que define el perfil de taburete 

Frenesí (17), cuyo diseño pertenece a la primera colección de muebles creada 

por el grupo, caracterizada por su sensualidad estética, titulada Metamorfosis. 

De entre los diversos objetos que formaron parte de dicha colección, 

únicamente el taburete llegó a ser puesto en producción en 1986. La 

responsable de ello, fue la firma vasca Akaba, la misma que a su vez, comenzó 

con la fabricación del taburete Dry Martini de Pedro Miralles. El ecuador de la 

década de 1980 resultó ser el periodo del “boom” del diseño español, razón 

por la que fueron diversas las empresas que aumentaron la producción de 

piezas provocativas y emblemáticas en aras a demostrar su valía en el campo. 

Una de ellas fue Akaba, quien apostó por fabricar piezas de vanguardia  y 

estética frívola, manteniéndose siempre un paso por delante del resto.18 

El taburete Frenesí se compone por una estructura de acero con un asiento de 

forma triangular realizado en cuero, el cual queda suspendido sobre un 

soporte diagonal. A media altura queda fijado el reposapiés de forma 

triangular realizado en perfiles de aluminio.19 Una composición estructural 

basada en líneas sencillas y limpias, carentes de toda ornamentación 

superficial y para cuya producción, fueron requeridas materias primas de 

origen industrial. Características estructurales y estéticas que también 

comparten con el Taburete Dry Martini de Miralles. Aspecto que acerca a 

éstos tres objetos, Duplez, Frenesí y Dry Martini, a poder ser definidos como 

una particular reinterpretación de la estética High-Tech de los años 70, llevada 

a cabo por parte sus respectivos diseñadores.  

Por otro lado, cabe mencionar el hecho de que tanto el taburete Duplex de 

Mariscal como el Frenesí de Transatlàntic, poseen un perfil propio del 

postmodernismo que en la década de los 80 se vivía en nuestro país. Si bien 

Duplex poseía un llamativo colorido que lo relacionaba directamente con la 

estética lúdica y dinámica propia del postmodernismo, la composición 

estructural de Frensí ofrecía un perfil formal sugerente y atrevido que rompía 

con toda reinterpretación del clasicismo vista hasta el momento. Aspectos que 

definen de manera independiente a cada uno de los diferentes taburetes, al 

igual que el taburete Dry Martini quedó definido por su eminente relación 

17
 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Transatlàntic”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1991, 

página 221 
18

 JULIER, Guy, “Furniture”, New Spanish Deisgn, Londres, Ed. Thames and Hudson, 1991, página 63 
19

 Ficha Técnica, “Stool – Frenesí”, Nº W.26-2010, Victoria & Albert Museum, Londres 
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simbólica con el perfil formal de una copa de cocktail, además de la elegancia 

con que invita a reposar sobre él con una de copa entre las manos. Un ejemplo 

de ello, es el diseño dedicado al mobiliario de los nuevos bares de copas, los 

cuales fueron concebidos como una manera de disfrutar de las diseños más 

recientes sin tener la necesidad de adquirirlos. La popularidad que en su día 

alcanzaron estos bares queda debidamente justificada, con el hecho de que en 

España, existe muchas más de vida social que en otros países, como por 

ejemplo, en el Norte de Europa, lo que conlleva una mayor afluencia de gente 

en los bares y restaurantes de las ciudades.20 

Durante el mismo periodo estético, el gallego J. Demetrio Rodríguez  (Pgbllas) 

(diseños de mobiliario para bares de La Coruña), creó el taburete Boing (18) 

pensado para un bar de La Coruña.  En 1990, Demetrio creó la empresa Neo 

Noé, “epicentro de un naciente diseño atlántico, desde donde poder lanzar sus 

propios y ajenos diseños.”21 El taburete es un diseño realizado en acero 

inoxidable, compuesto por una estructura de tres perfiles de sección 

rectangular cortados en ángulo, dispuestos en forma de cono invertido. Siendo 

ésta la misma composición estructural utilizada por Miralles para el desarrollo 

inicial del taburete Dry Martini, de Pedro Miralles. Asimismo, ambas 

estructuras están unidas entre sí por formas circulares, uno ejerce de base del 

conjunto y el otro tiene la función de reposapiés, mientras sobre ellas 

descansa un elemento circular a modo de asiento. No obstante, el aspecto 

particular del proyecto de Demetrio, radica en la composición de éste último 

componente, el cual consta de tres muelles, sobre los que a su vez, se fija un 

nuevo elemento circular, en el cual sentarse el usuario. En su conjunto, se 

trata de una pieza enmarcada en el estilo Postmoderno de los 80, en el que el 

gallego reinterpretó su particular visión del High-Tech. Definición que sin duda 

coincide con el perfil formal del Dry Martini de Pedro Miralles.   

Sin embargo, si bien la estructura de ambos taburetes es prácticamente 

idéntica, el detalle de los muelles, le otorga al diseño del gallego un aspecto 

más escultural que funcional, siendo esta ultima la máxima prioridad de Pedro 

para cada uno de sus objetos.  

Según los datos recogidos a lo largo de la investigación, el diseño del Dry 

Martini comenzó a ser producido por Akaba el mismo año que el del gallego 

20
 JULIER, Guy, “Interiors and public spaces”, New Spanish Deisgn, Londres, Ed. Thames and Hudson, 1991, 

pagina 131 
21

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 67 

18.- Taburete Boing, J. Demetrio 

Rodríguez (PGBLLAS), 1986 
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por su propia empresa. No obstante, se desconocen si existen influencias 

artísticas de uno hacia el otro, por lo que es posible que su parecido, sea fruto 

de una mera coincidencia. 

 

Al mismo tiempo el diseñador estadounidense Milo Baughman  (1923-2003), 

creó el taburete (17) que se muestra como ejemplo. Baughman es considerado 

uno de los pioneros del diseño moderno y uno de los principales diseñadores 

de muebles de la segunda mitad del siglo XX. Siempre trabajó aplicando su 

particular filosofía, la de que un buen diseño, es un diseño duradero.  En 1987, 

fue incluido en el Salón del Mueble de la fama.22  

El presente taburete se compone por una estructura de líneas sencillas y 

limpias, realizada en pletina de acero cromado, sobre la que reposa un asiento 

de forma semicircular compuesto por espuma de polipropileno revestida de 

tela en color negro. Características por las que también destaca el taburete 

Dry Martini de Pedro Miralles. Ambos diseños poseen elegancia formal y 

material, lo que les hace válidos y funcionales tanto en grupo como a nivel 

individual.  

 

En pleno Siglo XXI, concretamente en 2006,  el diseñador de origen israelí, Ron 

Arad (1951), creó el taburete Screw Stool (18), para la firma italiana Driade.23 

Considerado unos de los maestros del diseño de los 90, Arad desarrolló esta 

pieza para ser realizada con un único material, acero cromado, trabajado hasta 

conseguir la formas deseadas.24  

Taburete compuesto por una base sólida de forma circular de cuyo centro se 

erige un soporte vertical sólido, sobre el que se enlaza una nueva estructura 

en forma helicoidal. Esta segunda estructura es moldeada desde la base 

inferior creando un reposapiés, hasta la parte superior donde finaliza con un 

enroscado más concéntrico con el fin de dar forma al asiento del taburete. 

El conjunto reposa sobre una base sólida de forma circular, al igual que lo hace 

el taburete Dry Martini, de cuyo centro nace la estructura soporte del asiento. 

Tal vez, sea éste el taburete que menos aspectos en común tiene con el diseño 

de Pedro Miralles, sin embargo ha sido seleccionado por su original perfil 

formal y material, todo un símbolo de la era industrial. Rasgo que también se 

puede apreciar en la estructura material que da forma al taburete Dry Martini, 

                                                           
22

 www.thayercoggin.com/baughmangallery.html 
23

 www.ronarad.co.uk/products/screw-stool/ 
24

 Ficha Tecnica, “Driade – Screw”, www.stylepark.com 

 

20. - Screw Stool, Ron Arad, 2006  

 

 

19. – Taburete, Milo Baughman, 

Años 80  
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el cual se hace más evidente si le añadimos el respaldo de chapa de aluminio 

microperforada.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

El taburete Dry Martini comenzó su andadura proyectual en 1985, de la mano 

de la empresa propiedad de Pedro Miralles, MNF, Nuevas Manufacturas. 

Los primeros taburetes tenían los acabados que han sido descritos 

anteriormente en el apartado Análisis Interno. Tras su presentación en algunas 

exposiciones, Pedro aplicó un pequeño rediseño estructural al taburete. Éste 

únicamente consistió en sustituir la base de tres patas, por una superficie 

solida de forma circular, en aras a conseguir una mayor estabilidad del 

conjunto. Posteriormente, en 1988,  los dos tamaños del taburete Dry Martini 

junto a la mesa  Brut, comenzaron a ser producidos por la empresa española, 

Akaba, con sede en la provincia de Gipuzkoa.  

De los dos tamaños de taburete, solo el de menor altura ofrece la posibilidad 

de ser producido con la estructura soporte sólido, realizado en acero con 

acabado epoxi-poliéster, tal y como la que conforma la mesa Brut Martini. Sin 

embargo, ambos tamaños dejan a elección del cliente la disposición de un 

respaldo sobre su asiento o no. Dicho respaldo se compone de una chapa de 

aluminio anodizado y micro-perforado, el cual queda fijado al conjunto del 

taburete por medio de unas pletinas remachadas a la parte inferior del 

asiento. La base del taburete se realiza en aluminio pulido y en su centro se fija 

la estructura soporte del conjunto, que en el caso de tratarse de la compuesta 

por tres pletinas estás serán de acero, también en acabado de exposi-

poliester. Sobre la estructura se fija el asiento de forma circular, el cual puede 

ser de madera de haya teñida y barnizada, o de espuma tapizada en piel. El aro 

reposapiés es de aluminio inyectado por gravedad, pulido y anodizado, el cual 

queda sujeto a la estructura mediante unos tornillos.25 

Además de poder elegir entre los diferentes acabados materiales y formales 

que ofrece la firma Akaba para la producción del taburete Dry Martini, 

también queda a elección del consumidor, su altura final.  

Opción que a su vez ofrecía la mesa Brut, hasta que en 2011 dejó de ser 

fabricada.26 

25
VV.AA, “Dry Martini - Brut”, Catálogo Comercial, Ed. Akaba, septiembre 2006

26
 MASCARILLA, Jordi, Técnico Comercial Akaba ,“correo electrónico”, 2 de abril de 2013 
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21. – Dimensiones del Taburete con asiento Tapizado 

 

 

22. – Dimensiones del Taburete con asiento de madera 

 

 

23. – Dimensiones de la mesa Brut 
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24.- Taburetes  Dry Martini, 1988 

25.- Familia Dry Martini, 1988 



10.- Taburete DRY MARTINI 

 

382 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

27. - Taburete DRY Martini con respaldo, Akaba, 2014 
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28. – Detalles Estructurales, Taburete DRY Martini con respaldo, Akaba, 2014 
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Desde su puesta en producción en 1988, el precio de venta al público del 

taburete ha ido variando con el paso de los años. No obstante, éste siempre ha 

dependido de la composición final seleccionada por el cliente, tal y como 

queda demostrado en las tablas adjuntadas. En ellas se detalla el precio de 

cada taburete según su tamaño,  acabados finales y el año de producción. 

Cabe señalar el hecho de que, el mismo tamaño de taburete, su precio varía 

mínimamente, dependiendo del acabado de su asiento. En cambio, aumenta 

considerablemente si se opta por añadirle el respaldo. Esta apreciación se 

puede ver tanto en los precios de 1989 como en los de 2013, a pesar de existir 

una diferencia de 24 años de producción.  

Hoy en día tan solo siguen presentes en el catálogo de ventas de Akaba, las 

diferentes variantes del taburete Dry Martini. La mesa Brut dejó de ser 

producida en el año 2011 a causa del cierre de la empresa proveedora de uno 

de sus componentes.27 

 

Taburete Alto 

 

Taburete Bajo 

                                                           
27

 MASCARILLA, Jordi , “correo electrónico”, Responsable Técnico Comercial, Akaba S.A, 4 de abril de 2013 

 

1989 2013 

Asiento Asiento 

Piel Tela Aluminio Piel Madera 

sin respaldo 
32.500 pts 

(195 €) 

30.400 pts 

(182 €) 

33.200 pts 

(199 €) 
453 € 415 € 

con respaldo 
40.200 pts 

(241,5 €) 

38.100 pts 

(229 €) 

40.900 pts 

(245 €) 
540 € 509.5 € 

 

1989 2013 

Asiento Asiento 

Piel Tela Aluminio Piel Madera 

sin respaldo 
26.900 pts 

(161 €) 

24.700 pts 

(148,5 €) 

26.900 pts 

(161,6 €) 
370 € 329.5 € 

con respaldo 
34.600 pts 

(208 €) 

32.400 pts 

(195 €) 

34.600 pts 

(208 €) 
470 € 436 € 
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En referencia a la cantidad de taburetes y mesas, Dry y Brut Martini 

comercializadas durante sus más de 25 años en producción, ha sido un dato 

imposible de conseguir. Sin embargo, sí hemos podido localizar algunos de los 

proyectos de interiorismo en los que han sido incluidos, tanto por parte de 

diferentes arquitectos e interioristas españoles, como por su propia empresa 

productora. Entre ellos, cabe señalar el proyecto realizado por los  arquitectos 

Javier Mozas y Carlos Lalastra, el año 1990 en el Café Bogotá de Vitoria.28  

Al café Bogotá le siguieron un par de proyectos similares. Por un lado está el 

café Planta Baja en la ciudad de Granada y diseñado por el interiorista italiano 

Piero Calvi.29 En el cual, como se puede ver en la imagen, fueron incluidos los 

taburetes con asiento de tapizado en piel y sin respaldo, junto a las mesas Brut 

Martini. 

Y por otro lado, el café Nikkei en Madrid ideado por el arquitecto madrileño 

Tomás Díaz Magro (1941),30 donde fueron dispuestos, una serie de taburetes 

Dry Martini con respaldo y asiento tapizado en piel, frente a la barra.  

Tres años después, el arquitecto catalán Carlos Ferrater (1944) diseñó el 

interior del restaurante La Lola, situado en la calle Muntaner de la ciudad de 

Barcelona.31 

 

28
VV.AA, “Barras”, Café Bogota, Revista Ardi nº 16, Barcelona, Julio-Agosto 1990, página 117

29
VV.AA, “Barras”, Café Planta Baja, Revista Ardi Nº 16, Barcelona, Julio-Agosto 1990, página 134

30
VV.AA, “Barras”, Café Nikkei, Revista Ardi Nº 16, Barcelona, Julio-Agosto 1990, página 135

31
VV.AA, “Restaurante La Lola”, Proyectos, Revista ARDI Nº32, Barcelona, Marzo-Abril 1993 , página 129

32.- Restaurante La Lola en Barcelona,  

Carlos Ferrater ,1993 

29. – Café Bogotá de Vitoria,

Javier Mozas y Carlos Lalastra,

1990

30. – Café Planta Baja de Granada,

Piero Calvi, 1990

31. – Café Nikkei en Madrid, Tomás Díaz

Magro, 1990
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Otros proyectos más recientes son los realizados por el equipo técnico de 

Akaba, entre los cuales hay que señalar el desarrollado para un restaurante 

australiano, The Duck Restaurant,32 y el diseño de interior de un restaurante-

cockteleria Granvia Uno, situado en la Gran Vía de Madrid.33 Donde han sido 

incluidos una gran numero de taburetes,  unos con respaldo otros sin él, pero 

todos con el asiento tapizado en piel. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
32

 www.akaba.net , Proyectos , Dry Martini 
33

 MASCARILLA, Jordi, “correo electrónico”, Responsable  Técnico Comercial, AKABA, S.A, 8 de abril de 2013 

 

33.- The Duck Restaurant en Australia, Akaba, 2013 

 

 

34.- Gran Vía Uno en Madrid, Akaba, 2013 
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Más recientemente, hemos podido localizar el conjunto formado por el 

taburete Dry y la Mesa Brut, en la Sala VIP Iberia Velázquez de la Terminal 4S 

del Aeropuerto de Madrid-Barajas. 

Catálogos 

El catálogo en el que se pudo ver por primera vez el Taburete Dry Martini, fue 

en el editado el año 1985 para la exposición Proyectos Inéditos del Diseño 

Español. 

Un año después, en 1986 Dry Martini volvió a ser presentado en la exposición 

Pedro Miralles, realizada en la galeria de Luis Adelantado en Valencia, y por 

tanto, incluido en el catálogo dedicado a la misma.  

En Octubre del mismo año, se realizó una exposición dedicada al mundo de las 

acuarelas a la cual fue invitado a participar Pedro Miralles, además de otros 

diseñadores del momento. Su aportación debía ser un dibujo en acuarela sus 

propios diseños y obras, para ello Pedro interpreto varios de sus mejores 

diseños, entre ellos el conjunto de taburete y mesa Dry Martini, con la 

Alfombra Carmenes. 

36.- Acuarela, Exposición “El otro lado de la Acuarela”, Alfafar, Valencia, 1990 

35.- Sala VIP – Iberia, Terminal 4S, 

Aeropuerto Madrid-Barajas, 2014 
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Desde el año en que Akaba incluyó la colección de objetos Dry y Brut Martini 

en su catálogo de ventas, ha formado parte de él, hasta llegar a nuestros días 

de forma ininterrumpida. 

 

La última imagen en la que podemos ver Dry Martini fue la publicada el 

catálogo  editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, editado por 

el IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la 

Generalitat Valenciana, el año 1994. 

Publicaciones 

En octubre de 1985 la revista Tiempo, en la sección dedicada a  cultura y 

sociedad, publicó un artículo  titulado “El diseño español no envidia las 

creaciones de otros países”, en el que hace referencia a la exposición Proyectos 

inéditos del Diseño Español. Entre las páginas del artículo fue incluida una 

imagen del grupo de diseñadores que en dicha exposición mostraron sus 

últimos trabajos, y junto a ellos la imagen de Pedro Miralles junto al prototipo 

de Dry Martini, y unas pequeñas maquetas.34 

 

El 21 de marzo de 1986 el programa cultural Metrópolis, emitido por RTVE 

desde el 85, le dedicó unos minutos a Pedro Miralles. Minutos en los que se 

pudieron ver los últimos proyectos del diseñador, entre ellos, un grupo de 

taburetes Dry Martini, dispuestos en hilera, como en la barra de un bar. 

 

Justo un año después, en octubre de 1986, la revista Hogares publicó un 

artículo titulado “Pedro Miralles vs Pedro Miralles”. En él Pedro dejó 

constancia de su opinión sobre la situación del diseño en aquellos momentos. 

Junto a la entrevista se incluyeron imágenes de varios de los proyectos Pedro, 

entre ellos, el taburete Dry Martini.35  

 

No se tiene constancia de la fecha exacta en que la conocida Revista La Luna, 

publicó una extensa entrevista a Pedro Miralles, titulada “Me manejo bien con 

los pequeños detalles”, y realizada por el Pierluigi Cattermole, hoy en día 

director del Magazine Experimenta. En ésta publicación, fueron incluidas una 

serie de imágenes muy originales de Pedro con sus cada uno de sus proyectos. 

                                                           
34

 JIMENEZ, Carlos, “ El diseño español no envidia a las creación de otros países”, Cultura/Sociedad – Revista 

El Tiempo, Ed. Grupo Zeta, 24 Octubre de 1985, página 132 
35

 RODRIGUEZ BOSCH, Marta, “Pedro Miralles VS Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Barcelona, Ed. 

Curt, Octubre 1986 , página 36 

 

37.- Taburete Dry Martini, 

Catálogo de la Exposición “Pedro 

Miralles”,  1986 
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De entre ellas cabe destacar la foto junto a una hilera de taburetes Dry 

Martini. La sesión fotográfica corrió a cargo de la reconocida Oukaleele. 

(Barbara Allende Gil, 1957). 

El País Semanal en su edición del domingo 1 de febrero de 1987. Publicó en la 

sección de estilo y decoración, un artículo titulado “objetos singulares”. En 

este encontramos diversas fotografías de composiciones decorativas con los 

productos de Pedro, en una de ellas aparece el taburete Dry Martini en su 

versión de taburete bajo. La sesión de fotos corrió a cargo del estudio Diuxs.36 

El mismo año, 1987, la revista De Diseño, publicó su número 12 en el que se le 

hace un pequeño homenaje a la trayectoria profesional de Pedro como 

diseñador. En este reportaje se citan todos sus proyectos hasta entonces 

conocidos, entre ellos el taburete Dry Martini. Cabe destacar una imagen del 

objeto así como el texto alusivo a su diseño, escrito por Pedro.37   

36
 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ Objetos Singulares”, Estilo y Decoración  - El Semanal - Periódico El País, 1 de 

Febrero de 1987, Madrid, página 45 
37

VV.AA, “Pedro Miralles – Diseñador Industrial”, Revista De Diseño nº12, Barcelona, Ed. El Croquis, 1987,

página 54 

38.- Sesión Fotográfica para la Revista La Luna, realizada por Oukaleele 
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1987 fue el año en que Juli Capella y Quim Larrea publicaron su libro Diseño de 

Arquitectos en los 80, editado por Gustavo Gili. Entre muchos de los 

arquitectos mencionados, cabe destacar la presencia de Pedro Miralles, junto 

varias de sus obras más recientes, una de ellas, el taburete Dry Martini.38 

En febrero de 1989 la revista Vogue España, publicó un artículo titulado 

“Diseño Español con Firma”, en él se pueden ver los últimos trabajos de los 

diseñadores más de moda en aquel momento, entre los cuales cabe destacar 

la inclusión de Pedro Miralles entre ellos.39 

 

Unos pocos meses después, en el mes de mayo, la revista Elle Decoración en 

su publicación Nº 1, dentro de su sección Diseño y Moda, publicó un artículo 

dedicado a los últimos trabajos de Pedro Miralles, titulado “La funcionalidad 

de lo Bello”. En él fue incluida la imagen de Pedro junto a las de algunos de sus 

mejores proyectos, entre ellos la imagen de la familia Dry Martini y un dibujo 

técnico del conjunto.40 

 

El 23 de junio de 1989, el periódico El País, publicó un artículo titulado 

“Abierto en Madrid un centro de exposiciones de muebles de Diseño”, con 

motivo de la inauguración de la Sala Tránsito-Madrid, situada junto al mercado 

Puerta de Toledo. Junto al texto se pudo ver una imagen de Pedro Miralles 

sobre su taburete Dry Martini, uno de los objetos presentes en el evento.41 

 
El mismo año, la revista On Diseño en su edición nº 104 publicó un amplio 

artículo dedicado a la trayectoria profesional de Pedro Miralles titulado “Las 

máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”. Entre las varias 

páginas que ocupaba este artículo, dos fueron dedicadas al Taburete y su 

familia, en las que se encuentra una imagen del conjunto así como dibujos y 

bocetos de ellos. Todo ello acompañado por un texto descriptivo que cita;  

 

“No deja de ser sorprendente que la exuberante vitalidad conocida por 

el interiorismo nocturno actual, centrado de manera abrumadora en 

                                                           
38

 CAPELLA y LARRERA, Juli y Quim, “Pedro Miralles”, Diseño de Arquitectos en los 80, Barcelona, Ed. 

Gustavo Gili, S.A, 1987, página 116 
39

 VV.AA, “ Diseño español con Firma”, Sección Guía , Revista Vogue España Nº 1, Madrid, Ed. Condé Nast, 

Febrero 1989, página 29 
40

 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ La Funcionalidad de lo Bello”, Diseño y Firma – Revista Elle Decoración Nº 1, 

Madrid, Ed. Hearst Magazines S.L, Mayo 1989, página 31 
41

 VV.AA, “Abierto en Madrid un centro de exposiciones de muebles de Diseño”, Periódico El País, 23 de junio 

de 1989 

 

39.- Pedro Miralles, 1986 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

391 

 

bares y otros espacios de carácter esencialmente lúdico, no encuentre 

un paralelo en el diseño de mobiliario concebido de manera específica 

para este tipo de interiores. Esta paradoja se relega, por ejemplo en el 

escaso número de taburetes existentes en nuestra oferta de diseño, 

aunque no es su indudable interés. Dry Martini y Brut, configuran un 

reducido programa compuesto de taburetes alto y bajo, con y sin 

respaldo, y mesas altas.”42 

 

“Si en algún campo del diseño aparece con mayor evidencia la absoluta 

falta de univocidad entre la forma y función, este es sin duda el del 

mueble para el espacio lúdico, aquel en que la mera exigencia de 

sentarse o apoyar una copa cede su prioridad a aspectos más 

difícilmente aprehensibles, pero no por ello menos reales. Brut y Dry 

Martini asumen esta condición con plena convicción de su situación.” 43 

 

En 1990, también la revista ON Diseño editó un especial dedicado a Cocinas y 

Baños, en él publicó un artículo titulado “El poder de sugestión del elemento 

auxiliar”. Entre la amplia variedad de objetos en él incluidos, cabe destacar la 

presencia de la familia de componentes Dry Martini.44 

 

Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un nuevo libro en 1991 titulado Nuevo 

Diseño Español. En él tuvieron cabida muchos de los diseñadores y arquitectos 

del momento. Entre la sección dedicada a estos últimos, cabe destacar la 

presencia de Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños, como la 

colección de objetos Dry y Brut Martini.45 

 

Tras el fallecimiento de Pedro, en agosto de 1993, la revista Diseño Interior 

publicó un artículo, en el que  además de acompañar con varias de las 

imágenes de Pedro con textos de despedida por parte de sus conocidos y 

                                                           
42

 MIRALLES, Pedro ,“ Dry Martini y Brut”, Revista On Diseño  Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, Julio 1989, 

página 105 
43

 Ibídem 
44

 VV.AA ,“ El poder de sugestión del elemento auxiliar”, Revista On Diseño  Nº 105, Barcelona, Ed. Aram, 

1990, página 117 
45

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 186 
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amigos, también fueron incluidos todos y cada uno de los proyectos de Pedro 

ordenados de manera cronológica.46 

Exposiciones 

El taburete Dry Martini fue presentado por primera vez en una exposición 

realizada por el Ministerio de Cultura, en el Museo Español de Artes 

Contemporáneo de Madrid, en octubre de 1985, titulada Proyectos Inéditos 

del Diseño Español. 

 

A está le siguió la exposición realizada en la galería de su amigo Luis 

Adelantado en Valencia, bautizada con su propio nombre Pedro Miralles y en 

la que el diseñador hizo gala de todos sus últimos diseños. La exposición fue 

inaugurada el 14 de junio de 1986. 

Tres años después, en 1989 Pedro inauguró la que sería considerada una de 

sus mejores exposiciones, la titulada Maquinas, arquetipos y muebles 

preciosos. Entre el 6 y el 29 de abril, la exposición pudo ser visitada en la Sala 

Vinçon de Barcelona, y más tarde, entre el 16 de mayo, y el 10 de junio del 

mismo año, ésta pudo ser visitada en la Galería Rita de Valencia. En ella fue 

incluida la familia de Taburetes Dry Martini junto a sus mesas. 

 

En Junio del mismo año se celebró la inauguración de la Sala Transito-Madrid. 

Evento en el que varios diseñadores del momento aportaron sus últimos 

diseños entre los que destacaron la presencia del conjunto Dry y Brut Martini.  

 

En septiembre de 1993, casi seguro que alguno de los componentes de la 

colección Dry y Brut Martini, formaron parte de la exposición que Luis 

Adelantado realizó en Valencia, a modo de homenaje a Pedro tras su reciente 

perdida. Ya que, el nombre de la empresa productora, se encuentra entre el 

listado de las diversas entidades colaboradoras mencionadas en la 

tarjeta/invitación, impresa para el evento. La exposición fue inaugurada en 

septiembre de 1993 y en ella se dieron cita la mayoría de los editores y 

productores de Pedro. Al igual que ocurrió en la exposición realizada en la Sala 

de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

                                                           
46

 VV.AA, “Pedro Miralles: Siete Años de Diseño – Una desbordante Trayectoria”, Revista Diseño Interior nº 

30, Madrid, Ed. GlobusCom, Noviembre 1993, página 17 

 

40.- Taburete Dry Martini, Stand 

Akaba, Feria Internacional del 

Mueble, Valencia, 2012 
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(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, 

entre los que se encontraban Pedro Miralles y el taburete Dry Martini. 

 

El pasado año 2012,  durante la celebración de la Feria Internacional del 

Mueble de Valencia, se pudo ver el taburete Dry Martini, entre la selección de 

objetos expuestos por la empresa Akaba, en su stand dispuesto en la sección 

de empresas Premio Nacional de Diseño Español. 

 
Premios, Distinciones, Nominaciones 
Si bien, el diseño del taburete ha gozado de un notable éxito desde sus inicios 

productivos, ninguno de los componentes de la colección Dry y Brut Martini, 

ha sido considerado hasta el momento, para ninguno de los premios que se 

otorgan en el marco del diseño industrial. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Dry y Brut Martini fue uno de los primeros proyectos de la carrera profesional 

de Pedro como diseñador. Asimismo, también fue el primero en ser realizado 

completamente con componentes de origen industrial, a excepción del asiento 

para el que fueron ideadas varias composiciones. Por ello, este proyecto 

puede ser considerado como los inicios incisivos de Pedro Miralles, en la 

tendencia artística más influyente en el diseño de los 70, el High Tech. Al  

mismo tiempo, que se trata del proyecto más alejado del clasicismo, al que 

hasta entonces Pedro nos tenía acostumbrados. No obstante, cabe subrayar el 

hecho de que en el resultado de su composición estética, se aprecia cómo 

Miralles, de nuevo, hizo gala de un juego de referencias simbólicas que 

dotaron de significado el perfil formal del diseño. 

Líneas rectas, sencillas y limpias, con las que Pedro creó un juego de formas 

geométricas primarias, que dieron como resultado la configuración de un cono 

invertido y una circunferencia para crear cada uno de los elementos 

principales que lo componen. Inicialmente, el taburete se componía de una 

estructura principal de tres pletinas de acero en forma de L dispuestas en 

forma de cono invertido y unidas en la base por el canto angular. En este 

punto de unión, Pedro añadió una pequeña esfera quizás de modo meramente 

ornamental, aunque conociendo el bagaje cultural del diseñador, la 

disposición de éste elemento no debe carecer de significado. Tal vez, con ella 
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Pedro buscara remarcar de alguna manera el centro de gravedad del objeto, al 

igual que la esfera armilar marca el centro de la tierra con respecto al 

universo. Asimismo, este es un elemento que se ha visto en diversos proyectos 

a lo largo de la trayectoria profesional del vienes Josef Hoffman, por lo que 

también es posible que éste detalle corresponde con una sencilla influencia de 

la Wiener Secesión sobre el diseño de Miralles. Cuando el taburete entró en 

producción por parte de la empresa Akaba, la base con tres puntos de apoyo 

fue sustituida por una base sólida y de forma circular. Seguramente, con el fin 

de garantizar la estabilidad del objeto, así como la facilidad constructiva del 

conjunto.  

Según se ha podido apreciar en el estudio de los bocetos, los inicios 

proyectuales del diseño, parecen estar basados en el perfil formal de una copa 

de cockatil. Así pues, sí tomamos como referencia el dibujo de una copa 

cualquiera y lo sintetizamos, obtenemos como resultado tres elementos 

geométricos primarios, como dos triángulos y una rectilínea vertical, con los 

que se puede idear un taburete. 

 

El nombre con el que fueron bautizados los objetos de esta colección está 

directamente relacionado con la función para la que fueron ideados. Tras 

quedar demostrada la posible influencia formal de una copa de “Martini”, 

podemos decir que la elección de Pedro para los nombres con los que son 

conocidos estos objetos, Dry y Brut, ambas variantes de la bebida citada, fue 

una clara influencia de los buenos momentos que uno puede pasar tomando 

unos deliciosos “vermuts”, mientras reposa sobre un taburete Dry, a la vez 

que mantiene una agradable conversación con los amigos alrededor de una 

mesa Brut.  

Fiel a su estilo personal, Pedro consiguió crear un objeto que a pesar de su 

aparente modernidad contemporánea, ha resultado ser de total 

atemporalidad. Dry y Brut Martini, han sido producidos durante más de 20 

años por la misma empresa. Únicamente se eliminó de la producción la mesa 

Brut, y no por razones comerciales si no por razones técnicas. Lo cual deja 

constancia del nivel de perfección que el mismo Pedro se exigía a sí mismo, 

siempre con el fin de crear productos para todos los tiempos, y de uso común. 



Clásico PostModerno

10.- Taburete Dry Martini

Racional

Irracional
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11.- Colección ÉBOLI 

1.- INTRODUCCIÓN 

Generalmente una silla arquetipo se define como un asiento con respaldo 

sobre cuatro patas, y de uso individual.1 Sin embargo, el concepto que hace 

especial a Éboli, es el que coincide con las referencias formales que en el 

periodo de la antigua Gracia definieron la noción del confort aplicado al perfil 

de una silla, la silla Klismos. Ésta  tipología ha llegado hasta nuestros días 

gracias a su recuperación en tiempos del Neoclásico, por aquellos quienes 

pudieron descubrir su perfil representado en la antigua cerámica griega.2 

2.- ANALISIS INTERNO 

En 1987, Pedro comenzó a colaborar con la firma valenciana Andreu World. 

Empresa dedicada desde inicios de los años cincuenta, a la fabricación de sillas 

de madera bajo el nombre de Curvados Andreu. La materia prima principal en 

su producción siempre ha sido la madera de haya, por su gran capacidad de 

curvado, además de su naturaleza compacta, fina y elástica, y tener un precio 

razonable. En la década de 1970, llegaron los diseñadores industriales y 

gráficos, y con ellos la expansión de la empresa al mercado internacional, y el 

origen de su actual nombre, Andreu World.3 Uno de los diseñadores con lo que 

contactó el equipo de Andreu, fue Pedro Miralles, quien seleccionó para ellos, 

uno de sus proyectos realizados durante su estancia en la DOMUS Academy de 

Milán, el cual se ajustaba a la filosofía de trabajo determinada por la empresa. 

Éste proyecto fue dirigido en sus inicios por uno de los maestros del diseño 

italiano de postguerra, y docente en la Domus en los ochenta, Vico Magistretti 

1
 Definición de “Silla”, Según la Real Academia Española, (R.A.E) 

2
 ANDERSON, Ibar, “Historia de las sillas, asientos, banquetas, taburetes y otros muebles para sentarse”, 

Diseño en Palermo. Encuentro Latinoamericano de Diseño, Actas de Diseño. Facultad de Diseño y 

Comunicación. Universidad de Palermo. ISSN 1850-2032. 
3
 ZABALBEASCOA, Anatxu, “50 años de Andreu World”,  www.andreuworld.com/empresa/historia 

Nombre del Proyecto Colección ÉBOLI 

Materia Prima Madera de Haya 

Nombre del Fabricante Andreu World 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1987 



11.- Colección ÉBOLI 

 

 

396 

 

(1920-2006).  Se trataba de un juego de Muebles de Comedor, con el que 

Miralles buscaba devolver al acto de comer alrededor de una mesa, el valor 

ceremonial y su inherente repercusión social, que tiempo atrás le 

caracterizaron, aportando confort y elegancia a cada uno de los objetos del 

conjunto. 

 

“en el especial interés en el hecho ritual de comer, en cuanto a 

mecanismos posturas y distancia entre alimentos, frente al malogrado 

e inconsciente fast-food”. 4 

 

El punto de partida de este diseño fue, la sencillez constructiva de los diseños 

de Michael Thonet (1796-1871), así como los de Alvar Aalto (1898-1976) e 

incluso los del contemporáneo Victo Maggistreti (1920-2006); 

 

“El punto de partida del proceso de diseño es uno de los tipos clásicos 

de silla construida en madera, definido y depurado ya por J. & J. Kohn 

en 1904 y consagrado en sus numerosas variantes por los hermanos 

Thonet en su catálogo de 1911, considerado también en algunos 

procesos de diseño de fecha más reciente: Aalto en 1937 (modelo 12 de 

Artek) y la Marocca de Vico Maggistreti (1987)”.5  

 

La colección, bautizada con el nombre de Éboli fue compuesta por una silla, 

una banqueta sin respaldo, y una mesa. Más tarde se le adjuntó un banco 

circular a modo de centro de sala, cuyo destino fue una sala de reuniones en el 

Consejo Europeo.6 Cada una de las piezas de la colección fue desarrollada en 

base a una estructura, realizada en madera de haya, con posibilidad de elegir 

el acabado superficial entre el tono nogal, cerezo o natural. Asimismo, sobre 

dicha estructura, Miralles dispuso un asiento de espuma de poliuretano 

recubierto de material textil,  cuyo tipo y tono queda a elección del cliente.7 

Una amplia gama de materias primas y tonos cromáticos, entre los que el 

usuario final podía elegir el diseño del producto a adquirir, según sus gustos 

y/o necesidades. En el caso de la mesa, Pedro dispuso un cristal transparente a 

                                                           
4
 MIRALLES, Pedro, “Ficha Técnica Muebles de Comedor”, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

5
 VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed.Aram, 1989, página,98 
6
 Íbidem 

7 SENIS, Manel, Departamento de Diseño y Desarrollo en Andreu World, “correo electrónico”, 8 de julio de 

2014 
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modo de sobre, fijado a la estructura de madera maciza.  Las dimensiones de 

la silla responden a 44 cm de frontal, por 48 cm de profundidad y 72 cm de 

altura. La mesa alcanzó los 120 cm de diámetro por 75 cm de altura y la 

banqueta tiene 44 cm de ancho por 60 cm profundidad y 45 cm altura. 

 

Para el desarrollo formal de la Colección Éboli, una vez más, Pedro hizo uso de 

sus conocimientos sobre las formas y simbología de elementos propios de 

antiguas civilizaciones, demostrando su particular habilidad para 

transformarlos y dotarlos de carácter propio e imaginativo, sin obviar su 

propio simbolismo conceptual. El proceso lo inició tomando como referencia 

una de las clásicas sillas mencionadas (1), en base a su sencillez constructiva y 

simpleza lineal, Miralles analizó y sintetizó de manera individual cada una de 

sus piezas, cuyas dimensiones y formas fueron posteriormente manipuladas 

para conseguir realzar sus rasgos más característicos, ensalzando tanto su 

valor estético como funcional, en el conjunto. Con ello dio origen a un objeto 

totalmente contemporáneo, manteniendo todo su significado inicial, y en el 

que a su vez, cada uno de sus componentes persiste su propio valor simbólico 

y funcional.  

“Se coge una de estas sillas clásicas construidas en madera, se 

desmonta en su totalidad, se toman sus componentes uno por uno 

y se deforman, alteran y modifican sus dimensiones y su propia 

1.- Dimensiones Colección Éboli, 1987 

 120  48 40 

 44 

45 
72  85

2.- Silla para el Café Museum,  

Adolf Loos, J&J.Khon, 1899 
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configuración, acentuando sus trazados característicos y –

finalmente- se recompone de nuevo el mueble. 

Esta podría ser una de las hipotéticas definiciones, a modo de 

receta culinaria, del método seguido en el diseño de esta silla. El 

resultado es un objeto que recoge los aspectos constructivos y los 

trazados generales de la tipología tradicional, pero en el que, al 

igual que sucedía en las representaciones artísticas del antiguo 

Egipto, cada elementos individualmente adopta la magnitud y 

significación que les son propias en relación al conjunto del 

mueble. 

Una vez más es posible constatar en el diseño de Pedro Miralles 

este proceso de investigación de los repertorios prerracionalistas 

en búsqueda de tipos, morfemas y relaciones sintácticas 

ampliamente experimentadas a lo largo de la historia, que se ven 

sometidos a transformaciones de carácter esencialmente 

creativo.”8 

 

Bocetos 

De entre todos los dibujos y bocetos hallados, no se ha logrado relacionar 

ninguno directamente con el proceso de desarrollo formal de alguno de los 

objetos de la colección de muebles objeto de éste análisis. Sin embargo, entre 

los archivos personales de Juli Capella, si bien hemos localizado una serie de 

diapositivas en las que se pueden ver dibujos de presentación de algunos 

proyectos de Pedro Miralles, entre ellos se encuentra la Colección Éboli. La 

imagen de la diapositiva (PM-11-B01) adjunta pertenece al periodo de tiempo 

en que Pedro Miralles fue alumno de la Domus Academy, en Milán9. En ella se 

puede ver una lamina de dibujo, en la que el diseñador representó el perfil y la 

planta del conjunto Eboli. Ambos conjuntos, aparentemente,  realizados a 

lápiz y posteriormente coloreados, en aras a ilustrar los conceptos materiales 

del diseño, además de su función estructural. Tal y como se puede ver en la 

diferencia cromática entre los diversos travesaños arqueados de cada pieza. 

En rojo los correspondientes a la banqueta, y en azul los de la mesa y la silla. 

Asimismo, mediante el resto de colore empleados por Miralles es posible 

intuir los materiales a emplear para su producción. Tonos marrones para la 

estrucutra de madera, azules/grisaceos para el tapizado y transparente el 

                                                           
8
 VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed.Aram, Julio 1989, página 97 
9
 MIRALLES, Pedro, “PM-10-D01” , archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
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cristal de la mesa.  A su vez, resulta evidente la formal entre la parte posterior 

de la silla y las patas de la mesa, para cuyo perfil el diseñador optó por una 

forma cónica invertida y ligeramente curvada con connotaciones al 

clasicimismo estético, otorgando cierta sensación de ligereza, al mismo tiempo 

que sutilidad estética al conjunto.  

 

Por otro lado, hay que señalar el sistema representativo aplicado por Miralles, 

en aras a evidenciar y subrayar, los puntos de unión existentes entre de cada 

uno de los elementos, analizados y reinterpretados, para un óptimo 

ensamblaje final de la pieza. Para ello, el diseñador hizo uso de un pequeño 

3.-PM-11-B01 



11.- Colección ÉBOLI 
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elemento en forma de esfera. Un elemento, que a principios del sislo XX fue 

utilizado de manera recurrente, por el vienés Joseff Hoffman (1870-1956), en 

diferentes productos de su larga trayectoria profesional. Principalmente como 

símbolo de unión de los diferentes elementos compositivos del conjunto, así 

como, en aras a suavizar la rigidez visual de ángulos agudos.  

En la parte inferior se muestra la vista en planta del conjunto. En ella Pedro 

utilizó una circunferencia para delimitar el tamañao del sobre de la mesa, al 

mismo tiempo que en su interior acogió y representó la sección parcial de la 

banqueta y la silla. Detalle que nos permite adivinar la forma rectangular de la 

primera y el acabado lineal de la segunda. Asimismo, bajo éste amplio 

diámetro se puede ver la composicion de las diferentes estrucutras soporte, 

de cada uno de los objetos Éboli. Por ultimo, cabe señalar la posible 

disposición de un doble sobre, de menor tamaño y forma circular, fijado en el 

centro del conjunto. Tal vez, con la particular caracteristica de poder rotar 

sobre su centro y asi acercar los diferentes objetos de sus superficie, a todos 

los comensales sentados a su alrededor. Siendo éste un aspecto estrucutural 

de origen oriental y eminente valor pragmático, reinterpretado por Miralles, 

tal vez, con el fin de dotar a su diseño de cierto carácter lúdico y dinámico, 

propio del postmodernismo contemporaneo. 

 

En el artículo dedicado a la trayectoria proyectual de Pedro, publicado en el 

Nº104 de la revista ON Diseño, se halla la imagen (PM-13-B02), similar a la 

vista de perfil de la colección, analizado en la lámina anterior. Se trata de un 

dibujo monocromo realizado a lápiz en el que Miralles definió las proporciones 

adecuadas para cada objeto de la colección. En su conjunto, la presente 

representación muestra un nivel de complejidad medio10, gracias al cual se 

pueden apreciar los elementos tanto formales como ornamentales que unifica 

el conjunto. 

Por lo tanto, cabe señalar el tamaño de la mesa, en esta ocasión de menor 

altura y base más amplia, gracias al aumento del diámetro que dibuja el arco 

de cada pata. Aspecto, con el que el diseñador otorgó una mayor estabilidad 

visual a la pieza, además de establecer cierta armonía constructiva, y 

garantizar el confort del usuario a su alrededor. A su vez, en ella, Miralles 

constató la disposición de un segundo elemento circular en el centro del sobre 

de la mesa, similar al creado por Ugo Lapietra (1938), en 1985, en la mesa 

                                                           
10

 BAÑÓ, Manuel, “Capitulo 8 – Análisis de Bocetos en el Proceso de Diseño”, Tesis Doctoral - El proceso 

creativo gráfico en el proyecto de diseño industrial: sistema de análisis de bocetos funcionales, Valencia, 

2003, página 416 

 

4.- Mesa Incrocio, Ugo Lapietra, 

1985 
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Incrocio.  También la parte posterior de la silla, fue representada con una 

menor altura, siendo éste un detalle directamente relacionado con el aumento 

del diámetro que dibuja su arco, al igual que previamente se ha definido en el 

caso de la mesa Éboli. Un arco, que evidencia la influencia estética de origen 

ecléctico sobre el desarrollo  formal de ésta colección, la cual parece emular el 

perfil de las clásicas sillas Klismos, al mismo tiempo que deja patente la 

intención del diseñador por dotar de confort al conjunto de muebles 

proyectado. 

Tambien, hay que subrayar la conservación de la esfera cómo símbolo de 

unión entre los diferentes elementos que componen el objeto. Un detalle 

compositivo, al que en esta ocasión, debido a su definición estética, le 

podemos otorgar un significado propio de la geometría arquitectónica a la que 

Miralles en diversas ocasiones hizo referencia, como en su proyecto del sillón 

115 o las mesas auxiliares Line y DemiLine. Así pues, cabe la posibilidad de 

poder relacionar dicha esfera con un elemento estructural, pudiendo ser 

vinculado con, “El nudo, o globo universal Mero, es un poliedro de 18 cars, casi 

una esfera y cada cara está perforada con una rosca en dirección del centro del 

globo. Los agujeros roscados están dispuestos de manera que se puedan 

construir habilitando barras de dimensiones adecuadas, tanto tetraedros como 

cubos. Un poliedro de 18 caras puede ser construido con 24 globos Mero y 48 

barras de igual longitud. El poliedro será estable y fijo si cada cuadrado tiene 

una diagonal.”11 

 

11
 MUNARI, Bruno, “Estructuras”, Diseño y comunicación Visual, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1979, página 

343 

5.-PM-11-B02 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

Seguramente Pedro sí que realizó un prototipo de este conjunto, como 

corresponde a todo proyecto antes de su producción final, pero 

lamentablemente, no hemos podido hallar ningún tipo de documentación que 

nos demuestre su existencia. 

Únicamente, se tiene constancia de la realización del prototipo realizado para 

el banco central cuyo destino podría haber sido la sala de reuniones de algún 

organismo internacional.12 Sin embargo, se desconoce cuál fue su suerte. 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

La colección de muebles Éboli, fue ideada por Miralles en 1987, durante su 

estancia en el Domus Academy de Milán, siendo así un proyecto enmarcado 

en el contexto del postmodernismo italiano contemporáneo. En el desarrollo 

tanto conceptual como formal de ésta colección, Miralles una vez más hizo uso 

su eminente capacidad para recuperar elementos simbólicos de estética 

ecléctica, analizarlos y modelarlos de manera individual, en aras a conseguir 

nuevas formas adecuadas a la estética contemporánea, sin obviar su carácter 

simbólico inicial.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

Las líneas formales de la silla así como del resto de la colección Éboli, poseen 

una clara influencia de la silla desarrollada por la antigua civilización griega, en 

cuyo diseño se buscó, por primera vez, dotar a la pieza de líneas y formas que 

aportaran cierto confort al usuario. Para ello, los antiguos artesanos 

incorporaron un amplio listón curvado a modo de respaldo, dispuesto en 

horizontal creando una sensación envolvente a la persona sentada. Asimismo, 

las patas fueron definidas por un perfil curvo, y el asiento era sencillo y ligero, 

facilitando su movimiento y transporte, y dotando al conjunto de un eminente 

valor pragmático y confortable.  Dicha tipología constructiva, recibió el 

nombre de silla Clásica, o silla Klismos, y su definición estructural ha perdurado 
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 FEBRERO, Pedro, “Colección Éboli”, Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, 

Revista On Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, 1989, página,98 

 

6.-Prototipo Banco Éboli,  

1986  
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en la historia del diseño, hasta sentar las bases del diseño de una silla durante 

los siglos XVIII, XIV y XX.13 

 

Fue precisamente, durante los últimos años del siglo XVIII, en la madurez 

estética del estilo Neoclásico, cuando fueron muchos los ebanistas que 

optaron por la forma de la silla Klismos para el desarrollo de respectivos 

diseños. Uno de ellos fue el arquitecto y diseñador danés Nicolai Abildgaard 

(1743-1809), quien en 1790 presentó su particular versión de la silla Klismos 

(7). El diseño de  Abildgaard se compone por una estructura de madera de 

haya  dorada, y su destino era formar parte del mobiliario del castillo 

Amalienborg, propiedad del príncipe de la corona danesa.14  

Poco tiempo después, en 1815 enmarcado por la vertiente del Neoclásico 

contemporáneo, el Estilo Imperio,  el ebanista John Finlay (1799-1833), dotó 

de una particular estética a su propio diseño de la Klismos Chair (8).15  

Dos piezas, cuyo, perfil formal fue desarrollado tomando como referencia el 

concepto de la, previamente definida, “silla clásica” . La primera de ellas posee 

un perfil sencillo y austero en el que radica el simbolismo estructural de la silla 

Klismos, desde la curva que define su parte posterior hasta su pronunciado 

respaldo envolvente. Aspectos que se aprecian de manera más suavizada y 

menos llamativa en el diseño de Finlay, quizás por pertenecer a un periodo en 

el que se daba mayor importancia a la ornamentación del objeto, aunque 

siempre manteniendo el simbolismo de sus formas. Para ello, Finlay redujo el 

tamaño del respaldo y sustituyó la curva de las patas delanteras por dos 

perfiles en forma estípite. Entre ambos diseños descritos se halla el concepto 

de recuperación de formas eclécticas establecido por Pedro Miralles para la 

definición estética de la colección Éboli. Del primero la austeridad estética y la 

sinceridad de las formas, del segundo la combinación de elementos 

estructurales clásicos y contemporáneos con el fin de adaptar el objeto a la 

estética del momento. 

Asimismo, tanto el diseño Abildgaard como el de Finlay quedaron definidos 

por su perfil formal basado en una tipología clásica, aspecto que también 

describe el perfil formal de cada uno de los objetos Éboli, y razón por la que el 

periodo del Neoclásico es considerado como una referencia directa para el 

desarrollo de la presente colección. 
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 BUENO Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 

2003, página 17 
14

 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, pagina 152 
15

 Ficha técnica, “Side Chair”, Nº 65.167.9, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

 

8. - Klismos Chair, John Finlay, 

1815  

 

 

7. - Klismos Chair, Nicolai Abildgaard, 
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Casi un siglo después, en Gran Bretaña nació un nuevo estilo artístico que 

abogaba por la mano de obra artesanal sobre la recién aparecida, producción 

industrial. El Arts & Crafts, fue comandado por el arquitecto y diseñador 

británico, William Morris (1834-1896). 

A esta época, pertenece la mesa que se muestra como ejemplo (9). Una pieza 

diseñada en 1903 por el arquitecto y diseñador británico Charles F.A Voysey 

(1857-1941), cuyo destino era formar parte del mobiliario de la casa Knotty 

Green (posteriormente conocida como Hollymount) diseñada también por 

Voysey, situada en el condado de Buckinghamshire.16 Voysey optó por lo 

vernáculo sobre lo histórico, quedando muchos de sus proyectos como 

ejemplo de la segunda fase del Arts & Crafts. Diseños que establecieron, 

estéticamente hablando, un puente entre los siglos XIX y XX.17 El diseño de 

ésta mesa, se compone por un sobre circular que reposa sobre una estructura 

simétrica formada por cuatro patas a modo de araña, unidas en el centro por 

un elemento de forma esférica, siendo ésta una composición estructural y 

formal característica de la mesa Éboli. Asimismo, tanto la mesa de Voysey 

como la de Miralles, poseen acabados estéticos que resaltan su sencillez 

formal y constructiva, convirtiéndolas en objetos de perfil atemporal. La 

primera fue realizada, enteramente, en madera de roble por la empresa 

londinense F.C Nielsen, mientras la segunda consta de una estructura de 

madera de haya, producida por una de las firmas más destacas del sector del 

mueble contemporáneo.  

 

Poco después, en 1900, Joseff Hoffmann viajó a Gran Bretaña donde conoció y 

aprendió las características que definían el Arts & Crafts, al mismo tiempo que 

tuvo la ocasión de encontrarse con Charles Rennie Mackintosh (1868-1928), 

quien se convirtió en una importante referencia formal sobre sus diseños de 

principios de siglo.18  Diseños en los que dominaron las formas geométricas así 

como un marcado carácter antihistoricista, lo que le llevo a ser considerado 

como el antecesor del movimiento moderno, o lo que es lo mismo, el Primer 

Modernismo. De este periodo proyectual de Hoffmann ha sido localizada la 

silla Fledermaus (10), diseñada en el año 1907, y producida por J & J Kohn,  

para un cabaret de la ciudad de Viena con el mismo nombre de la silla. El 
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 Ficha técnica, “Table”, Nº W.19-1981, Victoria & Albert Museum, Londres 
17

 FIELL, Charlotte y Peter, “Charles F.A. Voysey”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 717 
18

 FIELL, Charlotte & Peter, “Joseff Hoffman”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 335 

 

8.- Mesa, Charles  F.A Voysey, 1903 
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objeto se compone  por una estructura de madera de haya curvada, pintada 

en blanco y negro, con un asiento tapizado en cuero.19  

Tanto Voysey como Hoffaman destacaron en su época por ser pioneros en 

romper con la estética formal contemporánea. Ambos buscaron dejar atrás 

toda referencia histórica y apostaron por las formas básicas para la 

construcción de objetos totalmente funcionales. Un deseo de cambio formal y 

simbólico sobre los nuevos objetos que también se pueden apreciar en el 

diseño de Pedro Miralles, quien a pesar de sí recuperar elementos históricos, 

éste los reinterpretaba formalmente para ser adaptados al siglo XX, así como, 

con aras a perdurar en el tiempo. De la obra de los tres diseñadores, cabe 

subrayar el uso que hacen del elemento de la esfera. Si bien, Voysey y Miralles 

es posible que la utilizaran para remarcar los puntos de unión entre los 

elementos que componen sus objetos, Hofmann va un poco más allá y parece 

que le añade la propiedad visual de disimular los ángulos agudos que forman 

la unión de los principales elementos de su diseño. No obstante, en el diseño 

del arquitecto austriaco, hay que hacer especial hincapié en la forma curva 

que define su respaldo, la cual puede ser considerada como una 

reinterpretación minimalista del ancho listón de madera curvada que define la 

clásica silla klismos.  

En la década de 1930, a pesar de que se vivía en un entorno que aceptada 

cada vez más la estética moderna de la época, la popularidad de los diseños de 

referencias eclécticas seguían dominando el gusto del público. A este contexto 

artístico pertenece la obra del arquitecto y diseñador británico Terence HArold 

Robsjohn-Gibbings (1905-1976), quien en 1937 creó su propia versión de la 

silla Klismos (11).20 Una silla compuesta por una estructura de madera de 

nogal y un asiento formado por tiras de piel de ternero pulida, cuyo perfil 

formal se basa en el diseño de la silla clásica introducida en Grecia a principios 

del siglo V.21 Pieza en la que se hace patente la influencia directa de los 

conceptos estéticos que en la antigüedad definieron, la clásica silla Klismos. 

Aspectos, que previamente hemos visto representados de manera precisa en 

el diseño del danés Nicolai Abildgaard, siendo éste una posible fuente de 

referencia para el desarrollo de la silla de Robsjohn-Gibbings. Los mismos que 

a su vez, definen el perfil formal de la silla Éboli, tanto por la curva de su parte 

19
 Ficha técnica, “Chair”, Nº W.23-1982, Victoria & Albert Museum, Londres 

20
 Ficha Técnica, “Kismos Chair”, Nº 2001.207, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

21
 Ibídem 

11. - Klismos Chair,

T.H. Robsjohn-Gibbings, 1937
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posterior como por el amplio listón de madera curvada dispuesto a modo de 

respaldo. 

 

A mediados del siglo XX,  se implantó la austeridad estética y material en el 

diseño de los nuevos objetos. Para ello se recurrió a la aplicación eficiente de 

los materiales y nuevas tecnologías, heredadas de la segunda guerra mundial.  

En éste periodo, hallamos la silla que se muestra como ejemplo (12). De ella 

desconocemos tanto su diseñador como su año de producción. Únicamente, 

se puede intuir su inclusión en el diseño nórdico de finales de los años 50  por 

encontrarse junto otras sillas de dicho origen y época, incluidas en  las paginas 

dedicas al mobiliario, del libro 50´s Decoratives Arts, de la Editora Taschen.22 

No obstante, y a pesar de la falta de información en referencia al desarrollo 

proyectual de ésta piza, su diseño puede ser considerado como el más 

influyente sobre el desarrollo del perfil formal de la silla Éboli de Miralles. 

Ambas sillas poseen dos líneas continuas, ligeramente separadas que ejercen 

de soporte posterior, unidos en su extremo superior por un listón curvado 

dispuesto en horizontal a modo de respaldo, caracterizado por su sutil forma 

envolvente. El asiento también es de forma triangular, de cuyos extremos 

frontales nacen las dos sencillas patas delanteras en línea vertical. 

 

La década delos 80, fue la década en la que el Postmodernismo, nacido en los 

setenta, ganó adeptos y consiguió dominar gran parte del campo del diseño de 

producto. Una de sus principales características era recuperar elementos, 

formas y símbolos de estética ecléctica, para reinterpretarlos y adaptarlos a los 

requerimientos culturales y sociales contemporáneos. En este marco estético, 

el arquitecto italiano Michele de Lucchi (1951) presentó, en 1987, la silla First 

(13), editada por el grupo Memphis. First responde a la filosofía de diseño del 

De Lucchi, basada en la creación de objetos compuestos por sencillos motivos 

geométricos realizados en materiales laminados y de origen industrial. Si bien, 

en el diseño realizado  por Michele no se aprecian similitudes formales con 

respecto al creado por Pedro para la silla Éboli, en ella sí que se evidencia la 

representación gráfica de la esfera dispuesta en los puntos estructuralmente 

clave del conjunto, como el reposabrazos y el respaldo. Un detalle compositivo 

con el que se puede establecer cierta relación simbólica en el modo de 

aplicación de la esfera, por parte de ambos diseñadores. Y es que, 

aparentemente, tanto De Lucchi como Miralles, hicieron uso de ésta forma en 
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 FIELL, Charlotte & Peter, “Interiors adn furniture”, 50´s Decoratives Arts, Colonia, Ed. Taschen, 2013, 

página 255 

 

12.-  Silla, Anónimo, años 1959-60 

 

 

13.- Silla First, Michele de Lucchi, 
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aras a subrayar los puntos clave/críticos de sus respectivas composiciones 

estructurales. Ya sea, por tomar como referencia formal la antigua esfera 

armilar, o sencillamente, bajo la influencia estética del diseño de Josef 

Hoffmann.  

  

Dos años más tarde, en 1989, el diseñador, amigo y socio de Pedro Miralles, 

Ricardo Gómez, creó la silla Buster (14) como parte de la nueva colección de 

muebles de comedor producida por la empresa valenciana Ebanis. Empresa en 

la que, a su vez, Miralles se encontraba en el cargo de director artístico. 

Buster, fue una silla para cuyo diseño es posible que Ricardo tomara como 

referencia principal el diseño creado previamente por Miralles, ya que en su 

perfil se hallan diversas similitudes formales vistas en el desarrollo de la silla 

Éboli. Como el listón amplio y curvado a modo de respaldo fijado a un soporte 

posterior continuo y curvado hasta la base, además de la forma tria´ngular del 

asiento. Asimismo, Buster se trata de un diseño al que Ricardo despojó de 

todo elemento ornamental como las esferas que caracterizan la silla Éboli, o 

las chambranas que refuerzan su estructura, además de utilizar para su 

producción una serie de materiales de aparente baja calidad, lo que hizo de 

esta silla un objeto inestable a la vez que estéticamente pobre. 

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

En el año 1987 la colección de muebles Éboli, comenzó a ser producida por la 

firma valenciana, Andreu World. 

Desde sus inicios proyectuales, el diseño se correspondió con la filosofía 

productiva de la empresa, ya que Éboli, “mantenía una estética clásica 

dándole nuevas líneas más ligeras”.23 No obstante, su particular y belleza 

estética no fue suficiente, y el conjunto Éboli obtuvo una breve trayectoria 

comercial. Y es que, según nos contó Salvador Sarrión, director comercial en la 

empresa, “la gente no se atrevía a comprar su modelos, le parecía algo  raro, 

por lo que se destinaron más a lugares donde servían como motivo de 

decoración, como esculturas”.24 

En referencia a las unidades fabricadas de cada uno de los componentes así 

como a su precio, desafortunadamente no ha sido posible conseguir dicha 

información. 

                                                           
23

 SARRIÓN, Salvador , Director Comercial de Andreu World, “entrevista personal” , 6 de octubre de 2009 
24

 Ibídem   

 

15.-Sillas Éboli, Andre World, 1988 

 

 

14. - Silla Buster, Ricardo Gomez, 

1989 
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16.- Mesas Éboli, Andre World, 1988 

 

 

17.- Sillas Éboli, Andre World, 1988 
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Catálogos 

Únicamente se tiene constancia de la inclusión de las sillas Éboli, en el 

Catálogo de Profesionales Diseño Industrial y Gráfico,  editado por el IMPIVA y 

la Generalitat Valenciana en el año 1989.25 

Publicaciones 

En 1987, la revista De Diseño, en su edición nº 15 publicó un artículo titulado 

“Premios Valencia Innovación”, dedicado a los eventos realizados durante el 

mes del diseño en Valencia. Junto al texto, se puede ver la imagen de la silla 

Éboli.26 

Dos años después, la colección Éboli fue incluida entre la selección de objetos 

presentados en el artículo, “Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de 

Pedro Miralles “, publicado por la revista ON diseño. Entre sus páginas se 

pueden encontrar los mejores proyectos del diseñador acompañados de varias 

25
VV.AA, “Pedro Miralles Claver”, Catálogo de Profesionales de Diseño Industrial y Gráfico, Ed. Generalitat 

Valenciana – IMPIVA, Valencia, 1989, página 73 
26

VV.AA, “Premios Valencia Innovación”, Revista De Diseño nº 15, Barcelona, Ed. Aram, 1987, página 124

18.- Sillas Éboli, Andre World, 1988 
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imágenes y amplios textos tanto alusivos a su significado filosófico como a su 

descripción material y funcional. De entre ellos, cabe destacar las páginas 

dedicadas a la colección objeto de este estudio, donde se pueden ver varias 

imágenes de cada uno de sus componentes.27 

 

El mismo año, la silla Éboli fue incluida en la selección de sillas de diseño 

Nacional, que la revista Ardi publicó en su edición nº 10.28 

 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

dedicada a los arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus 

últimos diseños, como las sillas Éboli.29 

 

En 1993, la revista Diseño Interior dedicó un amplio reportaje a la trayectoria 

profesional de Pedro tras su fallecimiento. Éste se publicó en su edición nº 30 

del mes de noviembre de 1993, y en él se pudieron ver diferentes imágenes de 

cada uno de sus componentes.30 

 

Por último, la silla Éboli ha sido incluida en la página que la empresa Andreu 

World dedica a Pedro Miralles, en el libro Chairs – 50 años de Andreu World. 

En él se recogen todos los mejores diseños de los últimos 50 años de la 

empresa.31 

 

Exposiciones 

La primera exposición en la que fueron incluidas las diferentes piezas de la 

colección de muebles Éboli, fue en la inaugurada el 6 abril de 1989 en la Sala 

Vinçon de Barcelona, bajo el título de Maquinas, arquetipos y muebles 

preciosos. La misma exposición fue traslada poco después a la Galería Rita de 

Valencia, e inaugurada el 16 de mayo.  

 

                                                           
27

 FEBRERO, Pedro,  “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño 

Nº 104, Barcelona, Ed.Aram, 1989, página,97 
28

 VV.AA, “Diseño Nacional”, Revista Ardi nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, Julio – Agosto 1989, página 150 
29

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 188 
30

 PATÓN, Vicente, “El universo personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 17 
31

 VV.AA, “Pedro Miralles”, Chairs – 50 años de Andreu World, Valencia, Ed. RBA, 2006, página 134 

 

19.- Sillas Éboli, Revista Diseño 

Interior Nº 30, 1993 
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Posteriormente se pudieron ver  de nuevo los muebles Éboli, en la exposición 

realizada por su amigo Luis Adelantado en su tienda/galería de la ciudad de 

Valencia, en conmemoración a su trayectoria profesional tras su reciente 

perdida. La exposición fue inaugurada el 27 de septiembre de 1993, y en ella 

colaboraron la mayoría de las empresas productoras con las que había 

colaborado Pedro. Al igual que ocurrió en la exposición realizada en la Sala de 

Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Ninguno de los componentes de la colección Éboli fue nombrado o premiado 

con alguno de los galardones por aquel entonces otorgados.  

5.- CONCLUSIÓN 

La colección de muebles Éboli, se compone por silla, una banqueta y una mesa 

con un perfil singular, a la par que elegante y sobrio. Atributos que siglos atrás 

también le fueron otorgados a la Princesa de Éboli (Ana Mendoza de la Cerda, 

1540-1592), personaje histórico de la nobleza española del siglo XVI de quien, 

es posible que Pedro tomara el nombre32 para bautizar éste conjunto de 

objetos, quizás en honor a la delicadeza y elegancia que caracterizó a la 

Princesa, al mismo tiempo que su fortaleza demostrada ante las adversidades 

que la llevaron a morir en cautiverio.   

En el desarrollo formal de cada una de las piezas que componen la colección, 

Miralles recuperó, reinterpretó y adaptó, elementos y formas propias de 

antiguas civilizaciones, y estética ecléctica. Características propias del 

Postmodernismo. Entre los diferentes elementos recuperados por el 

diseñador, se halla la curva continua que define la parte posterior de la silla, 

con connotaciones estéticas al perfil de la clásica silla Klismos. Al igual que 

ocurre con el amplio listón de madera que ejerce de respaldo. Un perfil con el 

que el diseñador, además de evidenciar su vehemencia por las clásicas 

culturas, dejó constancia de su interés por crear una silla cuyo concepto 

radicara en el confort del usuario y la belleza estética del conjunto.  

Dos referencias formales, que fueron recuperadas por los ebanistas de 

tiempos del Neoclásico, para el desarrollo de sillas cuyo destino era amueblar 

las estancias de las residencias de la alta sociedad de la época.  

32
 ÁLVAREZ, Mª Teresa, Documental “La princesa de Éboli”, Mujeres en la historia, TVE, 27 de junio de 1998 
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Por otro lado, hay que hacer especial hincapié en la recuperación de la esfera 

como símbolo de unión entre los diferentes elementos del objeto, un símbolo 

recurrente en diversos de los proyectos del austriaco Joseff Hoffman. Siendo la 

década de los 80, la responsable de recuperar la obra del diseñador vienes.33 

Un ejemplo de ello, se puede apreciar ver  en los reposabrazos de la silla First  

de Michele de Lucchi, para los que el italiano, hizo uso de dos esferas a modo 

de elemento de agarre. 

Desconocemos el motivo, por el cual tanto de Hoffman como de Miralles, 

hicieron uso de esta tipología ornamental, en el desarrollo de sus objetos. No 

obstante, es posible que su fuente de referencia fuese la estructura formal y 

simbólica de la “esfera armilar”, tal y como el poeta, Ignacio Gómez de Liaño, 

describió durante nuestra entrevista personal. Un objeto cuya función era 

localizar puntos críticos en el Universo con el movimiento de sus diferentes 

aros. Y es que, es posible que al igual que ocurría con una esfera armilar, los 

diseñadores utilizan la esfera para resaltar los puntos críticos de sus 

respectivos proyectos. 

 

Éboli es una colección de muebles de carácter ecléctico, tanto formal como 

simbólico. En la estructura de cada uno de sus componentes se aprecian 

influencias propias de antiguas culturas y estilos estéticos. Todos ellos 

reinterpretados de la manera más delicada y precisa, la cual caracteriza la 

filosofía de diseño de Pedro Miralles, dando como resultado un conjunto de 

piezas que rebosan sobriedad, elegancia y simbolismo, sin dejar de ser 

muebles estética y funcionalmente, propios del postmodernismo 

contemporáneo. 

Por último, no podemos cerrar esta conclusión sin mencionar el sillón circular 

Éboli, del que Pedro únicamente pudo realizar el prototipo para ser expuesto 

en su exposición de la Galería Vinçon, en 1989. Esta pieza, si bien, tiempo atrás 

fue descrita en la Revista On Diseño como un mueble serio y propio de una 

sala de reuniones, en la actualidad bien podría ser considerado como una 

reinterpretación más que acertada del juego en el que se unen las sillas en 

círculo, para bailar a su alrededor hasta que finaliza la canción. Quien se queda 

sin silla, queda eliminado. Resulta un diseño original, por tratarse de un 

mueble poco convencional y divertido.  Desafortunadamente, parece que no 

tuvo buena aceptación y no pudo pasar de la fase de prototipo. 

 

                                                           
33

 JULIER, Guy, “Josef Hoffmann”, Dictionary of 20th Century Design and Designers, Ed. The Thames & 

Hudson, London, 1997, pagina 102 
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12.- Lámpara EGIPCIA 

1.- INTRODUCCIÓN 

La definición de lámpara como objeto la podemos encontrar en la ficha 

redactada anteriormente, dedicada al análisis de la Lámpara Olímpica. (Ver. 

PM-02-Introducción)  

No obstante, a dicha definición hay que añadir la particularidad por la que se 

distingue la presente Lámpara Egipcia,  la iluminación halógena. Se trata de un 

tipo de iluminación que no se dio a nivel doméstico hasta principios de los 70; 

periodo en el que los diseñadores comenzaron a conjugar las diversas fuentes 

lumínicas con un infinito abanico de formas, materiales y elementos 

estructurales existentes.  

“Hasta la década de 1960 y principios de la siguiente los diseñadores 

no empezaron a experimentar realmente con otras fuentes de 

iluminación, como las bombillas halógenas.”1  

El primer paso, posiblemente lo dio el diseñador italo-americano Joe Colombo 

(1923-1978), con la serie “Alógena”. Así pues, podemos decir que Miralles 

relacionó directamente el atrevimiento de Colombo con la nueva fuente 

energía, con su propia decisión de experimentar con las lámpara dicroicas, al 

calificar el presente proyecto como, “ un excelente ejemplo de la generación 

del diseño en la iluminación, nacida de la utilización de las lámparas halógenas 

(cuyo origen histórico debe situarse en la 626 de Joe Colombo, producida por 

Oluce desde 1970) y ampliamente desarrollada a partir de la utilización de las 

lámparas dicroicas”2. 

1
 FIELL, Charlotte and Peter, “La iluminación en las décadas de 1960 y 1970”, 1000 L ights-1960 to present-

Vol 2, Colonia, Ed. Taschen, 2006, página 9 y 10 
2

VV.AA, “Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, Ed. 

Aram, Madrid, 1989, página 107 

Nombre del Proyecto Lámpara GRUPHUS / EGIPCIA 

Materia Prima Aluminio Anodizado 

Nombre del Fabricante SANTA & COLE 

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona, España 

Año 1ª Edición 1988 
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2.- ANALISIS INTERNO 

 

La lámpara Egipcia fue el segundo proyecto de Pedro en el campo de la 

iluminación, la cual fue producida por primera vez en 1984 por su recién 

creada empresa, Nuevas Manufacturas (MNF), bajo el título de Lámpara 

GRIPHUS. No obstante, tras un mínimo rediseño estructural del diseño, en 

1988 la editora catalana Santa & Cole se interesó por su producción, y fue a 

partir de entonces cuando pasó a  denominarse Lámpara  Egipcia.  

Así pues, el diseño final de Egipcia se compone de una estructura  de aluminio 

anodizado con posible acabado en diferentes colores a elegir entre negro, rojo 

apagado y verde hoja. Cada uno de los brazos se une a la estructura soporte 

por medio de unas rótulas de hierro cromado, con roleteado interior 

resistente al desgaste. Asimismo, su sistema tecnológico está provisto de 

doble circuito eléctrico independiente que funciona con un par de bombillas 

incandescentes mateadas de 25W o 40W. 3 

Sus dimensiones son  30 cm de ancho por 15 cm de profundidad, y en su 

posición totalmente vertical, el conjunto alcanza los 150 cm de alto.4 

Para su desarrollo formal, Miralles se ciñó al objetivo de conseguir un 

producto estéticamente ligero que ofreciera una iluminación, serena, poética y 

funcional. Pero también, debe mantener su fin de decorar la estancia 

lumínicamente mientras esté encendida, sin dejar de ser importante mientras 

permanece apagada. Egipcia es una lámpara con sentido y vida propia, sin 

ninguna intención de pasar desapercibida en ninguno de sus estados, tal y 

como también fue citado en el texto que le dedican en el nº 20 de la revista 

Experimenta, dedicado al diseño del mueble en España desde 1902 a 1998, y 

en el cual la califican, como un objeto Inolvidable; “lámpara Egipcia, un 

retorno a la incandescencia, porque lo que importa en este caso, no es la 

potencia lumínica, si no la intensidad poética de su silueta a contraluz.”5 

Una silueta poética que recuerda al juego de las sombras chinescas, 

conseguidas por una luz directa proyectada sobre un objeto contra la pared. 

 

 

 

                                                           
3
 VV.AA, “Lámpara Egipcia”, Catálogo Comercial Santa & Cole , Barcelona, 1988 

4
 VV.AA, “Lámpara Egipcia”, Catálogo Exposición - Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio, 

1986, página 22 
5
 PATÓN, Vicente, “Inolvidables”, Monográfico Diseño del mueble en España 1902-1998, Revista 

EXPERIMENTA Nº20, Madrid, 1998 , página 260 
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Bocetos 

La lámina de dibujo (PM-12-B01), pertenece al cuaderno de viaje azul, de 

Pedro Miralles, que su amigo Ricardo Gómez guarda en su archivo personal. 

En ella se puede apreciar un conjunto de tres bocetos conceptuales 

monocromáticos realizados con una estilográfica de tinta negra, de manera 

rápida, sin precisión técnica y de manera ambigua. En el primero (1) se adivina 

la representación simplificada de lo que podría ser una hoja de la planta de 

papiro, muy común entre la flora de las aguas del rio Nilo,  Egipto. Y recurrente 

en diferentes pinturas originarias su antigua civilización, al ser considerada 

como un bien ofrecido por el propio rio. No obstante, también se trata de un 

elemento que sirvió de ornamento en diversos muebles y objetos del siglo XIX, 

tal y como se puede apreciar en el libro titulado Handbook of Ornament, 

donde el profesor alemán Franz Sales Meyer (1849-1927), incluyó ésta planta 

entre las diferentes formas de origen natural a tomar como referencia 

ornamental. Asimismo, junto a él se halla el boceto (2)  de un posible perfil 

para la pantalla reflectora de una lámpara. Un triángulo unido a una línea 

vertical dispuesta a modo de soporte. Con estos dos dibujos se puede intuir la 

primera idea formal de Miralles para el desarrollo de ésta lámpara, así como 

una posible fuente de referencias formales. La antigua civilización egipcia. En 

el último boceto (3) y a su vez, el más significativo, se puede adivinar la silueta 

de una lámpara de pie con su correspondiente pantalla reflectora en la parte 

superior, además de un pequeño foco bajo ésta, todo ello fijado a una sencilla 

estructura vertical que se apoya sobre una base de forma triangular. El perfil 

formal de la base recuerda al de una de las pinturas del Antiguo Egipto, para 

cuyo desarrollo es posible que el diseñador tomara como referencia, la 

representación bidimensional de las figuras representadas en dichas pinturas. 

Tal y como se puede ver en un fragmento de pintura  de dicho periodo, donde 

el efecto bidimensional  sacrifica la profundidad de la escena.  Para ello, se 

hacía uso de  “la perspectiva aspectiva, que presenta cada parte del cuerpo 

según su ángulo más representativo”6, influyendo en la representación de 

algunos elementos como los ojos y el torso, los cuales se muestran de frente, 

mientras otros como el rostro y las extremidades lo hacen de perfil.  

Característica que también se aprecian en la representación de los pies de las 

figuras, y cuyo perfil formal coincide geométricamente con el utilizado como 

base soporte de la lámpara.   

 
6
 QUINTERO, Beatriz, “Dibujo de Cuerpo”, El Cuerpo y su Representación en la pintura Mural y el relieve en 

el antiguo Egipto, Página 6 

3.- Purificación y Momificación de 

la muerte 

2.- Papyrus, Hanbook of 

Ornament, 1888 
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Tras un periodo de tiempo en el que llegamos a creer que no sería posible 

localizar más bocetos o dibujos, realizados por Pedro o no, correspondientes al 

desarrollo formal del presente proyecto, en la Feria Internacional de Mueble 

de Valencia celebrada el pasado año 2012, logramos el contacto de la 

directora de Santa & Cole, Nina Masó. Poco tiempo después, Nina nos hizo 

llegar, entre otros documentos, varios dibujos técnicos y bocetos realizados 

por el propio Pedro para el proyecto de la Lámpara Egipcia. Desconocemos 

cuales fueron realizados por Pedro y cuáles no, a excepción de los planos 

técnicos en los que se detalla el nombre del autor. Asimismo, tampoco se 

conoce el orden con que con el que Nina los mantiene archivados. Por lo que 

 

4.- PM-12-B02 

 

1 2 

3 
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hemos decidido comenzar por el más sencillo, el dibujo técnico de la base con 

la referencia  (PM-12-B03).  En esta imagen se puede apreciar parte del plano 

dimensional realizado por la empresa productora, Santa & Cole, en el año 87 

para la producción final de la base de la lámpara. Ésta fue realizada con una 

chapa de aluminio anodizado de 3 mm de espesor, doblada a 90º y obteniendo 

así los 30 cm de ancho por los 15 cm de profundidad. Sobre la chapa se 

aprecian dos agujeros pasantes de 10 mm de diámetro cada uno de ellos, 

destinados a la fijación del cableado por medio de dos tornillos. La parte de 

dibujo que se puede apreciar al lado izquierdo de la hoja, podrían 

corresponder a la representación de la chapa desplegada, sobre la que se 

indica la longitud total de la misma, así como las distancias entre líneas de 

plegado y la posición de los agujeros con respecto a la línea base. 

 5.-PM-12-B03 
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A continuación se dispone uno de los dibujos en explosión que representa la 

posición para montaje de cada una las piezas que componen la lámpara, vista 

en la hoja  (PM-12-B04). Se trata de un dibujo realizado a mano, posiblemente 

con una estilográfica de tinta negra, sobre la que destacan unas líneas rojas. 

Estas líneas remarcan el camino a seguir por cada una de las piezas para un 

perfecto encaje de las mismas. Si bien, se desconoce si el dibujo ha sido 

realizado por Pedro o por el equipo de Santa & Cole,  es posible que fuesen 

éstos últimos los responsable de esta representación ya que entre la 

numeración de las piezas se puede encontrar una palabra escrita en catalán, 

“conexió”, detalle lingüístico hasta el momento inapreciable en ninguno de los 

textos ni bocetos, o cualquier tipo de documento redactado por el diseñador. 

Las piezas están numeradas de manera ordenada, comenzando por el número 

1 en la parte superior derecha hasta el número 21 en la parte inferior. No 

obstante, existe la excepción de la pieza número 22, la cual parece 

corresponder a una pequeña arandela dispuesta en los extremos donde se ha 

de roscar cada pantalla reflectora. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
6.- PM-12-B04 
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En un nuevo dibujo, con el código (PM-12-B05), se muestra el detalle en 

explosión del montaje de uno de los brazos de la lámpara. En éste, se aprecian 

las mismas técnicas de representación descritas en el anterior, así como el 

desconocimiento del autor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

7. - PM-12-B05 

 

 

Para la numeración de las 

piezas se ha seguido un 

orden correlativo, 

comenzando por la parte 

izquierda del dibujo donde 

ha sido numerada la 

bombilla en la parte 

superior con el número 1 

hasta el vástago inferior con 

el número 10. En el lado 

izquierdo han sido 

numeradas las diferentes 

piezas (11, 12, 13,14) que 

componen el sistema de 

rotación del brazo de la 

lámpara. Algo más abajo 

encontramos el detalle de 

montaje de las piezas que 

ejercen de unión entre la 

base y la estructura. Y en la 

parte inferior, se puede 

apreciar la representación 

del sistema eléctrico 

encargado del 

funcionamiento del 

conjunto, con los números 

18, 19 y 20. 
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A estos, les sigue la representación detallada del centro de movimiento de la 

estructura de la lámpara. En esta ocasión el dibujo, sí que ha sido realizado por 

el propio Pedro. Es algo que se puede constatar tanto con la técnica de 

representación utilizada, como por el tipo de letra que se encuentra en los 

textos, coincidente con la de otros textos escritos por el diseñador.  Así pues, 

en la presente hoja de dibujo (PM-12-B06),  se puede apreciar el conjunto de 

piezas que componen el sistema de movimiento rotacional de los brazos, 

perfectamente ensamblado y visto gracias a la vista de corte parcial aplicada 

sobre uno de los vástagos. A lo que cabe añadir la precisión técnica y 

dimensional con la que han sido dibujadas cada una de las manecillas, las 

cuales, según Miralles debían ser manufacturadas con una varilla de 6 mm de 

espesor y rematada en sus extremos por una esfera parcial, de 8 mm de 

diámetro. Cada una de ellas ejerce de elemento de unión entre los 

componentes del interior del vástago. Ambas manecillas quedan unidas entre 

sí por medio de un tubo de roscado interior (pieza 11 del anterior boceto), y  

de idéntico diámetro exterior que ellas. Características de precisión y detalle 

que destacan el control mecánico y estructural del diseñador. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

8.- PM-12-B06  
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Una vez definidos los detalles formales y de ensamblaje referente a la lámpara 

de pie propuesta por Miralles, en una nueva hoja de dibujo con el código (PM-

12-B07), el diseñador dejó constancia del desarrollo de los detalles formales y 

constructivos para la fabricación de un aplique de pared, con el mismo perfil 

formal, ya desarrollado para la lámpara de pie. Así pues, en ella se pueden ver 

diferentes anotaciones, escritas del puño y letra del diseñador en los que se 

detalla la materia prima a utilizar para la manufactura de cada componente, 

además de algunas dimensiones. Asimismo, encontramos el mismo aplique 

representado en sus vista de alzado, perfil y planta. En la vista del alzado se 

puede apreciar el conjunto compuesto por dos brazos y dos pantallas difusoras 

fijadas a una base que se debe atornillar a la pared.  Si bien, el perfil formal de 

cada uno de los componentes está directamente relacionado con el  de la 

lámpara de pie descrita, su disposición en el conjunto da como resultado un 

aplique de doble pantalla totalmente simétrico. No obstante, en el presente 

dibujo Miralles hace uso de una representación más precisa, en la que ofrece 

detalles como la microperforación de cada una de las pantallas, en su lado 

exterior. Detalle que puede ejercer una doble función, por un lado la estética y 

por otra la funcional, estando ésta última directamente relacionada con la 

emisión de la luz a través de ellos.  

Cada una de las pantallas se fija a un brazo soporte de 50 cm de longitud, e 

idéntico diámetro y material que los utilizados en la lámpara de pie, 8 cm de 

aluminio. En esta misma vista, se puede apreciar una acertada relación formal 

entre el diseño de Pedro y la rama de una planta de papiro, siendo este último 

representado en abundantes obras gráficas de su época, tal y como se ha 

citado en el (PM-12-B02). Los brazos van fijados a una base, mediante la 

misma técnica utilizada en la lámpara de pie. Esta misma base va atornillada a 

una chapa de aluminio plegada , del mismo espesor y forma que la utilizada 

como base en el modelo de pie,  a su vez, indica que la chapa ha de llevar unos 

taladros avellanados para la correcta inserción de los tornillos que la van a fijar 

a la pared. La vista de la planta muestra el espesor de la chapa y la disposición 

de los agujeros en los cuales deben quedar alojados cada uno de los brazos del 

aplique. En el lado izquierdo del dibujo, la vista en perfil nos muestra el 

aplique fijado a una pared representada por una perfecta línea vertical con sus 

correspondientes trazos angulados que la definen. Sobre este dibujo, Miralles 

detalla el espacio que queda entre la pared y la base, al igual que ocurre con la 

lámpara de pie, entre el suelo y su correspondiente base.  
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En el conjunto finalmente representado se aprecia soporte un tanto “sucio” y 

rudo, con respecto a la limpieza visual que emite su versión de pie. Quizás sea 

éste el motivo por el que nunca llegó a ser producida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

9.- PM-12-B07 

  

 

Tubo de aluminio de 50 mm (de igual 

dimensión que el brazo de la egipcia de pie.) 

Taladros atornillados para colocar a la pared 

Placa de aluminio del mismo espesor que la 

base de la egipcia de pie. 

APLIQUE - EGIPCIA 

Abierto como la base 
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El último de los dibujos de la lámpara Egipcia, pertenece al presentado en el 

catálogo editado por Santa & Cole, para la comercialización del producto, el 

cual corresponde a la referencia (PM-12-B08). Se trata de la representación de 

la vista en alzado de la lámpara. En él han sido definidos perfectamente  todos 

y cada uno de los detalles que la definen. Comenzando desde abajo, 

encontramos la base compuesta por una fina lámina de aluminio plegado.  

Sobre su lado de menor altura,  se fija el brazo fijo de la lámpara  a cuya media 

altura se unen los dos brazos dirigibles por medio de una rótula que permite el 

giro libre de cada uno de ellos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         10.-  PM-12-B08  

 

A esta característica tan particular 

se debe añadir el detalle con el 

que ha sido representada la 

pantalla difusora de ambos 

brazos. Una sencilla chapa de 

aluminio en la que de nuevo se 

puede apreciar la serie de 

agujeros microperforados 

dispuestos sobre una 

circunferencia equidistante a la 

que define el contorno de la 

pantalla.  Su función puede ser 

tanto decorativa como funcional. 

La primera para cuando la 

lámpara está apagada y es un 

objeto más que decora la 

estancia, y la segunda cuando 

está en funcionamiento, dicha 

serie de perforaciones ayuda a 

emitir su tenue iluminación. En el 

dibujo, además se pueden ver las 

dimensiones totales del conjunto, 

156 cm de alto por 38 de  ancho. 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño.  

 

Prototipo 

El primer diseño de Egipcia nació en el taller de Nuevas Manufacturas (NMF), 

de Madrid, de las manos de Pedro. 

La imagen que se adjunta muestra lo que  por el perfil formal rígido y rudo, 

podría corresponder a un primer prototipo de la lámpara, además la 

estructura poco equilibrada que en ella se presenta. Asimismo, también es 

posible que sea el mismo prototipo que Pedro presentó en su primera 

exposición realizada en 1984 en la galería/tienda de Alfaro Hoffman en 

Valencia, bajo el nombre de lámpara  GRIPHUS. Actualmente, este prototipo 

está en manos de Mercedes Garcia Marquez, a quien Pedro se lo regaló tras 

finalizar dicha exposición. 7  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 GARCIA MARQUEZ,  Mercedes, “correo electrónico”, 13 de agosto de 2014 

 

11.- Prototipo Griphus, Nuevas Manufacturas (MNF), 

1984  
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

Egipcia es el resultado de una suma de las principales características de las 

vanguardias modernas del siglo XX. Del constructivismo su función y 

productividad, de la abstracción, la simplificación geométrica de las formas 

naturales llevada a cabo en sus pantallas difusoras, del arte cinético su doble 

faceta de escultura móvil, por un lado la tenue luz que ofrecen sus pantallas 

encendidas,  cuya reflexión en la pared recuerda al juego de las clásicas 

sombras chinescas, además de la amplia movilidad de que disponen sus 

brazos. Sin dejar de hacer alusiones al Postmodernismo de los 80, la estructura 

de la lámpara se compone de formas abstractas, que toman como referencia 

elementos propios de la antigua cultura egipcia. Sin embargo, en su 

reinterpretación formal, Miralles se inclinó más hacia el lado cultural y 

simbólico, que el irónico y con escaso significado emocional.   

Asimismo, el sector de la iluminación también mostró numerosos ejemplos de 

la tendencia formalista de los ochenta.  Algo que no debe resultar insólito, ya 

que debemos recordar que durante dicho periodo, era común que, la estética 

dominara sobre la función del objeto, convirtiéndolo así, en una mera 

escultura.  

 

“Hecho que no debe extrañarnos, sobre todo teniendo presente que 

muchos diseñadores afirman que una lámpara solo lo es cuando está 

encendida, siendo el resto del tiempo una escultura.” 8 

 

Evolución y Análisis de Obras 

El origen de la lámpara como objeto, es impreciso. Sin embargo, sí se tiene 

constancia de su existencia en las antiguas civilizaciones.9  

“Para los diseñadores, arquitectos, ingenieros y artistas, la llegada de la luz 

eléctrica supuso toda una revolución. Edison se había ocupado de las 

cuestiones técnicas, dejando a los diseñadores la libertad de explorar el 

potencial estético y funcional de esta nueva fuente de luz artificial, más barata, 

más segura y más fiable.”10 En sus inicios los diseños eran copias de los 

diferentes modelos de lámparas ya existentes, los cuales se vieron superados 

por la llegada del Art Nouveau y su incursión en este nuevo campo de la 

                                                           
8
 TORRENT, Rosalía, “El diseño postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial , Madrid, 

Ed.Cátedra, 2009, página 374-5 
9
 Nota: Ver,  02 – Lámpara Olímpica – Referencias Históricas – Evolución y Análisis de Obras. 

10
 FIELL, Charlotte & Peter, “Introducción”, 1000 Lights , Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 28 
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iluminación. Este nuevo estilo, que domino las artes decorativas en el 

transcurso de cambio de siglo, tuvo su centro en la escuela de arte de la 

ciudad de Nancy. Los diseñadores de la época tomaron como referencia la 

naturaleza y sus formas sinuosas y asimétricas, para crear sus originales 

objetos, que nada tenían que ver con lo conocido hasta el momento.  Un 

ejemplo de ello, es la lámpara que se muestra como ejemplo (12), creada en 

1903 por el diseñador francés Louis Majorelle (1859-1926) con la colaboración 

los hermanos Daum.  Su perfil formal se caracteriza por la fluidez y la libertad 

de las líneas que lo dibujan, el cual representa una estructura vegetal de forma 

libre. Asimismo, ésta fue realizada en hierro forjado, y su extremo superior 

culminado por dos pantallas florales de vidrio soplado.11 

Tanto Majorelle como Miralles, tomaron como fuente de referencia, la propia 

naturaleza de la que extrajeron las formas orgánicas que definen las pantallas 

difusoras de sus respectivos proyectos. Si bien, Majorelle lo hizo de manera 

más precisa y exacta, tal y como exigía la estética del momento, Miralles 

analizó y manipuló las formas hasta conseguir un perfil abstracto, sin obviar su 

propio significado referente a la planta del papiro. Además, ambas lámparas 

poseen un principio estructural basado en la bifurcación de su soporte central 

con el fin de dar lugar a dos focos lumínicos.  A lo que cabe añadir la capacidad 

decorativa de ambos objetos, tanto en su modo encendido como apagado, 

creando así, su propio espacio en el interior de la estancia. 

 

Tras los años de dominio del Art Nouveau, se abrieron nuevos enfoques 

estéticos para el diseño de las lámparas, en los que radicaron la austeridad 

material y formal, así como su función. Entre las décadas de 1920 y 1930, 

tanto los diseñadores de las vanguardias modernas como los de la Bauhaus, 

“combinaban un lenguaje modernista con soluciones de iluminación 

compatibles con la producción a gran escala para las masas.”12 Es decir, 

buscaron la correcta conjugación entre las nuevas formas modernistas y la 

recién desarrollada tecnología de la iluminación, con el fin de crear objetos de 

carácter industrial asequibles para toda clase social.  

Un ejemplo de ello fue  la lámpara de pie M.31766 Bestlite (13), creada en 

1929 por el diseñador Robert Dudley Best (1892-1984). En 1925, Dudley visitó 

la Exposición Internacional, que se realizó en Paris. Ésta visita fue el 

desencadenante que impulsó al diseñador a iniciar sus estudios en las escuelas 

                                                           
11

 FIELL, Charlotte & Peter ,“Lighst from 1960 to present”, 1000 L ights-1960 to present-Vol 2 , Colonia, Ed. 

Taschen, 2006, página 83 
12

 FIELL, Charlotte & Peter, “Introducción”, 1000 Lights , Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 29 

 

12.- Lámpara, Louis Majorelle , 

1903  

 

 

13.- M.31766 Bestlite, Robert 

Dudley, 1929 
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de Paris y Düsseldorf, lugar éste último que le acercó a Walter Gropius. Fue en 

dicho periodo, cuando Dudley hizo sus primeros bocetos de la lámpara 

Bestlite,13 diseño que combina la elegancia del movimiento moderno francés 

con el funcionalismo de la Bauhaus. Características estéticas que podemos 

encontrar en el diseño realizado por Miralles para la lámpara Egipcia, donde 

sus sencillez estructural deja al descubierto su simplicidad funcional. 

Asimismo, la composición estructural de ambas piezas se basa en un soporte 

tubular al que queda unido un brazo regulable en cuyo extremo se coloca la 

pantalla difusora. En el caso de Bestlite, ésta únicamente dispone de un brazo 

regulable realizado en acero cromado que puede girar 360º, con pantalla de 

metal esmaltado, la cual tiene la cualidad de ser pivotante.14 A su vez, su 

conjunto queda dispuesto sobre una sencilla base de forma circular. Mientras, 

en el diseño de Pedro de hallan dos brazos unidos a la estructura por una 

rueda dentada que les permite una amplia movilidad rotacional, y en cuyo 

extremo se disponen sus respectivas pantallas difusoras, aunque sin ningún 

tipo de posibilidad articulatoria. Sin embargo, si bien existen algunas 

diferencias estructurales entre ambos objetos, los dos poseen la capacidad de 

permitir  al usuario decidir la dirección focal de la luz. Tanto Dudley como 

Miralles, abogaban por la sencillez, la funcionalidad y el dinamismo en la 

composición estructural de sus respectivos diseños.  

Poco tiempo después, el mundo del diseño se reinventó merced a las nuevas 

tecnologías y materias primas ideadas durante las recientes guerras; “la 

década de  1940 presenció la emergencia del “new look”, con los diseñadores 

que creaban productos de iluminación muy influenciados por tendencias de las 

bellas artes contemporáneas, así como por los nuevos materiales desarrollados 

durante la guerra”15. A consecuencia de ello la tendencia  a basar el diseño una 

lámpara, en el concepto de escultura industrial, fue en aumento. Como 

ejemplo de esta evolución estética y formal, hallamos  el diseño de la lámpara 

de pie Claritas (14) resultado de la colaboración, en 1946, entre los arquitectos 

Victo Magistretti (1920-2006) y Mario Tedeschi (1920-¿?), para la empresa con 

sede en Milán, Omikron Design, la cual hoy en día (2014), mantiene ésta pieza 

en su catálogo comercial. 

13
 www.gubi.dk/en/designers/robert-dudley-best 

14
 FIELL, Charlotte & Peter ,“Lighst from 1960 to present”, 1000 L ights-1960 to present-Vol 2 , Colonia, Ed. 

Taschen, 2006, página 279 
15

 FIELL, Charlotte & Peter, “Introducción”, 1000 Lights , Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 30 

14.- Lámpara Claritas,Vico 

Magistretti, 1946 
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Claritas, se caracteriza por sus sencillas formas y su eminente pragmatismo.  

Su estructura está compuesta por un soporte tubular fijado a una base 

bifurcada, todo ello realizado en metal cromado o esmaltado. En el extremo 

superior queda fijada una pantalla de metal, también esmaltado, que ofrece la 

posibilidad de ser orientada con el mango, según la necesidad del usuario.16  El 

resultado es, una lámpara compuesta por una selección de materias primas de 

origen industrial, que gracias a una adecuada combinación estructural, dan 

como resultado un objeto en cuyo perfil se puede apreciar la alta 

funcionalidad de su diseño, sin dejar de lado el concepto de elegancia estética. 

Sencillez compositiva y pragmática que también encontramos en la lámpara 

Egipcia de Miralles. El resultado conseguido por ambos arquitectos en sus 

respectivas lámparas, es producto de su trabajo en mantener el equilibrio 

entre la inventiva técnica y la elegancia escultural, con el fin de crear diseños 

de estética atemporal, evidente funcionalidad y calidad. 

 

A principios de los años cincuenta, el mundo del diseño todavía se regía por las 

características estéticas descritas recientemente. En éste marco, se hallaba el 

arquitecto Lester Geis (1900-1996), quien en 1951 creó la lámpara Model NºT-

5-G (15) para la empresa Heifetz Manufacturing, de Nueva York.  Su diseño 

resultó innovador en la época, por lo que recibió una mención de honor en el 

concurso de lámparas de bajo coste organizada por el Museum of Modern Art 

(MOMA), el mismo año de su producción. Su composición estructural consta 

de dos pantallas de metal esmaltado perforadas, la cuales se pueden mover, 

igual que unas tijeras, al girarlas sobre su soporte de sección cilíndrica 

realizado en latón, para ocultar o descubrir la fuente luminosa.17 Quedando 

éste último aspecto, a decisión del usuario final. 

De su diseño, cabe resaltar la sencillez formal con la que Geis trabajó dichos 

materiales de bajo coste, en aras a crear un producto asequible para toda 

clase social, sin dejar de lado la originalidad, la elegancia y la funcionalidad. 

Aspectos que coinciden con el desarrollo conceptual y formal de la lámpara 

Egipcia de Miralles. Asimismo, ambos objetos comparten la disposición de una 

serie de agujeros microperforados en uno de los lados de sus respectivas 

pantallas difusoras, con posible doble función. Por un lado la de ejercer de 

elemento ornamental cuando la lámpara está apagada, y por otro servir  como 

punto de  fuga lumínica ampliando así,  su campo de iluminación de modo 

                                                           
16

 FIELL, Charlotte & Peter, “Lámparas del siglo XX”, 1000 Lights , Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 225 
17

 Ibídem, página 253 

 

15.- Lámpara Model NºT-5-G, 

Lester Geis, 1951 
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tenue y sereno. Siendo éste, un detalle recurrente en diversas lámparas del 

mismo periodo estético.  

 

Solo un año más tarde, el diseñador francés Pierre Guariche (1926-1995), creó 

lámpara pie  Equilibrium (16), producida en 1952, por la empresa Disderot. 

Guariche, también acostumbraba a incorporar un elemento en forma de 

esfera a modo de contrapeso en la estructura de sus lámparas, lo que permite 

el libre movimiento de sus brazos cuya posición queda a elección del usuario 

final. Se trata de una lámpara compuesta por una base de hierro que ejerce de 

soporte de dos brazos móviles, con un contrapeso cada uno, ambos realizados 

en latón.18 Estos brazos están rematados en sus extremos superiores con unas 

pantallas reflectoras de metal esmaltado en las que de nuevo nos 

encontramos con una línea de agujeros microperforados en cada lado. Detalle 

que ya hemos visto y descrito en la lámpara Model NºT-5-G de Lester Geis, y 

comparado con las pantallas difusoras de la lámpara Egipcia de Miralles. 

Equilibrium, se caracteriza por su diseño sencillo y austero, basado en la 

racionalidad funcional que la convierte en un objeto práctico capaz de pasar 

inadvertido cuando no está encendida, al igual que de convertirse en el centro 

de atención cuando se enciende su interruptor.  Características estéticas y 

funcionales, patentes en el desarrollo estructural y conceptual de la lámpara 

Egipcia de Pedro Miralles, cuya silueta  se integra perfectamente como parte 

del mobiliario de la estancia cuando está apagada, al igual que se convierte en 

una fuente de luz tenue capaz de aportar serenidad y sobriedad al lugar, 

cuando se enciende. 

 

1980 fue una década de revolución para el desarrollo de la aplicación de las 

nuevas tecnologías surgidas hasta el momento, como lo fue la iluminación 

halógena.  

 

“inundaron las habitaciones con una luz blanca tan brillante que la 

“gente bien” podía incluso dejarse las “raibans” puestas en los espacios 

interiores. Fue la era de los sofocantes reguladores de la intensidad de 

la luz. A mediados de la década de los ochenta se dio un paso de 

importantes consecuencias: nuevas y minúsculas lámparas de poco 

                                                           
18

 Ibídem 

 

16.- Lámpara Equilibrium,  

Pierre Guariche, 1952 

 

 



12.- Lámpara EGIPCIA 

 
430 

 

voltaje posibilitaron un tipo de diseño vanguardista de lámparas 

desconocido hasta la época.”19 

 

Nuevas fuentes lumínicas que irradiaban brillo y luminosidad en las estancias, 

un aspecto que, afortunadamente, se pudo controlar con la aplicación de un 

sistema específico creado para regular dicha intensidad. Sin embargo, a lo 

largo de la década se abrieron paso otras lámparas de menor intensidad cuya 

única finalidad era recrear un tipo de luz poética y personal, quedando el 

grado de su dirección e intensidad, a elección del consumidor final.  

A éste periodo estético pertenece el diseñador italiano Roberto Marcatti 

(1960), quien en 1986 creó la pareja de lámparas de pie y mesa,  Arcade (17). 

Un juego de piezas desarrollado para formar parte de la colección Zeus, ideada 

por Marcatti para la empresa italiana Noto. Cada una de las lámparas Arcade, 

se compone por una base cuadrada sobre la que se erige un soporte vertical, 

de cuyo extremo nacen dos brazos en ángulo abierto rematados por dos focos 

ajustables.20 Un sencilla composición a base de formas geométricas que otorga 

como resultado un perfil formal similar al conseguido por Miralles en la 

lámpara Egipcia. Si bien, Miralles utilizó ciertos elementos naturales de la 

antigua civilización egipcia como fuente de referencia, Marcatti parece que 

directamente buscaba representar de forma esquemática una de las figuras 

que habitualmente se pueden ver en diversas pinturas o relieves originarios de 

dicha civilización. En ambos casos, los diseñadores consiguieron que sus 

objetos además de pragmáticos, fuesen estéticamente visibles e igual de 

notables, tanto apagados como encendidos. 

 

Ya en los años 90, el diseño buscó un camino diferente para llegar a la mayor 

cantidad de viviendas posible. En ello centraron su trabajo la firma Marset 

Iluminación, siendo uno de sus objetivos, “crear atmosferas con carácter, 

ayudando a mejorar la calidad de la vida de las personas”21.Dentro de este 

plan de trabajo la firma presentó el Programa Elipse (21), compuesto por 

diversos modelos de luminarias de pie y de mesa, diseñadas por el catalán 

Josep M. Magem. En ambas modalidades las lámparas fueron provistas de una 

articulación simple o doble, ello dependía  de la elección del usuario final. No 

                                                           
19

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Iluminación”, El Diseño de los 80, San Sebastián, Ed. Nerea, 

1990, página 92 y 93 
20

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Iluminación”, El Diseño de los 80, San Sebastián, Ed. Nerea, 

1990, página 107 
21

 www.marset.com/empresa/historia 

 

17.- Lámpara Arcade, 

Roberto Marcatti, 1986 
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obstante, el elemento común en todas ellas y por lo tanto el identificador de la 

Elipse, fue la pantalla con forma de un tronco de cono laminado hasta alcanzar 

la forma elíptica.22 Este elemento podía ser fabricado en metal y en cristal de 

borosiclicato, lo que, unido a los cuatro diferentes tipos de acabado de sus 

componentes metálicos – blanco, negro, cromo mate y latón pulido – era 

posible conseguir un total de ciento doce combinaciones distintas.23  

El diseño de Magem es posterior al desarrollado por Miralles en 1986, sin 

embargo, tanto en Elipse como en Egipcia, su pantalla difusora es su seña de 

identidad, cuyo perfil formal define el simbolismo y la estética de cada una de 

las lámparas. Además, si bien la composición de Elipse se basa, únicamente en 

un brazo y una pantalla difusora, éste queda único a su soporte estructural por 

medio de un sofisticado sistema rotacional, con el fin de permitir su libre 

movimiento, tal y como también lo permite la composición estructural 

desarrollada por Miralles para la lámpara Egipcia. 

Asimismo, tanto Magem como Egipcia son lámparas que además de destacar 

por su sencillez estructural y elevado valor pragmático, en ellas se aprecia la 

importancia del valor emocional de los objetos. Ya que, ya sea apagadas o 

encendidas, se trata de dos objetos que emanan vida y significado propio al 

mismo tiempo que aportan calidez y serenidad al ambiente. Siendo ésta una 

característica propia del diseño de los años 90, la cual transmite con elegancia 

Josep M. Magen, y a la que Miralles se adelanta con el desarrollo conceptual 

de cada uno de sus proyectos. 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto final 

En 1986, Pedro Miralles presentó en una nueva exposición el rediseño de la 

Lámpara. Fue entonces cuando la editora catalana Santa & Cole, se interesó en 

su producción, la cual comenzó dos años después bajo el nombre de Lámpara 

Egipcia. En ella, desaparecieron las rotulas que permitían el libre movimiento 

de los brazos superiores, tal vez por considerarlos excesivos o innecesarios, 

pudiendo dirigir la luz desde la rótula central. Asimismo, dicha rótula fue 

ajustada según las instrucciones indicadas por el propio Pedro Miralles al 

equipo de Santa & Cole, a través de una carta, la cual cita;  

22
 MAGEM, Josep Maria, “Programa Elipse”, Revista ON Diseño Nº 117, Barcelona, Ed. Aram, 1990 , página 

201 
23

 Ibídem 

18. – Lámpara Elipse, Josep M.

Magem, 1990
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“A la rótula, como veis, se le puede poner el remache en ambos lados 

con una junta de goma o algo así, y poder unir ambas rotulas por el 

eje. También las embocaduras, pudiendo ser ambas iguales entrando 

directamente al tubo roscado en la pieza que forma la U.”24   

 

 Así pues, su composición final poco varió de la inicial. Si bien, en su rediseño 

el diseñador mantuvo el concepto de objeto ligero, simbólico, funcional y 

dinámico,  también cabe señalar una notable mejora en sus acabados 

estéticos, además de la precisión en su montaje. El objetivo de Pedro Miralles 

con el desarrollo de Egipcia era el de crear un objeto en el que aplicar las 

últimas tecnologías y adecuarlas para el confort del usuario. El diseño final de 

la lámpara se define por su, “ligereza, elementalidad, maniobrabilidad, 

además de por las dimensiones reducidas de la fuente de iluminación”25. 

Asimismo, se trata de un objeto en el que el diseñador supo aplicar de manera 

correcta y precisa la fuente de luz alógena, porque, a través de ella hizo de 

Egipcia una lámpara perfecta para aquellas estancias en las que se buscara 

transmitir al ambiente, elegancia al mismo tiempo que serenidad y una 

sensación apacible y agradable. Gracias a; 

 

“los mecanismos precisos para matizar dureza de la iluminación 

halógena y convertirla en una luz ambiental satisfactoria, es el punto 

de partida para el desarrollo expresivo del objeto.”26 

 

A ello, debemos añadir el conveniente cambio de nombre, por motivos 

únicamente comerciales; 

 

“en S&C se decidió cambiarlo por Egipcia porque lo considerábamos 

mejor y más comercial.”27 

 

En la imagen que se adjunta se aprecia que el nombre elegido para la nueva 

producción de la lámpara es más que acertado con respecto a su silueta final. 

En cada una de sus pantallas difusoras, se puede apreciar lo que podría ser 

identificado como un eclipse solar provocado por dos hojas de una planta de 
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papiro, representadas desde un punto de vista bidimensional, rasgo que 

caracteriza el antiguo arte egipcio. Y cuya sombra proyectada en la pared, 

recuerda al juego de las clásicas sombras chinescas. Tal y como se cita en su 

ficha de producto; 

 

“Las oscuras noches del alto Nilo o las aguas detenidas del Mar Rojo. 

Colores del primer gran imperio Mediterráneo. Con ese hieratismo 

misterioso de una pintura plana y lateral en un universo de pirámides 

gigantescas. Un perfil con la ligereza vibrátil de los juncos que evoca un 

eclipse, en recuerdo de la cultura que adoraba al Sol.”28 

 

Ese mismo año, en 1988, Santa & Cole comenzó a comercializar la lámpara con 

un precio de 19.900 ptas, (120 €).  Con el tiempo, la pieza tuvo muy buena 

aceptación entre los diferentes tipos de clientes y el mundo del diseño en 

general. Solo un año después, Egipcia ya costaba 32.500 ptas (195 €).29 

No ha sido posible conseguir datos exactos sobre las ventas realizadas, pero sí 

podemos citar valores orientativos otorgados por la misma propia editora 

Santa & Cole. Así pues, se puede decir que durante los cuatro años que Egipcia 

se mantuvo en catálogo, se produjeron alrededor de unas 100 unidades, 50 de 

cada color, rojo y negro. El dorado, si bien fue propuesto en catálogo, nunca se 

llegó a comercializar.30 
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 MASÓ, Nina,  “Tarifa de Precios de Santa & Cole de 1989” , Editora en Santa & Cole, Correo Electrónico, 2 
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20.- Pedro Miralles junto a la Mesa 

Auxiliar Demi-Line y la Lámpara 

Egipcia, 1986 



12.- Lámpara EGIPCIA 

 
434 

 

Catálogos  

El primer catálogo en el que fue incluida la lámpara, fue en el realizado  por el 

propio Pedro31 para la exposición que tuvo lugar en la tienda/galería de Alfaro 

Hofmann de Valencia, en 1984. En él se pueden ver los dibujos de los 

prototipos presentados, acompañador por un texto alusivo32. En este catálogo 

la Lámpara fue presentada como Lámpara Griphus, el nombre de un ave con la 

que Mercedes García Márquez, encontró una referencia formal directa con el 

perfil del diseño de Miralles. Asimismo, Mercedes recuerda que al ver la 

lámpara le vino a la mente la imagen de Alicia en el País de las Maravillas, 

precisamente, la escena en la que la reina de corazones está jugando al 

cricket, con un flamenco cogido por las patas a modo de palo golpeador; 

 

“La reina de corazones jugaba al criquet con un flamenco cogido por 

las patas y en un momento dado lo deposita cabeza abajo en una 

especie de paragüero quedando las patas con la misma disposición que 

los brazos de la lámpara.”33 

 

Fruto de esta semejanza simbólica, surgió el siguiente texto, en el que la 

protagonista de la historia habla de un casual encuentro con un amigo que 

había crecido rodeado de la mejor artesanía en madera, quien a su vez decía 

que le era imposible separar el mueble como producto de su parte de la 

naturaleza. De ahí la derivación de la lámpara Griphus,  el ave zancuda de 

largas y finas patas, del libro de Lewis Carroll, Alicia el País de las Maravillas. 

Comparaciones que hacen evidente el interés de Pedro por dotar de 

significado propio y estética escultural a cada uno de sus objetos, con el fin de 

que nunca lleguen a pasar desapercibidos para el usuario, de que conecten 

con él/ella. 

 

“… “Este, sin ir más lejos, le rescaté hace un par de días del hambre y 

del frío. Estaba en una de esas tiendas impersonales cuyo dueño 

desconoce los mimos que merece un pájaro de su especie”…Era una 

estilizada lámpara que crecía, desde un pequeño bloque que le servía 

de base, en dos delgados tubos paralelos, hasta una altura de ochenta 

centímetros, en donde se articulaban para separase e iluminar en dos 
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direcciones. En un esfuerzo inconsciente de compresión me vino a la 

mente aquella zancuda que utilizaba la reina de corazones de Lewis 

Carroll para jugar al crocket. No pude evitar sacudir mi cabeza con 

momento rápido, no dando crédito a lo que veían mis ojo. Las ideas de 

mi amigo eran sin duda muy sugestivas, pero una vez en la calle me 

descubrí repitiendo: una lámpara es una lámpara...”34 

 

Un año después, algunos de los proyectos más recientes de Pedro, 

acompañaron a la imagen del propio diseñador, en la selección de diseñadores 

valencianos realizada por la Generalitat Valenciana para la GUIA del DISEÑO 

editada en 1985.35 

 

A éste, le siguió el catálogo publicado por la Galería Luis Adelantado, a razón 

de la exposición que Pedro Miralles inauguró en ella  el 14 de junio de 1986. En 

él fueron recogidos los últimos trabajos del diseñador, algunos de ellos ya 

editados por diferentes empresas del sector. Entre las imágenes incluidas se 

encuentra la Lámpara Griphus ligueramente rediseñada, y presentada como 

lámpara Egipcia.36 En esta ocasión, la lámpara también está acompañada por 

el texto que dos años atrás, Mercedes García Márquez había escrito para ella. 

  

El ultimo catálogo en el que fue incluida  la imagen de la lámpara Egipcia fue 

en el editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, editado por el 

IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la 

Generalitat Valenciana, el año 1994. 

Finalmente, cabe mencionar la edición de los catálogos comerciales de Santa 

& Cole. En ellos la imagen de Egipcia se presenta acompañada por un nuevo 

texto alusivo a su nombre, el cual hemos incluido anteriormente (pagina 453),  

junto a una breve descripción técnica del producto y un resumido currículo del 

diseñador junto a su retrato. 
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Publicaciones 

La primera inclusión de una imagen de la lámpara objeto de éste análisis en 

una publicación, fue en enero de 1986 en la edición Nº 56 de la revista Casa 

Viva, donde fue presentada todavía bajo el nombre Lámpara Ghriphus.37  

 

No obstante, la presentación oficial de la rediseñada lámpara Egipcia, fue a 

través de la televisión, en el conocido programa cultural Metrópolis emitido 

por TVE desde 1985. Concretamente, fue el 21 de marzo de 1986 cuando el 

programa dedicó unos minutos a los últimos proyectos de Pedro Miralles. 

Durante su transcurso se mostraron diferentes imágenes que dejaron claro el 

nivel pragmático y escultural que presentaba la lámpara. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La primera aparición de la lámpara Egipcia en una publicación a nivel nacional, 

fue en la revista Hogares, concretamente en su nº 221 de septiembre de 1986, 

donde dedican un apartado especial a una extensa entrevista con Pedro 

Miralles.38 

 

Poco tiempo después, El País Semanal, en su edición del 1 de febrero de 1987, 

publicó en la sección de estilo y decoración un artículo titulado “objetos 

singulares”, junto al cual se muestra la fotografía de una composición 

decorativa con diferentes productos de Pedro, realizada en casa de su amigo 

Arturo Ruiz Bravo-Villasante, “En mi casa he tenido a prueba prototipos de 

lámparas y mobiliario suyo, también alfombras, y siempre le he comentado 

después cómo resultaba convivir con ellos.”39 La fotografía fue realizada por el 

estudio Diuxs, y en ella se representa de manera precisa, la filosofía de trabajo 

de Pedro. Tal y como dicen las palabras escritas por la periodista Patricia López 
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de Tejada, “hay que tener solo lo necesario, porque cada pieza elegida debe 

satisfacer una exigencia de tipo estético, es prácticamente la antítesis de lo 

que vemos a diario” 40  

 

El mismo año, la revista De Diseño publicó su número 12 en el que se le hizo 

un pequeño homenaje a la trayectoria profesional de Pedro como diseñador. 

En este reportaje se citan todos sus proyectos hasta entonces conocidos, entre 

ellos se halla, la Lámpara Egipcia.41 

 

No se tiene constancia de la fecha exacta en que la reconocida Revista La Luna, 

publicó una extensa entrevista a Pedro Miralles, titulada “Me manejo bien con 

los pequeños detalles”, realizada por el Pierluigi Cattermole, hoy en día 

director del Magazine Experimenta. En ésta publicación, fueron incluidas 

algunas imágenes de la lámpara, entonces, denominada Griphus. 

 

En 1988, la Revista ARDI dedicó un reportaje a los nuevos productos 

presentados en la Feria de Valencia, de 1987. Entre la selección se encuentra 

la imagen de la lámpara Egipcia.42 

Solo un año despues, en 1989, la revista ON Diseño, en su edición número 104, 

dedicó un artículo especial a la trayectoria de Pedro. En él fueron incluidos 

todos sus diseños hasta entonces producidos, cada uno de ellos acompañado 

por su propio texto alusivo. Entre ellos cabe señalar el texto dedicado a la 

lámpara Egipcia, donde una vez más se puede comprobar el afán de Pedro por 

otorgar al producto un significado propio, acompañado de simbolismo y un 

eminente valor pragmático. Si bien, la lámpara fue diseñada para emitir una 

luz tenue y amable, con la posibilidad de ser dirigida a gusto del propio 

consumidor, ésta también debía poseer la cualidad de un objeto escultural con 

el fin de ser integrada completamente entre el mobiliario de la estancia, ya 

fuerse en su estado encendido o apagado. 

 

“El diseño en el campo de la iluminación debe responder, a la vez, a 

dos frentes de requerimientos funcionales y significativos 

esencialmente diferentes.  Por una parte, la que podría ser definida 

como su función primaria, que consistiría en proporcionar luz en 
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determinadas condiciones, magnitudes y dirección.  Por otro, 

garantizar una satisfactoria presencia del objeto cuando deja de ser  

artefacto iluminante y se convierte en mera escultura.  Lámpara y 

escultura, escultura y lámpara.”43 

 

La misma imagen la podemos encontrar en el libro Spanish Design and 

Architecture, donde la acompaña un texto que la define como un objeto 

elegante y sobrio, realizado por Pedro para Santa & Cole, donde toma como 

referencia formal la hoja de una flor de papiro, además de desarrollar una 

estructura de brazos ajustables otorgando mayor naturalidad al conjunto 

final.; “The chic and very restrained Egipcia lamps by Pedro Miralles for Santa 

and Cole. Taking their shape from papyrus flowers, the uprights branch out and 

are adjustable, giving the shape of papyrus in its natural state.”44   

 

Además de las diferentes publicaciones en revistas dedicas al sector, y sus 

apariciones en programas culturales de la Televisión, Pedro y sus proyectos 

también se hicieron eco en el periodismo de a pie.  Se escribieron varios 

artículos de prensa relacionados con su trabajo y exposiciones, entre los cuales 

debemos subrayar el escrito por Manuel Durán, en aquel entonces redactor de 

la revista El Guía,  de Barcelona. Durán describió Egipcia como un objeto 

dinámico con amplio campo de movilidad, cuya estética responde al 

postmodernismo imperante del momento, porque en su estructura se 

conjugan diversos conceptos de las vanguardias modernas de principios del 

siglo XX, las cuales Miralles analiza y recompone de manera abstracta con el 

fin de conseguir un objeto muy preciso. Constructivismo que aporta 

pragmatismo al objeto, la abstracción define la sencillez de su composición 

estructural además de la sintetizado ejercido en el desarrollo formal de las 

pantallas difusoras, también el arte cinético hace de Egipcia un objeto 

expresivo, a través la tenue luz que ofrecen sus pantallas encendidas,  cuya 

reflexión en la pared recuerda al juego de las clásicas sombras chinescas, 

además de la amplia movilidad de que disponen sus brazos.  

 

“El llum Egipcia, editat per Santa & Cole, és l’exemple que ens serveix 

per situar les produccions de Pedro Miralles. Aquest llum, de doble 
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pantalla, és un objecte dinàmic que ofereix un camp gairebé 

inabastable de possibilitats. L’estètica d´Egipcia, respon directament  a 

una actitud post-moderna respecte la memòria visual, però en el seu 

procés intervenen idees de les avantguardes artístiques que Miralles 

sintetitza en un producte molt precís. Constructivisme, abstracció ,art 

cinètic, tot això i algunes coses més es troben amagades en aquest 

llum discret. Egipcia, és un objecte dinàmic que es transforma ell 

mateix i que permet canviar , alhora, la visió de l’espai circumdant.”45 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea, publicaron un 

nuevo libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los 

diseñadores y arquitectos más destacados del momento. En la sección 

dedicada a los arquitectos, fue incluido Pedro Miralles y algunos de sus últimos 

diseños, entre los que se puede ver la imagen de la lámpara Egipcia.46 

Egipcia también fue incluida en el libro titulado New Spanish Design, del 

profesor de diseño Guy Julier, junto a una selección de los mejores diseños 

españoles del momento.47 

En noviembre de 1993, tras el fallecimiento de Pedro, la imagen de la lámpara 

Egipcia  fue incluida en la cronología que dedicó la revista Diseño Interior en su 

número 30, como homenaje a la trayectoria profesional del diseñador.48 

Desde el pasado año 2010, Egipcia  forma parte de uno de los ejemplos del 

diseño de los 80, en el libro titulado El Diseño Industrial en España, editado 

por Manuales de Arte Cátedra.49 

Exposiciones 

El prototipo de la lámpara Egipcia fue presentado en sociedad el 26 de octubre 

de 1984 en la primera exposición de Pedro en solitario, titulada Muebles 

Manufacturados, bajo el nombre lámpara Griphus. El evento tuvo lugar en la 

45
 DURAN, Manuel,  “Les màquines precioses de Pedro Miralles”, Barcelona, Revista EL Guía, 1989, página 12 

46
 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 187 
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 JULIER, Guy, “Furniture”, New Spanish Design, Londres, Ed. Thames and Hudson Ltd., 1991, pagina 71 
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página 16 
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Galería/Tienda, que su amigo Andrés Alfaro Hoffman poseía en la ciudad de 

Valencia.50  

 

Después de un periodo de diferentes exposiciones en grupo, Pedro realizó su 

segunda exposición en solitario, de nuevo en la ciudad de Valencia, en la 

galería de Luis Adelantado. Ésta fue bautizada con el mismo nombre de su 

autor, Pedro Miralles, e inaugurada el 14 de junio de 1986. En esta ocasión, la 

lámpara ya fue presentada con su nuevo nombre, Egipcia. 

 

Después de un año en producción, en 1989. Egipcia formó parte de la que 

podría ser considerada como la exposición más importante  de Pedro Miralles,  

Máquinas, Arquetipos Y Muebles Preciosos. El evento fue inicialmente 

inaugurado el 6 de abril de 1989 en la Sala Vinçon de Barcelona, y tras su 

clausura, la exposición fue trasladada a la Galería Rita de Valencia, e 

inaugurada de nuevo, el 16 de mayo del mismo año. 

 

Tras la pérdida de Pedro, se realizaron varias exposiciones en su memoria, en 

las que se expusieron la mayoría de sus proyectos más conocidos, entre ellos, 

la lámpara Egipcia. Una de ellas  fue la organizada por su amigo Luis 

Adelantado, en la que colaboraron gran parte de los productores y editores de 

sus diseños. La exposición fue inaugurada en la Galería de Luis Adelantado, en 

la Calle de la Paz de Valencia, el 27 de septiembre de 1993.  En 1995, ocurrió lo 

propio en la exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación 

Provincial de Cuenca. 

 

La última exposición fue la realizada por Generalitat Valenciana, en el IVAM 

Centre del Carme, (Instituto Valenciano de Arte Moderno). La exposición 

estaba dedicada al diseño valenciano, y fue bautizada con el nombre de “20 

Diseñadores Valencianos” e inaugurada el 24 de febrero de 1994. 

 

Premios, Distinciones, Nominaciones 
El mismo año de su puesta en producción, Egipcia fue presentada a los 

premios de Diseño en Valencia. 

Y en 1988 la Lámpara Egipcia fue seleccionada para los Premios Delta ADI-FAD, 

en su XXI convocatoria. 
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5.- CONCLUSIÓN 

 

El objetivo de Pedro Miralles con el desarrollo de la lámpara Egipcia, era cubrir 

dos necesidades consideradas como básicas en su particular filosofía de 

diseño. Aunar en un mismo objeto, una estética escultural, sencilla, sobrio y 

elegante, sin obviar su eminente valor pragmático. Además, de dotarlo de 

significado y vida propia.   

Inicialmente, la lámpara fue denominada Gruphus, titulo el cual corresponde 

al nombre de un ave zancuda originaria de la fauna del antiguo Egipto, 

habitual en las orillas del rio Nilo, y de uso recurrente en diferentes 

representaciones pictóricas de ésta civilización. Si bien, las referencias egipcias 

encajan con el perfil formal de la lámpara, la pieza también fue relacionada en 

sus inicios, con una de las escenas de la historia de Alicia en el País de las 

Maravillas, de Lewis Carroll. Concretamente, con la escena en que la Dama de 

Corazones toma un flamenco por las patas para jugar la criquet. Dicha 

disposición del ave podría ser identificada con el perfil formal de Gruphus, y el 

motivo de su nomenclatura inicial. 

Sin embargo, Miralles no tardó en someter a su lámpara a un mínimo 

rediseño, con el fin de definir sus proporciones y composición formal.  

De la delicada lámpara Gruphus surgió la esbelta Egipcia.  

Así pues, la lámpara pasó de ser comparada con la interpretación simbólica y 

esquemática de la fauna del antiguo Egipto, a la representación bidimensional 

y abstracta de la planta de papiro. Sin embargo, Miralles mantuvo cierta  

referencia a la antigua civilización egipcia, en el nombre escogido para 

rebautizar la pieza. Un nombre, que a su vez, resultada más rápido y fácil de 

captar, es decir, u nombre mucho más comercial. Pronto la lámpara fue muy 

bien acogida por el mundo del diseño industrial, y sus posibilidades de futuro 

fueron vistas por la  editora catalana Santa & Cole, quien comenzó con su 

comercialización en 1988. 

Ésta acertada decisión quedó justificada  con unos textos alusivos e imágenes 

bien referenciadas, en las que se demostró la relación visual entre la silueta de 

Egipcia y las representaciones pictóricas procedentes de dicha antigua 

civilización. Tanto su esbelto perfil bidimensional, como el definido contorno 

de la pantalla difusora, quedan directamente relacionados con la silueta de 

una hoja de la planta de papiro. Tal y como se puede apreciar en la imagen 

mostrada en el boceto (PM-12-B07). 

Con todo ello, apreciamos cómo Miralles primero tomó como referencia la 

fauna y después la flora clásica egipcia. En ambas ocasiones el diseñador 
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escogió los elementos adecuados, los cuales manipuló y sintetizó 

geométricamente hasta conseguir la adaptación formal y estética necesaria 

para construir un objeto capaz de perdurar en el tiempo, sin obviar su 

eminente componente simbólico. A base de formas limpias y abstractas  

compuso una sencilla y delicada estructura realizada toda ella en materias 

primas de origen industrial. Detalle material que estableció una óptima 

armonía entre las diferentes vanguardias modernas, con el High-Tech de los 

70. Este último, recurrente en la composición estructural de diferentes 

proyectos luminotécnicos de los diseñadores de los 80, por su evidente 

característica tecnológica, necesaria en la construcción de estos objetos 

gracias a la obligatoria presencia de las fuentes lumínicas y sus 

correspondientes graduadores de intensidad. 51 También, en Egipcia se 

adivinan las influencias del constructivismo a través de su eminente 

pragmatismo, además de la abstracción formal en cada uno de sus elementos, 

además del arte cinético en su doble función de lámpara y escultura móvil. A la 

suma de todo ello, cabe añadir el dinamismo que presenta con el juego 

lumínico que permite la movilidad de sus brazos, consiguiendo como resultado 

un objeto propio del postmodernismo contemporáneo.  

Finalmente, Egipcia resultó ser también un objeto altamente expresivo, tanto 

por la tenue luz de sus pantallas encendidas como por el juego de las clásicas 

sombras chinescas que se puede ver representado sobre la pared, gracias a 

dicha luz. Éste último, se trata de un detalle que nos recuerda la vehemencia 

de Miralles por el mundo de las artes escénicas.  

                                                           
51

 TORRENT, Rosalía, “El diseño postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial , Madrid, 

Ed.Cátedra, 2009, página 379 
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13.- Mesas Nido ANDREWS SISTERS 

1.- INTRODUCCIÓN 

Un conjunto de mesas nido se compone por un juego de tres mesitas de 

tamaño escalonado, las cuales se pueden insertar una dentro de la otra, cuya 

característica principal radica en el perfil formal de su estructura soporte o 

patas. Siendo éste el caso de las piezas objeto de este estudio, a las que el 

diseñador dotó de cierto clasicismo estético, como ya viene siendo habitual en 

sus diferentes proyectos desarrollados hasta el momento. Con ello, Miralles 

recuperó una tipología de mesa auxiliar que comenzó a ser difundida a inicios 

del siglo XIX, alcanzando su máximo nivel de popularidad a finales del mismo. 

Su definición la acerca a la table gigone francesa, y también a la nest of table 

británica.1 

2.- ANALISIS INTERNO 

El juego de mesas Andrews Sisters, se compone por tres mesas  de diferente 

tamaño, las cuales pueden ser dispuestas tanto en modo nido como apiladas. 

Este proyecto fue el segundo en colaboración con la firma valenciana Punt 

Mobles, y uno de los primeros en lo que consideramos como  la segunda etapa 

de Pedro como diseñador.2  

En éste proyecto, Miralles recuperó el concepto funcional de la tradicional 

mesa nido, al que le añadió la apilabilidad.3 Para ello, el diseñador en 

colaboración con el equipo de producción de Punt Mobles, idearon una ranura 

en la parte posterior del plano horizontal donde insertar una lengüeta, la cual 

ejerce de tope para evitar el deslizamiento de la mesa. Asimismo, también fue 

añadida una escuadra de madera, en la escuadra inferior formada por el plano 

1
VV.AA, “Victoriano”, Historia del Mueble – Tomo II, Revista Nuevo Estilo, Madrid, Ed. Grupo Anaya, , 1993,

página 48  
2
 Nota: Ver, Capitulo 3 – Pedro Miralles – El Diseñador - Proyección Nacional e Internacional 

3
VV.AA, “Andrews Sisters”, Revista ON Diseño Nº 98 , Barcelona, Ed. Aram, Enero 1989, página 165 

Nombre del Proyecto Mesas Nido ANDREWS SISTERS 

Materia Prima Madera de Bubinga 

Nombre del Fabricante PUNT MOBLES 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1988 

1.- Andrews Sisters, 1989 
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horizontal y el vertical, en aras a evitar choques fortuitos entre ellas, en su 

posición anidada.4 

Cada una de las mesas fue realizada en tablero aplacado y chapa de madera de 

bubinga5, acabada en su color natural. En el sobre de la mesa fueron 

incrustados trozos de metacrilato azul a modo de elemento decorativo. Para 

conseguir un perfecto acabado, la superficie era lijada y la pieza entera 

barnizada, creando así una superficie totalmente lisa y homogénea.6  

El conjunto de mesas dispuesta en nido tiene unas dimensiones totales de 500 

cm de altura por 620 cm de ancho frontal y 540 cm de profundidad. Sin 

embargo cuando éstas se disponen apiladas, el conjunto alcanza los 1080 cm 

de altura, mientras que el ancho y la profundidad se mantienen.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
4
FERNÁNDEZ, Francisco, “entrevista personal”, Jefe de Producción en Punt Mobles, 4 de febrero de 2013 

5
 Nota; “Bubinga; especie tropical de África Central. Albura de blancuza a gris rojiza y duramen pardo rojizo 

rosado. Madera de firba recta o ligueramente entrelazada y grano medio a fino. Se utiliza para entarimados, 

tanto de interior como de exterior.”, Ficha Técnica “Andrews Sisters”, Museu de les Arts Decoratives, 

Barcelona  
6
 FERNÁNDEZ, Francisco, “entrevista personal”, Jefe de Producción en Punt Mobles, 4 de febrero de 2013 

 

4. – Pedro Miralles y Andrews Sisters, 1988 

 

 

2.- Detalle Lengüeta posterior 
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Bocetos 

De entre la amplia cantidad de bocetos recuperados y realizados por Pedro, 

hemos localizado tres  que pueden ser relacionados con los inicios del 

desarrollo formal del presente proyecto. Si bien, éstos pertenecen a las hojas 

del  cuaderno de viaje verde de Miralles, desconocemos tanto el orden como 

la fecha en que fueron realizados, por lo que han sido clasificados según el 

grado de detalle en su representación. En la primera hoja de dibujo, (PM-13-

B01), se muestra una serie de bocetos conceptuales, con cierto grado de 

ambigüedad compositiva y estructural, representados en perspectiva y 

realizados a lápiz. No obstante, solo en cuatro de ellos se puede apreciar la 

evolución de una investigación estructural dedicada al presente proyecto. 

El resto de bocetos de la hoja, quedan pendientes de análisis en futuros 

proyectos del diseñador. 

Así pues, en el primer boceto (1), Miralles definió un concepto primario para el 

futuro desarrollo de una mesa. En él, parece que el diseñador optó por una 

pieza de formas sencillas, líneas rectas y superficies lisas. Tanto en su contorno 

externo como en el soporte interior. A excepción de uno de los lados donde se 

aprecia una curva con connotaciones a la estética clásica oriental, mientras en 

el opuesto resalta la disposición de un plano absolutamente vertical.  Un 

detalle compositivo, en el que Pedro se puede apreciar las primeras 

intenciones del diseñador por crear una pieza en base a éticas formalmente 

contrapuestas.   En una segunda opción (2),  el diseñador mantuvo la posible 

influencia oriental en el sobre de la mesa, además de sostener la contundencia 

vertical del lado opuesto. Sin embargo, sustituyó la rigidez del soporte central, 

por la disposición de una estructura soporte formado por dos planos en 

ángulo. Un concepto poco definido e impreciso en el que no se pueden 

interpretar con detalle, las intenciones del diseñador. Tal vez buscara 

recuperar la tipología de la clásica silla plegable, o simplemente quisiera dotar 

de cierta asimetría estructural al conjunto. No obstante, cualquiera de estas 

dos ideas fue rápidamente desestimada por Miralles, ya que en un tercer (3) 

boceto, Miralles creó un soporte de influencias orgánicas, compuesto por dos 

líneas sinuosas, con las que a su vez, el diseñador constató su interés por crear 

una pieza caracterizada por contraposiciones estéticas y formales. Al mismo 

tiempo, Pedro ratificó la disposición de un plano vertical a modo de soporte, 

además de la arista con connotaciones chinescas.  Un detalle formal, que 

también se puede apreciar en el conjunto de mesitas anidadas que se adivina 

en un último esbozo (4). El cual, se puede relacionar directamente con la la 

influencia estética del Estilo Chinesco popularizado por Thomas Chippendale 
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(1718-1779) a mediados del siglo XVIII. Siendo éste mismo perfil, recuperado y 

reinterpretado en 1933 por el diseñador de origen turco James Mont (1904-

¿?), en el diseño del juego de mesas Padoga Style (7).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Mont, fue uno de los diseñadores insigne de la Costa Este estadounidense 

entre las décadas de 1930 y 1960, periodo en el que dejó constancia de su 

gusto por la cultura asiática y la necesidad de aplicar su estética en el 

desarrollo formal de sus proyectos. Característica que el diseñador relacionó 

con su origen asiático, y que quedó justificada por sus propias palabras, en las 
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5.- Mesas Padoga Style, James 

Mont, 1933  

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

447 

que equiparó el valor conceptual de las especias asiáticas, tanto en el mundo 

del diseño de mueble como en la buena cocina.7 

A la serie de bocetos descritos, les sigue la hoja (PM-13-B02), en la que 

hallamos diversos esbozos monocromáticos, realizados con estilográfica de 

tinta azul, representados desde diferentes puntos de vista, con cierta 

ambigüedad descriptiva. En el primer boceto (1)  se aprecia la composición de 

un juego de mesas nido, con un perfil formal similar al definido previamente. 

(PM-13-B01-4).  

7
 OWEN, Mitchell, “Godfather of Exotic Modernism”, The New York Times, 6 de octubre de 1996 

7.-PM-13-B02
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Sin embargo, en esta el punto de apoyo hasta el momento indefinido, se 

compone por dos sencillas patas verticales que nacen del sobre de la mesa.  

Detalle con el Miralles se acercó algo más, estructural y formalmente, al juego 

de mesas Padoga Style de James Mont, el cual mantuvo durante todo el 

proceso de búsqueda formal del producto. Por otro lado, en un nuevo esbozo 

(2), parece que Miralles pretendía analizar el desarrollo formal de dicho perfil, 

con connotaciones chinescas. 

Por último, parece que el diseñador buscaba definir diferentes posiciones para 

el juego de mesas, tal y como se puede adivinar en la representación de unos 

de esbozos de perspectiva indefinida. Si bien, el primero (3) presenta una 

composición incomprensible, al carecer de cualquier detalle estructural 

habitualmente mostrado por una perspectiva definitoria, en el segundo (4), 

parece que Miralles buscó la manera de crear una composición estructural con 

dos mesitas, mediante la disposición de una mesa de mayores proporciones 

como base del conjunto, sobre la que se podría ajustar otra de menor tamaño. 

Una tipología compositiva similar a la empleada por el diseñador Marcel 

Breuer (1902-1981) en 1925, en el juego de mesas Laccio. El último boceto (5), 

no representa ninguna novedad formal ni funcional. Únicamente ofrece una 

visión ambigua del objeto, a causa de su indefinida perspectiva, en el que se 

adivina el perfil básico de cada uno de los elementos, que hasta el momento 

han definido el proyecto. 

En una nueva hoja, (PM-13-B03), Miralles representó seis dibujos 

monocromáticos con tinta azul, en los que quedaron definidos tres modelos 

diferentes de punto de apoyo para la mesa. En cada uno de ellos se aprecia la 

constante de plano horizontal y vertical como estructura principal, en la que 

cabe resaltar la terminación “chinesca” de uno de sus lados, tal y como se ha 

podido ver en los anterior bocetos, posiblemente, influenciados por el trabajo 

de James Mont. Sin embargo, en esta ocasión el perfil creado por Miralles, 

también posee cierta connotación formal al desarrollado, por el diseñador 

italiano Cesare Lacca, para el juego de mesas nido que creó en 1950. Lacca fue 

conocido en el periodo que ocupó los últimos años del Movimiento Moderno y 

los primeros del denominado diseño de posguerra, especialmente, por sus 

mesas auxiliares, de composición estructural y material, sencilla y básica, 

aunque sin obviar el eminente valor pragmático del objeto, requerido por el 

usuario contemporáneo. Así pues, si bien no tenemos constancia de que 

Miralles conociera el trabajo de Mont o el de Lacca, en los presentes bocetos 

se puede adivinar una perfecta conjugación estructural de los respectivos 

proyectos de cada diseñador. Por un lado la geometrización y rigidez de los 
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planos impuesta por el diseño de Mont, propias de los inicios del Movimiento 

Moderno, y por otro la línea orgánica con la que Lacca definió la estructura 

soporte de su juego de mesas nido, además de la trama gráfica representada 

en las superficies emulando el dibujo de la madera.  

 

Cada uno de los tres modelos de mesa fue representado por medio de una 

vista en perspectiva y su correspondiente vista en alzado. A través del primer 

(1) modelo, Miralles propuso un soporte de pata única dispuesta en ángulo,

recuperando así, ciertos aspectos constructivos definidos en la hoja (PM-13-

B01). Sin embargo, en éste dibujo únicamente se aprecia un soporte en un

9.-PM-13-B03 

1 

2 3 

8.- Mesas Nido, Cesare Lacca, 1950 
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lateral, lo que ocasionaría una grave inestabilidad al objeto. Aspecto, que 

mantuvo en el segundo conjunto de vistas (2), en el que a su vez subrayó de 

manera intensa el perfil formal de dicho soporte, quizás, con el sencillo 

propósito de definir su forma y composición. Asimismo, en ambos grupos de 

bocetos, se adivina la intención del diseñador de dotar a la pieza de ligereza y 

movilidad, gracias a la representación de un orificio en un lateral, a modo de 

asidero, en aras a facilitar su agarre y consecuente desplazamiento. Además 

de la representación gráfica de la madera con que deben ser producidas las 

piezas. 

Por último, la tercera (3) propuesta es algo más sencilla y austera, aunque 

compuesta por la misma base estructural que las anteriores. En ella, Miralles 

finalmente optó por disponer un soporte doble, garantizando la estabilidad de 

la mesa, cada uno definido por una  sencilla línea recta dispuesta en ángulo. 

Siendo ésta, una composición más factible para la correcta yuxtaposición de 

un conjunto de mesas nido. De su perspectiva únicamente cabe señalar, la 

aparente eliminación del asidero en su lateral, complicando mínimamente el 

transporte y manipulación de la pieza, además del arco con el que el Miralles  

vació la parte inferior del plano vertical, dejando como punto de apoyo sus dos 

vértices. Con ello, el diseñador aportó al objeto un toque de inestabilidad y 

delicadeza visual, al mismo tiempo que de ligereza estructural.  

 

Tras unos meses de búsqueda continua, en aras a localizar más bocetos y otra 

documentación asociada con el desarrollo del presente proyecto, logramos 

contactar con el diseñador Vicent Martinez, fundador de Punt Mobles, la firma 

responsable de la edición y producción de las mesas nido, Andrews Sisters. En 

nuestra primera entrevista, Martinez trajo consigo una carpeta repleta de 

documentos, bocetos y dibujos relacionados con los diseños que Miralles 

había desarrollado para Punt. Entre la importante cantidad de documentación 

hallada, logramos encontrar un total de cinco dibujos técnicos de éste juego 

de mesas, que el propio Pedro Miralles había realizado para la firma. 

Desafortunadamente, desconocemos su orden de ejecución, por lo que han 

sido ordenados de la manera más precisa posible. En primer lugar 

presentamos la hoja (PM-13-P01), cuyo dibujo fue realizado en abril de 1988. 

En él se muestra la vista en planta y el alzado del juego de mesas dispuesta en 

modo nido, representadas a escala 1/5. Si bien, en el alzado se aprecia la 

correcta posición en la que quedan anidadas una bajo otra, en la planta, se ve 

claramente la línea curva que define el contorno de la mesa, similar al perfil de 

la pantalla difusora de la lámpara  MT8 que el diseñador de la Bauhaus, 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

451 

Wilhelm Wagenfeld, creó en 1924. Un perfil, que a su vez, recuerda al creado 

tiempo atrás por el propio Pedro Miralles, para la pantalla difusora de la 

lámpara Egipcia.  

 

A su vez, en la superficie se aprecian los detalles de metacrilato incrustados 

dispuestos en una circunferencia, la cual no guarda una distancia equidistante 

con la del contorno. Es posible que este tipo de detalle no posea ningún 

significado propio y que se trate únicamente, de un sencillo ornamento para la 

superficie, basado en la geometrización de la formas, tal y como se ha podido 

ver también en el análisis del frontal de conjunto de muebles Poynton, además 

de tratarse de una posible influencia estética del maestro del Art Decó, Jaques 

Émile Ruhlmann (1879-1933), quien decoraba de igual manera diversos de sus 

objetos. Asimismo, en la parte superior de la misma vista, se halla el pequeño 

10.-PM-13-P01 
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postizo, a modo de elemento de fijación posicional del conjunto cuando es 

apilado o anidado. 

En su conjunto, se aprecia de manera definida y precisa, la conjugación entre 

la contundencia y firmeza geométrica de las vanguardias modernas, y el 

organicismo y clasicismo del siglo XVIII y XIX. 

 

A éste dibujo le sigue la hoja, (PM-13-P02), en la que se muestra el perfil y la 

vista inferior del mismo juego de mesas,  por lo que es posible que esta hoja 

complemente el lado izquierdo de la anterior. El tipo de representación 

utilizada por el diseñador, así lo sugiere, razón que nos invita a decir que los 

dibujos que se aprecian en ella, también fueron realizados en abril de 1988 a 

escala 1/5. En la vista de perfil, de nuevo se aprecia la representación de cómo 

quedan las mesas correctamente anidadas, además de apreciar con detalle el 

perfil formal que define ambos soportes, tanto el posterior como el frontal.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

11.- PM-13-P02 

 

En ellos, se puede ver la 

evolución formal de los 

bocetos descritos hasta el 

momento. Es decir, una 

estructura basada en un 

plano horizontal a modo de 

sobre, sustentado por un 

plano vertical, el cual ejerce 

de soporte posterior, 

mientras en la parte frontal 

se erigen dos firmes patas 

para cuyo perfil formal, 

Miralles recuperó el 

concepto de la influencia 

orgánica analizada 

previamente, tomando 

como referencia inicial la 

pata tipo cabriolé, en la que 

el punto de apoyo se basa 

en una forma zoomórfica, 

como una pezuña de 

animal, dispuesta sobre un 

tacón.  
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Se trata de una tipología formal originaria de Oriente, aunque tuvo un 

eminente valor decorativo en los muebles del clasicismo británico, durante el 

siglo XVIII. Sin embargo, éste tipo de pata también queda definido por una 

línea en forma de S estilizada, la cual no se aprecia en el perfil creado por 

Miralles. Motivo que nos lleva a considerar la posible relación formal,  del 

presente diseño, con el también clásico soporte denominado Claw and ball. 

Una terminación que tiene sus inicios también en el siglo XVIII, y en la que el 

punto de apoyo queda representado por una garra de animal sobre una 

esfera. Si bien, ambas terminaciones coinciden en el tiempo durante el 

periodo de mandato de la Reina Ana de Inglaterra, es posible que Miralles 

desarrollara su propio diseño, tomando como referencia estos dos elementos 

de estética ecléctica. Sin embargo, no se puede excluir la posibilidad, de cierta 

influencia formal por parte de la tipología de pata utilizada en las sillas de 

principios del siglo XIX, durante el periodo artístico de Restauración, en cuyo 

perfil dominaba la verticalidad propia de un estípite dispuesto sobre una garra 

de león, sin esfera o tacón alguno, como elemento de apoyo.  

Detalle que convierte ésta última referencia en, posiblemente, la más cercana 

al diseño creado por Miralles. En cualquier caso, se trata de la recuperación de 

un elemento decorativo propio del clasicismo, sintetizado y reinterpretado por 

Miralles en aras a poder adaptarlo a la estética postmodernista 

contemporánea.  

Por otro lado, en el mismo perfil podemos ver con precisión la forma y el 

espacio de los pequeños elementos dispuestos, tanto en la superficie posterior 

como en la parte inferior del sobre, con el fin de  asegurar un correcto anidado 

y apilamiento del juego de mesas Andrews Sisters.  

En la vista inferior se muestra con más detalle la posición que guarda cada una 

de las mesas así como la separación progresiva existente entre ellas. De ésta 

vista, cabe matizar la representación de las líneas discontinuas que indican el 

eje de posicionamiento de las patas, así como el ángulo que guardan con 

respecto al eje central de cada una de ellas, el cual es de 30º. 

Un nuevo dibujo, (PM-13-P03), muestra la vista en alzado, del juego de mesas 

en su modo de apiladas. Una encima de otra guardando una perfecta 

verticalidad, tal y como indica el eje central del conjunto. Asimismo, en el lado 

izquierdo del dibujo se adivinan una serie de cotas dimensionales que indican 

la altura de las patas de cada una de las mesas (380 mm la más grande, 340 

mm la central y 300 mm la pequeña)  más el espesor de 20 mm de su plano 

12.- Pata Cabriolé, Anónimo, 1710 
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horizontal que sumado a los 5 mm que sobresalen la lengüeta superior, da 

como resultado una altura total de 1080 mm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Las mismas vistas del juego de mesas, que hemos descrito anteriormente en 

las referencias (PM-13-P01) y (PM-13-P02), se vuelven a mostrar en la hoja de 

dibujo (PM-13-P04). En esta ocasión cada una de las vistas está acompañada 

por cotas dimensiones de carácter general. En la vista lateral podemos ver la 

distancia de profundidad de cada una de las mesas, el alzado define su altura y 

la planta el ancho total, las cuales hemos detallado en la siguiente tabla, todas 

ellas representadas en milímetros. 

 

 
Grande Mediana Pequeña 

Profundidad 540 420 300 

Altura 500 460 420 

Ancho total 620   

    

 
13.- PM-13-P03 
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Asimismo, Miralles también dedicó un dibujo específico, (PM-13-P05), para 

mostrar con detalle el desarrollo del perfil formal definitivo, para dar forma al 

soporte delantero de la mesa. En ésta hoja, el diseñador hizo uso de las vistas 

de perfil y alzado de la pata correspondiente a la mesa de menor tamaño, 

sobre la que detalló un sistema de acotación, para especificar las dimensiones 

y ángulos que le dan forma. Unas formas, en las que se pueden apreciar las 

influencias de origen orgánico definidas previamente, como la terminación a 

modo de pezuña sintetizada, debidamente conjugada con un soporte de perfil 

cónico, emulando un estípite, con el que otorgar rigidez y firmeza a la pieza. 

14.- PM-13-P04 
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Tras un exhaustivo análisis formal y estructural del juego de mesas nido, 

Andrews Sisters, Pedro realizó una serie de dibujos de presentación. 

Posiblemente, con el fin de acompañar al producto finalizado, tanto en 

exposiciones como en las diferentes publicaciones dedicadas al mundo del 

diseño, en las que fueron citadas, descritas o presentadas. Se desconoce la 

fecha de su realización, por lo que han sido clasificados según el orden en el 

que fueron localizados. El primer dibujo (PM-13-B04), fue realizado en una 

lámina de tamaño A1 (594 mm x 841 mm), donde se puede ver la 

representación individual de una de las mesas, realizada en acuarela. En ella se 

aprecia al detalle cada uno de los elementos, tanto formales como 

ornamentales, que define a cada una de las mesas Andrews Sisters. 

 

15.-PM-13-P05 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

457 

 

En su superficie se distinguen las pequeñas incrustaciones de metacrilato azul 

citadas previamente, dispuestas sobre una línea en forma de arco  sin 

paralelismo alguno respecto a su contorno exterior. Al mismo tiempo, que en 

la parte posterior se mantiene el postizo en forma de arco peraltado destinado 

a ejercer de tope cuando las mesas se disponen apiladas. No obstante, no 

podemos cerrar el análisis de este dibujo sin hacer especial hincapié en la 

precisión y exquisitez en el detalle, con la que Pedro Miralles trabajó la 

presente representación. Una representación en la que adivinamos cierta 

relación conceptual con los dibujos postmodernistas de algunos de sus 

coetáneos como Sigfrido Martin Begué (1959-2011) o Guillermo Pérez Villalta 

(1948). Sigfrido, amigo y compañero de estudios universitarios de Pedro, fue 

un pintor caracterizado por resaltar, su particular toque surrealista combinado 

con un eminente valor expresivo, además de con un singular toque de ironía. 

Una serie de aspectos representativos y emblemáticos del Postmodernismo 

contemporáneo, que Miralles supo plasmar en sus acuarelas con precisión 

descriptiva y estética. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

16.-PM-13-B04  

 

Para ello hizo uso de una 

perspectiva isométrica 

debidamente proporcionada 

que debidamente conjugada 

con la luz proyectada sobre 

el objeto, nos revela el 

volumen de cada uno de los 

elementos que componen la 

pieza. A ello, debemos sumar 

la acertada aplicación de las 

diferentes tonalidades 

cromáticas sobre cada 

superficie en aras a 

conseguir enfatizar la calidad 

dela materia prima a 

emplear. Para finalizar, cabe 

señalar a la rúbrica de 

Miralles en el lado inferior 

derecho, con ello queda 

confirmada la autoría de este 

dibujo, por parte del 

diseñador. 
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En un segundo dibujo, (PM-13-B05), se puede ver la vista frontal de dos juegos 

de mesas Andrews Sisters en su modo de apiladas, dispuestas en paralelo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, no se ha podido localizar la 

correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

 

Prototipo 

Tomando como referencia la conocida metodología de trabajo de Pedro 

Miralles y la de Punt Mobles, podemos decir, que si se trabajó al menos un 

prototipo del juego de mesas nido Andrews Sisters, del cual, 

desafortunadamente, se desconoce su paradero actual. Asimismo, en una de 

las conversaciones mantenidas con Emilio Miralles, el hermano de Pedro 

recuerda la existencia de una de las mesas lacada en negro, seguramente, con 

el fin de probar diferentes tonos de acabado superficial. No obstante, también 

se desconoce el paradero de ésta pieza. 

 

 

 

 

 
17.-PM-13-B05  

 

Por los trazos que en él se 

aprecian, así como por los 

tonos cromáticos, es muy 

posible que este dibujo fuese 

realizado con lápices de 

colores. Por un lado, el negro 

para el contorno que define 

cada una de las piezas, así 

como para los trazos que 

representan las sombras 

proyectadas sobre cada 

pieza. Y por otro, el marrón 

claro con el que Miralles 

definió el tono cromático de 

la materia prima que debía 

componer cada mesa. 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El juego de mesas nido Andrews Sisters pertenece a finales de la década de los 

80, y el consecuente fin del periodo Postmodernista. Sin embargo, en cada una 

de las mesas todavía se hallan características propias de dicho estilo, como la 

contraposición existente entre el clasicismo que caracteriza las patas 

delanteras y el modernismo del plano vertical posterior. Motivo por el que en 

el momento de su presentación, fueron definidas como mesas de visible 

sencillez estructural. Y es que, si bien en ellas se presentan cierta conjugación 

de conceptos formales y arduos detalles constructivos, en su conjunto queda 

representada la modernidad contemporánea a través de la exquisita 

manipulación de elementos y materiales de origen orgánico. 

“pequeñas y aparentemente simples, objetos que presentan una 

sorprendente superposición de enfrentamientos y complejidades, cuya 

modernidad surge no tanto de sus componentes como de las 

manipulaciones a las que los mismo se han visto sometidos.”8 

Evolución y Análisis de Obras 

Si bien, el concepto de la mesa nido se remonta a inicios del siglo XVIII, ésta 

tipología de mueble auxiliar tuvo su esplendor a lo largo del siglo XIX.9 Un 

ejemplo de ello se halla en el presente juego de mesas nido (18) datadas del 

año 1820 y de diseñador anónimo. Son originarias de China, sin embargo 

fueron comercializadas en el mercado norteamericano. Cada una de ellas se 

compone de una estructura de madera maciza, tallada y posteriormente 

lacada.10 No obstante, tras un periodo de olvido por parte de ebanistas y 

artesanos con respecto a ésta tipología de mesa auxiliar, el diseñador francés 

Emilé Gallé (1846-1904) creó en 1900 un juego de mesas nido (19), cuyo perfil 

formal resulta similar al recientemente descrito. Aspecto que queda justificado 

por las referencias de origen oriental tomadas por Gallé, en aras a crear 

8
VV.AA, “Máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104,

Barcelona ,Ed. Aram, 1989, página 86 
9

VV.AA, “Victoriano”, Historia del Mueble – Tomo II, Revista Nuevo Estilo, Madrid, Ed. Grupo Anaya, , 1993,

página 48 
10

 Ficha Técnica, “Nesting Table”, Nº 46.67.114, The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

18.- Mesas Nido, China, 1820 

19. - Mesas Nido, Emilé Galle, 1900



13.- Mesas Nido ANDREWS SISTERS 

 

460 

 

diseños innovadores basados en la asimetría y de perfil formal marcado por la 

línea curva.11 Rasgos propios del estilo Art Nouveau que le rodeaba. Del 

presente juego de mesas, cabe señalar el laborioso trabajo de marquetería 

fina con la que Gallé decoró la superficie de cada una de las mesas, realizada 

con una original composición de diversas maderas exóticas.12 Trabajo que dotó 

de calidad y elegancia éste proyecto del diseñador francés, al mismo tiempo 

que sus principales características estéticas y compositivas, se pueden ver 

reflejadas en el juego de mesas nido Andrews Sisters, de Pedro Miralles.   

 

La década de 1920 fue la década de nacimiento del Art Decó. La simplificación 

geométrica de símbolos y elementos  de origen ecléctico, así como el empleo 

de materias primas de primera calidad fueron aspectos que definieron este 

nuevo estilo. A éste marco estético, pertenece el juego de mesas nido MB106 

(20), creado por el arquitecto francés Pierre Chareau (1883-1950), y realizadas 

en su totalidad en madera de caoba. Su fin era formar parte del mobiliario de 

una hipotética embajada francesa, expuesta en 1925, en la Exposición 

Internacional de Paris.13  Cada una de las mesas del presente juego está 

compuesta por un plano horizontal de forma triangular y otro vertical que 

ejerce de soporte lateral, ambos dispuestos a 90º. La suma de ello deja 

entrever los inicios modernitas del arquitecto. Dicha composición estructural 

se puede apreciar en las mesas nido de Miralles. Si bien, ambos arquitectos 

abogaban por la funcionalidad en sus objetos, cada uno de ellos la desarrolló 

de diferente manera. Miralles utilizó técnicas y soluciones tradicionales, como 

lengüetas y postizos, para conseguir un perfecto anidado y apilamiento de sus 

mesas, en cambio Chareau, creó un único soporte vertical, sobre el que las 

cuatro mesas pueden rotar por medio de una unión mecánica, recreando el 

funcionamiento de un abanico. 

 

Al mismo tiempo, el Movimiento Moderno seguía creciendo en Centroeuropa 

donde la Bauhaus trabajaba en su apuesta por el funcionalismo, los métodos 

industriales de producción y los materiales de nueva innovación, como el 

metal tubular.14  Un ejemplo de ello es el juego de mesas nido B97 (21), creado 

                                                           
11

 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Nouveau”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, 

pagina 636 
12

 Ibídem, 637 
13

 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Decó”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 

748 
14

 FIELL, Charlotte & Peter, “Modern Movement”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 

479 

 

20. - Mesas MB106, Pierre 

Chareau, 1924 

 

 

21. - Mesas B97, Thonet, 1933 
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en 1933 por la mítica firma Thonet.  Cada mesa se compone por una por una 

estructura realizada en tubo de acero cromado, doblado en forma de C, cuyo 

sobre se compone por un sencillo cristal.15 Se trata de un juego de mesas de 

eminente pragmatismo, en el cual se evidencia la posibilidad de encajar una 

mesa bajo otra, con la misma facilidad que, cada una de manera 

independiente, puede ser aproximada tanto al sofá como a la cama.16 Su 

sencillez estética, formal y estructural así como su eficaz funcionalidad, son 

factores que definen las mesas B97. Si bien, éstas poseen una estética 

totalmente contraria al de las mesas Andrews Sisters de Miralles, ambos 

conjuntos desprenden elegancia y sobriedad, a través de sus formas y 

acertada combinación material combinado con su aspecto funcional. Lo que 

convierte a los componentes de ambos proyectos, en objetos inmunes al paso 

del tiempo. 

Tras el fin de la segunda guerra mundial, el campo del diseño de producto 

evolucionó y se adaptó a las necesidades reales de la sociedad 

contemporánea. Arquitectos y diseñadores trabajaron en el desarrollo de 

objetos en los que su pragmatismo prevalecía sobre su estética. A esté marco 

estético pertenece el juego de mesas PK71 (22) creado por el  danés Poul 

Kjaerholm (1929-1980), y producidas por el amigo del diseñador, E. Kold 

Christensen. Cada una de las mesas  se compone por una sencilla estructura 

cubica de acero, cubierto en su parte superior por una tapa de material 

acrílico, dispuesta a modo de sobre. De ellas cabe subrayar su capacidad de 

apilamiento, además de su eminente versatilidad compositiva, aspecto de 

relevante importancia en el diseño de Pedro Miralles, tal y como se ha podido 

observar en el análisis de cada uno de los bocetos.  

Tal y como se ha podido ver hasta el momento, durante la década de 1980 el 

valor pragmático de los nuevos objetos descendió significativamente, al mismo 

tiempo que tomó relevancia la vertiente visual del producto. A pesar de ello, 

éste logró mantenerse latente en la ideología productiva de diversos 

diseñadores contemporáneos.17 Un ejemplo de ello es el juego de mesas nido 

La Torre de Babel (23), creado a mediados de la década, por los miembros del 

estudio de diseño Estudi Blanc  (Joan Antoni Blanc – 1940 y Pau Joan Vidal – 

15
 Ficha Técnica, “ B9/B97”, Comunicado de Prensa – Thonet, Milan/Frankenberg, Abril de 2014  

16
 Ibídem 

17
TORRENT y MARIN, Rosalía y Joan M., “Desarrollos Nacionales hasta la década de los 80”, Historia del 

Diseño Industrial, Madrid, Ed. Cátedra, 2009, página 279 

22. - Mesas PK71, Poul Kjaerholm,

50´s

23.-  Torre de Babel, Estudi Blanc, 

1986 
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1950), para la empresa Grup Casablancas.18 Un proyecto que, si bien su perfil 

formal no coincide con el creado por Miralles para las Andrews Sisters, en él sí 

que se aprecian los dos conceptos que definen la doble funcionalidad del 

proyecto de Pedro, la yuxtaposición de las mesas, y su posible apilamiento. 

Aspecto que convierten al proyecto de Estudi Blanc en, quizás, la fuente de 

referencia más directa para el desarrollo conceptual de las Andrews Sisters, ya 

que el proyecto de los catalanes es dos años anterior al de Miralles. 

 

A partir de los años 90, el mundo del diseño dio un giro conceptual y sensorial, 

los nuevos objetos debían ser ideados con el fin de transmitir al usuario la 

necesidad de ser adquiridos, campo en el que entraron en juego la calidad 

intrínseca del objeto y su estética final. Conceptos que debían conjugar a la 

perfección, en aras a conseguir un objeto atractivo, funcional y atemporal. “la 

actitud del comprador ha cambiado. El cliente quiere gastar su dinero en 

valores reales, en cuanto a buena calidad y diseño, y busca objetos capaces de 

sobrevivir a las modas del momento.”19 En este nuevo contexto socio-cultural y 

estético, en el que el nuevo usuario requiere la creación de nuevo objetos 

acordes a su personalidad y estilo de vida, además de, con perspectivas de 

durabilidad en el tiempo, se halla el juego de mesas nido Medusa (24), creado 

en 1992 por el diseñador Jaume Torras Roca (1959), para la empresa Scarabat. 

Cada una de las piezas se compone de una estructura de cuatro patas curvas y 

enlazadas entre sí, realizadas en  madera de haya. Sobre ella se fija la 

tapa/sobre, de forma cuadrada y fabricada de cerezo.20 

La producción de las mesas Medusa se dio aproximadamente cuatro años más 

tarde que las Andrews Sisters, sin embargo, ambos proyectos obedecen a los 

cambios estéticos iniciados a principios de los 90 con el fin de recuperar la 

calidad y la estética en el objeto, así como el significado emocional añadido al 

diseño. Principios filosóficos que convierten al producto, en un producto 

intemporal.  

 

 

 

 

                                                           
18

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Estudi Blanc”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1991, 

página 72 
19

 VON GAUDECKER, Elgin, “Hacia el Ascetismo – Colina 1993”, Revista Diseño Interior Nº 23, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 19 
20

 VV.AA, “Diseño Nacional”, Revista Diseño Interior Nº 21, Madrid, Ed. GlobusCom, 1992, página 23 

 

 

24.- Medusa, Jaume Torras Roca, 

1992 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producción, del producto final 

A partir de 1988 la firma valenciana Punt Mobles incluyó en su catálogo de 

ventas el juego de mesas nido Andrew Sisters, donde las mantuvo hasta el año 

1995. Este se compone por tres mesas de idéntico perfil formal, y diferente 

tamaño, las cuales pueden ser yuxtapuestas una bajo otra o dispuestas en 

modo apilado, aspecto que queda a elección del usuario y sus necesidades. 

Cada una de las mesas destaca por la variedad de referentes simbólicos que 

definen su perfil. Por un lado los soportes delanteros emulan las clásicas 

terminaciones con connotaciones orgánicas, originarias de la estética del siglo 

XVIII, detalle que se contrapone  a la rigurosidad del plano vertical dispuesto a 

modo de soporte posterior. A ello debemos añadir, el detalle ornamental de la 

superficie, compuesto por una serie de círculos de metacrilato azul incrustado. 

En relación a los precios de venta y unidades fabricadas, conocemos que el 

mismo año de su presentación (1988), el juego de mesas Andrews Sisters 

podía ser adquirido por 78.028 pts (469 €), año en que únicamente se 

vendieron 41 unidades. Quizás por este motivo y con el fin de poder aumentar 

la producción, Punt Mobles decidió ofrecer la posibilidad de poder adquirir 

cada una de las mesas por separado.  

A partir de 1989, cada una de las mesas ya disponía de su propio precio. La 

mesa de mayores dimensiones tenía un coste de 31.402 ptas (188 €), la de 

tamaño medio costaba 28.141 ptas (170 €) y la más pequeña 25.204 ptas 

(151€). 21  

Unidades vendidas por separado; 

1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 

Grande 37 37 32 38 7 13 7 

Mediana 42 73 66 35 18 9 8 

Pequeña 23 25 30 14 6 4 4 

El tamaño de mesa que más se vendió por separado fue el intermedio, el cual 

tuvo sus picos de venta en los años 90 y 91. En segundo lugar tuvo más salida 

comercial la de mayor tamaño, sus ventas se mantuvieron constantes desde 

1988 hasta 1992, a partir de entonces éstas fueron disminuyendo 

21
 MARTINEZ, Vicent,  “entrevista personal”, 23 de enero de 2013 
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progresivamente. En cambio, la que obtuvo menor repercusión comercial, fue 

la más pequeña. Su pico más alto de ventas se dio en 1991 con 30 unidades. 

 
Unidades vendidas en conjunto;  

 
Año Cantidad (uds) 

1988 41 

1989 119 

1990 113 

1991 71 

1992 61 

1993 16 

1994 21 

1995 28 

 
Como se puede ver en ambas tablas, las mesas tuvieron una buena 

repercusión comercial en los dos años posteriores a su puesta en producción. 

A partir de entonces las ventas fueron disminuyendo poco a poco, hasta 1995 

cuando se vendieron los últimos 28 juegos de mesas nido Andrews Sisters 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

25.-Mesa Andrews Sisters 
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Catálogos 

El primer catálogo en el que fueron incluidas las mesas nido Andrews Sisters, 

fue en el editado por la propia empresa productora, Punt Mobles, para una 

correcta comercialización del producto. En él se especificaron las dimensiones 

generales del conjunto,  junto a la referencia comercial de cada una de ellas y 

una breve descripción relativa a su composición. 

El mismo año de su producción, el juego de mesas nido entró a formar parte 

del catálogo editado en conmoración a los cinco años de trayectoria del 

Selección Internacional de Diseño del Equipamiento y el Habitat, (SIDI).22  

Poco después, en 1989 el juego de mesas nido Andrews Sisters fue 

seleccionado para los Premios de Diseño Nuevo Estilo, evento en el que el 

jurado23 destacó la innovación, estética, calidad y originalidad de los diseños 

presentados en 1988. En su catálogo se pueden encontrar las mesas, junto al 

descrito anteriormente, Aparador Poynton. 

22
VV.AA, “Andrews Sisters”, SIDI-  Cinco Años de Diseño 1984-1988, Valencia, pagina 292

23
 Nota: El jurado estaba formado por Carmen Alcántara, José Juan Belda, Fernando Benjumea, Ana Calleja, 

Manuel Serrano y Gabriel Teixidó. (Portada del Catálogo Premios de Diseño 1989 – Nuevo Estilo) 

26.- Composición Decorativa, 

Punt Mobles, 1989 
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También en 1989, el IMPIVA (Instituto de la Mediana y Pequeña Industria 

Valenciana) en colaboración con la Generalitat Valenciana, editó un catálogo 

titulado Catálogo de Profesionales  de Diseño Industrial y Gráfico, en el que se 

recogieron las últimas creaciones de los diseñadores del momento, éste fue 

entre los que cabe destacar el juego de mesas nido Andrews Sisters de 

Miralles.24   

 

Publicaciones 

El  juego de mesas nido Andrews Sisters fue incluido por primera vez en una 

publicación, en enero de 1989. Cuando la revista ON Diseño, en  su número 98, 

publicó un artículo titulado “El SIDI en Milán y en Valencia”. Entre sus páginas 

se dio cabida a los diferentes objetos presentados en ambas ferias, y entre los 

que cabe destacar la imagen de las Andrews Sisters junto a un texto 

descriptivo que las define como, “objetos pequeños y aparentemente simples, 

que se presentan como una sorprendente superposición de enfrentamientos y 

complejidades”.25 

                                                           
24

 VV.AA, “Pedro Miralles Claver”, Catálogo de Profesionales de Diseño Industrial y Gráfico, Ed. Generalitat 

Valenciana – IMPIVA, Valencia, 1989, página 72 
25

 VV.AA, “Andrew Sisters”, Revista ON Diseño Nº 98, Barcelona, Ed. Aram, Enero 1989, página 165 

 

 

 

27.- Catálogo Comercial de las Andrews Sisters, Punt Mobles, 1989 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

467 

Al mismo tiempo, el juego de mesas nido Andrews Sisters fue incluido en la 

selección de mobiliario nacional, que la revista ARDI presentó en su edición 

número 7 incluyó.26 

En el mes de mayo del mismo año, la revista de decoración Elle, en su edición 

número 1, publicó un artículo titulado “La funcionalidad de lo Bello”, dedicado 

a Pedro Miralles y sus últimos trabajos entre los que cabe destacar la 

presencia de las mesas nido Andrew Sisters.27 

Dos meses después, en  Julio de 1989, la revista On Diseño publicó un artículo 

titulado; “Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, 

dedicado a la trayectoria profesional del diseñador. En él dieron cabida a todos 

los proyectos más recientes del diseñador, entre los que cabe subrayar la 

presencia de las mesas nido Andrew Sisters y junto a ellas, un texto 

descriptivo y alusivo a su significado emocional, escrito por el entonces 

guionista y amigo de Pedro, Pedro Febrero;  

“El conjunto formado por las Hermanas Andrews es parte de otro 

conjunto más amplio (pero no infinito), compuesto por todas las cosas 

que en este mundo han sido tres (un arquetipo). 

A saber: Los Tres Mosqueteros, El Triángulo Equilátero, Los Tercetos de 

Cuerda, Las Trilogías, Los Trípticos, Los Tres Sudamericanos, Las Hijas 

de Elena, Los Tres Cerditos, El Benelux, Las Hermanas Benitez, Tres 

Moritas de Jaén, La Santísima Trinidad (que es Una y es Tres, y por 

tanto Un Misterio), Maxéne, Laverne y Patty (Las Hermanas 

Andrews), El Triángulo Isósceles, Las Tres Gracias, El Tresillo, Las Tres 

Edades del Hombre, El Trío Calaveras, La Trilogia de la Vida, Las Tres en 

Raya, Los Tres Círculos de La Commedia, Las Supremes, El Menage a 

Trois, 1,2,3, al Escondite Inglés, El Triángulo Escaleno ....”28 

En él, Febrero relacionó el juego de mesas nido con diferentes grupos de tres 

que han dejado huella en la historia, ya sea de la música, de la literatura, del 

26
VV.AA, “Selección Nacional”, Revista Ardi Nº 7, Barcelona, Ed. Formentera, Enero 1989, página 148 

27
 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ La Funcionalidad de lo Bello”, Diseño y Firma – Revista Elle Decoración Nº 1, 

Madrid, Ed. Hearst Magazines S.L, Mayo 1989, página 31 
7 

FEBRERO, Pedro, “Máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 

104, Barcelona, Ed. Aram,  1989, página 85-87 
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cine o de la cultura social. Entre ellos, el nombre del trio musical 

estadounidense que da nombre al presente proyecto, las hermanas Andrews. 

Con ello, el guionista buscaba ensalzar el significado del número tres, un 

arquetipo estructural de eminente valor simbólico en todos los aspectos 

sociales y culturales de nuestra vida cotidiana. 

 

Un año después, en 1990 la misma imagen fue publicada en el capítulo 

dedicado al mobiliario del  libro  titulado, Spanish Design and Architecure, de 

Emma Dent Coad y editado por, Nueva York.29 

 

En 1991, Juli Capella y Quim Larrea publicaron un nuevo libro titulado Nuevo 

Diseño Español. En él dieron cabida a los diseñadores y arquitectos más 

destacados del momento. En la sección dedicada a los arquitectos, 

encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños como las 

mesas nido Andrews Sisters.30 

 

Esta misma imagen también se puede ver en la revista Diseño Interior, del mes 

de noviembre de 1993. En ella se publicó un artículo dedicado a toda la 

trayectoria profesional de Pedro Miralles, a modo conmemorativo tras su 

reciente fallecimiento. Entre sus páginas, se pudieron ver varias imágenes de 

las mesas nido Andrew Sisters.31 

 

Por último, en 1994 la revista ON Diseño editó un número especial dedicado a 

su XV aniversario, en el que publicó un artículo dedicado a “Cinco Años de 

Diseño”. Entre los muchos diseños en él mostrados, hay que destacar la 

presencia del juego de mesas nido Andrews Sisters.32 

 

Más recientemente, la imagen de las Andrews Sisters ha sido incluida como 

uno de los ejemplos del diseño español, en el libro titulado Historia del Diseño 

Industrial, editado por Manuales de Arte Cátedra el pasado año, 2010.33 

                                                           
29

 DENT COAD, Emma, “Furniture”, Spanish Design and Architecture, Nueva York, Ed. Rizzoli International 

Publications, 1990, página 153 
30

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 186 
31

 VV.AA, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, 

página 16 
32

 VV.AA, “Andrews Sisters”, Especiales XV Aniversario – Cinco Años de Diseño, Revista ON Diseño  Nº 152 , 

Barcelona, Ed. Aram, 1994, página 68 
33

 MARIN, Joan M, “Diseño Español”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, Ed. Cátedra, 2009, página 460 
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No obstante, hay que señalar la habitual presencia de la imagen de las mesas 

nido Andrews Sisters, en otras publicaciones españolas como Experimenta o 

Casa Visa, además de diversas revistas italianas, como Abitare o Domus, y de 

otras de origen alemán, en las que era común la inclusión de diversos objetos 

de la firma productora, Punt Mobles.  

 

Exposiciones 

La colección de mesas nido Andrew Sisters fue presentada por su empresa 

productora, Punt Mobles, en el Selección Internacional de Diseño del 

Equipamiento y el Habitat (SIDI), celebrado en la Feria Internacional del 

Mueble de Valencia del año 1988.  

 

Poco tiempo después, aunque ya en 1989, el juego de mesa nido formó parte 

de la colección de objetos presentada por Punt Mobles, en su stand del Salón 

Internacional del Mueble de Milán. 

 

El 6 abril del mismo año, Pedro Miralles inauguró en la Sala Vinçon de 

Barcelona, la exposición Maquinas, arquetipos y muebles preciosos. En ella 

Pedro mostró los proyectos más representativos de su trayectoria profesional 

hasta el momento, entre los que se encontraban las mesas nido Andrew 

Sisters. El día 26 del mismo mes, la exposición se dio por concluida en la 

ciudad condal, y fue trasladada a la Galería Rita de Valencia, donde se 

inauguró el 16 de mayo y permaneció abierta hasta el 10 de junio de 1989. 

En 1990, el conjunto de mesas fue de nuevo expuesto en el stand que la firma 

Punt Mobles tenía en la que todavía hoy en día, es la primera cita del año en el 

calendario del sector del mueble. La Feria Internacional del Mueble celebrada 

en la ciudad alemana de Colonia. 

 

En 1991, el diseño Pedro Miralles de la mano de Punt Mobles cruzó el 

Atlantico, junto a otras piezas destacadas del diseño español del momento. 

Todas ellas fueron mostradas en una exposición denominada, Diseño Español, 

promovida por las tiendas Lumminaire. La exposición primero fue presentada 

en la ciudad de estadounidense de Chicago, y posteriormente en Miami. 
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29.- Exposición Diseño Español, Chicago, Estados Unidos, 1991 

 

 

28.- Stand de Punt Mobles, Feria  Internacional de Mueble de Colonia, 1990 
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Luminaire, es una firma que desde sus inicios se rige por la filosofía de creer en 

la necesidad de la enseñanza del diseño, el deseo de una inspiración sin límites 

y la exigencia de su producción, detallada y precisa. La fima fue fundada por el 

keniata Nasir Kassamali y su esposa Nargis. Ambos deseaban crear un lugar 

donde la gente pudiera tener acceso al mejor diseño y por ello inauguraron en 

1974 su primera tienda en el Norte de Miami Beach dedicada a la iluminación 

europea. “39 years after its inception, Luminaire's existence continues to 

evolve, while always maintaining a leadership role in bringing the best designs 

from around the world to the American public and making good design part of 

many lives.” 34(39 años después de su creación, la existencia de Luminaire 

sigue evolucionando, manteniendo siempre un papel de liderazgo en traer los 

mejores diseños de todo el mundo para el público estadounidense y hacer del 

diseño, una parte importante de nuestras vidas.)35 

En 1993, Punt Mobles volvió a llevarse consigo el juego de mesas nido Andrew 

Sisters para ser expuestas en el stand que montaron, en la Feria Internacional 

del Mueble de la ciudad de Colonia. 

Tras el fallecimiento de Pedro, el galerista Luis Adelantado organizó una 

exposición conmemorativa a su trayectoria profesional, la cual fue inaugurada 

el 27 de septiembre de 1993. En ella participaron la mayoría de los editores de 

los proyectos de Pedro, entre los que cabe destacar la presencia de Punt 

Mobles y las mesas nido Andrew Sisters. Al igual que ocurrió en la exposición 

realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 

1995. 

Asimismo, desde el año 1994 un conjunto de mesas nido Andrews Sisters 

forma parte de la colección de diseño industrial del museo de Artes 

Decorativas de Barcelona, gracias a la donación de Punt Mobles. 

La última exposición en la que se pudo ver el conjunto de mesas Andrew 

Sisters, fue en la celebrada en 1995 por el Colegio de Arquitectos de Cádiz bajo 

el nombre de El Diseño como Cultura de Empresa, donde permaneció abierta 

al público desde el día 2 al 16 de junio de dicho año. 

34
 www.luminaire.com/company/history.html 

35
 Nota: Traducción realizada por Pilar Mellado . 
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Premios, Nominaciones, Distinciones 

En 1989 el conjunto de mesas nido Andrew Sisters fue seleccionado para la 

segunda edición de los Premios de Diseño otorgados por la revista Nuevo 

Diseño. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Con Andrews Sisters, Pedro Miralles recuperó la clásica tipología de la mesa 

nido, a la que añadió el concepto de objeto apilable. Realizadas en madera de 

bubinga, y de manera artesanal, su diseño en apariencia resulta simple, sin 

embargo, en él se puede adivinar cierta confrontación entre el origen de los 

diferentes estilos que le dan forma y la concepción tipológica con la que se ha 

sido presentado el mueble. Por un lado el clasicismo británico del siglo XVIII y 

por otro las vanguardias modernas de inicios del XX. La primera influencia 

procede de las formas estéticas nacidas durante el mandato de la Reina Ana 

(1665-1714) en Inglaterra, quizás por ser considerado éste, como el periodo de 

origen de éste tipo de mueble auxiliar.36 Al mismo tiempo, parece que Miralles 

tomó referencias formales originarias de éste periodo estético, como el perfil 

con el que definió la terminación de los soportes delanteros, resultado de una 

                                                           
36

 FEBRERO, Pedro, “Máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 

104, Ed. Aram,  Madrid, 1989, página 85-87 

 

31.- Exposición El Diseño como 

Cultura de Empresa, Cádiz, 1995 

 

 

30.- Distribución, Exposición El Diseño como 

Cultura de Empresa, Cádiz, 1995 
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más que correcta manipulación geométrica, de la clásica silueta de la pata 

“cabriolé”. No obstante, este detalle ecléctico incluye una ligera curva en su 

parte superior la cual no se aprecia en el perfil de los soportes desarrollados 

por Miralles. Característica que nos lleva a intuir la posible influencia formal de 

las patas en forma de estípite rematadas por una pezuña de animal. Pero, sea 

como fuere, el resultado fue una pata de origen antropomórfico sintetizada y 

definida mediante un arduo trabajo artesanal con el fin de otorgarle un 

significado único y original, además de dotar al conjunto de una personalidad 

propia. Así pues, se trata de un elemento contrapuesto al riguroso plano 

vertical que ejerce de soporte trasero, propio de la geometrización impulsada 

por las vanguardias modernas de principios del siglo XX, y segunda fuente de 

referencias de Pedro Miralles. Un detalle estructural, el cual nos recuerda al 

perfil formal definido previamente para la Mesa Auxiliar Demi-Line, y que a su 

vez facilita la perfecta disposición sobre la pared de ambos modelos de mesa. 

Asimismo, la suma de ambos elementos da lugar a un objeto que podría ser 

relacionado con el perfil formal de los definidos, objetos Poynton. En lugar de 

coturnos como apoyo frontal, las Andrews disponen de patas de estilo con 

connotaciones antropomórficas, y en ambos casos el soporte posterior es 

totalmente vertical. Aspectos indicadores de que al igual que ocurrió en 

Poynton, la composición final de las Andrews Sisters bien podría ser 

relacionada con las piernas de una modelo en bata de cola. Elegante, serena y 

estilizada.  Razonamiento, que de nuevo nos lleva a intuir posibles influencias 

en el trabajo de Pedro, procedentes de sus años en el mundo de la moda.  

Clasicismo y Vanguardias Modernas, dos fuentes de influencias contrapuestas 

que dieron como resultado un objeto de línea sencilla  aunque no por ello, de 

fácil producción.  Objeto que destacó por la correcta composición estructural 

con la que fueron dispuestos cada uno de sus elementos, ofreciendo al cliente 

un objeto de diseño sobrio, elegante y pragmático, de calidad material y 

manufactura artesanal, convirtiéndolo en un producto de carácter atemporal.  

Aspectos que desviaron ligeramente el diseño de Miralles, del entorno estético 

del momento, y que sin embargo, definían el estilo personal que el propio 

diseñador comenzaba a desarrollar. Por otro lado, cabe hacer especial 

hincapié en el detalle ornamental de pequeños puntos formando un gráfico 

radial en la superficie de cada una de las mesas, realizado con incrustaciones 

de metacrilato azul. Detalle estético, con el que diseñador logró aumentar, 

más si cabe, la elegancia que ya de por sí otorga al mueble la madera de 

bubinga. 
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32. - The Andrews Sisters 

33. - Mesas Andrews Sisters 

34. - Mesas Andrews Sisters 

35. - The Andrews Sisters 
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A la recuperación y reinterpretación de símbolos y elementos realizada por 

Pedro para crear el perfil formal del presente proyecto, debemos añadir el 

eminente valor emocional y conceptual de la recuperación de la tipología de 

mesa nido, como tal. Un tipo de mueble de origen clásico aunque impreciso, 

que Miralles consiguió adaptar formal y funcionalmente a la cultura y sociedad 

de los ochenta, periodo en el que a su vez, también llegó  a ser un objeto 

menospreciado por parte de sus diseñadores coetáneos. Siendo una eminente 

excepción el juego de mesas Torre de Babel, creado por Estudi Blanc. Proyecto 

que si bien, podría ser considerado como la antesala del minimalismo que los 

90, de él debemos señalar el simbolismo de tótem que refleja la disposición de 

las mesas apiladas, tal y como se pude apreciar en la misma disposición de las 

Andrews Sisters de Miralles. 

 

Este diseño fue dedicado a todas las cosas que en este mundo han destacado 

siendo tres, o lo que es lo mismo, un arquetipo, como lo son Los Tres 

Mosqueteros, el triángulo Equilátero, los tres cerditos, las tres Gracias, los 

Trípticos, y The Andrews Sisters,  (Patty, Laverne y Maxéne) entre otros.   

 

Por último, Pedro Miralles era un gran aficionado a la música, tanto es así, que 

de ella nació el nombre con el que hoy conocemos el juego de las mesas nido. 

Para ello el diseñador se centró en el famoso trio de vocalistas femenino 

estadounidense, The Andrews Sisters. El conocido trio fue formado a 

mediados de los años 20 y se mantuvo en activo hasta finales de los 60, 

llegando a ser consideradas en los años 40 como el mejor trio de vocalistas 

femenino. A lo largo de su carrera profesional crearon buena música, y 

provocaron risas y felicidad en un oscuro periodo para los estadounidenses.37  

De la variedad de imágenes halladas de este trio de cantantes, hay que 

subrayar la similitud estructural entre algunos de los retratos de las hermanas 

y las diferentes posiciones en que se pueden disponer las mesas. Es posible 

que estas fotos ejercieran cierta influencia en la búsqueda funcional del 

diseñador para sus mesas. 

 

Como anécdota y en cierto modo, justificación de la atemporalidad que 

presenta el diseño de las mesas Andrews Sisters, podemos mencionar la 

inclusión de una de ellas, en uno de los escenarios de la serie de televisión El 

Príncipe (2014). 

 

                                                           
37

 www.cmgww.com/music/andrews/about/bio3.html 

     

 

36.- El Príncipe, Capitulo 5, 2014 
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14.- Silla HAKERNAR 

1.- INTRODUCCIÓN 

En el presente proyecto se analiza una silla arquetipo cuyo respaldo dicta la 

diferencia estética. Se trata de una pieza en la que el diseñador representó la 

capacidad de comunicación visual que puede poseer un sencillo respaldo, 

sobre el conjunto del objeto.  

“Este objeto es una nueva propuesta de exploración de las 

posibilidades expresivas que surgen de la diferenciación funcional y 

formal del respaldo en relación al resto del mueble.”1 

2.- ANALISIS INTERNO 

La silla Hakernar fue el primer proyecto de Pedro Miralles para una firma de 

mobiliario a nivel internacional. Fue diseñada en 1987, para formar parte de 

una colección de sillas promovida por el diseñador italiano Massimo Morozzi 

(1941-2014). Para ello, Morozzi propuso a diversos jóvenes diseñadores 

renovar el repertorio de sillería en madera, que posteriormente serian 

producidas por la firma Sedie & Company.2 Además de la silla Hakernar, en la 

misma colección se dieron a conocer diseñadores como Ernesto Spicciolato 

con la silla y el banco Hadar, el Gruppo Possible con la silla plegable Acrux, el 

diseñador holandés Maarten Kusters  (1956) con la Silla Rigel, además del 

arquitecto de Nápoles, Giovanni Lauda (1956) con la Silla Hydra,  e incluso el 

mismo Morozzi hizo su particular aportación con la colección de sillas Clic.3 

1
VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104,

Ed.Aram, Barcelona, 1989, página 108 
2
CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 

1991, página 189 
3
 Ibídem 

Nombre del Proyecto Silla HAKERNAR 

Materia Prima Madera de roble, Multiestrato de haya 

Nombre del Fabricante Sedie & Company 

Ciudad y Pais del Fabricante Milan, Italia 

Año 1ª Edición 1988 
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El fin de ésta colección, era  crear un nuevo repertorio de sillas de madera, 

cuyo perfil formal quedara despojado de toda estética historicista pero sin la 

necesidad de tener que recurrir al diseño escultural. Para ello Pedro tomó 

como base las clásicas sillas de respaldo alto, habituales alrededor de una 

mesa de comedor originando un entorno íntimo, protegido del resto de la 

habitación.4 Asimismo, ésta tipología de silla ofrecía la posibilidad de crear un 

ambiente cálido y relajado, pudiendo ser relacionado con la protección 

ejercida por las corazas en la edad Media o la presencia de un guardaespaldas.    

 

“Permitían disfrutar de un ambiente caldeado por una única fuente de 

calor, incluso permitía disfrutar más intensamente del aroma 

producido por los alimentos recién cocinados. Con esta idea, podemos 

por tanto comparar las sillas de respaldo alto a la protección de la 

espalda ofrecida por una coraza o un guardaespaldas”.5 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Hakernar, se compone de una estructura realizada en madera de roble sobre 

la que se fija el asiento fabricado en contrachapado curvada de haya, 

barnizado a poro abierto, del cual se podía elegir su acabado cromático entre 

blanco, negro o natural, al mismo tiempo que se daba la opción de tapizarlo en 

piel. Asimismo, también se proyectó la opción de incorporar una pequeña 

                                                           
4
 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica Hakernar”, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

5
 Ibídem 

 

1.- Dibujo Técnico de la Silla Hakernar 
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jardinera de barro para ser colgada en el respaldo de la silla por medio de unos 

ganchos anclados a los diversos agujeros que lo caracterizan.6  Las 

dimensiones finales de la silla son, 460 cm de ancho frontal, 470 cm de 

profundidad y 985 cm de altura. 

Bocetos 

Todos los bocetos que a continuación  se presentan, han sido localizados entre 

la documentación referente a la producción de Pedro Miralles, que Juli Capella 

mantiene archivada en su estudio de Barcelona. La mayoría de ella, en 

diapositivas de 35x35 mm. Desconocemos tanto su fecha como su orden de 

realización, sin embargo, para su análisis hemos procedido a clasificarlos 

siguiendo la posible evolución formal y estructural del proyecto.  

El primero de ellos, (PM-14-B01), muestra el esbozo de una idea primaria  

centrada en la definición volumétrica del posible espacio a ocupar por el 

diseño final de la silla. Un forma rectangular que se hace patente en los 

respaldos representados alrededor de una, aparente, mesa de comedor en el 

boceto (PM-14-B02), representando la posible escena que el propio Pedro 

describió en la memoria del proyecto7 y la cual tomó como referencia 

conceptual para el desarrollo formal de su diseño. En un tercer boceto (PM-

14-B03), si bien, se puede apreciar de nuevo la misma escena anterior, en esta 

ocasión el respaldo fue representado mediante una curva envolvente, 

correspondiendo así, a los inicios conceptuales de crear un ambiente 

confortable y acogedor. Al mismo tiempo cabe señalar el punteado que ocupa 

toda la superficie, tal vez, un detalle formal, pudiendo convertirse éstos en 

agujeros pasantes, con el fin de aligerar el peso de tan robusta estructura.  

6
VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104,

Ed.Aram, Barcelona,1989, página 108 
7
MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica Hakernar”, PM-16-D01, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 2.- PM-14-B01 

3.- PM-14-B02 
4.- PM-14-B03 
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Una vez definido el concepto simbólico y formal que debe poseer el diseño de 

la silla, Pedro desarrolló una pieza de respaldo alto y curvo tomando como 

referencia el boceto (PM-14-B03), al cual le añadió la posibilidad de incorporar 

reposabrazos. 

Ambos modelos se pueden apreciar, mediante una serie de bocetos 

monocromáticos, realizados fue sido definido con sus correspondientes vistas 

de alzado, perfil y planta, realizadas a mano, en las que el diseñador mantuvo 

una óptima proporción de las formas, así como un preciso detalle estructural. 

Los tres dibujos de la línea superior pertenecen a la silla sin reposabrazos 

mientras que, en los tres dispuestos en la línea inferior se puede adivinar la 

existencia de éste. Al mismo tiempo, en las vistas de alzado y perfil se puede 

apreciar el perfil formal del respaldo, estrecho y alto, similar a los 

desarrollados por diversos diseñadores a lo largo de la historia, desde la Hill 

House Chair diseñada por Charles Renie Mackintosh en 1904, pasando por la 

Ward Sillits Chair de los años 20 por Frank  Lloyd Wright,  hasta la Silla Marylin 

creada por Arata Isozaki en 1972. Sin embargo, esta ocasión, Miralles constató 

su intención de que éste fuese un elemento curvo y envolvente, en el que a su 

vez, mantuvo el detalle del punteado, recientemente descrito.  Asimismo, en 

el lado derecho de la hoja, se dispone la vista en planta de las dos versiones de 

la silla. En ella destaca la geometría trapezoidal que da forma al asiento, y la 

curva que define el respaldo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

5.- PM-14-B04  
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Tras quedar definida la composición estructural además del perfil formal de las 

sillas, Miralles realizó una serie de dibujos en los que, aparentemente, buscó 

plasmar los detalles materiales y ornamentales. Para ello representó dos 

versiones de la silla sin reposabrazos en perspectiva, a través de unos bocetos 

conceptuales, en los que se adivina cierta evolución gráfica del diseño. En la 

hoja de dibujo (PM-14-B05), se muestran un par de bocetos de nivel básico, de 

composición formal ambigua, y representados desde un punto de vista 

impreciso. Ambas piezas se aprecian compuestas por una estructura sólida 

formada por dos patas delanteras y un asiento en forma trapezoidal. En la 

primera (1) parece ser que el diseñador optó por un asiendo de forma 

cuadrada,  mientras en la segunda (2) se mantiene la forma trapezoidal 

inicialmente estudiada.  En la parte posterior, un mismo elemento de forma 

rectangular y sección cóncava, dispuesto en vertical ejerce a la vez, de 

respaldo y soporte posterior. Éste parece emular el perfil de una coraza 

protectora, con el que Miralles, buscaba representar el concepto de intimidad 

y protección que todo respaldo alto evoca, alrededor de una mesa. Tal y como 

definió en el texto de su memoria de proyecto.  Asimismo, en ambos dibujos 

destaca el hecho de añadir pequeñas patas posteriores a la base inferior de 

cada uno de los respaldos, y la diferencia formal del asiento. También, cabe 

mencionar la diferenciación material entre sus respectivos respaldos y 

asientos mediante el preciso detalle gráfico,  además de la incursión del 

travesaño lateral como elemento de refuerzo en la estructura de cada silla y el 

marco estructural que envuelve el respaldo microperforado, tal vez, dispuesto 

a modo de refuerzo.  
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En la hoja dibujo (PM-14-B06) se muestra, desde una perspectiva, precisa y 

detallada, la parte frontal de dos sillas cuya estructura formal coincide con la 

previamente descrita. Sin embargo, en su representación se aprecian 

diferencias estructurales y estéticas. Si bien, la primera (1) silla fue 

representada como una composición de elementos sólidos y superficies lisas 

transmitiendo cierta sensación de rigidez y pesadez visual, en la segunda (2) se 

adivina, la precisión de un entramado geométrico de agujeros, 

aparentemente, pasantes en toda la superficie de su parte posterior, 

seguramente, con la intención de reducir la sensación de solidez y 

 
6.- PM-14-B05 

 

1 2 
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contundencia estética, que visualmente aporta la opción inicial. Al mismo 

tiempo cabe añadir, la serie de trazos discontinuos con la que el diseñador 

resaltó la superficie del asiento, con la posible intención de matizar su 

diferencia material. De éste último boceto, también debemos señalar la 

ausencia de las chambranas laterales, las cuales, únicamente se mantienen en 

la primera pieza, aumentando su sensación de estabilidad estructural.  

Así pues, será la ligereza estructural y visual definida en el segundo boceto, el 

concepto estético seleccionado por Miralles para seguir desarrollando, el 

proceso de búsqueda formal de la silla Hakernar. 

 

7. - PM-14-B06

1 
2 
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8.- PM-14-B07 

 

Piel 

Así pues, en un último dibujo (PM-14-

B07), hallamos la representación 

gráfica,  con mayor precisión estética 

y compositiva de la última silla 

definida previamente. La pieza se 

compone por los mismos elementos 

estructurales y formales. Sin 

embargo, en esta ocasión, cabe 

señalar el adecuado uso de colores 

con los que el diseñador consiguió 

diferenciar las materias primas de 

cada elemento, además de indicar,  

por escrito el tipo de material con el 

que debía ser tapizado el asiento, 

Pelle (piel/cuero).  Texto escrito en 

italiano, que enmarca el proceso 

desarrollo de éste proyecto, en la 

etapa de Pedro Miralles como alumno 

de la Domus Academy de Milán.  

Por otro lado, debemos señalar cierta 

similitud constructiva entre éste 

diseño y el desarrollado por Miralles 

para las Andrews Sisters y los objetos 

Poynton, en todos los casos se aprecia 

una clara divergencia simbólica y 

estética entre soporte delantero y 

posterior. Evidenciando el interés del 

diseñador por conjugar en un mismo 

producto, diferentes referencias 

formales, sin menospreciar el valor 

pragmático de la pieza final. 
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La ultima dispositiva hallada con referencias al desarrollo formal del presente 

proyecto, corresponde a uno de los dibujos técnicos de la definitiva, silla 

Hakernar.  

La imagen (PM-14-P01), muestra una hoja de dibujo en la que vemos la vista 

de perfil de la silla junto a una sección longitudinal de la misma. En ella  se 

aprecia la acotación de los ángulos a respetar para un correcto 

posicionamiento del respaldo, respecto el asiento (45º). La sección de la 

misma, nos ayuda a ver las partes sólidas de cada uno de los elementos, y con 

ello se descubren los agujeros pasantes del respaldo, el cual, finalmente, el 

diseñador optó por cortar a nivel del asiento.  

Por otro lado, si bien Pedro marcó los radios y dimensiones pertinentes para 

una perfecta fabricación y ensamblaje del conjunto en la vista en planta de la 

silla, en la vista inferior especificó las dimensiones correctas para el debido 

posicionamiento de los agujeros pasantes del respaldo, y en este nuevo 

diseño, también en el asiento. Detalle constructivo con el que Miralles dejó 

constancia de su precisión técnica y previamente estipulada, para su 

producción, en lugar de crear un orden aleatorio. Asimismo, ésta retícula 

parece corresponder con una extracción conceptual de la clásica técnica del 

acolchado capitoné. Un detalle gráfico, utilizado por Joseph Hoffman (1870-

1956) en 1929 para el desarrollo de una de sus sillas para la Wiener 

WerkstÄtte, del mismo modo que Miralles lo aplicó en el diseño de la silla 

Hakernar, en cambio el francés Philippe Starck (1949) reinterpretó éste mismo 

concepto de una manera muy particular, a la par que sencilla y elegante, en el 

diseño creado en 1986, para la silla Lola Mundo. 

En su conjunto, ésta diapositiva muestra la representación técnica de la 

estructura soporte de una silla arquetipo, donde la firmeza vertical de un 

elemento con perfil de estípite, caracteriza el soporte estructural del conjunto 

mientras una forma arqueada, con intenciones envolventes ejerce de 

respaldo. 

No obstante, cabe señalar la definición de la forma trapezoidal del asiento, con 

terminación redondeada en su parte posterior, con la que el diseñador 

estableció su perfecto ajuste estructural con el respaldo. Un perfil con el que 

ratificó el simbolismo de protección que dicho elemento debía ofrecer al 

usuario.  
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Por los proyectos que hemos analizado hasta el momento, adivinamos que es 

algo habitual y natural para Pedro Miralles, el hecho de acompañar a cada uno 

de sus objetos, de un dibujo de presentación final.  Así pues, al proyecto 

objeto de este estudio le corresponden los dibujos (PM-14-B08) y (PM-14-

B08A), en los que el diseñador representó la vista posterior de la silla y su 

perfil, mediante la técnica litográfica posteriormente coloreada. El primero 

proporciona una imagen más cercana a los detalles, mientras el segundo 

muestra una escena general. Estos dibujos se pueden encontrar en diferentes 

publicaciones de la época, en las que fue incluido o mencionado el diseño la 

Silla Hakernar. En ellos se representan con detalle las formas finales con las 

que Pedro definió la silueta de la pieza, las cuales, se mantienen fieles al plano 

dimensional recientemente descrito. No obstante, en esta ocasión se aprecia 

con claridad la forma convoca de la terminación superior del respaldo, 

originando unas formas picudas que parecen emular, de manera sintetizada, 

los elementos, símbolo de poder y autoridad, recurrentes en los tronos y 

sillones de miembros de la alta sociedad. Al mismo tiempo, que por primera 

vez, Miralles dejó ver, la posibilidad de añadir un macetero al respaldo. 

 

Los tonos cromáticos utilizados para su representación gráfica permiten  

adivinar los materiales a emplear para su futura fabricación. Marrón para la 

 

9.- PM-14-P01 
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madera de la estructura soporte, y negro para el tono final del lacado aplicado 

al contrachapado del asiento y el respaldo.  

10. - PM-14-B08

11. - PM-14-B8A
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Asimismo, en la nueva hoja (PM-14-B09), se puede apreciar la representación 

de la silla Hakernar dispuesta de igual manera, alzado y perfil, sobre la vista en 

planta de la alfombra Calzada. Generando una escena de eminente carácter 

orgánico, donde Miralles dispuso en perfecta armonía, el concepto de 

microambiente otorgado al simbolismo de la silla mediante su macetero, con 

la propia naturaleza desordenada y primaveral de la alfombra Calzada. Para la 

realización de este dibujo, Miralles empleó la técnica de la acuarela. Requisito 

exigido por la organización de la exposición en la que iba a ser mostrado, cuyo 

título fue, La Otra Cara de la Acuarela. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Maquetas 

Si bien, tenemos constancia de que en su día se realizaron las maquetas 

pertinentes en referencia a éste proyecto, gracias a la imagen de Pedro junto a 

un grupo de ellas, nos es desconocido su paradero final.8 

Asimismo, en dicha imagen se puede apreciar cómo Miralles mantuvo, hasta 

muy avanzado el proyecto, la tipología de respaldo alto, tal y como definió en 

sus bocetos. Sin embargo, en la misma  fotografía, vemos como el soporte 

estructural del conjunto ya se había convertido en el de una silla arquetipo. 

                                                           
8
 Fotografía de Carmen Ballvé, “Retrato - Pedro Miralles”, Magazine – Periódico El Mundo, Madrid, Unidad 

Editoriales S.A, 28 y 29 de abril de 1990, página 54 

 

12. - PM-14-B09 
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Prototipo 

De Hakernar se realizaron algunos prototipos, aunque no se ha podido 

concretar la cantidad. No obstante, sí ha sido posible saber que algunos de 

ellos, pertenecen al hermano de Pedro, Emilio Miralles, quien los guarda en su 

residencia de Madrid. Según Emilio, estos prototipo fueron realizados entre los 

años, 1987 y 1988, en la empresa  propiedad de Pedro, Nuevas Manufacturas 

(MNF), y posteriormente mostrados en diferentes exposiciones junto a otros 

de sus proyectos. 

13.- Pedro Miralles y las Maquetas Hakernar, fotografía de Carmen Ballve 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

La década de 1980, significó el fin a años de revoluciones sociales, lo que 

derivó en una carencia por el compromiso político, y una consecuente 

relajación de la sociedad, “El agotamiento de las confrontaciones del pasado 

propició que los años 80 gozasen de un panorama intelectual tolerante, 

despejado de dogmas y prejuicios militantes, ya fuesen estos los propios del 

capitalismo o del marxismo; los de los racionalistas o los de la contracultura. 

En suma, se respiraba un ambiente propicio para la ligereza, el juego y el 

desenfado.”9 

La sensación de libertad, la relajación social y sobretodo el ingenio, fueron 

aspectos que dieron pie al desarrollo de diseños en los que la estética 

dominaba sobre el valor pragmático, originando objetos de carácter más 

escultural que funcional, o industrial.    

Este periodo estético coincidió con la estancia de Pedro Miralles en la Domus 

Academy de Milán. Lugar en el que nació el concepto de la silla Hakernar, 

como parte del proyecto anteriormente citado, e ideado por uno de sus 

profesores en la escuela, Massimo Morozzi.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

El inicio histórico de todo asiento, es el taburete. No obstante, fue durante el 

periodo de la antigua civilización egipcia cuando se afianzó el uso del respaldo 

en los diferentes asientos producidos. Un tipo de comodidad, reservada a los 

miembros de la alta sociedad, realeza, nobles y clero.10 Convirtiendo al 

respaldo en de todo un símbolo de poder, terrenal y celestial, tal es así, que 

incluso el concepto de confort y ergonomía concebidos para esta tipología de 

mueble, tiene su origen en la construcción de los tronos para la realeza. Este 

veto de uso al resto de clases sociales se mantuvo hasta inicios del periodo del 

Renacimiento, y no fue hasta finales del XVIII cuando la silla, alcanzó 

finalmente su elevado nivel de popularidad, a través de su propagación entre 

el mobiliario adquirido por la nueva burguesía.11 Con el paso del tiempo, la silla 

con respaldo ha evolucionado estética y formalmente, de la mano de los 

                                                           
9
 TORRENT, Rosalía, “El Diseño Postmoderno y la década de los 80”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2009, página 366 
10

 BUENO, Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 

2003, página 16 
11

 CAMPI, Isabel, “Història de la Silla”, Revista Ardi Nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, Julio – Agosto 1989, 

página 94 
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estilos artísticos habidos hasta el momento. Junto a los requerimientos 

estéticos de la sociedad, y su costumbre o necesidad continua de imitar a las 

sociales más privilegiadas,12 hasta alcanzar a convertirse en un mueble 

indispensable en cualquier estancia pública o privada, siendo un elemento 

común en la vida diaria del siglo XXI. 

Durante los últimos años del siglo XVIII el mueble ruso vivió su época de 

esplendor, coincidiendo con el patronato de Cateherine the Great (1729-

1796). Fueron diversos, los arquitectos británicos que aportaron sus 

conocimientos al desarrollo de nuevos proyectos en Rusia, como el arquitecto 

escocés Charles Cameron (1745-1812) o el diseñador alemán David Roegten 

(1743-1807).13 Durante éste mismo periodo, el diseñador y arquitecto ruso, 

Andrey Voronikhin (1760-1814), creó en 1805 el original sillón (14) que se 

muestra como ejemplo. Se trata de una pieza realizada con madera tallada, 

pintada y rematada con detalles dorados, cuyo fin era formar parte del 

mobiliario del  Palacio Pavlosk, cercano a la ciudad de San Petersburgo. Para su 

diseño, Voronikhin tomó referencias del estilo creado años atrás por el 

fabricante de sillas parisino George Jacob (1739-1814), al cual añadió sus 

propios motivos ornamentales, como las tiras entrelazadas para los 

respaldos.14 Éste es un sillón en el que radica la estética del neoclasicismo 

ruso. Su riqueza material y el eminente cuidado artesanal en su manufactura, 

así lo verifican. Sin embargo, cabe señalar la peculiar disposición de unos 

maceteros en la parte superior de su respaldo, uno a cada extremo. 

Desconocemos el motivo que llevaron a su diseñador a añadir tal elemento en 

éste sillón, quizás únicamente buscaba enriquecer, más si cabe, su estética. 

Pero tal vez, al igual que hizo Pedro con su silla Hakernar,  Voronikhin también 

buscaba aportar cierto toque aromático, al mismo tiempo que refrescar el 

ambiente de su entorno. No obstante, ambos tenían en común su formación 

en arquitectura, razón por la que seguramente tenían especial predisposición 

a trasladar elementos esencialmente arquitectónicos, a la composición 

estructural de sus muebles, en aras a cumplir sus objetivos estéticos y 

simbólicos.   

12
 BUENO, Patricia, “Historia de la Silla-de los orígenes al S.XX”, Sillas Sillas Sillas, Barcelona, Ed. Atrium, 

2003, página 14 
13

 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, página 152 
14

 Ibídem, página 153 

14.- Sillón, Andrey Voronikhin, 

1805 
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A mediados del siglo XIX, no exista un estilo estético propiamente definido, 

sino que se buscaba la reinterpretación de estéticas eclécticas con la ayuda de 

la recién nacida industria. Fue el periodo del Historic Revival, el cual dejó 

constancia de su indefinición, en la  Gran Exposición Universal (The Great 

Exhibition) celebrada en Londres, en 1851. Evento en el que  fue presentada la 

silla con respaldo alto que mostramos como ejemplo (15), realizada en madera 

de roble por el inglés Mr. G. Collison, de Doncaster.15 Ésta pieza fue 

seleccionada por el propio Pedro Miralles16, durante su análisis previo para el 

desarrollo formal de la silla Hakernar. Tal y como se ha podido comprobar, al 

ser localizada entre las diferentes imágenes que Juli Capella guarda en relación 

al proyecto objeto de este estudio, en su estudio de Barcelona. La silla ideada 

por Collison, consta de un respaldo alto con el que transmitir total autoridad a 

través de su perfil formal, así como una considerable sensación de protección 

a la intimidad, siendo ambos, los principales aspectos constructivos y 

conceptuales, que Miralles tanto deseaba atribuir a su proyecto. 

 

En el mismo marco de confusión estética, el arquitecto británico Edward W. 

Godwin (1833-1886), fue el creador del denominado estilo anglo-japonés en el 

contexto del Aesthetic Movemnet, originario de la segunda mitad del siglo 

XIX. No obstante, en 1885 Godwin creó una serie de sillas basadas en el estilo 

de muebles griego, tomando como referencia los diversos conceptos estéticos 

que el diseñador adquirió tras su análisis y estudio, de las antigüedades del 

British Museum, de Londres, concretamente de la colección de objetos de 

mármol, bautizada como Elgin Marbles.17 Entre la amplia colección expuesta 

en el museo, parece que Godwin se fijó en una pieza donde se adivina un sillón 

de respaldo alto, sobre el que reposa un héroe de batalla sentado en su trono. 

Esta misma imagen, se puede ver en la página 153 de Dictionnaire des arts 

grecques, publicado en Paris en 1873. Sin embargo, la silla que se adjunta 

como ejemplo (16), es una versión simplificada de los cuatro modelos 

diferentes que en su día fueron producidos, por William Watt & Co. La pieza 

consta de una estructura formada por un juego de líneas rectas, toda ella 

realizada en madera de roble ebonizado, sobre la que se fijan el asiento y el 

respaldo, los cuales podían ser también de madera o tapizados en cuero. 

Asimismo, cabe señalar el particular torneado decorativo que define cada una 

                                                           
15

 VIRTUE, George, “The Industry of All Nations”, The Art Journal Illustrated Catalogue, Lºondres, Breadeury 

and Evans Printers, 1851, Pagina 310 
16

 Nota: Imagen en Diapositiva de 35 x 35, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
17

 Ficha Técnica, “Chair”, Nº CIRC.258:1, 2-1958, Victoria & Albert Museum, Londres 

 

15.- Sillón, Catálogo Exposición  

Internacional, Londres, 1851 

 

 

16. – Chair, Edward W. Godwin, 

1885 
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de las cuatro patas, y rompe con la rigurosidad lineal del conjunto, además de 

los dos montantes verticales que sobresalen proporcionalmente sobre el 

respaldo, transmitiendo el deseado estado de seguridad y valor social. Un 

conjunto de fines constructivos y emocionales desarrollados por Godwin, que 

también Miralles, quiso plasmar en el desarrollo formal de su proyecto.  

 

Unos años más tarde, el arquitecto escoces Charles Renie Mackintosh (1868-

1928), ideó la silla Luncheon (17) realizada en 1897 para formar parte del 

comedor de un Salón de Té en Argyle Street, Glasgow. La pieza se compone, 

básicamente, por una estructura de asiento y respaldo alto realizada en 

madera de roble.18 Éste último fue rematado en su parte superior por un 

elemento de  forma elíptica con el dibujo de un ave en el centro, siendo ésta 

una influencia orgánica propia del Art Nouveau. En su conjunto se trata de una 

composición estructural, que recuerda a la analizada por Miralles en los 

bocetos de la hoja (PM-14-B05) y (PM-14-B06). El motivo del tan alto respaldo 

fue motivado por la necesidad de crear un ambiente acogedor y hacer que el 

cliente no se sintiera abrumado por la arquitectura de la estancia.19 Lo que 

convierte a esta pieza, y la teoría constructiva de Mackintosh, en una fuente 

de referencia directa sobre el diseño de la silla Hakernar de Pedro Miralles.  

 

Asimismo, dicha composición estructural fue utilizada, por Mackintosh, de 

manera recurrente en diversos de sus futuros proyectos. Un ejemplo de ello se 

aprecia en la silla Windyhill (18) creada en 1901 con el fin de formar parte del 

mobiliario de la casa con el mismo nombre que el arquitecto diseñó en la 

ciudad de Kilmalcolm. Para su desarrollo Mackintosh tomó como referencia las 

tradicionales sillas inglesas, cuyas formas reinterpretó haciendo gala de su 

evolucionado estilo, basado en el sintetizado de las formas, y el uso de líneas 

limpias y rectas.20 Una pieza, en la que a su vez, también se pueden adivinar 

una sutil connotación simbólica al poder y autoridad social, vinculada a los 

extremos salientes del respaldo.  

 Si bien, con el paso del tiempo el escoces evolucionó la estética hacia un estilo 

en el que dominaban las formas geométricas de influencia oriental, en lo que 

respecta a la composición estructural de las sillas se mantuvo fiel al respaldo 

alto y alargado a modo de soporte posterior, con el fin de mantener su 

concepto simbólico inicial. Características y filosofía de diseño, que volvió a 

                                                           
18

 Ficha Técnica, “Chair”, Nº CIRC.130:1,2-1958, Victoria & Albert Museum, Londres 
19

 Ibídem 
20

 BEAZLEY, Mitchell, “Arts & Crafts”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 282  

18. - Windyhill Chair, Charles  

Renie Mackintosh, 1901 

 

 

17. - Luncheon Chair, Charles  

Renie Mackintosh, 1897 

 

26. - Hill House Chair, Charles  

Renie Mackintosh, 1904 
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dejar patentes con el diseño de la Hill House Chair (20), creada como parte del 

mobiliario de la casa con el mismo nombre. La pieza, se compone de una 

estructura formada a base de líneas rectas y formas geométricas, realizada en 

madera de roble ebonizada. Aspectos estéticos y constructivos, inspirados en 

la cultura oriental.21  

Así pues, estas tres piezas de Mackintosh, quedaron definidas por una serie de 

características formales, estructurales y conceptuales, que también se pueden 

adivinar entre los detalles gráficos de los bocetos iniciales, creados por Pedro 

Miralles para el desarrollo formal de la silla Hakernar. Así pues, en cada una de 

las presentes piezas se aprecia el eminente valor simbólico que Mackintosh les 

otorgó en aras a ensalzar el significado de la protección a la intimidad durante 

el acto de la comida, característica que si bien, fue interpretada por Miralles 

de igual manera en los inicios de este proyecto, posteriormente fue redefinida 

con el fin de conseguir un perfil más sencillo mediante la disminución de la 

altura del respaldo, y la abolición de las chambranas proyectadas en los 

primeros bocetos. Finalmente, tras una correcta conjugación conceptual y 

estructural, entre los diseños de Mackintosh y Miralles, podemos establecer el 

diseño del escocés como una fuente de referencias directa para el desarrollo 

formal de la silla Hakernar. 

 

Al mismo tiempo, en Estados Unidos el diseñador y arquitecto  Frank Lloyd 

Wright (1867-1959) creó la silla de respaldo alto Ward Sillits (20), para la casa 

que diseñó con el mismo nombre en Highland Park, Illinois.  Ésta se compone 

de una estructura formada por líneas simples y sólidas, realizada en madera 

maciza de roble, sobre la que se dispone un asiento de forma cuadrada 

tapizado en cuero. El resultado fue una silla definida por la perfección y 

limpieza de sus líneas geométricas, características que evidencian la incursión 

del trabajo industrial en su proceso de fabricación, a pesar de no ser lo propio 

del movimiento artístico que la enmarcaba.22 En su composición estructural se 

hallan los mismos elementos previamente definidos como compontes del 

diseño de Mackintosh, los cuales, a su vez, describen las primeras ideas 

conceptuales de Pedro Miralles, plasmadas en sus bocetos iniciales. Con ello 

se puede establecer una relación directa entre los diseños de Mackintosh y 

Wright, con los inicios proyectuales de Hakernar. A ello cabe añadir, el interés 

del estadounidense por la creación de espacios abiertos en los interiores de 

sus construcciones arquitectónicas. No obstante, este mismo interés restaba 

                                                           
21

 FIELL, Charlotte & Peter, “Charles Rennie Mackintosh”, 1000 chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, pagina 65 
22

 Ficha Técnica, “Chair-Dining Chair”, Nº W.4-1992 , Victoria & Albert Museum, Londres 

 

20. - Ward Sillits Chair, Frank 

 Lloyd Wright, 1902 

 

19. - Hill House Chair, Charles  

Renie Mackintosh, 1904 
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intimidad en las diferentes zonas de la casa, razón por la que Wright dotó de 

tan alto respaldo a la silla Ward Sillits, ya que al ser dispuesta alrededor de una 

mesa, con ella se redefinía la zona de comedor. Las mismas características de 

intimidad y protección del espacio, que Miralles buscaba otorgar al perfil 

formal de Hakernar.  Así pues, en su conjunto, la silla de Wright posee un 

carácter simbólico y funcional que convierten su diseño en, quizás, la 

referencia conceptual más cercana al diseño del español.  

Por otro lado, a principios de la década de 1960, el ebanista catalán Jordi 

Vilanova Bosch (1925-1998) creó la silla Billar (21), realizada por la empresa de 

su propiedad en 1961. La pieza fue compuesta por una estructura de madera 

de pino, y un asiento tejido en enea.23 Materias primas de origen natural que 

dotaron a esta pieza de un eminente aspecto confortable y cálido. Asimismo, si 

Billar se caracteriza por su sencillez material y estructural, no debemos obviar 

el perfil puntiagudo de los montantes verticales de su respaldo, similar a la silla 

que en 1895 creó Edward W. Godwin, 1885. Un hecho por el que es posible 

que Vilanova tomara como referencia la silla de Godwin, en aras a otorgar 

cierto carácter autoritario a la pieza, al mismo tiempo que ensalzaba el valor 

social y seguridad a su usuario. Un conjunto de características emocionales 

que se hayan vinculadas directamente con el desarrollo formal de las piezas, 

tanto de Godwin como de Vilanova y Miralles. 

En los años 70, el Postmodernismo comenzaba a dar sus primeros pasos, y 

uno de sus ejemplos fue la silla Marylin (22) creada en 1972 por el arquitecto 

japonés Arata Isozaki (1931). Arquitecto que tomó como fuente de inspiración 

para sus productos, tanto el arte japonés como el clasicismo posmoderno. 

Combinación estética a la que el propio Isozaki aportó su toque particular, 

basado en referencias irónicas al movimiento moderno y a la cultura popular.24 

Aspecto que se pueden ver reflejados en el perfil formal de la silla Marylin, 

para cuyo desarrollo Isozaki tomó como referencia el trabajo de Charles 

Rennie Mackintosh, quien en su día se vio influenciado por el diseño japonés. 

Marylin se compone de una estructura de madera de haya maciza y un asiento 

tapizado en cuero. Un conjunto del que cabe subrayar su respaldo de línea 

sinuosa, realizado en madera laminada posteriormente curvada.25 Se trata de 

una silla en la que el japonés reinterpretó un diseño de principios del siglo XX, 

23
 Ficha Técnica, “Silla Billar”, MADB135.658, Museu de les Arts Decoratives, Barcelona 

24
 FIELL, Charlotte & Peter, “Arata Isozaki”, Diseño del siglo XX, Colonia,Ed. Taschen, 2005, página 352 

25
 FIELL, Charlotte & Peter, “Arata Isozaki”, 1000 chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, página 442 

22.- Silla Marylin, Arata Isozaki, 

1972 

21.- Silla Billar, Jordi Vilanova 

Bosch, 1961 
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y en el que a su vez dejó ver las primeras características que tiempo después 

definirán el Postmodernismo de los años 80. Por tanto, su composición 

estructural coincide con la descrita para los diseños presentados de 

Mackintosh (18, 19,20) y con ello su coincidencia formal y simbólica con los 

primeros bocetos de Pedro Miralles para el desarrollo formal de Hakernar. 

Asimismo, ésta también fue una de las piezas seleccionadas por Miralles para 

su previo análisis  evolutivo.26  

 

A principios de 1980, el estilo Postmoderno se asentó en el mundo del diseño, 

convirtiendo a la década en un periodo de tiempo en el que “todo valía”. Años 

en los que la estética y simbología del objeto prevalecía sobre su valor 

funcional. Fueron muchos los diseñadores que trabajaron la producción de 

objeto único a sabiendas de la baja aceptación social de ello, y cuyo fin, 

probablemente, sería la sala de un museo o servir de mera decoración en la 

estancia a la que fueran destinados. A éste contexto estético pertenece la silla 

Barbare (23) creada por el tándem de diseñadoras francesas, Elisabeth 

Garouste (1949) & Mattia Bonetti (1953), y editada en 1981 por la galería de 

arte parisina, Néotù.27   Se trata de una pieza seleccionada por Pedro Miralles 

para su propio análisis evolutivo, obra hallada entre los documentos de Juli 

Capella relacionados con el desarrollo del presente proyecto. Un silla, la cual 

se caracteriza por un perfil formal, resultado de las influencias recibidas por 

parte de las artes tribales, principalmente las africanas.28 Un diseño que 

destacó en por su excentricidad y atrevimiento. Sin embargo, es posible que 

Pedro viera en ella algo más que sus formas exóticas y sus materias primas, y 

el motivo de su selección se debió al perfil de su respaldo, en el que se adivina 

cierto simbolismo a la protección e intimidad que buscaba Miralles para el 

desarrollo de la silla Hakernar. Si bien, Barbare posee un respaldo que no es 

excesivamente alto, con los detalles ornamentales dispuestos a cada extremo 

de su respaldo, ofrece dicha sensación de autoridad y seguridad. Siendo ésta, 

una característica formal que también se puede ver en la silla creada a finales 

del siglo XIX por el británico Edgar William Godwin, y posteriormente 

recuperados, aunque de manera muy simbólica y sintetizada, en los vértices 

pronunciados del respaldo de la Windyhill Chair de Mackintosh, y en el 

desarrollado por Miralles para Hakernar. 

                                                           
26

 Nota: Imagen en Diapositiva de 35 x 35, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
27

 Nota: Imagen en Diapositiva de 35 x 35, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
28

 FIELL, Charlotte & Peter, “Elisabeth Garouste & Mattia Bonetti ”, 1000 chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, 

página 531 

 

23. - Barbare Chair, Elisabeth  

Garouste & Mattia Bonetti, 1981 
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Poco tiempo despues, en 1986, el diseñador sueco Börge Lindau (1932-1999) 

creó la silla B8M Hövding (24). Lindau, formó parte del grupo de diseñadores 

que en 1986 fundó BlÅStation, una editora cuyo fin era la edición de sus 

propios diseños.29 De esta editora nacieron las sillas B8M y B8L, dos versiones 

de un mismo modelo de silla giratoria.  Sin embargo, nuestra atención se 

centra en el desarrollo formal del modelo B8M Hövding, el cual se compone de 

una base de acero inoxidable con reposapiés lacado sobre la que se fija un 

asiento realizado en chapa de abedul. El respaldo de forma cóncava, es un 

elemento independiente que se enclava al asiento, y es fabricado con la misma 

materia prima que éste, aunque en esta ocasión con una trama de agujeros 

perforados.30 Se trata de una silla cuyo destino es más posible que sea una 

oficina que a un salón comedor, sin embargo, sus características propiedades 

estéticas también se pueden apreciar en la  silla Hakernar de Pedro Miralles. 

Tanto en la pieza de Börge como en la de Pedro, ambos respaldos son 

elementos independientes, poseen un perfil formal curvo y envolvente, y su 

elemento estético se basa en un entramado de agujeros perforados. 

Finalmente, si bien los dos proyectos pertenecen a un mismo periodo 

productivo, se desconoce si Miralles seguía el trabajo de los nórdicos, y por lo 

tanto no podemos decir si entre ellos existió alguna influencia estética directa. 

 

En cambio, en el caso de la silla Lola Mundo (25) de Philippe Stark (1949)31, 

además de la posibilidad de que exista una relación estética con la silla 

Hakernar, tal y como se ha descrito en el análisis de la hoja de dibujo (PM-14-

P01), es factible que ésta se debiera a la influencia directa del francés sobre el 

trabajo de Miralles. Ya que, en éste caso, sí que nos consta el seguimiento de 

Pedro sobre el trabajo de Philippe, de hecho un año después de que terminara 

sus estudios en Milán, Miralles viajó a Paris para formar parte de la firma X.O, 

propiedad de Stark. 

 

A principios de la década de 1990, el diseño español sufrió una importante 

recesión económica. El bienestar de la persona adquirió un papel relevante, al 

mismo tiempo que se comenzó a trabajar con la relación objeto-consumidor, 

en aras a conseguir un consumo por deseo y no por necesidad. 

 

                                                           
29

 www.blastation.com 
30

 Ficha técnica, B8M y B8L Hövding, www.blastation.com 
31

 FIELL, Charlotte & Peter, “Philippe Starck”, 1000 Chairs, Colonia,Ed. Taschen, 2012, página 538 

 

25.- Lola Mundo, Philippe Starck, 
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Un ejemplo de ello es la silla Florida (26), creada en 1993 por José Luis Pérez 

Ortega (1949). Florida fue diseñada para formar parte del Proyecto Carmen32 

lanzado por ANIEME, el mismo año. Proyecto, en el que a su vez también 

participó Miralles, con la aportación de dos proyectos que definiremos más 

adelante. 

Ortega pertenece a la generación de diseñadores de Pedro Miralles, además 

de compartir con él, el valor de lo simbólico y la funcionalidad del objeto. 

Aspectos que definen el diseño de la silla Florida, compuesta por una 

estructura de respaldo alto realizada totalmente en madera, coincidiendo con 

los principios proyectuales de la silla Hakernar. No obstante, de éste pieza 

cabe subrayar el tapizado de color azul eléctrico que recubre el centro del 

respaldo, sobre el que dispone un entramado grafico a modo de capitoné. La 

perfecta disposición de éste gráfico y su particular reinterpretación por parte 

del diseñador, nos lleva a enlazar la silla Florida con la silla Lola Mundo de 

Philippe Stark, la cual, a su vez hemos relacionado gráficamente con el 

entramado de círculos que definen el respaldo de la silla Hakernar de Miralles. 

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

La silla Hakernar formó parte de un proyecto promovido en 1988 por el, 

entonces, profesor de la Domus Academy, Massimo Morozzi, para   firma 

italiana Sedie & Company. No obstante, no se tiene constancia alguna de que 

la pieza llegará a ser producida y comercializada.   

La silla se compone de una base soporte arquetipo con ligera forma en ángulo, 

en cuyo lado de menor tamaño se fija un respaldo de perfil concavo con un 

entramado de puntos perforados, sobre los que cabe la posibilidad de colgar 

un macetero realizado en barro, en principio, manufacturada por el propio 

Pedro Miralles en su estudio de la Calle Canillas. 

En referencia, a las cantidades producidas asi como al precio de venta de cada 

unidad, no ha sido posible localizar dicha información. Ante la imposibilidad de 

contactar con la empresa productora. 

 

 

 

 

                                                           
32

 Nota: proyecto desarrollado para formar parte de la Feria Il Habitare en el Tempo, celebrada en Venecia 

en 1993 

 

26.- Silla Florida, José Luis Pérez 
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Catálogos 

27.- Silla Hakernar, 1988 

28.- Silla Hakernar, 1988  

29.- Detalle Macetero de la Silla 

Hakernar, 1988 
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La primera incursión de la silla Hakernar en un catálogo, fue en forma de 

dibujo pintado en acuarela para una exposición realizada en 1990, cuyo título 

fue, La otra cara de la Acuarela. 

 

Desconocemos sí la silla fue incluida en algún otro catálogo, hasta llegar a 

1994 cuando fue publicado el catálogo para la exposición, 20 Diseñadores 

Valencianos, editado por el IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en 

colaboración con la Generalitat Valenciana. 

Publicaciones 

La primera publicación en la que se fue incluida una pequeña imagen de la silla 

Hakernar, fue en la revista El Guía. En su edición de abril de 1989, cuando se 

publicó un artículo escrito por Manuel Duran, titulado “Els dissenys de Pedro 

Miralles” (Los diseños de Pedro Miralles), el cual dedicó a la exposición 

Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos, que Pedro presentó el mismo año 

en Barcelona y Valencia.33 

 

Todavía en 1989, la revista ON Diseño, publicó un artículo dedicado a la 

trayectoria profesional de Pedro Miralles. En él tuvieron cabida todos sus 

mejores diseños hasta entonces realizados, entre los que destacamos varias 

imágenes de la Silla Hakernar  acompañadas por el siguiente texto alusivo a su 

simbolismo al mismo tiempo que describe su composición estructural,  

 

“Concurren en esta silla dos series de valores, diferentes aunque en 

cierta manera complementarios. En su versión básica, Hakernar 

aparece como una propuesta realmente sugerente e incluso 

innovadora, en el seno de una tipología tan concurrida como es la de la 

silla. La jardinera que puede incorporarse a la parte posterior del 

respaldo introduce, en un orden de propuesta diferente del anterior, 

una reinterpretación del papel de la silla en el contexto espacial en el 

que se dispone y de los contenido expresivos que la misma debe 

manifestar.”34 

 

                                                           
33

 DURAN, Manuel, “Els dissenys de Pedro Miralles”, Revista El Guia, Barcelona, Ed. El Guía S.A, Abril 1989, 

página 12 
34

 VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed.Aram, 1989, página 108 
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Al mismo tiempo, la Revista Ardi dedicó un amplio reportaje al diseño de la 

silla Hakernar. Incluso, junto a algunos de sus bocetos e imágenes, se puede 

leer parte del texto de la memoria de proyecto escrita por el propio Pedro.35 

 

En abril de 1990, en la gaceta Magazine del periódico El Mundo, se publicó una 

entrevista realizada a Pedro Miralles por Marta (Villar) Moriarty (co-fundadora 

de la librería/galería Moriarty de Madrid)36 junto a la que halla la imagen de 

Pedro con sus maquetas de la silla Hakernar, realizada por la fotógrafa Carmen 

Ballve.37 

A su vez, la silla Hakernar fue incluida en el capítulo dedicado al mobiliario del 

libro  titulado, Spanish Design and Architecure, de Emma Dent Coad.38 

Poco tiempo después, en 1991, Juli Capella y Quim Larrea publicaron un nuevo 

libro titulado Nuevo Diseño Español. En él dieron cabida a los diseñadores y 

arquitectos más destacados del momento. En la sección dedicada a los 

arquitectos, encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños 

como la silla Hakernar.39 

35
VV.AA, “Hakernar”, Revista ARDI Nº 10, Barcelonaº, Ed. Formentera, Julio – Agosto 1989, página 172

36
 LECHADO, José Manuel, “No solo era música”, La Movida – Una crónica de los 80-, Madrid, Ed. Algaba, 

2005, página 204 
37

 MORIARTY, Marta, “Retrato - Pedro Miralles”, Magazine – Periódico El Mundo, Madrid, Unidad Editoriales 

S.A, 28 y 29 de abril de 1990, página 54
38

 DENT COAD, Emma, “Furniture”, Spanish Design and Architecture, Nueva York, Ed. Rizzoli International 

Publications, 1990, página 153 
39

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 189 

30.- Artículo dedicado a la silla Hakernar, Revista Ardi Nº 10, 1989 
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Esta misma imagen también se puede apreciar, en el inicio del  artículo 

dedicado a la trayectoria profesional de Pedro Miralles, a modo 

conmemorativo tras su reciente fallecimiento, el cual fue publicado por la 

revista Diseño Interior en noviembre de 1993. En el mismo, fueron incluidas 

diferentes imágenes de la silla Hakernar junto al resto de proyectos del 

diseñador.40 

 

Exposiciones 

La silla Hakernar no fue presentada en España hasta el año 1989, año en el 

que tuvo lugar la conocida exposición Maquinas, Arquetipos y Muebles 

Preciosos, la cual podría ser considerada la más importante de la carrera 

proyectual de Pedro. Ésta fue inaugurada en la Sala Vinçon de Barcelona el 6 

de abril y posteriormente traslada a la Galería Rita de Valencia, donde fue 

inaugurada el 16 de mayo del mismo año. En ésta exposición se pudieron ver 

todos los últimos diseños de Pedro, producidos y comercializados por 

empresas del sector. 

Tras el fallecimiento de Pedro, el galerista Luis Adelantado organizó una 

exposición conmemorativa a su trayectoria profesional, la cual fue inaugurada 

el 27 de septiembre de 1993. En ella fueron incluidas, al menos un par de las 

sillas Hakernar, cedidas por hermano de Pedro, Emilio Miralles. Al igual que 

ocurrió en la exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación 

Provincial de Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, 

entre los que se encontraban Pedro Miralles y la Silla Hakernar. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

La silla Hakernar, no fue seleccionada para ninguno de los premios otorgados 

por aquel entonces. 

 

 

                                                           
40

 PATÓN, Vicente, “El universo personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 17 
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5.- CONCLUSIÓN 

Hakernar, objeto con origen de diseñador español pero idea conceptual y 

comercial italiana.  En su diseño tuvo mayor influencia el postmodernismo del 

momento que el clasicismo arquitectónico al que Pedro Miralles, nos venía 

acostumbrando. Si bien, su perfil formal tiene como origen la clásica silla de 

respaldo alto que se dispone alrededor de una mesa de comedor, ésta terminó 

resultado una pieza con una estructura arquetipo,  llena de simbolismo propio 

en la que el diseñador no dejó de lado su eminente valor pragmático. Para ello 

Miralles tomó como fuente de referencia varias sillas de diferentes épocas 

artísticas, como un sillón de mediados del siglo XIX presentado en la 

Exposición Universal de Londres de 1851, la silla Ward Sillits de Frank Lloyd 

Wright,  la  Marylin de Arata Isozaki con la que se representó un tributo al 

trabajo del escoces Mackintosh, además de la exótica silla francesa Barbare. 

Todas ellas  tienen en común su estructura de respaldo alto, con su 

consecuente sensación de protección y seguridad, que con él transmitían, 

además de la relación directa que esta tipología estructural mantiene con la 

importancia del status social.  

Para el desarrollo formal de la estructura de Hakernar, Miralles partió de una 

reflexión sobre el microambiente generado en el acto de la comida, donde las 

sillas con respaldos altos también generan un espacio interno y circundante 

que permite abstraerse del entorno y centrarse en el acto protocolario y social 

del ágape.  En este contexto, el diseñador concibió el respaldo alto de la silla 

como una especie de coraza o guardaespaldas: “la silla Hakernar pretende 

ironizar abiertamente, con esta idea de protección, de intimidad”.41 Para cuyo 

perfil, Miralles tomó como referencia la época de la Edad Media, tiempos en 

que los que los escudos y las corazas garantizaban la seguridad y protección, 

de cintura para arriba, de cada individuo.42 Siendo ésta la razón por la que, 

seguramente, el diseñador desestimó la idea inicial de llevar el respaldo hasta 

el suelo, rompiendo así con la referencias estructurales de Mackintosh y Frank 

Lloyd Wright. Al mismo tiempo que se trata de un elemento simbólico, 

utilizado de manera simultánea por el diseñador Jorge Pensi para el desarrollo 

de la reconocida silla Toledo.43 No obstante, dicha pieza de Pensi no ha sido 

incluida en el análisis evolutivo de la silla Hakernar, por poseer un perfil formal 

41
 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica”, PM-16-D01, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

42
 Ibídem 

43
 FIELL, Charlotte & Peter, “Jorge Pensi”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Tarchen, 2012, página 517 
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y un significado conceptual, totalmente diferente al aplicado por Miralles para 

el diseño de la silla objeto de este estudio. 

Por otro lado, la ironía como material postmoderno, está presente en el 

elemento del macetero, que colocado en el respaldo se convierte en un objeto 

arquitectónico descontextualizado, fuera de lugar, pero que el diseñador, 

trasladó de manera sencilla y natural, con el fin de recrear su deseado 

microambiente. 

 

 “un elemento esencialmente arquitectónico que traslada para 

aromatizar, enredar o refrescar las mejores sobremesas”44. 

 

Asimismo, cabe hacer especial hincapié, desde un punto de vista puramente 

formal, a la textura de puntos perforados, que permiten colgar dicho macetero 

en el respaldo. Ésta podría corresponder con una extracción gráfica del clásico 

capitoné de inicios del siglo XIX, también reinterpretado por diversos 

diseñadores a lo largo del siglo XX, como los respectivos diseños de Philippe 

Stark, en la mencionada Lola Mundo, el suizo Börge Lindau y su original B8M  o 

el español y coetáneo de Miralles, José Luis Pérez Ortega con la silla Florida.  

En referencia al origen de la nomenclatura del presente proyecto, se puede 

concluir que el nombre de Hakernar, corresponde a la traducción al castellano 

de la palabra italiana Achernar, nombre propio de la estrella más importante  

de la constelación Eridanus, que a su vez responde al nombre con el que era 

conocido el Rio Po (Italia) en tiempo de la Antigua Grecia. Asimismo, la estrella 

Achernar tiene su origen en el estudio sobre los microambientes protocolarios, 

como en su día lo fue el hecho de sentarse a comer.45  

Cada uno de ellos son conceptos teóricos que podemos ver representados 

estéticamente en el perfil formal de Hakernar, generando con su perfecta 

conjugación estructural un objeto de carácter individual.  

Por un lado Pedro recuperó un símbolo de la antigua Grecia como la estrella 

Achernar, que al mismo tiempo representa el origen de los microambientes 

protocolarios. Microambiente que el diseñador quiso reinterpretar mediante 

la incursión del símbolo de la coraza  a modo de elemento protector invitando 

a la intimidad, además de la disposición de la maceta, con la que buscó 

trasladar parte del exterior a un ambiente interior. 

                                                           
44

 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica”, PM-16-D01, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
45

 Ibídem 
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15.- Butaca EMMA 

 

1.- INTRODUCCIÓN 

 

El proyecto de la Butaca Emma corresponde al desarrollo de una pieza cuya 

composición estructural obedece a la de una butaca con el respaldo inclinado 

ligeramente hacia atrás, en aras a ofrecer mayor confort al usuario. Asimismo, 

en ella, Miralles recuperó el concepto de la movilidad en su respaldo, el cual 

introdujo previamente, en el desarrollo del Sillón 115. 

Asimismo, ésta tipología de asiento, suelen ser objetos más robustos y 

pesados que una silla convencional. Su volumen las hace perfectas para zonas 

en las que desee un tipo de mobiliario estático, (salas de espera, salas de 

lectura, etc.) 

 

2.- ANALISIS INTERNO 

 

Emma, fue la primera butaca diseñada por Pedro Miralles, y el segundo 

proyecto del diseñador para la editora catalana Santa & Cole. La pieza fue 

desde sus inicios, ideada con respaldo pivotante. Aspecto con el que el 

diseñador recuperó el sabor estético de los primeros años de la televisión, el 

confort. Al mismo tiempo que mantuvo el perfil de la clásica butaca de 

lectura.1 Su perfil formal se define por líneas sencillas y limpias, con las que a 

través de su amable imagen, la butaca evoca tranquilidad y serenidad 

hogareña. Adjetivos con los que la escritora Jane Austen describió a la 

protagonista de su novela, Emma, y los cuales alejan el diseño de ésta pieza de 

cualquier planteamientos estético basado en tensiones o contradicciones 

estructurales. 

 

“Emma Woodhouse, bella, inteligente y rica, con un hogar agradable y 

temperamento feliz, parecía reunir muchas de las mejores bendiciones 

                                                           
1
 MASÓ, Nina ,“Catálogo Comercial Butaca Emma”, Santa & Cole, Barcelona, 1989 

Nombre del Proyecto Butaca ENMA 

 
Materia Prima Madera de Haya, tapizado en tela 

Nombre del Fabricante Santa & Cole 

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona, España 

Año 1ª Edición 1989 
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de la vida, llevaba viviendo cerca de veintiún años en este mundo, sin 

nada apenas que la agitara o la molestara.”2 

 

 Su único punto de tensión formal se puede apreciar en  la delicada línea curva 

que define el perfil de los reposabrazos, además de la particular forma en que 

el diseñador resolvió la difícil unión entre asiendo y respaldo. A estos aspectos 

estructurales, cabe añadir el eminente valor gráfico que representan ambos 

soportes, de perfil afilado, creando un marco sutil y elegante. 

 

“la sutil curvatura impuesta en bordes horizontales de los apoyabrazos 

del sillón, la forma de resolver el encuentro entre asiento y respaldo y 

el valor esencialmente gráfico que asumen los soporte verticales, que 

se prolongan a lo largo del coronamiento de los laterales. En todo caso, 

elementos accesorios que apenas perturban la imagen general del 

mueble.”3  

 

Emma se compone por una base estructural sólida, realizada en madera de 

haya maciza, unida por tres pasadores transversales. Tanto para el asiento 

como para el respaldo, Miralles presentó dos tapizados en tela, por un lado, 

un estampado floral, muy típico de la estética anglosajona, y por otro un color 

uniforme, quedando éste detalle  a elección del comprador.4 

Sus dimensiones finales fueron, 67 cm de ancho frontal por 73 cm de altura y 

74 cm de profundidad. 

 

Bocetos 

Los bocetos y dibujos técnicos que se presentan a continuación, son fruto de 

nuestro encuentro con Nina Masó, directora de la editora Santa & Cole, 

durante la Feria Internacional del Mueble de Valencia, el pasado 2012. 

Desconocemos cuales fueron realizados por Pedro y cuáles no, a excepción de 

los planos técnicos en los que se detalla el nombre del autor. Asimismo, 

tampoco se conoce el orden con el que Nina los mantiene archivados. Motivo 

por el que hemos decidido crear nuestra propia clasificación siguiendo la 

evolución formal del objeto, describiendo los detalles, hasta llegar a sus 

                                                           
2
 FEBRERO, Pedro, “ Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño 

Nº 104, Barcelona, Ed. Aram,  Julio 1989, página 78 
3
 VV.AA, “ Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed. Aram,  Julio 1989, página 78 
4
 MASÓ, Nina ,“Catálogo Comercial Butaca Emma”, Santa & Cole, Barcelona, 1989 

 

1.- Detalle dimensional de la 
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dibujos de presentación.  Así pues, los dibujos representados en la primera 

hoja, (PM-15-B01), seguramente fuesen hechos por Pedro con el fin de 

mostrar a la editora, algunas de sus ideas conceptuales para el diseño de la 

butaca.  En ella se pueden apreciar una serie de esbozos bidmensionales 

realizados a lápiz, de manera precisa, cuyo conjunto define el proceso de una 

búsqueda formal de la butaca objeto de este estudio. A su vez, en ellos se 

adivina cierta influencia estética por parte de las clásicas sillas campaña. Un 

concepto de mueble surgido entre los siglos XVIII y XIX ante la necesidad de 

transportarlos allá donde el ejército debía acampar, y con los años adaptado 

para el sector de la cacería/safari. Así pues, en el primer esbozo (1) se adivina 

una línea recta con terminaciones en semicírculo a ambos extremos, que da 

forma al reposabrazos de la butaca, seguramente, en aras a conseguir un 

contorno más suavizado para un mueble, de composición visual tan rígida. El 

mismo perfil, a su vez, recuerda al símbolo de la voluta, habitualmente 

utilizada en el capitel de las columnas de orden jónico en tiempos de la antigua 

civilización greco-romana, y desde el siglo XVIII elemento recurrente para las 

terminaciones de los reposabrazos de diversos tipos de asiento.  

 

2.- Silla de Campaña, Anónimo, 

S.XX

3. - PM-15-B01

1 2 3 

4 

Detalles 
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Además, dicho reposabrazos queda apoyado sobre dos soportes de perfil 

afilado, a modo de estípite, siendo ésta una tipología formal recurrente entre 

los muebles del siglo XVIII. Asimismo, en el mismo conjunto, se pueden 

apreciar las primeras intenciones del diseñador por dotar de confort a la pieza, 

gracias a la inclinación con la que Miralles representó tanto el asiento como el 

respaldo. En su conjunto, se trata de una composición formal y estructural, 

que el diseñador repitió en un nuevo boceto (2), en el que únicamente suavizó 

el contorno del reposabrazos mediante una sutil forma cóncava con un preciso 

elemento circular en cada uno de sus extremos. Sin embargo, en una tercera 

opción (3), Pedro representó la posibilidad de disponer en ángulo el soporte 

posterior forzando un mínimo grado de inclinación en el resto del conjunto, 

quizás, con el fin de otorgar una mayor comodidad al usuario obligándole a un 

asentamiento recostado. En ésta misma representación se aprecia un 

reposabrazos, notablemente sintetizado, en el que si bien se mantiene la 

geometría de cada componente, en esta ocasión, desaparece toda referencia 

ecléctica.  

Por otro lado, mediante el dibujo de un perfil, y la vista en perspectiva cónica 

frontal de una nueva pieza, Miralles ofreció una nueva opción (4) para el 

desarrollo formal de la butaca. En la primera vista se puede ver que se trata 

del mismo perfil formal y estructural definido hasta el momento, aunque con 

un menos ángulo de inclinación para el asiento y el respaldo. Aspecto que no 

influye en la conceptualización del producto. No obstante, en esta ocasión, el 

diseñador optó por definir un reposabrazos recto y firme, con una ligera curva 

en su parte superior a modo de elemento acolchado o “mullido”, similar al que 

dibujó para el perfil del asiento. Quizás, en aras a relajar la tensión provocada 

por la rigidez del resto de las líneas que definen el conjunto, además de 

evidenciar su deseo, de incluir el concepto del confort en el producto. A su vez, 

en la segunda vista, se adivina el volumen de cada uno de los elementos, así 

como su perfecta disposición de cada componente del conjunto.   

Por último, no debemos obviar los dos esbozos representados entre los 

números (1)  y (2). Ambos realizados, parece que de manera rápida y sin 

técnica alguna, los cuales podrían formar parte de una investigación formal 

realizada por el diseñador con el fin de conseguir esclarecer sus ideas respecto 

al perfil afilado de la pata, y su disposición conjunto.  

 

 

 

 

 

5.- Soporte de mesa, siglo 

XVIII 

 

4.- Capitel, columna orden Jónico 
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Tras el previo análisis de diferentes posibilidades para el perfil de la butaca, 

Pedro representó en una nueva hoja de trabajo su decisión final, (PM-15-B02). 

En ella  se distinguen cuatro dibujos realizados a lápiz, cada uno de ellos con 

diferente precisión representativa. En el primero (1), se adivina la silueta, 

aparentemente reconstruida, del perfil de la butaca. Seguramente, con la 

intención de subrayar los dos aspectos característicos de éste proyecto. Por un 

lado la forma afilada de cada una de sus patas, y por otro, la disposición en 

horizontal del respaldo, posiblemente en aras a demostrar su capacidad de 

pivotar sobre su eje central. Detalle funcional, que se convertirá en la principal 

característica estructural del presente proyecto, cumpliendo así con los 

aspectos técnicos y funcionales propios del mencionado, mobiliario de 

campaña. Seguidamente, sobre la línea inferior de la hoja, se sitúa la vista en 

perfil de dos butacas (2) y (3), de idéntico apariencia formal cuya única 

diferencia radica en la butaca de la derecha, donde Miralles remarcó los 

puntos de unión entre los componentes. Al mismo tiempo que recuperó la 

terminación redondeada, a modo de voluta sintetizada, para el reposabrazos. 

Dos dibujos, en los que parece que el diseñador estableció el punto final, a la 

búsqueda formal de la butaca, desarrollada hasta el momento.  

6. - PM-15-B02

1 

2 3 

4 
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Asimismo, ambos dibujos presentan dos tipos de sombreado que permiten 

adivinar la diferencia material entre estructura y soportes. Si bien, la 

estructura destaca por su sombreado homogéneo, el resto de elementos 

presentan una serie trazado más ligero. Por otro lado, en estas dos piezas se 

evidencia la solución final para el perfil de reposabrazos, el cual delimita un 

lateral sólido, con el que Miralles dotó de mayor elegancia estética y confort al 

usuario.  

Por último, en parte superior se halla un nuevo dibujo (4) que bien podría 

corresponder con la planta de éstas últimas butacas descritas. En ella cabe 

señalar su representación lineal, rígida, detallada y precisa, en la que un grupo 

de elementos geométricos primarios dan forma al conjunto de la butaca. 

Además, debemos hacer especial hincapié en la ligera curva con la que 

Miralles definió uno de los reposabrazos, quizás, con la intención de proponer 

un perfil más suave y ergonómico, tal y como se ha podido ver en los bocetos 

de la hoja anterior. 

 

Por otro lado, Pedro también trabajó en la realización de dibujos técnicos de 

las piezas que componen la estructura de la butaca. Uno de ellos fue, la pieza 

cilíndrica (la voluta sintetizada) que ejerce de unión entre soporte y 

reposabrazos, y que a su vez, también permite la fijación del respaldo a este 

último. En la misma hoja (PM-15-P01), se hallan  tres vistas representadas a 

escala 1/1 con sus correspondientes dimensiones, en aras a definir con 

precisión el perfil de la pieza. Asimismo, en la esquina inferior se puede leer,  

que se trata de una pieza de madera de haya mecanizada en torno. La primera 

(1) de ellas corresponde a la vista del alzado, pero al tratarse de un sencillo 

cilindro únicamente se muestra su dimensión longitudinal, no obstante, en su 

vista lateral (2) se  puede ver el diámetro. En la misma hoja, también, se 

aprecia la vista en sección transversal del cilindro (3), en la que han sido 

detalladas todas y cada una de las dimensiones necesarias para la correcta 

fabricación de la pieza, seguramente, mediante un torno. Junto a ella, una 

pequeña perspectiva en isométrica muestra su acabado final.  
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Al dibujo técnico de la pieza de unión le sigue, la representación dimensional 

de un lateral de la butaca. Éste dibujo (PM-15-P02), fue realizado por el equipo 

de Santa & Cole en Noviembre de 1989. En él se hallan las diferentes vistas del 

alzado, la sección longitudinal y la planta, a escala 1/5. Asimismo, en el cajetín 

descriptivo del dibujo, se detalla que la pieza debe ser fabricada  en madera de 

haya con acabado en barniz de cedro.  

En el alzado fueron representadas las diferentes dimensiones en milímetros, 

radios y distancias, con las que Miralles definió el conjunto, al mismo tiempo 

que indicó la posición de los taladros para un correcto ensamblaje de los 

diferentes elementos del conjunto. Detalle constructivo que se puede apreciar 

en la vista seccionada, dispuesta a su derecha. Mientras, en la vista en planta 

Pedro indicó el radio del contorno interior. Detalle con el que se justifica el 

perfil definido en el último esbozo de la hoja (PM-15-B02), al mismo tiempo 

que el diseñador, constató su interés por el confort del usuario.   

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

8.- PM-15-P02 
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Finalmente, y al igual que Pedro hizo en anteriores proyectos, para la Butaca 

Emma, también trabajó en su correspondiente dibujo de presentación, (PM-

15-B03). Para su realización, Miralles utilizó  lápices de colores, con el fin de 

diferenciar las materias primas de cada componente de la butaca, rojo para el 

tapizado y grisáceo para la estructura soporte, además del negro para las 

sombras que sobre ella proyecta una luz emitida en la escena. Asimismo, con 

dicho juego de luces y sombras, Miralles dotó de cierto realismo volumétrico a 

la representación del conjunto. También, en la presente lámina de dibujo, son 

perfectamente visibles los detalles que caracterizan la butaca, como la 

separación existente entre el asiento y el respaldo, para un correcto 

movimiento rotacional de éste último, y la definición puntiaguda de su soporte 

estructural. 

Más abajo, en la zona que corresponde al paspartú podemos leer el nombre la 

butaca, junto la firma del propio Miralles verificando la autenticidad de la 

imagen. 

9.- PM-15-B03 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, lamentablemente no se ha podido 

localizar la correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

 

Prototipo 

Es muy posible que antes de lanzar a producción la butaca Emma, tanto Pedro 

como Santa & Cole, trabajaran en la realización de al menos un prototipo. Sin 

embargo, no se tiene constancia del paradero del mismo.  

 

3.-REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

 Emma fue un reflejo del estilo artístico, técnico y productivo de principios del 

siglo XIX, adaptado con total naturalidad, a los últimos años del siglo XX. No 

obstante, en su conjunto destacó el dinamismo que ofrecía el respaldo 

pivotante y adaptable para la comodidad del usuario, el cual podía ser 

considerado como uno rasgo lúdico característico en los objetos del 

postmodernismo, así como del arte cinético de los tiempos de las vanguardias 

modernas, y el funcionalismo racional del periodo de la Bauhaus. 

 

Evolución y Análisis de Obras 

Los orígenes del concepto de la butaca, datan del periodo estético que abarcó 

el siglo XVII, el Barroco. No obstante, fue durante el periodo en el que la corte 

de Luis XIV marcaba la estética de los muebles con sus gustos personales, 

entre los que se halla el inicio de la silla tapizada, también denominada, silla 

francesa.5  

Poco después, en la segunda mitad del siglo XVIII,  en Inglaterra, por un lado 

nació el concepto del mobiliario de campaña, descrito previamente, y por otro 

el ebanista Thomas Sheraton (1751-1806) desarrolló una amplia gama de 

muebles para las viviendas nobles de la época, con diversas posibilidades 

estructurales basadas en la mecánica y la capacidad de libre movimiento de los 

elementos, que ésta ofrecía. Un conjunto de aspectos estéticos, formales y 

compositivos, que tal y como veremos a continuación, forman parte de la 

definición conceptual de la butaca objeto de este estudio.  

 

 

                                                           
5
 CAMPI, Isabel, “Historia de la Silla”, Dossier - ¡siéntate!, Revista Ardi Nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, 

Julio –Agosto 1989, página 97 
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A mediados del siglo XVIII y principios del XIX, proliferó el mobiliario de 

campaña, debido a las constantes guerras y batallas de los ejércitos, 

principalmente británicos y franceses. Siendo, el entonces Emperador de 

Francia, Napoleón Bonaparte (1769-1821) un importante hito a seguir en este 

tipo de muebles, relacionado con la estética coetánea del estilo Imperio. No 

obstante, no ha sido posible localizar imagen alguna en referencia a dicha 

tipología de mobiliario, razón por la que hemos seleccionado la de una silla de 

viaje (10) creada a principios del siglo XX, la cual, si bien el nombre de su 

diseñador nos es desconocido6, en ella se aprecian los rasgos estéticos y 

estructurales propios del clásico mobiliario de campaña. Un conjunto sencillo y 

austero, donde destaca su eminente valor pragmático. Asimismo, en su 

conjunto podemos adivinar ciertos aspectos que, posiblemente, ejercieron de 

fuente de referencia, para el posterior desarrollo formal y conceptual de la 

butaca Emma de Pedro Miralles. En ellos cabe hacer especial hincapié, a la 

línea curva que dibuja la pieza de cuero que ejerce de reposabrazos, además 

de la posibilidad de poder pivotar el respaldo sobre su propio eje axial.  

A finales de la década de 1920, la escuela alemana Bauhaus tenía su sede en la 

ciudad de Dessau, y era dirigida por el diseñador Hannes Meyer (1889-1954), 

un comunista que abogaba por el diseño funcional y asequible para todos. 

Durante esta época, la escuela fue acusada de productivista, así como de un 

exceso de racionalismo en sus productos, los cuales eran fabricados en sus 

propios talleres para posteriormente ser vendidos.7 No obstante, se trata de 

un periodo estético en el que se dieron cita un importante número de nuevos 

conceptos constructivos aplicados, sin temor a ser rechazados, por diversos 

diseñadores del momento. Entre ellos cabe señalar la butaca Transat (11) 

creada en 1925 por la diseñadora Elieen Gray (1878-1976)8. En ella Gray dejó 

constancia de su rechazo por cualquier tipo de historicismo sobre el desarrollo 

formal de los nuevos objetos, favoreciendo el racionalismo estético y 

estructural, además de hacer especial uso de los nuevos sistemas industriales 

para crear mecanismos cuyo fin fuese aumentar el confort en sus productos. 

Transant, se caracteriza por su sencilla estructura de líneas rectas y limpias 

realizada en madera de haya, sobre la que se fija el asiento y el respaldo, este 

último con la posibilidad de ser ajustado, a los requerimientos del usuario. 

Posibilidad que también ofrecía Miralles en su butaca Emma, además de la 

6
 FIELL, Charlotte & Peter, “Anonimus”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, pagina 179 

7
 FIELL, Charlotte & Peter, “Bauhaus”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, pagina 91 

8
 FIELL, Charlotte & Peter, “Elieen Gray”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, pagina 144 

11.- Butaca Transat, Elieen Gray, 

1925 

10. – Indian Chair, Anónimo, 1904
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calidez material y el confort estructural con que ambos diseñadores 

caracterizaron sus respectivos proyectos. 

 

Un año después, el diseñador y arquitecto alemán Erich Dieckmann (1896-

1944), trabajó en el taller de carpintería de la Bauhaus durante sus periodo en 

Weimar, sin embargo cuando ésta tuvo que trasladarse a Dessau, Dieckmann 

permaneció en Weimar como responsable del taller de ebanistería de la 

Bauhochsul.9 Durante éste periodo, el diseñador creó una serie de butacas 

basadas en la austeridad formal y el funcionalismo estructural, sin abandonar 

el concepto de calidez estética y confort para el usuario. De ellas cabe 

mencionar la butaca (12) cuya imagen se adjunta como ejemplo, en la que se 

aprecian las características descritas, que al mismo tiempo podrían haber 

ejercido cierta influencia estética y conceptual en el desarrollo de la butaca 

Emma de Pedro Miralles, ya que ambos proyectos emanan calidez, sencillez, 

elegancia y confort, aspectos que las convierten en dos objetos de estética 

totalmente atemporal. Sin embargo, no debemos obviar el eminente valor 

constructivo del que Dieckmann hacía gala en el desarrollo estructural de cada 

uno de sus proyectos, con el fin de facilitar su producción y posterior 

ensamblaje. Se trata de una característica patente en la composición de 

Emma, ya que la pieza de Miralles también ofrecía un fácil ensamble de sus 

componentes, incluso pudiendo ser su conjunto montado por el propio 

usuario con el correspondiente manual de instrucciones.  

 

Al mismo tiempo, en Francia,  el grupo de arquitectos formado por Le 

Corbusier (1887-1965), Charlotte Perriand (1903-1999) y Pier Jeanneret (1896-

1967), crearon la butaca de respaldo basculante LC1 (Silla Safari) (13 y 14). Un 

ejemplo que recuperamos del análisis evolutivo realizado para el anterior 

proyecto de Pedro, el Sillón 115,10 ya que en ambos, Miralles compartió la 

característica del respaldo pivotante. Si bien, su composición se basa en una 

sencilla estructura de tubo de acero sobre la que se fijan asiento y respaldo, 

ambos tapizados en piel, la butaca resultó ser un confortable asiento en el que 

poder llevar a cabo diferentes acciones, como hablar, leer, comer o escribir. En 

su diseño se perciben influencias tanto, por parte  de la clásica butaca  lujosa 

de un club inglés, de la que obtiene un tamaño lo suficientemente grande 

como para poder moverse en búsqueda de la posición más cómoda según la 

actividad a realizar,  como por parte de la clásica silla de trabajo basada en un 

                                                           
9
 FIELL, Charlotte & Peter, “Erich Dieckmann”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, pagina 213 

10
 Nota: Ver; 06 – Sillón 115 – Referencias Históricas  

 

13. – Butaca Estilo Colonial 

 

12. – Butaca, Erich Dieckmann, 

1926 

 

 

14. – Butaca LC1, Le Corbusier, 

Charlotte Perriand y Pier 

 Jeanneret, 1929 
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austero sillón de estilo colonial, con una correa de cuero a modo de 

reposabrazos,11 en el que también se adivinan unas terminaciones de forma 

circular. No obstante, en el proceso de evolución de la butaca de LC1, 

Perriand, antes de presentar el diseño en el Salon d´Automne celebrado en 

Paris en 1929, en aras a reducir los costes de su producción, propuso que cada 

uno de los elementos que la componían fueran fabricados por separado para 

posteriormente ser unidos mediante un perfecto ensamblado, únicamente 

atornillado.12 Un concepto productivo, que sumado a la capacidad de 

reclinación del asiento, las raíces de su perfil formal y el eminente confort que 

en su conjunto ofrece al usuario, la butaca LC1 puede ser considerada como 

una de las fuentes de referencia simbólica y conceptual, más directa sobre 

desarrollo formal y estructural de la butaca Emma de Pedro Miralles. 

En la década de 1980, durante el periodo del Postmodernismo, los 

diseñadores creaban sus objetos tomando como fuente de referencia estilos 

de estética ecléctica. Uno de los estilos reinterpretado, fue el Biedermeier, 

tomando como referencia la época de cambio social y estético que éste marcó, 

“El Biedermeier, recuerda a una época de ensueño en la que la gente 

tenía tiempo para escribirse cartas de amor y viajaba en carroza. Las 

habitaciones estaban bien arregladas y eran sencillas, con un 

mobiliario adecuadamente sólido y fabricado con madera de color 

claro y motivos geométricos taraceados y teñidos en negro. El hecho de 

que el postmodernismo de los ochenta haya vuelto a esos mismos 

ideales y que los revolucionarios arquitectos (...) situados en la 

vanguardia del cambio estilístico, ahora rindan homenaje a  objetos del 

Biedermeier, quizá resulta sorprendente, pero es totalmente 

comprensible si tiene en cuenta el cambio de valores que tuvo en la 

década.”13 

En su conjunto, fueron recuperadas una serie de referencias estéticas basadas 

en las emociones, que también se pueden apreciar en algunos de los muebles 

diseñados por el arquitecto estadounidense Michael Graves (1934), como la 

butaca MG2 (15). Una pieza creada en 1985, con connotaciones estéticas, por 

un lado al citado Biedermeier,  y por otro Art Decó. Tal y como se puede ver, 

11
 Ficha Técnica, “armchair”, Nº W.31-1987, Victoria & Albert Museum, Londres 

12
 RÜEGG, Arthur, “Seating Furniture and Tables: Specific Objects”, Charlotte Perriand – Livre de Bord, 

Bassel, Ed. Birkhaüser, 2004, pagina 32 
13

Ibídem, página 32 

15.- Butaca MG2, Michel Graves, 

 1985 



15.- Butaca EMMA 

 

 

518 

 

en el detalle ornamental de la voluta sintetizada con la que Graves definió el 

extremo del reposabrazos. Siendo éste, reinterpretado de igual manera por 

Miralles para el desarrollo formal de ambas terminaciones de los reposabrazos 

de la butaca Emma. Aspecto que al mismo tiempo, convierte la butaca de 

Graves en una fuente de referencia directa, con el diseño de Miralles. 

 

Por último, debemos hacer especial hincapié en la recuperación de la clásica 

butaca de estilo colonial reinterpretada en 1929 por Le Corbusier, por el 

diseñador italiano Giandomenico Belotti (1922-2004), en el diseño de la 

butaca Spaghetti (16), producida por la firma Alias desde 2010. Hecho que 

deja constancia de la atemporalidad estructural y estética de esta clásica 

tipología de asiento.  

Asimismo, cabe señalar el hecho de que la butaca Spaghetti, fue desarrollada 

para exterior. Su composición estructural se basa en un perfil ligero realizado 

en acero, sobre el que se fijan diferentes materiales a modo de asiendo y 

respaldo, a elegir entre una malla de poliéster lavable a 30º o un PVC ignífugo 

recubierto también, por una malla de poliéster, cuyo tono cromático final 

deberá ser seleccionado por el usuario final.  

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto final 

Emma comenzó a ser producida por la editora Santa & Cole en 1989. El diseño 

de la butaca fue ideado con el único fin de otorgar comodidad a su usuario en 

cualquiera de sus distracciones, ya sea ver la televisión o leer un libro de 

manera relajada, tal y como cita su descripción del catálogo de ventas, “una 

butaca de respaldo pivotante, con el sabor estético de los primeros años de la 

televisión. Quiere seguir siendo la butaca de lectura de siempre, para mejor 

embeberse de la prosa de Jane Austen”14. 

Concretamente, Emma se mantuvo apenas un par de años en catálogo, ya que 

no fue un producto bien aceptado por el público. Ésta fue la razón de su escasa 

producción, unas diez unidades, vendidas al precio aproximado de 76.000 ptas 

(456 €) cada una. 15 En lo referente a la inclusión de la butaca Emma, en 

proyectos de interiorismo, hemos podido saber que en 1991, fue incluida en el 

diseño de interior del vestíbulo de la Universidad de Alcalá de Henares.16  

                                                           
14

 VV.AA, “Butaca Emma”, Catalogo Comercial, Ed. Santa & Cole, 1989 
15

 MASÓ, Nina , Editora en Santa & Cole, Correo Electrónico, 3 de enero de 2013 
16

 VV.AA, “Interiores”, Revista Diseño Interior Nº 2, Madrid, Ed. GlobusCom, 1991 

 

16.- Butaca Spaghetti, 

Giandomenico Belotti, 2000´s 
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17.- Butaca Emma, Santa & Cole, 

1989 

18.- Detalle del Reposabrazos, 

Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 

19.- Vestíbulo de la Universidad 

de Alcalá de Henares, 1991 
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Catálogos 

El primer catálogo en el que fue incluida la butaca Emma, fue en el creado por 

su propia empresa editora, Santa & Cole. Junto a la fotografía en la que se 

pueden ver las dos posibles opciones de tapizado, también leemos unas frases 

que describen, brevemente, la filosofía de su diseño. 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Poco después, la butaca Emma fue seleccionada para pertenecer al grupo de 

diseños elegidos por el SIDI, en 1989. Por lo tanto, su imagen fue incluida en el 

catálogo que se publicó para dicho evento, en el que también se dedicó una 

hoja para el texto alusivo a su significado, redactado por el guionista  Pedro 

Febrero. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

20.- Catálogo Comercial de la Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 

 

 

 

“Una butaca de respaldo 

pivotante, con el sabor 

estético de los primeros años 

de la televisión. Quiere 

seguir siendo la butaca de 

lectura de siempre, para 

mejor embeberse de la prosa 

de Jane Austen.” 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

521 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 21.- Díptico de Montaje de la Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 

En una página interior del 

catálogo editado por Santa 

& Cole, se halla el dibujo en 

explosión de la butaca, 

mediante el que Miralles 

representó el orden con el 

que debian ser ensambladas 

cada una de sus piezas. 

Eran cuatro, los elementos 

que formaban la butaca, el 

número 1 corresponde al 

lateral izquierdo y numero 4 

al derecho. El número 2 a 

las varillas soporte del 

asiento, el cual corresponde 

al número  6. El número 3 es 

el respaldo, que quedará 

fijado entre ambos laterales 

por medio de unos tornillos, 

que corresponden al 

número 5. 

Con ésta representación, 

Miralles dejó constancia de 

su interés por desarrollar 

una pieza de estructura y 

ensamblaje sencillo, al igual 

que  hizo Charlotte Perriand 

en su diseño para la butaca 

LC1 – Basculant. Así, ambos 

diseñadores adaptaron a sus 

respectivos productos el 

concepto de mueble “kit”, 

facilitando la producción y 

el transporte del mismo. 
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Publicaciones 

La primera publicación en la que fue incluida la butaca Emma, fue en la edición 

104 de la revista ON Diseño. En ella publicaron un artículo titulado “Las 

máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”,  el cual hace 

referencia la trayectoria profesional del diseñador. En él dieron cabida todos 

sus proyectos más destacados, entre los que se apreciar la butaca Emma. A 

ella le dedicaron tres páginas en las que se pueden ver varias imágenes de la 

pieza acabada, junto al texto que la define y otro alusivo a su significado 

emocional escrito por, Pedro Febrero. En él, Febrero relacionó sutilmente la 

novela clásica de Jane Austen con la silueta formal de la butaca Emma, a la 

cual, según Febrero, Miralles dotó de una imagen atemporal al igual que las 

novelas de la citada escritora anglosajona; 

 

“Emma, de Jane Austen, una novela feliz para la lectura sin tiempo, 

que va revelando lentamente su argumento a través de intrigas 

domésticas, conversaciones triviales y largos monólogos, cuyo 

seguimiento gradual conduce a un desenlace previsible y sorprendente. 

… “Emma”, una novela para la lectura sin tiempo.”17 

 

Poco tiempo después, la butaca Emma fue incluida en el artículo titulado 

“Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y 

Complementos de las Ferias de Milán y Valencia” publicado en la revista ARDI 

nº 12 el mes de noviembre de 1989.18 

En 1991, Juli Capella y Quim Larrea publicaron un nuevo libro titulado Nuevo 

Diseño Español. En él dieron cabida a los diseñadores y arquitectos más 

destacados del momento. En la sección dedicada a los arquitectos, 

encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños como la butaca 

Emma.19 

 

                                                           
17

 FEBRERO, Pedro, “Emma”, Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles, Revista ON 

Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, Julio 1989, página 77 
18

 ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario, ARDI Nº 12 , Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre-Diciembre 

1989, página 112 
19

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 189 
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La butaca Emma ya no pudo ser vista en otras publicaciones hasta el año 1993, 

año de fallecimiento de su diseñador, y razón por la que la revista Diseño 

Interior, en su edición número 30, publicó un artículo dedicado a la trayectoria 

profesional de Pedro Miralles. Entre sus páginas, se pueden ver las imágenes 

de todos sus productos ordenados de modo cronológico.20  

Exposiciones 

Emma, fue expuesta por primera vez en la exposición que Pedro inauguró el 6 

de abril de 1989 en la Sala Vinçon de Barcelona y la cual fue conocida con el 

nombre de Maquinas, arquetipos y Muebles Preciosos. El 26 de abril se dio por 

concluido el evento en la ciudad condal, y el 16 de mayo del mismo año fue de 

nuevo inaugurado en la Galería Rita de Valencia, donde permaneció abierta 

hasta el 10 de junio.  

Entre el 22 de noviembre y el 22 de diciembre de 1989, la butaca Emma se 

pudo ver entre los objetos seleccionados por el SIDI, en la exposición que tuvo 

lugar en el Mercado Puerta de Toledo en Madrid. Junto a ella, una de las 

mesitas Asia de los diseñadores Jordi Miralbell (1953) y Mariona Raventos 

(1955). 

20
VV.AA, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom,

1993, página 16 

22.- Exposición, Maquinas, arquetipos y Muebles Preciosos, Barcelona, 1989 
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En septiembre del mismo año, seguramente Emma también formó parte de la 

exposición que Luis Adelantado realizó en Valencia, a modo de homenaje a 

Pedro tras su reciente perdida. Ya que, el nombre de la empresa productora, 

se encuentra entre el listado de las diversas empresas colaboradoras 

mencionadas en la tarjeta/invitación, impresa para el evento. La exposición 

fue inaugurada en septiembre de 1993 y en ella se dieron cita la mayoría de 

los editores y productores de Pedro. Al igual que ocurrió en la exposición 

realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 

1995. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

La butaca Emma fue seleccionada por la organización el SIDI para su selección 

de diseños del año 1989. 

 

 

 

 

 

23.- Selección SIDI, Mercado Puerta de Toledo, Madrid, 1989 
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5.- CONCLUSIÓN 

La butaca Emma fue un diseño en el que una vez más, Pedro Miralles dejó 

patente su vehemencia por la literatura clásica de origen anglosajón. Tiempo 

atrás lo hizo con la novela The Spoils of Poynton de Henry James, de la cual 

nació el nombre y significado emocional del Aparador homónimo, realizado 

para Artespaña. Así pues, para esta ocasión, Miralles eligió la novela que la 

británica Jane Austen (1775-1817) publicó en 1815, titulada Emma. En ella, 

Austen narró la historia de una joven de la burguesía inglesa de inicios del siglo 

XIX, que vive una vida cómoda y relajada, aunque con cierto toque de intriga e 

incertidumbre. Una serie de aspectos emocionales que podemos descubrir 

representados en el perfil de la butaca Emma. Tranquilidad y serenidad 

formal, mínimamente interrumpidas por la ligera curvatura otorgada al 

reposabrazos así como la contundente forma afilada de sus patas.  

En su texto, Austen también se centró en el estilo de vida durante el 

denominado periodo de Regencia en Inglaterra, época en la que el diseño de 

muebles fue adaptado al gusto de Rey regente, Jorge IV (1762-1830). Éste 

estilo, tomó como fuente de referencias la antiguas civilizaciones  griega y 

romana, con influencias chinas y góticas. Asimismo, fue el periodo en el que 

prolifero el denominado mobiliario de campaña, necesario para los incesantes 

viajes de los mandatarios de la época a las tierras donde sus ejércitos libraban 

sus batallas, tanto del propio Rey de Inglaterra como del entonces Emperador 

de Francia, Napoleón Bonaparte.  

Asimismo, si bien, seguramente Pedro tomó como referencia los conceptos 

estéticos y compositivos de las butacas del periodo de Regencia y el 

Neoclásico, también es probable que se dejara influenciar por la abstracción 

de las formas propia del Art Decó. Estilos tan diferentes entre sí como dispares 

en el tiempo, que sin embargo, centraron su estética en la recuperación de 

elementos de origen ecléctico, posteriormente reinterpretados y adaptados 

para el desarrollo formal de sus respectivos objetos. Porque, en Emma se 

aprecian influencias del perfil formal de la clásica silla colonial/campaña 

británica, la cual también sirvió como referencia directa a Charlotte Perriand 

para el desarrollo de la butaca LC1, a la que la diseñadora le sumó la 

posibilidad de poder ajustar su respaldo mediante un movimiento rotacional, 

aumentado con ello la funcionalidad del conjunto. Un detalle constructivo 

popularizado previamente por Josef Hoffman y Elieen Gray, entre otros, y que 

el propio Miralles recuperó en 1986 para el respaldo del Sillón 115, y 

posteriormente volvió a utilizar para el desarrollo estructural de la butaca 
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Emma. Y es que, para Miralles, el confort y el pragmatismo en sus piezas, eran 

conceptos primordiales. Por lo tanto, podemos decir que la butaca de 

Perriand, fue una eminente influencia estética y conceptual, para el diseño de 

Miralles. También en su perfil, se puede ver como ambos extremos del 

reposabrazos fueron rematados con un elemento cilíndrico el cual podría ser 

relacionado con la clásica voluta originaria de las arquitectura de la Antigua 

Grecia y reinterpretada por diversos diseñadores del periodo del Art Decó, tal 

y como se puede ver en la butaca del francés, Paul Iribe. Asimismo, no se 

puede obviar el perfil afilado de las cuatro patas que ejercen de soporte del 

conjunto, las cuales otorgan a Emma la sensación de inestabilidad estructural 

además de cierta ligereza y delicadeza visual. Siendo éste un perfil recurrente 

en futuros proyectos del diseñador, tales como las mesas Tea & Coffe o la 

consola Alfiler.  

Con tal combinación de conceptos estéticos y estructurales, adaptados al 

postmodernismo de finales de los 80, Miralles obtuvo como resultado una  

butaca sobria y elegante, a la vez que robusta, pragmática, confortable y con 

una eminente calidad artesanal.  

Por último, cabe hacer especial hincapié en la incursión de Miralles en el 

concepto del mobiliario “kit”, tal y como se puede ver en las instrucciones para 

su ensamblaje representadas y descritas en una de las hojas del catálogo de 

Santa & Cole. Aspecto, que si bien justifica la visibilidad de los puntos de unión 

estructural, no lo hace con el precio de su venta al público, el cual podría ser 

considerado algo elevado, para tratarse de un objeto que ha de ser 

ensamblado por el propio usuario. 

 

 

 

 



Clásico PostModerno

15.- Butaca Emma

Racional

Irracional
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16.- Colección ANGULAR   

 

1.- INTRODUCCIÓN 

 

El proyecto objeto de este estudio muestra un conjunto de muebles auxiliares 

para la entrada de una vivienda. Habitualmente, los muebles más recurrentes 

para dicho espacio son un espejo, un armario, una cómoda o un perchero. En 

esta ocasión Miralles se centró en el desarrollo de un espejo, inicialmente, con 

auténtico carácter postmoderno, que finalmente fue sometido a los 

dictámenes constructivos marcados por los fabricantes del mueble, en nuestro 

país durante aquellos años, y convertido en un sencillo conjunto de vitrina y 

armario. Ambos, basados en un mismo principio formal que toma sus 

referencias, principalmente, de las vanguardias modernas de inicios del siglo 

XX y el Art Decó. 

 

2.- ANALISIS INTERNO 

 

La presente colección de muebles Angular, presumiblemente tuvo como 

origen uno de los proyectos que Pedro realizó durante su estancia en la Domus 

Academy de Milán, en 1987. Inicialmente, éste proyecto recibió el nombre de 

Espejo Activo, el cual formaba parte del proyecto titulado Objetos Interactivos, 

dirigido por los profesores Ezio Manzini y Denis Santachiara (1950). El Espejo 

Activo de Pedro Miralles, se caracterizaba por estar compuesta de una base 

triangular sobre la que se fijaba un cuerpo en el que destacó, la disposición 

angular de los espejos dispuestos en su marco interior, los cuales permitían 

una visión simétrica del objeto o personal reflejada, pudiendo ser ésta 

ensalzada gracias a un dispositivo lumínico insertado en la parte superior.  

 

“El ángulo de 90 grados que los dos espejos centrales forman entre sí, 

permite la visión simétrica; el lugar adecuado para disfrutar de esta 

Nombre del Proyecto Colección ANGULAR 

 
Materia Prima Madera, acabado en chapa de nogal o raiz de 

madrona 

 

 madrona 

Nombre del Fabricante EBANIS 

Ciudad y Pais del Faricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1989 
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visión es registrado por un pequeño sensor termoeléctrico que 

enciende las luces superiores”.1  

 

Dicha característica cualifica al espejo como uno de los pocos materiales 

utilizables por el diseño contemporáneo, capaz de modificar la visión del 

ambiente que lo rodea gracias a la creación de una serie de realidades 

virtuales, cambiantes en relación al desplazamiento del espectador2. Esta 

propiedad fue aprovechada por Miralles al utilizarla para generar una 

descomposición visual de la realidad, que tal y como se puede leer en alguno 

de los artículos que lo describen, se trata de una propiedad similar a la 

utilizada, años atrás por los fieles a la vanguardia moderna del cubismo.3 

Gracias a esta original disposición del espejo en cuatro láminas verticales, con 

las que se define el perfil   quebrado del objeto, el usuario puede observar la 

realidad que le rodea de múltiples y diversas maneras, unas creadas por la 

reflexión directa del propio espejo y otras por las reflexiones cruzadas entre 

los dos elementos centrales.  De esta forma, la propia realidad del objeto 

desaparece y se convierte en visión virtual, ilusoria, fragmentada, cambiante y 

dinámica del lugar en el que se sitúa.4  

Dos años después, en 1989, Pedro creó una vitrina y un armario, siguiendo el 

perfil formal descrito para el espejo, nació la Colección angular.  De manera 

sintomática, el nuevo conjunto de muebles propuesto por Miralles, se 

componía por una estructura de sección triangular. Si bien en el caso de la 

vitrina el interior fue compuesto por cinco cristales transparentes dispuestos a 

modo de estante, sobre un espejo en la parte posterior y una serie de luces en 

la superior, en el armario el mismo marco estructural fue totalmente cerrado 

con una única puerta frontal. Asimismo, ambos objetos fueron realizados en 

madera maciza, con acabado en chapa de nogal o raíz de madrona. El acabado 

final, siempre dependió del requerimiento final del consumidor.  También, las 

dos piezas quedaron definidas por las mismas dimensiones finales, siendo 

éstas de 77 cm de ancho por 190 cm de alto y 40 cm de profundidad. 

 

“La vitrina estaba formada por cinco estantes de cristal fácilmente 

extraíbles, iluminados superiormente por una lámpara halógena.  

                                                           
1
 MIRALLES, Pedro, “Espejo Activo”,  archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

2
 VV.AA, “Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos”, Revista ON Diseño nº 104,  Barcelona, Ed. Aram, 

1989, página 103 
3
 Ibídem  

4
 Ibídem 
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Ambos estaban realizados con estructura de madera, acabados en 

chapa de nogal o raíz de madrona, pudiendo ser acabados en colores 

negro y verde, barniz mate o brillante.  Su original diseño permitía 

agrupar varias unidades, formando conjuntos de armario-vitrina 

especialmente destinados a muebles de recibidor, salón-comedor e 

incluso espacios de exposición de joyería y otros objetos.”5  

Si bien, el perfil formal de armario coincide con el de la vitrina, éste en lugar de 

cristal y espejo, dispone de dos puertas de madera con acabados en chapa de 

nogal o raíz de madrona.  

 

5
VV.AA, “Colección Angular”, Catálogo Comercial Ebanis, Valencia, 1989

1.- Dimensiones Generales, Vitrina y Armario, 1989 
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Bocetos 

Los primeros indicios de creación de la Colección Angular, fueron localizados 

entre los documentos referentes al trabajo de Pedro Miralles, que guarda Juli 

Capella, en su estudio de Barcelona. En concreto, se trata de una hoja 

descriptiva del proyecto en la que se adjunta una imagen del mismo en 

formato de diapositiva, (PM-16-B01). En ella se puede ver el dibujo realizado 

por el propio Pedro, en abril de 1987, en el que representó las diferentes vistas 

diedricas, a escala 1/5 del entonces denominado, Espejo Activo. Cada una de 

ellas debidamente definidas, por medio de lápices de colores con los que 

parece que el diseñador, buscó dotar de realismo gráfico al objeto. En el 

centro, se halla la vista del alzado (prospetto frontale), a un lado el perfil 

izquierdo (prospetto laterale) y al derecho la sección longitudinal (Sezione). 

Asimismo, en la parte inferior del alzado, apreciamos dos secciones 

transversales del alzado, cada una desde una altura diferente mostrando el 

ensamblaje interior del conjunto.  

En ellas, también se puede apreciar un juego de sombras provocadas por una 

iluminación proyectada, mediante la que se puede adivinar el volumen  formal 

del objeto. Incluso, al pie de la hoja de dibujo podemos leer sobre una precisa 

línea horizontal, el nombre del diseñador, seguido de la fecha de realización 

del dibujo junto al nombre de los dos profesores de la materia para la que 

Pedro realizó el proyecto, Ezio Manzini y Denis Santachiara. 

 

Se trata de una pieza cuyo perfil queda definido por una sección de forma 

triangular, cuyo conjunto reposa sobre tres patitas en forma de triángulo 

invertido. Siendo éste un elemento utilizado por Pedro,  en otros proyectos 

anteriores, como el Biombo Voyeur y las Mesas Line y Demi-Line, donde esta 

tipología de soporte otorgó a cada conjunto cierta sensación de inestabilidad 

estructural y ligereza visual. Aspectos, los cuales, seguramente Miralles quiso 

aportar también al diseño final de los muebles objeto de este estudio, y que 

relacionamos directamente con las influencias de su formación como 

arquitecto. Y es que, el triángulo es una forma geométrica con historia y 

significado propio. En ella se da representación formal al número tres, además 

de formar parte de la clave conceptual de la denominada proporción aurea. 

Asimismo, el triángulo y su relación con el número tres, llega incluso a dar 

sentido propio a todo lo que en este mundo está compuesto por tres, como 

los tres cerditos, las tres Gracias, las Tres Edades del Hombre, los trípticos, 

etc., además  de convertirse en un arquetipo recurrente para el desarrollo 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

531 

formal y estructural de diversos proyectos del diseñador, como las mesas nido 

Andrews Sisters.  

Por otro lado, hay que señalar la disposición de la iluminación en la cubierta 

del espejo, repartidas de manera equitativa y homogénea.  Así como, en la 

precisa representación en sección longitudinal, del tipo de enclave a la 

cubierta, para cada lámpara, así como el dispositivo de fijación para los 

espejos, tanto a la base como a la parte superior. 

2.- PM-16-B01 

Luces 

Patas 

Unión de luces 

y espejos 
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El resto de bocetos que presentamos,  si bien han sido localizados entre las 

hojas del cuaderno de viaje Azul de Pedro Miralles, desafortunadamente, 

desconocemos su fecha de realización. Se trata de una serie de esbozos 

conceptuales, en los que apenas existe relación formal con el presente 

proyecto, sin embargo, en ellos se adivina la intención del diseñador de 

desarrollar una vitrina de cristal, así como en otros se puede ver el perfil de un 

armario o el simple estudio geométrico del facetado de caras. 

 

En la primera hoja (PM-16-B02), se adivinan una serie de esbozos, que 

parecen representar el desarrollo de una búsqueda formal para el diseño del  

Espejo Activo/Angular. Un trabajo realizado, seguramente, durante el 

trayecto de un viaje de Madrid a Zaragoza, y es que, tal y como nos comentó 

Ricardo Gómez, Pedro siempre iba acompañado de sus cuadernos de dibujo, y 

aprovechaba cualquier momento para plasmar sus ideas. Ideas que, según se 

puede leer en la parte superior de la hoja, se centraron en la investigación 

estructural de una colección de productos compuesta por Espejos, posibles 

objetos dorados y otros componentes que no logramos identificar. No 

obstante, el esbozo que más se acerca a la descripción conceptual del 

presente proyecto es el primero (1) que se halla en la línea superior. En él, 

adivinamos la vista en perspectiva de dos bloques simétricos de sección 

escalonada, cuya unión interior quedó definido por una forma triangular. La 

misma forma que define la sección base utilizada por Pedro para el desarrollo, 

tanto del espejo como del futuro conjunto de muebles de vitrina y armario. Sin 

embargo, finalmente, parece que el diseñador únicamente hizo uso de uno de 

los elementos para el desarrollo del Espejo Activo/Angular,  utilizando como  

parte frontal del mueble, el lado escalonado. Asimismo, dicho perfil recuerda a 

los perfiles formales característicos de gran cantidad de objetos realizados, así 

como edificios construidos, durante el periodo del Art Decó, que a su vez, 

hacen referencia al facetado propio de la vanguardia del cubismo. Asimismo, 

con ésta técnica, parece que Miralles quiso crear un juego de reflexiones 

visuales, con el que aportar dinamismo al objeto. Característica que coincide 

con la definición referente al denominado cubismo analítico, el cual se basa en 

la composición estructural de una serie de planos dispuestos en ángulo, los 

cuales transmiten una imagen descompuesta del objeto reflejado, al mismo 

tiempo que ofrecen la posibilidad de que éste sea sintetizado y analizado, 

obteniendo como resultado un objeto cuyo concepto ha sido reducido al 
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mínimo. Al mismo tiempo que recrea una particular composición que permite 

que los objetos reflejados en él, emitan cierto dinamismo visual.6  

El resto de bocetos, posiblemente puedan ser relacionados con otros 

proyectos de Pedro, analizados en sus respectivas fichas de producto. 

En una nueva hoja de dibujo con la referencia, (PM-16-B03), Miralles comenzó 

esbozando una serie de objetos que podrían ser guardados en un armario, en 

la entrada de la vivienda, como resultado de un brainstorming dedicado al 

análisis funcional del mueble. Entre otros, Pedro representó un abrigo, un 

paraguas, un sombrero, una cartera, una bufanda, etc. 

Dicho análisis fue realizado bajo encargo de la firma vasca Sellex, a juzgar por 

el texto que se puede leer en la parte superior de la hoja, “Mueble de recibidor 

para Sellex”, y es que, en aquel tiempo, Pedro también se encontraba en 

negociaciones con la empresa, para la producción de un mueble para 

recibidor. Proyecto que se vio materializado en el desarrollo de la colección 

Pass-In, el mismo año que vio la luz la definitiva Colección Angular, en 1989. 

6
 De MICHELI, Mario , “Cubismo” , Las Vanguardias Artísticas del siglo XX, Madrid, Ed. Alizan Forma, 2002, 

página 190 

3.- PM-16-B02 

Bloque simétrico 

Bloque sencillo 
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Así pues, en la presente hoja se aprecian varios esbozos realizados a lápiz, de 

manera rápida e imprecisa, entre los que debemos señalar el representado en 

el lado izquierdo, mediante una perspectiva ambigua e imprecisa (1).  Sin 

embargo, su perfil podría ser identificado con un armario, con una serie de 

trazos transversales que delimitan la posible disposición de los cajones y dos 

pequeños puntos en el centro del cuerpo superior, dispuestos a modo de 

tirador. Esta composición formal, así como su sección triangular, nos permite 

definir éste boceto como el primero, dedicado al desarrollo formal de la 

colección de muebles Angular. Y para cuyo diseño, Miralles mantuvo la 

geometría triangular definida desde los inicios de éste proyecto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, si bien, en el segundo dibujo de la hoja, no se aprecia ninguna 

relación formal con el diseño objeto de este estudio, sí que guarda cierta 

similitud con la composición estructural del citado, proyecto Pass-In, 

desarrollado por Miralles en 1989 para la firma Sellex.  

Desafortunadamente, no ha sido posible localizar más dibujos, que pudieran 

ser relacionados directamente con el desarrollo formal y estructural del espejo 

o del armario Angular. Sin embargo, sí hemos hallado una serie de bocetos en 

los que Miralles representó diferentes tipos de vitrina, sin abandonar la 

composición de una estructura sencilla, geométrica,  funcional así como con 

carácter y significado propio. Desconocemos el orden en que fueron 

realizados, por lo que han sido clasificados según una coherencia visual en su 

evolución gráfica. En el primero de ellos (PM-16-B04), se puede apreciar un 

dibujo de línea imprecisa realizado con estilográfica de tinta negra, que 

representa la perspectiva de una vitrina de sección cuadrada bien 

proporcionada. Con ésta nueva concepción estructural, Miralles rompió con 

toda simbología, hasta el momento aportada para el desarrollo conceptual del 

 

4.- PM-16-B03 
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presente proyecto, abriendo camino a la realización de un nuevo objeto, que 

finalmente será debidamente conjugado con las primeras ideas trazadas. 

Así pues, ésta misma estructura, se puede ver insertada en el conjunto de la 

vitrina definida en la parte inferior. Un boceto representado mediante una 

perspectiva de estructura alámbrica en el que se puede apreciar, dicho 

armazón, con un par de estantes posiblemente de cristal en su interior, 

sustentado por un sencillo soporte de sección cuadrada, dispuesto a modo de 

peana. Detalle estructural recurrente en diversos proyectos de Ettore Sotsass 

(1917-2007), como el mueble CasaBlanca o la mesa Holebid, realizados para 

Memphis en 1981 y 1984, respectivamente. Estructura con la Miralles, logró e 

ensalzar el conjunto, otorgándole un evidente carácter totémico, subrayado 

por la esfera dispuesta en su cubierta,  a modo de fuente lumínica, a juzgar por 

los trazos representados a su alrededor. Un conjunto basado en la sencillez de 

la geometría primaria, donde la ligereza de su composición estructural y la 

transparencia de los materiales proyectados, dotan al objeto de la 

transparencia y sutilidad estética requerida por un mueble de estas 

características funcionales, donde la importancia estética debe recaer en el 

objeto dispuesto en su interior y no en el mueble en sí. Tanto es así, que se 

podría decir que el motivo de la incursión de una esfera lumínica en su parte 

superior, como si de un faro se tratara, tiene el fin de llamar la atención del 

usuario final. Siendo éste un elemento recurrente en diferentes proyectos, de 

su coetáneo, el arquitecto Aldo Rossi (1931-1997).  

6.- PM-16-B04 

5.- Mesa Holebid, Ettore Sotsass, 

1984 
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Pedro siguió trabajando en la realización de varios dibujos relacionados con el 

diseño de una vitrina, tal y como se puede ver en el boceto de la hoja (PM-08-

B04). Se trata de un boceto conceptual monocromático, con un grado de 

definición formal elevado, representado desde un punto de perspectiva 

imprecisa. En él, se pueden apreciar claramente, los diferentes componentes 

que originan el mueble, además de su volumetría gracias al sombreado 

aplicado sobre él. No obstante, a éste último Miralles le incorporó un pequeño 

cubículo destinado a ejercer de mueble bar, elevando así, a tres módulos  los 

elementos que componen el conjunto. Cada uno de ellos de sección cuadrada 

y diferente tamaño, que dispuestos uno sobre otro, originan el recurrente 

perfil escalonado, del periodo Art Decó. El primero de ellos ejerce de base 

soporte del conjunto, en cuya superficie se apoya dicho cubículo, con algunas 

imágenes gráficas de botellas y copas en su contorno, que indican su posible  

función de mueble bar. Este tipo de gráfico, bien podría ser una influencia 

estética del postmodernismo italiano del momento, ya que fueron diversos los 

diseñadores del Grupo Memphis quienes utilizaron las cómodas ventajas que 

ofrecía la formica para la simulación de diferentes tipos de materiales o 

imágenes, en sus respectivos diseños. De hecho, un material derivado de la 

formica fue introducido en nuestro país en 1985, bajo el nombre de ColorCore 

a través de la firma, Formica Española. No obstante, el ColorCore se 

diferenciaba de la conocida formica, en que éste poseía un mayor espesor 

ofreciendo la posibilidad de ser utilizado directamente de manera estructural7. 

Por lo tanto, es posible que Miralles hiciera uso del ColorCore, para el diseño 

constructivo de éste cubículo, con el fin de reducir su proceso productivo, y en 

consecuencia, su coste final. Al mismo tiempo, sobre él, Pedro dispuso la 

estructura cubierta de cristal definida previamente. En cuya superficie 

mantuvo constante la disposición de la semiesfera  y su particular carácter de 

elemento lumínico. Un aspecto estructural que nos lleva a intuir la intención 

de Miralles, de crear su personal reinterpretación de una torre de vigilancia o 

de un faro, y con ello justificar la luminosidad emitida por dicho elemento. Así 

pues, nos hallamos ante una nueva concepción estructural para el desarrollo 

del presente proyecto, donde Pedro abandonó el dinamismo refractario de los 

espejos para comenzar a estudiar una nueva composición estructural basada 

en la arquitectura más básica, en aras a conseguir un objeto de estética 

contemporánea sin obviar su eminente valor pragmático. Para ello, parece que 

Miralles tomó como referencia algunas de las construcciones más clásicas, al 

                                                           
7
 RUIZ, Carlos, “El Diseño Español no Envidia las creaciones de otros países”, Cultura-Sociedad, Revista El 

Tiempo, Madrid, pagina 133 
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igual que hizo también, el arquitecto Aldo Rossi (1931-1997), quien entre los 

años 87 y 89 realizó una serie de proyectos arquitectónicos, basados en el 

perfil formal geométrico de los faros. Y es que, según sus propias palabras, no 

pudo evitar incluir dicho tipo de construcción en sus diseños, tal y como citó 

en el texto dedicado a su proyecto de 1988, para el Centro de arte 

contemporáneo en Clermont-Ferrand, Vassière,  “ese faro, que no ha dejado 

de ser para mí una obsesión personal y arquitectónica (siempre visitaba los 

faros de Portugal, de Bretaña y de Nueva Inglaterra), podía finalmente 

realizarse.”8 Bajo la misma teoría estética, Rossi también creó la cafetera La 

Cúpula, producida por Alessi en 1984, y donde supo establecer una perfecta 

armonía formal, entre la cafetera y la belleza de la clásica arquitectura italiana. 

Un perfil constructivo que a su vez nos recuerda al desarrollado años atrás por 

Pedro Miralles, para su Proyecto Final de Carrera. 

Los bocetos restantes, no tienen ninguna relación con el proyecto objeto de 

este estudio, los cuales han sido descritos anteriormente, en el análisis de la 

ficha técnica correspondiente al Aparador Poynton, de ahí, su coincidencia en 

el número de referencia aplicada. 

En una nueva hoja, (PM-16-B05),  Miralles dibujó una nueva reinterpretación 

de la vitrina anteriormente descrita (PM-08-B04), mediante una perspectiva 

realizada a lápiz, con un nivel de acabado y precisión, elevado. En ella, el 

8
 ROSSI, Aldo, “Centro de arte contemporáneo en Clermont-Ferrand, Vassivère, 1988”, Aldo Rossi – Obras y 

Proyectos, Ed. Electa, Madrid, 1993, página 114 

8.- PM-08-B04 

7.- Arco Triunfal de Gavelston, 

Aldo Rossi, 1987 



16.- Colección ANGULAR 

 

538 

 

diseñador mantuvo constante la composición estructural de tres elementos, 

además de la iluminación dispuesta en su cubierta, en cuyo interior, esta vez 

se pueden adivinar un motivo grafico punteado, quizás, en aras a subrayar el 

propio brillo del elemento, merced a su composición material. No obstante, en 

ésta ocasión Pedro desarrolló una serie de cambios, basados en la 

homogeneización del conjunto mediante el equilibro proporcional de sus 

componentes, aspecto con el que eliminó el perfil escalonado previamente 

definido. Asimismo, hay que señalar el gráfico de copas y botellas que 

caracteriza el modulo intermedio, con el que Miralles denotó su función de 

mueble bar, haciendo referencia así al texto, “Mueble-Bar-Cocktail”, escrito en 

la esquina derecha. También, en el interior de la vitrina se aprecia un estante a 

media altura, aparentemente transparente, sobre el que Miralles representó 

un juego de copas, al igual que hizo con la base inferior, aumentado así la 

capacidad de almacenaje del mueble. 

En referencia a la semiesfera lumínica, cabe mencionar el hecho de que se 

trata de un componente formal, utilizado pos diseñadores como Joseff 

Hoffman y Aldo Rossi tanto en proyectos de diseño industrial como de 

arquitectura. El más destacado del austriaco es el citado Palacio Sclotet, donde 

una esfera,  cuya única función es meramente ornamental, remata la torre del 

edificio. Sin embargo, Hoffman también hizo uso de esta geometría en el 

desarrollo de algunos de sus muebles. Por otro lado, Rossi utilizó la esfera 

como elemento ornamental y al mismo tiempo identificativo, en productos 

como la Tetera La Cónica, además de la mencionada cafetera La Cúpula, 

ambas realizadas para Alessi en 1988 y 1984, respectivamente. Respecto a sus 

diseños arquitectónicos, hay que señalar el Proyecto para el Deutsches 

Historisches Museum de Berlin, de 1988, donde Rossi dispuso una esfera sobre 

una de las torres.9 Elemento que trasladó hasta algunos de sus trabajos de 

principios de los años noventa, como en el realizado en 1991 para la Torre del 

Sol, en Chiba City, Tokyo10. No obstante, éste último únicamente nos sirve 

como razonamiento de la aplicación de formas geométricas en la arquitectura 

postmoderna, ya que se trata de un proyecto posterior al de Pedro Miralles, 

por lo tanto no cabe posibilidad de influencia estética entre ambos. 

                                                           
9
 FERLANGA, Alberto, “Centro de arte contemporáneo en Clermont-Ferrand, Vassivère, 1988”, Aldo Rossi – 

Obras y Proyectos, Madrid, Ed. Electa, 1993, página 201 
10

 Ibídem, página 280 
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Por último, no debemos obviar el detalle con el que Miralles representó la 

escena de la presente vitrina. Una escena en la que se aprecia el mueble sobre 

un suelo en el que el diseñador, trazó una serie de líneas  a modo de sombra 

arrojada, gracias a la cual, se aprecia en mayor medida la volumetría del 

mueble. 

Por último, en la hoja (PM-16-B06),  Miralles representó una nueva vitrina 

cuyo perfil responde a la evolución estructural y formal, de los diferentes 

bocetos analizados hasta el momento. Se trata de una pieza vista desde una 

perspectiva debidamente definida, mediante la cual, el diseñador dejó 

constancia de manera detallada, del perfil formal de cada uno de los 

elementos que componen el mueble. Si bien, en la presente vitrina Pedro 

mantuvo constante la composición estructural analizada hasta el momento, en 

esta ocasión cabe señalar la ausencia del mueble bar, siendo su espacio 

sustituido por una prolongación del perfil estructural que conforma la vitrina. 

9.- PM-16-B05 
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Un cuerpo, aparentemente sutil y delicado cerrado, únicamente, por cuatro 

cristales transparentes, a juzgar por el trazo que en cada uno de los lados se 

adivina. Excepto la cara frontal, donde el diseñador representó una ligera línea 

divisora, emulando el concepto de una doble puerta con sus correspondientes 

tiradores en el centro. De nuevo, si bien, en su parte superior se halla el mismo 

elemento decorativo hasta el momento comentado, una semiesfera rodeada 

de trazos a modo de haz lumínico, está será una pieza prescindible en el 

futuro. No obstante, para el desarrollo formal de ésta pieza, Miralles tomó 

como referencia el perfil del antiguo Faro de Alejandría, tal y como se puede 

en el título que la define escrito en la misma hoja. Siendo ésta, una de las 

obras de mayor relevancia arquitectónica, realizadas durante el periodo del 

Imperio Romano en Egipto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gracias a dicha aportación textual, se puede establecer un sentido simbólico a 

los diversos aspectos formales utilizados por el diseñador, en aras a ensalzar el 

carácter simbólico de la vitrina. Por un lado, la geometría cuadrada, sólida y 

 

10.-  Faro de Alejandría 

 

11.- PM-16-B06 
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homogénea que da forma a la base sobre la que se erige el conjunto, como si 

de un tótem se tratara. Mientras, que la semiesfera de su parte superior, 

precisa el perfil de un elemento decorativo, cuya única función es la de captar 

la atención, al igual que hacen los faros en nuestras costas. Un aspecto 

puramente simbólico, que los arquitectos Hoffman y Rossi supieron 

reinterpretar y adaptar a sus respectivos proyectos. 

Asimismo, incluso el pintor español Guillermo Perez Villalta (1948), hizo uso de 

esta tipología constructiva para el desarrollo formal de la Fuente que creó para 

la muestra de ColorCore, en 1984.11 Una muestra en la que se dio a conocer 

éste nuevo material, que seguramente pretendía utilizar Miralles para la 

construcción de los componentes sólidos de su vitrina. Sin embargo, tal y 

como se puede ver en el presente dibujo, ésta opción fue claramente 

desestimada. A cambio Miralles, apostó por la ligereza y transparencia visual, 

devolviendo el protagonismo al objeto almacenado en el interior, al mismo 

tiempo que buscaba reclamar la atención del usuario mediante su esfera 

lumínica.  

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, lamentablemente no se ha podido 

localizar la correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

Únicamente se tiene constancia de la existencia del prototipo, que Pedro 

realizó para el proyecto del Espejo Activo, realizado en 1989 por la firma 

Ebanis, y presentado bajo el nombre de Espejo Angular, en la Exposición 

Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos.12 Dicho prototipo pertenece a la 

colección particular de Ricardo Gómez, quien hace uso de él en su vivienda de 

Valencia. En su composición, cabe hacer especial hincapié en la sustitución de 

las patitas triangulares inicialmente proyectadas, por tres sencillos cilindros. 

En cuanto a la realización de prototipos para el desarrollo, tanto de la vitrina 

como del armario Angular, no hemos podido localizar ninguno de ellos. No 

obstante,  tomando como base la filosofía de trabajo del diseñador, estamos 

seguros de que en su momento se trabajaron los prototipos necesarios para la 

correcta producción final de cada uno de los muebles.  

11
 MARIN, Joan. M, “Los Ochenta”, El Diseño Industrial en España, Madrid, Ed. Cátedra, 2010, página 217 

12
VV.AA, ”Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño nº 104,

Barcelona, Ed. Aram, 1989, página 103 

12.- Fuente - Guillermo Pérez 

Villalta, 1984 



16.- Colección ANGULAR 

 

542 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

En 1987, Italia era un hervidero de diseño donde el postmodernismo se 

encontraba en pleno punto de ebullición. Periodo en el que Pedro proyectó el 

Espejo Activo como parte de un trabajo para la Domus Academy, el cual, tras 

su vuelta a España, tomó como referencia para el desarrollo de la Colección 

Angular. Por lo tanto, sus inicios proyectuales fueron un reflejo del 

Postmodernismo contemporáneo, cuyas influencias de origen ecléctico,  

encaminaron a Pedro hacia el desarrollo de una perfecta armonía formal y 

estética, entre  del más estricto cubismo de inicios del siglo XX y uno de los 

 

14.- Espejo Activo, Casa de Ricardo 

Gómez 

 

 

13.- Espejo Activo, Exposición 1989 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

543 

materiales más preciosos y simbólicos del Art Decó, el espejo. En aras a dotar 

al conjunto cierto dinamismo visual, y un toque de carácter lúdico. 

“De esta forma, la propia realidad del objeto desaparecía y se 

convertía en una visión virtual, ilusoria, fragmentada, cambiante y 

dinámica del lugar en el que se sitúa.”13 

Un material, el cual, tras varios siglos siendo utilizado bajo un concepto 

meramente funcional, entre los siglos XVII y XVIII, de la mano de las Reales 

Manufacturas, el espejo dejó su sencilla función óptica, para pasar a ser 

considerado como todo un signo de poder, siendo su presencia, casi obligada 

en los salones de las residencias de la alta sociedad.14

Evolución y Análisis de Obras  

En los inicios del siglo XX, en Francia, el Art Nouveau se hallaba en pleno 

crecimiento. Formas de línea sinuosa y referencias orgánicas, dibujaban el 

perfil formal de los muebles de un nuevo estilo que rompía con toda norma 

artística y estética impuesta hasta el momento. Sin embargo, durante el 

mismo periodo, en Austria dominaba el concepto del diseño desarrollado por 

los talleres de la Wiener WerkstÄtte, de la cual fueron miembros fundadores 

Joseff Hoffmann (1870-1956) y  Koloman Moser (1868-1918) entre otros. 

Siendo éste último, quien destacó por crear su propio estilo basado en el uso 

de esquemas geométricos, incluidos los gráficos de un tablero de ajedrez.15 

Además, Moser también fue el responsable de desarrollar el armario 

denominado Princesa Encantada (15), compuesto por un cuerpo de sección 

triangular realizado en madera de padauk16, en el que se pueden apreciar las 

influencias del arte oriental17, gracias a una serie de motivos ornamentales en 

alpaca18 y cobre. Entre dichos ornamentos, hay que señalar el frontal del 

13
VV.AA, “ Las máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104,

Barcelona, Ed.Aram, 1989, página 103 
14

 ARQUER, Laura, “Espejos: de la utilidad al símbolo”, Pieza del Mes, Museo Nacional de Artes Decorativas, 

Madrid. 
15

 FIELL, Charlotte & Pete, “Koloman Moser”, Diseño del siglo XX, Colonia , Ed. Taschen, 2005, pagina 494 
16

 Nota: “Padouk”, madera de color rojo coral que con tiempo toma tonalidad cada vez más pardo gris 

violáceo. Algunas veces se extienden a lo largo de la madera vetas parduzcas mal delimitadas. Es una 

madera entre semi-dura y dura, con buenas cualidades mecánicas. Resistente y resilente. Posee una alta 

durabilidad natural, y se trabaja fácilmente. (www.infomadera.net/Fichas tecnológicas/padouk) 
17

 BEAZLEY, Mitchell, “Early Modernism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, página 335 
18

 Definición, “Alpaca”; Metal Blanco, Aleación de color, brillo y dureza semejantes a los de la plata, que 

ordinariamente se obtiene mezclando cobre, níquel y cinc, según R.A.E (Real Academia Española) 

15.- Princess enchanted, 

Koloman Moser, 1900 
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armario donde se pueden ver dos piezas circulares a modo de tirador, 

realizadas en alpaca y en las que fue grabada la imagen de una princesa.19 

Líneas rectas y formas geométricas, definen el perfil formal de este diseño. Un 

objeto de proporciones reducidas que despeña perfectamente el papel de un 

armario auxiliar. Una serie de  características formales y funcionales, que lo 

relacionan directamente con el diseño del armario Angular de Miralles. 

 

Poco tiempo después, a principios de los años 20, de nuevo en Francia se vivió 

una revolución estética y social, que se convirtió en el nuevo estilo Art Decó.  

Éste basó sus formas en la recuperación de símbolos y elementos originarios 

de las antiguas civilizaciones, además de la aplicación de las formas abstractas 

y geométricas propias de las Vanguardias Modernas coetáneas. De éste 

periodo, en relación al presente proyecto, hay que señalar la recuperación del 

valor social y material del espejo.  Un material histórico, desarrollado por los 

artesanos de la isla de Murano en Venecia, durante el periodo del 

Renacimiento. 20 Con el tiempo, la importancia del espejo fue creciendo tanto 

en tamaño con en cantidades, entre la nobleza de los siglos XVII y XVIII, hasta 

alcanzar un eminente valor social. Motivo por el que fue un material de uso 

recurrente, como componente ornamental en diversos objetos propios del Art 

Decó, en aras a ensalzar su calidad estética. Tal y como se puede apreciar en el 

tocador (16) realizado por el diseñador francés Jacques Adnet (1901-1984) en 

la década de 1930, para cuya producción únicamente fue requerido acero para 

la estructura soporte y diversos espejos de diferentes tamaños para la 

composición del cuerpo del mueble. En el mismo contexto, se halla la mesa 

que se presenta como ejemplo (17), que si bien desconocemos el nombre de 

su diseñador, ésta es un claro ejemplo del empleo del espejo como materia 

prima destinada a transmitir el significado del lujo y la riqueza, además del 

poder social de su propietario. 

Dos piezas, en las que se hace evidente el valor estético y visual, que les 

otorgó su composición material, a base de espejos. Además del dinamismo 

óptico que en ellas provocó, la disposición aleatoria de diversas piezas de 

espejo, ensalzando así, cierto estímulo óptico ofrecido por este material, que 

Miralles no dudó en aplicar, en el diseño inicial de su Espejo Activo/Angular. Y 

                                                           
19

 BEAZLEY, Mitchell, “Early Modernism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 335 
20

 JUÁREZ VALERO, Eduardo,  - Doctor en Historia – UNED - “ La guerra de los espejos entre Francia y 

Venecia”,  

www.nationalgeographic.com.es/articulo/historia/secciones/8625/guerra_los_espejos_entre_francia_vene

cia.html 

 

16.- Tocador, Jacques Adnet, 

1930´s 

 

 

17.- Mesa, Anónimo, 1930´s 
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que, posteriormente, trasladó al proyecto de la vitrina Angular, disponiendo 

un espejo en su parte posterior interna con el fin de que las piezas de los 

estantes fuesen reflejadas en él y así ensalzar su valor e importancia, además 

de mejorar y aumentar nuestra capacidad visual sobre ellos. 

 

Al mismo tiempo, el diseñador alemán Ken Weber (1889-1963) desarrolló el 

proyecto dedicado a la producción de un tocador denominado SkyCraper 

(18).21 En él, Weber recuperó la importancia del espejo para introducirlo en un 

ambiente más austero y privado, como lo es el dormitorio de una vivienda del 

periodo del Movimiento Moderno. Quizás con la misma intención con la que 

Miralles creó el espejo Activo/Angular, con el fin de acercar éste objeto, hasta 

entonces considerado un lujo material, a la mayoría de la sociedad 

contemporánea. Se trata de una pieza en la que dicho elemento es el 

componente principal, y su función se ve realzada por dos luminarias de forma 

cilíndrica a ambos laterales. Asimismo, en la parte inferior del conjunto, se 

aprecia la prolongación del espejo quedando como elemento de apoyo para 

dos estantes donde depositar pequeños objetos, los cuales quedarían 

reflejados en él,  ensalzado su existencia y aumentando nuestra capacidad de 

visualización. Dos aspectos por los que se caracteriza el espejo dispuesto en la 

parte posterior interna de la vitrina Angular de Pedro Miralles, además de la 

intención de ambos diseñadores, por introducir un objeto de tan elevado valor 

estético como el espejo, en la vida cotidiana de toda clase social. 

 

A principios de los años ochenta, fue el momento en el que el diseño vivió un 

estallido estético llamado Postmodernismo. Desde los comienzos de los 

setenta  hasta el fin de la década de 1980, el mundo del diseño se vio inmerso 

en la creación de un sinfín de objetos, cuya estética se basaba en la 

extravagancia, en detrimento de su valor pragmático. En este aspecto, hay que 

señalar el trabajo realizado por diversos diseñadores italianos, como el 

arquitecto italiano Alessandro Mendini (1931). Mendini, colaboró con una 

amplia gama de productos y objetos, en los inicios proyectuales del grupo 

propulsor del Anti-Diseño, Alchimia. Entre todo ellos, debemos recordar el 

dedicado al desarrollo del armario de la Colección Colonna (19), cuyo perfil 

formal está basado en la forma de una columna propia de la arquitectura 

clásica. Siendo ésta, una fuente de referencias básica, para el diseño de una 

amplia gama de objetos durante el periodo Postmoderno. La misma fuente de 
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 BEAZLEY, Mitchell, “Modernism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, página 389 
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referencia que utilizó Pedro con intenciones de crear su vitrina Angular, tal y 

como se puede apreciar en los últimos bocetos analizados, (PM-16-B05, PM-

16-B06 y PM-16-B07). Sin embargo, Miralles, finalmente, recuperó sus ideas 

iniciales basadas en la pureza y sencillez formal de geometría primaria, propia 

las vanguardias de principios del siglo XX. 

A todo ello, hay que añadir que, si bien la imagen que se adjunta como 

ejemplo corresponde al objeto inicialmente proyectado por Mendini para 

Alchiminia, de este mismo diseño fueron realizadas diversas versiones en las 

que se aplicaron diferentes conceptos estéticos más “comerciales”, 

seguramente, con el fin de poder conseguir su producción seriada. Una 

necesidad conceptual, en la que Miralles se vio inmerso en diversas ocasiones 

a lo largo de su trayectoria profesional. Porque, en España, el diseño italiano 

no era bien recibido por los fabricantes de muebles. Lo consideraban atrevido 

para comercializar y arriesgado de producir. Razón por la que, fueron muchas 

las ideas con gran carácter y una personalidad propia, que acabaron en un 

cajón del olvido, o totalmente adaptadas a la estética requerida por la 

sociedad contemporánea, con tal de ser producidas.  Un ejemplo de ello, es la 

presente evolución formal que sufrió el atrevido e ingenioso Espejo 

Activo/Angular hasta ser convertido en la sobria y elegante, colección de 

muebles Angular. No obstante, debemos recordar que del presente proyecto 

de Mendini, únicamente se concibió una adaptación estética, en la se mantuvo 

su perfil estructural, y por tanto su valor simbolico. 

 

El siguiente producto, que es a la vez, la primera de las vitrinas de este análisis 

evolutivo, pertenece a los inicios de la década de 1980. Se trata de una pieza 

creada en 1982 por el diseñador argentino, aunque residente en Barcelona, 

Alberto Lievore (1948). Ésta pieza fue bautizada con el nombre de vitrina 

Halino (20),  siendo la responsable de su producción, la empresa catalana 

Perobell.  

Halino, fue un objeto más, cuyo diseño fue basado en la estandarización de las 

formas con el fin de conseguir objetos estructuralmente básicos, en los que su 

valor pragmático se convirtiera en su principal reclamo comercial. Es decir, 

para su desarrollo, Lievore dejó de lado la atrevida estética contemporánea, 

en aras a satisfacer los requerimientos contemporáneos, del sector del mueble 

en nuestro país. Un pieza de líneas rectas y superficies lisas, cuyo conjunto de 

formas geométricas en perfecta armonía, combinado con materiales nobles 

como la madera y el cristal, dio como un resultado un mueble de carácter 

sobrio, elegante y evidentemente, funcional. Una serie de características  
20.-  Vitrina Halino, Alberto 

Lievore, 1982 

 

 

 

19.- Armario Colonna, Alessandro 

Mendini, 1980 
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estéticas y formales, que coinciden con las utilizadas por Pedro Miralles para el 

desarrollo formal de los muebles de la colección Angular. Un proyecto en el 

que el diseñador, inició un trabajo puramente postmoderno para acabar 

realizando un juego de muebles, caracterizados por la sencillez estructural, 

mediante la que evidenció, su valor pragmático. Sin embargo, en la vitrina 

Angular, Miralles mantuvo la aplicación del espejo como elemento decorativo. 

Un elemento recuperado del periodo del Art Decó, al que el diseñador otorgó 

el protagonismo estético, además de una doble funcionalidad, reflejar al 

mismo tiempo que subrayar la existencia de los objetos dispuestos en el 

interior de la vitrina, con ayuda de la iluminación dispuesta en su parte 

superior. Siendo ésta última, una característica funcional, que también se halla 

en la vitrina Halino de Lievore. 

 

En 1986 la firma catalana Directa (21), editó la vitrina Virtual diseñada por J.L 

Casona.22 Ésta, se compone por una estructura metálica de sección triangular, 

cubierta de cristal en cada uno de sus lados, en cuyo interior se adivinan tres 

estantes, también de cristal. El conjunto está fijado a una base de la misma 

sección y proporción que el cuerpo, con tres ruedas  con las que el diseñador 

dotó de carácter dinámico al conjunto, además de aumentar su eminente 

pragmatismo.  Asimismo, si bien Virtual, fue una vitrina de sección triangular y 

superficies lisas, similar a la vitrina Angular de Miralles, en ella J.L Casona 

ofreció la posibilidad de unir dos cuerpos para formar a una única vitrina de 

sección cuadrada, y así aumentar su capacidad de almacenaje, además de 

incorporar el efecto óptico de reflexión. Ésta es una ilusión óptica que Miralles, 

también planteó en la vitrina Angular a través de un espejo dispuesto en la 

parte posterior del cuerpo, en el que se debían reflejar los objetos de los 

estantes.  

 

El mismo año, el arquitecto italiano Michele de Lucchi (1951) creó la 

Cantonera Madrid (22), para el grupo Memphis.23  De Lucchi fue el 

responsable de la introducción de motivos geométricos en los laminados y 

plásticos utilizados en el grupo.24 Razón por la que Madrid, está compuesta por 

una estructura realizada en dicho material, y en cuyo interior se albergan 

varios estantes de cristal. Para el desarrollo de su estructura, De Lucchi tomó 
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 VV.AA, “Selección ADI-FAD´86”, Revista De Diseño nº 8, Madrid, 1986 , página 59 
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 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Michele De Lucchi”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona ,Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 65 
24

 FIELL, Charlotte & Pete, “Michele de Lucchi”, Diseño del siglo XX, Colonia , Ed. Taschen, 2005, página 194 
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Casona, 1986 
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referencia la forma geométrica del triángulo, al igual que hizo Pedro para la 

construcción de su Colección Angular. Una forma muy común, utilizada entre 

los arquitectos y diseñadores Postmodernos, tal vez, por sus referencias a las 

construcciones arquitectónicas de la antigua Grecia, además de por su 

significado semántico, tal y como hemos definido en el análisis de la hoja (PM-

16-B01). En el interior de sus respectivas vitrinas, ambos diseñadores 

dispusieron varios estantes transparentes a través de los cuales pudiera pasar 

la luz emitida desde su parte superior, es posible que, con el fin de resaltar 

tanto los objetos de su interior, como la vitrina en sí.  

 

Entre vitrinas y armarios, también hay que señalar el concepto de los espejos 

diseñados para recibidor o estancias similares, ya que el presente proyecto, 

comenzó con el desarrollo de un espejo destinado a tal fin. Así pues, tomando 

como referencia, la principal característica del espejo,  basada en su capacidad 

de reflexión y alteración de la realidad visual, con la que otorga diferencias 

ópticas según el punto de fijación del usuario, 25 hemos seleccionado para el 

presente análisis, el espejo MirallMar (23), creado en 1991 por el diseñador 

catalán Eduard Samsó (1956), uno de los iconos del diseño español de los 

ochenta.26 MirallMar, es una pieza cuyo diseño conceptual, así como funcional, 

corresponde con el desarrollado por Miralles para su proyecto de Espejo 

Activo. Asimismo, del presente proyecto de Samsó, hay que señalar la 

particular disposición de los siete espejos que lo componen, siendo éstos de 

diferentes tamaños incluso uno de ellos de forma cóncava. En su original 

composición se aprecia el dinamismo y deconstrucción de la visión real que en 

ellos se refleja. Rasgo que nos traslada a recordar el concepto del cubismo, 

utilizado por Pedro en sus primeras ideas para el desarrollo del Espejo Activo.  

 

En la década de 1990, la firma italiana Cattelan editó en 1992 la vitrina Saba 

(24), un diseño del también italiano, Aldo Greco. En aquellos momentos Saba 

encajaba perfectamente en la filosofía de diseño de Cattelan, empresa 

fundada en el año 1979 por Giorgio y Silvia Cattelan, la cual se centraba en la 

producción de objetos necesarios para la cotidianidad de un hogar.27 Saba se 

compone por un cuerpo de sección semicircular, realizado en madera y 

cubierto por un cristal en su parte frontal. Este reposa sobre una base cónica 
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 VV.AA, “Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos”, Revista ON Diseño nº 104,  Barcelona, Ed. Aram, 

1989, página 103 
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 www.cattelanitalia.com/es/bienvenidos-en-cattelan-italia 
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realizada en piedra serena, la cual eleva la altura de la vitrina al igual que 

ocurre en las vitrinas de los primeros bocetos de Miralles. En ella también se 

adivina, el perfil formal utilizado por Alessandro Mendini, a principios de los 

años ochenta, para su diseño del armario Colonna. Además, en su interior se 

pueden ver hasta tres estantes también de cristal, y un foco lumínico en la 

parte superior.28 Si bien, en 1989 Pedro Miralles optó por la forma triangular 

como perfil para el desarrollo formal de su diseño y en 1992 Aldo Greco 

escogió la semicircunferencia, en ambos casos la consecuencia fue un mueble 

compuesto por formas geométricas primarias, que combinadas con materias 

primas de calidad, dieron como resultado un mueble de perfil sencillo y 

elegante, en el que destaca su eminente valor funcional.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producción Final 

En año 1989, Pedro Miralles trabajó como Director Artístico de la empresa 

valenciana, Ebanis. Una empresa de nueva creación que buscaba lanzarse en el 

mundo del mueble contemporáneo. Con tal fin, Juan Tenés, su entonces 

director, tras ver el trabajo que recientemente Pedro había realizado para 

firma nacional Artespaña, decidió ponerse en contacto con él para negociar, la 

posibilidad de conseguir su colaboración en el desarrollo proyectual de Ebanis, 

dentro del creciente sector de la manufactura del mueble.29 Pedro aceptó 

participar en el proyecto de Tenés, y durante su periodo en la empresa llegó a 

desarrollar diversas colecciones y productos, entre los que hay que señalar la 

producción del Espejo Activo. Sin embargo, y  a pesar de tener que cambiar el 

nombre con el fin de conseguir una mayor comercialización,  este proyecto no 

salió adelante. No obstante, Miralles trabajó en el desarrollo formal del 

proyecto hasta que llegó a convertirlo en la Colección de muebles auxiliares 

Angular, compuesta por una vitrina y un armario de recibidor. Para ello, 

mantuvo la forma básica del triángulo isósceles como base y el concepto de 

reflexión de un espejo. El proyecto comenzó a ser comercializado en 1989, y el 

material elegido para su producción fue la madera con acabados de chapa de 

nogal o raíz de madrona, que en ambos objetos podía ser lacada en color 

negro y verde o barniz mate o brillante. En el caso de la vitrina el cerramiento 

exterior era de cristal, y para el del armario se utilizó la misma madera 

empleada en la estructura del cuerpo. El detalle de la iluminación en la vitrina, 

28
VV.AA, “Dossier Muebles Auxiliares”, Diseño Interior nº 17, Madrid, Ed. GlobusCom, Julio 1992, página 14

29
 TENÉS, Juan, “entrevista personal”, director de Ebanis, 7 de junio de 2013 
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finalmente, fue solucionado con la disposición de luminarias halógenas en su 

interior, aboliendo todo elemento superficial en el contorno externo de la 

pieza. Asimismo, en su evolución apreciamos la diferencia entre las patas 

inicialmente proyectadas para el Espejo Activo, y las finalmente producidas 

para la Colección Angular. Pasaron de tener forma de triángulo invertido a ser 

un sencillo cilindro vertical.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En relación al precio de venta, de cada uno de los objetos de la Colección 

Angular, éste dependía de la materia prima utilizada para su acabado. En el 

caso de acabado en tono Mate, el precio era de 95.500 pts (573 €) para la 

vitrina y de 107.200 pts (645 €) para el armario. En cambio, si el cliente se 

decidía por un acabado en Raíz de Madrona, el precio para cada objeto era de 

129.200 pts (776 €)30.   
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 VV.AA, “tarifa de precios”, Catálogo comercial Ebanis, 1989, Lliria, Valencia. 
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Con respecto a la cantidad de unidades producidas, ha sido imposible 

conseguir datos que nos detallen una cantidad aproximada. Ebanis cerró sus 

puertas en el año 2011. 

Catálogos 

El único catálogo en el que pueden encontrar los objetos de la Colección 

Angular, es en el editado en 1989 por su empresa productora, Ebanis, para un 

correcto comercio de los objetos. 

Publicaciones 

A mediados de 1989 la revista ON Diseño dedicó un amplio reportaje a los 

últimos trabajos de Pedro Miralles, titulado “Maquinas, arquetipos y Muebles 

Preciosos”. En el que se puede leer un análisis técnico tanto como alusivo, 

referente al Espejo Activo/Angular.31 

En cambio, la definitiva Colección Angular no fue vista en ninguna publicación 

hasta que tras el fallecimiento inesperado de Pedro, la revista Diseño Interior 

31
VV.AA, “Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos”, Revista ON Diseño Nº 104,  Barcelona, Ed. Aram,

1989, página 103 
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en su edición del mes de noviembre de 1993, dedicó un especial a la 

trayectoria profesional de Pedro.32 

 

Exposiciones 

El prototipo del Espejo Activo/Angular, fue presentado como Espejo Angular 

en la exposición que Pedro realizó en 1989 con el título, Maquinas, Arquetipos 

y Muebles Preciosos. El evento fue inaugurado el 6 de abril en la Sala Vinçon 

de Barcelona, y posteriormente trasladado a la Galería Rita de Valencia, donde 

fue de nuevo inaugurado el 16 de mayo. 

 

Poco tiempo después, en septiembre del mismo año, la definitiva colección 

Angular fue presentada en el Stand que la empresa productora, Ebanis, 

dispuso en la Feria Internacional del Mueble de Valencia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En septiembre de 1993, es posible que alguno de los muebles de la Colección 

Angular, formara parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en 

Valencia, a modo de homenaje a Pedro tras su reciente perdida. Ya que, el 

nombre de la empresa productora, se encuentra en el listado de las diversas 

empresas colaboradoras mencionadas en la tarjeta/invitación, e impresa para 
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el evento. Al igual que ocurrió en la exposición realizada en la Sala de 

Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

Premios, Nominación, Distinciones 

Durante el tiempo que la Colección Angular se mantuvo en catálogo de ventas, 

no tuvo la suerte de ser nominada para ninguno de los galardones que se 

otorgaban en aquellos momentos. 

5.- CONCLUSIÓN 

En el diseño final de la Colección Angular, fue el resultado de la evolución de 

un proyecto, bajo la “presión” comercial de la producción española. A lo largo 

del análisis de bocetos, hemos podido ver el interés de Pedro Miralles por 

trasladar el particular concepto del Espejo Activo, al desarrollo de una vitrina o 

un mueble bar. Idea que por razones que desconocemos no pudo salir 

adelante, y motivo por el que posiblemente, Pedro optara por combinar 

ambos proyectos en uno, ganando terreno el perfil del primer proyecto sobre 

el bocetado para la Vitrina Alejandría. Un conjetura, con la que se podría 

justificar, la sección triangular de la vitrina Angular, en la que a su vez, el 

diseñador incluyó, generando una perfecta armonía estética y funcional, los 

rasgos simbólicos del Espejo Activo, simplificados y adaptados 

estructuralmente, seguramente, con el fin de conseguir una mayor capacidad 

comercial.  Así pues, del proyecto inicial Pedro mantuvo la forma geométrica 

del triángulo como base para el desarrollo del cuerpo, además del concepto de 

reflexión y dinamismo ofrecido por el espejo dispuesto en el fondo de la 

vitrina. Un elemento de origen ecléctico, recuperado por Miralles, con la 

misma elegancia y exquisitez funcional y ornamental, que a principios del siglo 

XX le otorgó el Art Decó. Por otro lado, también fueron sustituidas las patitas 

en forma de triángulo invertido, tan características en otros diseños de Pedro. 

Su lugar lo ocuparon unos sencillos cilindros dispuestos en vertical, 

seguramente, en aras a  economizar sus costes productivos. Aspecto, basado 

en la optimización de la producción que también puede justificar, la supresión 

del elemento luminoso en la cubierta superior, trasladando su función de 

ensalzar la belleza del conjunto a su interior, con el fin de enaltecer el valor 

estético del producto expuesto. 

El proyecto Activo/Angular, pasó de ser un proyecto de influencias cubistas, 

original, innovador y dinámico con toques estéticos propios del Art Decó, es 

decir, un objeto postmodernista, a convertirse en una colección de sencillos 
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muebles auxiliares para la entrada de una vivienda, adaptados estética y 

formalmente a los requisitos productivos de la empresa del mueble 

contemporáneo. 

Dos muebles de perfil formal geométrico y simple composición estructural. 

Aspectos estéticos que combinados con las materias primas aplicadas, dieron 

como resultado una colección de objetos, serena y pragmática, cuyo único 

punto dinámico, tal vez, se pudiera hallar en el sencillo juego de reflexión 

ofrecido por el espejo situado en el fondo de la vitrina, junto a iluminación 

proyectada sobre los estantes, la cual fue definitivamente trasladada a la parte 

superior interior de la misma. 



Clásico PostModerno

16.- Colección  Angular

Racional

Irracional
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18.- Colección LYNX 

1.- INTRODUCCIÓN 

El presente proyecto recoge una colección completa de mobiliario contract. 

Silla, sillón, taburete y mesa, que comparten un mismo concepto formal, el 

cual ha sido desarrollado a partir del sintetizado de la sinuosa silueta de un 

felino, según la historia redactada por Pedro Febrero, en alusión a la influencia 

estética de éste animal sobre el diseño de Miralles. Si bien, el gato fue uno de 

los animales favoritos de Pedro Miralles, éste también es considerado un 

animal de carácter libre y relajado, aspectos que el diseñador quiso trasladar al 

entorno donde alguno de éstos muebles pudiese ser dispuesto.   

2.- ANALISIS INTERNO 

La colección Lynx corresponde a uno de los tres proyectos que Pedro realizó a 

nivel internacional. Éste en concreto fue desarrollado durante el tiempo que 

Pedro permaneció en Francia, trabajando junto a Philippe Starck (1949) en su 

empresa XO, gracias a una beca otorgada por el Ministerio de Cultura 

español.1 Para el desarrollo formal cada uno de ellos, Pedro Miralles tomó 

como referencia la figura del gato, un icono de la relajación y el descanso 

callejero, concretamente, en alusión a la relaja vida de los gatos de su 

vecindario en Milán. 

“el adorno idóneo de algunos patios de vecindad, donde a través de 

lujosas verjas un los veía dormitar o atusarse, sobre un fondo de 

piedras cargadas de historia. Imperturbables, miraban a los que se 

paraban a mirarlo a ellos, con una vaga curiosidad entreverada de 

prevención. Aunque estos gatos mimados parecían haber erradicado la 

1
 MIRALLES, Emilio, “11.- Diseños a la vuelta de Milán, entre los años 1988-90”, Documentación Biográfica 

de Pedro 

Nombre del Proyecto Colección LYNX 

Materia Prima Acero, chapa de acero 

Nombre del Fabricante XO 

Ciudad y Pais del Fabricante Paris, Francia 

Año 1ª Edición 1989 

1.- Silla Lynx, 1989 
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prevención de su conducta y su gesto se limitaba a una elegante 

indiferencia.”2  

 

La estructura de la silla se compone por dos perfiles laterales idénticos, planos 

y lineales dispuestos en paralelo, unidos por una lámina continua que ejerce 

de asiento y respaldo, la cual se manifiesta como una extensión en 

profundidad del perfil estructural, reproduciendo en la tercera dimensión la 

dureza de su trazo.3 

 

Por otro lado, la manufactura de dicha estructura, halla su punto complicado 

con el doblado del acero, motivo por el que el diseñador, en aras a conseguir 

facilitar la producción del conjunto, trabajó la racionalización constructiva de 

su diseño mediante el suavizado formal de las zonas de unión y doblado más 

críticas, restando rigidez y severidad a la estructura final.  Al igual que hicieron 

los arquitectos italianos de posguerra, con el fin de humanizar y dignificar los 

nuevos espacios construidos para hacer de ellos espacios cálidos y 

confortables.  

 

“en un discurso similar al del neorrealismo arquitectónico italiano de 

los años setenta, recrea en la resolución imaginativa de los ángulos, 

encuentros y terminales de las diversas partes del perfil estructural, 

hasta el punto que su valor de elementos esencialmente grafico cede 

su protagonismo a una apreciación constructivista.”4 

 

Así pues, se trata de un método de ensamblaje estructural con el que Miralles 

logró restar importancia del simbolismo gráfico de la pieza, para desviar la 

atención del usuario hacia su evidente composición industrial y constructiva. 

 

Bocetos 

Han sido varios los dibujos localizados entre los cuadernos de bocetado de 

Pedro Miralles, en los que ha sido posible hallar diversos esbozos con posible 

relación en el desarrollo formal de algunos de los objetos de la colección Lynx.  

                                                           
2
 FEBRERO, Pedro, “Lynx -  Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON 

Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram,  Julio 1989, página 80 
3
 VV.AA, “  Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed. Aram,  Julio 1989, página 81 
4
 Ibídem 
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Otros, corresponden a imágenes recuperadas de las diapositivas en formato 

35x35 mm, halladas entre la documentación referente a Pedro Miralles, que 

Juli Capella guarda en su estudio de Barcelona.  

La primera lámina contiene una serie de bocetos definidos anteriormente en 

el proyecto del sillón 115, razón por la que la numeración es, (PM-06-B01). Sin 

embargo, en ella se pueden ver hasta cuatro posibles taburetes que pueden 

ser relacionados con la pertinente investigación estructural realizada por el 

diseñador para el desarrollo del taburete Lynx. Todos ellos realizados con una 

estilográfica de tinta negra, de manera rápida y poco precisa, por lo que se 

trata de una serie de bocetos conceptuales de nivel básico, en los que 

únicamente se pueden intuir las primeras ideas del diseñador para el 

desarrollo formal de ésta pieza. El primero de ellos (1), remite a la estructura 

arquetipo de un taburete. Al igual que se puede ver en el taburete (2) 

representado más a la derecha, cuya estructura a su vez, queda rodeada a 

media altura por un perfecto circulo a modo de reposapiés. De éste hay que 

señalar un trazo intermedio, el cual parece representar algún tipo de refuerzo 

con el fin estabilizar la estructura. Si bien, la poca precisión en el detalle sobre 

este boceto, limita las posibilidades identificativas del mismo, ésta 

descompensación formal del conjunto, puede ser influencia de la filosofía de 

diseño del Philippe Starck, para quien Miralles se hallaba trabajando en 

aquellos momentos, además de ser una técnica recurrente en los objetos 

francés. El hecho de romper con la homogeneidad de una estructura arquetipo 

mediante la incorporación de elementos formalmente ajenos al resto. Por otro 

lado, el tercer dibujo (3) representa la perspectiva de un nuevo concepto 

estructural para el diseño de un taburete, el cual se compone de dos finas 

láminas rectangulares dispuestas en vertical y contrapuestas entre sí. Dichas 

láminas muestran en doblado en ambos extremos, creando de este modo las 

correspondientes superficies de apoyo. Se trata de un tipo de estructura, que 

fue utilizada, previamente, en la década de 1970 por el diseñador 

estadounidense Paul M. Jones (1919-2007), reconocido como el “maestro del 

metal”. Jones destacó durante la segunda mitad del siglo XX por su particular 

reinterpretación de las formas de estética ecléctica, ejerciendo una 

importante influencia en el mercado del diseño de interior americano.5 

Desconocemos si Miralles conocía la obra de Jones, sin embargo, es evidente 

la existencia de una relación formal entre el objeto de uno y el boceto del otro. 

5
 www.johnbooneinc.com/paulintro 



18.- Colección LYNX 

 

 

558 

 

El último (4) de los dibujos únicamente define un perfil lineal esquemático, de 

lo un taburete, sin significado aparente. 

 

A ésta, le sigue la hoja de dibujo (PM-18-B01), en la que se halla una serie de 

bocetos conceptuales realizados con bolígrafo de tinta azul, mediante los que 

Miralles representó el análisis formal de los diferentes objetos de la colección. 

Todos ellos se muestra mediante una adecuada vista en perspectiva, a través 

de la cual, se puede adivinar la volumetría de cada uno de los objetos. Uno de 

ellos corresponde al diseño de una silla (1), cuyo respaldo fue definido por una 

curva, la cual invita a imaginar que Pedro tenía la intención de crear una 

silueta ergonómica y estilizada, y con ello marcar el perfil de la presente 

colección de objetos.  

 

2.- PM-06-B01 

 

1 

 

3.- Taburete, Paul M. Jones, 

1970´s 

2 

3 
4 
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La misma línea sigue el taburete de su derecha (2), el cual puede recordar a la 

teoría expuesta anteriormente en los proyectos del Aparador Poynton y las 

mesas Andrews Sisters, donde se puede adivinar la relación visual entre el 

perfil del taburete y las piernas de una modelo con vestido de cola. Siendo 

ésta, una posible influencia de los años de Pedro en el estudio de  Jesús del 

Pozo. A ello, debemos añadir, la inclusión de un círculo a media altura a modo 

de reposapiés, simplicidad geométrica rompiendo con la sinuosidad del 

conjunto. Detalles estructural y estético, con el que Miralles también definió el 

taburete de la izquierda (3). No obstante, en esa ocasión parece que Pedro 

prefirió recortar la “cola” del respaldo y sustituirla por una estructura soporte 

arquetipo, con terminaciones inferiores similares al perfil de un zapato. Un 

elemento común entre diferentes diseños del periodo postmoderno 

contemporáneo, como se puede ver en la silla escultural Greene Street, creada 

en 1984 por el italiano Gaetano Pesce (1939), y poco después el diseño de la 

5.- PM-18-B01 

4.- Silla Garriri, Mariscal, 1987 

1 

2 3 
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silla Garriri, realizada por Javier Mariscal (1950) en 1987. No obstante, es 

posible que la intención de Pedro únicamente fuese la de representar las patas 

de un felino. Un forma de recuperar y representar de manera irónica, la clásica 

pata del siglo XVIII con terminación zoomórfica, como la cabriolé o la Claw and 

Ball. 

 

Pedro Miralles siguió trabajando en el desarrollo formal del taburete, tal y 

como se puede apreciar en el boceto hallado en la hoja (PM-18-B02). En ella, 

Pedro representó un mero boceto conceptual de escaso grado descriptivo en 

el que se puede adivinar, el perfil del que podría ser el diseño final del 

taburete Lynx, rodeado por una serie de líneas a modo de cotas 

dimensionales. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

6.- PM-18-B02 
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Asimismo, dicho taburete fue representado mediante un conjunto de líneas 

rectas y formas geométricas, donde los planos horizontales dispuestos a modo 

de asiento y reposapiés, se aprecian ligeramente remarcados, quizás con el fin 

de subrayar su eminente valor estructural. No obstante, hay que señalar la 

línea sutilmente curvada que da forma a la parte posterior del taburete, la cual 

parece corresponder con la evolución sintetizada del perfil ideado, en los 

bocetos de la hoja (PM-18-B01). Un perfil, el cual, en esta ocasión el diseñador 

optó por terminar con la sencilla y suave forma del semicírculo. Con ello, tal 

vez, Pedro buscara aportar al conjunto, un mínimo de simbolismo ergonómico, 

contrarrestando rigidez visual a su perfil formal. A su vez, en la parte superior 

del perfil descrito, se halla la que posiblemente sea la vista en planta del 

taburete, a través de la cual, se adivina la forma cuadrada que delimita el 

conjunto estructural.   

Por otro lado, en la parte superior de la hoja se puede adivinar la palabra 

“Taburete” en un original juego de palabras, al mismo tiempo que en su parte 

inferior se aprecia lo que podría ser el título de la colección “Lynx”, en una 

nueva tipografía, creada por el propio Pedro Miralles. 

Tal y como ya hemos podido ver en anteriores proyectos de Pedro Miralles, 

una vez definido el perfil formal para cada uno de los componentes de la 

colección, el diseñador realizó una serie de dibujos de presentación cuyo 

destino era acompañar al objeto físico en sus exposiciones y posibles 

publicaciones. Como es el caso del siguiente dibujo, con el código (PM-18-

B03), el cual hemos localizado en uno de los artículos dedicados a Pedro 

Miralles por la Revista On Diseño, en 19896. Se trata de una representación de 

las dos versiones de la silla Lynx, con y sin reposabrazos. En él, ambas piezas 

fueron representadas en perspectiva con diferentes lápices de colores, gracias 

al cual, se aprecian todos los destalles formales que las definen. Gris oscuro 

para la estructura y distintos tonos cromáticos para el asiento y respaldo de 

cada una de ellas, rojizo para la silla y azul para el sillón.  También sobre estas 

piezas se adivina una serie de trazos negros que emulan una sombra 

proyectada, mediante la que se puede adivinar la volumetría de cada uno de 

sus componentes. Incluso, se puede apreciar el entramado geométrico con el 

que representó su intención de añadir una serie de agujeros sobre ambas 

superficies, con el fin de restar peso y rigidez visual al conjunto y también para 

6
VV.AA, “ Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104,

Barcelona, Ed. Aram,  Julio 1989, página 81 
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ayudar a la evacuación del agua de lluvia, ya que, debemos recordar, que el 

objetivo inicial de Miralles, era crear una colección de mobiliario contract.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por lo tanto, el material utilizado para la manufactura de su estructura debería 

ser el acero, y para el asiento y el respaldo, la chapa de acero microperforada. 

Una composición material, que relacionaría este diseño, directamente con la 

estética High-Tech, además del perfil estructural que da forma a la estructura 

de cada pieza representada. Estructura, en la que hay que señalar la particular 

forma quebrada que define la pata delantera, la cual, otorga cierto carácter 

dinámico al conjunto, rompiendo con la tendencia rígida y estática de la pieza. 

Un detalle, el cual puede corresponder con alguna connotación estética hacia 

el diseño de su, aquel entonces, compañero de trabajo, Philippe Starck. Y es 

que, tal y como se ha dicho previamente, una de la características estéticas del 

diseño de Starck, es su tendencia a romper con la homogeneidad estructural 

de las piezas.   

 

 

 

 

 

 

7.- PM-18-B03 
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A éste último, le sigue la representación de una escena en la que se puede 

apreciar la disposición de la mesa y la silla Lynx. Ésta imagen corresponde a 

una de las diapositivas de formato 35 x 35, localizadas entre  los archivos de 

Juli Capella, la cual corresponde al código (PM-18-B04). De nuevo, los objetos 

han sido representados en perspectiva, de manera precisa y detallada, con lo 

que se pueden apreciar con mayor claridad, los detalles estructurales y 

formales de cada uno de las piezas de la colección. En la escena, se muestran 

dos conjuntos de muebles dispuestos en escena, tal vez una terraza, formados 

por una mesa y una silla Lynx, cada uno de ellos, con diferentes acabados 

materiales. El conjunto 1 consta de una silla cuyo asiento y respaldo quedan 

definidos por una chapa micro-perforada. Asimismo, la mesa presenta un 

sobre sólido con una serie de taladros en su contorno exterior, sustentado por 

una estructura de tres patas de perfil quebrado, como el que define la parte 

delantera de la silla, en cuyo centro se aprecia una planta como elemento 

decorativo, enclavada en el interior del aro que ejerce de unión estructural. 

Detalle, que evidencia su concepto de mueble de exterior. Sin embargo, en el 

conjunto 2, la composición muestra la mesa con un sobre de cristal, además 

de una silla con respaldo y asiento de material opaco, quizás con la intención 

de ofrecer la posibilidad de disponerlos en una estancia interior. Asimismo, 

una luz proyectada, crea una seria de sombras sobre la superficie otorgando al 

conjunto cierto realismo escenográfico.  

8.- PM-18-B04 

Conjunto 2 

Conjunto 1 
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También pertenece al archivo de Juli Capella, la siguiente diapositiva, (PM-18-

B05),  en formato 35 x 35, en la que se puede ver la representación del perfil 

de la mesa Lynx. En él se puede apreciar la limpieza de las líneas que dibujan a 

los diversos elementos, el ángulo que define a cada uno de las patas, así como 

la separación existente entre el sobre dispuesto en voladizo y la estructura de 

la mesa. En este hueco se adivina un pequeño pivote que ejerce de punto de 

apoyo para dicho sobre. Se trata de una estructura sencilla y ligera, que da 

forma a una pieza de aspecto sigiloso y delicado, la cual se caracteriza por el 

perfil quebrado de cada una de sus patas, al igual que ocurre con el perfil 

estructural de las sillas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

9. - PM-18-B05 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño. 

 

Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, no se tiene constancia de la existencia de ninguno correspondiente 

alguno de los componentes de la colección de muebles Lynx. No obstante,  

tomando como base la filosofía de trabajo del diseñador, estamos seguros de 

que en su momento se trabajaron los prototipos necesarios para la correcta 

producción final de cada uno de los muebles. 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

Si bien, la colección Lynx fue editada en 1989, se trata de un proyecto ideado 

por Pedro durante su estancia en Milán, en el año 87. Un conjunto de muebles 

de exterior, de puro carácter postmoderno en el que Miralles reinterpretó 

formas de origen ecléctico basándose en la estética del High Tech, con matices 

del Constructivismo. Asimismo, en ella se aprecian ciertos aspectos estéticos 

que podrían ser identificados como una posible influencia de Philippe Starck,  

su “jefe” en aquellos momentos, sobre el diseño de Miralles. 

 

Evolución y Análisis de Obras 

Una de las bases para el diseño de los muebles de la colección Lynx, fue la 

estructura de una mesa “guérindon”, recuperada por Pedro Miralles del 

periodo Neoclásico. Se trata de una pieza cuya estructura se compone por un 

sobre de forma redonda, sustentado por un soporte de un sencillo pie o en 

forma de trípode,7 tal y como se puede ver en mesa que se muestra en el 

ejemplo (10). Se trata de una pieza realizada en madera de caoba maciza. 

Compuesta por tres patas en forma de sable unidas por medio de una especie 

de bandeja circular situada a media altura entre ellas.8 Siendo ésta, una 

composición estructural muy similar a la utilizada por Miralles, para el  

desarrollo de la mesa de la colección Lynx. 

 

                                                           
7
 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 134 

8
BOIDI SASSONE, Adriana, “ Classical Styles”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, 

pagina 422 

 

10. - Mesa Auxiliar, Anónimo, 

1800 
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El mundo de las artes decorativas , duran primera mitad del siglo XX, se vió 

inmerso en el desarrollo de diferntes estilos estéticos, mediante los que se 

buscaba dejar patente la notoria evolución de la sociedad, así como el 

eminente cambio socio-cultural contemporaneo.  

Durante los años 30, proliferó la aplicación de los nuevos materiales como el 

aluminio, además del sintetizado en las formas y la consecuente eliminación 

de toda referencia histórica, en el diseño de los nuevos objetos. Criterios que 

dieron origen a piezas como la silla Nº301, creada por Marcel Breuer (1902-

1981), en 1934. Se trata de una silla (12), cuyo perfil fue el resultado de los 

primeros experimentos del diseñador con el aluminio, el cual, si bien no era 

tan fuerte o flexible como el metal tubular, sí fue un material de producción 

mucho más económica. Motivo por el que esta pieza, sí pudo ser producida en 

serie, alcanzando un amplio sector de la sociedad. Así pues, el modelo Nº301 

de Breuer, quedó definido por una estructura de chapa de aluminio, curvada 

en la parte posterior emulando el sistema de asiento basculante.9 Un perfil 

estructural en el que también se puede adivinar una sinuosa silueta en 

movimiento, la cual dotó de cierto carácter dinámico a la pieza, al igual que 

ocurrió con el perfil creado por Miralles para el diseño de la silla y el sillón 

Lynx. En cambio, el resto de la estructura se define por un juego de líneas 

rectas y superficies lisas, a excepción de los puntos de unión crítica. Punto, a 

los que el diseñador otorgó un perfil curvo, seguramente, con el fin de 

minimizar la rigidez y agresividad visual del objeto, y a su vez, facilitar el 

proceso de su producción. Aspectos estéticos y formales, así como 

constructivos, que también se pueden apreciar en el perfil de la silla Lynx de 

Pedro Miralles, además de que ambas piezas fueron, aparentemente, 

desarrolladas con el fin de ser ubicadas en lugares de uso comunitario. 

 

Al mismo marco estético, pertenece la silla Landi (12), creada en 1938 por el 

arquitecto alemán Hans Fischli (1909-1989) para la firma suiza P. & W.  

Blattmann Metallwarenfabrik, una empresa dedicada expresamente a trabajos 

de metal. Landi fue oficialmente la silla de exterior de la Exhibición Nacional 

Suiza de 1939.10 Su estructura fue realizada en tubo de aluminio doblado sobre 

la que se dispuso una chapa aluminio continua, curvada y perforada,  que dio 

forma al asiento y respaldo.11 La idea de crear un asiento y respaldo perforado, 

provenía de la industria de la aviación. Gracias a las características propias del 

                                                           
9
 FIELL, Charlotte & Peter, “Marcel Breuer”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Tarchen, 2012, página 166 

10
 Ficha Técnica, “Landi –Hans Coray”, Vitra Design Museum, Weil am Rhein, Alemania 

11
 Ficha Técnica, “Landi Chair”, Nº 519.1998, Musuem of Modern Artn, Nueva York 

 

12.-Silla Landi, Hans Fischli, 

1938 

Philippe Starck, 1983  

 

 

11.-Silla Model Nº 301, Marcel 

Breuer, 1934 
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aluminio y la correcta aplicación de esta nueva técnica se consiguió reducir, 

considerablemente, el peso de la silla, al mismo tiempo que la forma 

tridimensional otorgada a los bordes perforados concedía una sensación de 

mayor estabilidad.12 Este último, es un concepto formal que también se puede 

apreciar en los perfiles de acero que dibujan la estructura de cada uno de los 

componentes de la colección Lynx, así como la perforación de la chapa que da 

formal al asiento y el respaldo, tal y como el propio Pedro Miralles ideó en los 

inicios de su proyecto. 

Poco tiempo despues, el diseñador holandés Guerrit Rietveld (1888-1964) hizo 

su propia incursión en la producción de piezas fabricadas en chapa de 

aluminio, tal y como se puede ver en la pieza presentada en el ejemplo (13).13 

La pieza fue gran demostración, de la efectiva ductilidad del material en 

cuestión, el cual fue transformado mediante la técnica industrial del plegado y 

posteriormente estampado. Asimismo, de ésta pieza hay que señalar la 

correcta disposición geométrica de una serie de agujeros realizados en su 

contorno superior, con el fin de aligerar tanto el peso como la visualización de 

la estructura final, además de tratarse de una influencia estética propia de la 

industria de la aviación, tal y como anteriormente ocurrió con el desarrollo de 

la silla Landi. Así pues, parece que Rietveld creó esta pieza para ubicarla en 

una zona exterior, por la frialdad y elevada resistencia a los diferentes agentes 

externos, que presenta su composición material. Siendo éste, un concepto 

estético desarrollado por Miralles para los diferentes muebles de la colección 

Lynx, además de la perforación de las superficies destinadas a ejercer de 

asiento y respaldo. 

A mediados del siglo, y tras dos guerras mundiales comenzó la reconstrucción 

arquitectónica de las ciudades, hecho que de manera sintomática provocó la 

adaptación proyectual a un nuevo estilo de vida. Sobre las cenizas de los 

barrios destruidos, se levantaron edificios de viviendas de dimensiones 

reducidas, asequibles económicamente para toda clase social. Para ellos se 

diseñaron y fabricaron nuevos objetos y muebles de tamaño reducido, 

pragmáticos y económicos. Criterios que se pudieron lograr gracias a las 

nuevas tecnologías y materias primas desarrolladas durante las últimas 

guerras. Durante éste periodo estético, el arquitecto español Luis Feduchi 

(1901-1975) creó la mesa auxiliar (14) que hallada en el catálogo de muebles 

12
 Ficha Técnica, “Landi –Hans Coray”, Vitra Design Museum, Weil am Rhein, Alemania 

13
 FIELL, Charlotte & Peter, “Marcel Breuer”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Tarchen, 2012, página 193 

14. – Mesa Auxiliar, Javier y Luis

Feduchi, 1953

13.-Silla de Aluminio, Guerrit 

Rietveld, 1942 
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de Madrid de los años cincuenta y sesenta, editado por el Colegio Oficial de 

Arquitectos de Madrid (COAM). La pieza se compone por una estructura 

soporte de madera, y un sobre de cristal transparente. Pieza, en la que se 

puede apreciar la forma quebrada que caracteriza el perfil de cada una de las 

patas, al igual que ocurre con la mesa y las sillas de la colección Lynx de Pedro 

Miralles. Detalle que nos lleva a mencionar la relación amistosa que unió a 

Miralles con la familia Feduchi durante la década de los años ochenta. Una 

relación que si bien, llegó a influir en el diseño de la silla Acuática, tal y como 

se pudo leer en el su correspondiente análisis, es posible que, una vez más, 

Miralles tomara como referencia las formas de la mesa de los Feduchi, para el 

diseño de la colección objeto de este estudio. 

En 1974, el diseñador catalán Pep Bonet (1941) creó la silla Sevilla (15), siendo 

ésta uno de los primeros productos de B.D Ediciones de Diseño, la cual todavía 

conserva una importante vigencia productiva. Sevilla, se compone de una 

sencilla estructura de tubo doblado sobre la que se fija una lona que da forma 

a un respaldo y asiento de línea continua. Sin embargo, la particularidad de su 

diseño recae en su concepto de silla apilable.14 En ella Bonet, dejó constancia 

del concienzudo y lento proceso de desarrollo del que presumen sus 

productos, en los que sus ideas formales van depurándose hasta llegar a una 

simplicidad extrema, en la que evita la gratuidad de las formas.15 Concepto de 

diseño, que Bonet que compartía con su coeaneto Miralles, además de un 

sincero motivo por el que, el perfil de Sevilla quedó definido por una línea 

continua con el ángulo de inclinación óptimo para ofrecer una cómoda 

posición al usuario, el cual, a su vez, otorgó al conjunto cierto carácter 

dinámico. Siendo éste uno de los conceptos formales que sirve para relacionar 

la pieza de Bonet, con el diseño desarrollado por Miralles para el perfil de las 

sillas Lynx. Asimismo, hay que señalar la terminación redondeada limita el 

frontal de ambos asientos, ofreciendo un deseado confort al usuario.  Así pues, 

la silla de Bonet posee una serie de características formales, además de 

materiales, las cuales comparte con la de Miralles. Aspectos, a los que 

debemos añadir el hecho de que ambos diseñadores poseían, una similar 

metodología de trabajo y, en este caso también, técnica productiva.  

 

En los años 80, el mundo del diseño desató su libertad de expresión. Fueron 

años en los que prevaleció la estética del objeto en detrimento de su valor 

                                                           
14

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “ Pep Bonet”, Nuevo Diseño Español, Barcelona,Ed. Gustavo Gili, 1991, 

página 180 
15

 Ibídem, pagina 181 

 

16.- Silla Romántica,  

Philippe Starck, 1983  

 

 

15.-Silla Sevilla, Pep Bonet, 1974 
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pragmático. No obstante, no todos los diseñadores se rigieron por los mismos 

criterios formales y estéticos, como es el caso del francés Philippe Starck 

(1949) quien se definió durante dicho periodo, por un estilo marcado por el 

Biomorfismo,16 propio de mediados de siglo. En este marco estético,  Starck 

creó en 1983, la silla Romántica (16), para la firma Driade.17 Una pieza 

realizada totalmente en aluminio, de estructura sencilla y  perfil elegante, cuyo 

asiento y respaldo fueron resueltos con una chapa continúa de línea sinuosa,  

con la que Starck dotó a Romántica, del concepto de ergonomía. Al mismo 

tiempo, en su perfil se adivina un ligero grado de inclinación estructural, el 

cual invita a imaginar cierto carácter dinámico en la pieza. Aspectos formales y 

estéticos que también se pueden hallar en el perfil de la silla Lynx de Pedro 

Miralles. A ello debemos añadir, el origen industrial de las materias primas 

empleadas por ambos diseñadores, lo que justifica las influencias del  High-

Tech que definen la estética, tanto de la silla de Starck como la de Miralles. En 

su conjunto, se trata de una evidente incursión anatómica en el mundo de la 

industria, la cual recuerda a la combinación estructural que algunos 

diseñadores italianos del periodo de posguerra, como Carlo Mollino (1905-

1973), hicieron para el desarrollo de sus productos. En ellos conjugaron 

tecnología con elementos propios de la anatomía humana, con el fin de crear 

confort y el consecuente concepto de la ergonomía.18 Una incursión industrial 

y constructiva recuperada tanto por Starck como por Miralles, para el proceso 

productivo de sus respectivos proyectos.  

 

Tres años después, Starck desarrolló el taburete Sarapis (17), también para 

Driade.19 Compuesto por una estructura arquetipo, en la que dos ligeros arcos 

rompen con la rigidez visual que le caracteriza. Con dichas curvas, el diseñador 

dio forma al reposapiés y al respaldo, respectivamente. Siendo éste un rasgo 

estético apreciable en diferentes proyectos del diseñador francés, el cual tal 

vez, sirvió de referencia estética para el diseño de la pata quebrada que rompe 

y desestabiliza la continuidad y rigidez estructural que define el diseño de los 

objetos Lynx, creados por Miralles. Asimismo, se trata de un aspecto estético 

que también se halla en la serie de sillas y taburetes Tokyo (18), creada en 

                                                           
16

 JULIER, Guy, “Philippe Stark”, Dictionary of 20th Century Design and Designers, London, Ed. The Thames 

& Hudson, 1997, pagina 180 
17

 Ficha Tecnica, “Chaise Romantica”, El Centro Pompidu, Paris  
18

 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl, “Mobiliario”, El Diseño de los 80, San Sebastián, Ed. Nerea, 1990, 

página 58 
19

 www.starck.com/en/design/categories/furniture/stools.html#sarapis 

 

17. – Taburete Saparis, Philippe 

Starck, 1986 

 

 

18. – Serie Tokyo, Rodney  

Kinsman - 1985 
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1985  por el diseñador inglés Rodney  Kinsman (1943), para la editora de su 

propiedad OMK Design.20 Tanto en el diseño de Starck como en el de Kinsman, 

una curva ejerce de respaldo. En ellos, la sencillez estructural y la limpieza de 

sus líneas son rasgos que los definen y aproximan al diseño de Miralles. No 

obstante, el diseño de Starck es posterior al de Klisman, por ello es posible que 

el primero tomara como referencia al segundo para el desarrollo formal de su 

taburete, y que posteriormente, Miralles tomara como ejemplo el diseño de 

Starck, con el fin de adaptar su colección a la filosofía de trabajo del francés, ya 

que, al fin y al cabo, Lynx fue un proyecto desarrollado para la firma editora 

propiedad de Starck, XO. 

También el 1985, el japonés Shiro Kuramata (1934-1991) creó la silla  

Sing,Sing,Sing (19) para la firma francesa XO. Una pieza caracterizada por su 

minimalismo estructural y material, compuesta por dos sencillos perfiles de 

tubo de acero anodizado unidos por una tela metálica microperforada que da 

forma a un asiento y respaldo continúo. 21  Este detalle, fue en un principio 

estudiado por Miralles para su aplicación en la silla Lynx, por su concepto de 

silla de exterior. No obstante, pronto fue desestimado, quizás, con el fin de 

estandarizar su proceso de producción, ya que finalmente, Miralles desarrolló 

la colección Lynx en aras a poder ser útil en cualquier zona dedicada a 

colectividades, tanto en exterior como interior. Características materiales con 

las que Kuramata hizo alusión a la estética del High-Tech, al igual que hizo 

Miralles con el desarrollo estructural y material de cada pieza Lynx. Por lo 

tanto, si bien, una composición estructural minimalista define el perfil de la 

silla de Kuramata al mismo tiempo que la aleja de la de Miralles, cabe señalar 

las terminaciones curvas de la plancha microperforada, con las que el 

diseñador otorgó cierto aspecto ergonómico a la pieza, siendo éste un rasgo 

característico de la silla y el sillón Lynx. Asimismo, dichas terminaciones 

también definen el perfil de las sillas de Bonet y Starck, respectivamente.  

 

Casi al mismo tiempo, el diseñador y arquitecto catalán, Oscar Tusquets Blanca 

(1941) creó la silla Metalástica (20), para BD Ediciones de Diseño. En ella, 

Tusquets afrontó de manera sencilla el diseño de una silla completamente 

metálica y apta para exteriores. Metalástica  se compone por una estructura 

de tubo y pletina de acero, sobre la que se extendía una chapa deployé22, la 

                                                           
20

 FIELL, Charlotte & Peter, “Rodney Kinsman”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Tarchen, 2012, página 507 
21

 Ficha Técnica, “Sing,Sing,Sing”, Nº 2002.582.1, The Metropolitan Museum, Nueva York 
22

 Nota: Deployé; “El metal desplegado es un enrejado metálico realizado con una sola pieza mediante 

corte y estirado sincronizado de metal laminado.  

 

19. – Silla Sing,Sing,Sing, Shiro 

Kuramata, 1985 

 

 

20.- Metalastica, Oscar Tuquests, 

1987  
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cual da forma a un asiento y respaldo de línea continua, al mismo tiempo que 

permite su apilabilidad.23 Correspondiendo así con los conceptos estéticos y 

funcionales que, inicialmente, Miralles proyectó para la silla Lynx. 

Materias primas adecuadas para exterior, y perfil formal sencillo, a lo que cabe 

añadir la línea continua y ergonómica que define el asiento y el respaldo. 

Tal y como hemos podido ver hasta el momento, no todos los diseñadores de 

los años ochenta se dejaron influenciar por la extravagancia del 

postmodernismo contemporáneo. No obstante, a principios de los años 

noventa, el mundo del diseño en general, volvía a recuperar la preocupación 

por la funcionalidad de los objetos, y a tener en consideración su aceptación 

entre la sociedad. Un ejemplo de ello, fue la silla  Mirandolina (22), creada en 

1992 por el italiano Pietro Arosio (1946)  para la firma con base en Milán, 

Zanotta. Se trata de una silla de estructura única, realizada de una sola pieza 

de aluminio, por medio de los procesos mecánicos de extrusión, perforado y 

doblado.24  

Al igual que las piezas descritas previamente, la curva ofrecida por el asiento y 

respaldo de Mirandolina, también se adapta perfectamente a la forma del 

cuerpo humano en reposo, coincidiendo así, con el desarrollo formal de la silla 

Lynx. Además de la trama grafica de cuadrados perforados que le aportan 

ligereza visual y un eminente valor pragmático como mueble de exterior.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto final 

La colección Lynx comenzó a ser producida por la empresa francesa XO en 

1989.  Cada uno de los objetos que la componen, posee  una estructura 

realizada en perfil de acero doblado y soldado de acuerdo a las exigencias 

técnicas, con el fin de conseguir los requisitos formales impuestos por el 

diseñador. Tarea difícil de conseguir y con, 

“limitación impuestas por la manipulación del acero, donde surgen 

gran pare de los recursos expresivos del objeto. En un discurso similar 

al del neorrealismo arquitectónico italiano de los años setenta el 

diseño se recrea en la resolución imaginativa de los ángulos, 

encuentros y terminales de las diversas partes del perfil estructural, 

23
 Ficha Técnica, Metalástica, www.tusquets.com  

24
 www.pietroarosio.it 

21.- Silla Mirandolina, Pietro 

Arosio, 1992 
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hasta el punto que – en una visión próxima -  su valor de elemento 

esencialmente gráfico cede su protagonismo a una apreciación 

constructivista.”25 

 

En referencia al desarrollo comercial de la colección, no ha sido posible 

contactar con el personal adecuado dentro de la empresa productora, por lo 

que se desconocen las cantidades producidas de cada uno de los objetos de la 

colección. No obstante, en uno de los catálogos conseguidos, sí se puede ver el 

precio de venta al público de cada uno de ellos, durante el año 2004. El sillón 

tenía un valor de entre 1200€ y 1600 €, la silla entre 1000 € y 1400 €,  la mesa 

entre 800 y 1200 €, y el taburete entre 400 y 600 €. 26 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
25

 VV.AA, “ Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON Diseño Nº 104, 

Barcelona, Ed. Aram, Julio 1989, página 80 
26

 VV.AA, “Lynx-XO”, Catálogo ARTCURIAL – 20 años, 8 Diciembre 2004, Hôtel Dassault, Paris 

 

 

 

 

 

 

22. - Perfil Estructural, Silla Lynx, 1989 

23.- Detalle de Soldadura, Silla Lynx, 

1989 

 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

573 

24. - Silla Lynx, XO,

1989

25. - Taburete Lynx,

XO, 1989

26. - Mesa Lynx, XO,

1989
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Catálogos 

Durante los años en que la colección Lynx se mantuvo en venta, únicamente 

pudo ser vista en el catálogo editado en 1989 por su empresa productora XO, 

para un adecuado comercio del producto. 

 

En el año 2004,  XO organizó una subasta de sus mejores diseños, para cual fue 

editado un catálogo en el que fueron incluidos cada uno de los objetos de la 

colección Lynx.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Publicaciones 

En mayo de 1989, la revista Elle Decoración, publicó un artículo dedicado a los 

últimos trabajos de Pedro Miralles, titulado “La funcionalidad de lo Bello”. En 

él fue incluida la imagen de Pedro junto a las de algunos de sus mejores 

proyectos, entre ellos la imagen de la silla Lynx y su correspondiente dibujo  en 

el que se pueden ver su vista posterior y la axonometría. 27 

                                                           
27

 LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “ La Funcionalidad de lo Bello”, Diseño y Firma – Revista Elle Decoración Nº 1, 

Madrid, Ed. Hearst Magazines S.L, Mayo 1989, Madrid, página 31 

 

27. – Catálogo ArtCurial, 2004 
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En Julio de 1989, la revista ON Diseño publicó, un artículo titulado “Las 

máquinas, arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, el cual hace 

referencia a la trayectoria profesional del diseñador. En él tuvieron cabida 

todos sus proyectos más destacados hasta el momento, entre los que se 

puede encontrar los componentes de la colección Lynx. A ella le fueron 

dedicadas varias páginas en las que se pueden ver  diferentes imágenes de los 

objetos junto a un texto descriptivo redactado por el equipo de la revista ON y 

otro alusivo a su significado emocional, escrito por Pedro Febrero.  En éste 

último, Febrero relacionó la línea formal de los muebles, con la silueta esbelta 

de un gato, a través de una anécdota vivida durante los días de Pedro en 

Milán. 28  

Poco tiempo después, los objetos de la colección Lynx fueron incluidos en el 

artículo titulado “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, 

Iluminación y Complementos de las Ferias de Milán y Valencia” publicado en la 

revista ARDI nº 12 del mes de noviembre de 1989.29 

En 1990, la colección Lynx fue incluida en el libro titulado “Spanish Design and 

Arquitecture”, escrito por Enma Dent Coat y editado por Rizzoli International 

Publications. En él se hace especial hincapié al ángulo adoptado por la pata 

delantera de la silla, el cual le otorga cierto dinamismo al conjunto, que de 

otra manera no sería más que, una sencilla silla más. (“The bend in the front 

leg gives an unexpected dynamism to what could otherwise be a simple basic 

chair.”)30 

En 1991, Juli Capella y Quim Larrea publicaron un nuevo libro titulado Nuevo 

Diseño Español. En él dieron cabida a los diseñadores y arquitectos más 

destacados del momento. En la sección dedicada a los arquitectos, 

encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños como las sillas 

de la colección Lynx.31 

28
 FEBRERO, Pedro, “Emma - Las máquinas , arquetipos y muebles preciosos de Pedro Miralles”, Revista ON 

Diseño Nº 104, Barcelona, Ed. Aram, Julio 1989, página 80 
29

 ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario, ARDI Nº 12 , Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre-Diciembre 

1989, página 112 
30

 DENT COAT, Emma, “Pedro Miralles”, Furniture, Spanish Design and Arquitecture, Nueva York, Ed. Rizzoli, 

1990, página 152 
31

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 189 

29.- Pedro Miralles y su gato, 

1980´s 

28.- Revista Elle Nº 1, 1989 
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La colección Lynx ya no volvió a aparecer en otras publicaciones hasta el año 

1993, año de fallecimiento de su diseñador, y razón por la cual la revista 

Diseño Interior, en su edición número 30 del mes de noviembre del mismo año 

publicó un artículo dedicado a toda la trayectoria profesional de Pedro 

Miralles. Entre sus páginas, se pudieron encontrar imágenes de todos sus 

productos ordenados de modo cronológico.32 

 

Exposiciones 

La colección Lynx fue presentada por primera vez por su empresa editora, XO,  

en el mes de enero de 1989 en el Stand Nº 12, de la Feria  Internacional de 

Paris. 

A este evento le siguió la Feria del Mueble de Colonia, la cual tuvo lugar entre 

los días 24 y 29 de enero del mismo año.  

Unos meses después a las Ferias descritas, concretamente en el mes de abril, 

Pedro inauguró su exposición, Maquinas, Arquetipos y Muebles Preciosos, en 

la Sala Vinçon de Barcelona. En esta exposición Pedro reunió sus mejores 

                                                           
32

 VV.AA, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, 

página 16 

 

30. – Sillón Lynx, XO, 1989 

 

 

31.- Silla Lynx, XO, 1989 
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proyectos producidos hasta el momento, entre los que se encontraban los 

componentes de la colección Lynx. El evento se dio por concluido el 29 de 

abril, y poco tiempo después el 16 de mayo fue de nuevo inaugurado en la 

Galería Rita de la ciudad de Valencia. 

En 2004 la empresa XO celebró su 20 aniversario, mediante una subasta de sus 

mejores proyectos, realizada el 8 de Diciembre en el Hôtel Marcel Dassault de 

Paris, a través de la entidad ArtCurial. Entre los que se incluyeron piezas de la 

Colección Lynx de Pedro Miralles.  

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Lamentablemente, ninguno de los componentes de la colección Lynx, fue 

seleccionado para alguno de los premios o distinciones otorgadas durante los 

años que se mantuvo en producción. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Según la historia narrada por el guionista Pedro Febrero, para acompañar el 

proyecto Lynx, ésta fue una colección de piezas dedicada a la silueta gentil, 

estilizada y soberbia, que ofrecen los felinos tanto en su andar como en su 

estado de reposo. De patas finas pero fuertes, y entorno maleable pero 

resistente. Rasgos que se pueden relacionar directamente con la indiferencia e 

independencia del animal que le da nombre. Lynx, es el nombre en inglés del 

lince, el felino ibérico por excelencia. 

El perfil de la silla Lynx lo dibuja una línea que se adapta a la curvatura de la 

espalda de un cuerpo humano en reposo. Detalle con el que Miralles rompió 

con la rigidez impuesta por los perfiles industriales que definen su armazón, 

además de ser el motivo que podría justificar la intención del diseñador de 

dotar de ergonomía y confort la pieza. Dicho perfil fue resuelto mediante el 

suavizado de las zonas de unión y doblado más críticas, restando rigidez y 

agresividad estética a la estructura final. Para ello Pedro optó por eliminar el 

material sobrante en aquellos puntos de plegado en los que éste cargaba en 

exceso la estructura, además de ofrecer una visión poco estética.  Con ello 

Miralles logró unos puntos de vaciado estructural, considerados como un 

digno aspecto ornamental del conjunto. No obstante, su intención 

seguramente, era ofrecer un perfil sereno y sigiloso, con cierto carácter de 

elegancia. 

También, el ángulo adoptado por la pata delantera de la silla, hizo de ella un 

elemento especial, aportando al conjunto el toque de personalidad necesario 

 

32.- Flyer Exposición, 

 Feria  Internacional de Paris, 1989  
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para hacerla única, rompiendo así, con el perfil arquetipo de una estructura 

soporte. Dicha característica, puede corresponder a una posible influencia por 

parte del diseñador francés Philippe Starck, la cual quedaría justificada por la 

consabida colaboración de Miralles en la empresa de Starck durante el mismo 

periodo, en el que fue desarrollada la colección Lynx. Asimismo, la misma 

característica, resulta similar a la peculiar pata quebrada que establece el 

lateral del escritorio Compás. 

Por otro lado, hay que señalar el carácter dinámico que ofrece éste perfil 

angulado, además de la ligera inclinación que define el soporte posterior de la 

pieza.  Concepto estético que justifica la relación de la silla Lynx de Miralles, 

con la silla Sevilla de Pep Bonet, la Romántica de Philippe Starck y la silla Sing, 

Sing, Sing de Shiro Kuramanta. 

 

Por último, hay que señalar que el presente proyecto, enmarca una colección 

de muebles en la que se pueden adivinar influencias de diferentes estéticas de 

origen ecléctico, como la delicada abstracción de sus formas y la aplicación de 

materias primas de origen industrial, las cuales rememoran los conceptos 

estéticos del constructivismo de principios del siglo XX, y rescatan rasgos del 

High-Tech de los setenta. Siendo éste último el estilo referente en el desarrollo 

de ésta colección, al ser cada pieza proyectada para ser construida con 

materiales de origen industrial.  

Aspectos estéticos, con los que Miralles logró restar importancia del 

simbolismo gráfico de la pieza, para desviar la atención del usuario hacia su 

evidente composición industrial y constructiva. 



Clásico PostModerno

19.- Colección Maklas

Racional

Irracional
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19.- Colección MAKLAS 

1.- INTRODUCCIÓN 

El proyecto objeto de este estudio recoge una colección de muebles, cuya 

principal característica radica en su versatilidad. Se trata de una importante 

cualidad que en todo momento favorece el uso del mueble por parte del 

usuario, pudiendo combinar unos componentes con otros, con el fin de crear 

un aparador, cómoda, o estantería según sus propias necesidades. 

2.- ANALISIS INTERNO 

La colección Maklas fue uno de los primeros proyectos de Pedro Miralles para 

la firma valenciana Ebanis, el cual se desarrolló en 1989, etapa en la que el 

diseñador ejercía de Director Artístico en la empresa. Una colección, la cual se 

compone por una serie de muebles versátiles entre sí, para  cuya manufactura 

fueron empleadas maderas nobles, de las que se ofrecía la posibilidad de 

elegir su acabado, entre chapado en raíz de madrona o lacas satinadas. 

Si bien, Ebanis era una entidad relativamente nueva en aquellos años, ésta 

estaba formada por personal altamente cualificado, lo que hacía de ella, una 

empresa con elevado grado de experiencia en la fabricación de muebles de 

primera calidad.1 Por lo tanto, superado el hecho de poder ofrecer al cliente 

productos de eminente calidad, el principal objetivo de esta nueva firma pasó 

a ser, la investigación y desarrollo de nuevos productos, razón por la cual se 

encargó el proyecto de la colección Maklas.2 

1
VV.AA, “PM-19-D02”, Carta de Presentación de la colección Maklas, Ebanis, Lliria, 1 de julio de 1989

2
 Ibídem 

Nombre del Proyecto Colección MAKLAS 

Materia Prima Maderas nobles, lacas satinadas 

Nombre del Fabricante EBANIS 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1989 
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Bocetos 

Cada una de las láminas de dibujo que a continuación se describen, han sido 

localizadas entre las hojas del cuaderno azul, que guarda Ricardo Gómez junto 

a otras pertenencias de Pedro Miralles. En la primera hoja con la referencia, 

(PM-13-B01), se adivina una serie de bocetos básicos, representados mediante 

una perspectiva de estructura alámbrica realizada en lápiz, los cuales muestran 

el desarrollo de una búsqueda formal, llevada a cabo por Miralles, para el 

diseño de la colección de muebles objeto de este estudio. Concretamente son 

dos, los bocetos que podemos definir bajo este concepto, en cuyo perfil se 

adivinan ciertas influencias estéticas de origen oriental.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El primero (1), parece representar un sencillo armario, caracterizado por una 

estructura de simetría transversal. Así pues, tanto en la base como en la 

cubierta del cuerpo se aprecia un perfil el cual puede ser relacionado con el 

Estilo Chinesco, debido a la curva en uno de los laterales. Siendo ésta, una 

referencia ecléctica de origen oriental, basada en la tipología constructiva que 

popularizó el británico Thomas Chipenndale (1718-1779) durante el siglo XVIII. 

A su derecha (2), se muestra un objeto que parece ser un mueble de comedor 

o un aparador, compuesto por un cuerpo solido de forma cuadrada, dividido 

por una línea horizontal, en dos partes iguales. Si bien, la de arriba parece 

 

1.- PM-13-B01 

2 

1 
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destinada a un armario con llave, la de abajo ha sido dividida en diferentes 

cajones y armarios, con el fin de poder ofrecer capacidad de almacenaje al 

usuario. No obstante, de éste dibujo hay que señalar el perfil que define tanto 

su cubierta como su base, en el cual, Miralles mantuvo constante la estética 

del Estilo Chinesco, definida previamente. Aspecto que podemos tomar como 

referencia estética para el futuro desarrollo formal y estructural de las piezas 

de la colección Maklas. 

En una segunda hoja de dibujo, (PM-19-B02), localizamos dos dibujos que 

podrían ser relacionados con la investigación estructural del sifonier Maklas. El 

esbozo que se adivina a la derecha, define un sencillo rectángulo sin aparente 

significado, el cual,  tal vez se corresponda con la primera idea conceptual para 

el desarrollo formal del objeto. A su izquierda, Miralles  representó por medio 

de una sencilla perspectiva, realizada con una estilográfica de tinta negra, 

debidamente proporcionada y construida, un objeto que podría ser definido 

como un sifonier con estantes laterales en voladizo. Un concepto estructural, 

éste último, el cual podemos apreciar en diversos proyectos originarios del 

postmodernismo italiano, como las librerías Libera, Gritt y Magnolia, creadas 

por el arquitecto Andrea Branzi (1938), en 1980 y 1984, respectivamente. 

Proyectos en los que su perfil estructural, fue basado en la sencillez y ligereza 

estética de la clásica arquitectura oriental. El dibujo lo compone un cuerpo de 

forma rectangular dividido por tres planos horizontales equidistantes entre sí, 

marcando la disposición de los cuatro cajones que otorgan funcionalidad a la 

pieza. Asimismo, en él, se evidencia el interés de Miralles por las formas de 

connotación estética oriental, representado mediante un minimalismo 

estructural, a base de líneas rectas, superficies lisas, y ligereza visual.  

2.- PM-19-B02 
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En la última lámina con el código (PM-19-B03),  hemos podido hallar, hasta 

cuatro bocetos en los que se aprecia un análisis gráfico para la evolución 

formal del sifonier, previamente definido.  El primer (1) grupo muestra dos 

vistas frontales de un mismo tipo de sifonier, cuya diferencia radica en la 

distribución de sus cajones y el estante dispuesto entre los dos primeros 

cajones de la parte superior. Si bien, en uno se define como un elemento 

sencillo y horizontal, en el otro se puede apreciar su terminación de Estilo 

Chinesco en uno de los lados, otorgando un carácter asimétrico al conjunto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Asimismo, parece que con dicho detalle, Miralles buscara reinterpretar el 

minimalismo formal y pragmático, con cierto toque dinámico, desarrollado por 

el japonés Shiro Kuramata (1934-1991), tanto en su sifonier Pyramid de 1968, 

o como en How Hish the Moon, de 1986. Por otro lado, a su derecha, un 

sencillo esbozo en perspectiva (2) representa la posible opción de crear una 

cajonera con el frontal achaflanado, sobre el plano horizontal dispuesto en 

voladizo. No obstante, éste detalle quedó pronto desestimado por el 

diseñador, ya que más abajo, representó dos nuevos bocetos (3) con un 

mismo perfil formal en aras a definir dos nuevas posibilidades para el estante 

superior del sifonier. En esta ocasión, Miralles convirtió dicho estante, en un 

 

3.- PM-19-B03 

1 2 

3 

4 
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cuerpo rectangular, cuyo frontal dividió en tres cajones de idénticas 

proporciones.  Manteniendo los dos  de los laterales en voladizo, al mismo 

tiempo que dispuso en el contorno superior una pequeña pared a modo de 

panel protector en forma de U, como si del pulpito de una Iglesia se tratara. 

Detalle con el que a su vez, Miralles se alejaba de las referencias a la estética 

oriental, con las que hasta el momento había definido la evolución grafica del 

proyecto. Sin embargo, el boceto que se halla a su derecha, si bien mantiene la 

disposición de dicho componente superior, aunque con dos sencillos cajones, 

en él Miralles optó por eliminar dicho contorno, simplificando su perfil 

constructivo. Además, en esta ocasión el diseñador dotó de una base al 

conjunto, cuyas proporciones coinciden con el cuerpo superior, con la que 

otorgó equilibrio visual y estructural al conjunto. El cuarto (4) y ultimo boceto, 

muestra una versión reducida del dibujo de influencias chinescas comentado 

en el primer grupo de la presenta lámina. No obstante, en esta ocasión 

Miralles utilizó la vista en perspectiva y unos pequeños objetos (botellas) 

sobre uno de los laterales en voladizo, en aras a demostrar los detalles 

estéticos y funcionales del mueble. Detalles que lo acercan más a la función de 

mueble bar, que a la de un sencillo sifonier. Asimismo, éste último boceto, 

también podría ser considerado como el inicio formal de uno de los futuros 

proyectos de Pedro Miralles, el sillón Telefonero, que en 1992 desarrolló para 

Muebles DO+CE, y el cual estudiaremos más adelante. 

Maquetas 

En este punto, nos hallamos ante el mismo inconveniente que el descrito en 

anteriores ocasiones. Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por 

Pedro, pero entre ellas, no se encuentra ninguna maqueta correspondiente a 

ninguna pieza de la colección Maklas. 

Prototipo 

Según la entrevista mantenida con Juan Tenes, entonces director de Ebanis, en 

referencia al desarrollo de la colección Maklas, sí se realizaron los pertinentes 

prototipos, para su posterior producción. De hecho, la librería Maklas que se 

expuso en la Feria Internacional del Mueble, celebrada en Valencia en 1989, 

era un prototipo. No obstante, desafortunadamente, se desconoce el 

paradero actual de cada uno de los prototipos realizados.  
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

La colección Maklas fue uno de los primeros proyectos producidos por la firma 

valenciana, Ebanis. Con ello, los responsables de su producción buscaron 

cumplir su objetivo de crear un tipo de mobiliario versátil, sencillo y 

confortable para el usuario. Se trata de una colección que cumple con los 

requisitos estéticos propios del periodo en que fue ideada. Un periodo en el 

que, se comenzó a buscar la interacción emocional del mueble con el usuario, 

además de optar por la sencillez de las formas sin que dejar de lado el 

eminente valor pragmático que cada pieza debe poseer, así como su propio 

significado formal, y una precisa calidad en su manufactura. Siendo éste 

último, uno de los aspectos por los que destacó la industria del mueble en la 

provincia de Valencia. 

 

Evolución y Análisis de Obras 

En la segunda mitad del siglo XIX, el Aesthetic Movenment surgió de un 

periodo dominado por la confusión estilística, donde la palabra Neo-X, no 

hacía más que recuperar estilos del pasado adaptándolos a muebles y objetos 

producidos, en su mayoría, de manera industrial. Un periodo estético en el 

que mientras William Morris (1834-1896) trabajaba en el desarrollo de sus 

ideales reformadoras, entre artesanado e industria, el diseñador británico 

E.W. Godwin (1833-1886) centró su labor en la recuperación de la moda 

japonesa, con la que creo su propio estilo definido como anglo-japonés.3 A 

este marco estético pertenece el aparador (4) que Godwin creó para el 

comedor de su propia casa, y producido en 1867 por la firma William Watt & 

Co. ubicada en la ciudad de Londres. La pieza se compone de una serie de 

planos horizontales y verticales, dispuestos en perfecta armonía originando un 

mueble de estructura simétrica, del cual hay que señalar su eminente 

capacidad funcional. La materia prima empleada fue una madera económica, 

con un tratamiento de oscurecimiento denominado ebonizado. Este tipo de 

tratamiento, aportaba elegancia y robustez a un objeto de aparente sencillez 

estructural.4 Criterios estéticos y formales, con evidente influencia de la 

cultura oriental, la cual parece que Pedro también tomó como referencia para 

el desarrollo formal de los muebles de la colección Maklas. Planos horizontales 

                                                           
3
 VV.AA, “Victoriano”, Historia del Mueble – Tomo II, Suplemento Revista Nuevo Estilo, Madrid, Ed. Grupo 

Anaya, 1993, página 49 
4
 Ficha Técnica, “SideBoard”, Nº CIRC.38:1 to 5-1953, Victoria & Albert Museum, Londres 

 

4.- Aparador, E.W. Godwin, 1867 
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en voladizo, líneas rectas y sencillas, superficies lisas y perfecta simetría en el 

conjunto.  

Poco tiempo después, a principios del siglo XX, un joven arquitecto, también 

escocés, llamado Charles Rennie Mackintosh (1968-1928) trabajaba en el 

desarrollo de su propio lenguaje basado en la recuperación de manera 

sintetizada, de la simbología de origen celta y, la estética prerrafaelista, 

además de buscar referencias formales en la propia naturaleza y el arte 

japonés. Un conjunto de elementos y conceptos estéticos que trasformó en 

formas abstractas, desembocando en la sencillez y el esencialismo decorativo, 

incluyendo un cuidadoso control del color y el acabado final de los materiales.5 

Un ejemplo de ello es el aparador (5) que mostramos como ejemplo, realizado 

en 1918 por el propio diseñador y posteriormente reeditado por la firma 

italiana Cassina, como parte de su colección llamada I Maestri.6 Una pieza 

fabricada en madera teñida de negro con incrustaciones de nácar y cristal 

pintado,  en la que Mackintosh dejó constancia de sus influencias por parte del 

diseño oriental. Líneas rectas y superficies lisas, un plano horizontal en 

voladizo que divide el cuerpo en dos componentes, ambos con evidente valor 

funcional. Un conjunto de características utilizadas por Miralles, tanto en el 

desarrollo de los bocetos iniciales como en el proceso final del proyecto 

Maklas. A ello hay que añadir el teñido oscuro de la madera que combinado 

con la ornamentación geométrica, dieron como resultado un conjunto de 

muebles estéticamente sobrio y elegante.  

Tan solo un año después, en 1919 el ebanista holandés Gerrit Thomas Rietveld 

(1888-1964) creó el aparador Elling Buffet (6), para el piso piloto de las 

viviendas sociales proyectadas por el arquitecto J.J.P Oud (1880-1963).7 En él, 

Rietveld dejó constancia de su peculiar estilo, el cual consistía en reducir los 

objetos a simples elementos geométricos, a base de líneas y planos. Con ellos 

dio forma a largueros y paneles de cierre con los que recrear el juego de 

volúmenes que definen el perfil formal de una serie de objetos, a su vez, 

caracterizados por su sencillez constructiva, y una ausencia prácticamente 

5
 CAMPI, Isabel, “El Art Nouveau”, La Idea y la Materia, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 2007, página 179 

6
 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Nouveau”, Furniture –From Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, 

página 664 
7

VV.AA, “Aparador –Rietveld”, Nº CE25124, Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid

5. - Aparador, Charles Rennie

Mackintosh, 1918

6. - Elling Buffet, Gerrit Rietveld,

1919
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total, de ornamentación.8 Tal y como se puede apreciar en la composición 

estructural de Elling Buffet. Asimismo, Rietveld fue un pionero del 

funcionalismo y defensor del diseño y la arquitectura, a favor de la sociedad de 

su tiempo, utilizando materiales a los que dio la oportunidad de elevarlos en la 

escala categórica del arte, como la madera de contrachapado y pintada,  

susceptible de alcanzar los objetivos de pureza y abstracción formal.9 Siendo 

ésta, la materia prima empleada en la manufactura de Elling Buffet. Una pieza  

para cuyo desarrollo conceptual parece que Rietveld tomó como fuente de 

referencias directa en el diseño del británico E.W. Godwin, y de manera 

sintomática, ambos podrían ser considerados como el origen estético y formal 

del aparador y otros muebles de la colección Maklas, los cuales quedan 

definidos por la sencillez de sus formas y su estructura geométrica, en la que 

resalta la disposición de los planos horizontales en voladizo. 

 

Al mismo tiempo, en Francia, los diseñadores comenzaban a crear nuevos 

muebles basados en la geometria de las vanguardias modernas, y la 

recuperación y posterior reinterpretación sintetizada de elementos y simbolos 

de estetica ecléctica. La década de 1920, fue la década del Art Decó, y uno de 

sus maestros, el diseñador Emile-Jacques Ruhlmann (1879-1933). Ruhlmann, 

fue el creador de algunos de los objetos más destacados de éste nuevo estilo, 

entre los que debemos señalar el sifonier/mesa TB129 (7), para cuya 

manufactura fueron utilizadas diferentes manteriales nobles como ébano de 

macassar, marfil y piel de cocodrilo. Se trata de una pieza de eminente calidad 

estética, además de un notable valor pragmatico. Su composicion formal 

consta de un cuerpo de forma rectangular dispuesto a modo de cajonera sobre 

una peana de base cuadrada. Asimismo, el conjunto fue rematado en su parte 

superior por un sobre de mayores proporciones, provocando sus laterales 

quedaran en voladizo, al igual que ocurre en la composición estructural del 

sifonier Maklas. Si bien, es posible que Ruhlmann tomara como referencia las 

infliencias de las cultura japonesa que a finales del siglo XIX influyó en el 

diseño de Godwin y Mackintosh, tambien cabe la posibilidad de que Pedro 

Miralles se basara en el diseño del francés para el desarrollo formal de la 

presente colección.  

 

                                                           
8 VILLALBA SALVADOR, Maria, “El aparador de Rietveld del Museo Nacional de Artes Decorativas de 

Madrid”,  Res Mobilis (Revista Internacional de Investigación en Mobiliario y Objetos Decorativos) Vol.1 – Nº 
1, Ed. Universidad de Oviedo, 2012, página 63 
9
 Ibídem, pagina 68 

 

7.- Sifonier/Mesa TB129,  Emile-

Jacques Ruhlmann, 1920´s 
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Unos años más tarde, enmarcado en la estética de los años 50, se halla el 

aparador Lago (10), creado en 1957 por los arquitectos Federico Correa Ruiz 

(1924) y Alfonso Milá Sagnier  (1924-2009). No obstante, Lago comenzó a ser 

fabricado en 1963 por la firma Gres, S.A.  Las materias primas empleadas para 

su producción fueron el cuero y la madera de ukola. Esta última destaca por su 

tonalidad anaranjada y su veteado difícil de resaltar, se trata de una madera 

que se emplea sobre todo, para recubrir muebles de media o baja calidad y 

conseguir un acabado más bello a un módico precio, así como para realizar 

trabajos de marquetería, ya que es muy sencilla de pulir, serrar o barnizar.10 

Una técnica economizadora de costes productivos, utilizada por el Rietveld, de 

manera recurrente en sus objetos, construidos con madera contrachapada 

pintada, y por tantos otros diseñadores del periodo de posguerra en aras 

conseguir muebles de producción económica y asequibles para las clases 

sociales con menos recursos.  

La pieza realizada por el tándem Ruiz y Milá, quedó definida por una 

composición estructural basada en líneas rectas y limpias, con las que se 

dibujaron formas geométricas, las cuales a su vez,  dieron origen a un objeto 

de frontal simétrico dividido en cuatro volúmenes de idéntica proporción. El 

conjunto descansa sobre dos planos verticales que lo mantienen en voladizo,  

restando solidez visual al conjunto, al mismo tiempo que son utilizados como 

elemento divisor del frontal funcional del aparador. Detalle estructural que 

unido a la sencillez de sus formas y eficacia pragmática, dio origen a un objeto 

racional, de estética sencilla y elegante. Criterios que, también se puede 

apreciar en la versatilidad y sencillez compositiva que ofrecen los muebles de 

la colección Maklas. 

 

A principios de los años ochenta, destacó el estilo Postmoderno, cuyos 

concepto esteticos comenzaron a fraguarse a inicios de los 70 y que encontró 

en ésta década los elementos sociales y culturales, necesarios para desarrollar 

su propia filosofía de diseño. Se recuperaron elementos y símbolos de estrilos 

artísticos eclécticos, entre los que cabe señalar el periodo de las vanguardias 

modernas de principios de siglo, de donde se recuperó el uso recurrente de 

diferentes formas geométricas primarias, para la construcción de objetos, a 

veces, imposibles de usar. En su mayoría, realizados con nuevas materias 

primas, y posteriormente teñidos, principalmente, con colores llamativos y 

brillantes. Como resultado se consiguieron originales combinaciones 

                                                           
10

 Ficha Técnica, “Aparador Lago”, DHUB,  Museu de les Arts Decoratives, Barcelona. 

 

8.- Aparador Lago,  Federico 

Correa Ruiz y Alfonso Milá 

Sagnier, 1957 
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estructurales, más esculturales que funcionales. Un ejemplo de ello, es la 

librería Gritt (11) creada en 1982 por el italiano Andrea Branzi (1938), cuya 

diseño se debe situar en el extremo del diseño experimental contemporáneo. 

Gritt se compone por una serie de planos horizontales a modo de estante, 

suspendidos por dos estructuras de diferente perfil formal, dispuestas en 

vertical. Entre uno y otro estante se disponen una serie de soportes 

estructurales en forma de triángulo. Al mismo tiempo, en Gritt, Branzi dejó 

constancia de su propia teoría, basada en el hecho de que, la disciplina del 

diseño lo abarca todo, desde el concepto práctico del objeto basado en la 

arquitectura hasta el simbolismo que otorga significado propio a cada uno los 

componentes. (“He expounded the theory that design is both a practical and a 

philosophical enterprise which embraces everything from the practicality of 

architecture to the philosophy of semiotics”.)11 

Teoría que desde el punto de vista práctico y filosófico, comparte con el diseño 

de Pedro Miralles. En el trabajo de ambos, se perciben influencias de su 

formación como arquitectos, hecho que por un lado Branzi constata en la 

estructura geométrica que compone su librería. La cual, si bien se trata de un 

diseño experimental que se aleja de cualquier influencia estética oriental 

conocida hasta la época, también es una pieza comparable con el sencillo 

andamio de una obra, al mismo tiempo que puede ser considerada un punto 

de referencia utilizado por Pedro para el desarrollo formal de su librería 

Maklas, por la inestabilidad visual que sus planos en voladizo emiten. Sin 

embargo, en el lado filosófico Branzi aportó el concepto del triángulo como 

elemento soporte propio de la clásica arquitectura griega. Un elemento 

recurrente en diversos proyectos de Pedro, y que en cambio, en ésta ocasión, 

parece que dejar de lado, optando por las influencias estéticas del 

minimalismo japonés, para el desarrollo formal de la colección de muebles 

Maklas. 

 

En cambio, en nuestro país hubo diseñadores que optaron  por dotar al 

postmodernismo de cierto carácter elegante y calidad material, además de 

añadirle la necesaria funcionalidad a sus proyectos. Éste recibió el nombre, 

extraoficialmente entre los profesionales del sector, de Postmodernismo 

Contenido. Un ejemplo de ello fue el diseñador valenciano Vicent Martinez 

(1949) y su trabajo en la colección de muebles Concert (10). Un conjunto de 

muebles creado en el año 84, y realizado en madera de fresno  por la firma 

                                                           
11

 JULIER, Guy, “Andrea Branzi”, Dictionary of 20th – Century Design and Designers, Londres, Ed. Thames & 

Hudson, 1997,página 41 

 

9.- Librería Gritt,  Andrea Branzi, 

1982 
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propiedad del diseñador, Punt Mobles. Las diferentes piezas de la colección se 

mantuvieron en fabricación entre los años 84 y 99.12 Se trata de una colección 

inicialmente diseñada como homenaje a Mackintosh, en la que Martinez 

evolucionó en el desarrollo de las formas, cambió el tipo de madera, se acercó 

más a la ebanistería, y  tomó una actitud más reflexiva y depurada sin dejar de 

tener presente lo esencial, el valor pragmático del diseño. Asimismo, su 

objetivo principal, era lograr composiciones equilibradas y refinadas que, no 

evidenciaran su modularidad. 13  El resultado fue el de una colección modular 

con eminente versatilidad constructiva, la cual permitía configurar al propio 

usuario final, diferentes composiciones con las que otorgaba un significado y 

personalidad propia al conjunto. Criterios estéticos, formales y estructurales 

que Martinez compartió con el proyecto de Pedro Miralles, tal y como se 

puede apreciar en el desarrollo formal de la colección Maklas. Lo que 

convierte al proyecto Concert, en una fuente de referencias directa, desde 

todos los puntos del diseño estético y funcional, para la creación de la 

colección objeto de este estudio.  

También en Italia hubo diseñadores que abogaron por la estética sencilla, y el 

desarrollo de estructuras pragmáticas para definir el perfil formal de sus 

objetos. Es el caso del arquitecto Cesare Benedetti, quien en 1985 creó el 

sistema de mobiliario Forum (11) para la firma Bernini. Cada uno de los 

muebles se compone por una estructura realizada en madera lacada en negro, 

sobre la que se fijan unas puertas de madera de peral en su tono natural.14 

Combinación material y cromática por la que también optó Pedro Miralles 

para los acabados materiales de cada uno de los componentes de la colección 

Maklas, pudiendo elegir el usuario, el acabado final. Al mismo tiempo, tanto el 

proyecto de Benedetti como el de Miralles, destacaron por el pragmatismo 

ofrecido por sus formas geométricas y planos horizontales en voladizo, de 

superficies lisas debidamente equilibradas, dando como resultado muebles de 

perfecta simetría y armonía visual. 

12
 Ficha Técnica, “Armario Concert”, Museu de les Arts Decoratives, DHUB,  Barcelona 

13
 RAMBLA, Wenceslao, “Un recorrido por sus trabajos más emblemáticos”, Vicent Martinez – o el Disseny 

de mobiliari en el marc de PuntMobles, Castelló, Ed. Universitat Jaume I i Excm.Ajuntament de Castelló, 

2005, página 41 
14

 ALBERA y MONTI, Giovanni y Nicolás, “Receptáculos”, El Diseño Italiano, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1989, página 118 

11.- Forum, Cesare Benedetti, 1985 

10.- Aparador Concert, 

Vicent Martinez, 1984 
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El mismo año (1989) que Pedro Miralles expuso su colección Maklas en la 

Feria del Mueble de Valencia, el diseñador Jesus Guibelalde presentó el 

aparador Praxis (12),  producido por la empresa vasca, Imat.15  

Tanto el aparador Vela, como Praxis se componen por un cuerpo sólido y 

robusto de forma rectangular, en el que reposa un plano horizontal el cual 

sobresale por los laterales dando forma a un sobre de contorno en voladizo. 

Cada uno de ellos fue dotado con suficiente espacio de almacenaje, 

perfectamente accesible, que los convierte en objetos de eminente valor 

pragmático. El primero de ellos recrea una combinación de colores naturales, 

propios de la madera utilizada para su producción, y el segundo ha sido lacado 

en tonos azules y grises. En uno y otro, se puede apreciar la sobriedad y la 

elegancia propia del postmodernismo que en su momento dominó el 

panorama nacional. Criterios por los que parece que también se dejó llevar 

Pedro Miralles en la creación de su colección Maklas, en referencia a la 

evidente similitud estética, y formal entre los proyectos de los tres 

diseñadores.  

 

Poco tiempo después, Guibelalde creó la estantería (13) que se muestra como 

ejemplo, para la misma firma, Imat.16 Una pieza compuesta por un sencillo 

soporte vertical lacado en negro, en el que se pueden disponer tantos estantes 

de cristal, como el usuario necesite. Dichos estantes quedarían en voladizo, 

otorgando al conjunto la sensación de inestabilidad estructural que por otro 

lado también define el perfil de la librería Maklas, creada por Pedro Miralles. 

Asimismo, el diseño de Guibelalde posee un perfil con connotaciones 

minimalistas que le otorga ligereza visual, al mismo tiempo que transmite 

sencillez y elegancia en su composición material. También, debemos señalar la 

versatilidad que ofrece éste diseño, pudiendo el usuario adquirir tantas piezas 

soporte como requiera, para disponer una junto a otra y determinar él mismo, 

la longitud de su propia estantería.  

Por otro lado, cabe decir que desconocemos la fecha de producción de ésta 

estantería, por lo que no sabemos si su diseño es anterior o posterior al 

realizado por Pedro para su colección Maklas. Sin embargo, hemos creído 

conveniente su inclusión en el presente análisis debido a su característica 

estructural y formal, tan similar a la librería Maklas de Miralles, así como a la 

Gritt, del italiano Andrea Branzi. Además de por su carácter versátil, tan 

                                                           
15

 Ibídem 
16

 www.imat.es/productos/mobiliario-contract/muebles-auxiliares/estanterias 

 

12.- Aparador Praxis,  

Jesús Guibelalde, 1989 

 

 

 

13.- Estantería, de Jesús Guibelalde 

para Imat 
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presente en el resto de muebles de la colección de muebles objeto de éste 

estudio.  

 

Por último, hay que mencionar el proyecto del diseñador catalán Pete Sans 

(1947), en el que creó el sifonier de la serie Box (14) para la firma Promarc.17 

Se trata de una pieza sencilla y funcional, desarrollada tomando como 

referencia la estética del estilo Internacional y el Movimiento Moderno, tal y 

como se puede ver en sus  formas básicas y superficies lisas, formando un 

conjunto totalmente pragmático. Sin embargo, de ésta pieza debemos hacer 

especial hincapié en el gráfico bicolor que define su frontal con fines tanto 

estéticos como funcionales. Siendo éste un rasgo patente, tanto en el sifonier 

como en las cajoneras del aparador Maklas. 

 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

La colección Maklas comenzó a ser producida en el año 1989 por la empresa 

valenciana Ebanis. Todos los muebles de la colección tienen en común el 

voladizo lateral de sus planos horizontales. Éste posee cierto grado de 

dificultad creativa, ya que a lo largo de su longitud,  su espesor iba 

decreciendo, lo que hacía de esta parte, un punto bastante inestable.18  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En el catálogo de ventas de la empresa correspondiente a 1989, se ha podido 

comprobar que el sifonier podía ser adquirido en dos modalidades diferentes, 

el aparador ofrecía tres y la estantería era modelo único. Cada uno de ellos  se 

podía presentar con diferentes acabados, lacado en negro y/o en raíz de 

                                                           
17

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Pete Sans”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1991, 

página 153 
18

 TENÉS, Juan, “entrevista personal”, 7 de junio de 2013, Valencia 

 

15. – Detalle del canto biselado, de los muebles Maklas 

 

14. – Serie Box, Pete Sans, 1989 
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madrona. También existía la posibilidad de combinar ambos acabados en un 

mismo mueble.  No obstante, la raíz de madrona unicamente era aplicable a 

los frontales del aparador y la cómoda.El precio final dependia de la elección 

realizada.19 

En las tablas que se muestran a continuación se detallan las diferentes 

versiones de cada uno de los objetos, sus dimensiones, acabados, así como sus 

correspondientes precios de venta al público. 

En referencia a las cantidades producidas, no ha sido posible poder localizar 

dicha información, ya que Ebanis cerró sus puertas en el año 2010, lo que 

originó una sintomatica desaparición de toda la documentación.  

 

Cómoda 

 

Modelo y Dimensión Precio (pts.) 

 
126x45x163 cm 

Mate Brillo 
Raíz de 

Madrona 

163.800  

(984 €) 

181.300  

(1090 €) 

185.300  

(1113 €) 

 

 
126x45x163 cm 

112.300 

(674 €) 

123.200 

(740 €) 

127.400 

(765 €) 

 

 

                                                           
19

 VV.AA, “Colección Maklas ”, Catálogo Comercial de EBANIS, Lliria, 1989 
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Librería 

Modelos y Dimensión Precio (pts.) 

176 x 30 x 163 cm 

Mate 
Brillo 

Raíz de 

Madrona 

141.200 

(850 €) 

162.300 

(975 €) 

Aparador 

Modelo y Dimensión Precio (pts.) 

229 x 45 x 58 cm 

Mate Brillo 
Raíz de 

Madrona 

163.800 

(984 €) 

181.300 

(1090 €) 

185.300 

(1113 €) 

229 x 45 x 91 cm 

112.300 

(674 €) 

123.200 

(741 €) 

127.400 

(765 €) 

229 x 45 x 106 cm 

194.500 

(1168 €) 

217.700 

(1308 €) 

225.100 

(1352 €) 
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16. – Aparador Maklas, Ebanis, 1989 

 

 

19.- Sifonier Maklas combinado, Ebanis, 1989 

 

18.- Sifonier Maklas, Ebanis, 1989 

 

 

17. – Librería Maklas, Ebanis, 1989 
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Catálogos 

La imagen de la colección Maklas únicamente fue publicada en el catálogo que 

la propia empresa productora editó para su correcto comercio.  

 

Publicaciones 

A finales de 1989, la Revista de diseño ARDI, dedicó un amplio reportaje a las 

novedades presentadas en  el Concurso Nacional de Diseño, recientemente 

celebrado en la Feria Internacional del Mueble de Valencia. En él fueron 

incluidas imágenes de algunos de los componentes de la colección Maklas.20  

  

La última publicación en la que fueron incluidos los objetos del conjunto de 

muebles Maklas , fue en el artículo editado por la revista Diseño Interior en 

Noviembre de 1993,  el cual fue dedicado a la trayectoria profesional de 

Pedro, a modo de cronografía, tras su fallecimiento.21  

 

Exposiciones 

La colección Maklas al completo junto con otros diseños de Pedro Miralles 

correspondientes a sus años de Director Artístico en Ebanis, fueron expuestos 

en el Stand que la empresa valenciana dispuso en la Feria del Mueble de 

Valencia, del año 1989. 

 

Poco tiempo después, se pudo volver a ver la colección al completo junto al 

resto de muebles seleccionados por el SIDI en el Stand nº 5 del Hall 7.2, en la 

Feria Internacional del Mueble celebrada en Paris entre el 13 y el 17 de enero 

de 1990. 

Tras finalizar el evento en Paris, la colección fue trasladada al Stand nº 17 del 

Hall 12.2 de la Feria de Internacional del Mueble de Colonia, celebrada entre 

los días 23 y 28 del mismo mes. 

 

 

 

 

 

                                                           
20

 ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario, Revista ARDI Nº 12 , Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre-

Diciembre 1989, página 101 
21

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16 

 

    

 

20.- Flyer Exposición 

Paris/Colonia, Colección Maklas, 

Ebanis, 1989 
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21.- Montaje Sesión Fotográfica, Colección Maklas, Ebanis, 1989 

 

 

22.- Stand de Ebanis, Colección Maklas, Feria Internacional del Mueble, Valencia, 

1989 
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Premios, Nominaciones, Distinciones 

La colección de muebles contendor Maklas, fue seleccionada como buen 

diseño profesional, en el Concurso Nacional de Diseño del Mueble, celebrado 

en 1989 en la Feria Internacional del Mueble de Valencia. Los miembros del 

jurado fueron, Joaquín Prats, José Asensio, Juan Ignacio Sáez, Antonio Serrano, 

Javier Nieto Santa, José Tarazona y Fernando Mateu.22 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Según la Real Academia Española, el nombre de Macla (Makla) “es una 

asociación de dos o más cristales gemelos, orientados simétricamente respecto 

a un eje o un plano.” Definición que corresponde a la propiedad de versatilidad 

y capacidad de composición de unos elementos con otros, siendo ésta una 

característica propia de la colección Maklas.23  

La pieza que dio paso al desarrollo de la colección Maklas, fue la Librería. Ésta 

fue la primera en ser producida, aunque la extremada longitud de sus planos 

horizontales y la limitada solidez de los soportes verticales, la convirtió en un 

objeto de difícil construcción y por tanto de dudosa funcionalidad. Sin 

embargo, su diseño conceptual sirvió como base formal para la creación del 

resto de muebles de la colección.24 

La colección Maklas, consta de un conjunto de muebles de comedor formado 

por una cómoda, un aparador, una librería y un mueble con vitrina de pared y 

espacio para la televisión. Objetos de composición y estética sencilla, al igual 

que de eminente valor pragmático. Una gama de muebles de eminente calidad 

material y elegancia estética. Rasgos que se hacen patentes con los diferentes 

tonos cromáticos elegidos por el diseñador para su acabado final. Color 

natural y/o tono lacado oscuro, ambos elegantes y sobrios, a la par que 

distinguidos, pudiendo ser ambos combinados en un mismo objeto, a gusto 

del propio usuario final. Aspecto que deja constancia del interés de Miralles, 

por incluir el concepto de personalización del objeto en su línea proyectual. 

Asimismo, hay que señalar el particular gráfico de línea horizontal creado 

mediante una correcta disposición de las chapas de madera que debían cubrir 

                                                           
22

ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario, Revista ARDI Nº 12 , Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre-

Diciembre 1989, página 101 
23

EBANIS, “Descripción Técnica de la Colección Maklas”, Lliria, 1 de julio de 1989, archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 
24

 TENÉS, Juan, “entrevista personal”, Valencia, 7 de junio de 2013 
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el frontal, tanto del sifonier como de la cajonera del aparador. Un gráfico que 

además de aportar un concepto estético al mueble, también parece realzar su 

valor pragmático, indicando la perfecta linealidad equidistante entre cada uno 

de los cajones que lo componen. Dicha técnica gráfica recuerda a la aplicada 

por Pete Sans en el frontal del sifonier de su colección Box, con fines 

funcionales basados en la estética del Estilo Internacional y el Movimiento 

Moderno.  

Por otro lado, hay que definir la composición de cada uno de los objetos de la 

colección Maklas, la cual consta de una estructura formada por uno o más 

volúmenes con formas geométricas primarias sobre los que reposa un plano 

horizontal que extiende sus aristas por los laterales de los cuerpos. La perfecta 

disposición, vertical y horizontal de dichas formas, creando siempre ángulos de 

90º, recuerda a los juegos compositivos de los tiempos del neoplasticismo, 

rasgo que apreciamos más claramente en la estructura que compone la 

librería Maklas.  También se puede percibir en la disposición y forma del plano 

horizontal, influencias de la estética de origen oriental, que inicialmente 

popularizó el ebanista británico Thomas Chippendale, y después utilizaron 

como influencia ecléctica diversos diseñadores a lo largo de los siglos XIX y XX,  

como el británico E.W. Godwin, Mackintosh, e incluso en su justa medida, el 

neoplasticista Gerrit Rietveld.  Asimismo, éste rasgo estético también fue 

recuperado por el postmodernismo de los años 80 y utilizado por diversos 

diseñadores españoles, coetáneos de Miralles, como  Alberto Riera, Jesús 

Guibelalde y Vicent Martinez. E incluso el italiano, Andrea Branzi, quien si bien 

fue un diseñador centrado en el desarrollo del diseño experimental, su pieza 

puede ser considerada como una posible referencia estructural tomada por 

Pedro Miralles para el desarrollo de la librería Maklas. Tanto Branzi como 

Miralles, abogaban por el concepto arquitectónico de los objetos, además de 

por el simbolismo y significado propio que debe poseer cada componente de 

un conjunto. 

 



Clásico PostModerno

Informal

Formal

19.- Colección Maklas
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21.- Mesas TEA & COFFE  

1.- INTRODUCCIÓN 

Para el desarrollo de este proyecto, Miralles recuperó la tipología de mesa 

auxiliar con la que trabajó en sus inicios proyectuales a través del conjunto de 

mesas Line y DemiLine.1 No obstante, en ésta ocasión incluyó el concepto de 

mesa de centro, cuya definición corresponde a la de un objeto que ofrece un 

punto de apoyo, a una altura adecuada para cuando se está sentado en un 

sillón o sofá. 

2.- ANALISIS INTERNO 

El conjunto de mesas auxiliares Tea & Coffe, se compone por dos mesas de 

diferente altura y diámetro.  El cual pertenece a  la colección de proyectos que 

Miralles creó durante su periodo como Director Artístico en la firma Ebanis. 

Ambas mesas fueron diseñadas para usos diversos, como mesas de centro, 

veladores, y/o tal y como su definición indica, sencillas mesas auxiliares. Cada 

una de ellas fue producida en raíz de madrona con una taracea en la superficie 

de su sobre, realizada en marquetería fina de diferentes colores, con el fin de 

representar un pequeño rio y sus afluentes. Asimismo, en el catálogo también 

se ofrecía la posibilidad de lacar cada pieza en color negro, pero siempre 

manteniendo el mismo trabajo de marquetería.2 

La mesa con el mayor tamaño corresponde a la denominada, mesa Coffee, con 

unas dimensiones de 90 cm de diámetro y 43 cm de altura. En cambio, la más 

pequeña se conoce con el nombre de mesa Tea, la cual quedó definida por un 

sobre circular de 50 cm de diámetro fijado en un soporte en trípode de 63 cm 

de altura.3 

1
 Nota: Ver; 03 – Mesas Line y DemiLine - Introducción  

2
 VV.AA, “PM-24-C03a”, Catálogo Comercial - Mesas Tea y Coffee, Ebais, Lliria ,1989 

3
 Ibídem 

Nombre del Proyecto Mesas Auxiliares TEA & COFFEE 

Materia Prima Raiz de Madrona, detalles en Marqueteria 

Nombre del Fabricante EBANIS 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1989 
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Bocetos  

Entre las hojas de los cuadernos de viaje de Pedro Miralles, que guarda 

Ricardo Gómez en su archivo personal, únicamente hemos podido localizar 

tres, en las que se hallan diferentes bocetos que pueden ser relacionados con 

el proceso de desarrollo formal de cada una de las mesas Tea & Coffe. 

En la primera hoja, con la referencia (PM-21-B01), se puede apreciar un 

boceto realizado a lápiz, en el que por medio de una perspectiva con un 

ambiguo grado de detalle, Miralles representó lo que podría ser una mesa de 

centro, con el sobre de forma circular sostenido por cuatro patas de forma 

puntiaguda/ afilad, con las que dota de ligereza visual al conjunto. En la 

superficie de la mesa se adivina un trazado de lápiz más oscuro, el cual parece 

representar una antigua cruz romana, o quizás las aspas de una rueda del 

mismo periodo clásico. Un detalle decorativo,  el cual es posible, que Pedro 

quisiera que fuese realizado mediante un trabajo en marqueteria, siendo ésta 

 

1.- Dibujo Dimensional, Mesas Tea & Coffe, Ebanis, 1989 
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una técnica recurrente en diversos de sus proyectos, y razón que nos sirve 

para justificar el cambio de tonalidad. También, el mismo trazado de lápiz es 

empleado para resaltar cada una de las patas, aspecto que muestra la 

intención del diseñador de que éstas fuesen realizadas en el mismo tono 

cromático de que la marquetería del sobre, estableciendo así una armonía 

cromática idónea en el diseño final del producto.  

Por otro lado, del mismo dibujo cabe señalar la representación de las sombras 

arrojadas en el suelo, con las que Pedro intentó  otorgar cierto realismo a la 

escena. 

A ésta lámina le sigue la correspondiente al código (PM-21-B02), en la que se 

puede ver la representación gráfica de un trabajo de marquetería para la 

superficie de una mesa de centro, la cual posee la particular característica de 

poder ser dividida en cuatro partes iguales. Este concepto fue descrito por el 

diseñador como “mesa de centro 2+2”, tal y como se puede leer en el texto de 

la parte derecha superior del boceto. Para ello Miralles presentó tres bocetos 

en perspectiva, del diseño de una misma pieza, vistos cada uno desde un 

punto de vista diferente. Todos ellos fueron realizados a lápiz con gran 

precisión y detalle. En el primer boceto (1), se puede adivinar la vista en planta 

de la mesa, en la que destaca el gráfico que debe ser trabajado en marquetería 

fina, según indican las anotaciones. Para ello la superficie ha sido dividida en 

cuatro partes iguales tomando como referencia las líneas de un eje cartesiano. 

3.- PM-21-B01 
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Asimismo,  en cada uno de sus cuartos originados por la partición, se alberga 

una parte del dibujo que se complementa con el espacio contiguo. Un dibujo, 

compuesto por una serie de líneas geométricas, en cuyo interior se hallan 

cuatro caracoles dispuestos en sentido contrario a las agujas del reloj, 

rompiendo la simetría del conjunto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El segundo dibujo (2) muestra  la composición estructural de la mesa. En ella el 

diseñador aplicó el sombreado necesario para poder apreciar el volumen que 

define el perfil de cada componente.  Se trata de una mesa auxiliar de centro, 

con el sobre de forma redonda suspendido por cinco patas de sección 

cilíndrica, cuatro en el contorno externo y otra en el centro.  

 

4.- PM-21-B02 

1 

2 

3 
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Por último, el tercer dibujo (3), detalla cómo la misma mesa puede ser dividida 

en cuatro partes idénticas, al mismo tiempo que demuestra la utilidad de la 

pata dispuesta en el centro. Así pues, el conjunto quedaría convertido en 

cuatro mesas individuales e independientes, y totalmente funcionales, gracias 

a la también división en cuatro partes de la pata central.  

Con ello, Miralles demostró su interés por crear una tipología de mesa 

pragmática y versátil, características recurrentes en el desarrollo de diferentes 

productos por parte de diversos diseñadores coetáneos de Pedro, 

posiblemente, recuperada del periodo de posguerra, cuando se abogaba por 

un diseño cómodo, sencillo y sobretodo, funcional. Un ejemplo de ello, se 

puede apreciar en el proyecto de la mesa Tangram, realizado en 1983 por el 

italiano Massimo Morozzi (1941), cuyo diseño ofrecía la posibilidad de dividir 

una mesa en siete partes diferentes e independientes, manteniendo su valor 

funcional. No obstante, quizás el ejemplo más cercano al diseño de Pedro sea 

el creado por Vicent Martinez (1949) para su proyecto de la Mesa Fraccio, 

producida por Punt Mobles en 1985.  

Sin embargo, la serie de bocetos desarrollados anteriormente referentes a la 

marquetería y la posible versatilidad de la pieza, fueron conceptos que 

Miralles finalmente desestimó, por razones que nos son desconocidas. 

Únicamente mantuvo constante el concepto de realizar algún gráfico en la 

superficie del sobre, seguramente, mediante la precisión y exquisitez de la 

marquetería fina, con el fin de dotar cierta elegancia y calidad estética a una 

pieza de uso cotidiano. Así pues, en la última lámina localizada, (PM-21-B03), 

se puede adivinar la vista del alzado y la planta una pieza que poco después se 

convertiría en la base conceptual, para el diseño de las mesas Tea & Coffe. Se 

trata de unos dibujos realizados a lápiz y con poca presión de detalle, en los 

que se puede adivinar la composición estructural de la pieza. En el dibujo del 

alzado podemos apreciar la sección piramidal que define el perfil afilado de 

cada pata, en cuyo extremo superior se dispone una muesca sobre la que 

ensamblar el canto biselado del sobre de la mesa.  Una tipología constructiva, 

similar a la utilizada en 1984 por Alssandro Mendini (1931), en el soporte de la 

colección de mesas auxiliares Agrilio.  Si bien, dicho perfil dotó de ligereza y 

cierta inestabilidad visual al conjunto, también recuerda a la forma de los 

soportes delanteros del aparador Poynton, relacionados con los clásicos 

coturnos utilizados en las representaciones teatrales de la antigua Grecia. 

Hecho que nos invita a creer, que una vez más, Pedro se vio influenciado por 

5.- Mesa Tangram, Massimo 

Morozzi, 1983 
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su vehemencia hacia las artes escénicas a la hora de definir conceptualmente 

su proyecto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, en el dibujo correspondiente a la planta de la mesa, Pedro 

distinguió, remarcando el  trazo del lápiz, un gráfico en la superficie del sobre, 

el cual la divide en tres partes iguales, y con el que evidenció, una vez más, su 

interés por crear un detalle decorativo. En esta ocasión, se trata de un dibujo, 

el cual  posee cierta similitud con la antigua representación gráfica de los ejes 

de una rueda, aunque también parece emular parte de la estrella de los 

vientos, el cual deja con tres picos (tierra, mar y aire), coincidiendo cada uno 

de ellos con el punto de fijación de cada pata.   

   

 

 

7.- PM-21-B03 

Alzado 

Planta 

Muesca de 

apoyo 

 

 

6.- Mesas Auxiliares Agrilo,  

Alessandro Mendini, 1984 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra ninguna maqueta que puede hacer referencia al diseño 

objeto de éste análisis.  

Prototipo 

Según la entrevista mantenida con Juan Tenes, entonces director de Ebanis, en 

referencia a las mesas Tea & Coffe, sí se realizaron algunos prototipos, aunque 

no se ha podido concretar la cantidad ni la ubicación actual de cada uno. No 

obstante, sí ha sido posible saber que al menos uno de los prototipos 

correspondiente a la mesa Coffe, es propiedad de Carmen Miralles, hermana 

de Pedro, quien hace uso de él, en su vivienda habitual de Valencia. 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El marco artístico en el que nació Ebanis, corresponde a la etapa de madurez 

del Postmodernismo en nuestro país. Tiempo en el que el comenzaba a tomar 

relevancia en el campo del diseño, el valor pragmático del objeto, además de 

su calidad estética y material. Bajo éste nuevo concepto, la firma valenciana 

creó y produjo los diseños de Pedro Miralles, entre los que se incluyen las 

mesas auxiliares Tea & Coffe. 

Evolución y Análisis de Obras 

Los inicios de la mesa auxiliar se establecen durante el siglo XVII, periodo en el 

que nació bajo el título de mesa Gueridon, con un fin era meramente 

ornamental, como ejercer de punto de apoyo de un candelabro o un jarrón. 

No obstante, se trata de una tipología de mesa que logró ser popularizada a lo 

largo del siglo XVIII, hasta alcanzar su actual concepto de mesa auxiliar. 

A mediados del siglo XIX, las Tilt-top Table, junto a la mencionada Geridon, 

también fueron mesas auxiliares de uso común entre la burguesía 

contemporánea. Mesas destinadas al servicio del té o el café, y cuyo tablero 

puede ser dispuesto en posición vertical o en horizontal, según si la mesa va a 

ser utilizada o no, lo cual permite que ésta pueda ser guardada apoyada contra 

la pared en los momentos en que no resulte necesario su uso.4 Relacionada 

con este contexto funcional, se halla la mesa que mostramos como ejemplo 

(8), de la que, si bien, desconocemos el nombre de su diseñador, si sabemos 

4
 Encyclopedia Britannica , “tilt-top-table”, global.britannica.com 

8.- Mesa Auxiliar, Anónimo, 1840 
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que es originaria de Estados Unidos y está datada en 1840.5  La pieza, se 

compone por un sobre de forma circular cuya superficie se define por un 

delicado gráfico realizado mediante la precisa disposición de trozos de madera 

contrachapada de diferentes tonos cromáticos. Asimismo, dicha pieza se 

sustenta por un soporte  central de forma cilíndrica sobre el que puede 

bascular, el cual, a su vez queda fijado a una base de tres patas dispuestas en 

triangulo.6 Para su manufactura se hizo uso de madera de pino, 

aparentemente lacada en tonos claro/oscuro con el fin de mejorar su calidad 

estética. En su conjunto, se trata de una pieza sencilla y pragmática, 

caracterizada por una elegante y sobria combinación de tonos cromáticos, 

aspectos que la convierten en una mesa discreta y necesaria entre la nueva 

sociedad industrial. Siendo ésta una serie de criterios estéticos y funcionales 

que también se pueden apreciar en el desarrollo de las Tea & Coffe de Pedro 

Miralles.  

 

En 1901 el arquitecto británico Mackay Hugh Baillie Scott (1865-1945), 

desarrolló el diseño de la mesa auxiliar del ejemplo (9).  Una pieza realizada en  

madera de roble por la empresa Pyghtle Works, de Bedford, Inglaterra.7 Para 

dicha empresa, Baillie completó un catálogo de muebles de  120 piezas, 

aproximadamente,  vendidas a través de las galerías Liberty,8 en aquellos años, 

las galerías de moda en la capital británica. Asimismo, en ésta mesa se pueden 

apreciar los rasgos estéticos característicos del periodo Arts & Crafts, donde el 

valor de lo artesanal no menospreciaba el valor de la función, además de la 

línea orgánica que establece cierta relación con el Art Nouveau coetáneo 

desarrollado en el continente europeo. La pieza se compone por un sencillo 

sobre de forma circular sustentado por tres patas de sección cilíndrica, 

entrelazadas por una línea sinuosa, que a su vez ejerce de elemento 

ornamental del objeto. En su composición estructural se descubre una mesa 

basada en la sencillez material  y formal, cuya estructura emana ligereza al 

mismo tiempo que estabilidad visual. Una serie de criterios estéticos y 

formales, también utilizados por el propio Pedro para el diseño de cada una de 

sus mesas Tea & Coffe. 

 

                                                           
5
 Ficha Técnica, “Tilt-Top Tea Table”, Nº 1980.212, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

6
 Ibídem 

7
 Ficha Técnica, “Side Table”, Nº 108.2003, Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

8
 www.victorianweb.org/victorian/art/design/bailliescott/index.html 

 

9. - Mesa Auxiliar, Mackay Hugh  

Baillie Scott, 1901 
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A mediados de los años 40, el matrimonio estadounidense, formado por 

Charles Eames (1907-1978) y Ray Eames (1912-1988), creó entre 1946 y 1948, 

dos versiones de la misma mesa auxiliar CTW (10 y 11), de cuya fabricación se 

encargó la firma Evan Products Company. En primer lugar, fue desarrollada la 

mesa compuesta por una estructura de tres patas realizadas en aluminio con 

el sobre de madera contrachapada, y un par de años más tarde, dichas patas 

de aluminio fueron sustituidas por cuatro patas realizadas con la misma 

materia prima que el sobre, del cual conservaron su perfil formal. Los 

diseñadores buscaban con su proyecto, mantenerse fieles a la filosofía del 

diseño generada tras la segunda guerra mundial, haciendo uso mínimo de la 

madera maciza, aumentado la eficiencia productiva y con ello recudiendo el 

costo de producción, con el fin de otorgar un producto adecuado funcional y 

económicamente para cualquier hogar. Filosofía constructiva que no coincide 

con el proceso de manufactura  de las mesas Tea & Coffe de Pedro Miralles. 

No obstante la razón por la que han sido seleccionadas para el presente 

análisis, se debe a su eminente valor pragmático sin obviar su calidad estética, 

y su calidad estructural, conceptos ambos, patentes en el proceso de 

desarrollado del presente proyecto de Pedro Miralles.   

Poco tiempo después, en la década los años 50, y enmarcado en el mismo 

concepto de diseño descrito recientemente, se halla la mesa (12) que 

adjuntamos como ejemplo. Ésta fue creada por Fritz Hansen (1929-1980), 

diseñador de origen danés que en 1872 fundó la conocida empresa de 

muebles  que lleva su mismo nombre. Sin embargo, ésta mesa fue producida 

por la empresa estadounidense Raymor. Se trata de una pieza, cuya estructura 

se compone por un soporte de cuatro patas de perfil afilado, aparentemente, 

lacada en negro, en el que reposa un sobre de forma de circular similar al 

utilizado por los Eames en su proyecto CTW. Asimismo, si bien para su 

producción fue utilizada la madera de teca aceitada, ésta también podía ser 

fabricada en madera de nogal.9 Detalle constructivo que también ofreció 

Miralles a ambas piezas del juego de mesas Tea & Coffe, dejando en manos 

del consumidor la elección final de la materia prima a emplear. El resultado 

final fue el de una mesa de centro de la que hay que señalar, tanto su sencillez 

estructural, como el perfil puntiagudo que define a cada una de sus patas. Un 

detalle formal con el que tanto Hansen como Miralles, otorgaron ligereza 

visual al objeto, sin eliminar su estabilidad estructural. En su conjunto, la mesa 

9
 FIELL, Charlotte & Peter, “ Interiors and Furniture”, 50´s Decoratives Arts, Colonia, Ed. Taschen, 2013, 

pagina 243 

12.- Mesa Auxiliar,  

Fritz Hansen, 1950´s 

10 y 11.- Mesa CTW, The Eames, 

1946 - 1948 



21.- Mesas TEA & COFFE 

 

608 

 

creada por Hansen, posee un perfil y diseño conceptual, el cual puede ser 

calificado como una fuente de referencia directa para el diseño de las mesas 

Tea & Coffe de Pedro Miralles.  

  

A finales de los años 80, el postmodernismo comenzó a entrar en su etapa de 

madurez. La excentricidad estética y estructural de los objetos diseñados 

durante sus inicios proyectuales, fue quedando atrás para dejar paso al uso de 

materias primas de origen noble y el desarrollo de formas y estructuras, 

serenas y elegantes, originando un nuevo concepto de diseño. No obstante, se 

podían seguir viendo detalles ornamentales de estética ecléctica como la 

marquetería. Un ejemplo de ello es el proyecto de las mesas auxiliares Vortice 

(13) creado de manera coetánea a las Tea & Coffe, por arquitecto y diseñador 

Oscar Tusquets (1941). Éstas fueron editadas por Carlos Jané Camacho10, 

editor con el que posteriormente también colaboró Miralles, en el desarrollo 

de la silla Arabesco. Así pues, las mesas Vortice, se caracterizan por ofrecer su 

producción en madera con acabado en diferentes tonos cromáticos, siendo 

ésta una característica estética patente en el diseño desarrollado por Miralles 

para el juego de mesas Tea & Coffe. Asimismo, cada una de las piezas del 

juego de mesas Vortice,  se compone por un soporte de tres patas cuyo perfil 

lo dibuja una delicada línea sinuosa, otorgando ligereza y elegancia estructural 

al conjunto. El sobre de la mesa es de forma circular y en su superficie se 

puede apreciar un original detalle de influencia orgánica, realizado en 

marquetería fina, que dotó al conjunto la calidad artesanal necesaria. Un 

conjunto de características estéticas y estructurales, que también se puede 

apreciar cada una de las piezas Tea & Coffe de Pedro Miralles, seguramente 

por ser ambos, proyectos producidos de manera coetánea bajo un mismo 

concepto estético, basado la recuperación de objetos de origen ecléctico  para 

adaptarlos con elegancia y la calidad material, a la sociedad del momento. 

 

Al mismo tiempo, la diseñadora Susana Canals presentó en la Feria 

Internacional del Mueble de Valencia las mesas auxiliares Valmier (14), 

producidas por la empresa Endoll.11 Su estructura se compone por un sobre de 

forma circular, realizado en madera y ornamentado con un dibujo de 

marquetería, fijado en un soporte de tres patas, al igual que se puede ver en la 

                                                           
10

 Ficha Técnica, “Vortice”, www.tusquets.com – Diseñador – Muebles y Objetos 
11

 ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario,  Revista ARDI Nº 12 , Madrid, Ed. Formentera, Noviembre-

Diciembre 1989, página 114 

 

13.- Mesa Vortice, Oscar 

Tusquets, 1989 

 

14.- Mesa Valmier, Susana 

Canals, 1989 
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composición de las mesas creadas por Tusquets y Miralles. Asimismo, hay que 

mencionar el hecho de que Canals ideara dos modelos de mesa cuya 

diferencia entre sí, radica en el perfil formal de sus respectivas patas. Si bien, 

en un modelo parecen evocar las patas abiertas de una araña, en el otro, éstas 

podrían ser relacionadas con las tenazas de un crustáceo. No obstante, en 

ambos casos, las mesas Valmier emiten la misma sensación de ligereza, 

además de elegancia y delicadeza estética que se puede apreciar tanto en las 

mesas Vortice de Tusquets, como en el juego de mesas Tea & Coffe de Pedro 

Miralles. 

Por otro lado, hay que hacer especial hincapié en el carácter coetáneo de los 

tres proyectos, siendo todos ellos diseñados y producidos el mismo año, 1989. 

Razón por la que no podemos establecer la existencia de una influencia directa 

de un diseño con otro, y únicamente se podría justificar su semejanza estética 

y formal, a la aplicación de la corriente estética contemporánea, por parte de 

sus respectivos diseñadores. Porque los tres proyectos, Vortice, Valmier y Tea 

& Coffe, poseen en común una serie de características estéticas y formales 

similares, como el perfil formal de su sobre, de forma circular fijado sobre unas 

patas de sección afilada que otorgan a cada pieza, una sutileza estética basada 

en la ligereza visual sin menoscabar la estabilidad del conjunto. Asimismo, 

tanto la colección Vortice como Valmier, fueron realizadas en maderas origen 

noble, y en sus diferentes superficies se puede apreciar un dibujo realizado en 

marquetería fina que dotó de significado propio a cada uno de las mesas, 

siendo ésta también, una técnica aplicada por Miralles en la superficie del 

sobre de sus mesas Tea & Coffe. No obstante, la única diferencia entre ésta 

dos últimas colecciones y la de Miralles, es la particularidad de poseer un 

tablero abatible, que definió a las mesas de Tusquets. Así pues, la evidencia de 

un eclecticismo estético, sencillez estructural, estética sobria y elegante, son 

rasgos que combinados con la calidad material y la manufactura artesanal que 

en ellas se refleja, dieron como resultado los factores que desde sus inicios 

han unido a los proyectos coetáneos de Tusquets y Canals, con el desarrollado 

por Pedro Miralles para las Tea & Coffe, de manera casi simultánea.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

El conjunto de mesas auxiliares Tea & Coffe comenzó a ser producido en 1989 

por la firma valenciana, Ebanis, cuyo  proceso de producción no estuvo exento 

de complicaciones. A la dificultad de realizar los cantos biselados de cada uno 
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de los sobres de las respectivas mesas, había que añadirle la tarea de 

ensamblar estos cantos, en la muesca tallada a tal fin, en cada una de las 

patas. Este tipo de ensamble debía hacerse con el mayor cuidado y precisión 

posible, porque de ello dependía el perfecto acabado final del objeto. Una vez 

conseguida la labor, ambas piezas eran fijadas entre sí por medio de un 

tornillo que quedaba invisible al ojo humano.12 

Por otro lado, en las tablas que mostramos a continuación, se detallan las 

dimensiones y acabados, así como los precios de venta al público de cada una 

de las mesas. Con respecto a la cantidad de unidades producidas de cada uno 

de los objetos, ha sido imposible conseguir datos que nos detallen, ni tan solo, 

una cifra aproximada. Ebanis cerró sus puertas en el año 2010. 

 

 

Modelo Dimensión Precio 

 

 Ø 50 x 63 cm 

Mate 

 

Raíz de 

Madrona 

 
41.600 pts 

(250 €) 

 

 Ø 90 x 43 cm  
48.400 pts 

(290 €) 

 

                                                           
12

 TENÉS, Juan, “entrevista personal”, director de Ebanis, 7 de junio de 2013 
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 15.- Mesas Tea & Coffe,  Ebanis, 1989 
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Poco tiempo después de su producción, en 1992, las mesas auxiliares Tea & 

Coffee formaron parte del proyecto de interiorismo que el diseñador Jesús 

Cano desarrolló para Zarabanda, un local que acababa de abrir sus puertas en 

Madrid. Al diseño de Pedro Miralles, le acompañaba el sillón Manolete, del 

argentino Alberto Lievore (1948).13 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
13

 SANZ GARNICA, Paloma, “Abierto al Público, Poner en Danza”, Revista Nuevo Estilo Nº 168, Madrid, 

Marzo 1992, página 117 

 

16.- Catálogo Comercial, Mesas Tea & Coffe,  Ebanis, 1989 

 

 

   

17.- Local Zarabanda, Madrid, 1992  
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Catálogos 

La imagen del conjunto de mesas auxiliares Tea & Coffe, únicamente fue 

publicada en el catálogo que la propia empresa productora editó para su 

correcto comercialización.  

 

El conjunto de mesas Tea & Coffe, formó parte de la sección de Productos 

Presentados, en el catálogo editado para la XXIII edición de los premios Delta 

celebrada en el año 1991. 

19.- Catalogo Premios DELTA ADI-

FAD, 1991 

18.- Catalogo Comercial, Mesas Tea & Coffe, Ebanis, 1989 
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Publicaciones 

En 1991 la revista ON Diseño, dedicó un número especial a los muebles 

mostrados en el Salón SIDI durante su presencia en los diferentes eventos 

habidos durante los seis meses anteriores, “Orgatec – Colonia 25 a 30 de 

octubre - , Heimtextil – Frankfurt 9 a 12 de enero - , Textil-Hogar – Valencia 15 

a 19 de enero, Feria del Mueble de Colonia – 22 a 27 de enero).”14 Entre la 

selección de muebles mostrados, hay que señalar la inclusión de la imagen de 

las mesas Tea & Coffe. 

 

La misma imagen de las mesas sirvió para acompañar la entrevista a Pedro 

Miralles, que se publicó en el periódico Las Provincias el 10 de junio de 1990, 

bajo el título de, “Me alegro de haber sido diletante”.15 

 

La última publicación en la que fueron incluidas las mesas auxiliares Tea & 

Coffe, fue en el artículo publicado por la revista Diseño Interior en su edición 

número 30, dedicado a la trayectoria profesional de Pedro, a modo de 

cronografía, tras su fallecimiento.16  

 

Exposiciones 

El conjunto de mesas auxiliares Tea & Coffe, junto con otros diseños de Pedro 

Miralles correspondientes a sus años de Director Artístico en Ebanis, fueron 

presentados en el Stand que la empresa valenciana dispuso en la Feria 

Internacional del Mueble de Valencia, del año 1989. 

 

En septiembre de 1993, seguramente alguna de las mesas auxiliares Tea & 

Coffe, también formó parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en 

Valencia, a modo de homenaje a Pedro tras su reciente perdida. Ya que, el 

nombre de la empresa productora, se encuentra entre el listado de las 

diversas empresas colaboradoras mencionadas en la tarjeta/invitación, 

impresa para el evento. Al igual que ocurrió en la exposición realizada en la 

Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

 

 

                                                           
14

 VV.AA, “SIDI y seis meses de Diseño”, Revista On Diseño Nº 121, Barcelona, Ed. Aram, 1991, página 88 
15

 GARCIA CALVO, Carlos, “Me alegro de haber sido diletante”, Valencia – Sociedad, Periódico Las Provincias, 

Valencia, 10 de Junio de 1990 
16

 PATÓN, Vicente, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16 
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Premios, Nominaciones, Distinciones 

El conjunto de mesas Tea & Coffe fueron presentadas a la XXIII edición de los 

premios Delta celebrada en el año 1991, aunque lamentablemente no 

resultaron seleccionadas. 

  

5.- CONCLUSIÓN  

 

El nombre elegido para este conjunto de mesas está directamente relacionado 

con la función para la que fueron diseñadas, el de sustentar el servicio del Té o 

del Café. Tea & Coffe, corresponde al nombre en inglés de dos actos 

arraigados a dos culturas diferentes. Por un lado, en la cultura anglosajona el 

Té, y por otro en la española e italiana, el Café. No obstante, si bien el perfil 

formal y estético que define a ambas mesas corresponde a una misma línea 

estética, se aprecia cómo a cada una de ellas le fue otorgado un tamaño 

diferente, con el fin de ajustarse a los requerimientos de su uso final.  En su 

composición estructural, Pedro utilizó la forma geométrica primaria del círculo 

para dar forma al sobre, el cual se apoya sobre tres o cuatro patas, 

dependiendo del tamaño de la mesa, independientes entre sí. Cada una de 

ellas responde a un perfil formal utilizado de manera habitual por Pedro, el 

 

20.- Stand de Ebanis, Feria Internacional del Mueble, Valencia, 1989 

Mesa 

Tea Mesa Coffe 
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perfil de sección puntiaguda o afilada, estableciendo entre el suelo y el objeto 

la menor superficie de contacto posible, con lo que dotó al objeto final de 

cierta sensación de ligereza, e inestabilidad estructural. Asimismo, se trata de 

un perfil el cual podemos relacionar con perfil geométrico de unos zancos17, 

elemento propio del mundo de las artes escénicas, al que Pedro recurrió en 

diversas ocasiones, como es el caso de los coturnos sintetizados con los que 

dio forma a los soportes frontales del proyecto Poynton. A su vez, en su 

extremo superior, se creó una muesca cuyo único fin era albergar el canto 

biselado del tablero, y así conseguir un acople perfecto entre ambos 

componentes. Se trata de un tipo de muesca, que también poseían los 

coturnos utilizados en las antiguas obras de teatro, para  fijar el calzado de la 

persona que debía vestir. Elementos propios de culturas de origen ecléctico, 

que Pedro recuperó y reinterpretó para dar forma al diseño de sus mesas Tea 

& Coffe. Un ejemplo más de ello, es el detalle ornamental, realizado mediante 

la exquisita técnica de la marquetería en la superficie del sobre, tal y como se 

hacía en tiempos del Neoclásico. Detalle del que si bien, no hemos podido 

hallar ninguna referencia simbólica, éste podría ser identificado como una 

alusión al curso de un rio y sus afluentes, o tal vez, con la sencilla 

representación esquemática de la sección transversal del tronco de un árbol. 

El dibujo era diferente para cada uno de los modelos de las mesas, 

coincidiendo los espacios marcados con el número de patas de cada una. Cinco 

espacios para la de mayor dimensión, y tres para la menor. Asimismo, hay que 

mencionar la existencia de las diferentes materias primas y  acabados 

materiales, establecidos previamente por el propio diseñador y la empresa 

productora, para la fabricación de la pieza final. Una elección, que Miralles 

dejó en manos del propio consumidor, al mismo tiempo que hizo patente la 

incursión del concepto de personalización del objeto, en su filosofía de diseño, 

con el consecuente establecimiento de un vínculo emocional entre ambos. 

 

En un mismo proyecto Pedro Miralles dio cabida simbólica a tres de sus 

pasiones, la cultura británica, el teatro y la artesanía que conlleva un trabajo 

de marquetería fina, además de la delicada composición constructiva del 

conjunto. Con ello el diseñador consiguió, un juego de mesas con significado 

propio en el que su sobriedad estética, no elude su eminente valor 

pragmático. 

                                                           
17

 Nota: Definición de Zanco,; “cada uno de dos palos altos y dispuestos con sendas horquillas, en que se 

afirman y atan los pies. Sirven para andar sin mojarse por donde hay agua, y también para juegos de 

agilidad y equilibrio.” según la Real Academia Española (R.A.E) 



Clásico PostModerno

21.- Mesas Auxiliares Tea & Coffe

Racional

Irracional
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24.- Perchero PEZZUNIA 

1.- INTRODUCCIÓN 

El proyecto del perchero Pezzunia llegó a las manos de Pedro Miralles, a través 

de un pedido de la prestigiosa firma italiana Ceccotti, con quien el diseñador 

estableció contacto durante su periodo de estudiante en la Domus Academy, 

Milán. Ceccotti es una empresa dedicada a mostrar su particular carácter 

productivo y calidad artesanal mediante el desarrollo de productos basados en 

la exquisitez y la precisión de su proceso de manufactura, con el que evoca el 

concepto del lujo en el marco estético contemporáneo.   

Inicialmente, el proyecto debía desarrollar una colección de objetos con 

carácter español.1 Un amplio concepto, en el que Miralles terminó por definir 

un perfil para el perchero caracterizado por sus colgadores en forma de garra, 

y la evidente calidad de su composición material. Asimismo, si bien se trata del 

primer y único objeto de ésta tipología desarrollado por Miralles a lo largo de 

su trayectoria profesional, en él el diseñador buscó reflejar el clasicismo 

estético y formal que define a este objeto, de eminente sencillez estructural y 

funcional. 

2.- ANALISIS INTERNO 

El perchero Pezzunia fue el único proyecto de Pedro para la reconocida firma 

italiana, Ceccotti. Partiendo de un mismo perfil formal, se podían producir 

hasta seis percheros de estética diferente, ya que en catálogo, se daba la 

posibilidad de elegir entre diversos tipos de madera para su producción. 

Aspecto que enmarcó éste proyecto de Pedro en el contexto de la 

personalización de objetos, al mismo tiempo que ampliaba el abanico 

comercial de la empresa. Entre los más comunes destacan la madera de 

cerezo, el nogal, la teka, el fresno y el arce. Sobre la madera elegida se 

1
 GOMEZ, Ricardo, “entrevista personal”, 26 de octubre de 2009 

Nombre del Proyecto Perchero PEZZUNIA 

Materia Prima Madera de cerezo, nogal, teka, fresno o arce 

Nombre del Fabricante Ceccotti 

Ciudad y Pais del Fabricante Milan, Italia 

Año 1ª Edición 1989 
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aplicaba un acabado de encerado con el que se daba el toque de brillo al 

ensamblaje final del perchero. Un amplio abanico de selección material, con la 

que Miralles permitió al usuario final, la posibilidad de elegir la estética de su 

propio Perchero.  

Sus dimensiones son comunes para cada una de las seis variables de perchero 

disponibles, 57 cm de ancho y profundidad, por 173 cm de altura. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

1.- Ficha Técnica, Perchero Pezzunia, Ceccotti, 1989 
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Bocetos 

Entre la amplia cantidad de bocetos realizados por Pedro Miralles en sus 

cuadernos de viaje, en ninguno de ellos hemos hallado boceto alguno, 

directamente relacionado en el desarrollo formal del presente proyecto. Sin 

embargo, sí ha posible localizar un par de diapositivas entre las pertenencias 

de Pedro, que su amigo, Ricardo Gómez, guarda en su archivo personal. Ambas 

imágenes proyectadas y unidas entre sí dan origen a una hoja de dibujo, sobre 

la que Miralles representó una serie de objetos destinados a formar parte del 

mobiliario propio de una habitación masculina. En ésta hoja, con el código 

(PM-24-B01),  se pueden identificar los bocetos de hasta seis objetos 

diferentes, todos ellos con su descripción en italiano, escrita por el propio 

Pedro.  

2.- PM-24-B01 

1

a

2 

3 

4 

5 

6 
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Cuatro de ellos corresponden a diferentes tipos de percheros, uno de pie, uno 

de pared, además de un galán de noche simple y otro doble. Además de un 

cenicero y un espejo de pie. Se trata de una serie de bocetos debidamente 

representados, aparentemente, con una estilográfica de tinta negra y con 

elevado grado de detalle. Cada uno se muestra desde una perspectiva 

diferente, a través de la cual, el diseñador definió su composición estructural, 

y gracias a la cual se puede apreciar la volumetría de los diferentes 

componentes de cada objeto. Unos componentes, cuyo perfil formal se acerca 

considerablemente al que finalmente darán forma al perchero Pezzunia. Así 

pues, con el fin de otorgar un correcto análisis formal y funcional de cada 

pieza, se ha procedido a la división de la hoja  en tres cuadrantes (a, b, c).  

El primero de ellos (a) se halla en la esquina superior izquierda junto al título 

de “Appendiabiti Atiaccapanne”. (Abrigo – Percha) (1). Un lugar donde colgar 

el abrigo o prenda de la que nos despojamos al entrar a un lugar, es decir, un 

perchero de Pie.  La pieza consta de una base formada por dos elementos de 

apoyo dispuestos en cruz, cuyo perfil formal se basa en la línea curva de un 

sencillo arco, con terminaciones ligeramente redondeadas. La misma 

composición se aprecia de manera invertida, en el extremo superior del 

conjunto, dispuesta a modo de perchero. Con esta disposición estructural el 

diseñador consiguió dar origen a una pieza totalmente simétrica, homogénea y 

equilibrada. Asimismo, hay que señalar el hecho de que, posteriormente, 

dicha curva se convierte en una tipología formal, recurrente en el proceso de 

desarrollo del resto de objetos representados en la presente hoja.  Con el fin 

de crear un vínculo estítico y formal entre las diferentes piezas de la colección 

inicialmente diseñada. 

A su derecha se aprecia un segundo dibujo definido como, “Specchio da terra”, 

(espejo de pie) (2). En él se puede apreciar que su base se compone por dos 

elementos idénticos a los descritos previamente. Sin embargo, en esta 

ocasión, éstos se disponen en paralelo, unidos entre sí por un perfil estructural 

donde fijar un espejo de forma rectangular. Una pieza, sencilla y sobria, cuyo 

protagonismo radica en el perfil de su base. La responsable integrar ésta pieza 

en la colección. El dibujo que le sigue, corresponde a un,  “Appendiabiti da 

Parati”, (abrigo – Pared) (3), es decir, un  perchero de pared.  Si bien, en su 

perfil se adivina la misma la línea formal de los anteriores, cada uno de los 

colgadores corresponde a un cuarto de uno de los colgadores del perchero de 

pie. Los cuales, además parece que ofrecen la posibilidad de ser doblados, en 

caso de no ser necesarios.  
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Por otro lado, el cuarto dibujo  corresponde al diseño de un cenicero de pie, 

“Posacenere” (Cenicero) (4). Una pieza, cuya base quedó definida por la misma 

composición estructural desarrollada para el  espejo visto previamente. En 

ella, Miralles dispuso una sencilla y ligera estructura sobre la que fijar la 

bandeja del cenicero, cuyo perfil coincide con el comentado hasta el 

momento.  

Junto a él, se halla el dibujo  (5) del quinto componente de la colección, el 

“attaccapanne da notte”, (percha – de noche), es decir, un galán de noche. En 

este caso la composición estructural de la base es idéntica a la utilizada para el 

perchero de pie. En su centro se erige un soporte vertical de media altura, en 

cuyo extremo superior se dispone uno de los elementos de la base, cuya curva, 

bien puede ejercer la función de percha. 

3.- PM-24-B01a 

Mismo pie de base 

Mismo gancho 
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Y en el último dibujo  se puede apreciar, de nuevo, la estructura formal de un 

galán de noche, pero con doble percha, es decir, un “Appendiabiti da copia”, 

(abrigo – copia). (6). Con el que el diseñador aumentó el pragmatismo de la 

colección. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
5.- PM-24-B01b 

 

Mismo 

elemento 

 
6.- PM-24-B01c 

Misma base 

Mismo gancho 
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Finalmente, hay que hacer especial mención al punteado representado en la 

superficie de cada uno de los elementos que componen los diferentes objetos. 

Si bien, la colección fue encargada por una firma dedicada en exclusiva a la 

producción de muebles y objetos manufacturados con materiales nobles, es 

posible que el desarrollo de estos bocetos sea anterior al pedido y que para su 

fabricación, inicialmente, Miralles pretendiera el uso de materias primas de 

origen industrial, a juzgar por la ausencia de volumen que presenta cada 

elemento soporte, como si de una plancha de metal se tratara. Apuntando así, 

a una recuperación de la estética High-Tech. Una mera divagación estética que 

justificaría dicho puenteado, el cual, podría corresponder con la 

representación decorativa de una serie de remaches.   

En su conjunto, se trata de una serie de dibujos conceptuales mediante los 

cuales, Miralles definió el perfil formal de una serie de objetos destinados a 

ocupar una habitación masculina. Todos ellos caracterizados por la disposición 

de un mismo elemento cuyo perfil fue definido mediante una sencilla curva, 

en cuyos extremos el diseñador dispuso unos ganchos, que en la base de cada 

objeto sirven de punto de apoyo sobre el suelo, y en la parte superior, 

dispuestos a la inversa, ejercen de colgador.  Asimismo, con este concepto 

basado en la versatilidad de un mismo perfil formal, Miralles ofrecía la 

posibilidad de reducir al máximo los costes productivos de la colección, al 

mismo tiempo que la dotaba de un eminente equilibrio estético, basado en 

austeridad estructural. 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se encuentra la maqueta correspondiente a este diseño.  

Prototipo 

De entre los seis objetos inicialmente proyectados para la colección Pezzunia, 

únicamente se ha hallado la imagen del que posiblemente sea el prototipo del 

Galán de Noche, del que sin embargo, desconocemos su paradero actual. 

Asimismo, no se tiene constancia de la existencia actual de ninguno 

correspondiente al perchero Pezzunia. No obstante,  tomando como base la 

filosofía de trabajo del diseñador, estamos seguros de que en su momento se 

trabajaron los prototipos necesarios para la correcta producción final del 

diseño. 

7. – Prototipo del Galán de Noche

Pezzunia, 1988
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

El proyecto del perchero Pezzunia fue producido en 1989, periodo en el que el 

postmodernismo se encontraba en su fase de madurez estética. No obstante, 

se trata de una pieza cuyos inicios formales corresponden al periodo del 

diseñador en Italia, razón que justifica la evidente ironía estética y posible 

alusión formal, a un objeto tan español, como la montera de un torero. Perfil 

que Miralles tuvo que suavizar con el fin de que pudiera ser aceptado para su 

producción. Y es que, la principal filosofía de diseño de la firma Ceccotti se 

basa en el desarrollo de piezas sobrias y elegantes, realizadas con materiales 

nobles y con un eminente significado emocional.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

A mediados del siglo XIX, el alemán Michael Thonet (1796-1971), desarrolló 

una técnica inicialmente utilizada por las antiguas civilizaciones egipcia y 

griega, en aras a conseguir un eficiente y duradero curvado de la madera, 

aprovechando la propia elasticidad del material.  

La popularidad de los muebles que Thonet creada mediante ésta técnica creció 

rápidamente, hecho que le llevó a tramitar la correspondiente patente, para 

garantizar la producción exclusiva de los mismos. En 1842, el emprendedor 

alemán, creó su propia empresa familiar en la ciudad de Viena mediante la que 

pronto comenzó la producción de una futura amplia gama de diferentes sillas. 

No obstante, poco después, Thonet tuvo la oportunidad de trabajar en el 

diseño del interior del Café Daum de la capital austriaca. Para ello creó una 

serie de muebles, que trasladaron el concepto estético del lugar desde los 

periodos Biedermeier hasta un moderno café con espejos, ligeras sillas2, 

incluso sencillos y prácticos percheros (8).  Este último, se trata de una pieza 

creada en base a la elegancia y distinción característica del lugar, el cual era 

frecuentado por diferentes miembros de la alta sociedad de la época.  

Así pues, el perchero del Café Daum quedó definido por las diferentes líneas 

curvas que dieron forma a cada uno de sus elementos, unidos a un vástago 

central de sección cilíndrica. Siendo ésta la característica estructural que 

define la composición del perchero Pezzunia de Miralles. Asimismo,  en el 

objeto de Thonet se aprecia la evidente ligereza visual que otorga su sencillez 

formal, y una composición estructural que ensalza su factor pragmático, 

además de la calidad material que muestran sus acabados. Un conjunto de 

                                                           
2
 VON VEGESACK, Alexander, “A fresh Start in Viena”, Thonet, New York, Ed. Rizzoli, pagina 23 

 

8. – Perchero Café Daum, Michael 

Thonet, 1850´s 
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aspectos estructurales y estéticos que también se pueden apreciar en diseño 

final del perchero objeto de este estudio. Porque, el diseño conceptual y 

formal del perchero del Café Daum, con el tiempo se convirtió en un icono del 

clasicismo funcional en el que la elegancia queda patente mediante la 

sobriedad estética y simplicidad estrucutral del objeto. 

Durante los primeros años del siglo XX, el escocés Charles Rennie Mackintosh 

(1868-1928), llevó a cabo el diseñó de diferentes edificios, incluida su 

decoración de interior, en los que desarrolló su particular versión del Art 

Nouveau, que en dicho periodo dictaba la estética en el continente europeo. 

Entre ellos, hay que señalar el salón de té situado en Willow Street, en 

Glasgow, para cuyo interiorismo,  Mackintosh desarrolló el perchero  Willow 

Room Coat Rack (9), como integrante del resto del mobiliario creado para el 

local, el cual nos sirve como un ejemplo del periodo protorracionalista de 

principios del siglo XX. Si bien, la pieza se compone por una estructura 

rectangular que reposa sobre una base de forma circular, todo ello realizado 

en madera de roble teñida de negro, hay que decir, que el perchero originario 

del Salón de Té, fue lacado en color plata.  

En dos de las esquinas de la parte superior, se pueden apreciar cuatro 

ganchos/perchas de acero dispuestos en L, lacados también en negro. Un 

perfil formal de origen geométrico, mientras la principal característica que 

define éste elemento en el perchero Pezzunia de Miralles, se centra en sus 

influencias de antropomórficas. Además, el perchero de Mackintosh posee 

estructura formal compuesta por líneas rectas, verticales y horizontales, 

dispuestas en una perfecta conjugación, y originando las formas geométricas 

que lo definen. Asimismo, debemos señalar su simbolismo estético, influencia 

de la cultura japonesa sobre la estética de la época, además de su evidente 

capacidad funcional.  

En su conjunto, tanto Mackintosh como Miralles abogaron por la sencillez 

compositiva evidenciando el pragmatismo de sus objetos, al mismo tiempo, 

que  mediante el uso de las materias primas adecuadas, los dos consiguieron 

un objeto de estética sobria y elegante. Por un lado, Mackintosh lacó, primero 

de plata y más tarde de negro, el conjunto del perchero  Willow Room, colores 

que transmiten seriedad y austeridad estética. Mientras, Miralles hizo uso de 

materiales nobles trabajados de manera artesanal, manteniendo siempre su 

tono natural. 

9. - Willow Room Coat Rack,

Charles Rennie Mackintosh, 1900
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A finales de la década de los años 50, el arquitecto italiano Gio Ponti (1891-

1979) creó el pragmático perchero (10) que mostramos como ejemplo. 

El diseño pertenece a los tiempos de postguerra, cuando los arquitectos y 

diseñadores italianos trabajaban por demostrar la posible armonía, entre 

estética y funcionalidad, en el desarrollo estructural de los nuevos productos,  

sin obviar su calidad material, con el único objetivo de llegar por igual, a todas 

las clases sociales. Eran los tiempos del Bel Design.  

La pieza de Gio Ponti, se compone de un soporte vertical  tallado en forma 

cónica, realizado en madera maciza de nogal, el cual puede ser dividido en dos 

partes, al igual que ocurre con el diseño del perchero Pezzunia desarrollado 

por Miralles. Facilitando su transporte al poder ser desmontado por el propio 

usuario. Sin embargo, éste punto de unión, en el caso del proyecto de Miralles, 

también ofrece la posibilidad de ensamblar elementos de diferente calidad 

material, ofreciendo al usuario la posibilidad de personalizar su propio 

perchero. Asimismo, se trata de una unión que ambos diseñadores optaron 

por resaltar, haciendo de ella un elemento decorativo. Por otro lado, hay que 

señalar el método de toma contacto, del conjunto con el suelo,  para lo que 

Ponto dispuso una sencilla y minimalista base de cuatro patas de bronce, 

rematadas en sus extremos con una pequeña esfera del mismo material. La 

terminación de la parte superior posee la misma composición que la inferior, 

aunque con menores proporciones, la cual sirve como colgador de sombreros. 

Siendo ésta, una característica estructural que, inicialmente, Miralles planteó 

en sus bocetos, para el desarrollo del perchero Pezzunia. A la cual, le debemos 

añadir dos brazos transversales del mismo material, en los que se adivinan 

cinco muescas en cada uno, destinadas a ejercer de lugar donde colgar una 

percha.3  

Así pues, sencillez compositiva y elevado pragmatismo estructural, son 

aspectos que definen el diseño estructural y estético de ambos proyectos de 

perchero.  

 

En la primera mitad de la década de 1970, se popularizó el uso de los nuevos 

materiales, con los que se facilitaba en gran medida, la producción industrial 

de los nuevos diseños. Razón, por la que el mundo del diseño industrial dio un 

giro radical a su conceptualización formal y estética, dejando a un lado el 

racionalismo estructural y estético que hasta entonces había dominado, al 

mismo tiempo que se abría camino al Radical Design, cuyas bases dieron 

                                                           
3
 Ficha Técnica, “Brass and Wood Coat Santd by Gio Ponti”, www.1stdibs.com/furniture/id-f_1027704 

 

10.- Perchero, Gio Ponti, 1950´s 
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origen al Postmodernismo. En 1973 el arquitecto de origen suizo Ettore 

Sotssas, miembro destacado del entonces emergente, Radical Design4, incluyó 

un perchero (11) al sistema de muebles de oficina, Synthesis 45, desarrollado 

en 1972.  La firma responsable de su producción fue la italiana, Olivetti, quien 

para su manufactura empleó chapa de acero, que posteriormente fue lacada 

en tonos óxidos.5  

Tanto el perchero Synthesis 45 como el Pezzunia, comparten una misma 

composición estructural basada en el perfil de un perchero arquetipo. Un 

soporte central rematado en ambos extremos por unos elementos dispuestos 

en cruz. El de la base inferior ejerce de base y el de la superior, de colgador. 

Con la excepción de que el diseño de Sotssas incluyó un paragüero de sección 

cilíndrica en la parte inferior del conjunto, mientras Miralles optó por dejar 

dicha zona libre, y con ello otorgar el protagonismo estético al perfil formal de 

los puntos de apoyo del conjunto, los cuales son el motivo de su 

nomenclatura.  En referencia al colgador, hay que señalar la composición 

creada por ambos diseñadores, en la que se aprecia cierta similitud estructural 

entre ambos, y es que, tanto Sottsas como Miralles, dotaron de diversos 

pequeños gancho/percha de perfil suave y redondeado, los cuatro brazos 

salientes que originan su perfil. Sin embargo, en sus respectivas bases, por un 

lado Ettore mantuvo el perfil sencillo y geométrico creado para el resto de 

objetos de la colección Synthesis 45, y por otro, Pedro desarrolló un perfil de 

influencias orgánicas que otorgó carácter y significado propio al conjunto. 

Cada uno de ellos fue realizado con materias primas totalmente opuestas, por 

un lado Sottass hizo uso de un material frio al que aplicó tonos cromáticos 

llamativos y poco elegantes, propio de la estética postmoderna, mientras que 

por otro lado, Miralles utilizó diversos materiales nobles en su propio color 

natural, con el fin de ofrecer al usuario una amplia gama de posibilidades 

estéticas en un mismo producto. 

 

El postmodernismo llegó a su madurez en la década de 1980, periodo al que 

pertenece el perchero (12) creado por el diseñador británico Ronald Carter 

(1927-2013). La pieza fue realizada en 1985, como parte del proyecto del 

mobiliario para el Restaurante que, en noviembre del mismo año inauguró el 

Victoria & Albert Museum en su sótano, construido en 1871 por Henry Cole 

(1808-1882) para albergar la Escuela de Arquitectura Naval. Cada uno de los 

muebles que diseñó Carter, fueron realizados en madera maciza de fresno y 

                                                           
4
 FIELL, Charlotte & Peter , “Ettore Sottsass”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, pagina 653 

5
 Ficha Técnica, “Synthesis 45 coatrack – Dorotheum”, www.architonic.com 

 

11.- Perchero Synthesis 45, 

Ettore Sotssas, 1973 
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producidos por la firma, también británica, Peter Miles Furniture Ltd., con 

base en Winkworth (Londres).6 

El diseñador tomó influencias del Arts & Crafts para la definición formal del 

perchero. Sencillez estructural, calidad material y manufactura artesanal, son 

conceptos que definen, tanto el perchero de Carter, como creado por Pedro 

Miralles, y objeto de éste análisis, Pezzunia. Ambos diseñadores abogaban por 

una calidad estética sin obviar el valor pragmático del objeto. Durante el 

desarrollo del perchero del diseñador británico, nada se concibió de forma 

aleatoria, además de no existir ningún tipo de ornamentación superficial.  Si 

bien, a primera vista parece tratarse de un diseño sencillo, la elaboración del 

perchero resultó compleja. Una columna de sección octogonal ejerce de 

soporte central. De cada una de sus ocho caras, en su parte superior emerge 

un brazo, cuatro de ellos a una misma altura y otros cuatro, a otra. En su vista 

en planta, la disposición de cada grupo de cuatro forma una cruz, al mismo 

tiempo que todo el conjunto se apoya sobre una base en forma de cruz.7 En su 

conjunto, se trata de una composición estructural similar a la utilizada 

previamente por Sotssas para el desarrollo de su perchero Synthesis 45, y 

posteriormente por Miralles para el Pezzunia. Todos ellos basados en la 

estructura arquetipo de un objeto de éstas características. Sin embargo, hay 

que hacer especial hincapié en la precisión artesanal y la calidad material que 

comparten las piezas de Carter y Miralles, ofreciendo al usuario un objeto de 

evidente pragmatismo y sobriedad estética, ambas idóneas para estancias de 

ambientes elegantes.    

 

A finales de la década, en 1988, el diseñador español Pepe Cortés (1946) 

desarrolló, para la entonces compañía nacional de artesanía (Artespaña), el 

proyecto del perchero Ábaco (13).  Compañía para la que a su vez, Miralles 

desarrolló la colección de objetos Poynton, y poco después, trabajaría con el 

proyecto de muebles Ilustrada. Ambos proyectos, creados de acuerdo a la 

filosofía de trabajo de la compañía, basada en la elegancia estética y la calidad 

material, mediante el diseño de productos característicos de nuestra cultura.  

Asimismo, Cortés opinaba que debía existir cierto tono lúdico en todo objeto 

producido, sin obviar el valor pragmático del objeto final.8 En ésta línea se 

puede situar el perchero Ábaco, de línea formal lúdica pero funcional.  La pieza 

                                                           
6
 Ficha Técnica, “ Coat Stand”, Nº W.3-2007, Victoria & Albert Museum, Londres 

7
 Ibídem 

8
 ZABALSBEACOA, Anatxu, “Entrevista a Pepe Cortés”,Revista  Diseño Interior nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, página 40 

 

12.- Perchero, Ronald Carter, 1985 

 

13.- Perchero Ábaco, Pepe 

Cortés, 1988 
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se compone por un soporte vertical de madera, en cuyo extremo superior se 

fija una plancha metálica de sección rectangular y en forma de arco con el fin 

de que el conjunto pueda ser ajustado en una esquina. Siendo ésta, una 

disposición compositiva contraria a la desarrollada por Miralles para el 

perchero Pezzunia, aunque no por ello menos pragmática. Asimismo, sobre 

ella que se dispone una serie de colgadores individuales, también de madera y 

en la parte superior, una bandeja es utilizada a modo de estante donde dejar 

los pequeños objetos.9 Un detalle, éste último, del que carece el presente 

proyecto de Miralles. Así pues, el perchero creado por Pepe Cortes,  se define 

por una composición estructural totalmente atípica, pero no por ello de menor 

calidad estética o funcional. Ábaco, si bien se trata de un diseño atrevido y 

fuera de lo común, fue un perchero que resultó discreto y pragmático, al 

mismo tiempo que original.  

También hay que señalar, el hecho de que tanto Cortes como Miralles 

compartieron su sensibilidad por el valor pragmático que todo nuevo producto 

debía poseer, sin obviar su calidad material y estética. Aspectos que a su vez, 

reflejan la propia filosofía de diseño de ambas empresas productoras.   

Asimismo, ambos diseñadores dotaron de cierta simboligia estructural y 

formal a sus respectivos proyectos. Por un lado Cortés creó un perchero 

tomando como referencia el práctico sistema de los albañiles en la obra para 

colgar sus prendas, y por otro, Miralles, hizo uso de un elemento característico 

español para definir el perfil formal de su diseño, la pezuña de un toro.   

Por último, hay que señalar el destalle estético ideado por el italiano 

Francesco M. Andrenelli (14), en el diseño de la cama Mamma Li Tuchi, 

producida también por la italiana Ceccotti, de manera coetánea al perchero de 

Pedro Miralles. Esta pieza de Andrenelli, si bien pertenece a la excentricidad 

estética del postmodernismo de los 80, haciendo referencia al título de una 

comedia italiana de 1973, su detallado perfil formal y consecuente, delicada 

manufactura, le llevaron a encajar en la filosofía de diseño de la elegante y 

noble producción de Cecotti. Con ello, pretendemos justificar el hecho de que 

Miralles optara por desarrollar una amplia gama de acabado cromático para la 

producción de Pezzunia, un concepto de personalización en alza durante aquel 

periodo estético al que la firma italiana no dudó en adaptar su filosofía de 

diseño.  

9
 Ficha Técnica, “percheros Billard y Ábaco”, www.pepecortés.es 

14.- Detalle estético de la cama 

Mamma Li Tuchi, Francesco M. 

Andrenelli, 1980´s 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

De entre los diferentes objetos diseñados y presentados por Pedro para el 

desarrollo del presente proyecto, por razones que desconocemos, únicamente 

alcanzó a ser producido el perchero Pezzunia, en 1989. La responsable de ello, 

fue la misma firma solicitante del proyecto, la italiana Ceccoti. 

Pezzunia era un producto de eminente calidad material, además de poseer 

una estética exquisita, sobria y elegante, requisitos necesarios para que un 

diseño entrara a formar parte de la producción de Ceccoti.  

 

“Ceccotti Collezioni ha dimostrato il carattere e le qualità di un’azienda 

che non ha mai rinnegato la propria intima vocazione all’artigianato di 

lusso.“ 

(Ceccotti Collezioni ha demostrado el carácter y la calidad de una 

empresa que nunca se ha desviado de su vocación por la artesanía de 

lujo.)10 

 

Por último, en referencia a las cantidades producidas de cada uno de ellos así 

como sus respectivos precios de venta, son datos que nos ha sido imposible 

conseguir, ya que, desafortunadamente no hemos logrado contactar con la 

empresa productora. 

 

Catálogos 

La imagen del perchero Pezzunia solamente fue incluida en el catálogo que la 

propia empresa productora edito para su correcto comercio.  

 

Publicaciones 

En 1991, Juli Capella y Quim Larrea publicaron un nuevo libro titulado Nuevo 

Diseño Español. En él dieron cabida a los diseñadores y arquitectos más 

destacados del momento. En la sección dedicada a los arquitectos, 

encontramos a Pedro Miralles y algunos de sus últimos diseños como el 

perchero Pezzunia.11 

 

 

                                                           
10

 www.ceccotticollezioni.it/azienda-lastoria 
11

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Los Diseñadores”, Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 187 
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15.- Perchero Pezzunia, Ceccotti, 1989 
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La última publicación en la que fue incluida la imagen del perchero Pezzunia, 

es la edición número treinta de la  revista Diseño Interior, donde se incluyó un 

artículo dedicado a la trayectoria profesional de Pedro, a modo de cronografía, 

tras su fallecimiento.12  

 

Exposiciones 

Desafortunadamente, no se tiene constancia de la inclusión del perchero 

Pezzunia, en ninguna de las exposiciones realizadas por Pedro Miralles, 

durante su trayectoria profesional. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Asimismo, el presente proyecto tampoco tuvo la suerte de ser seleccionado 

para alguno de los premios otorgados durante el periodo que se mantuvo en 

producción. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

Pedro desarrolló el proyecto del perchero Pezzunia durante su estancia en 

Italia, periodo en el que contactó con diferentes empresas entre las que 

destaca la internacional Ceccotti. Firma dedicada desde sus inicios, a la 

producción de muebles de estética noble y pragmática. 

Según nos comentó, el diseñador Ricardo Gómez durante la entrevista, 

Ceccotti solicitó una línea de muebles con estilo y nombre español. Para ello 

Pedro ideó conceptualmente una colección de objetos propios de una 

habitación masculina, tal y como se ha definido en la hoja (PM-24-B01),  de 

entre los cuales, únicamente desarrolló el proyecto dedicado al perchero, tal 

vez, por tratarse de un objeto de mayor polivalencia estética y funcional. Así 

pues, para su diseño parece que Pedro buscó entre nuestros productos y 

elementos más característicos, hasta optar por desarrollar un perfil, basado en 

la abstracción de la pezuña. Con el que al mismo tiempo recuperó el valor 

estético de las patas de terminación antropomórfica propias de la estética del 

siglo XVIII británico. Incluso, se puede adivinar cierta alusión entre el nombre 

del proyecto y el del elemento que define su perfil. Pezzunia es un nombre, tal 

vez propio, de la cultura italiana, cuya pronunciación se encuentra en 

consonancia con la nomenclatura, Pezuña. 

Por otro lado, hay que hacer especial mención a la propiedad de carácter 

funcional que ofrece Pezzunia, al permitir dividir en dos partes iguales su 

                                                           
12

 PATÓN, Vicente, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 16 
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soporte central, en aras a facilitar su ensamblaje y desmontaje, y con ello, su 

transporte. Ambos componentes, superior e inferior, quedan unidos por una 

rosca central. Característica estructural, a la cual, si les súmanos la amplia 

gama de tonos cromáticos con la que pueden ser manufacturados los 

diferentes elementos del conjunto, ofrecen al usuario la posibilidad de poder 

personalizar estéticamente su propio perchero.  

Siendo ésta una característica que comenzaba a ser considerada como 

habitual en el diseño contemporáneo, el cual comenzaba a luchar por 

establecer un vínculo emocional con el usuario final, y que además, Miralles ya 

había aplicado en el diseño de la colección Maklas. Asimismo, este también 

fue un aspecto trabajado por otros diseñadores coetáneos de Pedro, como el 

italiano Francesco M. Andrenelli quien durante la misma época creó la cama 

Mamma Li Tuchi, producida también por la italiana Ceccotti, en la que ofreció 

la posibilidad al usuario, de elegir la combinación cromática de la estructural 

del conjunto. 

Asimismo,  la parte inferior del perchero Pezzunia fue resuelta creando una 

base de cuatro patas abiertas y ligeramente arqueadas, rematadas en sus 

extremos con una pieza de perfil ovalado, la cual podría corresponder con la 

simulación abstracta de la pezuña de un toro.  

16.- Detalles del perchero Pezzunnia 

Punto de unión entre 

Componentes Inferior y 

Superior 
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Por otro lado, en el extremo superior del soporte central, se dispone el 

componente que ejerce de colgador, formado por dos brazos, uno de mayor 

longitud que el otro,  ambos dispuestos en cruz. Una característica 

constructiva con la que dl diseñador amplio la capacidad funcional del 

perchero. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Asimismo, cada uno de estos brazos dispone de una terminación con acabado  

redondeado que ejerce de colgador, cuya forma semicircular podría ser 

referenciada con las influencias formales antropomórficas, previamente 

descritas. También hay que señalar,  el punto en taracea que se aprecia en la 

parte exterior de cada  colgador. Detalle con el que, tal vez, Miralles quiso 

 

Pezuña de la base 

  

Cruz sobre el eje central 

Punto de unión 

 

Geometría de una pezuña 
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marcar el centro de unión entre ambos elementos, además de exaltar la 

manufactura artesanal de la pieza. Asimismo, se trata de un detalle 

ornamental a la vez que simbólico, utilizado por Pedro en otros proyectos, 

como veremos más adelante en el reposabrazos del sillón Arabesco, y el 

contorno de los muebles Kerylos. 

En su conjunto, Miralles obtuvo como resultado un objeto que destacó tanto 

por su sencillez estructural como por la calidad artesanal en su manufactura, 

sin obviar la importancia de su valor pragmático. Realizado en materiales 

nobles, Pezzunia derrocha elegancia y sobriedad. Además, la ausencia de 

cualquier tipo de ornamento superficial resalta su belleza formal, hacen que el 

usuario perciba atento el simbolismo que define a cada uno de sus elementos. 

Una serie de características que justifican la precisión con la que Miralles se 

ajustó el carácter y la calidad artesanal de una firma que desde sus inicios se 

ha centrado en la creación de objetos artesanales y lujosos, siempre en un 

contexto estético contemporáneo 

Finalmente, hay que mencionar la relación existente entre la evidente 

influencia de estética ecléctica en el desarrollo de los diferentes componentes 

del perchero objeto de este estudio, el cual emana un eminente valor 

simbólico, y la propia filosofía de trabajo de la firma Ceccotti. Empresa que se 

unió al diseño contemporáneo de la mano de la colección “Dedos Tenidos”, 

basada en el desarrollo de productos con nuevas formas y materiales, 

influenciados por el arte ecléctico y surrealista de Gaudí (1852-1926), Mollino 

(1905-1973) y el diseño escandinavo de la década de 1950. Con ello, la firma 

obtuvo como resultado objetos cuyo diseño del perfil formal se centra en el 

desarrollo de líneas sinuosas, formas antropomórficas y suaves curvas con 

terminaciones puntiagudas.13  

13
 www.ceccotticollezioni.it/azienda-lastoria 
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26.- Escritorio COMPÁS 

1.- INTRODUCCIÓN 

Un escritorio es definido generalmente como un, “mueble cerrado, con 

divisiones en su parte interior para guardar papeles y, a veces, con un tablero 

sobre el cual se escribe”.1 No obstante, tal y como se ha podido leer en las 

notas de Pedro Miralles referentes al presente proyecto, el diseñador tomó 

como referencia el perfil formal y funcional de un clásico Buró de cilindro, “El 

escritorio con tambor designa a una mesa con un cierre en forma de cuarto de 

cilindro, que puede ser de persiana o formado por dos segmentos cintrados o 

por un solo panel, que cierra la parte del plano de escritura y la zona de los 

cajoncillos.”2  

2.- ANALISIS INTERNO 

El diseño de este escritorio fue uno de los proyectos más ambiciosos de Pedro 

Miralles. Tal y como se podrá ver en el análisis evolutivo de los bocetos, en su 

desarrollo, el diseñador invirtió mucho tiempo hasta presentarlo a la firma 

valenciana Punt Mobles, con el nombre de Escritorio Compás. 

Su finalidad era dar forma a, “una alternativa innovadora al conocido “bureau” 

de trabajo, especialmente concebido para uso doméstico dadas su reducidas 

dimensiones. La falta de oferta de productos en relación a este uso explica 

suficientemente su interés comercial”3. 

El escritorio fue presentado a Punt Mobles a principios de 1990, bajo el 

concepto de mueble relacionado con la capacidad que tiene la escritura al 

1
 Definición, “escritorio” según la Real Academia Española, (R.A.E) 

22
 PEREZ MATEO, Soledad,  “Mesa de Despacho”, Museo del Romanticismo, Madrid, Febrero 2010 , página 5 

3
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D07 – Memoria Técnica ” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 

Nombre del Proyecto Escritorio COMPÁS 

Materia Prima Madera de Cerezo 

Nombre del Fabricante PUNT MOBLES 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1990 

1.- Dibujo y Literatura 
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igual que la literatura, de producir imágenes; “la literatura produce, en muchos 

casos, más imágenes que la propia pintura”.4 

El objetivo inicial de Pedro era crear un conjunto de escritorio y silla. Idea 

recurrente en la historia del diseño de mobiliario, desde los muebles de 

campaña del estilo imperio napoleónico a las piezas de Bugatti. Sin embargo, 

con el tiempo y los pertinentes análisis formales y constructivos así como 

productivos, esta idea paso a un segundo plano, dando origen  a un escritorio 

de mesa abatible donde el asiento era más difícil de conjugar. Ésta nueva idea 

recibió el nombre provisional de escritorio Austen. Un escritorio arquetipo del 

siglo XVIII en el que el conjunto se compone básicamente, por un cuerpo 

suspendido sobre cuatro patas. En el interior del cuerpo se disponían una serie 

de pequeños cajones donde guardar papeles y demás, lo cual podía quedar 

oculto tras una persiana corredera, a modo Roll-Top. La mesa era plegable, 

pudiendo quedar en plano horizontal con la posibilidad de poderse abatir 

hacia abajo. En sus bocetos, Pedro detalló la materia prima con la que se debía 

producir, la madera de cerezo, así como los detalles  decorativos que le darían 

el toque de distinción.5 De este modelo se realizaron dibujos para dos tamaños 

de escritorio, uno de 90 de ancho y otro de 120 cm, y ambos de 110 cm altura 

y 60 cm de profundidad, aproximadamente. 

La idea de crear una mesa abatible parece que le dio a Pedro, más trabajo del 

esperado, ya que ésta implicaba que la persiana destinada a cubrir el frontal se 

levantara al mismo tiempo que lo hiciera el tablero que originaba la mesa. Tras 

un par de meses de divagaciones Pedro ofreció una nueva idea a los 

fabricantes, “la otra posibilidad, y que me parece también a considerar es 

solamente dejar la persiana que levante o se baje, y la mesa de escritorio 

dejarla fija.”6 Con esta última opción, el diseñador  recuperó de nuevo la 

posibilidad de incorporar el diseño de una silla a conjunto en el proyecto. “De 

esta forma tenemos siempre el tablero colocado: en esta solución me parece 

que sería interesante realizar también el sillón,…”7 

Finalmente, con un tercer rediseño, Pedro dio con la solución final, y el 

escritorio paso denominarse, Escritorio Compás. En él se mantuvieron las 

dimensiones citadas, además de los conceptos funcionales de la persiana Roll-

                                                           
4
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D01 – Carta de Pedro a Punt Mobles” , archivo personal de Vicent Martinez , 

Valencia 
5
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D02 – Carta de Pedro a Punt Mobles” , archivo personal de Vicent Martinez , 

Valencia 
6
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D04 – Carta de Pedro a Punt Mobles” , archivo personal de Vicent Martinez , 

Valencia 
7
 Ibídem  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

639 

Top y la mesa abatible. Sus contornos y superficies fueron suavizadas, y su 

perfil formal fue adaptado a la simbología de un Compás de dibujo técnico. El 

tamaño del cajón interior se redujo al mínimo. En la memoria técnica que 

Pedro adjuntó al desarrollo formal del proyecto,  detalló que la materia prima 

utilizada para su producción debería ser la madera de cerezo, utilizada en 

algunas partes en macizo y en otras en chapa.8  

Bocetos 

La hoja de bocetos (PM-08-B03), pertenece a uno de los cuadernos que el 

diseñador utilizaba durante sus viajes, el cuaderno azul. En él se pueden 

apreciar varios dibujos a través de los cuales, el diseñador parecía estar 

buscando la forma para crear un aparador, pero también un escritorio. Razón 

por la que su número de referencia pertenece a la ficha técnica del Aparador 

Poynton (nº 08). Detalle por el que se podría decir que este estudio formal fue 

realizado a mediados de los 80. Entre ellos, no parece existir coincidencia en el 

tiempo, más bien parece que Pedro iba representando sus ideas  a medida que 

le surgían. Comenzando por la parte superior izquierda (1), se puede apreciar 

el dibujo de un escritorio en perspectiva. Seguramente el último en ser 

realizado en ésta hoja, al poder apreciar en él, formas y detalles más definidas. 

Su perfil formal coincide con uno de los bureaus propios de principios del siglo 

XIX. Un cuerpo central compuesto por cuatro cajones frontales, sobre el que

se dispone otro cuerpo de menor tamaño cubierto por una tapa frontal

decorada con dibujo de referencias naturales, posiblemente en aras a que

fuera realizado en marquetería, siguiendo así las influencias estéticas del XIX.

El conjunto reposa sobre cuatro patas triangulares simétricas entre sí, siendo

éste el único elemento del conjunto, formalmente alejado del clasicismo que

domina su estilo. Debajo de éste se aprecia el dibujo en perfil (2), de un nuevo

escritorio que aporta la posibilidad de añadirle una mesa abatible. Tal vez este

perfil pertenezca al primer dibujo, y con ello el diseñador quisiera representar

el método de uso de esta tapa frontal. Asimismo también se puede apreciar un

cambio formal en la estética de las patas. En su lado derecho, se encuentra un

grupo compuesto por tres dibujos, que podrían ser tres escritorios

formalmente diferentes entre Sí. Sin embargo, los tres comparten la misma

reinterpretación de la clásica composición de un bureau. Los dos dibujos

centrales, quizás sean los que menor relación tengan con el proyecto del

Compas. En uno (3) predominan los cuerpos sólidos y la línea recta creando

8
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D06– Memoria Técnica” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 
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una sensación de pesadez y solidez exagerada. Más abajo, otro dibujo  (4), 

representa la vista frontal de un objeto, a priori, indefinido. Sin embargo, es 

posible que la forma rectangular corresponda a la tapa de la mesa plegada. En 

cambio en el dibujo situado más a la derecha (5), se puede apreciar un perfil 

formal más cercano al de un escritorio, aunque en él se encuentran rasgos 

formales que ya han sido vistos en la ficha del aparador Poynton. Un cuerpo de 

frontal curvo y doble cajonera en su cintura, similar al de los bureaus de 

cilindro de la época del estilo Luis XVI.  Dos finas patas ejercen de punto de 

apoyo en su parte delantera, al mismo tiempo que en su parte posterior, la 

longitud de su propio cuerpo, realiza esta función. 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

De nuevo, en la hoja de dibujo (PM-19-B06), en la que Miralles realizó 

diferentes bocetos,  se puede adivinar en uno de ellos su similitud  con el perfil 

formal de un escritorio de estilo clásico. Lo cual resulta algo desconcertante, 

ya que el resto de dibujos que le acompañan en la lámina han sido divididos 

entre las fichas técnicas de la colección de muebles de comedor Maklas (Ficha 

nº 19), y la colección Baldaquino (Ficha nº 33). Proyectos del año 89 y 92, 

respectivamente.  

 

2.- PM-08-B03  
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En el caso del primer proyecto, las fechas de ejecución de los proyectos 

encajan, pero en el caso del segundo lo único que se puede intuir es que, 

Baldaquino, el cual estudiaremos más adelante, es un proyecto que realmente 

nació entre el año 89 y el 90.  La inclusión del boceto de un escritorio entre 

otros correspondientes a una colección de muebles de comedor, podría ser 

relacionado con la intención de hacer desaparecer la habitación destinada a la 

función de despacho, en el proyecto llamado Haus am Horn, realizado por el 

profesor Georg Muche (1895-1987) y presentado en la exposición que 

organizó la Bauhaus de Weimar en 1924.9 Normalmente, se trabajaba fuera de 

casa, así que, con un escritorio en un lado de la sala de estar, debería ser 

suficiente.10 En esta ocasión el dibujo carece de cualquier tipo de 

ornamentación o detalle funcional, como el del frontal abatible. Es una sencilla 

perspectiva que muestra un cuerpo solido sobre dos peanas laterales a modo 

de cajoneras. Este tipo de disposición, es propio de los escritorios de principios 

del XVIII, conocidos como “pedestal desk”. En el centro superior del frontal, se 

aprecia lo que podría ser un tirador o el cerrojo de una llave, tal vez con el fin 

de poder abatir la tapa a modo de escritorio.   

9
 VALDIVIERO, Mercedes, “El mobiliario Infantil de la Bauhaus”, Diseño de Interiores y Mobiliario, Málaga, 

Ed. Universidad de Málaga, 2014, página 389 
10

 Ibídem, página 398 

3.- PM-19-B06 
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Tras varias especulaciones sobre algunos de los dibujos encontrados entre las 

pertenencias de Pedro, y con la clara convicción de no poder hallar nada más,  

una colección de 21 láminas, en los que se aprecian diversos bocetos y dibujos 

técnicos realizados por el propio Pedro, fueron localizados entre los archivos 

personales del diseñador Vicent Martinez, fundador de Punt Mobles y 

productor del Escritorio Compás.  

El orden con el que han sido referenciados corresponde al mismo con el que 

Vicent los mantiene guardados. Conservando una coherente evolución formal 

del desarrollo del proyecto. 

En la primera hoja, con el código, (PM-26-B01), vemos como Pedro buscaba 

demostrar una relación formal y simbólica entre dos de sus pasiones, el dibujo 

y la literatura.  Para ello eligió la silueta de una de las herramientas principales 

del dibujo técnico, el Compás.  Objeto ineludible durante décadas en el taller 

de un arquitecto, y tal vez elegido por su ligereza visual además de su función 

de plegado, características por las que el diseñador se rige para la concepción 

formal de su diseño. Asimismo, en la presente hoja se aprecian unos esbozos 

laterales inspirados directamente en el perfil arquetipo de un compás de 

dibujo técnico, y del cual destaca la precisión con la que han sido 

representados sus dos puntos de apoyo. Tres figuras, cada una de ellas de 

proporciones diferentes, sobre las que se trazan circunferencias y líneas 

cortantes en plano horizontal, las cuales podrían ser relacionadas con las 

primeras ideas del diseñador para la disposición de la mesa abatible y el 

respaldo de su silla a juego. 
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A éste boceto le sigue la hoja, (PM-26-B02), en la que mediante un dibujo 

realizado a lápiz, el diseñador da sentido a las circunferencias y líneas 

horizontales, anteriormente vistas. En éste se boceto se define el perfil de un 

conjunto de escritorio y silla. La mesa de uno y el asiento o reposabrazos de la 

otra, son dos planos horizontales paralelos, así como, la curvatura del 

respaldo/asiento y la curvatura recorrida por de la mesa para su plegado, son 

dos circunferencias equidistantes. Asimismo, también se puede apreciar la 

circunferencia que simula el eje de rotación del compás y el centro de la citada 

curvatura de plegado. Las patas de los dos componentes del conjunto parecen 

estar recubiertas por una doble capa, tal vez de aluminio, como hizo Otto 

Wagner en el diseño de sus sillas. Sin embargo, las cuatro poseen un perfil 

puntiagudo, lo que también podría simplemente referirse a la punta de fijación 

del compás. 

Hay que destacar la presencia de lo que podría ser la representación en 

perspectiva de la silla. En la parte superior de su respaldo se puede apreciar 

una hendidura o tal vez sea una ranura, cuyo fin puede ser el de facilitar su 

agarre y desplazamiento. Detalle que podemos encontrar en diversas sillas se 

los siglos XVIII y XIX, y más recientemente en algunas de las creadas a 

principios del XX por Peter Beherens, Mackintosh o Frank Lloyd Wright. 

5.-PM-26-B02 
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Manteniendo la línea de la vista en perfil, en la hoja (PM-29-B03), Pedro 

comenzó a trabajar algunos de los detalles funcionales que buscaba en este 

conjunto de objetos. En las dos figuras centrales se adivina la mesa, cuyo perfil 

sigue respondiendo al de un compás, mientras que el de la silla ha variado de 

estructura. Tal vez, buscando la solución formal al plegado sin dejar de lado el 

significado simbólico con el que desde un principio ha sido identificada. En ella 

desaparece la circunferencia equidistante a la curvatura de plegado  de la 

mesa,  una línea continua que da forma al respaldo y el punto de apoyo 

delantero, ocupa su lugar. El asiento se convierte en un plano horizontal, de 

cuya arista frontal nace en ángulo (-45º aprox.) una línea recta que se alinea 

con la vertical del respaldo, y ejerce de soporte estructural. La forma en X de 

ésta estructura, recrea el arquetipo de la silla plegable. 

Alrededor de éstos dibujos se adivinan una serie de bocetos con los que el 

diseñador parece buscar la definición formal de la mesa. Se trata de varios 

dibujos de un compás sobre los que se cruza el trazo de una circunferencia. De 

entre ellos hay dos que nos aportan especial información, uno de ellos indica 

la dirección de plegado de la mesa mediante una flecha, y otro representa la 

perspectiva del escritorio colgado sobre la pared, compuesto por un cuerpo 

que corresponde a 1/4 de circunferencia. Tal vez, esté fuera influencia del 

diseñador italiano Achille Castiglioni (1918-2002), quien en 1978 creó la mesa 

Cumano, cuyas principales características radican en su concepto de objeto 

fácil de transportar y en su particular sistema, para poder ser colgada en la 

pared.  
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Siguiendo con la búsqueda de una coherencia formal así como simbólica entre 

el escritorio y la silla, Pedro hizo un pequeño estudio geométrico de cada una 

de las piezas. Éste se puede apreciar en la hoja con la referencia (PM-26-B04), 

donde se detalla una serie de dibujos realizados, posiblemente con 

estilográfica de tinta negra, sobre una hoja con el membrete de Pedro Miralles 

como arquitecto profesional. En primer lugar cabe destacar el conjunto de 

escritorio y silla (1) con perfil formal similar al del anterior boceto. En esta 

ocasión, Pedro parece que intenta recuperar la línea curva de la silla descrita 

en el boceto PM-26-B02. Al mismo tiempo que mantiene la disposición en X de 

la estructura soporte. Junto al conjunto, se muestra una perspectiva de la silla  

descrita (2), que nos indica la forma volumétrica del asiento. Resultando una 

pieza sólida y pesada, un tanto inadecuada para el objetivo de este proyecto. 

Ligereza y movilidad. A este le siguen un par de dibujos que no aportan 

ninguna novedad formal al conjunto. Hasta llegar al último, en el que se puede 

apreciar el perfil formal de la que podría ser la silla definitiva del conjunto. Su 

diseño (3) se basa en el segundo dibujo analizado, sobre el que Pedro 

únicamente ha aplicado un vaciado del cuerpo inferior. Además de apreciar 

cierta incoherencia tanto formal, como técnica en el desarrollo estructural del 

conjunto. Por un lado, hemos intentado adivinar el sistema de plegado de cada 

uno de los objetos, sin hallar una solución de almacenaje homogéneo, y por el 

otro, en cada boceto, la silla ha sido representada desde una perspectiva 

distinta,  aportando cada vez, una definición diferente. 

7.-PM-26-B04 
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Una vez definido el concepto formal y funcional del escritorio, Pedro dedicó 

más tiempo al desarrollo final de este, tal y como se puede apreciar en la serie 

de bocetos de la hoja, (PM-26-B05). En esta ocasión Miralles, utilizó una de sus 

hojas serigrafiada con el membrete de arquitecto profesional. En ella dibujó 

varios bocetos de escritorios en búsqueda de una correcta aplicación estética a 

los conceptos previamente definidos. Se desconoce el orden en que fueron 

realizados, pero adivinamos que el primer dibujo (1), fue el situado en el 

centro, que además de por su situación, también por su tamaño se intuye que 

no habían otros dibujos a su alrededor. En él, Pedro mantiene de manera 

estricta el perfil del compás, al mismo tiempo que mediante una perspectiva 

caballera, se adivina el volumen formal del cuerpo. 

 

En esta vista, Miralles traslada por primera vez los elementos propios de un 

escritorio del clasicismo al perfil de su compás. Junto al mismo, se adivina una 

rápida representación de la mesa y la silla, de nuevo en búsqueda de una 

coherencia formal entre ambos objetos. En la línea inferior de la hoja, se 

encuentra un escritorio (2) en el que Miralles parece que vuelve buscar la 

forma de una mesa sencilla para su escritorio. En él define un cuerpo central 

rectangular cubierto en su parte superior por tablero en ángulo hasta alcanzar 

el eje de rotación, y en la inferior por una línea curva que finaliza en la vertical 

posterior del compás. A partir de aquí, el diseñador comienza a obviar el 

detalle formal de cada uno de los puntos de apoyo, hasta el momento 

representados de forma puntiaguda, como si de un compás real se tratase. A 

su derecha, un nuevo dibujo (3) en el que queda eliminada la parte superior 

del tablero, dejando libre la parte posterior del escritorio. El eje de rotación de 

compás, se convierte en un cilindro cuya función se puede apreciar en el 

siguiente dibujo. En él (4), parece que el cilindro se convierte en lámpara, 

característica que se intuye por la serie de trazos a su alrededor, a modo de 

haz lumínico. En el perfil estético de éste elemento se aprecian características 

que también podemos ver en diversos proyectos del italiano Mario Botta 

(1943), como lo es el empleo de la chapa microperforada o ranurada, a modo 

de pantalla difusora en su juego de lámparas Shogun, realizado en 1985.  Se 

trata de un concepto de uso material propio del High-Tech, estilo Botta 

dominó y adaptó con sofisticación al diseño postmoderno del momento.  

Asimismo, el cuerpo rectangular queda integrado en un lateral curvo 

facilitando la idea de que este pueda ser abatido hacia abajo con la ayuda del 

tirador que queda representado con una simple línea en la cara frontal de la 

mesa.. 
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El mismo concepto se interpreta en el boceto que le sigue (5), su única 

diferencia es la altura del cilindro, la cual quedaría a ras de mesa. Algo que 

pronto será desestimado por Pedro, tal y como podemos apreciar en el 

siguiente dibujo descrito. En él (6), el diseñador rescata la distancia de 

separación entre mesa y lámpara. En este dibujo se puede apreciar cierto 

acercamiento, a la referencia clásica del escritorio. Sobre la superficie del 

cuerpo central se adivina un trazo a modo de tirador, además de unas líneas 

curvas discontinuas que indican la posibilidad de que esta pieza sea abatida 

hacia delante, y poder ser utilizada como mesa de escritorio. No obstante, 

8.-PM-26-B05 
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también cabe la posibilidad de que líneas horizontales que se aprecian sobre la 

superficie, se corresponda con la primera idea de Pedro, de utilizar una 

persiana para cubrir la mesa del escritorio 

Tras haber quedada definida la forma final de la silla, y según parece, también 

la del escritorio, Pedro los unió a los dos en un mismo dibujo, seguramente, 

con el fin de demostrar la perfecta coherencia tanto formal como conceptual 

entre ambos. En dicho dibujo, con la referencia (PM-26-B06), se puede 

apreciar como Miralles, hizo uso de una perspectiva caballera, dibujada 

posiblemente a lápiz, mediante la cual se muestran las proporciones 

volumétricas y formales de los dos objetos. El dibujo del escritorio 

corresponde al descrito anteriormente en cuarta posición, con el único cambio 

del tipo de tirador dispuesto en el frontal de la mesa, el cual, en está ocasión 

se compone por dos pequeños tiradores, uno en cada esquina,  y una 

cerradura con llave en el centro. En cuanto al perfil formal de la silla queda 

verificado el descrito en tercer lugar en el boceto PM-26-B04.  Pero en este 

dibujo el diseñador remarcó la continuidad de la curva con la que dio al 

respaldo, mediante un sombreado homogéneo que al mismo tiempo 

representa la solidez del elemento. En ella también se pueden apreciar con 

más detalle la bisagra que mantiene unida la estructura en X, así como un 

pequeño elemento dispuesto a modo de tirante/nervio, entre el respaldo y el 

asiento.  
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Una vez resuelto el perfil formal de ambos objetos, parece que Miralles daba 

por cerrada esta fase del proyecto y prosiguió con una representación 

detallada del conjunto. El presente dibujo, fue encontrado entre las 

diapositivas de Ricardo Gómez, por lo que no se conoce con exactitud su fecha 

de realización. Su referencia (PM-26-B07), ha sido aplicada en base a su 

similitud formal y compositiva con el boceto anteriormente descrito. Si bien, 

en el presente dibujo se aprecia un importante cambio de técnica 

representativa, éste se puede corresponder con el interés de Pedro por 

mostrar detalladamente ambos objetos del conjunto. En esta ocasión el 

diseñador se sirvió de una perspectiva isométrica, en la que escenifica la 

disposición del escritorio y la silla, los dos dibujados de manera detallada y 

precisa.  El escritorio mantiene el perfil del compás, pero si en los anteriores 

bocetos se podía intuir una ligera connotación a la idea de una mesa abatible, 

en la presente representación, ésta desaparece. El cuerpo de la mesa queda 

encastrado entre las patas de sección rectangular y terminación puntiaguda. Al 

mismo tiempo, parece que se mantiene el foco de luz en el mismo lugar que se 

dispuso desde un inicio,  así como la línea curva en la parte inferior de la mesa. 

En cuanto a la silla, cabe destacar que ha sido provista de reposabrazos y de 

un respaldo plegable que permite poder esconderla bajo la mesa del escritorio 

cuando no sea necesario su uso. Con ello queda también, totalmente 

descartada la idea de una silla plegable con estructura en X, tal y como 

habíamos visto hasta el momento.  

10.-PM-26-B07  
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Si bien se desconocen los motivos,  después de la descripción de este dibujo, 

se podría decir que a partir de aquí, Miralles comenzó a dejar atrás la idea de 

conseguir un conjunto de muebles totalmente plegable y fácil de transportar.  

 

Hasta el momento parecía que Pedro había conseguido su objetivo de crear un 

conjunto de escritorio y silla formalmente uniforme entre sí, sin tener que 

abandonar la idea del plegado de ambas piezas. Pero por los bocetos que 

ahora definidos a continuación, veremos que no fue así. Pedro siguió 

trabajando la forma del escritorio, dejando un poco de lado la de la silla. 

Quizás porque comenzaba a darse cuenta de la dificultad de conseguir que 

ambos objetos fueran plegables, funcionales, ligeros, y a su vez, 

perfectamente encajables entre sí. Siempre y cuando,  se mantuviera firme 

con el desarrollo mismo perfil formal. En la representación del boceto (PM-26-

B08), el diseñador utilizó una técnica poco definida además de una perspectiva 

imprecisa, realizada posiblemente con una estilográfica de tinta negra, de 

manera rápida y nerviosa a través de la cual se puede adivinar el perfil de un 

nuevo escritorio. En él, se aprecia como Miralles de nuevo recuperó los 

elementos que componen un escritorio propio del clasicismo, al mismo tiempo 

que regresa a la primera idea descrita en el boceto  PM-26-B05. En esta 

ocasión, el dibujo ha sido representado con la tapa frontal desplegada, 

dispuesta a modo de mesa, al igual que ocurría en los muebles bureau de 

inicios del siglo XVIII, sobre los que era habitual escribir de pie, ya que 

normalmente su base se componía por una cajonera hasta el suelo. Eran los 

denominados cómoda-escritorio o canteranos, en la zona de Cataluña.11 Por el 

espacio libre que Miralles dejó  entre mesa y suelo, se intuye que este no era 

su objetivo.  Asimismo, también se puede apreciar un pequeño trazo en el 

centro del cuerpo inferior a modo de tirador, sin embargo, en este dibujo no 

queda muy claro el posible abatimiento del cuerpo. Tal vez, este tirador 

corresponda al de un cajón de almacenaje. 

 

 

 

 

                                                           
11

 PEREZ MATEO, Soledad,  “Mesa de Despacho”, Museo del Romanticismo, Madrid, Febrero 2010 , pagina 8 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

651 

A este último boceto, le acompaña el que se halla en la hoja, (PM-26-B09), el 

cual define el sistema de plegado de la mesa. En él, Pedro mantuvo el mismo 

punto de vista, y los mismos componentes que en el boceto anterior. Sin 

embargo, en esta ocasión el diseñador volvió a prestar atención al perfil 

formal de las patas. Esta vez, de línea continua y sección rectangular, con 

acabado afilado. 

11.-PM-26-B08 
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Pedro Miralles siguió con el análisis formal del escritorio, tal y como se puede 

ver en el boceto, (PM-26-B10), realizado en febrero de 1990. En él se aprecia 

la unión de dos características descritas en los dos últimos bocetos. Del dibujo  

PM – 26 – B07, se mantiene el perfil formal del conjunto, al que se le incluye 

una serie de cajones en el espacio libre entre el cilindro y la mesa. 

Reminiscencia tipológica de los escritorios/cajas transportables originarios del 

periodo Renacentista. Generalmente este tipo de mueble denominado en 

España, Arquemisa (13), eran colocados sobre una mesa, donde poder abatir 

su tapa frontal, la cual solía ser utilizada como escritorio.12 Por lo que se 

entiende, que dicho cilindro ya no ejerce de fuente lumínica, al mismo tiempo 

que del boceto PM – 26 – B08, se recupera la idea de la mesa abatible. Sobre 

ésta el diseñador aplicó una decoración basada en elementos naturales, 

concretamente, detalló el dibujo de una rama de cerezo realizado en 

marquetería fina. A su vez, para compensar el conjunto, Miralles dispuso sobre 

cada uno de los cajones un tirador en forma de cereza de color rojo, con el fin 

de aumentar el realismo. Cajones, los cuales, deberán quedar cubiertos por 

una persiana tipo Roll-Top, propia de los bureau de cilindro de la época del 

Neoclásico, que al ser levantada queda escondida en un alojamiento especial  

construido en la parte posterior del escritorio. Característica ésta, que junto a 

la posibilidad de abatimiento del tablero de la mesa, conllevaron el desarrollo 

de un sistema mecánico que rememora a las construcciones del ebanista 

Thomas Sheraton a finales de siglo XVIII.  El nombre que el diseñador eligió en 

un principio para éste escritorio fue,  Escritorio Austen, seguramente en honor 

a una de sus escritoras favoritas, la novelista británica Jane Austen.13 Éstas dos 

últimas referencias son propias del Neoclásico, el estilo que hasta el momento 

ha marcado la evolución formal del diseño. En cuanto al perfil formal de las 

patas, éstas se mantienen rectas y uniformes de principio a fin, a excepción de 

un pequeño remate en su base, a modo de zapata, como hacían los 

diseñadores de la Secesión Vienesa, en aras a proteger la parte más delicada 

del mueble. 

Junto al dibujo, el diseñador incluyó un breve texto en el que detalló la 

materia prima a emplear, así como los detalles decorativos a aplicar junto a 

algunos detalles técnicos constructivos, como la eliminación del tubo lumínico, 

el cual simplemente quedó descartado, por razones simplificación productiva y 

                                                           
12

 VV.AA, “Vocabulari – Arquimesa”, Moble Català, Generalitat de Catalunya, Barcelona, Ed. Electa, 1994, 

página 418 
13

 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D03”, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia  

 

13.- Arquimesa, Siglo XVI 
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con el fin de evitar encarecer el coste de fabricación del conjunto14; “la tapa 

tiene un dibujo en marquetería de un cerezo. Los tiradores de los cajones son 

pequeñas cerezas rojas vistas. Las patas terminan en alzas metálicas o de 

madera. Se mantiene el cajón secreto, pero no la luz. La persiana se esconde 

detrás de los cajones.” 

Al igual que en anteriores ocasiones, Pedro representó de nuevo en una nueva 

hoja, el mismo diseño con el fin de mostrar su “otra” posición. En esta ocasión 

el dibujo (PM-29-B11), representa el mismo boceto recientemente analizado, 

pero en posición de cerrado. En él se aprecia la persiana bajada cubriendo la 

zona de los cajones, y la mesa también plegada y fijada en línea paralela a la 

persiana y la línea de la pata.  Esta nueva composición formal del escritorio, 

elimina toda posibilidad de crear una silla que pueda ser escondida bajo ella. 

No obstante, mantiene el concepto de escritorio plegable y fácil de 

transportar. 

14
 MARTINEZ, Vicent, “entrevista personal”, Valencia, 30 de enero de 2013 

14.-PM-26-B10 
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En el mes de mayo del mismo año, Pedro presentó un nuevo rediseño del 

escritorio el cual hizo llegar a Punt Mobles vía Fax, desde su estudio de 

Madrid. Si bien, en un principio fueron intuidas las intenciones del diseñador 

de crear un conjunto de muebles plegable para un fácil transporte, no es hasta 

la hoja, (PM-26-B12), donde ésta idea queda totalmente clara. En el cajetín 

descriptivo se puede leer como Pedro describó el proyecto como Escritorio de 

Viaje. En una misma hoja Miralles dibujó las dos posiciones del escritorio, 

abierto y cerrado. En cada uno de los dibujos se mantiene el mismo perfil 

formal y el concepto funcional descrito hasta el momento, pero con algunas 

excepciones. Por un lado, la composición de los cajones dispuestos bajo la 

persiana, ha sido reducida al mínimo, convirtiéndose en un reducido accesorio 

móvil para poder ser ajustado por el usuario, y donde colocar lápices y 

pequeños objetos. Por otro, cabe seañalar la simetría con la que el diseñador 

representó el entramado gráfico a través del cual, imitó la madera de la 

superficie de la mesa. Se trata de un detalle con origen en tiempos del 

Barroco, y desde entonces recurrente en diversos objetos de ebanistas y 

diseñadores de la historia. Asimismo, el remate final de cada una de las patas, 

se transforman en lo que parece ser la muesca de una rueda dentada, o los 

diferentes puntos de fijación de un elemento móvil.  Este concepto se puede 

encontrar tanto en muebles como en diferentes objetos de mesa diseñados en 

los 80,  como el frutero Murmansk de Ettore Sottsass, la lámpara Palma de 

 

15.-PM-26-B11  
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Matteo Thun o la librería de Andrea Branzi, además de en algunos de los 

muebles de Mendini, como en la vitrina L´Angoliera y la mesa de comedor de 

la colección Mobile Infinito creada en 1981 para el grupo Alchimia. En el 

diseño del italiano, este tipo de pata representaba la posible infinidad de la 

movilidad de un objeto, sin embargo, seguramente Miralles utilizó ésta 

tipología formal únicamente por una sencilla influencia estética. A primera 

vista, parece que el proceso de éste diseño de Pedro Miralles estuvo muy 

influenciado por el diseño de Alessandro Mendini, ya que los dos creaban 

objetos basados en la regeneración de otros ya existentes, citándolos, 

cambiando sus formas y reordenándolos.15 A ello cabe añadir, la eliminación 

de toda ornamentación, dejando que sea el propio material elegido para su 

construcción, el único responsable de la belleza estética, además de  la 

limpieza formal y continuidad lineal conseguida a través de un suavizado en los 

cantos y el perfecto ensamblaje del conjunto. 

15
 BANGERT y ARMER, Albrecht y Karl Michael, “Mobiliario”, El diseño de los 80, Ed. Nerea, 1990, San 

Sebastián, página 47 

18.-PM-26-B12 

16.- Alessandro Mendini, 

 Vitrina L´Angoliera, 1981 

17.- Alessandro Mendini, 

 Mesa Infinito, 1981 
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Con el fin de mostrar la composición interior de éste modelo de escritorio, 

Pedro representó, en una nueva hoja con la referencia, (PM-26-P01), de 

manera detallada y siguiendo la normativa específica del dibujo técnico,  la 

sección longitudinal del mismo en su posición de cerrado. En este dibujo se 

pueden apreciar los diferentes elementos que componen el conjunto así como 

el mecanismo utilizado para esconder la persiana, cuando ésta es levantada, 

quedando alojada en un espacio creado entre la chapa posterior del escritorio 

y otra chapa dispuesta en la parte interior, recreando un falseado visual. 

Asimismo, también se puede ver el perfil de la mesa escondida, la cual queda 

totalmente paralela a la línea de la pata, y forma un conjunto totalmente 

homogéneo.  

El mismo tipo de sección es de nuevo representado en el boceto  de la hoja, 

(PM-26-P02), esta vez en la posición de escritorio abierto. En ella se aprecian 

los mismos detalles recientemente descritos, a excepción del cable de acero 

que ejerce de elemento tensor entre la tabla de la mesa levantada y la parte 

posterior del escritorio. Asimismo, también se muestra la perfecta 

circunferencia que queda dibujaba con la mesa levantada, gracias a la unión 

lineal de los dos elementos. 
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Maquetas; 

19.-PM-26-P01 

Mesa abatible 

Alojamiento para 

donde se esconce la 

persiana 

Persiana a medio 

esconder 

20.-PM-26- P02 
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Junto a los dibujos técnicos de las secciones, Pedro también mandó vía Fax, 

desde su estudio en Madrid a Punt Mobles, los planos con las dimensiones 

correspondientes al perfil del escritorio en su posición de abierto y a su vista 

en alzado, tanto en abierto como en cerrado. El primero de ellos, con la 

referencia (PM-26-P03), corresponde al perfil del mueble abierto, con la mesa 

levantada.  En el interior de la curva superior se pueden apreciar una serie de 

pequeños círculos, que bien podrían ser identificados como punto de anclaje 

del tubo lumínico propuesto en sus inicios, o tal vez, únicamente se trate de 

un elemento decorativo. Asimismo, en el presente dibujo se definen cada una 

de las dimensiones que dan forma al conjunto, como la altura a la que queda 

la mesa levantada y la altura total del escritorio. Además del ancho de cada 

una de las patas y la separación existente entre ellas. La suma de estas 

dimensiones da como resultado el ancho total del mueble. Asimismo, también 

ha sido representado el punto de origen de la curvatura que define el perfil el 

escritorio.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

21.-PM-26- P03 
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Por otro lado, el dibujo (PM-26-P04), muestra el alzado del escritorio abierto. 

Persiana y mesa levantadas, lo que permite ver el interior del mueble. Bajo la 

persiana se esconde el pequeño elemento móvil, destinado a guardar 

pequeños objetos propios del trabajo en un escritorio. Cada uno de sus tres 

cajones dispone de un tirador en forma de triángulo invertido. Se trata de una 

forma geométrica con la que se representa el número tres, además de ser la 

clave de la geometría y formar parte de la base de la denominada, proporción 

aurea. Equivale al símbolo de la Trinidad y todo lo que en este mundo han sido 

tres, es decir, un arquetipo, como el formado por una trilogía, los trípticos, un 

trípode, los tres cerditos, las tres Gracias, las Tres Edades del hombre, el Tres 

en Raya, etc. Concepto recurrente en algunos de los primeros proyectos de 

Pedro, como el Biombo Voyeur y las Mesas Line y DemiLine, donde lo empleó 

a modo de soporte, incluso lo podemos ver en el perfil de la silla Acuática, 

además de en las mesas nido Andrews Sisters, donde aplicó literalmente su 

simbolismo de arquetipo. Asimismo, el triángulo es la forma geométrica más 

utilizada en la historia de la arquitectura, por su eminente estabilidad 

estructural gracias a su composición simétrica que le ayuda a distribuir el peso 

soportado. Un ejemplo de ello son, las pirámides de Egipto o los frontones de 

las cubiertas de los templos en la antigua Grecia. Estas mismas construcciones 

han servido como fuente de referencia formal para el desarrollo de diferentes 

estructuras en diversos productos creados desde los inicios del siglo XX hasta 

el postmodernismo, que basó su estética en la recuperación y sintetizado de 

símbolos de origen ecléctico. Tal y como podemos ver en los proyectos 

arquitectónicos y de desarrollo de proudcto, de Michael Graves y Aldo Rossi, 

entre otros.  

Siguiendo con la descripción formal del presente dibujo, se muestra como la 

mesa levantada nos permite ver la parte posterior del escritorio, el cual 

corresponde al falseado de chapa que mantiene oculta la persiana en su 

interior. En cuanto a las dimensiones, se indican las correspondientes al ancho 

de cada una de las patas y la separación entre ellas. La suma de las mismas, 

nos da el ancho total del escritorio. En un nuevo dibujo, con el código (PM-26-

P05), Pedro representó la vista en alzado del escritorio cerrado. Un conjunto 

compuesto por líneas rectas y limpias que componen un objeto de perfecta 

simetría. La persiana ha sido representada mediante una serie de líneas 

horizontales, y en su parte inferior se puede adivinar un pequeño círculo, 

dispuesto a modo de cerradura. En esta ocasión no se detalla ninguna 

dimensión, ya que todas ellas han sido descritas en los anteriores dibujos. 
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22.-PM-29- P04 

 

23.-PM-29- P05 
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Pero, aunque para este último diseño, Pedro sí que llegó a trabajar en el 

desarrollo de los planos dimensionales, tampoco éste, fue el diseño finalmente 

fabricado. En Noviembre de 1990, junto a la memoria técnica del proyecto, el 

diseñador presentó a Punt Mobles, el que sería el definitivo, Escritorio 

Compás. Para ello, el diseñador tomó como referencia los últimos dibujos 

técnicos aquí descritos. Vista de la sección longitudinal del perfil del escritorio 

tanto abierto como cerrado. Así como,  las vistas del perfil y el alzado en modo 

abierto.  

El primero de ellos, (PM-26-P06) corresponde a la sección longitudinal del 

perfil en su posición de cerrado. En el dibujo no se aprecia ninguna cota 

dimensional, lo que indica que se mantienen las mimas dimensiones descritas 

en el PM-26-B13. La diferencia entre ambos bocetos es el perfil formal de las 

patas, y del pequeño cajón de su interior, al cual ha sido sintetizado 

geométricamente  que le ha convertido en un elemento de sección triangular. 

En este rediseño desaparece toda referencia al postmodernismo de Medini. En 

él se aprecia una precisa simbología formal de un clásico compás de dibujo 

técnico, donde introduce el concepto de la pata truncada, con el que aporta 

cierto estatismo al objeto, además de reducir el área de ocupación del mueble. 

La pata posterior se mantiene vertical y unida al cuerpo del escritorio, y la 

delantera, a determinada altura rompe con la línea angulada que se le había 

dado al principio, para formar su propio ángulo y terminar en línea vertical y 

paralela a la pata posterior. Las dos se definen por una sección rectangular con 

terminación afilada, forma que bien se podría relacionar con la punta de 

enclave de un compás.  

Los mismos cambios se pueden apreciar en el dibujo (PM-26-P07).  No 

obstante, en esta ocasión la vista que se presenta corresponde a la sección 

longitudinal del perfil en su modo abierto. El cual, a excepción de los cambios 

formales recientemente comentados, coindice con la sección del dibujo PM-

26-B14.
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24.-PM-26-P06  

 

 
26.-PM-26-P07 

 

 

25.- Compás de Dibujo 

Técnico 
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Correspondiente a este nuevo diseño, Pedro Miralles también presentó las 

respectivas vistas del perfil y del alzado. Ambas en su posición de abierto. Por 

un lado, el dibujo  (PM-26-P08) corresponde a la vista del perfil del escritorio, 

en la que se pueden apreciar las dimensiones que nos describen la separación 

entre las patas o el ancho total del conjunto cuando la mesa está levantada. 

También queda indicada la altura del acabado afilado de las patas, así como la 

altura de la mesa levantada, y la altura total del conjunto. Mientras, por otro 

lado la vista del alzado, (PM-26-P09), además de especificar el ancho de las 

patas y su dimensión total como en el (PM-26-B16),  incluso define el ancho 

del cajón móvil del escritorio, cuya medida corresponde una tercera parte del 

total de la mesa. En este rediseño, Pedro opta por ampliar el ancho del 

escritorio, pasando de los 90 cm hasta ahora descritos, a los 120 cm. Mayor 

superficie de trabajo, mayor utilidad. 

27.-PM-26-P08 
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La última imagen localizada del escritorio, (PM-26-B13), corresponde a una de 

las diapositiva propiedad de Ricardo Gómez. En ella se muestra el mueble 

descrito en los últimos planos, en perspectiva con la mesa y persiana 

levantadas. A ello cabe añadir, el entramado de líneas dibujado sobre las 

superficies, con el que seguramente, Pedro pretendía simular el veteado de la 

madera con la que debería ser fabricado el escritorio.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

28.-PM-26-P09 

 

 

29.-PM-26-B13 
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Maquetas 

De todas las maquetas realizadas por Pedro durante su trayectoria profesional, 

no se ha podido localizar la correspondiente al diseño final de escritorio 

Compás, y tampoco se ha podido documentar su existencia. Únicamente se ha 

podido encontrar, entre los archivos personales de Juli Capella, una diapositiva 

con la imagen de lo que podría ser una primera maqueta del Escritorio objeto 

de este estudio. Se desconoce la fecha exacta de su realización, pero por su 

coincidencia formal con el boceto PM-26-B07, ambos deben pertenecer a las 

mismas fechas. Posiblemente, Noviembre de 1988, fecha en la que la revista 

Nuevo Estilo publico un artículo titulado “Diseñadores Palabra y Obra”, en la 

cual se puede ver a Pedro Miralles sentado en la mesa de su estudio sobre la 

que se encuentra situada en una esquina la presente maqueta.16 

16
 LORING y MENESES DE OROZCO, Reyes y Elena, “Diseñadores Palabra y Obra – Pedro Miralles”, Revista 

Nuevo Estilo, Madrid, Ed. SARPE, Noviembre 1988, página 130 

30.- Maqueta del Escritorio Compás 
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Prototipo 

Según la memoria de proyecto que Pedro hizo llegar a Punt Mobles a finales 

de 1989, al menos un prototipo realizado escala 1/1, debía formar parte de la 

documentación a entregar por parte del diseñador a la empresa productora.17  

Sin embargo, no se tiene constancia de la existencia de dicho prototipo, es 

posible que por sus marcadas diferencias  en los tonos de la madera 

empleada, éste corresponda con el que se puede apreciar en las imágenes 42 y 

43, las cuales hacen referencia al escaparate de una tiendas Escaparate tienda 

ConranShop en Paris.18   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
17

 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D08 – Memoria de Proyecto”, Archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 
18

 MARTINEZ, Vicent , “entrevista personal”, Febrero 2013 , Paterna, Valencia 

 

 

 

31.- Escaparate tienda ConranShop, 

Paris 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

Según se ha podido ver en el análisis de los bocetos, en el año 89 Pedro ya 

pensaba en el desarrollo proyectual de un conjunto de escritorio y silla. Sin 

embargo, no fue hasta el año 1990 cuando realmente se centró en el 

desarrollo del escritorio Compás. Periodo estético en el que todavía persistían 

características propias del postmodernismo, aunque tratadas con mayor 

contención y serenidad.  “El usuario desea unos productos capaces de cubrir 

necesidades más personales donde las aspiraciones individuales y el bienestar 

adquieren gran importancia. El estudio de las emociones comienza a significar 

un calor añadido en el diseño industrial y una distinción anhelada por los 

consumidores.”19  Se debía demostrar que se podían producir objetos 

totalmente funcionales, de calidad y de estética moderada, además de con 

capacidad de conectar a nivel emocional con el usuario final. 

Evolución y Análisis de Obras 

La mesa escritorio fue una de las piezas, junto a la cama y el baúl, que entró a 

formar parte del mobiliario común de un hogar en tiempos del Renacimiento. 

No obstante, por su elevado coste de producción, únicamente era accesible a 

las clases sociales más altas.20 Hasta el momento este tipo de mueble 

únicamente pertenecía al entorno de los escribamos y monjes calígrafos de la 

Edad Media. Con el paso de los años, los diferentes estilos artísticos y las 

crecientes necesidades de la sociedad, la evolución estética y formal de este 

tipo de mueble ha sido imparable. 

A mediados del siglo XVIII el ebanista francés Jean-François Oeben (1721-

1763), trabajó en el diseño y fabricación de los muebles de Madame 

Pompaduor. Oeben trabajó intensamente para la corona francés durante 

varios años, y para quienes creó muebles con sistemas innovadores, como el 

escritorio de cilindro, con persiana, el Roll-Top Desk o Bureau à cylindre. Como 

el realizado para el despacho del rey Luis XVI en 1760 (32), en el que Oeben 

creó un sistema compuesto por unos muelles, con el que la persiana se podía 

19
 VIDAL y ORUCHA ,Rosario y Jordi, “Los noventa y el Nuevo siglo”, El Diseño Industrial en España, Madrid, 

Ed. Cátedra, 2010, página 289 
20

 BEAZLEY, Mitchell “Renaissance”, The Elements of Design, London, Ed.Nöel Riley, 2003, pagina 14 

32. -Roll-Top Desk, Jean-François

Oeben, 1760
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subir o bajar mediante la presión de un botón.21 Las monturas de bronce 

aplicadas fueron obra del artesano Jean Claude Duplessis. (1699-1774).22 Así 

mismo, Oeben también creó nuevas técnicas de marquetería que 

posteriormente serian aplicadas por otros ebanistas, así como, pos sus dos 

pupilos, Jean-Henri Risener (1734-1806) y Jean François Leleu (1729-1807).23  

En 1779, Leleu creó el escritorio que se muestra como ejemplo (33) en el que 

se pueden apreciar las características formales adquiridas de su maestro, 

Oeben. Leleu llegó a ser considerado uno de los principales ebanistas en el 

Paris de los últimos años del reinado de Luis XV y principios de Luis XVI, por su 

extremada  preocupación en la perfección de su trabajo. De él destacaron  sus 

novedosas creaciones de perfil arquitectónico, a base de líneas suaves 

combinadas con una delicada ornamentación de marquetería fina y elegante. 

Características que Leleu dejó patentes en el escritorio mostrado, diseñado 

para el Palacio del Príncipe de Borbón, en Paris, y realizado en chapa de 

madera sobre la que resaltaba un óvalo de marquetería fina como motivo 

ornamental. Las patas de forma cónica eran típicas de la época en que se 

fabricó.24 

En el mismo periodo de tiempo, el ebanista alemán David Roentgen (1743-

1807) creó un nuevo Roll-Top Desk (34). Roentgen, podría ser descrito como el 

pionero del marketing, porque poseía la habilidad para ver lo que su clientes 

necesitaban y siempre creaba los muebles que ellos necesitaban al mismo 

tiempo que deseaban.25 En el último cuarto del siglo, el diseñador tomó el 

mando de la empresa de su padre Abraham Roentgen (1711-1793), situada en 

la ciudad de Neuwied. Pronto amplió el negoció incorporando un poco de 

ingenio constructivo y mecánica a los diseños, además de incluir 

ornamentación basada en la marquetería fina e incrustaciones de materiales 

preciosos. Con ello obtuvo muebles mucho más refinados y delicados, de los 

hasta entonces producidos por su negocio.26 Como resultado de este nuevo 

enfoque empresarial, tenemos el Roll-Top desk, para cuyo desarrollo Roentgen 

hizo uso de su gran ingenio mecánico, que le llevo a conseguir un original 

sistema para el funcionamiento de la parte inferior del escritorio: cuando la 

                                                           
21

 PONTE, Alessandra, “A short dictionary of cabinet – and furniture makers”, Furniture from Rococó to Art 

Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 142 
22

 Ibidem, pagina 132 
23

 BEAZLEY, Mitchell “Neoclassicism”, The Elements of Design, London, Ed.Nöel Riley, 2003, pagina 130 
24

 Ibídem, pagina 131 
25

 PONTE, Alessandra, “German Furniture: from Rococo to Neoclassicism”, Furniture from Rococó to Art 

Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 242 
26 

VV.AA, 
 
“Abraham and David Roentgen”, www.vam.ac.uk/content/articles/a/abraham-roentgen 

 

34.-RollTop Desk, David  

Roentgen, 1776  

 

 

33. – Desk, Jean-Francois 

Leleu, 1779  
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llave del cajón inferior se gira a la derecha, los cajones laterales se abren hacia 

fuera y si se pulsa un botón en la parte inferior éstos, se revelan tres cajones 

secretos. En cuando a la ornamentación, cabe que destacar las escenas 

chinescas realizadas en marquetería fina, y rasgo característico de los diseños 

del almenan. David Roentgen  hizo uso de una amplia variedad de materias 

primeras para la construcción de este diseño. En él se emplearon maderas de 

diferentes calidades y tonos, como roble, cerezo, pino, caoba y arce, con las 

que trabajó su estructura y la marquetería. Para el resto de la ornamentación 

se utilizaron materiales como la madera de caoba, el cuero repujado, bronce 

dorado, hierro, acero  y latón parcialmente lacado en oro. 27 

Pero no se puede cerrar el siglo XVIII sin citar a Thomas Sheraton (1751-1806), 

el último de una línea de grandes ebanistas que dieron su nombre a un estilo 

estético, durante la era del rey Jorge.28  Sheraton poseía amplios 

conocimientos en sistemas mecánicos, además de en diseño y geometría. Sus 

teorías formales sobre los nuevos diseños fueron plasmadas en su libro The 

Cabinet Maker and Upolterer´s Drawing Book, con sus propios textos y dibujos 

realizados en perspectiva, en los que fueron detalladas soluciones formales y 

compositivas de varios muebles de uso cotidiano.  

Como es el caso de un escritorio de cilindro presentado en la página 399 del 

libro. De él comienza describiendo la  técnica de la representación en 

perspectiva, sigue con el diseño del objeto en sí, y termina con una detallada 

explicación sobre su proceso de manufactura.29  

27
 Ficha Técnica , “RollTop Desk”, Nº 41.82 , The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

28
 PONTE, Alessandra, “From Sheraton to Regency”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. 

Taschen, 2000, pagina 466 
29

 SHERATON, Thomas, “Cylinder Desk and Book case”, Part III – Of pieces of furniture , The Cabinet Maker 

and Upolterer´s Drawing Boo, Londres, 1802 , pagina 399-402 

35.-Cylinder Desk, Thomas Sheraton, 1790 
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A principios del siglo XIX, la hermana de Napoleón, Elisa Baciocchi se instaló en 

las ciudades de Lucca y Piombino, y tras ser nombrada Gran Duquesa de la 

Toscana, ésta se volvió a mudar a Florencia. Fue entonces cuando Napoleón se 

vio obligado a encontrar arquitectos y ebanistas de la zona, capaces de 

trabajar atendiendo las características del estilo parisino de la época. Uno de 

ellos fue el ebanista Giovanni Socchi, quien trabajó cerca de treinta años para 

la corte, realizando trabajos propios del Estilo Imperio. A pesar del gran 

número de cómodas y mesas que Socchi creó para la Duquesa, el ebanista es 

más famoso por la ingeniosa y sofisticada serie de escritorios de viaje.30 

Una de las características del ebanista era su tendencia a la simplificación de 

las formas del Estilo Imperio, además de tener predilección por el uso de 

maderas de alta resistencia como el cerezo o el ébano. Rasgos que se pueden 

apreciar en el diseño del escritorio de viaje que se muestra como ejemplo (37), 

realizado en 1805.31 A primera vista, se trata de una sencilla mesa de forma 

ovalada, pero que si se tira de los tiradores dispuestos a tal fin, se consigue 

una mesa de escritorio con silla incluida. Toda una demostración de ingenio y 

sofisticación propia de sus antecesores Oeben y Roegten. 

 

No tenemos constancia directa de la influencia de estos autores en el proyecto 

Compas, sin embargo, en la síntesis de los principales rasgos formales de cada 

uno de los ejemplos mostrados hasta el momento, junto a sus innovaciones 

tecnológicas,  se puede deducir que la época del Neoclásico ha sido la principal 

fuente de referencias de Pedro Miralles para el desarrollo de su proyecto. Por 

un lado, el sistema Roll-Top desarrollado por Oeben y aplicado por Leleu y 

Roentgen, es finalmente rescatado y transformado geométricamente por 

Miralles. De Sheraton su maestría con la representación técnica de los detalles 

funcionales de los muebles, al mismo tiempo que de Socchi, recupera el 

concepto de un escritorio de viaje, donde la mesa y la silla deben mantener la 

uniformidad formal. De los dos últimos, el sintetizado de las formas y 

simplificación de los elementos ornamentales. Con todo ello se consigue la 

mayor parte del perfil que define el escritorio Compás, además de su concepto 

funcional y simbólico. 

 

En la última década del siglo XIX, el británico Sir Mervyn Macartney (1853-

1932) creó el escritorio que se muestra ejemplo (38). Compuesto por una 

                                                           
30

 PONTE y COZZI, Alessandra y Elisabetta, “Centres of Production: 1780-1860”, Furniture from Rococó to 

Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 360 – 361  
31

 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, London, Ed.Nöel Riley, 2003, pagina 151 

 

 

 
 

37. - Desk, Sir Mervyn Maccartney, 

 1891 

 

 

36.-Portable Desk, Giovanni 

Socchi, 1805 

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

671 

estructura de madera recubierta de chapa de caoba y ébano de macasar. Los 

detalles ornamentales son de plata y los tiradores de los cajones de latón 

niquelado. El escritorio fue realizado en 1891 por la empresa de Londres, 

Keaton & Co., de la que Macartney fue socio fundador. 32 

El escritorio fue presentado en la Arts & Crafts Exhibition de Londres de 1893, 

donde fue considerado un diseño original revestido de preciosa madera y 

perfectamente manufacturado por el ebanista Mr. J. Hall, este fue uno de los 

pequeños triunfos de la exposición. Su diseño es reminiscencia del mueble 

francés del siglo XVIII, al mismo tiempo que, la elegancia de la madera 

empleada y las aplicaciones de materiales preciosos lo hacen propio de la 

ebanistería del Art Decó de Emile Ruhlmann. (1879-1920).33  

Su cubierta superior, con una ligera forma curva, se puede levantar al mismo 

tiempo que la parte frontal se puede bajar para convertirse en la mesa del 

escritorio. Todo ello, deja al descubierto la zona de trabajo de un escritorio, 

que cuando sus elementos abatibles vuelven a su posición de cerrado, podría 

pasar desapercibido como un mueble más de una sala de estar. Características 

que también hallamos en las posiciones de abierto y cerrado del Compás. En la 

primera, ambos ofrecen una superficie de trabajo cómoda y con los elementos 

complementarios necesarios, en la segunda, los dos guardan orden y 

apariencia serena, en la estancia en la que estén colocados. 

Durante los primeros años del siglo XX una revolución artística y social, dio 

paso a un replanteamiento estético, formal y simbólico,  en el mundo de las 

artes decorativas, “…captures the spirit of a collective aspiration to re-examine 

artistic expression and production, and to formulate an up-to-date language 

that could interpret and communicate the nature of contemporary society.”  

(…captura el espíritu de una aspiración colectiva a reexaminar la expresión 

artística y la producción, y a formular una actualización del lenguaje que 

podría interpretar y comunicar la naturaleza de la sociedad contemporánea.) 34 

En Italia este cambio estético recibió el nombre de Liberty. La primera vez que 

apareció su nombre fue en 1895, cuando la revista italiana Emporium35, 

32
 Ficha Tecnica, “Desk”, Nº 2006.4, The Metropolitan Museum of Art (MOMA), Nueva York 

33
 Ibídem 

34
 SELVAFOLTA, Ornella, “Introduction to Art Nouveau”, Furniture from Rococo to Art Decó, Colonia, Ed. 

Taschen, 2000, pagina 610 
35

 Nota: Emporium, la gran revista de arte que revoluciona el mundo gráfico (a imagen y semejanza de la 

inglesa “The Studio”, también coetánea a la monaquesa “Pan”), ve la luz en 1895 y un año después (febrero 

de 1896) entra a colaborar habitualmente como crítico de arte Vittorio Pica, hasta que en 189895 es 

nombrado director de la misma.  FRANCIA FERRERO, Ruth, “3.-Estado de la Cuestion – antecedentes de la 

38. - Lady´s writing desk and chair, 

Carlo Bugatti, 1888-95
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publicó un artículo dedicado a los grandes almacenes londinenses Liberty, y 

sus nuevos productos inspirados en motivos de naturales. Los italianos 

adoptaron este nombre, para el nuevo estilo porque según ellos, la 

ornamentación basada en la naturaleza tiene las raíces en su país.36  

En el marco estético del nuevo estilo italiano, se localiza dos conjuntos 

compuestos de escritorio y silla (38 y 39), creados por el diseñador Carlo 

Bugatti (1856-1940). Bugatti fue una de las fuentes de referencias de Pedro 

Miralles para el desarrollo del Compás, sobre todo en los inicios del proyecto, 

cuando Pedro buscaba también, crear un conjunto de escritorio y silla de 

uniformidad formal.37 

En el diseño de Bugatti, se puede apreciar su deleite por el exotismo.  A través 

de sus ornamentaciones mixtas en las que combinaba  referencias  japonesas y 

árabes, consiguió como resultado piezas de colores brillantes con sabor 

oriental. Su método de fabricación era el de la arquitectura islámica, con arcos 

en relieve, pináculos, balaustradas y columnas lisas y redondeadas, decoradas 

minuciosamente. En sus muebles también se podían ver grabados de cobre o 

planchas de bronce en forma de discos grandes, de seda blanca o lazos y 

cordones de algodón natural, incrustaciones de estaño, latón, cobre, marfil, 

hueso y nácar.38 

Características formales y ornamentales que se reflejan en cada uno de los 

objetos diseñados por el italiano. De entre sus varios objetos, hallamos de 

especial interés los dos conjuntos de escritorio y silla que realizó entre la 

última década del XIX y los primeros años del siglo XX. Objetos, de perfil formal 

ligero y funcional. En ellos, Pedro vio la posibilidad de transportar a los años 80 

el mismo concepto funcional, adaptado a los años de postmodernismo que le 

rodeaban.  

 

Junto al descrito Carlo Bugatti, ha sido localizado el trabajo de su coetáneo 

Carlo Zen (1851-1918), propietario de la firma Zara & Zen. Empresa situada al 

norte del país y dedicada a producir mobiliario de estética ecléctica para las 

                                                                                                                                              
publicidad gráfica” Madrid, La Editorial Ricordi y su Aportación a la Publicidad Italiana de principios del siglo 

XX, 2013,  Página 133 
36

 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Nouveau in Italy”, Furniture from Rococo to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 

2000, pagina 674 
37

 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D01” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 
38

 SELVAFOLTA, Ornella, “Carlo Bugatti”, Furniture from Rococo to Art Decó, Colonia,Ed. Taschen, 2000, 

pagina 683 
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personas de clase media-baja, desde finales del siglo XIX.39 Sin embargo, con la 

entrada al siglo XX, Zen pronto sucumbió a las nuevas vertientes artísticas 

emergentes y presentó su primera colección de muebles Liberty en su propia 

tienda de Milán, los cuales fueron calificados de “redondeados y dorados”.40 

Uno de los muebles que se mostró en la tienda, fue éste pequeño escritorio 

(40) , el cual destacó por su curva de referencia natural que da forma a la 

posterior, así como su superficie decorada con un dibujo de inspiración 

oriental realizado en marquetería fina. El resto de elementos ornamentales, 

aplicados, son de latón y plata.41  

En el diseño de Zen, no se aprecia ningún tipo de mecanismo que permita 

jugar con los componentes del escritorio, se trata de una pieza solida basada 

en la línea curva para definir su perfil formal. Rasgo que define también el 

perfil formal de Compás, sin embargo en el caso de Zen se trata de una curva 

de referencia orgánica y en el de Miralles, una curva generada por la 

geometría arquitectónica. A pesar de ello, ambos objetos cumplen el objetivo 

para el que han sido diseñados. Escritorios de tamaño reducido, con 

posibilidad de ser dispuestos en cualquier estancia de una casa. 

 

A finales de la década de 1910 e inicios de los años 20, en Francia surgió una 

nueva corriente cultural y artística. Las líneas curvas y formas naturales 

dejaron paso a las formas geométricas referenciadas en las antiguas 

civilizaciones y vanguardias artísticas. Diseños a los que les incorporaron 

materias primas de primera calidad trabajadas por las mejores manos 

artesanas del momento. Nació el Art Decó y el ebanista francés Émile-Jacques 

Ruhlmann (1879-1933) fue  considerado uno de sus maestros. Los diseños de 

Ruhlmann se caracterizaban por su decoración refinada, y una notable 

sensibilidad hacia los valores estéticos caracterizada por su exquisita 

combinación de diferentes materiales. Éstos materiales solían ser maderas de 

origen exótico como la amboina, el amaranto o el ébano de macasar, por ser 

las más eficaces en la manufactura de objetos discretos y elegantes. Pero sin 

duda, uno de los rasgos formales que definió los objetos de Ruhlmann, fue el 

uso de patas finas con extremos afilados, habitualmente cubiertas de marfil, 

sobre las que solía disponer el cuerpo sólido y objeto funcional del diseño. Esta 

                                                           
39

 SELVAFOLTA, Ornella, “Carlo Zen”, Furniture from Rococo to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 

691 
40

 Ibídem 
41

 Ficha Técnica, “Writing Desk”, Nº 1963-29-1, Collection of Smithsonian Cooper-Hewitt del  National 

Design Museum de Nueva York. 

 

40.- Writing Desk, Carlo Zen,  

1902 

 

41. – Desk, Émile-Jacques 

Ruhlmann, 1918 

 

35.- Émile-Jacques Ruhlmann , 

David-Weill Desk, 1918  
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configuración era una clara referencia a diseños más clásicos.42 Un perfil que 

también es utilizado por Pedro en la composición formal del Compás, donde 

se aprecia un cuerpo sólido dispuesto sobre unas finas patas, afiladas en sus 

extremos.  

El escritorio que se muestra como ejemplo (41), fue creado en 1918 para 

formar parte del despacho del financiero estadounidense David David-Weill 

(1871-1952). Se trata de un escritorio basado en formas clásicas francesas e 

inglesas de finales del siglo XVIII. Por un lado recibe el nombre de escritorio 

“Rognon”  y por otro el de “Carlton House”. El mueble fue realizado 

íntegramente en madera de amboina con elementos ornamentales en marfil y 

piel de tiburón.43 La alta calidad de la materia prima empleada así como la 

precisión exigida en su manufactura, son rasgos que Ruhlmann y Miralles 

comparten en el proceso de desarrollo de sus objetos. Con ello consiguen 

productos de máxima calidad, y elevada sobriedad estética. 

 

Casi al mismo tiempo que en Francia se trabajaba el Art Decó y coincidiendo 

con el fin de la I Guerra Mundial, en otros países centroeuropeos como 

Alemania y Holanda, además de la propia Francia y la Unión Soviética, los 

limites sociales y culturales que marcaban las diferencias entre el De Stijl, 

Neoplasticismo, Constructivismo o Suprematismo, se fueron desmoronando 

dando como origen los inicios del Movimiento Moderno.44 La unión de estas 

vanguardias desembocó en una estética común a nivel internacional, basada 

en el uso de  estructuras de tubo de acero y chapa de madera para el 

desarrollo de los muebles. La supresión de todo ornamento así como de 

colores llamativos, además de la libre exposición de las estructuras soporte o 

mecanismo de funcionamiento. Su fin era el de crear objetos sociales, sinceros 

y funcionales.45  

Un nuevo periodo estético en el que sin duda, la escuela alemana Bauhaus 

(1919-1933) fue todo un referente a seguir a nivel internacional, 

especialmente durante los años que Walter Gropius estuvo al frente de su 

dirección.46 Durante la existencia de la escuela fueron varias las mujeres que 

                                                           
42

 SELVAFOLTA, Ornella, “Émile-Jacques Ruhlmann”, Furniture from Rococo to Art Decó, Colonia, Ed. 

Taschen, 2000, pagina 726 
43

 Ficha Técnica, “David-Weill Desk”, Nº 1973.151.1, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
44

 JULIER, Guy, “Modern Movement”, Dictionary of 20th- Century design and designers, Londres, Ed. 

Thames and Hudson, 1997, pagina 131 
45

 Ibídem, pagina 132 
46

 JULIER, Guy, “Modern Movement”, Dictionary of 20th- Century design and designers, Londres, Ed. 

Thames and Hudson, 1997, pagina 132 
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se hicieron un hueco entre los estudiantes y consiguieron importantes logros 

proyectuales. Un ejemplo de ello son  las arquitectas Lotte Stam-Beese (1903-

1988), Annemarie Mauck (1906-1996) y Wera Meyer-Waldeck (1903-1988), 

tres figuras de reconocido prestigio internacional.47 En aquellos años lo ideal y 

lo obvio era que las mujeres se matriculasen únicamente en el Taller de Tejido. 

No se podía concebir otra opción. Durante los años de la Bauhaus en Dessau, 

la arquitecta  Wera Meyer-Waldeck  se encontró con este problema, pero 

gracias a su insistencia además de algunas conocidas desavenencias con el 

profesor del Taller de Tejido, consiguió formar parte del Taller de Mobiliario.48  

El diseño de la alemana triunfó por la originalizad de sus piezas, que consistía 

en el principio de la multifuncionalidad, con el ahorro de espacio y la 

multiplicación de posibilidades de aplicación de la pieza.49  

De su aportación al mundo del diseño de mueble, cabe destacar un conjunto 

de mobiliario de escritorio y butaca (42), realizado para la exposición inaugural 

de la Liga de Talleres Alemanes, Deutschen-Werkbund, de 1949.50 Ambos 

objetos fueron realizados en madera de abedul (birke) y haya barnizada 

curvadas por medio de la técnica del curvado a vapor. El cuerpo del escritorio 

tiene forma de baúl y queda elevado en altura gracias a unas largas patas cuya 

forma es similar a una parábola con curva ascendente.51  Su parte frontal es 

abatible con lo que se consigue una superficie plana que cumple la función de 

mesa de escritorio, asimismo, si la mesa se mantiene levantada se puede usar 

como un pequeño armario. El diseño posee un perfil formal que define un 

objeto totalmente funcional, propio de las enseñanzas básicas de la Bauhaus. 

La butaca se compone por los tres elementos propios de este objeto, asiento, 

brazos y respaldo. En su perfil predomina el mismo principio formal que en el 

escritorio, la curva. El asiento forma un todo continuo desde las patas 

delanteras hacia las traseras. Los brazos surgen desde las patas traseras y se 

47
 VALDILLO-RODIRGUEZ, Marisa, “La Bauhaus y “sus experimentos innecesarios”: las arquitectas prófugas”, 

Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla, Departamento de Dibujo, 5 de junio de 2012, página 1 
48

 VALDILLO-RODIRGUEZ, Marisa, “Las diseñadores de la Bauhaus: el triunfo de la mujer como diseñadora de 

mobiliario”, Diseño de Interiores y Mobiliario, Málaga, Ed. Universidad de Málaga, 2014, página 409 
49

 VALDILLO-RODIRGUEZ, Marisa, “La Bauhaus y “sus experimentos innecesarios”: las arquitectas prófugas”, 

Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla, Departamento de Dibujo, 5 de junio de 2012, página 

368 
50

 Ibídem 
51

 VALDILLO-RODIRGUEZ, Marisa, “Las diseñadores de la Bauhaus: el triunfo de la mujer como diseñadora de 

mobiliario”, Diseño de Interiores y Mobiliario, Málaga, Ed. Universidad de Málaga, 2014, página 416 

42. Escritorio y Butaca,

Wera Meyer-Waldeck, 1949



26.- Escritorio COMPÁS 

 

 

676 

 

curvan hacia delante en la altura de los codos del usuario. El respaldo es 

igualmente curvo.52 

La geometría y la curva son los elementos en común entre el diseño de la 

alemana y el escritorio Compás. Además del concepto de multifuncionalidad y 

la idea de crear un conjunto de muebles de línea formal uniforme. Pedro, al 

sintetizar geométricamente la imagen de un compás, crea una curva en su 

parte superior que se abre a modo de parábola ascendente, tal y como ocurre 

en el diseño de la alemana. Quizás esta característica sea herencia de la 

formación como arquitectos de ambos. Además de sus referencias simbólicas 

a los escritorios del siglo XVIII, baúles suspendidos sobre cuatro patas, los 

cuales también tenían la posibilidad de servir de armario al disponer de una 

persiana Roll-Top que los cerrara o un frontal abatible, tal y como ocurre en el 

presente diseño. 

 

Casi al mismo tiempo, el francés Jean Prouvé (1901-1984), herrero artístico de 

formación, creó el escritorio Compas. En su diseño, Prouvé dejó constancia de 

su filosofía de trabajo basada en la economía de los materiales, el método de 

producción industrial y de la visibilidad de la estructura del objeto, 

independientemente del tamaño del proyecto a realizar.53  
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 Ibídem 
53

 VV.AA, “347 – Scrivinia Compás, Jean Prouvé”, Design in 1000 Oggetti, Roma,Ed. Phaidon Design Classics, 

2008, pagina 347 
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La Scrivinia Compas (43) se compone por un tablero de madera laminada que 

descansa sobre una base realizada en piezas metálicas mecanizas  y soldadas 

entre sí, cuyo perfil recrea la forma de un compás en modo abierto. Razón por 

la que Poruvé eligió el nombre para su proyecto.54 De igual modo que hizo 

Pedro con su diseño del Escritorio Compas. Entre ambos proyectos existe una 

relación directa entre el perfil formal y la nomenclatura elegida, además de 

proporcionar una unión visual entre la arquitectura y la industria. 

En los últimos años la pieza ha sido producida en varias versiones, una de ellas 

es la que se muestra aquí, la cual incluye una cajonera diseñada por Charlotte 

Perriand.  

Tiempo después de la segunda guerra mundial, la década de 1960 fue la época 

del Progreso. Concepto que sirvió para justificar los cambios socio-culturales, 

en cuanto a la moda, la tecnología y la moralidad. Años en los que se pusieron 

en práctica y se materializaron ideas y proyectos concebidos años atrás. Todo 

ello con la ayuda de las nuevas materias primas tecnologías de producción. La 

fibra de vidrio y el policloruro de vinilo (PVC) así como la tecnología del 

curvado de madera contrachapada, comenzaron a ser de uso habitual entre 

los nuevos diseños.55 Uno de los diseñadores destacados de ésta época fue el 

estadounidense George Nelson (1908-1986). Durante su trayectoria 

profesional, además de escribir y colaborar en varias publicaciones Nelson 

también desarrolló varios proyectos de mobiliario, entre los que cabe destacar 

el proyecto, Action Office, diseñado en 1964 y posteriormente producido por 

la firma Heman Miller. Action Office,  está basado en un conjunto de muebles 

modulares con el fin de ofrecer configuraciones versátiles que se pudieran 

adaptar según las necesidades del trabajador y su entorno.56 Con este 

proyecto, Nelson revolucionó el concepto de diseño del espacio de una 

oficina.57 Concretamente, el escritorio Action Office (44), se compone de una 

estructura de aluminio en forma de H sobre la que reposa una superficie de 

madera a modo de mesa o superficie de trabajo. De él hay que resaltar la 

54
 Ibídem 

55
 BEAZLEY, Mitchell, “Space Age”, The Elements of Design, London, Ed.Nöel Riley, 2003, pagina 450 a 454 

56
 www.design-museum.de/en/collection/100-masterpieces/detailseiten/action-office-nelson.html 

57
 JULIER, Guy, “George Nelson”, Dictionary of 20th century Design and Designers, Londres, Ed. The Thames 

and Hudson,  1997 , pagina 140 

44. - Action Office Desk,

George Nelson, 1964
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posibilidad de cubrir la superficie de trabajo con una persiana enrollable que 

puede quedar escondida en la parte trasera del escritorio.58 

Es esta última característica la que une formalmente al escritorio de Prouve 

con el Compás de Miralles. Ambos, ofrecen la posibilidad de cubrir la 

superficie de trabajo mediante una persiana que puede quedar escondida, 

convirtiéndose en un elemento inexistente en su modo abierto. Asimismo, 

Prouvé también abogada por una unión formal entre los diferentes muebles 

de una misma sala, rasgo que persiguió Pedro en los inicios de este proyecto, 

pero que finalmente tuvo que desestimar.  

 

En la década de 1980 el Postmodernismo, se centró en rescatar elementos y 

símbolos de estética ecléctica. Sus formas eran moldeadas, reinterpretadas y 

adaptadas por los diseñadores del momento, unas veces desde una 

perspectiva irónica e incluso lúdica, y otras  desde un punto de vista 

arquitectónico. En este marco estético se encuentra el diseñador catalán 

Jaume Tresserra (1943), quien en 1987 creó el escritorio de mesa Carpet. 

Desde sus inicios profesionales, Tresserra ha rechazado los condicionantes 

impuestos por las industrias al considerar que en ellos se pierde la mayor parte 

de la belleza en búsqueda de la rentabilidad económica. Es por ello que Jaume, 

para el desarrollo de sus proyectos se ha decantado por la complicidad del 

buen hacer artesanal y los materiales más nobles.59  

Una filosofía de trabajo bajo la que cabe enmarcar proyectos como el 

mencionado Carpet (45), y el escritorio Butterfly (46), creados en 1987 y 1988, 

respectivamente. Ambos realizados en madera de nogal claro, y su interior en 

madera de sicomoro natural.  Para los herrajes de Carpet, empleó un baño de 

pata y las correas que posibilitan su abertura son de piel de pécari.  En cambio, 

los herrajes de Butterfly, son de acero inoxidable y sulfurizado.60 

Los dos objetos destacan tanto por su particular diseño como por la alta 

precisión en su manufactura. Requisito indispensable en cada uno de los 

proyectos de Tressera, “Me decidí a producir mis diseños porque nadie quería 

hacerlo… mis diseños no se entendían bien, se veían como demasiado costosos 

y los empresarios no han estado nunca para romanticismos.”61 

                                                           
58

 Ficha Tecnica, “Action Office”, George Nelson, Nº 64916/ nº 64940, Vitra Design Museum, Weil am Rhei, 

Alemania 
59

 www.tresserra.com/filosofia 
60

 www.tresserra.com/colección/muebles auxiliares  
61

 ZABALBEACOA, Anatxu, “Entrevista a Jaume Tresserra”, Revista Diseño Interior nº 42, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1994, página 120 
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 Jaume Tresserra, 1988 
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Característica también propia de los diseño de Pedro Miralles, y la cual 

también puso en práctica en la producción del escritorio Compas.  

De los diseños de Tresserra también cabe destacar su elegancia y sobriedad 

tanto estética como constructiva, además del concepto de multifuncionalidad 

aplicada en Carpet y Butterfly.  Ambos objetos poseen la capacidad de 

cubrir/guardar la zona de trabajo. En el caso de Butterfly, el efecto se consigue 

por medio del juego aleatorio de unas tapas frontales unidas con unos 

herrajes, y en el caso de Carpet, es una correa tensora la que se encarga de 

mantener la tapa frontal levantada. Al mismo tiempo, Carpet se caracteriza 

por su condición de escritorio de viaje. Concepto funcional que Pedro quiso 

aplicar al diseño del Compás, pero que finalmente no puedo conseguir. 

También Miralles y Tresserra coinciden en crear una relación directa entre la 

nomenclatura y el perfil formal de sus diseños, como anteriormente se ha 

podido  ver también en el caso de Jean Prouvé. 

Asimismo, los dos diseñadores compartieron y reflejan en sus diseños la 

necesidad de otorgarles un significado propio, sin abandonar las necesidades 

básicas que un producto debe cubrir y para las cuales han sido creados. “Doy 

más importancia a la liturgia del uso del mueble: a los movimientos que 

propicia, al gento, a los recuerdos que pueden quedar olvidado en un 

cajón…valoro el componente nostálgico por encima de la funcionalidad..."62 

 

A principios de los años 90 el diseño industrial se hizo eco de la evolución 

social. El usuario se iniciaba en la búsqueda de productos capaces de cubrir sus 

necesidades más personales y detallistas, donde las aspiraciones individuales y 

el bienestar adquirir gran importancia. El estudio de las emociones comenzaba 

a significar un valor añadido en cada diseño, se trata del toque que crea 

distinción entre un objeto y otro, cuyo efecto aumenta las probabilidades de 

adquisición por parte del consumidor.63 En este marco estético se puede 

incluir el Escritorio Azorín (47), creado en 1991 por el diseñador valenciano 

Ximo Roca (1958), para la firma Chueca, con base en Museros, Valencia.  

Un diseño en el que Roca hizo gala de sus palabras dedicadas a la personalidad 

del diseño español contemporáneo; 

 

“creo que en los últimos años se ha empezado a desarrollar en este 

país una cierta personalidad que se generaliza en todos los proyectos, 

                                                           
62

 Ibídem 
63

 VIDAL y OLUCHA, Rosario y Jordi, “Los Noventa y el Nuevo Siglo”, El Diseño Industrial en España, Madrid, 

Ed. Catedra, 2010, página 288 

 

47.- Escritorio Azorin, Ximo Roca,  

1992 
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con aportaciones diferenciadoras, tanto fórmales como conceptuales y 

constructivas”64  

 

Azorin y Compás, compartieron algo más que la personalidad aplicada sobre su 

diseño por parte sus propios creadores. Ambos objetos poseen una 

composición estructural basada en los bureaus del siglo XVIII, compuesta por 

un cuerpo suspendido por unas patas fijadas en sus laterales. Además de la 

disposición estructural y  funcional de cada uno de los elementos que lo 

componen. Asimismo, Azorin posee en su diseño varios rasgos característicos 

del Compás, como lo es la capacidad de guardar en su interior lo que no se 

desee enseñar, por medio de una tapa frontal que unida por unas bisagras al 

cuerpo central, se puede levantar o bajar.  Además de la disposición de 

diferentes huecos y cajones fijados en el fondo interior del cuerpo. Por último, 

cabe destacar el elemento que surge del frontal de la cintura con el fin de 

aumentar la superficie de trabajo.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

Tras un largo periodo de rediseños y estudios de las posibilidades para facilitar 

la producción del escritorio, tal y como el propio Pedro describió; 

 

“se ha analizado en profundidad la viabilidad de esta solución teórica, 

se ha estudiado con antelación para poder comprobar que su 

realización no era posible, sino que respondía positivamente y 

reforzada la relación entre trabajo-instrumento de trabajo”.65 

 

Éste comenzó a ser fabricado en 1991 bajo el nombre definitivo de Compás, 

por la firma valenciana Punt Mobles. 

 

El diseño final del Escritorio Compás; 

 

“ofrece la posibilidad de cerrarse completamente al bajar la tapa hacia 

abajo, y cerrar la ventana corredera de lamas de madera. Las patas 

exteriores del mueble se quiebran, evitando que podamos tropezar con 

                                                           
64

 LORENZO, Soledad, “Entrevista a Ximo Roca”, Revista Diseño Interior nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, página 106 

65
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D07” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 
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ellas; al mismo tiempo que se afinan al llegar al suelo, reforzando así 

su imagen comparada con el compás.”66 

El detalle del quebrado de las patas estaba compuesto por dos partes de 

madera encajadas a modo de macho/hembrado, otorgando a la pata un 

perfecto ángulo de perfil al igual que un detalle constructivo en la madera.67 

La técnica para esconder la persiana en la parte posterior del escritorio en las 

chapas de madera fue debidamente estudiada y trabajada por el equipo 

productivo de Punt, con el fin de facilitar un uso cotidiano de la misma. La 

conclusión fue la de crear una guía entre las chapas, por la que correr la 

persiana de manera cómoda y rápida.68 

El escritorio Compás permaneció en catálogo de ventas de Punt Mobles desde 

1991 hasta el año 2000. Fue comercializado tanto a nivel nacional como 

internacional, llegando a formar parte de los escaparates que la prestigiosa 

tienda de mueble contemporáneo llamadas ConranShop, tenía en las ciudades 

de Londres y Paris.  

Para representar una escena adecuada, donde mostrar el verdadero 

significado del escritorio Compás, desde Punt Moble seleccionaron el sillón 

Dux de Vicent Martinez. Dux es un sillón, realizado en madera de cerezo, 

aunque también cabe la posibilidad de que sea fabricado en madera arce, que 

destaca por la simplicidad lineal de su esquema compositivo, además de ser 

una fiel interpretación del conocimiento y la curiosidad que por tantas cosas 

tiene Martinez, al igual que Miralles, aspecto; 

“que hace que no solo en sus trabajos sea patente su semantización en 

cuanto a objetos “destinados a..” – a sentarse, a escribir sobre ellos o 

comer, a dejar otros objetos - , sino en cuanto a la nomenclatura 

evocadora de lugares, episodios o narraciones allende al propio ser del 

objeto.”69 

66
 MIRALLES, Pedro, “PM-26-D06” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 

67
 FERNÁNDEZ, Francisco , “entrevista personal”, jefe de producción de Punt Mobles, 4 de febrero de 2013, 

Valencia 
68

 Ibídem 
69

 RAMBLA, Wenceslao, “Un recorrido por sus trabajos más emblemáticos”, Vicent Martinez – o el Disseny 

de mobiliari en el marc de PuntMobles, Castelló, Ed. Universitat Jaume I i Excm.Ajuntament de Castelló, 

2005, página 62 
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El precio final de escritorio inicial fue de 92.000 ptas (553 €), indicado por el 

propio diseñador en una de sus memorias70. Con el tiempo el precio fue 

aumentado hasta llegar a los 936,21 € en el año 1999. 

Durante todos sus años en venta la cantidad de unidades producidas fueron 

variando71. El nivel de ventas se mantuvo constante durante los dos primeros 

años. En 1993 se aprecia una bajada considerable de las ventas, de la cual se 

desconoce el motivo, pero el año siguiente, 1994, supuso el año de mayor 

producción del Compás, coincidiendo con la reciente perdida del diseñador. 

Desde entonces, las ventas fueron bajando gradualmente hasta llegar el año 

2000, cuando fueron fabricados los últimos cinco escritorios Compás.  

Año Cantidad (uds) 

1991 162 

1992 129 

1993 76 

1994 217 

1995 118 

1996 107 

1997 65 

1998 75 

1999 63 

2000 5 

70
 MARTINEZ, Vicent,  “entrevista personal”, 23 de enero de 2013 

71
 Ibídem 
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48.-Escritorio Compás, Punt 

Mobles, 1990  

49.- Escritorio Compás, junto la 

Silla Dux de Vicent Martinez, 

Punt Mobles, 1990 
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Catálogos 

Junto a la producción del escritorio Compás, la firma Punt Mobles editó el 

catálogo descriptivo de producto correspondiente para un adecuado comercio 

del mismo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El mismo año de su producción, 1991, Compás formó parte de los catálogos 

editados en motivo de los premios DELTA ADI-FAD y los Premios de Diseño de 

la Revista Nuevo Estilo. En ambos fue presentado como producto seleccionado 

a optar al premio que era otorgado en ese momento.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

50.- Catalogo Ventas, Punt 

Mobles, 1990 

 

 

 

 

 

 
 

51.- Catálogo Premios DELTA- ADI FAD - 1991 
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El ultimo catálogo en el que fue incluida  la imagen de la lámpara Egipcia fue 

en el editado para la exposición 20 Diseñadores Valencianos, editado por el 

IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la 

Generalitat Valenciana, el año 1994. 

Publicaciones 

La primera publicación, de lo que parece un primer prototipo del escritorio 

Compás, fue en la sección de Decoración del periódico La Vanguardia, editado 

el 21 de octubre de 1990. El  cuál iba dedicado a lo particular de los muebles 

plegables bajo el título “El despliegue de los muebles plegables”.72 

En 1991 la revista ON diseño en su edición número 121, dedicó un especial a 

los muebles mostrados en el Salón SIDI durante su presencia en los diferentes 

eventos habidos en los seis meses anteriores, “Orgatec – Colonia 25 a 30 de 

octubre - , Heimtextil – Frankfurt 9 a 12 de enero - , Textil-Hogar – Valencia 15 

a 19 de enero, Feria del Mueble de Colonia – 22 a 27 de enero”.73 Entre una 

selección de los productos mostrados en estos diferentes eventos, se 

encuentra la imagen del escritorio Compás. 

En Noviembre de 1993, tras el fallecimiento de Pedro, la revista Diseño 

Interior publicó un artículo en el que  además de acompañar con varias de las 

imágenes de Pedro con textos de despedida por parte de sus conocidos y 

amigos, también fueron incluidos todos y cada uno de los proyectos de Pedro 

ordenados cronológicamente.74 

El 16 de enero de 2005, el periódico El Levante publicó un especial dedicado al 

diseño valenciano, titulado “Veinte Años de Diseño”. En él se pudo ver una 

selección de imágenes de los mejores diseños realizados en las últimas 

décadas por diseñadores de la Comunidad, entre ellos hay que destacar la 

presencia del Escritorio Compás.75  

72
 CÁNOVAS, Ana Rosa, “El despliegue de los muebles plegables”, Casa y Ambiente – Decoración – La 

Vanguardia, Barcelona, domingo 21 de octubre de 1990 
73

VV.AA, “SIDI y seis meses de Diseño”, Revista On Diseño Nº 121, Barcelona, Ed. Aram, 1991, página 88
74

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 18 
75

 GORRIA, Tomás, “Veinte años de diseño valenciano”, En Domingo – Levante EMV, Valencia, 16 de enero 

de 2005 
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Exposiciones 

La presentación oficial de Compás fue en la Feria Habitat celebrada en 

Valencia en 1990. 

En 1991, el escritorio fue presentado junto a otros productos de Punt Mobles, 

en el Stand que la empresa tenía en la Feria Internacional del Mueble de 

Colonia, Alemania. 

Dos años más tarde, en 1993, el escritorio Compás formó parte del Stand que 

Punt Mobles montó en la Feria Internacional del Mueble en Paris.  

En septiembre del mismo año, seguramente el escritorio Compás también 

formó parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en Valencia, a modo 

de homenaje a Pedro tras su reciente perdida. Ya que, el nombre de la 

empresa productora, se encuentra entre el listado de las diversas empresas 

colaboradoras mencionadas en la tarjeta/invitación, impresa para el evento. La 

exposición fue inaugurada en septiembre de 1993 y en ella se dieron cita la 

mayoría de los editores y productores de Pedro. Al igual que ocurrió en la 

exposición realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de 

Cuenca en 1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

“20 Diseñadores Valencianos” y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, 

entre los que se encontraban Pedro Miralles y el escritorio Compás. 
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52.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional del Mueble, Colonia, Alemania, 1991 

 

 

 

53.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional del Mueble, Paris, Francia, 1993 
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Premios, Nominaciones, Distinciones 

El escritorio Compás fue selección en 1991 para los premios DELTA otorgados 

por el ADI-FAD en su XXIII edición. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El mismo año, Compás también fue seleccionado para optar a los Premios de 

Diseño otorgados por la revista NUEVO ESTILO. 

 

 

 

 

 

 

 

54.- Selección premios DELTA, ADI-FAD, 1991 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

 689  

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

En los primeros documentos encontrados referentes al proyecto del Compás, 

queda claro que la intención de Pedro era introducir de manera innovadora, el 

concepto del “bureau” en el hogar.  Con su diseño, se debía conseguir un 

mueble de reducidas dimensiones, que lo hiciera idóneo para cualquier sala de 

la casa.76 

En su diseño el arquitecto pretendía unir simbólicamente dos de sus pasiones, 

el dibujo y la literatura. Para el perfil formal del escritorio seleccionó la 

herramienta por excelencia del dibujo técnico, el Compás. Concepto que 

originó en el nombre definitivo del diseño. Sin embargo, hasta llegar dicho 

título, el proyecto fue denominado por el propio diseñador con otros nombres, 

como, como escritorio Auten o escritorio de viaje, tal y como se ha podido ver 

en el proceso analítico dedicado a los Bocetos. Si bien, es posible que el 

nombre de Austen fuese elegido por Pedro en honor a la escritora británica 

Jane Auste, y en el caso de que hubiera sido éste nombre final del proyecto, 

nos hubiéramos hallado ante el mismo caso del aparador Poynton. Proyecto 

para el que tomó como referencia el nombre de una novela de literatura 

clásica anglosajona, en esta ocasión de Henry James. Con ello, una vez más 

Miralles dejó patente su devoción por este tipo de novelas, y tal vez fuera ésta 

la razón por la que sintió necesario crear un objeto mediante el que rendir 

homenaje a dos de sus principales aficiones. Un escritorio, sencillo, elegante y 

funcional, de dimensiones asequibles para poder formar parte del conjunto de 

muebles de cualquier habitación de una estancia, sin que por ello se viera 

afectada su capacidad pragmática. Un reto constructivo que fue 

evolucionando de la mano del crecimiento profesional del diseñador, hasta 

que éste consiguió dotarlo de un amplio contenido simbólico y emocional. 

 

Así pues, Compás fue dotado con la posibilidad de ser integrado a la 

perfección en la vida cotidiana de un hogar. Su punto más creativo fue la 

incorporación de una persiana corredera o “roll-top”, reminiscencia tipológica 

del neoclásico, que al ser levantada y elevar el plano frontal, la circunferencia 

dibujada en el lateral crece dando forma a una mesa sobre la cual trabajar. En 

su interior fue añadido un cajón de diferentes separaciones, un lugar donde 

guardar pequeños objetos. En cambio, el escritorio cerrado guardaba un perfil 

                                                           
76

 MIRALLES, Pedro, “PM-29-D07” , archivo personal de Vicent Martinez , Valencia 
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equilibrado y simétrico, manteniendo la elegancia y sobriedad, a la vez que 

aportando limpieza y orden a la estancia.   

 

Un diseño en el que se dan cita rasgos propios de los diferentes estilos 

estéticos de finales del siglo XIX hasta nuestros días. Comenzando por su 

composición estructural basada en los escritorios burós de cilindro, propios del 

neoclásico, en los que se introdujo la persiana Roll-Top, que cubre la parte 

frontal del cuerpo, ocultando así todo aquello que no se quisiera enseñar. 

Siendo éste detalle compositivo, quizás, el más característicos del conjunto, 

por el reto constructivo que su montaje supuso, además de por el carácter 

performativo que otorga al conjunto. Asimismo, cabe señalar la evidente 

elegancia de sus sencillas formas geométricas y líneas limpias, cargadas de 

simbolismo y significado propio, mediante las cuales Miralles logró dotar a 

Compás de un peculiar perfil, afable y sereno. Formas trabajadas con gran 

precisión sobre materia prima de origen noble, son rasgos ineludibles a la hora 

de hablar de los diseños de mediados de la década de 1920.  Como el machi-

hembrado que define el quebrado de ambas patas delanteras, así como la 

precisión de la disposición de la persiana, la cual produce el juego de 

“sube/baja” de la mesa, aumentando o reduciendo el tamaño de su perfil, 

según la necesidad del usuario final.  

Así pues, si bien en Compás se pueden apreciar rasgos propios de diferentes 

estilos estéticos de origen ecléctico, reinterpretados y adaptados por Miralles 

con suma delicadeza y exquisitez, se podría decir que el diseño final de 

Compás, corresponde a la estética de principios de los años 90. Un mueble de 

línea serena y elegancia contenida, con un eminente valor pragmático y 

simbólico, capaz de transmitir confort y serenidad al usuario, invitando a su 

uso diario. Valores que convirtieron a éste escritorio en una pieza de carácter 

atemporal, y a su vez, la pieza icono de la breve trayectoria profesional de 

Pedro Miralles Claver. 
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26.- Escritorio Compás
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27.- Reloj ESTACIÓN 

1.- INTRODUCCIÓN 

El reloj Estación fue el segundo proyecto de Pedro Miralles dedicado al 

desarrollo de un producto de ésta tipología. Años atrás, en 1986, el diseñador 

trabajó en el diseño del Reloj Lapsus. Tanto en el primer como en el segundo 

reloj, Miralles buscó aportar la máxima precisión conceptual al objeto, con el 

fin de que éstos pudieran ejercer su función de manera exacta. No obstante, la 

característica que hizo especial al producto objeto de éste estudio, se basa en 

la innovación del sistema mecánico que regula la hora. Un nuevo concepto 

denominado Masic, el cual definimos a continuación. 

2.- ANALISIS INTERNO 

El proyecto del Reloj Estación, comenzó su andadura en 1988 bajo el nombre 

de Reloj Duelo1, cuyo fin era formar parte del proyecto Massic, promocionado 

en 1990 por B.D. Ediciones de Diseño. Todo comenzó cuando Miguel Martinez, 

un curioso fotógrafo y especialista en electrónica y micromecanica, conoció a 

Eduard Farré (1953), otro especialista en la misma materia además de, en el 

campo de la relojería. Entre ambos desarrollaron el mecanismo de relojería de 

masas basculantes, cuyo principio está basado en un desequilibrio constante 

de su masa: razón por la que fue bautizado con el nombre de Massic.2 

“El sistema de funcionamiento de este ingenio consiste en que cada 

aguja hace girar una excéntrica de plomo a una velocidad adecuada, lo 

que implica un sutil desplazamiento del centro de gravedad del 

1
 MIRALLES, Pedro, “Boceto PM-27-B08” , Cajetín Descriptivo, BD Ediciones de Diseño, 1988 

2
 ÁLVAREZ y DE BÉJAR, Anna y Sylvia, “Relojes alrededor de un invento”, Casa y Ambiente, Periódico La 

Vanguardia, Barcelona, 22 de enero de 1990, página 5 

Nombre del Proyecto Reloj ESTACIÓN 

Materia Prima Estructura de Hierro, agujas de Aluminio, 

Base de terrazo vidriado 
Nombre del Fabricante B.D Ediciones de Diseño

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona, España 

Año 1ª Edición 1990 
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conjunto, desequilibrando las saetas y situándolas en la posición 

correspondiente a horas y minutos”.3 

 

Los responsables de B.D Ediciones de Diseño, convencidos de que un reloj 

podía convertirse en un objeto mucho más sugestivo, invitaron a algunos de 

los diseñadores más destacados del panorama nacional, para que aportaran 

sus ideas conceptuales tomando como referencia la aplicación del sistema 

Massic.4 

La opción de Miralles fue Duelo/Estación, un reloj compuesto por una 

estructura desmontable realizada en perfil de hierro de 25 x 25 mm. Sobre ella 

quedaba fijado en la parte superior la pletina de 25 x 4 mm que dibujaba la 

forma circular al reloj. En el interior de este círculo se montaban dos varillas de 

4 x 4 mm en forma de cruz en cuya intersección se fijaban las agujas del reloj, 

realizadas en latón niquelado recubierto por vidrio de colores; azul-añil para la 

aguja minutero y de rosa-salmón para la aguja horaria. La base del conjunto 

estaba hecha de hierro y sobre ella descansaba un bloque de terrazo vidriado.5     

Según Pedro indicó en uno de los bocetos (PM-27-B11), el mencionado bloque 

de terrazo debía ser beige con trozos de vidrio de los colores de las agujas 

mezclados con pequeños trozos de mármol de diferentes tonalidades 

cromáticas. Éste debería quedar fijado a la base de hierro por medio de cuatro 

tornillos.6 

Finalmente el conjunto del reloj, entonces conocido como Reloj Duelo, fue 

definido por unas dimensiones de 600 mm ancho por 2000 mm de alto y 200 

mm de profundidad.  

 

Bocetos 

Entre las diversas cajas de diapositivas de 35 x 35 mm, que guarda Ricardo 

Gómez en su archivo personal de Valencia, hemos localizado siete en las que 

se aprecian algunos de los dibujos realizados por Pedro Miralles, dedicados a 

la investigación estructural del presente proyecto. Se desconoce el orden en 

que éstos fueron realizados, por lo que se ha procedido a establecer un orden 

según la evolución gráfica del conjunto representado en cada una. 

En la primera de ellas clasificada con el código (PM-27-B01), se hallan dos 

esbozos de estructura alámbrica, rápidos y poco definidos, en los que 

                                                           
3
 Ibídem 

4
 Ibídem 

5
 MIRALLES, Pedro, “Boceto PM-27-B13”, Cajetín Descriptivo, BD Ediciones de Diseño, 1988 

6
 MIRALLES, Pedro, “Boceto PM-27-B11”, Detalles descriptivos, BD Ediciones de Diseño, 1988 
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adivinamos un posible análisis formal de la estructura externa del reloj. El 

esbozo de la izquierda fue representado con una perspectiva imprecisa, en la 

que se adivina una base convexa y una estructura de forma cuadrada, en cuyo 

interior se disponen las dos varillas del reloj, ambas de perfil curvo, rompiendo 

con la rigidez y el rigor del conjunto. Asimismo, en ellas el diseñador ya marcó 

su diferencia funcional mediante un sólido sombreado, además de con su 

tamaño. Tal vez con la intención de crear un distintivo visual que las 

distinguiera claramente en un futuro. Así pues, la oscura y con mayor longitud 

corresponde a la aguja horaria, mientras la otra indica los minutos. Junto a 

éste, hallamos un esbozo con la misma representación gráfica, sin embargo, 

en esta ocasión, el contorno exterior del reloj se halla proyectado en forma 

circular mientras en su interior , Pedro mantuvo el perfil curvo para cada una 

de las manecillas horarias, aunque sin diferencia cromática. Tal vez, con ello  

Miralles quería dotar de cierto dinamismo, al objeto, y a su vez, evidenciar la 

relación entre el perfil formal de la pieza y su función. Marcar el irremediable 

paso del tiempo.  

Por otro lado, en una nueva hoja (PM-27-B02), Miralles representó con más 

detalle el conjunto estructural del reloj. Se trata de una perspectiva imprecisa 

en la que aprecia una ligera evolución formal respecto a los esbozos 

anteriores, en la que si bien, se mantiene constante el perfil formal de cada 

manecilla horaria, en esta ocasión el diseñador parece que optó por eliminar la 

1.- PM-27-B01 Base convexa 
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estructura externa y así dotar de una mayor ligereza constructiva al reloj. No 

obstante, dicha ligereza pudiera resultar inestable, razón por la que 

seguramente Miralles recuperó como base del conjunto la pieza sólida de 

perfil convexo definida previamente. Así mismo, no debemos obviar el hecho 

de que la disposición en cruz de la estructura principal, parece hacer 

referencia simbólica a un eje de coordenadas cartesiano, sencillo y 

equilibrado. En el lado derecho de la misma hoja, se halla el dibujo individual 

de una de las agujas, en el que se muestra el detalle de la muesca que a juzgar 

por su disposición en el conjunto, parece servir de punto de anclaje a la 

estructura del reloj. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sin embargo, en la tercera hoja (PM-27-B03) Miralles representó mediante 

una perspectiva indefinida, dos bocetos correspondientes a una nueva 

investigación estructural y formal para un reloj. En el primero de ellos, hay que 

señalar el perfil de su base, similar al aplicado en la Lámpara Egipcia, en la que 

se aprecia adaptado un doble soporte, el cual sirve como punto de fijación 

para las manecillas horarias, en esta ocasión ambas fueron definidas por un 

perfil, sencillamente, puntiagudo. Por otro lado, en una segunda opción 

 
2.- PM-27-B02 

Muesca para el 

encaje entre ambas 

maneceillas. 
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planteada, el diseñador mantuvo la forma convexa para la base, a la que 

añadió también un doble soporte donde fijar el juego de manecillas del reloj.  

En ambos bocetos se puede apreciar la linealidad y rigidez con la que Miralles 

representó a cada una estas pequeñas componentes, a diferencia de la línea 

curva con que las definió en anteriores esbozos. También, debemos hacer 

especial hincapié en los trazos dispuestos alrededor de ambas bases a modo 

de haz lumínico, tal vez como indicativo que posibilita la aplicación de un 

material con brillo para su fabricación. Además, del grafico punteado que en 

ambas se aprecia, similar al utilizado por diversos diseñadores de Memphis, 

como Ettore Sottsass (1917-2007), para la ornamentación de sus productos. 

Un detalle gráfico conseguido, habitualmente, por medio de la disposición de 

unas planchas de formica, aunque también debemos considerar la posibilidad 

de que se puede obtener el mismo resultado estético mediante la aplicación 

de diversos materiales de origen natural, como el propio mármol y una amplia 

gama de piedras blancas. Materiales que garantizarían la estabilidad del 

conjunto, minimizando la sensación de ligereza que otorga su fina y 

aparentemente delicada, composición estructural.  

En una nueva hoja con el código (PM-27-B04), Pedro siguió trabajando en la 

búsqueda de una solución a la composición estructural del reloj, en la que 

recuperó las primeras ideas conceptuales definidas previamente. Se trata de 

3.-PM-27-B03 

Base convexa 

Base “Egipcia” 
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un conjunto de cuatro esbozos de trazo rápido y poca precisión técnica, entre 

los que hallamos dos  (1 y 2), que pueden corresponder al alzado del conjunto. 

De éstos hay que señalar el cambio de sistema de sujeción de las manecillas 

con respecto a dibujos anteriores.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Pasa de necesitar un sobre soporte, a disponer una sencilla varilla vertical , la 

cual representó ligeramente curvada, quizás con el fin de evidenciar la presión 

estructural que ésta sufriría, al tener que sostener en su extremo el sistema 

mecánico del reloj al completo. En un tercer dibujo (3) se adivina el perfil del 

reloj, en el que gracias a una estructura alámbrica, apreciamos con más detalle 

el elemento de unión entre la base y la varilla central, el cual parece ser una 

esfera, tal vez con el fin de otorgar movimiento rotatorio al conjunto, como en 

1978 hicieron los diseñadores Josep Mª Massana  (1947) y Josep Mª 

Tremoleda (1946), en el diseño de su lámpara Gira. Por último, a su derecha se 

halla un esbozo (4) en el que se mantiene la estructura compositiva descrita 

hasta el momento, y a su vez, gracias a su perspectiva indefinida podemos 

intuir la composición del interior de la base.  

En conjunto, en los bocetos definidos en ambas hojas, parece que Miralles 

buscaba desarrollar un reloj basado en el esencialismo y la funcionalidad 

propia de los años noventa. Sin embargo, su composición estructural puede 

 

4.- PM-27-B04 
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ser comparada, con la desarrollada recientemente por la firma española 

Nomon para la serie de relojes de sobremesa Puntero.  

Al análisis formal y estructural realizado por Pedro en diversas láminas, hay 

que añadir el estudio de diferentes tonos cromáticos para cada una de las 

manecillas del reloj. El primero, se halla en la hoja (PM-27-B05), donde 

también se pueden apreciar dos dibujos diferentes. El primero (1) destaca, 

tanto por su colorido como por su tamaño. En él, el diseñador representó con 

detalle la disposición de ambas manecillas. La diferencia de tamaño entre ellas 

y la asignación de un color diferente para cada una, revelan su divergencia 

funcional. El rojo para marcar las horas y el azul para el minutero. Se trata de 

dos colores primarios característicos del movimiento De Stijl, a los que si le 

sumamos la simplicidad constructiva del conjunto, podríamos considerar 

ciertas influencias por parte del Neoplasticismo sobre el presente diseño de 

Miralles.  No obstante, en el segundo dibujo (2), de menor tamaño y trazo más 

fino, el cual pasa casi inadvertido, se puede distinguir una estructura alámbrica 

con la que Miralles definió un conjunto. En ella, Pedro sintetizó la opción de la 

forma circular para el marco del reloj, al mismo tiempo que mantuvo 

constante la línea curva para ambas manecillas, y el perfil convexo para la 

base, aparentemente, sólida.  Un conjunto en el que no se debe obviar su 

parecido formal con un ventilador convencional. La caja circular en la que se 

disponen las dos agujas, pueden ser relacionados con las aspas de dicho 

electrodoméstico.  

7.- PM-27-B05 
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Quizás se deba, a la afición del diseñador por coleccionar este tipo de 

aparatos.7 Boceto el cual, si bien presenta cierta relación formal con uno de los 

relojes de pared desarrollados, recientemente, por los diseñadores de Nomon, 

debemos hacer hincapié en la imposible relación comercial entre Miralles y 

dicha empresa, debido a que ésta última no fue constituida como empresa 

familiar hasta el pasado año 2001.El perfil formal de cada una de las 

manecillas, quedó definido en la lámina (PM-27-B06), donde  a su vez, se 

muestra un estudio de variedad cromática para su acabado. En esta ocasión, el 

diseñador añadió el color complementario verde, a los primarios rojo y azul, 

con el fin de establecer un equilibrio fisiológico.8 Todo ello representado 

mediante la bidimensionaldad propia del dibujo lineal. En estos mismos 

dibujos, se puede apreciar con detalle el sistema de unión entre ambas 

manecillas, previamente representado por Miralles en la hoja (PM-27-B02). 

Asimismo, hay que señalar la vista ampliada del elemento que ejerce de unión 

entre ambas agujas y su estructura soporte. Se trata de una pequeña pieza de 

forma elíptica en cuyo extremo se dispone la esfera en la que, 

presumiblemente, deberá ser alojado el mecanismo del reloj. Este fue 

realizado a lápiz, en el cual el diseñador añadió un correcto sombreado, con el 

fin de otorgar volumen a su geometría.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 MORIARTY, Marta, “entrevista a Pedro Miralles”, Retrato – Magazine – Periódico El Mundo, Sábado 28 de 

Abril de 1990, página 154 
8
 MUNARI, Bruno, “El uso del color pera el diseñador”, Diseño y comunicación Visual, Ed. Gustavo Gili, 

Barcelona, 1979, página 355 
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Tras un periodo de tiempo intentando contactar con el personal adecuado en 

BD Barcelona y cuando todo indicaba a que ya no sería posible conseguir más 

documentación en referencia al proceso de desarrollo del presente proyecto, 

el diseñador Ramón Úbeda (1932) nos sorprendió con un correo electrónico 

con la afirmación de poseer “algunos dibujos e imágenes” del reloj. 

Efectivamente, así era. En dicha documentación se incluyen, entre otras cosas, 

dibujos de detalle realizados por el propio Pedro y planos dimensionales 

realizados por el equipo de BD. No obstante, seguimos sin conocer el orden 

exacto de su realización, por lo que hemos optado por seguir un orden de 

evolución formal de los componentes del objeto. El primero de ellos, 

corresponde al código (PM-27-P01),  en el cual se aprecia una representación 

dimensional a escala 1/1, del alzado correspondiente a la manecilla minutero, 

con sus pertinentes cotas dimensionales, realizada por el propio Pedro 

Miralles en febrero de 1988.  Sus dimensiones totales, 350 mm de longitud y 

50 mm de ancho. Asimismo, adivinamos que el perfil formal de la manecilla 

horaria es idéntico al aquí representado. A excepción de su longitud, tal y 

como se puede leer en un texto escrito en puño y letra de la mano del 

diseñador, en el que  especificó una longitud total de 200 mm para ella. 

Por otro lado, debemos hacer especial hincapié en la nomenclatura que 

recibió, inicialmente, el proyecto.  Titulado en el cajetín de ésta hoja, como 

Reloj Duelo.  

 9.- PM-27-P01 
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También de su puño y letra, Miralles dejó constancia escrita de las materias 

primas y los diferentes colores del acabado, para cada una de los elementos 

que componen el sistema mecánico del reloj. Así pues, para la fabricación 

tanto de la manecilla minutero como de la horaria, el diseñador especificó el 

uso de aluminio anodizado, con un acabado en azul-añil la primera y rosa-

salmón la segunda. Mientras para el soporte del eje móvil con abrazaderas en 

los extremos, requirió de unos huecos realizados con taladro pasante en el 

centro, con el fin de poder afianzar su sujeción a la estructura, cuyo acabado 

debía ser en color negro mate.   

A éste plano dimensional de las manecillas del reloj, le sigue la representación 

de diversos detalles estructurales del conjunto, realizados por el propio Pedro, 

directamente sobre las hojas acuñadas con el membrete de su estudio de 

arquitectura. Así pues, en la hoja (PM-27-B07), se aprecian los bocetos 

analíticos de dos conjuntos estructurales representados en explosión. Cada 

uno de ellos fue realizado a lápiz, al mismo tiempo que el diseñador resaltó el 

volumen de las piezas que debían conformar cada conjunto, mediante un 

correcto juego de sombras proyectadas.  
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En la primera composición,  Miralles definió el método de unión del soporte 

estructural de las manecillas del reloj, tal y como indica el texto que le 

acompaña. Siendo requerida la disposición de un pasador como elemento de 

fijación.  En cambio, en la parte inferior, se halla la descripción funcional del 

conjunto de la esfera, en el que se verifica su función como alojamiento del 

mecanismo Massic, motivo por el cual, deberá ser hueca. A su vez, en el 

vástago elíptico se puede adivinar un orificio pasante, destinado a ejercer de 

punto de unión, entre la manecilla y la estructura. 

De nuevo, en una hoja de su estudio, (PM-27-B08),  Miralles representó los 

detalles formales y compositivos de la estructura del reloj. En ella se muestran 

dos dibujos en perspectiva, realizados a lápiz con un correcto juego de 

sombras, con el que a su vez, quedó definida la volumetría de cada uno de los 

elementos.  Ambos corresponden a dos detalles estructurales del mismo 

conjunto. Por un lado la base, compuesta por una forma rectangular 

flanqueada por cuatro perfiles en L. Un material de origen industrial empleado 

por el diseñador en anteriores proyectos como el taburete Dry Martini y la silla 

Lynx. Razón por la que también se puede relacionar el presente diseño, con la 

estética propia del High-Tech. Y es que, tal y como el propio Pedro indicó junto 

al dibujo, la base del conjunto tenía que ser de hierro con el fin de soportar un 

bloque de terrazo vidriado, que debía ejercer de contrapeso. Siendo éste, a su 

vez, un material originario de la construcción arquitectónica. En cambio, en el 

dibujo que se halla en la línea  inferior, Miralles definió la curva de las pletinas 

o tubo de sección cuadrada (4x4), con la que dio origen y a su vez verificó la 

opción de la forma circular de marco superior del conjunto, 

el cual debía quedar debidamente unido mediante soldadura al resto de la 

estructura. La elección entre pletina o cubo, intuimos que quedaría a elección 

del fabricante. Material con el que, si bien, el diseñador dotó de una eminente 

rigidez y estabilidad estructural al conjunto, a su vez, mantuvo su característica 

ligereza visual.  
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No obstante, en la hoja (PM-27-B09), se aprecia cómo Miralles ofreció la 

posibilidad de crear un objeto el cual, también pudiera ser girado 90º, con el 

fin de poder atornillar su base a la pared. Asimismo, en ésta hoja se pueden 

apreciar dos bocetos en perspectiva realizados a lápiz, con precisión y detalle, 

en los que se define una nueva disposición para el presente proyecto. Por un 

lado, Pedro dispuso el reloj en horizontal sobre una pared resaltada con 

trazos, también en horizontal y continuos. Trazos que transmiten cierta 

sensación de velocidad. Asimismo, se trata de una escena en la que el 

diseñador se encargó de diferenciar claramente las tres dimensiones, 

incluyendo una sombra arrojada del reloj sobre la pared del fondo y cuyo 

acabado final realza la percepción del conjunto en tercera dimensión. Incluso 

parece que optó por emular cierta sensación de alejamiento,  un ambiente 

donde la velocidad y el paso del tiempo son los protagonistas.  

 

 

11.- PM-27-B08 
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En cambio, en el dibujo de la parte inferior se aprecia la perspectiva, definida y 

detallada, de la base de perfil convexo descrita inicialmente. Una pieza sólida y 

aparentemente pesada, la cual debía ser utilizada en caso de disponer el reloj 

en posición vertical, para así garantizar su estabilidad. Garantía que fue 

justificada por su fabricación en un bloque de terrazo  beige, con 

incrustaciones de vidrio de los colores de las manecillas y pequeños trozos de 

mármol. Un material propio de la construcción arquitectónica, con el que 

Miralles verificó sus influencias constructivas y materiales del High-Tech, al 

mismo tiempo que evidenció sus conocimientos en el campo de la 

arquitectura. También, se trata de una composición material recurrente en 

diversos productos editados en los años ochenta por el grupo Memphis, como 

la mesa Kyoto desarrollada en 1983 para el grupo Memphis, por el arquitecto 

japonés Shiro Kuramata (1938-1991) 

Por otro lado, para asegurar su disposición, Miralles determinó que el bloque 

debía ser fijado a la base del reloj,  por medio de cuatro tornillos dispuestos, 

uno en cada vértice del rectángulo que la dibuja. 

12.- PM-27-B09 
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En la lámina con el código (PM-27-B10), Miralles representó con una 

estilográfica de tinta negra, la vista en perspectiva de las dos posibles 

posiciones del reloj. Por un lado, su disposición en horizontal con la base 

enclava en una pared, y por otro, su posición en vertical con la pieza de terrazo 

ejerciendo de contrapeso. En ambos casos se aprecia una detallada y precisa 

técnica de representación, donde se puede ver cada una de las formas 

geométricas que componen al objeto. Una perfecta conjugación estructural de 

líneas rectas y limpias, que delimitan el contorno de un objeto que destaca por 

su transparencia y ligereza visual, además de por su minimalismo conceptual. 

No obstante, debemos destacar la precisión con la que el diseñador definió la 

posición de cada manecilla en la estructura final, evidenciando cierta 

separación entre ellas, seguramente, para evitar posibles roces o choques 

entre sus respectivas esferas y así garantizar el funcionamiento del conjunto. 

A su vez, hay que señalar la representación gráfica utilizada por el diseñador, 

tanto sobre la pieza de terrazo como en la zona de la base del reloj dispuesto 

en horizontal, emulando el entramado cromático y material que debía 

componerla.  
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En nuevo dibujo dimensional, con la referencia (PM-27-P02), en el que todavía 

se puede leer como título, Reloj Duelo, hallamos las vistas del alzado y el 

lateral de la composición estructural, que da origen al conjunto del reloj en 

posición vertical, realizado por el propio Pedro Miralles, escala 1/1. 

En cada una de las vistas se detallan las cotas dimensionales que definen el 

perfil formal del conjunto, junto a una serie de anotaciones que describen los 

detalles materiales del mismo.  Por lo tanto, el resultado sería un reloj de con 

un volumen total de 600 mm de ancho, por 2000 mm de alto, y 300 mm de 

profundidad, aproximadamente. Dimensiones que nos reflejan la magnitud de 

su tamaño, y nos ayudan a entender la necesidad de que éste deba ser 

debidamente atornillado a la pared en el caso de disponerlo en horizontal, así 

como de dotarlo de una pesada y sólida base que ejerza de contrapeso, 

cuando se decía colocarlo en vertical. 

 14.- PM-27-P02 
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Definitivamente, su estructura deberá ser producida en material de origen 

industrial, aspecto que justifica la influencia del High-Tech en su proceso de 

desarrollo. Aunque, en esta ocasión Miralles cambió el aluminio anodizado 

previamente definido para las manecillas, por el cristal vidriado. Ambas 

caracterizadas por el tono cromático correspondiente según su función, 

(rojo=hora y azul=minutero), evidenciando así su eminente valor estético en el 

conjunto. Asimismo, la piedra de terrazo es posible que corresponda a un 

trabajo artesanal de vidriado, realizado por un profesional del sector.  

Por último, y seguramente con el fin de dar al cliente una mejor percepción del 

aspecto final del objeto, Pedro coloreó cada uno de los diferentes elementos 

con los tonos cromáticos relativos al material seleccionado para su acabado, 

además de recrear de nuevo, el gráfico  previamente descrito sobre la base, 

con el fin de imitar la imagen del cristal vidriado en la pieza de terrazo. Un 

juego colorido que aporta dinamismo al conjunto, al igual que ocurre en 

diversas piezas del mencionado Kuramanta  y otros miembros de Memphis. 

 

A continuación, le sigue la hoja (PM-27-P03), en la que fueron representadas 

las vistas en alzado y perfil, tanto de la manecilla horaria como del minutero, 

con sus correspondientes detalles geométricos y cotas dimensionales. Con 

ello, el diseñador dejó constancia de que ambas debían poseer un mismo perfil 

formal, a excepción de su longitud total. Aspecto común en todo objeto de 

esta tipología funcional. 
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No obstante, el 10 de junio de 1988, el técnico de BD. Ediciones de Diseño, J. 

Durall, presentó en escala 1/1,  el dibujo técnico de las dos agujas del reloj, el 

cual fue revisado el 7 de diciembre de 1989 por N. Tuloch. Éste plano 

corresponde a la referencia (PM-27-P04), y en él se aprecia, por primera vez, 

el cambio de nombre del objeto, de Reloj Duelo, pasó a denominarse Reloj 

Estación, además del perfil formal definitivo desarrollado para cada manecilla. 

Desaparece la composición hasta ahora analizada, esfera + elipse, para dar 

lugar a una sencilla forma circular.  Éste dibujo fue realizado sobre una hoja de 

papel guarro siguiendo las normativas vigentes en aquel momento para el 

desarrollo de la presente planimetría. Asimismo, para una correcta lectura e 

interpretación de cada uno de los detalles representados, la hoja ha sido 

dividida en cuatro secciones (a,b,c,d) que a continuación se definen.  

 

En el cuarto superior izquierda del dibujo, (A), se halla la vista del alzado de la 

aguja minutero en  la que se detalla el radio de la circunferencia del disco el 

cual será el emplazamiento definitivo del mecanismo Massic. Un cambio 

formal, el cual podemos relacionar con una posible intención de simplificar el 

proceso de producción y con ello, conseguir reducir costes. A su vez, su centro 

sirve de origen para el resto de dimensiones de la pieza. Junto a ella, una vista 

en sección muestra la posición exacta del taladro pasante cuyo objeto es la 

16.- PM-27-P04 
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unión entre ambas agujas. Además de sus medidas de espesor 

correspondientes. 

 

El cuadro inferior del lado izquierdo, (B), muestra los mismos conceptos 

dimensionales anteriormente descritos, pero destinados a definir el perfil 

formal de la aguja horaria. A ello, le debemos añadir el dibujo en detalle de la 

sección, que muestra las dimensiones escala 3:1 del agujero cuyo destino es 

alojar el pasador de unión entre ambas agujas, siendo su diámetro de 3 mm. 

 

En el lado derecho de la hoja (C), se aprecia el detalle técnico que define el 

perfil formal y dimensional de cada una de las agujas del reloj. Tal y como 

hemos visto en anteriores dibujos, ambas manecillas poseen un mismo perfil a 

excepción de su longitud final, siendo éstas respectivamente, de 341 mm y 79 

mm para el minutero, y de 266 mm y 61 mm para la horaria. 

 

Por último, en el lado inferior derecho, (D),  se puede ver el punto de unión de 

las líneas de fuga que determinan el centro del radio que dibuja la curva que 

define cada una de las manecillas. Y a su vez, en la esquina, hallamos el cajetín 

en el que se describen los datos técnicos, entre los que hay que señalar el 

cambio de nombre que define el diseño, siendo rebautizado como Reloj 

Estación. También, se puede leer como Miralles recuperó el aluminio, para la 

fabricación de las mismas. Seguramente, en con el fin de reducir costes de 

producción. 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, desafortunadamente no se ha 

podido localizar la correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

La editora B.D. Ediciones fue la encargada de editar los prototipos de cada uno 

de los diseños que formaron parte del proyecto para la aplicación del 

mecanismo Massic, entre ellos el Reloj Estación de Pedro Miralles. No 

obstante, se desconoce la existencia actual de alguno de ellos. 

17.- PM-27-P05 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS   

 

Los inicios conceptuales del Reloj Estación, pertenecen al periodo de tiempo 

que el diseñador pasó en Italia. Periodo durante el cual, Miralles desarrolló 

algunas de sus piezas con mayor carácter postmoderno, como la silla Hakernar 

o el espejo Activo/Angular. Así pues, el inicialmente denominado Reloj Duelo, 

posee una evidente influencia estética del High-Tech de los años 70, además 

de ciertos aspectos estéticos del Neoplasticismo de principios del siglo XX. Un 

conjunto de características, que el diseñador reinterpretó y adaptó con 

sencillez y elegancia, sin obviar su carácter simbólico, a la estética 

Postmoderna contemporánea.  

 

Evolución y Análisis de Obras 

A principios del siglo XVI,  un cerrajero de Nuremberg hizo uso de las nuevas 

tecnologías contemporáneas, para el desarrollo del primer reloj de bolsillo. El 

crecimiento constructivo de éste objeto, se vio incrementado cuando comenzó 

a ser requerido para su disposición, en las fachadas de los ayuntamientos, 

campanarios y plazas, como símbolo de la unidad municipal. A su vez, éste 

objeto alcanzó a ser considerado un producto preciado y eminente valor 

social, entre nobles y burgueses, de la época. 

A partir de entonces, fueron diversos los artesanos que se sirvieron de los 

avances tecnológicos, y materiales nobles, para su diseño y manufactura, 

aprovechando su condición de componente indispensable en la vivienda.  

 

A inicios de la década de 1920, el diseñador francés Jean Goulden (1878-1947) 

estudió la técnica de esmaltado Champlevé.9 Técnica centenaria que hace uso 

de un calor intenso para fundir vidrio sobre una superficie de metal tratado, lo 

cual permite al artesano crear objetos de colores con intenso brillo.10 Con un 

absoluto manejo de ésta técnica, y bajo las influencias formales del Art Decó, 

Goulden creó todo tipo de objetos como lámparas y relojes, embellecidos con 

patrones geométricos coloridos, a veces, con referencias propias de las 

vanguardias modernas.11 Entre ellos se halla el presente reloj (18) creado en 

1928, del que hay que señalar tanto su original composición cromática, como 

el juego de formas geométricas que recrean un perfil totalmente asimétrico e 

                                                           
9
 BEAZLEY, Mitchell, “Art Decó”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Rilely, 2003, pagina 368 

10
 www.vam.ac.uk/content/articles/c/champleve-enamelling-1100-1250/ 

11
 SEMBACH, Klaus-Jürgen, “El equilibrio – la introducción a la modernidad a través de Viena”, Modernismo, 

Colonia, Ed. Taschen, 2013, página 217 

 

18. - Reloj, Jean Goulden, 1928 
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irregular. La suma de ambos rasgos, fueron el resultado de las influencias 

formales procedentes de las vanguardias modernas de principios del siglo XX. 

Vanguardias que también se vieron reflejadas en diversos objetos creados en 

los años 80, como es el caso del reloj Estación donde se puede apreciar la 

aplicación de los tres colores primarios propios del movimiento Stijl, además 

de una estructura compositiva formada por dos formas geométricas primarias, 

el rectángulo y el circulo. 

Unos años más tarde, en 1945, en pleno periodo estético del racionalismo de 

los años 50,  el diseñador italiano Bruno Munari (1907-1998) creó el reloj L´Ora 

(19), producido por la firma Bruno Danese de Milán.12 L´Ora es un reloj 

compuesto por una seria de círculos de diferentes diámetros. Por un lado 

encontramos la forma circular que lo enmarca, con un fondo de tono amarillo 

pálido, sobre el que destacan las dos agujas del reloj formadas cada una de 

ellas por una semicircunferencia, rellenada con diferente color según su 

función. Azul para la aguja minutero y amarillo para la horaria. Una técnica 

distintiva de funciones, que también utilizó Miralles para otorgar la 

correspondiente divergencia funcional a las manecillas del Reloj Estación.    

Si bien, Munari se inició en el mundo del diseño bajo la influencia del 

futurismo, con el paso del tiempo desarrolló un estilo muy personal basado en 

la simplicidad de las culturas orientales. La filosofía Zen, pero sobretodo la 

atracción casi filosófica hacia una extrema simplicidad de las formas, que en 

ellas se palpaba, eran rasgos que Munari dejaba ver en cada uno de sus 

diseños,13 y buen ejemplo de ello es el presente reloj L´Ora.  

Sencillez formal y constructiva, ambas características propias del minimalismo 

japonés, con las que también se  puede definir la composición estructural del 

Reloj Estación de Pedro Miralles. Y es que, ambos diseñadores abogaron por la 

simpleza lineal de las formas geométricas primarias para dar forma a sus 

respectivos objetos, los cuales decoraron con la aplicación de diferentes tonos 

cromáticos para cada elemento, según su función. 

De la década de 1980, recuperamos algunos de los diseños creados para 

formar parte de la exposición Around de clock, junto al Reloj Estación de Pedro 

Miralles. En primer lugar hay que señalar el reloj Ballesta (20) presentado por 

Oscar Tusquets (1941). Se trata de un reloj de pared cuyo conjunto queda 

colgado de una catenaria de latón cromado. Para el arco se empleó aluminio 

12
 Ficha Técnica, “L´Ora X Clock”, Nº 375.1983, Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

13
 www.danesemilano.com/designers/bruno-munari 

19. - Reloj L´Ora, Bruno Munari,

1945

20. – Reloj Ballesta,

Oscar Tusquets, 1980
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anodizado en color plata y negro, y sobre él se fijaron las horas representadas 

por bolas y números.14 Asimismo, las manecillas son de fibra de carbono y 

resina epoxi, y todo el conjunto queda pintado en color negro.15 

También los diseñadores Cristian Cirici (1941) y Pep Bonet (1941) hicieron su 

particular aportación a la colección de relojes basados en el nuevo mecanismo 

bautizado como Massic. Cirici desarrolló el reloj de pared, Equilibrio (21), el 

cual se compone de un sencillo soporte de acero sobre el que se encuentran 

fijadas las dos agujas, realizadas en acero inoxidable arenado en color plata 

mate. De este mismo material fueron realizados los números dispuestos a su 

alrededor. Sin embargo, y sin lugar a dudas, el diseño del reloj Horaria (22) 

desarrollado por Pep Bonet es el que más nos ha sorprendido, por su gran 

similitud estética y formal, con el Reloj Estación. Bonet, al igual que Miralles 

ideó el reloj con el fin de que pudiera ser utilizado tanto de sobremesa como 

de pared. Las dos opciones que ofreció Pep fueron realizadas en varilla de 

acero inoxidable y para sus agujas horarias se utilizó el latón cromado, en 

negro y en plata, con los extremos de vidrio rojo y azul.16 Este último detalle 

cromático destaca también en la composición del reloj de Pedro Miralles. 

En conclusión, Massci, fue un sencillo sistema, con el que los diseñadores de la 

colección, pudieron desarrollar diferentes objetos, todos ellos basados en el 

minimalismo compositivo y estructural, otorgando el protagonismo estético, 

formal y funcional al perfil de sus respectivas manecillas, en las que a su vez, 

se debía alojar el mecanismo del reloj. 

 

Más recientemente, a principios de la década 2010, el diseñador José Maria 

Reina, desarrolló una serie de relojes de mesa (23) para la firma catalana 

Nomon, cuyo perfil formal se basa en la sencillez y el minimalismo estructural. 

Una tipología constructiva también aplicada por Pedro Miralles en el 

desarrollo del reloj Estación. De entre la amplia gama de producto 

desarrollado por dicha firma, debemos señalar el perfil del presente reloj de 

Reina, el cual se caracteriza por poseer una base simple formada por una 

varilla de acero calibrado, dispuesta en ángulo, cuyo perfil recuerda al creado 

por Miralles para el soporte-base de la lámpara Egipcia, y a su vez emulado en 

el boceto de la hoja (PM-27-B03). 

                                                           
14

 www.tusquets.com/fichag/580/17-reloj-ballesta 
15

 ÁLVAREZ y DE BÉJAR, Anna y Sylvia, “Relojes alrededor de un invento”, Casa y Ambiente, Periódico La 

Vanguardia, 22 de enero de 1990, Barcelona, página 5 
16

 Ibídem 

 

21. - Reloj Equilibro, Cristian Cirici, 

1980 

 

 

22.- Reloj Horaria, Pep Bonet, 1980 

 

23.- Reloj Puntero L, Nomon, 

2010´s 
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A su vez, en la composición estructural del reloj Puntero, se aprecian ciertas 

evidencias compositivas que nos permiten relacionarlo con el diseño del reloj 

Horaria de Pep Bonet, al mismo tiempo que su perfil parece que fue 

previamente considerado por Pedro Miralles durante la pertinente 

investigación estructural desarrollada, en la hoja (PM-27-B04). No obstante, 

desconocemos si Reina tuvo algún tipo de contacto profesional con Bonet o 

Miralles, por lo que no se puede verificar ningún tipo de influencia al respecto. 

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

El Reloj Estación comenzó a ser producido a inicios de 1990 por la editora BD 

Barcelona. Editora icono del diseño español de los 80, fundada por los jóvenes 

diseñadores del momento como Oscar Tusquets (1941), Cristian Cirici (1941), 

Mireia Riera, Lluis Clotet (1941) y Pep Bonet (1941), con la intención de editar 

sus propios diseños con las mejores calidades y las tecnologías adecuadas al 

momento. El proyecto se convirtió en;  

“una experiencia singular que ofrecía una lectura del diseño insólita en 

nuestro país, una nueva sensibilidad, una percepción distinta para los 

objetos de uso cotidiano.”17  

Estación formó parte de una colección de relojes innovadores, editada por B.D 

Ediciones en la que se tomó como base conceptual el nuevo mecanismo de 

relojería Massic.18 La colección la formaron varios diseñadores españoles con 

la aportación de sus diferentes proyectos, como Oscar Tusquets con el reloj 

Ballesta, Sara Bossaert y Josep Mª Fort Mir con Regloj, Joaquen Berao con 

Ainda, Cristian Cirici con Equilibrio y Pep Bonet con sus versiones Horario de 

pie y Horaria de sobremesa. Todos ellos tenían en común la “magia” en el 

movimiento de sus manecillas, las cuales parecían moverse solas pero en 

realidad estaban accionadas por un complejo mecanismo.19 

Durante el periodo de tiempo que se mantuvo en producción, el reloj Estación 

podía ser adquirido para colocarlo tanto en vertical como en horizontal, con la 

única diferencia de que si la posición requerida era en vertical, también debía 

17
 www.bdbarcelona.com/es/empresa 

18
 Nota: Ver , 27 - Análisis Interno, página 1 

19
 ÁLVAREZ y DE BÉJAR, Anna y Sylvia, “Relojes alrededor de un invento”, Casa y Ambiente, Periódico La 

Vanguardia, 22 de enero de 1990, Barcelona, página 5 
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ser adquirido el bloque de terrazo de perfil formal convexo, en cuyo interior 

fueron incrustados diversos trozos de vidrio de los colores de las manecillas 

del reloj, y pequeños trozos de mármol. Su destino era quedar fijo en la base 

de hierro del reloj mediante cuatro tornillos, con el fin de ejercer de 

contrapeso. En cambio si el destino del reloj era situarlo en horizontal, el 

bloque de terrazo dejaba de ser necesario ya que, la base del conjunto podía 

ser atornillada a la pared.20 

En referencia a las cantidades producidas asi como al precio de venta de cada 

unidad, no ha sido posible poder localizar dicha información.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
20

 MIRALLES Pedro, “Boceto PM-30-B11” , archivo BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1988 

 

24.- Reloj Estación, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1990 
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Catálogos 

Desafortunadamente no ha sido posible conseguir información que nos 

verifique la edición de al menos un catálogo comercial del Reloj Estación. 

 

Publicaciones 

La primera publicación en la que fue incluido el reloj Estación, fue en un 

artículo titulado “la máquina del tiempo”, publicado en el número 19 de la 

revista dedicada al mundo del diseño, ARDI.21 

 

El 22 de enero de 1990 el periódico catalán La Vanguardia, en su sección 

dedicada al Hogar, publicó un artículo titulado “Relojes alrededor de un 

invento”. En él se pueden encontrar  algunos de los relojes de la colección 

Around de Clock, entre los que destaca el reloj Estación de Pedro, del cual se 

pueden leer las siguientes palabras;  

 

“la incursión del arquitecto e interiorista Pedro Miralles en el mundo de 

la relojería ha dado como resultado “Estación” , simbólico nombre para 

un reloj que se puede colocar tanto en la pared como en el techo, cuya 

estructura es de acero en color azul, con una textura rugosa, siendo las 

agujas de aluminio anodizado en color rojo, azul y oro.”22 

 

El 10 de junio del mismo año el periódico valenciano Las Provincias, publicó un 

artículo titulado “Pedro Miralles: Me alegro de haber sido diletante”, junto al 

texto redactado por el periodista Carlos Calvo fueron incluidas imágenes de los 

productos más recientes de Pedro, entre ellos se encuentra el Reloj Estación.23 

 

Al mismo tiempo, en el número 36 de la revista ARDI, fue publicado un artículo 

dedicado exclusivamente al mundo de los relojes, entre los cuales 

encontramos el reloj Estación de Pedro Miralles.24 

 

                                                           
21

 REQUENA, Mar, “La máquina del tiempo”, Revista ARDI nº 19, Barcelona, Ed. Formentera, 1990, página 

136 
22

 ÁLVAREZ y DE BÉJAR, Anna y Sylvia, “Relojes alrededor de un invento”, Casa y Ambiente, Periódico La 

Vanguardia, Barcelona, 22 de enero de 1990, página 5 
23

 GARCIA CALVO, Carlos, “Me alegro de haber sido diletante”, Valencia – Sociedad, Periódico Las Provincias, 

Valencia, 10 de Junio de 1990 
24

 REQUENA y CORRADO, Mar y Maurizio, “Dossier - Diseños para medir el tiempo”, Revista ARDI nº 19, 

Barcelona, Ed. Formentera , 1990, página 136 
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Tres años después, en los inicios de 1993 la revista Diseño Interior en su 

edición número 22, publicó un artículo titulado “Flores del Desierto”. En él se 

citan los pros y los contras del diseño industrial en la ciudad de Madrid, donde 

destaca la opinión del mismo Pedro Miralles en una entrevista titulada “desde 

la soledad del desierto”. Asimismo, en la misma página fueron incluidas las 

imágenes de algunos de sus productos, entre ellos el Reloj Estación.25 

 

La última publicación en la que se incluyó la imagen del reloj Estación, fue en 

el artículo conmemorativo que la revista Diseño Interior publicó en su edición 

número 30, de noviembre de 1993, tras la prematura perdida del diseñador.26 

 

Exposiciones 

La colección de objetos que BD Ediciones de Diseño había editado con el fin de 

la aplicación del mecanismo Massic, fue presentada en una exposición titulada 

Around the Clock, en honor a una famosa frase de una canción de rock.27 En el 

evento pudieron ser vistos las diferentes ideas aportadas por los diseñadores, 

entre los que estuvo presente el reloj Estación, de Pedro Miralles. 

 
Premios, Distinciones, Nominaciones 
Lamentablemente, el diseño del reloj Estación no fue considerado para 

ninguno de los premios que se concedieron mientras se mantuvo en 

producción.  

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El reloj Estación fue la aportación de Pedro Miralles al proyecto Around the 

Clock. Un proyecto en el que se dio a conocer un nuevo mecanismo de 

funcionamiento para un reloj, el cual fue denominado Massic.  

Una vez más, Pedro fue participe de uno de los diversos proyectos dedicados 

al diseño que por aquellos años se llevaron a cabo, con el fin de ensalzar el 

valor del diseño español. 

En sus inicios el reloj fue bautizado con el nombre de Duelo, quizás por la 

semejanza de sus manecillas a dos floretes de esgrima. Finos y rígidos. Deporte 

                                                           
25

 FERNANDEZ, Beatriz, “Flores del Desierto”, Revista Diseño Interior Nº 22, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, 

página 14 
26

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 18 
27

 ÁLVAREZ y DE BÉJAR, Anna y Sylvia, “Relojes alrededor de un invento”, Casa y Ambiente, Periódico La 

Vanguardia, Barcelona, 22 de enero de 1990, página 5 
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que conlleva una lucha en duelo entre dos personas, el cual fue instaurado en 

nuestro país a finales del XIX. Conócemos el gusto de Pedro por el clasicismo, 

por su estética y simbolismo. Por lo tanto, es posible que en la elección del 

nombre también influyera el origen clásico de éste deporte, al mismo tiempo 

que por tratarse de un juego característico de la sociedad noble, elegante y 

limpia, en el que existe un continuo duelo entre dos, sin llegar a dañarse el 

uno al otro. No obstante, este nombre le duró poco tiempo, ya que al igual 

que sucedió con otros sus productos, la empresa editora decidió su cambio 

seguramente, por tratarse de un título poco comercial. El nombre por el que 

finalmente se dio a conocer el reloj al público fue, el de Reloj Estación, 

posiblemente porque el primer proyecto arquitectónico para el que fue 

producido el reloj, pudo haber sido una estación. 

En el presente objeto se hallan rasgos propios del postmodernismo, tanto por 

su  eclecticismo conceptual como por su perfil formal, así como el juego de 

colores primarios visto, tanto en las manecillas como en la pieza de terrazo 

dispuesta a modo de contrapeso. Los tonos cromáticos elegidos por Miralles 

son característicos del Neoplasticismo, al igual que la sencillez y la pureza que 

define su estructura de formas geométricas primarias, además del 

racionalismo constructivo de los tiempos de la Bauhaus. Asimismo, también 

hallamos en su composición material, una relación directa con el High-Tech de 

los años 70. Tanto por las pletinas y varillas de acero empleadas para su 

estructura, como por la pieza de terrazo del soporte, siendo ésta última un 

elemento propio de la construcción arquitectónica. Por último, también se 

puede hacer referencia a la estética minimalista, otorgada por la 

transparencia, sencillez compositiva y ligereza visual que caracteriza al 

conjunto del reloj. Una propiedad característica del diseño oriental, del que 

Munari se dejó influenciar,  y con el que Miralles realzó el valor pragmático del 

reloj Estación. La misma que hoy en día, podemos ver representada en una 

amplia variedad de los relojes creados por José Maria Reina para la firma 

Nomon. Una evidente relación estética y formal, de la que desconocemos la 

existencia de influencias o referencias directas entre ambos diseñadores. Por 

un lado, porque Nomon fue constituida en 2001 como empresa familiar, y por 

otro, debido a las tres décadas que separan ambos proyectos. Motivo, por el 

que es posible que se trate de una mera casualidad formal en aras a ofrecer al 

cliente, un producto atípico y diferente, respecto a la estética habitual para 

esta tipología de objeto. Sin obviar su eminente valor pragmático y simbólico 

en la estancia, ensalzando a su vez, su protagonismo y nivel decorativo.   
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28.- Sillón AZALEA 

1.- INTRODUCCIÓN 

El presente estudio, trata de analizar el primer proyecto de Pedro Miralles 

dedicado al mobiliario de exterior, en el que hizo uso exclusivo del ratán, como 

materia prima para su fabricación.  

Material que se define como una especie de palma trepadora que crece 

abundantemente en las profundidades de las selvas tropicales del Sureste 

Asiático. Por su dureza, además de por su maleabilidad y exótica belleza, el 

Rattan es una especie única y preciosa; se requieren más de 25 años para 

obtener el calibre necesario para la fabricación de un mueble. Asimismo, con 

la piel de la caña, rajada en tiras se elaboran tejidos y nudos, y otros 

elementos decorativos del mueble.1  

2.- ANALISIS INTERNO 

El sillón Azalea fue el segundo proyecto de Pedro para formar parte de un 

conjunto de mobiliario de exterior, después de la silla Acuática, para cuya 

fabricación utilizó del ratán como materia prima principal. 

Para el diseño de este sillón, Pedro tomó como referencia la propia naturaleza, 

la misma que iba a servir de lugar para acoger su producto. En concreto el 

elemento de inspiración fue una flor denominada Azalea. Se trata de una flor, 

en la que Miralles halló las características formales y simbólicas idóneas para 

definir el perfil formal del sillón. Al igual que un insecto se siente atraído por 

tan bella flor, el usuario debía sentirse atraído por el perfil formal esta pieza. 

Al igual que existe una relación directa entre el origen orgánico del ratán y su 

uso en la construcción de muebles de jardín. Sin embargo, en la actual 

búsqueda por trasladar al interior de la vivienda cierto toque de origen 

natural, en aras a conseguir pequeños microambientes domésticos, cálidos y 

1
 www.rattan.com.co 

Nombre del Proyecto Sillón AZALEA 

Materia Prima Rattan 

Nombre del Fabricante EN CANYA 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1990 
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confortables,  hace que éste material sea utilizado también para la fabricación 

de todo tipo de mobiliario, útil tanto para interior como para exterior. Siendo 

éste un objetivo a cumplir, por el presente diseño de Pedro Miralles.  

“La imagen acogedora que el sillón ofrece se ha desarrollado a partir 

de un concepto esencialmente biológico: la atracción que ofrecen las 

flores hacia los insectos para favorecer la polinización. El nombre de 

sillón azalea lo toma por tanto de dichas plantas que producen tan 

atractivas flores. La relación es también natural en cuanto que los 

muebles de ratán han sido tradicionalmente muebles de jardín. En la 

actualidad estos límites se han transgredido, al colocarse 

habitualmente sofás, mesas o silloncitos en interiores de uso cotidiano. 

Este sillón pretende ocupar un lugar en los espacios de habitat 

doméstico, al ofrecer además la comodidad y calidad de acabados que 

dichos ambientes requieren.”2 

 El sillón Azalea se compone por una estructura elaborada 100 % en ratán pero 

por partes independientes, de forma que cada una de ellas pudiera ser 

trabajada por una única persona sin que su volumen resultase un problema. 

En este objeto en concreto, Miralles buscó aligerar al máximo la estructura 

interior de cada una de las partes que lo componen, en aras a conseguir un 

sillón de mayor esbeltez que la habitual, en muebles de estas características 

conocidos hasta el momento. En este caso fueron los brazos del sillón el punto 

de unión y fuerza de todo el conjunto, ya que eran ellos los encargados de atar 

y mantener rígida la estructura completa. 

Bocetos 

En referencia al análisis de bocetos realizados por Pedro Miralles para el 

desarrollo formal del presente producto, únicamente ha sido posible 

relacionar una serie de esbozos conceptuales, vistos en una de las hojas del 

cuaderno azul del diseñador. En dicha hoja, con el código (PM-28-B01), 

Miralles representó cuatro perfiles casi esquemáticos, que se pueden asociar 

con el desarrollo de una evolución formal de la silueta orgánica que debería 

definir el perfil del sillón Azalea.  Tres de ellos (1) se presentan en un esbozo 

bidimensional, en el que un conjunto de líneas curvas y sinuosas dibujan las 

posibles primeras ideas para dicho perfil. Si bien, Miralles comenzó por una 

2
 MIRALLES, Pedro, “Sillón Azalea”, texto en el archivo privado de Ricardo Gómez 

1.- Sillón Azalea, Encanya, 1990 
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sencilla composición, aparentemente, ergonómica y confortable, ésta la fue 

desarrollando hasta llegar a la tercera opción a la que le añadió unos 

reposabrazos curvos, los cuales recuerdan a los que caracterizan el perfil de 

sillón 115. Además de marcar la separación estructural, entre asiento y 

respaldo, y el resto de piezas del conjunto, que Miralles previamente, había 

representado continuas.  Tal vez, con el fin de facilitar la fabricación de cada 

una. Asimismo, en ellos se hallan referencias formales a la patente 

norteamericana presentada en a mediados del siglo XIX para la construcción 

de una silla en compensado curvado, realizada con solo tres piezas de 

madera.3 Aspecto, el cual, invita a creer que Miralles, a su vez, buscaba 

desarrollar una pieza sencilla y confortable, compuesta por la mínima cantidad 

de elementos posible.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la misma hoja, en un cuarto dibujo (2), el diseñador ofreció una vista en 

perspectiva alámbrica de un sillón, cuya composición estructural evidencia una 

                                                           
3
 CAMPI, Isabel, “Historia de la Silla”, Dossier - ¡siéntate!, Revista Ardi nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, 

Julio –Agosto 1989, página 100 

 

3.- PM-28-B01 

 

2.- Patente Norteamericana, 1870 

1 

2 
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evolución formal con respecto a los tres esbozos previos. A su vez, en ella 

ratificó la diferencia estructural entre los diferentes componentes. 

 

En 1990,  el que el joven estudiante de arquitectura, Ángel Cordero comenzó a 

trabajar en el estudio de Pedro Miralles. Desde sus inicios en el estudio hasta 

1993, Ángel fue el responsable del desarrollo proyectual, de diversos 

proyectos en los que se encontraba inmerso el diseñador. Uno de ellos fue el 

correspondiente al sillón objeto de este estudio, para el cual Miralles también 

quiso aportar una representación artística del producto acabado, al igual que  

ya había hecho previamente para el aparador Poynton o las mesas Andrews 

Sisters. No obstante, en esta ocasión el responsable de su realización fue, 

Ángel Cordero. Para ello, Cordero utilizó la técnica de la acuarela, mediante la 

que representó una perspectiva del sillón, visto desde un lateral y dispuesto 

sobre lo que podría ser, la arena de la playa. Tal vez, con el fin de recrear la 

escena de exterior idónea para esta pieza de estética cálida y serena, 

características que a su vez, pueden definir una tarde otoñal en la costa 

Mediterránea.  Asimismo, en la presente lámina de dibujo (PM-28-B02), se 

pueden apreciar los diferentes detalles estructurales, estéticos y materiales 

que definen el proyecto del sillón Azalea.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

4.- PM-28-B02 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, sin embargo, entre ellas no se ha podido localizar la 

correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, y actualmente localizados, no se tiene constancia de la existencia 

de ninguno que corresponda con el diseño del sillón Azalea.  

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El juego de piezas Azalea fue diseñado y producido en los inicios de los años 

90. Periodo estético en el que comenzó a prevalecer una nueva filosofía

creativa que giraba en torno a la naturaleza, el cuidado medioambiental y la

funcionalidad de los objetos, de la mano de una estética sobria y contenida

con la que se buscaba la conexión emocional con el usuario.

Evolución y Análisis de Obras 

El uso del ratán en mercados ajenos al domestico es algo tan antiguo como la 

población de los boques tropicales por parte de los humanos, es decir, el ratán 

es un material de uso común en un sinfín de productos de uso cotidiano, 

desde hace miles de años. No obstante, americanos, europeos y otros 

consumidores de mimbre, están tal vez más familiarizados con la caña de ratán 

aplicada al mueble o la artesanía. Por el contrario, la población autóctona de la 

zona del Sudeste Asiático, asocia más el uso del ratán en el ámbito de la 

cestería, los alimentos, la paja, la construcción e innumerables usos.4 

La mayor zona productora de caña de ratán es la región de Moa, Sulawesi en 

Indonesia. La mayoría del ratán (95%) utilizado en la construcción de muebles, 

proviene de sus bosques. Los recolectores, buscan por las laderas de las 

montañas la caña adecuada para la fabricación de muebles, cuya longitud no 

debe exceder  de los 10 m. Tras su procesado para un correcto transporte, la 

caña llega a manos de los artesanos que se encargan de crear muebles para el 

mercado nacional e internacional.5 

4
 Ibídem, Diapositiva 1 

5
 Ibídem 
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Tomando como referencia la histórica presencia del ratán en el sector del 

mueble, hallamos la primera pieza de este análisis en los inicios del siglo XX. Se 

trata de un sillón (5) creado en 1904 por el arquitecto alemán, Richard 

Riemerschmid (1868-1957) para los camarotes del buque “Kronprinzessin 

Cecilie” (1906)6. El proyecto fue desarrollado en el marco del Art Nouveau 

alemán, cuando Riemerschmid se unió a los “Talleres de Arte Artesanal de 

Dresde” (Dresdener Werkstätten für Handwerkskunst), en los que se buscaba 

la creación de objetos populares y económicos, ideales que encajaban en los 

intereses proyectuales del arquitecto. Los diseños del alemán destacaron por 

sus formas racionales pero elegantes.7 Formas austeras y pragmáticas con las 

que Riemershmid definió el presente objeto, además de la curvilinea que 

dibuja el soporte posterior del sillón, al igual que se puede apreciar en la línea 

que define la zona de la silla Azalea, de Miralles. Rasgo formal con el que cada 

diseñador restó rigidez y tensión a su respectivo producto, al mismo tiempo 

que le otorgó cierto carácter ergonómico, que unido a su composición 

material orgánica, constituyeron una pieza de aspecto cálido y confortable.  

 

La década de 1920, fueron los años del Art Decó, el cual fue oficialmente 

reconocido en la Exposición internacional de 1925, que tuvo lugar en la ciudad 

de Paris. A éste periodo estético pertenece la silla de exterior de la imagen (6), 

realizada en 1928, aunque de diseñador anónimo8. En ella se aprecia una línea 

formal similar a la del sillón de Riemerschmid. Líneas basadas en referencias 

orgánicas que al mismo tiempo dibujan el perfil formal y dotan de simbolismo 

propio cada una de las piezas analizadas, además del sillón Azalea de Pedro 

Miralles. 

Por otro lado, hay que señalar que el presente sillón fue creado para ocupar, 

tanto el salón comedor de una vivienda como el jardín de la misma. Concepto 

de versatilidad, con el que Miralles también quiso dotar al diseño del sillón 

Azalea. Asimismo, ambos objetos poseen en común una composición material, 

a base de fibra de ratán con la que sus diseñadores dieron forma a asiento y 

respaldo, dotando a sus respectivos diseños de una estética cálida y 

confortable.  

 

                                                           
6
 SEMBACH, Klaus-Jürgen, “Munich”, Modernismo, Colonia,Ed. Taschen, 2013, pagina 104 

7
 FIELL, Charlotte & Peter, “Richard Riemerschmid”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, pagina 

602 
8
 Ibídem, pagina 749 

 

5.- Sillón, Richard  

Riemerschmid, 1904 

 

6.- Sillón, Anónimo, 1928 
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A mediados del siglo XX, hallamos la silla Salvador (7) creada por el diseñador 

Miguel Milá (1931). Se trata de un diseño recuperado en 2013 por la editora 

barcelonesa, Altrescoses Otrascosas Otherthings (AOO), quien editó 50 

unidades respetando tanto la materia prima original, la caña de ratán, como su 

método de producción, puramente artesanal.9 Así pues, en ella se aprecian 

aspectos como, la materia prima utilizada y la precisión de su manufactura, 

que a su vez podemos hallar en el proceso de producción de Azalea. Proceso, 

el cual,  precisó de las mejores manos en el manejo del ratán, con el fin de 

conseguir la precisa formación de las curvas que la definen, así como un 

perfecto ensamblado del conjunto final. 

A lo largo de su historia, el ratán ha sido uno de esos materiales caracterizado 

por su difícil manipulación, en su mayoría artesanal con una mínima incursión 

del proceso industrial. Por lo tanto, el resultado final tras su manufactura, 

responde a las exigencias de un objeto, ligero, manejable y resistente. Un 

conjunto de características, que definen la silla Nº 321 (8), creada por la 

diseñadora Lola Castelló (1947) y producida en 1986 por la firma valenciana En 

Canya, sita en la población de L´Olleria, Valencia.  Proyecto que coincidió con 

la etapa de maduración del Postmodernismo en nuestro país. 

 

“Existen algunos materiales cuyas propias características imponen un 

determinado tratamiento tecnológico y constructivo, muy 

característico pero a la vez muy restringido; este es el caso de las 

cañas, medulas, mimbres, etc. Tal vez sea esta la razón que justifique 

que apenas existan productos realizados en estos materiales que 

reciban el calificativo de diseño, ausencia tal vez justificada puesto que 

se trata más de objetos artesanales que de productos reproducibles en 

serie por métodos industriales. A pesar de estas matizaciones, es 

evidente que – casos como el presente – son una muestra excelente de 

respuesta a unas necesidades funcionales, a partir de métodos 

proyectuales perfectamente coherentes con los procesos productivos, 

las exigencias del material y – no lo olvidemos – con una cierta estética 

propia de la cultura contemporánea.”10 

 

La filosofía de diseño de Lola Castelló, se caracteriza por el uso de formas 

sencillas y elegantes, cuya unión define objetos que transmiten emociones. 

Rasgos que se pueden apreciar en la silla Nº 321, con una estructura realizada 

                                                           
9
 www.altrescoses.cat/Salvador 

10
 VV.AA, “Diseño Nacional”, Revista ON Diseño nº 75, Barcelona, Ed. Aram, 1986, página 44 

 

8.- Silla Nº 321, Lola Castelló,  

1986 

 

7.- Silla Salvador, Miguel Milá, 

1960 
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en caña de ratán, y respaldo y asiento con trenzado de fibra del mismo 

material. Todo ensamblado de forma artesanal. En ella, Lola recuperó del 

olvido una materia prima de origen noble, que con la ayuda de las nuevas 

tecnologías, supo transformar para crear un diseño pragmático y 

contemporáneo, sin desprenderse el encanto que un día la caracterizó.  

Objetivo técnico, material y formal, que también consiguió cumplir Pedro 

Miralles con el proyecto del sillón Azalea para la misma empresa productora, 

Encanya.  Empresa que a finales de los años 80 ya poseía un amplio catálogo 

de asientos de médula y caña de bambú, realizados por propia Lola Castelló y 

Vicent Martinez, con los que emulaban a los proyectos desarrollados por 

diversas empresas italianas del sector, como Bonacina. Asimismo, y con el fin 

de conseguir un estilo que marcara el camino del clasicismo a la modernidad, 

donde se respirara la calidez de los materiales tradicionales, y que a su vez 

fuera resistente, confortable y con estilo mediterráneo, desde Encanya 

también fue solicitada la colaboración proyectual del diseñador valenciano, 

Vicente Blasco.11 Solicitud que Blasco atendió con el desarrollo de la silla 

N´Ampa (9), cuyo perfil formal dedicó a la yaya Amparo, “la molinera” del Molí 

del Camí de Vera, en Valencia. Se trata de un sillón en el que se conjugan la 

dicotomía formal, entre una figuración decó y el emergente estilo bolidista 

italiano de esos años. 12 Tendencia estética ésta última que, también pudo 

servir a Pedro Miralles, como fuente de referencia  directa para el desarrollo 

formal del sillón Azalea. Con ello quedaría justificada la disposición en ángulo 

de sus patas posteriores y la abertura de sus redondeados reposabrazos. 

Aspectos que emiten cierta sensación de velocidad-estática, además de la 

calidez mediterránea que ofrece el ratán.  Asimismo, la silla de Blasco fue 

diseñada para poder incluir un cojín suelto, de estampado tradicional 

mallorquín, concepto que podemos aplicar también a la silla Azalea, aun no 

siendo ésta, la intención inicial de su diseñador.  

 

A finales de la década, concretamente de 1989, pertenece la silla Salinas (10), 

creada por el valenciano Ximo Roca (1958), para la empresa Bonestil.  Roca, es 

un diseñador que siente especial debilidad por materias primas como la 

médula y la madera curvada.13 Un ejemplo de ello es éste proyecto,  resultado 

de una perfecta conjugación estética y estructural, de tres materiales 

                                                           
11

 BLASCO, Vicente, “correo electrónico”, 27 de junio de 2014 
12

 Ibídem 
13

 PILBERNAT, Carles, “entrevista a Ximo Roca”, Revista Diseño Interior Nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, pagian 106 

 

10.- Silla Salinas, Ximo Roca, 1989 

 

9.- Silla N´AMPA, Vicente Blasco, 

1987/88 
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diferentes entre sí. Y es que, Salinas se compone por una estructura realizada 

en hierro cromado donde las patas delanteras son de madera. Siendo ésta, 

una evidente diferencia material entre la estructura de la silla de Roca y la de 

Miralles. No obstante, fue un detalle que no tuvo mayor repercusión estética y 

formal, en el resultado final de ambas piezas. Asimismo, sobre la estructura 

desarrollada para Salinas, el diseñador dispuso un tejido de fibra de ratán con 

el que dio forma a dos elementos independientes, el asiento y el respaldo.14 

Ambos con formas sinuosas, las cuales, tomando como referencia el origen de 

su nombre, la playa de Las Salines de Ibiza, es posible que Roca buscara emular 

las dunas de dicha playa mediterránea. Aspecto con el que el diseñador dotó 

de carácter cálido y confortable a una silla de pleno carácter orgánico, al 

mismo tiempo que Miralles utilizó el nombre y la forma de una flor como 

origen conceptual del sillón Azalea. Asimismo, las curvas con las que Roca 

definió Salinas, dotaron de ergonomía y confort a un diseño lleno de elegancia, 

y de eminente valor pragmático. Aspectos formales y estéticos, además de 

funcionales, que dicha pieza compartió con el diseño que de manera coetánea, 

desarrolló Miralles para la producción de la silla Azalea. 

 

Por último, hay que señalar una nueva aportación de la diseñadora valenciana, 

Lola Castelló. Se trata de la silla Brava (11)  creada en 1990, como parte del 

proyecto Casa Barcelona, y producida de manera artesanal por la firma 

Encanya. Su estructura fue realizada en hierro curvado, y su asiento en medula 

de ratán tejida. Para el desarrollo de su perfil formal, la diseñadora tomo como 

referencia estética conceptos puramente mediterráneos, como las sinuosas 

líneas que dibujan las arenas de las playas.15 Aspecto al que al le añade el 

carácter orgánico y natural que ofrece el propio ratán, con el fin de crear un 

objeto idóneo tanto para una zona exterior como una interior, de la vivienda.  

Así pues, tanto este último proyecto de Lola como el de Pedro, coincidieron 

con los requisitos solicitados por la firma Encanya, para sus nuevos productos. 

Ambas fueron dos piezas coetáneas que poseían un perfil formal similar, 

basado en formas de origen natural, trabajado y adaptado, con el fin de 

otorgar al usuario un objeto de eminente confort. Asimismo, tanto la silla 

Brava como Azalea fueron creadas en aras a poder ser dispuestas en 

diferentes ambientes de una misma residencia, sin que por ello se vieran 

afectados, ni su valor estético ni pragmático. 

                                                           
14

 VV.AA, “Sillas y Sillones – Ximo Roca – Salinas”, www.ondiseno.com/fichaproducto 
15

 VV.AA, “Silla Brava”, Catálogo - 38 Diseños Españoles para el 92 -, Ed. Olimpiada Cultural, 1991, 

Barcelona, página 26 

 

11.- Silla Brava, Lola Castelló, 

1990 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

El sillón Azalea comenzó a ser producido en 1990 por la firma valenciana EN-

CANYA, sita en la población de L´Olleria.  A la fabricación del sillón se añadió la 

de un conjunto de reposapiés o taburetes, de tres tamaños diferentes. Sin 

embargo, no se tiene constancia de que éstos llegaran a ser comercializados. 

Cada uno de los objetos Azalea fue realizado siguiendo la línea formal del 

sillón, así como la materia prima que la componía. El ratán. 

El asiento fue realizado en fibra de ratán partida sobre esponja y tablero, y 

para el respaldo y los brazos, se hizo uso de ratán tejido a mano.16 

En referencia a cantidades producidas, además del precio de venta unitario, 

son datos que, desafortunadamente no ha sido posible localizar, ya que 

Encanya cerró sus puertas hace varios años atrás. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
16

 VV.AA, “Dossier de Sillas”, Revista Diseño Interior Nº 1, Madrid, Ed. Globus Comunicación, 1991 , página 8 

 

12.- Silla Azalea, Encanya, 1990 

 

13.- Taburetes Azalea, Encanya, 1990 
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Catálogos 

Poco después de su puesta en producción, en 1991, el sillón Azalea fue 

presentado como producto a optar a uno de los premios DELTA ADI-FAD que 

fueron otorgados ese mismo año, razón por la que su imagen fue incluida en el 

catálogo editado por la entidad promotora de los premios.  

 

Publicaciones 

El sillón Azalea fue presentado en los medios de comunicación, en 1990, a 

través de la revista Ardi. Cuando ésta la incluyó en su selección de sillas  en la 

sección dedicada al “Diseño Nacional”, publicada en su edición número 

dieciocho.17 

Poco tiempo después, en 1991, la revista Diseño Interior, en su primera 

edición, sumó la silla Azalea  a una amplia selección de sillas para un reportaje 

titulado “Dossier de Sillas”.18 

Un par de años más tarde, en la edición número 25 de la misma revista, 

correspondiente al mes mayo de 1993, se puede leer una extensa entrevista al 

diseñador, titulada “La Fuerza del Ingenio”, en la que se adjuntó una fotografía 

de Pedro Miralles sentado sobre uno de los sillones Azalea.19 

17
VV.AA, “Diseño Nacional”, Revista Ardi Nº 1, Barcelona, Ed. Formentera, 1990, página 150

18
VV.AA, “Dossier de Sillas”, Revista Diseño Interior Nº1, Madrid, Ed. GlobusCom, Febrero de 1991, página 8

19
 ZABALSBEACOA, Anatxu, “La Fuerza del Ingenio”, Revista Diseño Interior Nº 25, Madrid, Ed. GlobusCom,  

Mayo de 1993, página 17 

14.- Catálogo de los Premios DELTA, ADI-FAD, 1991 
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En 1993, tras el fallecimiento de Pedro, la revista Diseño Interior publicó un 

artículo en el que  además de acompañar con varias de las imágenes de Pedro 

con textos de despedida por parte de sus conocidos y amigos, también fue 

incluida, al menos, una imagen de todos y cada uno de los proyectos de Pedro 

ordenados de manera cronológica.20 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exposiciones 

Desafortunadamente no se tiene constancia de que ninguno de los 

componentes del conjunto formado por el sillón y los taburetes Azalea, tuviera 

presencia en alguna de las exposiciones posteriores a su producción. 

No obstante, es posible que alguno de los objetos formara parte de la 

exposición que Luis Adelantado realizó en septiembre de 1993 a modo 

conmemorativo, tras la pérdida de Pedro. En la invitación al evento, figura el 

nombre de EnCanya como una de las firmas colaboradoras. 

                                                           
20

 PATÓN, Vicente, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 19 

 

15.- Pedro Miralles y la silla Azalea, Revista Diseño Interior Nº 25, Mayo 1993 
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En cambio, el sillón Azalea sí fue incluido en la exposición que en 1995 se 

organizó en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca, en 

conmemoración a Pedro. Gracias a la aportación de un ejemplar, por parte de 

su hermano Emilio Miralles. 

 

Premios, Nominación, Distinciones 

El sillón Azalea fue galardonado con el premio Valencia Innovación IMPIVA en 

el mismo año de su producción, 1990.21 

 

Al año siguiente, en 1991,  fue presentado a optar ser diseño seleccionado 

para los premios DELTA otorgados en el año 1992 por el ADI-FAD en su XXIII 

edición. Objetivo que cumplió. 
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 VV.AA, “Dossier de Sillas”, Revista Diseño Interior Nº 1, Madrid, Ed. Globus, 1991 , página 8 

 

16.- Selección ADI-FAD, 1992 
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5.- CONCLUSIÓN  

 

Azalea podría ser considerado como el primer proyecto de Pedro en el que 

dejó de lado sus tendencias estéticas basadas en la arquitectura, para 

centrarse en una única referencia orgánica, una flor. Siendo la  Azalea, el 

motivo de inspiración de Pedro, para el desarrollo formal del presente 

proyecto.  Así pues, una bella flor de primavera, sirvió como base estética para 

el diseño de un objeto cuyo fin era, principalmente, formar parte del 

mobiliario de jardín de una vivienda. Motivo por el que se evidencia la relación 

conceptual entre escena y objeto. No obstante, éste también podía ser 

dispuesto en el interior, aportando cierto carácter orgánico, cálido y romántico 

a su entorno, además de recrear un microambiente en el espacio. Aspecto 

éste último, el cual Miralles también quiso adoptar con la incursión del 

macetero en el diseño de la silla Hakernar. 

El proyecto de las piezas Azalea, fue un pedido de la firma valenciana Encanya. 

Empresa que se había propuesto luchar por ensalzar el valor del ratán y su 

sutil proceso de manufactura, en aras a recuperar una práctica artesana 

originaria de la comarca de la Costera, en Valencia, desestimada con el tiempo 

a causa de su, hasta entonces, difícil y costosa manipulación productiva, la cual 

requería de la manos más precisas y artesanales en la materia. Proceso en el 

que se encuentran inmersas diversas empresas en la actualidad, como la sita 

en la localidad e Moixent (Valencia), Expormim.  Porque el ratán, sigue siendo 

considerada una de las materias primas más importantes en el campo de la 

construcción del mueble artesanal. Tanto por su resistencia a los agentes 

externos, en el caso de disponerlo como mueble de exterior, como por la 

emisión a su entorno de su calidez natural, en el que caso de ser dispuesto en 

un interior. Aspectos estéticos y estructurales que hacen de este material, el 

idóneo para la fabricación de muebles resistentes, cálidos y ligeros, 

otorgándoles, a su vez, cierto carácter atemporal. Conceptos por los que se 

puede definir la composición estructural de Azalea, además de su perfil formal 

de origen orgánico con el que dio forma a un objeto elegante, sobrio y 

confortable, con aires de Mediterráneo.  Sin embargo, la disposición en ángulo 

de las patas posteriores y la abertura de sus redondeados reposabrazos, 

transmiten cierta sensación de movilidad, que unido a la calidez mediterránea 

que ofrece el ratán, el diseño de la silla Azalea podría ser relacionado con el 

bolidismo italiano del que Vicente Blasco nos habló en la definición de su silla 

N´Ampa. Siendo éste un concepto estético, utilizado por Miralles en proyectos 

anteriores, como el sillón 115 y el sillón Inmóvil Rita. 



Clásico PostModerno

28.- Silla Azalea

Racional

Irracional
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29.- Colección KERYLOS 

1.- INTRODUCCIÓN 

Los objetos de esta colección de muebles, fueron el resultado de una 

conjugación de influencias estéticas, basadas en los elementos simbólicos de 

la antigua civilización griega. Influencia, a la que debemos añadir la calidad de 

su manufactura, realizada de manera precisa y exquisita, mediante las técnicas 

más artesanales.  

2.- ANALISIS INTERNO 

La Colección Kerylos estaba compuesta por un conjunto de muebles auxiliares 

(consola, mesa de centro, mesa alta y mesa baja), inspirados en el estilo 

arquitectónico de la antigua Grecia.  

En 1991, Kerylos formó parte de un proyecto desarrollado por la Unión de 

Cooperativas de Trabajo Asociado de Soria (UCTASO), cuya intención era 

revalorizar el trabajo artesanal de los artesanos del mueble en la provincia de 

Soria, en el campo del diseño. UCTASO creó la marca Muebles de Soria, como 

entidad representativa de los proyectos propuestos por diferentes 

diseñadores. No obstante, cada uno de ellos fue gestionado en exclusiva por 

una empresa dedicada a la gestión y edición de proyectos de diseño. En el caso 

de Kerylos, fue editada por la empresa Gestión del Diseño, entonces dirigida 

por el actual Responsable Técnico Comercial de la firma Akaba en Madrid, 

Pablo Torrijos, y cada una de las piezas de la colección fue producida por la 

empresa Artesanías Osma.1 

Para la manufactura de los muebles Kerylos, fue utilizada la madera de roble, 

a la que el diseñador añadió incrustaciones de madera de diferentes piedras a 

modo de ornamento. La alta calidad de fabricación y acabados aseguró una 

perfecta estabilidad de la madera. Asimismo, hay que señalar el evidente 

elevado nivel del trabajo artesanal realizado en su producción, que unido a 

1
 TORRIJOS, Pablo, “entrevista personal”, 3 de marzo de 2014 , Madrid 

Nombre del Proyecto Colección KERYLOS 

Materia Prima Madera de Roble, madera de Coral y Gresite 

Nombre del Fabricante Muebles SORIA 

Ciudad y Pais del Fabricante Soria, España 

Año 1ª Edición 1991 
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una elección de materias primas de alta calidad, suponían para la época, toda 

una rareza, dada la plaga de materiales sucedáneos e imitaciones que había 

invadido el mercado.2 Un hecho constructivo y conceptual en el que también 

se puede enmarcar el motivo por el que fue construida la edificación que da 

nombre a ésta colección de muebles. Nombre que hace referencia a una villa 

situada en la costa azul francesa, La Villa Kerylos.  Ejemplo de un gran interés 

por la reconstrucción de una casa griega, lo mismo que la colección propuesta 

por Pedro Miralles, ambas ideas, una rareza en su época. 

La casa fue realizada para el arqueólogo Théodore Reinach (1860-1928) como 

residencia de verano, en colaboración con el arquitecto Emmanuel Pontremoli 

(1865-1956). Del primero se conocen sus amplios conocimientos del mundo 

helenístico, del que realizaba estudios minuciosos sobre la vida cotidiana de la 

Grecia clásica. Del segundo, ganador del Gran Premio de Roma, miembro de la 

academia de Bellas Artes, mostró en toda su trayectoria profesional un interés 

activo en el estudio y restauración de monumentos clásicos.3 

La villa se construyó entre 1902 y 1908. Previamente, se dedicaron varios años 

de estudio y elaboración con el fin de desarrollar debidamente el proyecto. Se 

eligió cuidadosamente el lugar de la edificación, una punta de tierra que entra 

en el mar, en Cap Ferrat. Cerca de Mónaco. El tipo de villa responde más bien 

a un palacio de la isla de Delos,  con diferentes terrazas y aberturas al exterior, 

frente a la casa ateniense desprovista de huecos. La construcción se realizó en 

torno a un patio, y se emplearon materiales nobles de la mayor calidad: 

mármoles, maderas, marfiles, bronces y cristales soplados. También, se 

hicieron concesiones  a la comodidad, ya que la villa dispone de espejos, 

cristales y hasta teléfono, todo ello cuidadosamente disimulado.4 

El propietario no se contentó con un nuevo edifico historicista, reconstruyó la 

vida cotidiana griega, desde el Triklino (comedor), al Andron (sala de reuniones 

de los hombres), al Naiades (sala de baños) y los utilizaba como tal. Los 

muebles objetos, lámparas, etc. provenían de documentos que informaban 

con precisión acerca de la construcción y el uso de estas piezas. Théodore 

Reinach sin embargo no dudó en añadir las salas para él imprescindibles: la 

biblioteca con su completa colección de libros y documentos relativos a la 

cultura griega y sus tradiciones, además de una sala de música, para la que 

mandó construir un curioso piano disimulado en un cofre. 

                                                           
2
 MIRALLES, Pedro, “Colección Kerylos”, archivo personal Ricardo Gómez, Valencia 

3
 Ibídem 

4
 Ibídem 
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Actualmente, la villa Kerylos ofrece el resultado de una gran brillantez, no 

habitual en este tipo de construcciones. En ella se aprecia el perfecto  tándem 

formado por cliente y arquitecto en estrecha colaboración, y en cuyo proceso 

no se desestimaron el esfuerzo y reflexión necesarios para terminar con éxito 

semejante tipo de proyecto.5 

Bocetos 

De los numerosos bocetos realizados por Pedro Miralles para cada uno de sus 

diferentes proyectos, hemos podido localizar una serie de esbozos dispersos 

en diferentes hojas del cuaderno azul del diseñador, que pueden ser 

relacionados con el proceso del desarrollo formal de los muebles de la 

colección Kerylos.  

En la hoja de dibujo con el código (PM-16-B06), hallamos el dibujo de una 

composición de diversas formas geométricas, que tal y como se describe en su 

parte superior, se trata de la vista en planta de una mesa de centro. Un 

gráfico, quizás, inicialmente diseñado para la colección Tea & Coffe de Ebanis, 

por hallarse en una hoja donde el resto de dibujos han sido incluidos en el 

análisis del proyecto Angular, que Pedro desarrollo tiempo atrás dicha 

empresa.  

5
 Ibídem 

1 2 

3 4 

1 y 2.- Villa Kerylos, 1991 

3 y 4.- Interior de la  Villa Kerylos, 

1991 
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Se trata de una representación, similar a la del gráfico de un clásico juego de 

mesa, seguramente, el alquerque. Un juego del que hay que señalar su origen 

mediterráneo, siendo ésta cultura la principal influencia estética para el 

desarrollo del presente proyecto.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, en referencia a la hoja (PM-29-B01), si bien no se tiene una 

certeza sólida de su pertenencia al desarrollo formal de alguno de los muebles 

de la colección Kerylos, hemos considerado oportuna su inclusión en el 

análisis, por la estética de algunos de sus elementos, como el soporte lateral 

dispuesto a modo de columna basado en la estética clásica griega, siendo ésta 

la base de desarrollo conceptual de ésta colección.  

Así pues, en una misma hoja se pueden apreciar la representación de un 

mismo objeto desde dos puntos de vista diferente. El primero (1) de ellos 

muestra la perspectiva de una cómoda de composición estructural asimétrica, 

en la que un cuerpo central formado por tres cajones descansa, por un lado 

sobre un soporte de perfil cónico e influencias estéticas griegas, tal y como se 

puede apreciar en el entramado de líneas verticales de su contorno, emulando 

las clásicas columnas de arquitectura de dicha cultura clásica. En cambio, por 

el otro lado, el soporte consta de un bloque compuesto por tres elementos 

cúbicos de diferentes tamaños, los cuales tienen como punto de apoyo, una 

 

 

5.- PM-16-B06 
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pequeña pata también con connotaciones a la clásica Grecia. Si a todo ello, le 

añadimos la evidente geometría que presentan los tiradores de los diferentes 

cajones, podemos establecer cierta referencia formal y estructural de éste 

conjunto con la estética del periodo Art Decó.  Tal y como hizo el diseñador 

coetáneo de Pedro, Michael Graves (1934), en el desarrollo de la mesa 

presentada en la Trienal de Milán de 1985. 

En la línea inferior, Miralles representó (2)  la posibilidad de crear un mueble 

modular, al disponer una nueva consola, con el mismo perfil formal aunque de 

dimensiones reducidas, de manera simétrica a la descrita previamente. Sin 

embargo, para ello tuvo que alinear la disposición de los diferentes cajones, 

para conseguir un lateral limpio y  con ello, un correcto ensamblaje.  

No obstante, este tipo construcción estructural, fue desestimado por el 

diseñador, por motivos que desconocemos, tal y como se puede ver en los 

planos y dibujos representativos que a continuación se definen.  

Tras un estudio formal preliminar y tomar la decisión de los muebles que 

debían formar parte de la futura colección Kerylos, Miralles se ocupó de que 

6.- PM-29-B01 

Lado simétrico, de 

menos longitud  

1 

2 
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éstos fueran acompañados de sus correspondientes dibujos técnicos, en aras a 

conseguir su correcta manufactura. Cada uno de los planos que aquí se 

detallan, fueron realizados por el entonces becario, en el estudio de 

arquitectura de Miralles, Ángel Cordero, y localizados recientemente gracias a 

la colaboración de Pablo Torrijos, director de la empresa que en su día, se 

encargó de la edición de ésta colección. Sin embargo, desconocemos el orden 

en que fueron realizados éstos dibujos, por lo que hemos procedido a 

desarrollar su análisis, siguiendo un orden tipológico de los diferentes 

componentes de la colección. 

En el primer plano, con la referencia (PM-29-P01), se puede apreciar el detalle 

técnico de la consola Kerylos. Tal y como indica el cajetín, este plano 

dimensional fue realizado en febrero de 1991, y en él Cordero representó las 

diferentes vistas de Alzado, Plata y Perfil, a escala 1/5. Para cada uno de los 

dibujos, fue aplicada la escala dimensional del centímetro.  El conjunto de las 

diferentes vistas representadas nos ofrece una visión detallada del perfil 

formal que definirá el objeto final.  

En la vista del alzado apreciamos un cuerpo sólido, compuesto por tres niveles 

dimensionales sustentados por tres patas de perfil afilado con una terminación 

semi-cónica, de posibles influencias antropofomorficas. Elemento recurrente 

en diferentes muebles desde los tiempos del barroco hasta finales del siglo XX. 

Tal y como se puede ver en la mesa Nº 839 TL3 de Franco Albini (1905-1977), y 

posteriormente recuperado por el postmodernismo italiano, años en los que 

se le dio una eminente importancia simbólica a este tipo terminación. Un 

ejemplo de ello se puede ver en la silla Desnuda creada por Carles Riart (1944) 

en 1973, o en la  Sedia Spaziale, creada por Alessandro Menidi (1931) en 1975.  

Asimismo, el contorno dibujado por los tres niveles citados podría ser 

relacionado directamente con el contorno de una cubierta propia de la 

arquitectura clásica griega. Concretamente, con del estilo dórico (sus 

proporciones son robustas, la ornamentación sobria, nada se ha sacrificado en 

aras de la elegancia o de la riqueza: el conjunto es sólido, austero, potente y 

parece la interpretación de las formas vigorosas masculinas.)6, en el cual, el 

entablamento del techado de la construcción era compuesto por tres bloques; 

arquitrabe, friso y cornisa. Siendo éste el esquema compositivo principal del 

que constará cada uno de los objetos de la colección Kerylos. 

 

                                                           
6
 CAJAL y PUEYO, Federico, “Vol.5 - La Ornamentación”, Historia General del Arte, Ed. Montaner y Simón, 

1897, Barcelona, página 57 - Biblioteca Digital d'Història de l'Art Hispànic , Universitat Autonoma de 

Barcelona 

 

 

7.- Mesa Nº 839 TL3 de Franco 

Albini, 1953 

 

http://ddd.uab.cat/search?f=series&p=Biblioteca%20Digital%20d%27Hist%C3%B2ria%20de%20l%27Art%20Hisp%C3%A0nic&sc=1&ln=es
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El bloque central del cuerpo de la consola, el denominado Friso,  alberga una 

matriz lineal compuesta por una serie cuadrados, dispuestos a modo de 

ornamento. Un detalle, inicialmente, propuesto para ser realizado mediante la 

aplicación de pequeñas piedras de gresite color azul turquesa. Material que 

posteriormente fue desestimado, tal vez con el fin de homogenizar la estética 

material de cada pieza, y al mismo tiempo garantizar la perduración en el 

tiempo de dicho ornamento, ya que una piedra añadida siempre tiene la 

posibilidad de ceder y acabar cayendo. 

Por otro lado, la vista de la planta define la forma curva del cuerpo, cuyo 

centro de ejecución se halla a 75 mm de radio. Siento ésta, delimitada por los 

37,5 mm de profundidad del objeto, además de sus 130 mm de ancho total. Al 

mismo tiempo, la técnica de sombreado representado en la cubierta superior 

del cuerpo, muestra la unión de diferentes bloques simétricos, emulando la 

disposición de las chapas de madera que deben dibujar el gráfico del sobre. Se 

trata de un detalle constructivo y ornamental con origen en la decoración del 

Rococó, y desde entonces, una técnica recurrente en diversos objetos de 

ebanistas y diseñadores, hasta nuestros días. 

8.- Cubierta de la arquitectura 

Clásica Griega 

9.- PM-29-P01 

75 mm 

Matriz  Ornamental 

Arquitrabe 

Friso 

Cornisa 
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En el perfil de la cómoda únicamente podemos verificar visualmente las 

relaciones dimensionales referidas recientemente, al igual que ocurre con la 

representación en perspectiva dispuesta a escala reducida, en la esquina del 

plano, la cual analizaremos más adelante. 

 

También en referencia a la consola Kerylos, se halla el plano (PM-29-P02), en 

el que se muestra la vista correspondiente al alzado de la parte posterior de la 

consola, además de las vistas de la planta y perfil, seccionadas. Todas ellas 

representadas mediante el sistema de vistas americano, a escala 1/5.  

De la vista del alzado, únicamente se puede adivinar que el diseño de la 

consola dispone de una cobertura trasera, la cual quedaría oculta contra la 

pared, y que a su vez garantiza un perfecto apoyo contra la misma. 

La vista de la sección longitudinal del perfil, define los espesores de cada uno 

de sus componentes, además de evidenciar el perfil afilado de la sección 

cuadrada de las patas con la terminación de influencias antropomórficas.  

Asimismo, la disposición de los tres bloques, es decir, las tres chapas de 

madera que unidas de forma homogénea, dibujan la superficie del sobre de la 

consola. Incluso, en la misma vista obtenemos el fino espesor de su cobertura 

trasera. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

10.- PM-29-P02 
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En la línea inferior, se dispone la vista en planta del conjunto, donde ha sido 

definida la posición exacta en la que debe ser fijada cada una de las tres patas. 

Entre ellas únicamente debe haber un ángulo de 45º. De la misma forma, 

también fue definida la posición de la matriz lineal de los cuadrados 

decorativos. Comenzando desde el eje central, el ángulo a mantener entre los 

centros de cada uno, debe ser de 15º, así como su dimensión de, 3,5 cm de 

ancho por alto.  

Tal y como hemos comentado previamente, en el plano (PM-29-P01), se halla 

una representación en perspectiva de la consola Kerylos, la cual por los 

muchos detalles que nos puede aportar, creemos conveniente describir de 

manera independiente bajo la referencia (PM-29-B02). Para el desarrollo del 

presente dibujo,  parece haber sido utilizada la técnica del grafito, a través de 

la cual, Codero dio origen a las diferentes sombras arrojadas sobre la escena y 

el propio objeto, todas ellas producidas por un foco de luz dispuesto en el lado 

derecho de la escena. Con ello se puede apreciar cómo el arquitecto intentó 

recrear el espacio ambiente para el que fue diseñada la pieza, además de 

representar de manera evidente, que se trataba de un mueble para estar 

apoyado contra la pared. Ésta iluminación nos permite, además, adivinar las 

diversas chapas de madera utilizadas en su manufactura, así como las 

pequeñas formas geométricas incrustadas en el contorno exterior del friso, a 

modo de elemento decorativo. Asimismo, desde esta perspectiva, se aprecia la 

imagen de una consola compuesta por un cuerpo robusto y pesado que 

descansa sobre tres patas de sección afilada, con la que se disminuye la 

sensación de solidez y rigidez al conjunto.  

También, en diversas revistas y publicaciones7, hemos podido hallar dibujos 

como el de la hoja (PM-29-B03), correspondiente a la vista frontal de la misma 

consola, representada con lápices de colores, seguramente, con el fin  de 

distinguir las tonalidades de la madera y las piedras ornamentales que la 

definirá. Incluso es posible distinguir la sección cuadrada de cada pata, y su 

perfil afilado, sencillo y ligero, con una terminación a modo de pezuña, que le 

otorga estabilidad al conjunto. 

7
 PATÓN, Vicente, “El Universo de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom, 

Noviembre 1993, página 15 
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12.- PM-29-B03 

 

11.- PM-29-B02 
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En el siguiente plano, (PM-29-P03), se detalla el perfil formal de la mesa alta o 

macetero de la colección Kerylos, el cual coincide con la base estructural 

definida hasta el momento.  Ésta fue representada mediante la misma técnica 

de dibujo aplicada, previamente, en el plano de la consola. También fue 

empleada la escala 1/5, para su representación, además del uso del 

centímetro como escala dimensional. Asimismo, en el presente plano se 

pueden hallar la vista del alzado junto a su sección longitudinal, ambas 

representadas con precisión y detalle, sirviéndose del apoyo de las vistas de 

diversas secciones transversales.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la vista del alzado vemos que ésta pieza quedó definida por el mismo perfil 

formal, anteriormente descrito para la consola. Un cuerpo compuesto por tres 

niveles, en esta ocasión, los tres de forma circular. Incluso, en el nivel central 

también se halla la misma matriz lineal de cuadrados a modo de ornamento, el 

Friso. El cuerpo en su totalidad reposa sobre tres patas de sección cuadrada, 

cuya longitud y perfil afilado, dotan al conjunto de cierta sensación de 

inestabilidad estructural. Aspecto que desaparece al disponer en su centro, un 

elemento de unión en forma de aro. Elemento, que junto a la terminación a 

 

13.- PM-29-P03 
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modo de pezuña de las patas, garantiza el equilibrio y la seguridad estructural 

de la pieza.  

En la vista en planta de la mesa, se pueden apreciar la disposición de las tres 

chapas de madera que dibujaran el gráfico de la superficie del sobre. Rasgo 

estético que también hallamos en la superficie de la recién descrita Consola 

Kerylos, y por tanto, se puede considerar como una detalle característico en el 

diseño ésta colección.  Al igual que ocurre con las pequeñas piezas decorativas 

del friso, de las cuales, Cordero detalló de manera exhaustiva su disposición en 

cada uno de los planos representados.  

 

Al igual que hemos podido ver en el plano de la consola Kerylos, para  la mesa 

alta/macetero, Ángel Cordero también representó un dibujo, el   (PM-29-B04), 

donde se aprecia la disposición de la pieza en una posible escena, otorgándole 

la función de mesa macetero.  

En su parte superior, se aprecia un plato con una maceta, y a su vez, en el 

centro, suspendida por el aro de unión de las patas, se halla otra maceta, y su 

vez, ambas con sencilla planta, representada de manera abstracta, con trazo 

rápido e impreciso.  

Sobre el objeto se adivinan unas sombras provocadas por un haz de luz que 

parece situado a una altura media en el lado derecho del dibujo. Éstas han sido 

representadas mediante un fino trazo realizado en plumilla negra, que se hace 

más espeso en los lugares donde la luz no puede llegar. Si bien, las sombras 

ocultan los detalles ornamentales de la mesa,  éstas ayudan a adivinar el 

contorno volumétrico de cada uno de los elementos que componen el 

conjunto. 

 

En el caso de la mesa Velador Kerylos, hallamos un plano dimensional en el 

que se aprecia el mismo sistema de representación, hasta el momento 

aplicado para la descripción de la consola y la mesa alta. Asimismo, en el 

presente dibujo, (PM-29-P04), también ha sido utilizada la escala 1/5 para la 

representación de cada una de las vistas. En su conjunto, la pieza mantiene la 

estética formal y estructural definida para la Mesa Alta de la colección, a 

excepción de su altura, lo que conlleva la eliminación del aro de unión entre 

las tres patas, diseñadas con menor longitud y sin necesidad de ningún 

elemento de unión para garantizar su estabilidad. 

En el dibujo de la planta de nuevo se aprecia la diferenciación gráfica de las 

tres chapas que componen el sobre de la mesa. Donde, a su vez, se evidencia 

 
14.- PM-29-B04 
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un ángulo de abertura de 120 º, correspondiendo sus lados de unión con el eje 

central de cada una de las tres patas.  

 

De nuevo una perspectiva, nos permite conocer la volumetría del objeto, así 

como la posición de cada una de sus patas en el conjunto. En esta ocasión el 

dibujo (PM-29-B05) pertenece a la definición de la recién descrita Mesa 

Velador. En él se puede apreciar una luz proyectada desde el lado izquierdo de 

la hoja, la cual origina una zona de sombras en el lado derecho del mueble, 

además de una sombra arrojada, representada con un trazo ligero y continuo 

realizado, posiblemente, en plumilla de tinta negra.  

15. - PM-29-P04

16.- PM-29-B05 

30º 
120º 

120º 



29.- Colección KERYLOS 

 

 

746 

 

De la misma fecha, Febrero del 91 y a escala 1/5, hallamos el plano técnico de 

la mesa de centro de la colección Kerylos, correspondiente al código (PM-29-

P05). En él, Cordero representó las vistas de alzado y planta del mueble con 

sus respectivas secciones, donde se puede apreciar la evidente relación formal 

y estructural con el resto de muebles de la colección. Comenzando desde la 

composición del cuerpo superior, pasando por el detalle ornamental del friso, 

hasta llegar al perfil forma de sus soportes.  

Sin embargo, la vista en planta nos sorprende al ver que en esta ocasión, la 

superficie de la mesa queda dividida en cuatro cuadrantes idénticos dispuestos 

de manera simétrica. Cada uno compuesto por una chapa de madera a 45º, y 

otra de menor proporción fijada en perpendicular, originando un gráfico 

geométricamente equilibrado. Asimismo, cabe señalar el hecho de que el 

cuerpo sólido y robusto, queda sustentado por un juego de cuatro patas del 

mismo perfil afilado, definido previamente, cada una de ellas dispuesta en el 

centro de cada  lateral. Tal vez, con el fin de eliminar obstáculos y facilitar la 

acción de poder sentarse en el suelo a su alrededor. E incluso otorgar un cierta 

ligereza estructural al conjunto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tal y como hemos podido ver en los planos correspondientes al resto de 

muebles Kerylos, en el plano dedicado a la mesa de centro, también fue 

incluido un dibujo en perspectiva de la misma, el cual corresponde al código 

 

17.- PM-29-P05 
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(PM-29-B06). En él, un haz de luz proyectada desde el lado izquierdo nos 

permite ver con detalle la  parte superior de la mesa, en la que mediante una 

serie de ligeros trazos, fueron representados los diferentes ángulos con los 

que debían ser colocadas las chapas de madera para poder componer el 

gráfico diseñado. Asimismo, en la cara frontal se adivina lo que será la matriz 

lineal de los elementos ornamentales, detalle que queda oculto en el resto de 

los lados, tanto por la propia sombra del objeto, como porque la vista 

representada no permite su visión. Algo similar ocurre con la representación 

volumétrica de las patas, únicamente en la parte frontal se puede constatar 

que su forma geométrica es la de un cuadrado de perfil afilado con la 

terminación de influencia antropomórfica, como el resto de piezas de la 

colección. Asimismo, la luz ejercida en la mesa provoca una densa sombra en 

los lados opuestos a ésta, además una sombra proyectada sobre el suelo, 

representada de forma espesa con plumilla de tinta negra. 

 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro y las empresas 

editoras de sus productos, pero entre ellas, lamentablemente no se ha podido 

localizar la correspondiente al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

De cada uno de los objetos que componían la colección Kerylos, fue realizado 

un prototipo por parte de la empresa Artesania Osma. La misma empresa 

responsable de su posterior producción y comercialización. No obstante, se 

desconoce la existencia actual de cualquier prototipo referente a los muebles 

de la colección objeto de éste estudio.   

18.- PM-29-B06 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

Para el desarrollo formal del presente proyecto, Pedro Miralles, tomó como 

referencia la cultura de la antigua civilización griega. Una fuente de influencias 

directa sobre el diseño postmoderno de los años 80. La cual, si bien fue 

utilizada por Miralles en diferentes ocasiones, nunca lo hizo con la ironía y 

extravagancia coetánea, si no que los que elementos y símbolos recuperados, 

los reinterpretaba y adaptaba a su cultura estética contemporánea. 

Manteniendo ellos el mismo grado de detalle, delicadeza, simbolismo y 

elegancia formal, que en su tiempo les caracterizaron. Además de conseguir 

una vinculación emocional con el consumidor y propietario. 

 

“me gusta mucho mimar cada detalle de mis piezas, no porque sienta 

nostalgia de los muebles del pasado, como se ha dicho a veces, sino 

porque creo que se pueden producir diseños de los 90 con ese mismo 

detalle y esa intimidad. Estoy convencido de que mi diseño pertenece a 

la época en que vivimos”.8 

 

Evolución y Análisis de Obras 

La colección Kerylos se compone de cuatro tipos de muebles diferentes 

(consola, mesa baja y macetero, mesa de centro), sin embargo, todos ellos 

mantienen en común,  el mismo perfil formal. Razón por la que en el siguiente 

análisis evolutivo hemos procedido a la recuperación de algunos ejemplos que 

puedan hacer referencia a cualquiera de los muebles de la colección, a lo largo 

de los periodos artísticos habidos, ordenados cronológicamente. 

 

El mediados del siglo XVIII, el estilo Rococó, comenzaba a dejar paso a un 

nuevo estilo emergente, el Neoclásico.  A este periodo, concretamente al año 

1785, pertenece la consola (19) creada por el artesano inglés, George 

Brookshaw (1751-1832). 

La forma semicircular de la mesa corresponde a las características estéticas del 

neoclásico, promocionadas por el arquitecto escocés Robert Adam (1728-

1792), entre los años 1770 y 1780. Normalmente, este tipo de mesa/consola 

era diseñada para ser dispuestas contra una pared, sobre la que al mismo 

tiempo, se colgaba un espejo con la misma línea decorativa que el mueble. A 

excepción de este último detalle complementario, y de que la consola Kerylos 

                                                           
8
 MIRALLES, Pedro, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior nº30, Ed. Globus-Com, , 

Noviembre 1993, Madrid, página 15 

 

19.- Consola, George Brookshaw, 

1785 
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únicamente se sostiene por tres patas, estratégicamente dispuestas, tanto la 

pieza de Miralles como la de Brookshaw, corresponden a una misma 

composición basada en la disposición de un cuerpo sólido y robusto, sobre una 

estructura soporte de perfil afilado. En referencia a la estética ornamental, 

ambos objetos fueron realizados en madera maciza, con la diferencia de que 

Brookshaw  utilizó la pintura dorada para enfatizar los elementos del mueble, 

y Miralles hizo uso de la belleza de la propia madera para dotar de elegancia y 

calidad a su objeto.  Asimismo, si bien el primero de ellos centró la estética de 

la ornamentación del mueble en  pinturas decorativas con motivos propios del 

neoclásico sobre un fondo de color rosa como contraste9, el segundo utilizó la 

técnica de la madera contrachapada para crear una seria de gráficos 

geométricos y representativos de cada mueble Kerylos, tal y como se ha visto 

en el análisis de la planimetría.  

Poco tiempo después, a finales de siglo, Napoleón (1769-1821) regresó 

triunfante de su victoria en Egipto. Esta victoria pronto desembocó en un 

programa de intensa investigación científica, impulsada por un el gran número 

de descubrimientos arqueológicos realizados por multitud de estudiosos que 

acompañaron al emperador en su expedición. El mundo de las artes aplicadas 

pronto tomó como referencia esfinges, leones rampantes, flores de loto, etc… 

a modo de elementos ornamentales de sus nuevos objetos. El mismo suceso 

ocurrió, más tarde, con el descubrimiento de la Antigua Grecia y Roma.10 A 

ésta época pertenece la mesa alta (20) del ejemplo, denominada athénienne, 

de la cual desconocemos el nombre el autor, pero en cambio, sí sabemos los 

detalles de su manufactura. Se trata de una pieza, originalmente producida en 

en madera de caoba maciza con incrustaciones ornamentales realizadas en 

bronce,11 como mesa donde disponer la vasija para el aseo personal y sus 

enseres. La primera en la parte superior, y la jarra con el agua necesaria en la 

inferior. Se trata de una composición estructural que coincide con la 

desarrollada por Miralles para la mesa Alta de la colección Kerylos, aunque el 

objetivo funcional de ésta fuese diferente debido a la evidente evolución de la 

sociedad. Razón por la que en su parte superior se puede disponer, tanto dicha 

vasija como un macetero, al igual que en el aro inferior se puede suspender 

tanto un jarrón de agua como otra maceta. Así pues, ésta es una tipología de 

9
 Ficha Tecnica, “Pier Table”, Nº 349-1871, Victoria & Albert Museum, Londres 

10
 BOIDI, Adriana, “Furniture of the 19th century – The origins of the Empire Style”, Furniture from Rococo to 

Art Decó, Londres, Ed. Taschen, 2000, pagina 405 
11

 Ibídem, página 423 

20.- Athénienne, anónimo, S.XIX 



29.- Colección KERYLOS 

 

 

750 

 

mueble de origen griego, tal y como su nombre indica, aspecto que se puede 

ver reflejado en el perfil de ambos objetos, cada uno de ellos adaptado a su 

respectiva estética contemporánea.  

 

A mediados de la década de 1910,  e influenciado por la estética del Arts & 

Crafts británico, el  arquitecto estadounidense Frank Lloyd Wright (1867-1959) 

creó la peana (21) que presentamos como ejemplo. Una pieza compuesta por 

una estructura de líneas rectas y planos horizontales, realizada 

completamente, en madera de roble.12  Asimismo, tanto la pieza de Wright 

como la de Miralles, fueron el resultado de una perfecta conjugación entre 

líneas rectas y elementos  geométricos. Por un lado las formas cuadradas 

dominaron el perfil de la peana del estadounidense, mientras las formas 

circulares y cónicas establecieron la estructura formal de la mesa alta/peana 

Kerylos.  Una evidente sencillez estructural en la que los diseñadores no 

obviaron la estética de sus respectivas piezas, para cuya producción 

requirieron materia prima de origen noble. Incluso en ambas piezas se aprecia 

el mismo fin funcional, siendo el resultado de una evolución formal de la 

Athénienne definida previamente, adaptada a las correspondientes tendencias 

estéticas contemporáneas de cada diseñador.   

 

En la segunda mitad del Siglo XX, los ochenta fueron los años del 

postmodernismo. Años en los que la recuperación de elementos simbólicos de 

estética ecléctica, y su reinterpretación formal con el fin de adaptarlos a la 

sociedad contemporánea, fue una de las principales características con las que 

se definieron los nuevos objetos de los diseñadores postmodernos. Un 

ejemplo de ello, es la colección de mesas auxiliares Agrilo (22), desarrollada en 

1984 por el arquitecto italiano Alessandro Mendini (1931) para la firma 

Zanotta. Ésta colección se compone por una cómoda, una peana y una mesa 

de centro, al igual que la colección Kerylos. Cada uno de los objetos Agrilo, se 

define por una estructura de madera lacada en negro, con el contorno de la 

mesa decorado a mano en color azul y verde, y su superficie de cristal pintado 

en negro. Las patas tienen un remate en la base de latón plateado13, siendo 

éste un aspecto propio de los objetos creados por diversos diseñadores de la 

Secession vienesa. De la consola, hay que señalar su sobre de frontal 

redondeado y soportado por tres patas de sección afilada, composición que 

también se aprecia en el desarrollo de la consola Kerylos. En cambio, si bien la 

                                                           
12

 Ficha Tecnica, “Plant Stand”, Nº 1972.60.11, The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 
13

 Ficha Técnica, “7400 – Agrilo”, www.zanotta.it 

 

 

22.- Mesas Auxiliares Agrilo,  

Alessandro Mendini, 1984 

 

21.- Peana, Frank Lloyd Wright,  

1910 
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forma de la superficie del resto de los objetos Agrilio no corresponde a la 

presentada en los muebles Kerylos,  en ambas colecciones debemos destacar 

el detalle del resalte ornamental con el que, tanto Mendini como Miralles, 

decoraron el contorno de sus respectivos muebles. Ambos, recuperaron 

elementos formales de origen ecléctico,  y los adaptaron a su respectiva 

estética contemporánea, de manera sencilla, sobria y elegante, obviando la 

ironía y la excentricidad estética coetánea. 

Poco tiempo después, el diseñador estadounidense Michale Graves, desarrolló 

un juego de muebles, compuesto por una silla y una mesa de comedor (23), 

para la Trienal de Milán de 1985.14 No obstante, nosotros nos vamos a centrar 

en el análisis de la mesa, ya que en su perfil formal y definición estética, se 

aprecian diferentes aspectos que pueden justificar el posible hecho de que 

Miralles, la obtuviera como referencia para el diseño de ésta colección. 

La mesa creada por Graves presenta una estética basada en la reinterpretación 

y simplificación de elementos de origen ecléctico, tal y como hacían los 

diseñadores del Bierdermeier, siendo éste periodo, una fuente de influencias 

directa en la filosofía de diseño de estadounidense. Por lo tanto, de ella hay 

que señalar la simbología aplicada al contorno de cada pata emulando el perfil 

de una columna de la antigua arquitectura griega, mientras en la superficie del 

sobre se adivina una composición geométrica realizada mediante la 

disposición planificada de diferentes piezas de madera contrachapada. Así 

pues, si bien por un lado fue la civilización griega el origen estético de la 

colección Kerylos, en el sobre de cada una de sus piezas también se puede 

apreciar el trabajo artesanal del contrachapado, emulando las técnicas de la 

ebanistería del barroco. 

En este marco estético, se incluye la peana Lithos (24), creada en 1986 por el 

arquitecto Alberto Lievore (1948) y el diseñador Jorge Pensi (1946), para la 

firma Latina-Perrobell.15 En su presentación al público, Lithos fue definida en 

un artículo de la Revista On Diseño como un, “Objeto de dudosa funcionalidad 

pero de exquisito tratamiento formal. A pesar de que la peana, entendida 

como soporte de elementos de carácter ornamental, es una tipología apenas 

considerada en el interiorismo contemporáneo, no cabe duda de que ejemplos 

como el presente justifican su adquisición, aunque el usuario no sepa que 

14
 CAPELLA y LARREA, Juli  y Quim, “Michael Graves”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 76 
15

VV.AA, “Varios”, Revista ON Diseño nº 74, Barcelona, Ed. Aram, 1986, página 14

24.- Peana Lithos, Alberto Lievore 

y Jorge Pensi, 1986 

23.- Mesa, Michael Graves, 1985 
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objeto disponer sobre el mismo.”16 La misma definición podría ser utilizada 

para la presentación de la mesa alta/peana Kerylos, ya que se trata de un 

objeto bello y elegante, aunque de dudoso valor pragmático más allá de su 

carácter meramente ornamental.  

No obstante, si bien no existe una relación formal entre la peana de Lievore y 

Pensi con la de Miralles, sí existe una misma fuente de referencias estéticas 

para su diseño, la antigua civilización griega. Por un lado Lithos debe su título a 

un tipo de ornamento propio de la clásica arquitectura griega, al igual que 

Kerylos responde al nombre de una villa cuya construcción se basó la 

arquitectura de dicha época. Asimismo, ambas piezas fueron diseñadas con un 

objetivo en común, ejercer de soporte decorativo. 

  

En la década de 1990, el diseño recuperó la necesidad de unir la funcionalidad 

con estética, añadiendo un concepto simbólico a cada objeto, además de su 

propio significado semántico, sin abandonar el valor de la calidad en su 

proceso de producción. 

Atendiendo a éstos nuevos conceptos para el desarrollo del diseño, en 1992 el 

arquitecto Tito Dalmau (1948), creó la mesa de centro Tebana (25), para la 

firma Kathedra, S.L de Barcelona.17 Una pieza cuyo perfil formal respondió a 

cierta inspiración de origen griego, al igual que previamente lo hizo Michael 

Graves, y después Miralles con la colección Kerylos. Asi pues, tanto la mesa de 

centro de Pedro, como la creada por Tito, fueron compuestas por un sobre de 

forma cuadrada, con canto biselado. Al mismo tiempo que, Tebana fue dotada 

de un soporte de cuatro patas de sección cuadrada, cada una en una esquina 

de su sobre, de las que hay que destacar el detalle de las estrías, similar al 

aplicado por Graves, en la mesa de comedor que presentó en la Trienal de 

Milán de 1985. En las que buscó representar simbólicamente, el detalle 

estético de las columnas de la antigua arquitectura griega.  Por último, hay que 

mencionar la calidad en la composición material de Tebana, la cual, si bien fue 

realizada en madera de arce con los cantos resaltados en caoba, también  

ofrecía la posibilidad de utilizar la madera de haya, para tal fin. Siendo éste un 

detalle característico de principios de los 90, basado en el concepto de la 

personalización de los objetos. 

 

En el mismo número de la revista ON Diseño, se halla la colección de mesas 

auxiliares Trina (26), creada por los diseñadores valencianos Eduardo Albors 

                                                           
16

 Ibídem 
17

 VV.AA, “Noticiario”, Revista ON Diseño Nº 138, Barcelona, Ed. Aram, 1992, Barcelona 

 

25.- Mesa Tebana, Tito Dalmau, 

1992 
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(1949) y Javier Gimeno, para la  colección Forum, de la editora Chueca 

Hermanos, con base en Museros, Valencia.18 Empresa para la que Miralles 

desarrolló el proyecto del aparador Pilastra, casi de manera simultánea. Tanto 

Albors como Gimeno fueron miembros fundadores del grupo Cap i Mans en 

1972, siendo Albors un importante protagonista en los años de evolución del 

diseño valenciano.19 La colección de mesas Trina, pertenece a la estética del 

diseño de inicios de los 90. Ésta fue una colección realizada en maderas nobles 

y tablero chapado en nogal, con la posibilidad de elegir también la palma de 

caoba. Fue un conjunto de mesas auxiliares definido por una estructura 

soporte formada por tres patas de perfil afilado, con una terminación de forma 

cónica, ejerce de punto de apoyo del conjunto. Siendo ésta, una composición 

estructural y formal, similar a la utilizada por Miralles en sus muebles Kerylos. 

Asimismo, en la superficie de las mesas Trina se puede ver cómo sus 

diseñadores hicieron uso de la misma técnica de contrachapado simétrico, 

originaria del barroco, y utilizada por Pedro Miralles en la presente colección, 

pudiendo ser la exquisitez artesanal y precisión formal de los muebles Kerylos, 

un punto de referencia para los diseñadores de Trina. A todo ello, se debe 

añadir la eminente calidad material, además del valor pragmático y simbólico 

del que tanto Miralles como Albors y Gimeno, dotaron a sus respectivas 

colecciones.  

 

Poco tiempo después, en 1993, el diseñador valenciano Vicent Martinez (1949) 

creó la colección de mesas Papú (27) con las que, “nos invita a abrir la 

imaginación a cierta figuración objetual relacionada con los Mares del Sur”20 

La colección de mesas estaba formada por una mesa alta, una más baja y una 

mesa de centro, siendo éste un concepto de versatilidad funcional patente en 

la colección Kerylos de Pedro Miralles. Asimismo, cada una de las mesas Papú 

se compone por una estructura de madera contrachapada sobre la que 

descansa un cuerpo compuesto por doble tablero, realizados en madera de 

haya, y entre los cuales se aprecia un separador en forma de rejilla que nos 

recuerda a la típica forma de las protecciones de un fanal de los antiguos 

navíos.21 Composición que otorgó a cada pieza, un cuerpo visualmente sólido 

sobre sus respectivas estructuras soporte, al contrario que ocurrió en la 

                                                           
18

 VV.AA, “Colección Fórum de Chueca”, Revista ARDI Nº 31, Barcelona, Ed. Formentera, 1993, página 166 
19

 GIMENO MARTINEZ, Javier, “Introducción”, Eduardo Albors –Disseny de Prodcute, Castelló, Ed. 

Universitat Jaume I i Excm.Ajuntament de Castelló, 2005, página 7 
20

 Ibídem, página 51 
21

 Ibídem 

 

26.- Mesa Trina, Eduardo Albors  

y Javier Gimeno, 1992 

 

 

 

27.- Mesa Papú, Vicent Martinez, 

1993 
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composición de la mesas Kerylos, cuya solidez era puramente material, 

aunque  compensada con la ligereza formal de las patas, al igual que se puede 

ver en las patas de las mesas Papú.   

 

En 1995, el diseñador Carles Riart (1944) diseñó la mesa Tamariu (28). En ella 

se refleja el lujo del objeto, a través de materiales fríos e industriales, los 

cuales adquieren la misma nobleza que Riart concede habitualmente a los 

materiales naturales.22 Se trata de una pieza compuesta, cuyo perfil formal 

queda definido por el perfil de la clásica forma de caliz, además de por su 

composición estructural, sencilla y geometrica. En ella se puede apreciar la 

elegancia estética y formal, con la que Riart combinó materiales fríos, en aras a 

crear un objeto cuyo destino fue aportar calidez al ambiente, pudiendo ejercer 

tanto de mesa auxiliar como de lugar donde colocar una maceta o cualquier 

otro objeto ornamental.  Además del significado Mediterráneo que ofrece el 

nombre Tamariu, en referencia a una pequeña pedanía de la población 

Palafrugell, situada en la idílica Costa Brava de Gerona. Significado que al 

mismo tiempo, puede ser relacionado con el nombre propio de la colección de 

muebles de Miralles, el cual responde al nombre una conocida villa de 

influencias arquitectónicas griegas, situada en la Costa Azul, Francia. 

 

Por último, creemos oportuno recuperar la presente mesa de centro (29) 

creada por Jaume Tresserra (1943).23 Pieza de la que hay que señalar la 

disposición en cruz de los planos verticales que ejercen de soporte de un sobre 

de forma cuadrada con cantos biselados, fijando cada punto de apoyo en el 

centro de cada lateral, tal y como se puede apreciar en la mesa de centro de la 

colección Kerylos. A su vez, tanto en el frontal del mencionado soporte como 

en la superficie de su sobre, se puede apreciar un pequeño detalle ornamental 

de formas geométricas, realizado en fina marquetería. Asimismo, hay que 

destacar la división en cuatro cuadrantes de dicha superficie, mediante la 

aplicación de cuatro piezas de madera contrachapada en diferente 

orientación. Aspecto estético con el que también fueron definidas cada una de 

las mesas Kerylos, junto a la ya conocida aplicación de materias primas de 

origen noble, y la manufactura artesanal que caracteriza la trayectoria 

proyectual, tanto de Tresserra como de Miralles.  

 

                                                           
22

 RABAT, Esperança, “Amueblamientos”, Carles Riart, Ed. Santa & Cole, Escola Tecnica Superior 

D´Arquitectura de Barcelona, Edicions UPC, 2001, página 20 
23

 www.tresserra.com 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

La colección de mesas Auxiliares Kerylos fue producida como parte de un 

proyecto creado por la Unión de Cooperativas de Trabajo Asociado de Soria 

(UCTASO), cuya intención era revalorizar el trabajo artesanal de los artesanos 

del mueble de la provincia de Soria, en el campo del diseño. Si bien, UCTASO 

creó la marca Muebles de Soria, como título representativo del proyecto en 

común, cada proyecto fue editado por una empresa especializada en la 

materia. En el caso de Kerylos, la responsable fue la editora Gestión del 

Diseño, entonces dirigida por el actual Responsable Técnico Comercial de la 

firma Akaba en Madrid, Pablo Torrijos. Gestión del Diseño, se responsabilizó 

de que cada una de las piezas de la colección fuese correctamente fabricada 

por la empresa Artesanías Osma.24 

 

 

Tal y como se ha descrito en el análisis interno, cada uno de los componentes 

de esta colección fue fabricado en madera de roble maciza, utilizando los 

medios industriales comúnmente empleados por el gremio de artesanos de 

Soria. Además, se daba la posibilidad de poder elegir entre diferentes 

tonalidades para el acabado de la madera, al mismo tiempo que se disponía de 

una amplia gama de tonos cromáticos para la fabricación de la matriz de 

cuadrados dispuestos en el contorno de cada mesa. No obstante, y por 

razones que nos son desconocidas, éste detalle ornamental pasó de ser 

proyectado en piedras de gresite, a ser finalmente producido mediante una 

precisa incrustación de trozos de forma circular, realizados en madera de 

24
 TORRIJOS, Pablo, “entrevista personal”, 14 de enero de 2014 , Madrid 

30.- Membrete de la Hoja de Encargo de Gestión del 

Diseño, 1991 



29.- Colección KERYLOS 

 

 

756 

 

coral, tal vez, en aras a simplificar el proceso productivo y por tanto, conseguir 

una reducción de costes finales.  

 

 

 

 

 

 

 

Desafortunadamente, no ha sido posible recuperar datos referentes a las 

ventas producidas, ni el tiempo que la colección se mantuvo en producción. 

Pero si ha sido posible conseguir el precio con el que a través de la marca 

Muebles de Soria, se gestionaba la venta al público de cada uno de los objetos 

Kerylos, durante el periodo indeterminado que permanecieron activos en el 

mercado. La mesa centro tenía un precio de 74.590 pts (448 €), la consola 

costaba 59.420 pts (357 €), el velador estaba en 32.170 pts (193 €) y la mesa  

alta, el macetero, en 32.930 pts (198 €).25 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
25

 TORRIJOS, Pablo, “correo electrónico”, 9 de marzo de 2014 

 

32.- Mesa de Centro Kerylos, Muebles de Soria, 1991 

   
31.- Diferentes Maderas, para la producción de las mesas Kerylos 
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33.- Mesa Auxiliar y Mesa Alta/Peana Kerylos, Muebles de Soria, 1991 

34.- Consola Kerylos, Muebles de Soria, 1991 
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Catálogos 

No se ha podido conseguir información que verifique la inclusión gráfica de 

alguno de los objetos pertenecientes a la colección Kerylos, en algún catálogo 

comercial. Únicamente ha sido posible recuperar la hoja que más abajo se 

detalla, en la cual parece ser que alguien, quizás el propio diseñador, analizaba  

la manera correcta de maquetar la portada de un posible catálogo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Publicaciones 

Por los datos que hemos podido localizar, en referencia al nivel productivo de 

la colección Kerylos, parece que ésta se mantuvo poco tiempo en el mercado. 

Sin embargo, la imagen de la mesa de centro, fue incluida en diversas 

publicaciones dedicadas al amueblamiento del hogar, durante los inicios de los 

años 90.  

La primera de ellas fue en la revista Diseño Interior, cuando en su edición 

número once publicó un artículo en la sección de noticias, anunciando el 

 

35.- Portada Catálogo Kerylos, Muebles de Soria, 1991 
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nacimiento de la editora Muebles de Soria, a cuyo texto le acompaña una 

imagen de la mesa de centro Kerylos.26 

Seis meses después, la misma revista dedicó una breve reseña al diseño de la 

mesa de centro Kerylos, en la sección dedicada al mueble auxiliar.27 

Y a finales del mismo año, de nuevo la revista Diseño Interior, se hizo una 

breve reseña a la mesa de centro junto a otros objetos de amueblamiento 

auxiliar para el hogar.28 

Finalmente, la colección de mesas auxiliares Kerylos junto a varios de los 

dibujos realizados por Miralles para la presentación de la colección, fueron 

incluidos en el artículo conmemorativo  que la misma revista dedicó al 

diseñador tras su fallecimiento, en 1993. 29 

Exposiciones 

La colección Kerylos fue presentada en la Feria Internacional del Mueble, 

realizada en Valencia entre el 26 de septiembre y el 1 de Octubre de 1991. En 

los stands M 22-24 y L 25-27, que la marca Muebles de Soria dispuso en la 

Zona Sur.30 

Premios, Nominación, Distinciones 

Ninguno de los objetos de la colección Kerylos fue candidato a alguno de los 

premios de diseño otorgados en aquellos años. 

5.- CONCLUSIÓN 

En esta ocasión, Miralles bautizó su colección con el mismo nombre de la 

construcción arquitectónica que le inspiró, la villa Kerylos. Una villa construida 

en la costa azul francesa a principios del siglo XX, para cuya edificación los 

arquitectos tomaron como referencia la arquitectura de las residencias de la 

antigua sociedad griega. Con esta construcción, tanto el arquitecto como el 

26
VV.AA, “Nace la Editora Mueles de Soria”, Revista Diseño Interior Nº11, Madrid, Ed. GlobusCom, Enero 

1992, página 38 
27

VV.AA, “Mueble Auxiliar”, Revista Diseño Interior Nº17, Madrid, Ed. GlobusCom, Julio 1992, página 13
28

VV.AA, “Dossier – Amueblamiento de Hogar”, Revista Diseño Interior Nº21, Madrid, Ed. GlobusCom,

Diciembre 1992, página 26 
29

 PATÓN, Vicente, “El Universo de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30, Madrid, Ed. GlobusCom, 

Noviembre 1993, página 18 
30

 PM-29-D03, “Tarjeta Invitación – Muebles de Soria”, archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

36.- Revista Diseño Interior Nº 17, 

1992 
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cliente, además de dejar constancia de una eminente armonía productiva, 

también constataron la posibilidad de trasladar en el tiempo, las bases de una 

estética de origen ecléctico, y adaptarlas de manera adecuada a su cultura 

social contemporánea. Ambos, posibles conceptos por los que Miralles pudo 

tomar como referencia conceptual la construcción de ésta Villa. Por un lado, la 

necesaria compenetración en todo proceso constructivo, entre diseñador y 

artesano, y por otro, el objetivo de demostrar la posibilidad de adaptar al 

diseño contemporáneo, elementos arquitectónicos de estética y simbolismo 

histórico.  Tal y como, anteriormente, había hecho con el diseño de los objetos 

Poynton, la colección Éboli o la butaca Emma. Todos ellos cargados de un 

eminente carácter ecléctico. Además, de ser la cultura griega, una de sus 

fuentes de referencia favoritas, tal y como se ha podido ver hasta el momento, 

en proyectos como la lámpara Olímpica. Así pues, en cada una de las mesas se 

puede apreciar como el perfil formal del cuerpo superior, podría estar 

directamente relacionado en la composición constructiva de un Entablamento 

de los tiempos del orden dórico griego, formado por un arquitrabe, friso y 

cornisa, tal y como hemos definido en el desarrollo de la Planimetría. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, si bien el conjunto de mesas Kerylos fue desarrollado a 

principios de 1990, en su composición estructural, se aprecian características 

propias del postmodernismo de los años ochenta, como la recuperación y 

reinterpretación estética de elementos arquitectónicos de origen ecléctico. En 

este caso, la mencionada arquitectura griega. La cual, a su vez, fue una 

eminente fuente de referencias estéticas para el diseño contemporáneo. El 

perfil formal de sus templos, así como la geometría de sus robustas columnas, 

sirvieron de referencia a muchos de los diseñadores y arquitectos del 

 
37.- Imagen comparativa de la Composición Estructural  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

761 

momento.  Un ejemplo de ello, es la mesa presentada en la Trienal de Milán 

de 1985, por el arquitecto estadounidense Michael Graves, además del 

Armario Cabina Dell´Elba, diseñado en 1983 por Aldo Rossi (1931-1997) para 

Molteni, “De hecho la arquitectura de Rossi no puede escapar a la 

manifestación de un doble lenguaje, derivado del libre uso de las formas de la 

historia y ligado a la vez a alas tecnologías de nuestro tiempo.”31 Teoría, que 

también podemos ver aplicada por Pedro Miralles en los diferentes productos 

de su breve trayectoria profesional. 

En referencia a la ornamentación aplicada a la colección de mesas Kerylos, hay 

que señalar diversos aspectos, el primero de ellos y más destacado se halla en 

la línea de puntos de diferente tono cromático que rodea el contorno del friso 

de las diferentes mesas. Inicialmente, ésta decoración debía ser realizada 

mediante la inserción de diversas piedras de gresite en tono turquesa, tal y 

como ha sido definido con anterioridad, no obstante, es posible que por el 

sencillo motivo de facilitar y economizar el proceso de manufactura de cada 

una de las piezas, dicha idea fue sustituida por una taracea lineal, de puntos en 

madera de coral. Detalle similar al aplicado en los reposabrazos de la silla 

Arabesco, siendo éste un rasgo que evidencia la calidad de la manufactura 

aplicada, al mismo tiempo que nos permite relacionar su proceso productivo 

con la exquisitez propia del periodo de la estética Arts & Crafts.  

Otro aspecto a señalar, es la división de la superficie del sobre de cada mueble, 

mediante la aplicación de diferentes chapas dispuestas de manera simétrica. 

Ésta técnica, tal y como se ha podido leer en la evolución del producto, si bien, 

tiene su origen en la ebanistería de tiempos del barroco, ha seguido patente 

en la estética de los nuevos objetos creados por diseñadores y ebanistas a lo 

largo de la historia del diseño hasta llegar a nuestros días. Asimismo, el dibujo 

que forman las  cuatro piezas de madera contrachapada, a pesar de que 

forman un único bloque, también podría ofrecer la posibilidad de que la mesa 

fuera dividida en cuatro mesas individuales de menor dimensión. Comodidad, 

funcionalidad y versatilidad en un mismo objeto. Sin embargo, debemos 

recordar que ésta tipología de multi-mesa, ya fue planteada por Pedro Miralles 

en uno de los bocetos conceptuales analizados en el proyecto de las mesas 

auxiliares Tea & Coffe, aunque desafortunadamente, nunca llego a ser 

materializada. A ello, debemos añadir el detalle formal de la terminación de 

cada una de las patas de las mesas, el cual quedó definido por un perfil de 

31
 FERLANGA, Alberto, “Las estaciones del proyecto”, Aldo Rossi – Obras y Proyectos, Madrid, Ed. Electa, 

1990, página 16 
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influencia antropomórfica, posteriormente sintetizado. También en referencia 

a la estructura soporte de las mesas, hay que señalar la disposición de ésta en 

el caso de la mesa de centro, donde cada una de las patas está fijada en el eje 

central de cada lateral. Una tipología estructural utilizada por otros 

diseñadores contemporáneos para el desarrollo de sus productos, como la 

mesa  del español Jaume Tresserra. Bien con el fin de romper con la definición 

de la estructura común, o bien con el objetivo de dejar libres las esquinas de la 

mesa en aras a facilitar la acción de tomar asiento en el suelo, a su alrededor, y 

evitar posibles golpes o posiciones incómodas. 

 

Finalmente, Pedro logró unir en un único objeto, diferentes elementos 

simbólicos de estética ecléctica. Un concepto básico del postmodernismo que 

Miralles supo adaptar a su propia filosofía de diseño. Los reinterpretó y depuró 

hasta dejarlos en su forma más básica, dando origen a un mueble de líneas 

rectas, superficies lisas y perfecta simetría, sin despojarlos de su simbolismo y 

elegancia inicial. Un mueble, que si bien se caracterizó por la robustez y solidez 

impuesta por su bloque principal, la delgadez y sencillez del perfil que define a 

cada una de sus patas le otorgó cierta sensación de ligereza visual, sin poner 

en peligro el valor de su estabilidad estructural. 

 

 

 



Clásico PostModerno

29.- Colección Kerylos

Racional

Irracional
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30.- Lámpara LIQUID 

1.- INTRODUCCIÓN 

El presente proyecto se basa en el desarrollo de la primera lámpara de mesa 

de la colección de diseños de Pedro Miralles. No obstante, este el tercero que 

dedicó a la creación de un objeto destinado a la decoración de interior. 

Previamente, Miralles desarrolló los proyectos de dos relojes de sobremesa, 

Lapsus y Estación, además de la colección de objetos Progreso y Tirante. 

Siendo éstos últimos, los primeros en los que hizo uso de la materia prima 

principal de éste proyecto, el alabastro.  

2.- ANALISIS INTERNO 

En 1991, un año después del desarrollo de los objetos de mesa Progreso y 

Tirante, para los que Miralles recuperó el uso del alabastro, el diseñador de 

nuevo se vio inmerso en un proyecto donde el objetivo era enfatizar las 

propiedades físicas de dicho material, mediante el diseño de una lámpara de 

mesa.  

El resultado de ello, fue la lámpara Liquid, un encargo de la firma catalana 

Eclipsi. Se trata de una pieza cuya composición estructural consta de una base 

de nueve centímetros de diámetro, la cual ofrecía la posibilidad de ser 

realizada en aluminio con acabado en anodizado mate o  pulido brillo. Por otro 

lado, la pantalla difusora, la cual alcanza los 35 mm de altura, fue realizada en 

alabastro satinado. En su interior se puede disponer una fuente de hasta 40W, 

según la recomendación del catálogo comercial.1 

1
 Catálogo Comercial de la Lámpara Liquid, Eclipsi, 1991 

Nombre del Proyecto Lámpara LIQUID 

Materia Prima Alabastro , Aluminio 

Nombre del Fabricante ECLIPSI 

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona, España 

Año 1ª Edición 1991 
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Bocetos 

En el cuaderno de dibujo azul de Pedro Miralles, ha sido posible localizar hasta 

seis hojas con diferentes dibujos dedicados al desarrollo de una lámpara de 

sobremesa, los cuales podemos relacionar directamente con el presente 

proyecto. En la hoja (PM-30-B01), se aprecia una serie de cinco esbozos 

conceptuales realizados a lápiz, de manera rápida e imprecisa, mediante los 

que podemos interpretar el desarrollo de una búsqueda formal para definir el 

perfil de una lámpara sobremesa, la cual debía ser realizada en alabastro, tal y 

como Miralles describió en la parte superior de la hoja. “5 Lámparas en 

Alabastro – Dibujos en Un Tren”, siendo ésta última frase, una justificación del 

hábito de Pedro por viajar. En el primer (1) boceto parece que el diseñador 

buscaba recuperar la simbología del trípode como soporte, sobre el que 

disponer una extraña forma ovalada, para realizar en plástico o papel 

corrugado, a juzgar por los trazos horizontales de su interior.  Un concepto 

estructural, sencillo y escultural, utilizado por Ettore Sottsas en 1957 en el 

diseño de una lámpara de mesa, con la que buscaba sintetizar en un único 

objeto escultura y función, mediante la aplicación de los nuevos materiales 

contemporáneos.  Sin embargo, éste diseño que a su vez destaca por su 

ligereza estructural, fue rápidamente desestimado por el diseñador, tal y como 

se puede ver en el siguiente esbozo (2), donde se adivina una lámpara de 

soporte único de lados cóncavos, seguramente con el fin de facilitar el agarre 

de la pieza, y evidenciando un interés del diseñador por dotar de cierto 

carácter ergonómico del conjunto. Sobre él hallamos una pantalla difusora, 

conceptualmente similar a la anterior, aunque ligeramente evolucionada hacia 

una sección circular, cuyo perfil parece emular a la estética de los pivotes 

destinados a respiraderos de la Caja Postal de Viena, realizados por Otto 

Wagner (1841-1918) a principios del siglo XX, y que posteriormente utilizó el 

diseñador alemán, Walter Von Nessen (1889-1943), en el perfil formal de su 

lámpara de mesa, creada en 1935, bajo las influencias estéticas del Art Decó y 

el crecimiento industrial de la época. Dos posibles referencias utilizadas por 

Miralles, para el desarrollo de éste boceto. Asimismo, hay que mencionar que 

se trata de un perfil recurrente en los proyectos de diseñadores del 

postmodernismo italiano, como Marco Zanini (1954) y Ettore Sottsas (1917-

2007) para su jarrón/florero Victoria y la lámpara Bay, respectivamente. Y a su, 

vez reinterpretado por el español Ramón Bigas en su lámpara 1940, de 1986. 

Por otro lado, en la tercera (3) opción, Miralles dio un giro de 180º al 

desarrollo formal de la pieza y representó una lámpara de carácter sólido y 

contundente, compuesta por dos formas geométricas. El detalle orgánico a 
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éste boceto lo aporta la curva que define su pantalla difusora sobre la que se 

aprecian una serie de puntos, que bien pueden corresponder a unos orificios 

por donde dejar pasar luz, en aras a otorgar un mayor campo lumínico al 

usuario, o quizás se trata de la primera representación gráfica de la materia 

prima a emplear, el alabastro. Siendo éste, el primero diseño con posibilidades 

constructivas para ser realizado en dicho material. No obstante, si bien se trata 

de una composición geométrica, con posibilidades decorativas, su 

manipulación se prevé ardua a causa de robustez estructural y pesadez visual.  

 

Para el desarrollo del cuarto boceto (4), parece que Miralles tomó como 

referencia la base estructural anterior, geométrica, robusta y pesada, 

evidenciando su difícil manipulación.  De ella cabe señalar su característico 

perfil,  recurrente en las estructuras arquitectónicas del Art Decó, recuperado 

2.- PM-30-B01

1 

1.- Lámpara, Walter Von Nessen, 

 1935 

2 

3 

4 5 

1.- Lámpara, Ettore Sottsass, 1957 
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por los postmodernistas italianos, como  Ettore Sottsass, Andre Branzi (1938) o 

Alessandro Mendini (1931), para definir el perfil de diversos componentes de 

sus respectivos objetos, además de los diseñadores españoles Angel Jové 

(1940) y Santiago Roqueta (1944-2005) en el perfil de la lámpara Babel, 

realizada en alabastro en 1971. La quinta (5) y última opción presentada por 

Pedro, proyecta una sencilla lámpara en la que parece que el diseñador buscó 

conjugar los aspectos estéticos y estructurales del resto de bocetos. En ella se 

aprecia la ligereza estructural del primer ejemplo, y la contundencia formal en 

la pantalla difusora de perfil escalonado, aparentemente sólido, que 

caracterizan al resto.  Asimismo, se adivina una serie de trazos  en su línea 

inferior, a modo de haz de luz lumínico, y a su vez indicativos de iluminación 

limitada. Aspecto que elimina la posibilidad de que ésta pieza pueda ser 

desarrollada en alabastro. En cambio, en el resto de bocetos, se puede intuir 

una emisión luz envolvente debida a las, aparentes y posibles, aberturas 

superiores en sus respectivas pantallas difusoras.  

Por último, hay que señalar, las numeraciones que aparecen junto a tres de los 

bocetos. Quizás, las lámparas marcadas fueran las seleccionadas por Pedro 

para seguir trabajando en el desarrollo formal de éste  proyecto. 

 

Una vez definidas las primeras ideas formales para el desarrollo de la lámpara 

de alabastro, Pedro Miralles procedió a la representación detallada de algunas 

de ellas, en diferentes hojas de dibujo. En la hoja (PM-30-B02), fueron 

representados los bocetos debidamente definidos de las lámparas (2) y (3), 

descritas previamente. Cada uno de ellos desde un punto diferente, pero 

ambos mostrando la volumetría de sus respectivos componentes, además de 

su correspondiente cable de conexión eléctrica.  Incluso, alrededor de cada 

lámpara, se aprecia una serie de trazos a modo de haz lumínico. No obstante, 

en la lámpara (2) se aprecia un cambio formal en su soporte, para el cual 

Miralles representó un cono invertido facilitando el agarre de la pieza. Al 

mismo tiempo que en la superficie del conjunto se adivina un ligero gráfico, 

posiblemente, representativo del alabastro. También debemos remarcar, el 

elemento de forma semiesférica que se intuye en su parte superior, el cual, tal 

vez corresponda, sencillamente, con el cerramiento de un orificio dispuesto 

para la inserción de la bombilla.  

En el caso de la lámpara (3), nos hallamos ante la misma situación de 

evolución estética y formal de la pieza, aunque sin ningún cambio evidente. Así 

pues, de éste boceto únicamente cabe señalar el gráfico que el diseñador 

represento en la superficie de ambos componentes, emulando el aspecto 
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estético del alabastro, al mismo tiempo que evidenció la manufactura de la 

pieza, en dicha materia prima.  

En su conjunto, ambos bocetos muestran una definición estética y formal, 

definida y detallada, en aras a plantear verdaderas opciones productivas para 

cada una de ellas. 

A éstas les sigue la definición del cuarto boceto presentado en la hoja PM-30-

B01, con el código (PM-30-B03). En esta ocasión el diseñador optó por una 

recreación escenográfica de la lámpara junto a un bloc de notas, sobre lo que 

podría ser una mesa de escritorio. En dicho bloc, se puede leer el nombre de la 

empresa Eclipsi, detalle el cual justifica, que el encargo de éste proyecto a 

Pedro Miralles, fue realizado a finales de 1990. Asimismo, si bien en la 

presente representación se aprecia el mismo perfil formal esbozado 

anteriormente, basado en la degradación de diversas formas circulares 

3.- PM-30-B02 

2 

3 
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yuxtapuestas, es decir, el perfil escalonado, en esta ocasión  se muestra de 

manera más precisa y detallada.  Incluso, dicho perfil podría ser influencia de 

la geometría y las formas que destacaron en la estética de los años 10 y 20, 

durante el periodo de las vanguardias modernas y el Art Decó.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Finalmente, hay que señalar la serie de trazos que se adivinan  alrededor de la 

pantalla difusora a modo de destello, como indicativo de la dirección de los 

haces de luz. A su vez, sobre el cuerpo se proyecta una luz ambiental, la cual 

crea la sombra que ayuda a definir la volumetría de cada uno de los elementos 

que componen el objeto, al mismo tiempo, que se puede ver cómo de la base 

del soporte nace el cable para la conexión eléctrica del conjunto. No obstante, 

en esta ocasión, el diseñador parece que optó por no representar el gráfico 

propio del alabastro, aspecto que puede dejar abierta la puerta a diferentes 

posibilidades materiales para su fabricación. 

 

En una nueva hoja de dibujo, con el código (PM-30-B04), se muestra la 

representación de un nuevo modelo, el cual podríamos relacionar 

 
4.- PM-30-B03 
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estructuralmente con la evolución formal del boceto (5).  Se trata de un dibujo 

representativo, realizado en una estilográfica de tinta negra, en el que 

mediante una perspectiva imprecisa, Miralles definió el perfil y la volumetría 

de cada uno de los componentes del conjunto. Una sencilla y fina pieza 

soporte y una pantalla difusora originada por una construcción geométrica. 

Siendo compuesta por dos elementos independientes de forma semicircular, y 

unidos entre sí por sus respectivos centros creando una elipse similar a la que 

define el perfil de la base del conjunto. Composición, con la que tal vez, 

Miralles buscaba crear una lámpara pragmática, al mismo tiempo que 

escultural, tal y como hemos comentado previamente, hizo Ettore Sottsas con 

el desarrollo de diversas luminarias a mediados de siglo. Así pues, hemos 

considerado oportuno definir este tipo de construcción, mediante la serie de 

dibujos  presentados en el ejemplo adjunto (figura 5).  Por último, hay que 

señalar la presencia del mismo detalle gráfico visto hasta el momento, en la 

superficie de la pantalla difusora, emulando el veteado del alabastro. Aspecto, 

a su vez combinado con los trazos a modo de haz luminoso, y el interruptor de 

la lámpara, además del cable de conexión a la luz. Una combinación de 

detalles con los que el diseñador otorgó realismo a la escena representada. 

    5.- Representación Esquemática de la Elipse 

 6.- PM-30-B04 
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Por otro lado, entre las hojas del cuaderno verde de viaje de Pedro Miralles, 

hemos hallado la hoja de dibujo con el código (PM-30-B05). En ella se adivina 

la perspectiva (1) de lo que podría ser una nueva propuesta formal para el 

perfil de la lámpara objeto de este estudio, en la que el diseñador mantuvo 

constante la composición estructural de un soporte fino y ligero sobre el que 

disponer una pantalla difusora de perfil geométrico, donde de nuevo el 

diseñador hizo uso de dos elementos de forma semicircular, esta vez 

contrapuestos entre sí, dando origen a una pantalla completamente circular, 

en cuyo interior poder alojar, sin problemas, el correspondiente sistema 

lumínico.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

7.- PM-30-B05 

1 

2 

3 

Doble pantalla 
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Se trata de un esbozo meramente conceptual, rápido e impreciso, con unos 

trazos poco definidos, de una sencilla lámpara en cuya lámpara difusora se 

adivina una composición gráfica de triángulos en líneas de degradación, 

posiblemente perforados en la superficie, con la única misión de ejercer como 

punto de fuga de la luz emitida desde su interior. Un detalle, el cual nos invita 

a creer que Miralles, por un momento, desestimó el alabastro para la 

manufactura de ésta pieza. 

En la misma hoja,  Miralles representó mediante una serie de trazos realizados 

a lápiz de manera suave, dos figuras humanas en cuyas manos se adivinan dos 

modelos de lámpara diferentes. Mientras una de ellas (2), fue representada 

con una lámpara de forma cónica sobre su cabeza, como si de un sombrero se 

tratara, en la otra (3), sencillamente se aprecia la delicadeza con que la figura 

transporta una lámpara de sección cilíndrica, la cual parece emular un simple 

candelero, como la lámpara sensible de Ramón Bigas, realizada en 1991. 

Figuras representadas, quizás, con la intención de transmitir el deseo de crear 

un tipo de lámpara de mesa cuya luz resultara tenue y cálida, además de 

acogedora, de perfil maleable y sensual, con cierto aire romántico. Un 

conjunto de características estéticas que se pueden atribuir a los diversos 

efectos visuales propios del alabastro.  

Por último, en la hoja (PM-30-B06), Pedro Miralles representó a lápiz, la 

lámpara recién descrita (PM-30-B05), de manera precisa y detallada, en la que 

mediante una perspectiva dio a conocer la volumetría formal de los 

componentes de la pieza. Dibujo, en el que a su vez se puede adivinar la 

disposición de una única pantalla difusora sobre la que dirigir la luz emitida por 

la bombilla dispuesta en su parte posterior. Un concepto mediante el cual, 

quedaría justificado el análisis gráfico desarrollado por el diseñador en los 

bocetos previos, en los que estudiaba la posibilidad de una pantalla doble. 

Asimismo, en ella se puede apreciar como el diseñador recuperó el entramado 

gráfico del alabastro sobre la superficie de la pantalla difusora, aunque en esta 

ocasión, éste material también fue representado en la base del conjunto. Tal 

vez, Pedro pensó por un momento en desarrollar una lámpara completamente 

de alabastro, como hicieron en 1971 Ángel Jové y Santiago Roqueta con la 

Lámpara Babel, o su coetáneo Bernado Iturrioz con la Lámpara Gio, de 1990. 

Sin embargo parece que en su proyecto, la luz tan solo sería proyectada por el 

componente superior, tal y como indican los trazos representados a su 

alrededor. Una luz, que debería ser encendida y apagada, mediante el sencillo 

interruptor dispuesto en su línea inferior, representado en forma lineal y la 

línea ondulada que emula el cable de conexión. 
8.- Cafetera 9090, Ricarch 

Sapper, 1979 
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Por otro lado, debemos señalar el perfil formal de la base, el cual resulta 

similar al de la cafetera 9090 diseñada en 1979 por Richard Sapper (1932) para 

Alessi. Un perfil, que Miralles desarrollará hasta convertir en la base formal de 

la lámpara Liquid.  

En su conjunto, se trata de una composición estructural sumamente racional y 

pragmática, la cual parece emular el diseño de la lámpara Limelite creada por 

el estudio Design Line en 1965. Objetos en los que la geometría estructural y el 

valor funcional, van de la mano, al mismo tiempo que otorgan calidez lumínica 

a la escena en la que sean dispuestas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se halla la maqueta correspondiente a este diseño. 

 

Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, no se tiene constancia de la existencia actual de ninguno 

correspondiente a la lámpara Liquid. No obstante,  tomando como base la 

filosofía de trabajo del diseñador, estamos seguros de que en su momento se 

trabajaron los prototipos necesarios para la correcta producción del diseño. 

 

9.- PM-30-B06 
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3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El proyecto de la lámpara Liquid pertenece a la última etapa de la vida 

proyectual de Pedro Miralles. Tiempos en los que el Postmodernismo había 

dejado paso, al desarrollo de una filosofía de diseño en la que el valor de lo 

pragmático, además del simbolismo estético y formal del propio objeto, 

prevalecía sobre las habituales extravagancias estéticas y sin sentido de la 

década de los ochenta.  

Evolución y Análisis de Obras 

El alabastro es una materia prima milenaria. Conocida por su fácil 

maleabilidad, además de por su alta riqueza visual, así como por su preciada 

característica de material traslucido. Características que desde sus inicios, 

hicieron de ella una materia prima idónea para el desarrollo de objetos 

destinados a la iluminación. No obstante,  si bien se trata de un material con 

una evidente historia proyectual durante el periodo de las antiguas 

civilizaciones, el proceso de su manufactura siempre ha requerido de manos 

artesanas y técnicas precisas para un correcto desarrollo, lo que con el paso 

del tiempo y su difícil ajuste al avance tecnológico, fue encareciendo su 

proceso de transformación. Como consecuencia, el alabastro quedó relegado 

en su mayoría, a la producción de piezas de segunda línea y se perdió entre la 

fabricación de objetos básicos, sencillos y robustos, que no requerían ninguna 

precisión estética o formal, convirtiéndolo así en un material de souvenir.  

“Esta piedra caliza, situada a medio camino entre el yeso y el mármol, 

tiene dos cualidades fundamentales que la hacen apreciable: su 

docilidad al paso de la luz y esa aptitud de labra y pulimento que han 

sabido aprovechar imagineros y tallistas. Pero aunque en algunas 

obras modernas volvió a emplearse el alabastro en forma de láminas 

cubriendo ventanales decorativos, la factura artesanal que requiere 

este material, provocó su práctica desaparición, arrastrado por la 

avalancha de nuevos productos que impone una dinámica constructiva 

cada vez  más mecanizada. Y así, la que fuera rica piedra con que 

algunos templos griegos techaban sus translucidos techos, la noble 

materia de las lámparas egipcias, de vasos y pebeteros romanos o de 

la estatuaria renacentista, acabó por reducirse, salvo escasas 

excepciones, a una artesanía de feria confinada en pequeños talleres y 
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limitada a la producción de fruteros, maceteros y otros temas 

decorativos halagadores de un gusto fácil y pretencioso.”2 

 

Así pues, es a principios del siglo XX,  cuando se puede apreciar un intento de 

recuperación del alabastro, en el sector de la iluminación. Un ejemplo de ello 

lo hallamos en el periodo del estilo Art Decó, el cual hizo su incursión en el 

mundo de las artes decorativas con la recuperación, de manera sintetizada, de 

elementos de estética ecléctica, además de la aplicación de materiales nobles, 

y notable belleza estética. Tiempos en los que a su vez se abogó por devolver 

al alabastro su lugar de origen noble. Siendo éste uno de los materiales 

elegidos por los diseñadores más destacados de la época, para la fabricación 

de sus productos. En este marco, el diseñador francés Émile-Jacques 

Ruhlmann (1879-1933), creó en 1925 la lámpara de mesa (10) que mostramos 

como ejemplo, la cual fue realizada por los talleres propiedad del diseñador, 

Ruhlmann et Laurent, en Paris. Ruhlmann, considerado uno de los maestros 

del Art Decó, dejó constancia de su predilección por los materiales suntuosos, 

además de su afinidad por las líneas puras, en cada uno de sus objetos. Rasgos 

que se pueden apreciar en la composición estructural y material, de la 

presente lámpara, compuesta por una pantalla de alabastro con pie de bronce 

dorado sobre una base de mármol negro3 de forma cuadrada. Características 

estéticas y compositivas, similares a las empleadas por Pedro Miralles para el 

desarrollo de la lámpara Liquid. Asimismo, si bien existe una diferentica 

temporal de más de 60 años entre ambos proyectos, tanto la lámpara de 

Ruhlmann como la de Miralles, logran un mismo objetivo funcional. Una cálida 

y  suave luz responsable de otorgar calidez al ambiente mientras esta está 

encendida, y mientras está apagada, la lámpara se convierte en un sencillo y 

elegante objeto decorativo.  

En el mismo periodo y del mismo diseñador, hallamos la lámpara de mesa 

LT112 (11), la cual posee un perfil formal además de una composición estética, 

mucho más afín a la utilizada por Pedro Miralles para el desarrollo de la 

lámpara Liquid. Si bien, desconocemos si en esta ocasión Ruhlmann utilizó el 

alabastro, se trata de una pieza que bien puede ser considerada como una 

influencia directa sobre los inicios del desarrollo formal de la lámpara objeto 

de este análisis. 

 

                                                           
2
 PATÓN, Vicente, “Alabastro: nueva luz”, Revista Diseño Interior Nº 4, Madrid, Ed. GlobusCom, 1991, 

página 22 
3
 FIELL, Charlotte & Peter, “Émile-Jacques Ruhlmann”, 1000 Lights, Colonia, Ed. Taschen, 2013, pagina 122 

 

10.- Lámpara, Jacques-Émile 

Ruhlmann, 1925 

 

 

11. - Lámpara LT112, Jacques-

Émile Ruhlmann, 1920´s 
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No obstante, el alabastro continuaba siendo una materia prima con un coste 

de manufactura elevado, lo cual dificultaba su aplicación en los proyectos de 

los nuevos estilos venideros, como el Movimiento Moderno, el racionalismo 

de los años 50 o el Pop Art, cuyo objetivo en común era la reducción de los 

costes productivos de sus objetos. Objetivo que se consiguió con la aparición 

de nuevas materias primas de origen sintético, y las pertinentes nuevas 

tecnologías de producción que facilitaban la manufactura de las mismas.  

La década de 1960, fue la década del consumo de masas, años en los que la 

sociedad comenzaba a disponer de mayor nivel adquisitivo. Durante este 

periodo los consumidores ya no solo compraban objetos de necesidad, sino, 

que también buscaban adquirir objetos que simplemente les gustaran o con 

los que sintieran algún tipo de vinculación emocional. Un ejemplo de ello se 

puede ver en la lámpara de mesa LimeLite (12), creada en 1965 por el grupo 

de diseño estadounidense Design Line. La pieza se compone por una base de 

metal esmaltado, sobre la que queda fijado el difusor de forma cilíndrica, 

realizado en material acrílico opaco.4 No obstante, si bien en la composición 

material de LimeLine no se encuentra relación alguna con la que define la 

lámpara Liquid, ambas poseen un perfil formal basado en la geometría de un 

cilindro vertical, además de poseer un pequeño interruptor en línea horizontal 

sobre el componente base de cada una de ellas. Sencillez formal, estética y 

estructural, en aras a aumentar el valor pragmático del objeto, 

independientemente de su composición material.  

Poco tiempo después, los diseñadores españoles Angel Jové (1940) y Santiago 

Roqueta (1944-2005), trabajaron en el desarrollo de la lámpara Babel (13), 

producida en 1971 por la editora Santa & Cole, y realizada enteramente en 

alabastro. Eran tiempos en los que se comenzaban a ver, las primeras ideas 

conceptuales del diseño postmoderno, y Babel puede ser considerada un 

ejemplo de ello. La idea de recuperar, de nuevo, el alabastro como materia 

prima sobria y eficaz, borró la hasta entonces asociación del alabastro con los 

materiales innobles, y asociados al peor folclore turístico.5 El diseño de Jové y 

Roqueta, destacó por sus reminiscencias formales al Art Decó y por el eficaz 

uso de éste material, el cual hacia que ninguna Babel fuera igual a la otra, ya 

que, “su peculiaridad depende de la nervadura del alabastro, que le confiere 

una cualidad orgánica y aviva la calidad de su luminosidad”.6 

4
 FIELL, Charlotte & Peter, “Design Line”, 1000 Lights , Colonia, Ed. Taschen, 2013, pagina 383 

5
 www.architonic.com / products & materials / babel / Santa & Cole 

6
 Ibídem 

12. - Lámpara LimeLite, Design

Line, 1965

13. - Lámpara Babel, Ángel Jové y

Santiago Roqueta, 1971
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Características conceptuales y estéticas por las que también destacó la 

lámpara de Pedro Miralles, y su sencillo perfil formal. Además, de que tanto 

Babel como Liquid, fueron dos proyectos que cumplieron con efectividad, su 

objetivo de impregnar la estancia de una sutil y cálida iluminación, creando un 

ambiente apacible y confortable. 

 

A mediados de la década de 1980, la lucha por la recuperación del alabastro 

fue en aumento. Los ochenta fueron años en los que el Postmodernismo 

alcanzó su punto de eclosión, haciendo de la recuperación de elementos de 

estética ecléctica, uno de sus principales rasgos estéticos. Además, de ser un 

concepto bajo el cual se pudo encajar la pretensión de recuperar y adaptar el 

alabastro al diseño coetáneo. Siendo el campo de la iluminación ambiental, el 

objetivo de dicha recuperación.  Así pues, éste fue un periodo propicio para el  

desarrollo de diversas lámparas de mesa, como la lámpara 1940 (14), creada 

en 1986 por el diseñador Ramón Bigas (1941)7, realizada totalmente en 

alabastro por Eclipsi, la misma empresa que cuatro años después produciría la 

lámpara Liquid de Pedro Miralles. Asimismo, hay que señalar la estética de 

ambos proyectos, ya que tanto en el diseño de Bigas como el de Miralles, 

resultó ser relevante, el veteado otorgado por el propio alabastro al diseño 

final de la pieza. Característica que a su vez, las dos lámparas compartieron 

con la previamente realizada por Jové y Roqueta. Por último, en la pieza de 

Bigas debemos hacer mención a los tres aros dispuestos en el extremo 

superior del cono, los cuales recuerdan a la tipología formal representada por 

Pedro en el segundo esbozo analizado en la hoja (PM-30-B01). 

 

A principios de los años 90, la Sociedad Navarra de Desarrollo del Alabastro 

(SONADAL) creó la colección Alana, en aras a revalorizar el alabastro como 

materia prima en el diseño contemporáneo.8 En ella participaron doce 

diseñadores nacionales con sus diferentes proyectos, de entre los cuales, 

además de la participación del diseñador objeto de éste tesis, Pedro Miralles, 

hay que señalar el proyecto de la lámpara Gio (15) creado por el diseñador 

Bernardo Iturrioz.9 Con su trabajo, Iturroiz buscó devolver las propiedades 

                                                           
7
 ORDEIG, Gabriel, “Novedades Internacionales-Nacionales de Mobiliario, Iluminación y Complementos de 

las Ferias de Milán y Valencia”, Mobiliario, Revista ARDI Nº 12, Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre-

Diciembre 1989, página 126 
8
 Nota; Ver, Análisis Interno – Colección Progreso y Tirante 

9
 PATÓN, Vicente, “Alabastro: nueva luz”, Revista Diseño Interior Nº 4, Madrid, Ed. GlobusCom, 1991, 

página 22 

 

14. - Lámpara 1940, Ramón Bigas, 

1986 

 

 

15. - Lámpara Gio, Bernado 

Iturrioz, 1990 
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traslucidas de este material característico del sector de la iluminación, al igual 

que su coetáneo Miralles, hizo con el desarrollo de la lámpara Liquid. 

La mencionada colección Alana, no obtuvo el resultado esperado, por los 

problemas técnicos y económicos ya conocidos, que envuelven al proceso de 

manufactura del alabastro. Razón por la que los diseñadores, volvieron a 

encontrar en los materiales sintéticos la respuesta a la factibilidad de sus 

proyectos lumínicos.  

En 1991, de nuevo hallamos un diseño realizado por Ramón Bigas, la lámpara 

Sensible (16), para la firma Blai Puig.10 En ella, Bigas representó una mano 

agarrando un sencillo cilindro luminoso en posición vertical. Dicha 

composición estructural, es similar a la recreada por Miralles en la hoja de 

dibujo (PM-30-B05), donde una de las figuras humana sostiene en su mano 

una especie de candelero, y la cual podría ser considerada como una influencia 

conceptual directa para el desarrollo formal de la lámpara Liquid. Asimismo, 

tanto el proyecto de Bigas como el de Miralles, fueron desarrollados en el 

mismo periodo de tiempo, y debido al hecho de que desconocemos si ambos 

diseñadores conocían sus respectivos trabajos, no podemos verificar ningún 

tipo de influencia estética directa entre ellos. Por lo tanto, la similitud entre 

ambas piezas, tan solo se puede relacionar con la aplicación por parte de 

ambos diseñadores, de la tendencia estética contemporánea.  

Por último, en 1994, el diseñador Jordi Vilardell (1960) creó la Candela Gargot 

(17). Una lámpara de mesa compuesta por una base de metal cromado o 

dorado, y un  difusor realizado en vidrio blanco satinado. 11 En su conjunto, si 

bien Gargot no fue realizada en alabastro, ésta se caracterizó por una 

composición estructural y formal que también se puede apreciar en el 

desarrollo formal de la lámpara Liquid. Sencillez compositiva y estructural, que 

define dos proyectos con una misma intención, la de otorgar una iluminación 

cálida y apacible a su entorno, además de integrarse perfectamente en el 

hábitat decorativo de la estancia. 

10
VV.AA, “El SIDI y seis meses de Diseño”, Revista ON Diseño nº 121, Barcelona, Ed. Aram, 1991, página 99

11
VV.AA, “ Noticiario”, Revista Diseño Interior n 41, Madrid, Ed. GlobusCom, 1994, página 33

17. – Candela Gargot, Jordi

Vilardell, 1994

16. - Lámpara Sensible, Ramón

Bigas, 1991
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4.-ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

Tras su correspondiente estudio formal, tal y como se ha podido comprobar en 

el análisis de los bocetos, la lámpara Liquid comenzó a ser producida en el año 

1991 por la empresa catalana Eclipsi, quien la mantuvo en su catálogo hasta el 

año 2002. Su fin era crear un conjunto integrado entre la iluminación y la 

arquitectura que la alberga.12 Durante el tiempo que Liquid se mantuvo en 

producción, se puso a la venta en tiendas tanto de mueble como de 

iluminacion a la vez que formó parte de los proyectos de interiorismo que 

durante esos años se estaban llevando a cabo. El mercado en el que fue 

distribuida fue principalmente el nacional, aunque tambien fue exportada a 

paises asiaticos como Hong Kong, Singapur y Japón.13 En referencia a las 

unidades de Liquid comercializadas hasta el fin de su edición, ha sido un dato 

imposible de conseguir. Sin embargo, si hemos podido saber que su precio 

medio  de venta al público, rondaba las 10.200 pts14 (61,5 €).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
12

 www.eclipsi-net.com 
13

 CASANYES, Joan, “correo personal”, directivo de ECLIPSI, 1 de febrero de 2013 
14

 Ibídem 

 
18. - Lámpara Liquid, Eclipsi, 1991 
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Catálogos 

El único catálogo en el que fue incluida la imagen de la lámpara Liquid, fue el 

editado por la misma empresa productora, Eclipsi, con el fin de obtener un 

comercio adecuado de la misma. 

 

Publicaciones 

La primera publicación en la que fue incluida la lámpara Liquid, fue en el 

número 22 de la revista Diseño Interior, del año 1993. En ella se publicó un 

artículo dedicado a los diseñadores residentes en Madrid, tal y como el propio 

título cita, “Diseñadores en Madrid”. En él Pedro describió su opinión y 

posición con respecto al diseño industrial en la capital.15 

 

                                                           
15

 VV.AA, “Diseñadores en Madrid”, Revista Diseño Interior nº 22, Madrid, Ed. GlobusCom, Enero-Febrero 

1993, página 14 

 

19. – Catálogo Comercial de la Lámpara Liquid, Eclipsi, 1991 
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Unos meses más tarde, la revista Ardi publicó un artículo dedicado a la 

iluminación de sobremesa en el que presentó los mejores diseños de lámparas 

de mesa del momento. Entre las presentadas, hay que señalar la lámpara 

Liquid, de Pedro Miralles.16 

 

En el mes de noviembre del mismo año, la revista Diseño Interior, publicó un 

artículo a modo conmemorativo a la trayectoria profesional de Pedro, tras su 

reciente pérdida. En él fueron presentados de manera cronológica, todos y 

cada uno de sus proyectos, entre los que cabe destacar la presencia de la 

lámpara Liquid.17 

 

Exposiciones 

No se tiene constancia de la presencia de la lámpara Liquid en ninguna de las 

exposiciones realizadas por Pedro tras  lanzamiento en producción de éste 

proyecto. Únicamente podemos adivinar que la lámpara estuvo presente en la 

exposición que Luis Adelantado organizó, en septiembre de 1993 a modo de 

homenaje tras el fallecimiento del diseñador, en la cual colaboraron la gran 

mayoría de las empresas con las que Pedro había trabajado. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones  
La lámpara Liquid, no fue seleccionada para ninguno de los premios otorgados 

durante el periodo en que se mantuvo en producción. 

 

5.- CONCLUSIÓN 

 

La lámpara Liquid fue el segundo proyecto de Pedro Miralles, dedicado a la 

recuperación y revalorización del alabastro, en el marco del diseño 

contemporáneo. Para ello, Miralles desarrolló el diseño de ésta lámpara, 

basado en formas geométricas sencillas, conjugadas de manera precisa y 

elegante. Una pieza en la que se puede adivinar un perfil formal similar al ya 

aplicado por diversos diseñadores a lo largo del siglo XX, como Ruhlmann, el 

grupo de diseño Design Line, Ramón Bigas y Jordi Vilardell. Siendo la lámpara 

creada por el diseñador francés durante el periodo del Art Decó, 

posiblemente, la fuente de referencia formal más directa, para la pieza 

                                                           
16

 VV.AA, “Iluminación”, Revista ARDI Nº36 , Barcelona, Ed. Formentera , Noviembre-Diciembre 1993, 

página 119a 
17

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 17 

 

20. – Revista Diseño Interior nº 22, 

1993 
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desarrollada por Miralles. No obstante, la diferencia entre las diferentes piezas 

citadas y la desarrollada por Miralles, se haya en la composición de su pantalla 

difusora. Si bien, las lámpara previamente analizadas poseen un cuerpo 

completo y contundente, la lámpara Liquid se caracteriza por la simpleza 

constructiva de su media pantalla difusora, de perfil curvo, tal y como se ha 

definido en la hoja (PM-30-B06), diseñada seguramente, en aras a poder fijar 

con comodidad el correspondiente componente lumínico. Asimismo, cabe 

señalar la similitud formal de su base de aluminio con el cuerpo inferior de la 

cafetera creada por Richard Sapper en 1979 para Alessi, quizás por la relación 

formal de este componente con la de un sencillo candelero. Un perfil que 

Miralles, sintetizó y suavizó con el objetivo de emitir cierta sensación de 

serenidad en el ambiente.  

En su conjunto de la lámpara Liquid parece representar una vela encendida y 

transportada por una base, cuyo asidero es a su vez el interruptor y tal vez, 

regulador de luz. El alabastro hace que el tipo de luz sea tenue, sensual y 

delicado, como el de una vela.  

Por último, en referencia al valor estético del alabastro, hay que recordar el 

original veteado que caracterizó la lámpara Babel de Ángel Jové y Santiago 

Roqueta, además de los posteriores diseños de Ramón Bigas y Gio, Bernado. 

Se trata de una característica estética la cual, dotó a cada proyecto, de su 

propia e inconfundible marca visual.  Tal vez, éste fue un aspecto influyente en 

la decisión de bautizar al proyecto como Liquid, al tratarse de una materia 

prima de estética fluida y variable. Sin embargo, a pesar de todos los esfuerzos 

realizados por los diversos diseñadores de diversos estilos artísticos del siglo 

XX, el alabastro no consiguió recuperar su antiguo estatus decorativo, y siguió 

en su línea de declive.  



 



Clásico PostModerno

30.- Lámpara Liquid

Racional

Irracional
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31.- Silla ARABESCO 

1.- INTRODUCCIÓN 

La silla es un producto, cuyo diseño puede suponer todo un reto para 

cualquier diseñador. Se han de tener en cuenta factores tan influyentes como 

la ergonomía y sencillez de sus formas, además de la aportación estética y 

simbólica a su lugar de destino. 

En este caso, el objetivo de Miralles era crear una silla adecuada para un uso 

cotidiano, tanto en un entorno privado como público. Dicho requerimiento 

debería establecer en ella un eminente significado de bienestar, además de 

otorgarle cierto grado de sentido emocional y personal al objeto, en aras a 

crear un vínculo particular con el propio usuario. 

“…se trataba de diseñar un nueva silla de madera destinada al 

ámbito doméstico, tanto en su versión de hogar como en su vertiente 

colectiva – hoteles, restaurantes e instalaciones en general- . La 

domesticidad es aquí entendida en el sentido más amplio, como 

sinónimo de confort, pero también como capacidad de sintonizar con el 

estado anímico del usuario, como confort emocional.”1 

2.- ANALISIS INTERNO 

Para el desarrollo de la silla Arabesco, Miralles tomó como referencia la forma 

gráfica con su mismo nombre, común entre las diferentes artes escénicas. La 

cual, en cada una de ellas, toma un significado diferente dependiendo de su 

fin.  

“en pintura un arabesco es un dibujo en el que predomina el trazo y no 

lo que representa. En música se aplica a una estructura melódica con 

ornamentos. En arquitectura se entiende por arabesco un conjunto 

1
 FORT, Josep Mª, “Silla Arabesco”, Revista Diseño Interior, Nº 25, Madrid, Ed. Globus-Com, 1993, página 12 

Nombre del Proyecto Silla ARABESCO 

Materia Prima Madera de Haya 

Nombre del Fabricante CARLOS JANÉ 

Ciudad y Pais del Fabricante Barcelona, España 

Año 1ª Edición 1991 
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armonioso de motivos geométricos estilizados, vegetales o animales, 

característico del arte árabe. En cuanto al mobiliario un arabesco es un 

adorno en forma de doble espiral invertida.”2 

 

Como resultado de aplicar dicha filosofía conceptual, Pedro consiguió la forma 

deseada y precisa, para la silla Arabesco. Objetivo que logró mediante la 

correcta conjugación estructural de dos requerimientos, a veces 

contrapuestos, pero ambos indispensables para el correcto desarrollo de una 

silla. Por un lado su utilidad ornamental, su belleza formal capaz de crear un 

vínculo emocional con el usuario. Por otro, la condición estructural basada en 

el confort de su conjunto, siendo éste un rasgo de eminente valor en el 

desarrollo de ésta tipología de producto.3  

El diseño inicial de Pedro requería obtener las patas traseras de la silla y el 

respaldo mediante una sola pieza dispuesta cuatro veces en diferentes 

posiciones. Lo que conllevaba obtener de un mismo bloque de madera una 

única pieza de dimensiones considerables, la cual había que rebajar por sus 

cuatro caras con el fin de adaptarla a las dimensiones y formas detalladas en el 

diseño. Trabajo que suponía un encarecimiento de la pieza, así como la puesta 

en peligro de su relación con la ergonomía y comodidad deseada. 

Este detalle pronto fue resuelto desarrollando una única pieza de forma 

parecida a la requerida en los inicios, pero tan solo rebajando dos de sus caras. 

Hecho que trascendió a la silueta final de la silla, aunque sin causar 

deformación alguna con respecto al diseño inicial. Asimismo, el asiento quedó 

enmarcado por cuatro piezas independientes, cuyo perfecto ensamblaje 

permitió a Miralles, reforzar en su interior la estructura del conjunto. 

Finalmente, se consiguió el perfil estético de la silla requerida, una pieza 

estructural y formalmente perfecta tanto para un entorno privado como 

público. 

“el hecho de rodear todo el asiento con piezas estructurales permitió 

reforzar notablemente todos los nudos debajo del mismo sin que este 

hecho resultara aparente, dotando así al producto de unas cualidades 

de resistencia, que añadidas a las de representavidad que incorpora 

por definición, lo hacen especialmente apropiado para interiores tanto 

de uso público como privado”4. 

 

                                                           
2
 FORT, Josep Mª, “Silla Arabesco”, Revista Diseño Interior, Nº 25, Madrid, Ed. Globus-Com, 1993, página 12 

3
 Ibídem 

4
 Ibídem 
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La silla Arabesco fue diseñada para ser fabricada en madera de haya y en dos 

versiones diferentes, una con reposabrazos y otra sin él. Ambas versiones 

fueron desarrolladas  con las mismas dimensiones generales, siendo estas de 

53 cm de fondo por 87,5 cm de altura total. El ancho variaba según la versión 

elegida, con reposabrazos éste es de 54,5 cm y sin él 42,5 cm.5 

Otros detalles a tener en consideración, tanto en el diseño como en el 

desarrollo de la pieza, deben ser la construcción del respaldo y del 

reposabrazos. Para el primero, Pedro ofreció la posibilidad de ser fabricado en 

madera maciza con la posibilidad de aplicarle tinte en caoba, en madrona o 

roble o lacado en negro. También dio la opción de ser tapizado en tejido, en 

microfibra, alcántara o en piel. Una amplia gama de características materiales, 

con las que el diseñador dejó de la mano del consumidor el diseño estético 

final de la silla. Haciendo gala, del preciado concepto de la personalización de 

producto. Tampoco hay que obviar el hecho de que su proceso de fabricación 

era rápido y sencillo, el cual se realizaba mediante un contra-placado curvado 

según un solo radio el cual se desvinculaba formalmente del diseño general de 

la silla mediante la perforación ornamental de su parte superior, detalle que 

únicamente podía ser aplicado en su versión de madera vista.6 

El segundo detalle a tener en cuenta, lo hallamos en el reposabrazos, el cual 

destaca por el sutil detalle de taracea, basado en insertar una pequeña clavija 

vista y de madera muy oscura, en la unión de la parte delantera del 

reposabrazos para exagerar el contraste con la madera de haya.7  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
5
 Ibídem, página 14 

6
 Ibídem, página 15 

7
 JANÉ, Carlos, “correo electrónico”, 22 de abril de 2010 
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Bocetos 

Entre las diferentes fuentes de documentación, donde ha sido posible localizar 

los bocetos, imágenes y diversos dibujos realizados por Pedro Miralles, en 

referencia a cada uno de sus proyectos, únicamente hemos hallado una hoja 

de dibujo, (PM-31-B01), donde se parecía un conjunto de cinco bocetos que 

pueden ser relacionados con una investigación estructural, creada por el 

diseñador para el desarrollo de la silla Arabesco. Cada esbozo fue realizado a 

lápiz, con cierta precisión y detalle, y si bien, muestran el diseño desde 

diferentes puntos de vista indefinidos, en ellos se puede adivinar 

correctamente la volumetría de cada componente del conjunto. En el primero 

boceto  (1), Miralles representó una silla totalmente definida en la que se 

aprecia la continuidad lineal entre el respaldo y el asiento, originado por la 

doble curva sintetizada de un arabesco. Curva que a su vez, evidencia el 

concepto de ergonomía en la pieza, pudiendo relacionar conceptualmente el 

conjunto con el clásico perfil de la silla Klismos.  Asimismo, hay que señalar 

una hendidura, o tal vez una ranura que se adivina en respaldo, cuyo fin puede 

ser facilitar su agarre y desplazamiento. Se trata de un detalle pragmático, el 

cual se puede hallar en diversas sillas de los siglos XVIII y XIX, y más 

recientemente en algunas de las creadas a principios del XX por diseñadores 

como Peter Beherens (1868-1940), Mackintosh (1868-1928) o Frank Lloyd 

Wright (1867-1959), y del que más tarde harían su particular versión Ettore 

Sottsass  (1917-2007) con la silla Seggiolina en 1980. También fue un detalle 

planteado por Miralles, anteriormente, en los bocetos de desarrollo de otros 

proyectos como la silla Acuática y el Escritorio Compás, el cual en ningún 

proyecto llegó a materializar, por razones que desconocemos. En el mismo 

boceto también se adivina la diferencia material entre la estructura de la silla y 

el asiento, gracias al contraste grafico aplicado para cada uno de los elementos 

del conjunto, además de los refuerzos estructurales de la silla, unas pequeñas 

piezas dispuestas bajo el asiento, completamente visibles, rompiendo con la 

homogeneidad estética de la pieza, y cuyo perfil formal analizó aparte. En una 

segunda opción (2), Miralles mantuvo la composición estructural previamente 

descrita, sin embargo, representó un nuevo diseño para el respaldo, en el que 

sustituyó el asidero por una serie de puntos, posiblemente taladrados, a modo 

de detalle ornamental.  Además, en la misma vista podemos apreciar la línea 

curva que define la estructura de la pieza, similar a la utilizada en 1895 Henry 

Van de Velde en la Silla Bloemenwerf. Un perfil con el que Pedro verificó el 

simbolismo del arabesco en el diseño al mismo tiempo que otorgó un 

eminente grado de sinuosidad y aparente inestabilidad estructural al conjunto.  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

787 

Por último, en un tercer boceto (3), Miralles mostró una clara evolución formal 

del soporte central, además de evidenciar gráficamente la independencia del 

asiento con respecto a una estructura soporte. No obstante, desconocemos, si 

se trata de un sencillo dibujo en explosión con el fin de indicar el método de 

ensamblaje del conjunto, o de la definición de una característica estructural de 

la silla, como en 1975 hizo Enzo Mari en su silla Box, o más recientemente, 

Philippe Starck (1949) con la silla Miss Tripp de 1996, donde el asiento puede 

ser desencajado de la estructura según convenga el propio usuario. 

 

 

En una nueva hoja, (PM-31-B02), Pedro Miralles realizó un dibujo en 

perspectiva para acompañar el texto de cada artículo dedicado a éste 

proyecto. En él se puede apreciar el resultado de la evolución formal de cada 

uno de los detalles, previamente analizados, como los círculos a modo de 

detalle ornamental en la parte superior del respaldo y el perfecto encaje del 

asiento en la estructura, donde desaparecen a la vista del ojo humano , los 

refuerzos estructurales, dejando una composición compacta y visualmente 

limpia.  No obstante, hay que señalar la forma trapezoidal otorgada al asiento, 

con la que el diseñador desarrolló el concepto de ergonomía y confort que 

2.- PM-31-B01 

1 

2 3 

Refuerzos 

Estructurales 
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definió el diseño final, además de ser una forma recurrente en diversos 

proyectos del diseñador, como las sillas Éboli y Hakernar. También debemos 

hacer mención, al perfecto ensamblaje estructural con el que Miralles dejó 

constancia de una precisa manufactura, en el acabado de la pieza. La suma de 

todo ello, también se puede apreciar en uno de los bocetos realizados por el 

diseñador francés  Jacques Émile Ruhlmann (1879-1933), durante el periodo 

del estilo Art Decó, dedicado al desarrollo formal de una silla. Sin embargo, 

desafortunadamente, éste boceto pertenece a una amplia colección de 

diseños que no llegaron a ser producidos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En un nuevo dibujo de presentación dedicado a la silla Arabesco, con el código  

(PM-31-B04), Miralles representó las vistas de alzado y perfil de la pieza sin 

reposabrazos. Por un lado, en el perfil quedó definida la línea continua, que 

dibuja el soporte posterior, como si de una silla Klismos se tratara, otorgando 

los conceptos requeridos, de ergonomía y confort, al diseño final. Conceptos 

reinterpretados de una manera muy particular por el italiano Carlo Mollino 

(1905-1973), quien nos legó una larga lista de objetos definidos por la 

tendencia del biomorfismo, entre los que debemos hacer referencia al diseño 

de la silla Pavía, que si bien su curva posterior sigue la misma línea definitoria 

del perfil otorgado por Pedro, al diseño de éste proyecto, aunque en el caso 

del italiano, de forma discontinua. 

 
3.- PM-31-B02 

 

 

4.- Boceto, Ruhlmann, 1920´s 
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Asimismo, en la misma vista queda constatada la verticalidad y rigidez formal 

del soporte frontal, además de la limpieza estructural del conjunto. Mostrando 

un diseño limpio y sólido.  

Por otro lado, en el alzado de la silla apreciamos como finalmente Pedro optó 

por únicamente disponer de manera equitativa tres agujeros, aparentemente 

inacabados, en la línea superior del respaldo. Un detalle decorativo, el cual 

parece representar una parte de la fase lunar, rompiendo a su vez con la 

simetría estética del conjunto. No obstante éste detalle no se llegó a 

consolidar como tal, seguramente, con el fin de simplificar la producción de la 

pieza. 

Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro para sus 

proyectos, pero desafortunadamente entre ellas no hay ninguna que 

corresponda al diseño objeto de este estudio. 

Prototipo 

No se tiene constancia de la existencia actual de ningún prototipo de la silla 

Arabesco, pero sí de la realización de al menos uno de ellos, antes de su 

puesta en producción. Dicho prototipo fue desarrollado en madera de haya, 

6.- PM-31-B03 

Curva ergonómica 

= silla Klismos 

Fase Lunar 

5.- Dibujo Técnico, Silla Pavia, 

Carlo Mollino, 1954 
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con el fin de poder ver la silueta final del conjunto, tras la aplicación de 

algunos cambios sobre el diseño inicial.8 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

La silla Arabesco fue un proyecto diseñado y producido a principios de los años 

90, periodo en el que resurgió el concepto del diseño orgánico, basado en el 

biomoformismo, propio de mediados de siglo. 

Tiempo en el que el mundo del diseño comenzaba desarrollar notables 

cambios en la estética de los nuevos productos. Se dejaba atrás la estética 

colorida, rígida e informal, en aras a conseguir objetos, conceptualmente 

necesarios y estéticamente requeridos. 

 

“…también con capacidad de sintonizar con el estado anímico del 

usuario, como confort emocional.”9 

 

Evolución y Análisis de Obras 

Desde sus inicios, la silla ha experimentado un sinfín de modificaciones y 

adaptaciones a las necesidades del ser humano, así como a las corrientes 

estéticas y avances tecnológicos que han ido transcurriendo. También han sido 

diversos los diseñadores, arquitectos y artesanos que han dedicado sus 

conocimientos y esfuerzos, a la creación de la silla perfecta. Una tarea ardua 

que a pesar de sus intentos, a días de hoy, no ha sido posible de conseguir. Tal 

y como se puede apreciar en el siguiente análisis evolutivo, donde nos 

centramos en la evolución de la silla,  como objeto definido por sus líneas 

curvas y formas ergonómicas. En una búsqueda sintomática, de demostrar la 

vinculación entre las formas redondeadas de un objeto y la silueta del cuerpo 

humano en reposo. Siendo ésta, una metáfora estructural representada en el 

perfil de aquellas sillas destinadas a favorecer el confort del usuario final, a 

través de brazos, respaldo, las patas,…10 

 

En 1883 el arquitecto británico Charles Francis Annesley Voysey (1857-1941), 

creó la silla Swan (7). Sin embargo, ésta no fue fabricada hasta 1986, para 

                                                           
8
 JANÉ, Carlos, “correo electrónico”, 22 de abril de 2010 

9
 FORT, Josep Mª, “Silla Arabesco”, Revista Diseño Interior, Nº 25, Madrid, Ed. Globus-Com, 1993, página 12 

10
 LECUONA, Manuel, “100 sillas entre la modernidad y la tradición, entre el diseño internacional y el diseño 

nacionalista – Lo orgánico o la lógica ergonómica en la relación usuario – objeto”, Valencia, Exposición Cien 

Años Cien Sillas, Muvim, 2001, página 36 
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formar parte del mobiliario de la vivienda de la señora WardHiggs, quien la 

utilizó como silla de escritorio.11 Voysey fue un arquitecto con una fuerte 

personalidad, con la que dotó de carácter propio a cada una de sus obras. 

Tomando como referencia los principios estéticos del Arts & Crafts británico, 

el arquitecto desarrolló una serie de sencillo mobiliario de roble y tejido liso, 

en los que dejó constancia de su interés por lo vernáculo, estableciendo así un 

puente estético, entre los siglos XIX y XX.12 En este contexto fue creada la silla 

Swan, cuyo nombre se lo debe a la sinuosa línea que define su perfil, el cual 

emula el perfil de un cisne.  Asimismo, en ella se aprecian una serie de 

características formales que también pueden definir la composición 

estructural de la silla Arabesco de Pedro Miralles. Por un lado, la mencionada 

curvilínea que define la parte posterior de la silla evidenciando su valor 

ergonómico, y por otro, la calidad material y la solidez de su estructura, e 

incluso la evidente referencia orgánica que define la define, otorgando a la 

pieza una estética sinuosa que parece estar constantemente en movimiento. 

 

Unos años más tarde, pero todavía en el mismo marco estético, el arquitecto 

alemán Richard Riemerschmid (1868-1957), uno de los fundadores de la 

Deutscher Werkbund, creó la butaca (8) que se adjunta como ejemplo. Pieza 

producida entre los años 1906 y 1907, por la firma alemana Dresdener 

Wrkstätten für Handwerkskunst. En ella, la ausencia de todo ornamento 

superficial corresponde con su principal característica estética, resultado de 

una síntesis entre las formas más tradicionales, y una elegancia urbana de 

eminente valor funcional.13  De esta pieza , hay que señalar la línea curva que 

vista desde arriba dibuja la apertura de los reposabrazos de la butaca de 

Riemerschmid, al igual que se puede apreciar en la butaca Arabesco creada 

por Pedro Miralles, ambos con intención de facilitar la acción de sentarse, al 

usuario, y así ensalzar el concepto de confort en sus respectivos productos. 

Además, resulta característica la robustez estructural que presenta la pieza del 

alemán, tal y como se puede apreciar en el sólido ensamblaje del asiento al 

soporte estructural, en cuyo interior el diseñador pudo esconder los 

correspondientes refuerzos estructurales, al igual que hizo Miralles en la 

composición estructural de la silla objeto de este análisis.  

                                                           
11

 Ficha Técnica, “Swan Chair”, Nº 1981.312, The Wilson Cheltenham Art Galerry & Museum, Cheltenham, 

Inglaterra 
12

 FIELL, Charlotte & Peter, “ Charles F.A. Voysey”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen, 2005, página 

717 
13

 FIELL, Charlotte & Peter, “Richard Riemerschmid”, 1000 Chairs, Colonia, Ed.Taschen, 2012, página 61 

 

7.- Silla Swan, Charles Annesley 

Voysey, 1883-85 

 

 

 

8.- Butaca, Richard Riemerschmid, 

1906  
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En plena evolución del Art Nouveau francés, el diseñador belga Henry Van de 

Velde (1863-1957) fue uno de los pioneros en el cambio formal y conceptual al 

que se vieron sometidas a las artes decorativas a finales del siglo XIX y 

principios del XX. Van de Velde era pintor de formación, pero tras conocer la 

obra de Ruskin y Morris, abandonó la pintura para dedicarse de pleno al 

diseño,  del que pronto aprendió nuevas técnicas y conceptos que incorporó al 

desarrollo de sus proyectos, creando su propio Art Nouveau “anglicano”14. 

Estilo que en 1895 puso en práctica con la construcción de su  propia vivienda 

sita en la ciudad de Uccle (Bruselas) y a la que denominó Bloemenwerf. Para 

ella, Van de Velde diseñó todas y cada una de las estancias interiores, a la vez 

que realizó una serie de mobiliario entre el que se halla la silla (9), bautizada 

con el mismo nombre. 15 Sin embargo, éste nuevo estilo no llegó a encajar bien 

en el gusto estético de los belgas, por lo que Van de Velde optó por mudarse a 

Berlín donde contactó con la empresa Hohenzollern Kunstgewerbehaus de 

Wilhelm Hirschwald, la cual pronto comenzó a comercializar sus diseños, entre 

ellos la citada silla Bloemenwerf. Pronto, las sillas de Van de Velde 

comenzaron a ser vistas como realizaciones de su deseo por crear objetos 

funcionales, que pudieran existir más allá de los convencionalismos estéticos.16 

Deseo y objetivo, que también se aprecia en el perfil formal de la silla 

Arabesco de Pedro Miralles, siendo éstos, dos de las bases conceptuales de su 

diseño. También, hay que señalar la composición estructural de ambas piezas, 

la cual se define por una curvilínea que dibuja el soporte, además de la forma 

trapezoidal con la que se perfila el asiento. Primero Van de Velde y después 

Miralles, pero ambos diseñadores coincidieron en la necesidad de dotar a las 

estancias de una vivienda, de mobiliario sencillo y confortable, a la par que 

estéticamente afable. 

 

Poco tiempo después, se halla una de las sillas (10) creadas por el diseñador 

francés, Eugène Gaillard (1862-1933). El diseño de Gaillard , durante el periodo 

estético del Art Nouveau, se distinguía por la elegancia con la que tomaba 

referencias de las formas naturales, sin llegar a copiar ni imitar la naturaleza.17 

La pieza se compone por una estructura de madera de nogal, con respaldo y 

asiento tapizado en piel. A su vez, debemos señalar el hecho de que las 

                                                           
14

 FIELL, Charlotte & Peter, “ Henry Van de Velde”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen, 2005, página 

704 
15

 Ficha Técnica, “Bloemenwerf Chair”, Nº 2011.234, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 
16

 FIELL, Charlotte & Peter, “ Henry Van de Velde”, 1000 Chairs, Colonia, Ed.Taschen, 2012, página 48 
17

 FIELL, Charlotte & Peter, “Eugène Gaillard”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen, 2005, página 268 

 

10.- Silla, Eugène Gaillard, 1900  

 

 

 

9.- Silla Bloemenwerf, Henry Van 

de Velde, 1895  
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sinuosas líneas que conforman las patas de ambas piezas, realmente fueron 

unidas de la manera tradicional, siendo éste un detalle estructural  que no se 

aprecia a simple vista resultando algo novedoso en 1900.18 Una técnica 

constructiva, la cual parece que Miralles también aplicó para conseguir un 

perfecto acabado en la manufactura de su presente proyecto. Siendo éste un 

concepto constructivo que sumado a las citadas características formales, 

hacen del diseño de Gaillard una posible fuente de referencia directa para el 

desarrollo formal y estructural de la silla Arabesco de Miralles.   

Durante las tres décadas posteriores, en las artes decorativas predominó la 

estética del Movimiento Moderno, cuya filosofía de diseño se centró en crear 

objetos de perfil austero y racional, donde las referencias historicistas debían 

quedar abolidas, y ningún tipo de elemento debía ser dispuesto a modo de 

ornamento superficial. Fue un periodo en el que se abogaba por la abstracción 

y el sintetizado de las formas, así como por la simplificación de los procesos de 

fabricación. Sin embargo, en los años 50,  se recuperaron las formas curvas en 

el perfil formal de los nuevos objetos, y creció la gama de tonos cromáticos. A 

ello hubo que añadir, el desarrollo de los nuevos materiales, y las nuevas 

tecnologías para su óptima manipulación. Con semejantes novedades técnicas 

y facilidades constructivas, los diseñadores de muebles  fueron los primeros en 

incorporar, nuevas formas curvilíneas y sinuosas al desarrollo formal de sus 

proyectos, con las que les otorgaban cierta sensación de movimiento y 

energía. A su vez, fue un rasgo de uso recurrente, emular la silueta del cuerpo 

de una mujer en el respaldo de las sillas.19  Un ejemplo de ello se puede hallar 

en los diseños del arquitecto italiano Carlo Mollino (1905-1973). Mollino, se 

inspiraba en las formas del futurismo y el surrealismo, con las que 

contrarrestaba el racionalismo, que por otro lado se podía ver en los proyectos 

de otros diseñadores contemporáneos. No obstante, su principal seña de 

identidad fue la exuberancia con la que el diseñador defendió la aplicación del 

biomorfismo, en la estética italiana.20  Bajo ésta influencia estética y formal, se 

halla la silla Pavia (11) creada en 1954 para el restaurante con el mismo 

nombre, en la ciudad de Cervinia, y de cuya fabricación se encargó el taller de 

Ettore Canali, (1894-1964), de Brescia.21 Pavia se compone por una estructura, 

realizada en madera de roble, en la que destaca la línea curva que dibuja el 

18
 Ficha técnica, “Chair”, Nº W.1981-1900, Victoria & Albert Museum, Londres 

19
 BEAZLEY, Mitchell, “Contemporany”, The Elements of Design, Londres, Ed. Noël Riley, 2003, pagina 430 

20
 FIELL, Charlotte & Peter, “ Carlo Mollino”, Diseño del siglo XX, Colonia, Ed.Taschen, 2005, página 486 

21
 FIELL, Charlotte y Peter, “Carlo Mollino”, 1000 Chairs, Colonia, Ed. Taschen, 2012, página 298 

11.- Silla Pavia, Carlo Mollino, 1954  
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soporte posterior y el respaldo, además de su asiento en forma triangular, 

cuya suma otorga las características de ergonomía y confort al diseño del 

conjunto, conceptos que se aprecian también en el desarrollo formal de la silla 

Arabesco de Pedro Miralles, tal y como definido en el boceto (PM-31-B03). 

 

A finales de la década de 1980 y con el Postmodernismo llegando a su fin, el 

diseñador valenciano Ximo Roca (1958), creó la silla Malvarrosa (12) editada 

en 1989 por la firma Andreu World.22 Empresa para la cual, durante el mismo 

periodo, Miralles desarrolló los proyectos Éboli e Inmóvil Rita, aunque con un 

concepto estético totalmente diferente.  

Según Roca, este fue un prolongado periodo en el que, si bien el diseño 

italiano había ejercido una fuerte influencia en el diseño de nuestro país, en 

España se estaba comenzando a desarrollar cierta personalidad estética que se 

veía reflejada en una amplia variedad de proyectos, “con aportaciones 

diferenciadoras, tanto formales como conceptuales y constructivas.”23 Líneas 

que se pueden ver reflejadas en la sinuosa silueta con la que Roca definió la 

parte posterior de la silla, otorgando a su vez, un característico aspecto 

dinámico a la pieza, además de un considerado valor ergonómico. Tal y como, 

también se puede apreciar en el desarrollo formal de la silla Arabesco de 

Miralles. Así pues, Malvarrosa quedó definida por un perfil de carácter 

orgánico, con el que es posible que el diseñador buscara emular las olas de la 

playa de la Malvarrosa, en Valencia. Detalle formal que unido a la calidez 

material de la pieza, y su producción en la misma tierra, nos hace intuir la 

posible existencia de un diseño Mediterráneo. En su conjunto, la pieza de Ximo 

Roca, posee una serie de características formales y conceptuales que también 

se pueden apreciar en el conjunto de la silla Arabesco, a excepción de la 

posible influencia simbólica del mar. Por lo tanto, a pesar de ser Malvarrosa un 

diseño anterior al creado por Miralles, en ella se aprecian diversas 

connotaciones hacia un diseño ergonómico y confortable, a la par que estético 

y afable, que tiempo más tarde pudieron servir de referencia estética a Pedro, 

para el desarrollo formal del proyecto objeto de éste estudio. Referencias 

formales de uso recurrente entre diseñadores coetáneos procedentes de una 

misma cantera estética.  

 

                                                           
22

 VV.AA, “Diseño Nacional”, Revista ARDI Nº 10, Barcelona, Ed. Formentera, 1989 , página 158 
23

 LORENZO, Soledad M, “entrevista a Ximo Roca”, Revista Diseño Interior Nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, página 106 

 

12.- Silla Malvarrosa, Ximo Roca, 

1989 
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Poco tiempo después, el arquitecto Eduard Samsó (1956), coetáneo de 

Miralles y Roca, desarrolló en 1990, la silla Troika (13). Pieza compuesta por 

una estructura en la que dominan las líneas curvas y sinuosas, y 

manufacturada en madera de haya24. Características que la convirtieron en un 

claro ejemplo de la filosofía de diseño de Samsó, la cual encajaba en la línea de 

edición de la editora Carlos Jané Concepta S.L. Editora responsable, a su vez, 

de la silla Arabesco de Pedro Miralles, entre los años 1990-1991. Un hecho 

que nos lleva a comparar las similitudes constructivas entre ambas piezas, y es 

que, tanto en la silla de Samsó como en la de Miralles se aprecian una serie de 

características formales y materiales en común, como la curvilinia que dibuja 

su parte posterior y la calidez estética otorgada por el uso de materias primas 

de origen natural. También, hay que mencionar el hecho de que tanto la pieza 

de Eduard como la de Pedro, fueron concebidas para ocupar un lugar en el 

salón-comedor de una vivienda, con el fin de otorgar confort al usuario 

además de ofrecer cierta sensibilidad visual y una conexión emocional con el 

mismo, a través de sus sugerentes líneas, y su evidente calidad estructural. 

Aspecto éste último, en el que debemos señalar la limpieza con la que Samsó 

logró esconder los refuerzos estructurales del conjunto, al igual hizo Miralles, 

dando origen a una silla serena y elegante. 

Por último, en 1991 hallamos el diseño de la silla Zebra (14), realizado por el 

holandés Gerard Vollenbrock (1949) para la firma Castelijn.25 Los diseños de 

Vollenbrock son reconocidos por su sencillez y simplicidad formal, además de 

por sus notables acabados artesanales.26 Aspectos que se pueden apreciar en 

la composición estructural de Zebra, y que al mismo tiempo comparte con la 

silla Arabesco de Pedro Miralles. Ambas, piezas de producción coetánea que 

se caracterizan por la curvilínea que define la parte posterior del conjunto, así 

como por un perfecto ensamblaje entre cada uno de sus elementos.    

La suma de los rasgos estéticos y formales, además de la precisa manufactura 

que define a cada una de estas tres últimas sillas, Malvarrosa, Troika y Zabra, 

las convierte en las tres referencias, posiblemente más influyentes,  en el 

desarrollo constructivo de la silla Arabesco. Al mismo tiempo que nos 

demuestran el eminente valor que alcanzó el concepto de la ergonomía, el 

confort y la calidad material, además de la conexión emocional del diseño con 

el usuario, en los inicios de la década de 1990. 

24
 Ficha Técnica, “Silla Troika”, Nº MADB135.512, Museu de les Arts Decoratives, DHUB, Barcelona 

25
VV.AA, “Diseño Internacional”, Revista Diseño Interior Nº 2 , Madrid, Ed. GlobusCom, 1991, página 47

26
 www.gelderlandgroep.com/en/designers/gerard_vollenbrock.aspx 

13.- Silla Troika, Eduard Samsó, 

1990 

14.- Silla Zebra, Gerard 

Vollenbrock, 1991 
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 4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producción final 

La silla Arabesco comenzó a ser producida en 1992 por la editora catalana 

Carlos Jane, Concepta S.L, quien la mantuvo en su catálogo de ventas durante 

un periodo de tres años, aproximadamente. 

Según nos comentó el propietario de dicha editora, el fabricante de muebles 

Carlos Jane Camacho, la silla obtuvo un éxito inmediato, fue tanta la demanda 

que creó un estilo propio y una tendencia, cuya consecuencia fue la rápida 

aparición de multitud de copias, en su mayoría, de mala calidad. 

 

“…. “copias”, más o menos deformadas y más baratas en base a 

eliminar detalles constructivos. La consecuencia fue que nuestras 

ventas sufrieron un bajón en el tercer año de su introducción”.27 

 

Por otro lado, en referencia a cantidades vendidas así como sus precios, han 

sido datos imposibles de conseguir, porque el señor Jane no recuerda con 

exactitud estos detalles y la editora, cerró sus puertas en 2011. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
27

 JANÉ, Carlos, “correo electrónico personal”, 22 de abril de 2010   

 

15.- Sillas Arabesco, Carlos Jane, 1992 
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16.- Silla Arabesco, Carlos Jane, 1992 

 

 

17.- Sillón Arabesco, Carlos Jane, 1992 

 

 

 

18.- Frontal de la Silla Arabesco + 

Detalle Respaldo 
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Catálogos 

Además de en su correspondiente catálogo comercial, editado por la propia 

editora de Carlos Jané, la silla Arabesco fue incluida en el catálogo dedicado a 

la exposición, 20 Diseñadores Valencianos, organizada por el IVAM (Instituto 

Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la Generalitat Valenciana, 

en año 1994. 

Publicaciones 

La primera publicación en la que fue incluida la silla Arabesco, fue en la revista 

Diseño Interior, del año 1993. En ella se publicó un artículo dedicado a los 

diseñadores residentes en Madrid, tal y como el propio título cita, 

“Diseñadores en Madrid”. En él Pedro describió su opinión y posición con 

respecto al diseño industrial en la capital, en un texto titulado, “Desde la 

soledad del desierto”.28 

En el mismo mes y año, la revista Ardi publicó un artículo titulado “Las Piezas 

de la Partida-Producción Nacional de Mobiliario e iluminación 1992”, el cual 

                                                           
28

 VV.AA, “Diseñadores en Madrid”, Revista Diseño Interior nº 22, Madrid, Ed. GlobusCom, Enero-Febrero 

1993, página 14 

 

19.- Detalle del reposabrazos del Sillón Arabesco, Carlos Jane, 1992 
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contiene una selección de piezas del momento, entre las que cabe destacar la 

presencia de la Silla Arabesco.29 

Poco tiempo después, en mayo de 1993 la revista Diseño Interior publicó una 

extensa entrevista a Pedro, a la que le siguió un amplio reportaje dedicado a la 

Silla Arabesco. En ella, el autor dedicó un breve texto al diseño de la silla, el 

cual cita; “independientemente de las definiciones derivadas del uso o del tipo 

de elemento, es posible definir determinados objetos a partir del concepto 

abstracto en el que se apoya su definición. Un “arabesco” es un concepto, pero 

Pedro Miralles ha sabido convertirlo en una silla.”30 

 

A finales del mismo año, la revista Diseño Interior, publicó un artículo en 

conmemoración a la trayectoria profesional de Pedro, tras su reciente pérdida. 

En él fueron incluidos de manera cronológica, todos y cada uno de sus 

proyectos, entre los que hay que señalar la presencia de la silla Arabesco.31 

 

Exposiciones 

La silla Arabesco fue presentada por primera vez, en el SIDI de la Feria del 

Mueble de Valencia, de 1992. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos, donde se expusieron los proyectos más 

representativos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados. Entre ellos, 

Pedro Miralles y varias sillas Arabesco. 

 

En 1993 y 1995, fueron realizadas dos exposiciones a modo de homenaje a la 

trayectoria profesional de Pedro, donde casi con toda seguridad fue incluida la 

silla Arabesco. La primera en la Galería de Luis Adelantado en Valencia, y la 

segunda en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca.  

 

                                                           
29

 VV.AA, “Iluminación”, Revista ARDI Nº 31 , Barcelona, Ed. Formentera , Enero-Febrero 1993, página 112 
30

 FORT, Josep Mª, “Silla Arabesco”, Revista Diseño Interior Nº 25, Madrid, Ed. Globus-Com, 1993, página 12 
31

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 17 

 

20.- Revista ARDI Nº 31, 1993 
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Desde el año 1994, gracias a una donación de la propia empresa productora, 

CJC - Carlos Jané Camacho, S.L., la silla Arabesco pertenece a la colección 

permanente del Museu de les Arts Decoratives de Barcelona, el DHUB.  

 

Premios, Nominación, Distinciones 

La silla Arabesco, recibió el Premio al mejor producto del SIDI en el mismo año 

en que se presentó en la Feria de Mueble de Valencia, en 1992.32 

 

5.- CONCLUSIÓN 

 

En la silla Arabesco, Miralles exploró las connotaciones sinestesias del propio 

término, relacionando la forma con la música, la música con la arquitectura, la 

arquitectura con el diseño. Teoría que además aportó el nombre al objeto, 

basado en la canción titulada Arabesc del compositor alemán Schumman 

(1810-1856), una de las canciones favoritas de Pedro y la cual habituaba a 

tocar al piano.33 Al mismo tiempo que dicho nombre define la curva contra 

curva utilizada en la arquitectura, en un movimiento musical, y también, en un 

mueble.34 

Se trata de un juego temático en el que Miralles utilizó la forma de un 

arabesco lineal, para dibujar el perfil del soporte posterior de la silla, a la vez 

que creó un reflejo formal horizontal, con el que dio origen al respaldo y el 

punto de partida del asiento. 

 

Por otro lado, la dualidad forma/función, fue resuelta a través de la 

sensualidad de la línea sinuosa que remite directamente al confort 

ergonómico. Aspecto con los que el diseñador dotó a la pieza de diversos 

rasgos estéticos propios, tanto del Art Nouveau como del Arts & Crafts. Del 

primero de ellos, reinterpretó sus sinuosas curvas realizadas con un material 

de origen orgánico y cálido como la madera. Y del segundo recuperó el valor 

de la calidad material y el concepto de la manufactura artesanal, en aras a 

conseguir un objeto de acabado exquisito y preciso. Un serie de aspectos en 

común entre diversos diseñadores coetáneos, tal y como se ha podido ver en 

los proyectos de Ximo Roca y Eduard Samsó. Razón por la que el diseño de la 

silla Arabesco, debería ser considerado como un intento de recuperación e 

                                                           
32

 JANÉ, Carlos , “correo electrónico”, 22 de abril de 2010 
33

 MIRALLES, Emilio, “Documentación Biográfica de Pedro Miralles”, archivo personal de Emilio, Madrid 
34

 MIRALLES, Pedro, “La Fuerza del Ingenio”, Revista Diseño Interior Nº 25, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, 

página 16 
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incursión del diseño orgánico y ergonómico, por parte de Pedro Miralles, en el 

campo del diseño industrial español, con el fin de poder establecer una 

conexión emocional con el usuario, tal y como ya hizo previamente en el 

desarrollo formal del sillón Azalea. 

A su vez, debemos prestar especial atención a los detalles  ornamentales de la 

silla.  Por un lado, se halla en el reposabrazos, donde la unión entre sus 

diferentes componentes genera un elemento gráfico, realizado en taracea 

ensalzando el valor artesanal de la pieza,  al igual que se pudo ver en el 

contorno de las  mesas Kerylos, analizadas anteriormente. Por otro lado, en la 

línea curva superior del respaldo se aprecia el detalle de un calado formado 

por tres círculos. Un detalle gráfico, con el que parece que Miralles quiso 

evocar la forma sintetizada de las fases lunares, tal y como se ha podido ver en 

el boceto descrito previamente (PM-31-B03). No obstante, si bien este 

concepto fue finalmente descartado, tal vez, con el fin de favorecer una 

productividad rápida y eficaz del objeto, su abolición le llevo a recuperar la 

simetría formal que define la estructura frontal de la silla. En ambos casos, 

cabe resaltar el valor compositivo del respaldo como elemento transmisor del 

significado y concepto estético, del diseño de una silla, gracias a su posición 

preferente en el conjunto. 

Finalmente, con Arabesco, Miralles consiguió un objeto en el que únicamente 

se adivinan rasgos y elementos, cuya forma y transformación material les 

invitan a hablar por sí solos, con el fin de atraer al usuario, de crearle 

sensación de bienestar y confort. En ella, Pedro dejó una clara constancia de 

su predilección por el desarrollo del hoy reconocido Diseño Emocional, y el 

cual marcó el diseño de los años 90. 

21.- Ejemplo 



 



Clásico PostModerno

31.- Silla Arabesco

Racional

Irracional



 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

803 

33.- Colección BALDAQUINO 

1.- INTRODUCCIÓN 

La colección objeto de este análisis, presenta el más amplio conjunto de 

muebles creados por Pedro Miralles, basados en mismo concepto productivo y 

estético. La calidad y exquisitez de la ebanistería. Razón por la que, para el 

desarrollo de ésta colección, Miralles centró el diseño de una composición 

estructural basada en el trabajo de los clásicos ebanistas, de cuyas manos 

salían todo tipo de muebles destinados a paliar las necesidades de un hogar y 

en caso de que no las hubiera, su misión era crearlas en aras a conseguir, 

sencillamente, mejorar el grado de confort en la vida diaria del usuario. A lo 

largo de la historia, su trabajo ha abarcado la manufactura, tanto de muebles 

esenciales como la cama, la mesa y la silla, como de otros de tipo auxiliar, 

como un sinfín de mesas auxiliares y demás objetos prescindibles. 

“Han sabido recrear en madera necesidades muchas veces inventadas, 

con el sólo fin de dar riqueza en las grandes estancias y en algunos 

casos mayor comodidad a su vida cotidiana. Desde los muebles 

importantes como camas, sofás, armarios... a pequeños muebles 

auxiliares como veladores, mesitas, etc.”1 

2.- ANALISIS INTERNO 

El proyecto de la colección Baldaquino fue realizado por Pedro Miralles en 

1992 para la recién nacida firma valenciana, Muebles DO+CE. Los directores de 

la empresa, José Carlos Domingo y Florencio Pérez, apostaron por un catálogo 

de muebles dedicados a ofrecer un hogar con aire de nobleza y romanticismo, 

realizados en materias primas de origen orgánico trabajadas mediante la más 

precisa y exquisita ebanistería. Junto a  Miralles, en éste primer catálogo de le 

1
 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica - Colección Baldaquino”, archivo personal Ricardo Gómez, Valencia 

Nombre del Proyecto Colección BALDAQUINO 

Materia Prima Madera de Arce 

Nombre del Fabricante Muebles DO+CE 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1992 
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DO+CE, también colaboraron los diseñadores Alberto Liévore (1948) y Gabriel 

Teixidó (1947). Diseñadores de reconocido prestigio artesanal en el panorama 

del diseño español contemporáneo. Así pues, por un lado Liévore presentó la 

colección de muebles Umbria, destinados a formar parte del mobiliario de un 

dormitorio, mientras Teixidó desarrolló una serie de escritorios denominada, 

Scriba.2 

Todos ellos, proyectos con significado y sentido propio, con los que se buscaba 

conseguir una conexión emocional con el usuario, integrándose estética y 

funcionalmente en la vida diaria del mismo.  

 

La colección de muebles Baldaquino consta de una mesa de centro y una mesa 

de juego, una cómoda y un sifonier, dos mesillas de noche y la cama de una 

habitación doble, dos mesas auxiliares , una con cajón y otra sin, las cuales 

respondían al nombre de Pedestal, además de un mueble para hablar por 

teléfono denominado, Sifono. Un conjunto de muebles, entre los que existe 

una incongruencia formal entre sus estructuras soporte, debida a la diferencia 

funcional entre cada uno de ellos. 

Por ultimo hay que señalar, que la materia prima utilizada para su producción 

fue la madera de arce, además de una serie de detalles en marquetería a 

cuatro rayas visibles las superficies de sus respectivos sobres, y todos ellos 

producidos mediante el delicado trabajo de la ebanistería.3 

 

Bocetos 

En los cuadernos de viaje de Miralles, fueron localizados una serie de bocetos 

en diferentes hojas, sin aparente orden cronológico. Razón por la que el orden, 

con el que a continuación se disponen, ha sido establecido en relación a la 

visible evolución gráfica de cada uno de los bocetos representados.  

En la primera hoja, (PM-33-B01), Miralles representó un concepto inicial para 

el desarrollo de una mesa para el teléfono, tal y como se puede leer en el texto 

escrito de su puño y letra en la parte superior. Para ello, el diseñador hizo un 

esbozo a lápiz, en el que mediante una perspectiva definió el perfil 

volumétrico de la pieza, aunque con escasa precisión en el detalle. No 

obstante, sí se puede apreciar una sencilla y rápida representación gráfica de 

la disposición de los cajones, de manera continua creando una superficie, 

                                                           
2
 VV.AA, “Nuevas Empresas”, Revista Ardi Nº 36, Barcelona, Ed. Formentera, Noviembre – Diciembre 1993, 

página 124  
3
 PEREZ, Florencio, “entrevista personal”, Almussafes, 4 de febrero de 2010 

 

2.- Escritorio Scribia, Gabriel 

Teixidó, 1992 

 

 

1.- Muebles Umbria, Liévore 

Asociados, 1992 
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aparentemente, lisa y homogénea, enmarcada por una estructura en forma de 

L invertida. 

 

A ésta le sigue la hoja (PM-33-B02), en la que se hallan cuatro esbozos de 

estructural alámbrica, realizados a lápiz y representados desde diferentes 

puntos de vista. En ellos se adivina, un proceso de búsqueda formal, 

correspondiendo a su vez, a la posible evolución estructural de la mesa de 

teléfono definida previamente. En la primera opción (1) representada por el 

diseñador se adivina la composición arquetípica de una mesa, la cual parece 

que no convenció al diseñador, ya que pronto planteó una nueva forma (2) 

para el diseño de la mesa. En esta ocasión, se trata de un volumen rectangular 

con uno de los lados biselados, de la cual hizo uso como base para el 

desarrollo del diseño formal. El tercer boceto (3), muestra dos cuerpos con 

ésta misma forma dispuestos simétricamente, en cuya parte frontal se intuye 

la disposición de una puerta, y en la superficie de cada pieza, a juzgar por los 

trazos representados en ella, una posible baldosa de piedra a modo de sobre. 

Un cuerpo voluminoso, sólido y contundente dispuesto sobre dos finas patas 

en ángulo, con las que el diseñador aportó cierto toque de ligereza visual a la 

composición, al disponer el objeto en una aparente suspensión. Por último, en 

un cuarto dibujo (4), Miralles representó de manera independiente uno de los 

bloques del boceto anterior, donde mostró la opción de sustituir la puerta del 

cuerpo central de la mesa, por una serie de tres cajones cuyo tamaño se 

adapta de manera progresiva al lateral biselado del cuerpo, ofreciendo la 

estética de una composición escalonada. 

3.- PM-33-B01 

Mesa Teléfono 
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En su conjunto, se trata de un perfil similar al desarrollado por el propio Pedro, 

para el diseño del conjunto de mesa y escritorio, que presentó en la exposición 

Nueve Nuevos Muebles, organizada por BD Madrid en 1984. Una cuidada 

revalorización formal de la estética de los años 50, que a su vez tomaba como 

referencia características propias de las vanguardias modernas, como el 

cubismo. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No obstante, por otro  lado, Miralles dibujó en la  hoja (PM-16-B06), un esbozo 

de estructura alámbrica, representado de manera rápida e imprecisa, de una 

perspectiva que nos ayuda a intuir la volumetría, de la composición estructural 

de un mueble/asiento para hablar por teléfono. Se trata de un dibujo hallado 

en una de las hojas analizadas, anteriormente, en la ficha correspondiente a la 

Colección Angular, motivo por el que su numeración de referencia es anterior. 

La pieza se compone por un juego de formas geométricas,  con las que el 

diseñador dio origen a un mueble asimétrico y rígido, aunque sencillo y 

pragmático. No obstante, en uno de los lados a modo de soporte, hay que 

señalar la disposición de unas líneas verticales que bien podrían emular cuatro 

sencillas patas, al mismo tiempo que se adivina un elemento de forma cónica 

situado en el centro. No sabemos sí con la intención de elegir entre un tipo de 

 

4.- PM-33-B02 
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soporte u otro, únicamente podemos intuir el aparente interés de Miralles, 

por restar pesadez visual al conjunto.  Y es que en el lado opuesto, se pueden 

adivinar una serie de líneas curvas, remarcadas sobre el dibujo, con la posible 

intención de suavizar y minimizar la agresividad formal de las aristas. Se trata 

del inicio conceptual para el futuro desarrollo estructural del sillón – 

telefonero. 

Un concepto estético y formal, el cual se puede hallar de manera más definida 

en el boceto bidimensional de la hoja (PM-19-B01), correspondiente al análisis 

de la colección Maklas, para cuyo desarrollo Miralles tomó como referencia la 

estética de la clásica cultura japonesa, aspecto que puede justificar el perfil 

curvo que define uno de los laterales de la pieza. En él, Miralles creó un 

mueble en el que unió dos estilos estéticos de línea diferente. Por un lado se 

pueden apreciar rasgos propios de la mencionada cultura oriental con la que 

Pedro ideó uno de los laterales del conjunto, que siguiendo el perfil aplicado al 

resto de muebles de la colección Maklas, éste se aprecia soportado por una 

pata de posible influencia antropomórfica, dotando de cierto carácter sereno y 

romántico a un mueble cuyo fin debe ser otorgar confort al usuario. Mientras, 

por otro lado, una sencilla y simple forma geométrica rectangular dispuesta en 

vertical, ejerce tanto de punto de apoyo para el teléfono como de soporte 

estructural, aportando con rigidez y austeridad, el necesario valor pragmático 

al mueble.  

5.- PM-16-B06 
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Miralles, siguió trabajando en la unión de diferentes estilos estéticos en un 

mismo objeto, estableciendo una perfecta armonía entre sus diferentes 

aspectos expresivos, tal y como se puede apreciar en la serie de tres bocetos 

de la hoja (PM-33-B03). Serie en la que se videncia una evolución formal del 

mueble telefonero, para la que Miralles tomó como base el mueble definido 

en la hoja (PM-16-B06). Asimismo, cada uno de ellos  fue representado en una 

debida perspectiva volumétrica, definida mediante una estilográfica de tinta 

negra. En primer lugar, (1) se adivina la misma base estructural descrita 

previamente, aunque con un perfil ligeramente suavizado gracias a la línea 

curvilínea que dibuja el contorno de la superficie del conjunto. Curva, con la 

que además de aportar cierto carácter expresivo y sensual, Miralles ofreció la 

posibilidad de incorporar un estante, creando un espacio entre ella y la 

estructura, aumentando a su vez, la capacidad funcional del objeto. No 

obstante, hay que señalar la disposición de tres patas de forma de cono 

invertido, cuyo perfil se asemeja al utilizado por Pedro en el desarrollo de las 

patas delanteras del Poynton, las cuales fueron relacionados con los antiguos 

coturnos utilizados en los escenarios de la antigua Grecia. No obstante, éste 

perfil afilado, también puede ser el resultado de una influencia estética por 

parte del diseñador Jaques Emilè Ruhlmann (1879-1933), quien hizo gala de 

ésta tipología de soporte en algunos de sus bocetos. Detalle formal 

recuperado y reinterpretado durante el periodo del Postmodernismo, por 

diseñadores como Carmen Spera, en la composición estructural del mueble 

Capri Bar (1980´s), desarrollado para Memphis.   

 
 

6. - PM-19-B01 

 

Romanticismo y Nobleza Racional y Funcional 
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Con ello, Miralles consiguió restar solidez al conjunto, al mismo tiempo que le 

otorgó ligereza visual y cierta inestabilidad estructural, además de un carácter 

formal, auténtico e inusual. Por otro lado, en el segundo boceto (2), el 

diseñador recuperó el rectángulo en vertical a modo de elemento soporte, al 

mismo tiempo que como punto de fijación del teléfono. En su frontal, 

hallamos de nuevo una serie de trazos verticales, tal vez indicando el espacio 

libre descrito anteriormente, o simplemente se trate de la representación 

gráfica de un conjunto de libros. Asimismo, en su lado opuesto la forma de una 

C invertida, ejerce de asiento y todo el conjunto queda unido mediante un 

elemento rectangular dispuesto a modo de pared, y otro que ejerce de suelo, 

creando un mueble compacto y pesado, de considerable rigidez estructural, 

además de una importante solidez y contundencia visual. Un conjunto con el 

que parece que Miralles dejó de lado, por un momento, el concepto del 

confort y el romanticismo estético, para priorizar en la facilidad constructiva 

7.- Bocetos de Jaques Emilè 

Ruhlmann, 1920´s 

8.- PM-33-B03

1 

2 

3 
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del mismo. Concepto que pronto desestimó, tal y como se puede apreciar en 

el tercer y último boceto (3) de ésta hoja, donde Miralles simplificó 

estructuralmente el conjunto. Mantuvo el volumen rectangular, seguramente, 

por su eminente valor funcional y su simplicidad productiva. Valor éste último 

que aumentó, al disponer un sencillo plano horizontal a modo de asiento 

sobre una fina pata de perfil afilado, como si de una aguja se tratara, 

emulando a habitual estética del diseñador francés, Ruhlman. Siendo éste 

perfil, un elemento de producción quizás, más sutil y delicada. Además de ser 

una tipología formal que posteriormente, Miralles trasladará a la estructura de 

la consola Alfiler.  

Con ello, Pedro cambió sus primeras referencias formales centradas en los 

tiempos del Neoclásico, por las formas geométricas de las vanguardias 

modernas de principios del siglo XX, con ciertos toques formales de influencia 

Decó. No obstante, en este último dibujo se adivina un evidente avance del 

diseñador en busca un equilibrio formal y funcional entre romanticismo y 

racionalismo estético, patente en la correcta disposición estructural de los 

diferentes componentes del conjunto. Motivo por el que puede ser 

considerado como la base conceptual para el desarrollo del diseño final, tal y 

como se puede apreciar en los siguientes bocetos.  

 

En la siguiente hoja (PM-33-B04), se hallan cuatro bocetos conceptuales en los 

que Miralles desarrollo una búsqueda formal del diseño, tomando como 

referencia la composición planteada en la hoja (PM-19-B01). Así pues, en cada 

uno de ellos, el diseñador mantuvo constante la forma rectangular como 

elemento soporte de uno de los lados, mientras en el lado opuesto, Pedro 

dibujó un perfil con connotaciones formales a una Chaise-Long, también 

denominada Méridienne. Una tipología de mueble de uso recurrente entre la 

alta sociedad francesa del periodo Neoclásico.  

Si bien, cada uno de los bocetos fue representado desde un punto de vista 

diferente, en todos ellos se puede adivinar la volumetría del conjunto, gracias 

al aceptable grado en la definición del detalle, aplicado por el diseñador.  

 

A excepción del primer esbozo (1), en el que el diseñador representó de 

manera rápida y poco definida, la vista del alzado de un mueble cuya 

composición  está directamente relacionada con el descrito en la hoja (PM-19-

B01).  Siendo éste, el posible punto de partida para la evolución formal que se 

aprecia en el resto de bocetos. En ellos, Miralles, además de trabajar el detalle 

estético de los diferentes componentes, también apostó por incorporar el 

 

9.- Méridienne, Duncan Phyfe, 

1837 
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concepto de confort en la pieza, tal y como se puede ver, en los diferentes 

cojines representados en cada dibujo. Al mismo tiempo que se adivina su 

intención por recuperar la pata de influencia antropomórfica definida en la 

hoja (PM-19-B01). 

 

Sin embargo, en el siguiente boceto (2), el diseñador mantuvo constante el 

mencionado cuerpo rectangular, y la referencia formal al perfil de la 

Méridienne, cambió la forma de las patas hacia un sencillo perfil de línea recta, 

además de incorporar un soporte de perfil afilado para el estante en voladizo, 

del lateral.  Tal vez, en aras a simplificar la producción de los diferentes 

componentes, para así poder facilitar los costes. Teoría que a su vez, no encaja 

10.- PM-33-B04 
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2 
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con la intención de Pedro de dedicar ésta colección de objetos a la tradicional 

ebanistería, y quizás, el motivo por el que prosiguió con su análisis formal en 

búsqueda de crear un objeto en el que la nobleza y el romanticismo estético se 

establecieran en plena armonía con la racionalidad y el funcionalismo. 

Objetivo, que parece que comenzó a conseguir con la definición del tercer 

boceto (3), en el que se puede ver el mueble definido en perspectiva, gracias al 

elevado grado de detalle con el que el diseñador representó cada uno de sus 

componentes. Si bien, en él se mantiene la misma composición estructural 

descrita hasta el momento, hay que señalar la representación del asiento, el 

cual se muestra como un elemento continuo acoplado a la línea curva del 

perfil, sobre el que destaca su acolchado capitoné.  Detalle con el que Miralles, 

dejó constancia de la influencia estética del periodo Neoclásico, en el 

desarrollo formal de ésta pieza. Al mismo tiempo que reafirmó su interés por 

dotarla de confort. También, se puede aprecia la recuperación de las 

influencias zoomórficas para el perfil las dos patas. Un detalle estético, que de 

nuevo Miralles eliminó en la representación del quinto boceto (4), además del 

perfil del lateral con connotaciones Neoclásicas. Si bien, el resto del mueble 

mantiene la misma composición estructural definida hasta el momento, en 

esta ocasión hay que señalar la prolongación en forma curva del asiento, 

dispuesta a modo de soporte lateral, reduciendo, a su vez, la superficie de 

reposo del usuario, y por tanto minimizando su confort. Concepto formal con 

el que,  el diseñador también reduciría el proceso de producción, además de 

eliminar toda connotación clásica o romántica de la pieza, y otorgar el 

protagonismo, al funcionalismo.  

 

En una nueva hoja de dibujo (PM-33-B05), Miralles representó, el que al 

parecer, debía ser el diseño final del  mueble/asiento para el teléfono. Se trata 

de un dibujo de presentación debidamente realizado a lápiz, con un 

importante grado de detalle, en el que además, gracias a su perspectiva 

isométrica se puede apreciar el preciso volumen de cada uno de sus 

componentes. 

En él se puede apreciar el hecho de que Miralles optó por desarrollar el perfil 

formal y estético del último boceto analizado previamente. A su vez, Pedro 

dejó constancia del valor funcional del mueble, mediante una debida 

representación en escena. En ella se distinguen perfectamente los libros 

colocados en los espacios libres del cuerpo rectangular, sobre el que fue 

representado el teléfono. Incluso el gráfico dibujado en la superficie del 

asiento,  emulando un tapizado en capitoné, nos ayuda a intuir el interés del 
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diseñador por otorgar un elevado grado de confort al usuario.  Asimismo, 

también resulta evidente,  el hecho de que Pedro finalmente optó por las 

patas de influencia zoomórfica definidas anteriormente. Una suma de 

aspectos estéticos con los que dejó constancia de la relación de éste proyecto, 

con la estética noble, orgánica y elegante, propia del periodo Neoclásico. En su 

conjunto, se aprecia literalmente, la diferencia estética, formal y conceptual 

de los diferentes componentes del mueble, tal y como se ha analizado en la 

hoja (PM-19-B01). Por un lado se hace alusión a la racionalidad y la 

funcionalidad propia de principios del siglo XX mediante la sencillez formal del 

módulo sobre el que reposa el teléfono, y por otro, el diseñador recuperó la 

nobleza y el romanticismo estético de las Meridienne de principios del siglo 

XIX. 

En la hoja de dibujo, (PM-19-B02), Miralles presentó un juego de cuatro 

bocetos, realizados con una estilográfica de tinta negra, en los que se puede 

apreciar un proceso de búsqueda formal para el diseño de una mesa.  

En el primer boceto (1) parece que el diseñador representó la vista en planta 

de una mesa de juego, a juzgar por el grafico representado en la superficie del 

sobre, el cual se evidencia flanqueado por un posavasos en cada esquina. Sin 

embargo, en su proceso de búsqueda formal, Pedro planteó la opción de 

desarrollar ésta mesa a base de formas circulares (2). Perfil formal al que tuvo 

poca consideración, al recuperar enseguida el concepto de la mesa cuadrada 

flanqueada por cuatro patas de la misma sección formal (3). Asi pues, fue ésta 

última la aparentemente seleccionada por el diseñador, tal y como se puede 

ver en siguiente esbozo (4), donde la representó en una sencilla perspectiva 

11.- PM-33-B05 
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volumétrica. Una composición formal que tiempo atrás, también fue utilizada 

por  Jaques Emilè Ruhlmann, tal y como se puede ver en el boceto que se 

adjunta (Imagen 13). Donde la geometría y la composición estructural con 

connotaciones estéticas al baldaquino, es posible que sirvieran como una 

fuente de referencia conceptual para el desarrollo del presente diseño de 

Pedro Miralles.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la hoja de dibujo (PM-19-B08), la cual también pertenece al proyecto de la 

colección Maklas, se hallan una serie de bocetos conceptuales dedicados a 

definir diversos aspectos formales de los diferentes muebles de la colección 

objeto de este estudio. Concretamente, se pueden distinguir el perfil formal 

del Sillón Teléfono, el cual desconocemos si es anterior o posterior al definido 

en la  hoja (PM-33-B05). No obstante, debida su inclusión en la misma hoja 

que otros objetos producidos en el año 89, intuimos que puede tratarse de un 

inicio conceptual de la pieza como el definido en la hoja (PM-19-B01).  Junto a 

él se hallan un par de mesas, cuyo perfil podemos asociar a una evolución 

formal de los bocetos descritos previamente, y otros esbozos de elementos 

independientes. 

Así pues, en referencia al sillón telefonero, (1)  no se aprecia ningún cambio o 

evolución gráfica evidente que merezca una mención especial, a excepción de 

la inclusión de cuatro cajones en el módulo rectangular y el cambio del mullido 

cojín con acabado capitoné definido anteriormente, por una fina almohadilla 

 

12.- PM-19-B02 
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13.- Bocetos de Jaques Emilè 

Ruhlmann, 1920´s 
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cuya longitud le permite sobresalir y colgar por el extremo. Ambas, 

características estéticas que posteriormente pasaran a definir el perfil de la 

pieza Sifono. 

Por otro lado, en el segundo dibujo (2), se aprecia la perspectiva de una mesa 

cuyo perfil parece corresponder con la evolución formal de la mesa cuadrada 

analizada previamente. En ella se puede ver de manera más detallada la 

volumetría del conjunto, además de la posición de los diversos elementos que 

la caracterizan, como los huecos circulares sobre cada una las patas, a modo 

de posavasos, y el tapiz circular en el centro remarcado con una suave trama 

de puntos. Una pieza de eminente ligereza estructural y sencillez formal, que 

evidencia gráficamente su capacidad funcional. 

También el tercer dibujo (3) muestra, mediante un esbozo sin precisión 

alguna, la posible perspectiva de la mesa de formas circulares. En éste, el 

diseñador ratificó su interés por crear una estructura soporte compuesta por 

patas de perfil afilado, emulando a las  utilizadas por Ruhlmann en diversos de 

sus proyectos, como si de una serie de husos se tratara. Asimismo, se halla en 

el lado derecho de la hoja, la correspondiente búsqueda formal realizada por 

Miralles, en aras a definir el perfil adecuado para dicho componente.  El cual 

será desarrollado posteriormente, en la definición formal de la consola Alfiler. 

1 

2 

3 

4 

14.- PM-19-B08 
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Miralles representó en una hoja de papel rugoso, referenciada con el código 

(PM-33-B06), la perspectiva volumétrica de la mesa de juego presentada 

anteriormente. Un dibujo realizado con una estilográfica de tinta negra, en el 

que definió los detalles estructurales de la pieza, con los que a su vez, nos 

permite apreciar la disposición de cada componente en el conjunto. Asimismo, 

se aprecia una considerable simplificación y suavizado de la formas, además 

del constante interés de Miralles por dotar a ésta pieza, de unas patas de perfil 

afilado.  

Por otro lado, hay que señalar la representación esquemática del tapiz de 

juego, en la superficie de la mesa, y su vez, la forma cuadrada de cada esquina, 

destacando la zona de ensamblaje interno de las patas, la cual coincide con la 

zona donde en los anteriores bocetos ha sido representado el hueco 

posavasos. Detalle que tal vez fue algo fortuito, o tal vez, el diseñador quiso 

aunar la precisión de la ebanistería con la simbología funcional de una clásica 

mesa de juego. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por otro lado, en la parte posterior de la mesa descrita, se aprecia un nuevo 

objeto representado en perspectiva, mediante la misma técnica de dibujo. Sin 

embargo, su estructura formal, así como sus proporciones, podrían ser 

relacionadas con el diseño de una mesa auxiliar. De ella debemos señalar la 

 
15.- PM-33-B06 
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particular forma que define cada uno de sus cuatro puntos de apoyo, los 

cuales se corresponde con la abstracción geométrica de una pata de 

influencias antropomórficas.  

No obstante, hay que hacer especial hincapié, en la continuidad estructural 

con la que fue representado éste objeto, mediante la eliminación de toda línea 

indicativa de puntos de unión entre los diferentes componentes. Aspecto que 

invita a concluir, que su estructura debiera ser realizada en una única pieza, a 

excepción del plano inferior con los lados cóncavos, el cual sí debería ser 

encajado con posterioridad. Así pues, es en este dibujo donde se puede 

apreciar la correspondiente similitud formal con el significado de su nombre, 

Baldaquino. Por este motivo, existen razones para creer, que ésta pieza será la 

base estructural del resto de muebles que han de componer la colección, a 

excepción de la mesa telefonero, la mesa de centro redonda y la de juego. 

Tiempo después, en un artículo titulado “Diseño de Autor”, publicado por la 

revista Diseño Interior en 19924, fue incluida una entrevista a Pedro Miralles 

en la que dio cabida a algunos de sus últimos diseños, entre los que hay que 

señalar una de las mesas auxiliares de la colección objeto de este estudio.  

 

4
 ZABALBESCOA y LORENZO, Anatzxu y Soledad, “Diseños de Autor”, Revista Diseño Interior Nº 18, Madrid, 

Ed. GlobusCom, Septiembre 1993, página 52   

16.- PM-33-B07 

De ella fue publicada la imagen (PM-

33-B07), en la que se puede apreciar 

su representación en colores 

acuarelables, desde una perspectiva 

isométrica. Gracias a la cual, 

podemos ver con precisión el 

volumen de cada uno de los 

elementos que la componen. Su 

composición estructural coincide con 

la pieza rectangular del mueble 

telefonero representado en los 

bocetos (PM-33-B04) y (PM-33-B05), 

enmarcada en una estructura 

continua, como la definida en la hoja 

anterior. Aspecto que verifica dicha 

estructura como la base formal para 

el desarrollo del resto de muebles de 

la colección. 
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Maquetas 

Entre los diversos documentos, maquetas y prototipos localizados hasta el 

momento en referencia a cada uno de los proyectos de Pedro Miralles, 

también ha sido posible encontrar tres de las maquetas realizadas por el 

diseñador, dedicadas al desarrollo formal y estructural de algunos de los 

muebles de la colección Baldaquino. Las tres, pertenecen al archivo personal 

del diseñador Ricardo Gómez Miralles. Dos de ellas corresponden al estudio 

formal, de los dos modelos de mesa auxiliar Pedestal, y la tercera, al diseño de 

la mesa de juegos. Compuesta por cuatro patas dispuestas en ángulo y unidas 

a un tablero cuadrado por un postizo semicircular. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
17. – Maqueta de la Mesa Auxiliar 

 
18. – Maqueta de la Mesa Auxiliar 

Pedestal 

 

19 – Maqueta de la Mesa de Juegos 
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Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, no se tiene constancia de la existencia de ninguno que corresponda 

a cualquiera de los componentes de la colección de muebles Baldaquino. No 

obstante, conociendo la metodología de trabajo, tanto del diseñador como de 

la empresa productora, podemos asegurar la fabricación, en su momento, de 

al menos un prototipo para los diferentes objetos de la colección, los cuales, 

es posible que se correspondan con los mostrados en las imágenes dispuestas 

a continuación. Desafortunadamente, se desconoce el paradero actual de cada 

uno de ellos. 

3.- ANALISIS EXTERNO 

Los muebles de la colección Baldaquino pertenecen a una nueva filosofía de 

diseño emergente a principios de los años noventa. Periodo estético en el que 

se comenzaba a abogar por otorgar al cliente una amplia diversidad de 

muebles y objetos con significado y personalidad. Se trataba de despertar en 

el usuario la necesidad de su adquisición, a través de la estética material y 

formal de los nuevos diseños, sin abandonar el objetivo funcional para el que 

habían sido diseñados. 

Evolución y Análisis de Obras 

La colección de muebles Baldaquino se compone por diversos objetos 

destinados a formar parte del mobiliario de una vivienda, en cuyo diseño y 

manufactura quedó patente el interés de Pedro Miralles por la recuperación 

del trabajo artesanal, de la ebanistería más precisa y exquisita, a pesar de la 

evidente incongruencia formal entre ellos. Así pues, por un lado debemos 

definir una amplia gama de muebles contenedor, como diferentes sifonieres y 

una cómoda para la habitación, junto a una cajonera y una consola para la 

entrada o el pasillo, y un juego de muebles de dormitorio formado por la cama 

y dos mesillas de noche. Además de la mesa de juego y  dos mesas auxiliares 

denominadas Pedestal por su similitud a las fuertes bases de las esculturas. 

Por otro lado, la mesa de centro y el mueble/sillón telefonero, caracterizados 

por la independencia estructural y formal de sus respectivos soportes.5 

Al tratarse de una colección de muebles, con diferente tipología funcional 

entre sí, se ha considerado oportuno desarrollar el análisis evolutivo de cada 

5
 MIRALLES, Pedro, “Memoria Técnica – Colección Baldaquino”, archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 
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uno de ellos, de manera independiente. Por lo tanto, en primer lugar nos 

centraremos en el desarrollo de la mesa de centro, la cual consta de un sobre 

de forma redonda sustentado por cuatro patas de línea orgánica, cuyo perfil 

formal puede ser relacionado directamente con los utilizados en el periodo 

neoclásico, bajo influencias de estética antropofomorfica. Al mismo tiempo, se 

puede apreciar cómo la superficie ha sido dividida en cuatro cuadrantes 

mediante una particular disposición de la chapa de madera, siendo ésta una 

tipología estética recurrente en los diversos muebles de la colección. 

Asimismo, se trata de una técnica de composiciones gráficas originaria del 

periodo Rococó, de la cual hizo uso Miralles, anteriormente, en cada uno de 

los objetos que componen la Colección Kerylos. 

 

Junto a la mesa de centro debemos citar el sillón teléfono, Sifono, un objeto 

habitual entre el mobiliario del siglo XX, debido a la amplia gama de muebles 

que pueden ser relacionados estructural y conceptualmente con el proceso de 

desarrollo de esta pieza. No obstante, hay que señalar el hecho de que, parece 

que ésta tipología de mueble no llegó a captar la atención de los maestros del 

diseño del siglo XX, porque en la mayoría de los casos, desafortunadamente, 

se desconoce el nombre del autor, además de sus datos técnicos como el 

material empleado en su manufactura o la fecha de producción.  

No obstante, en todos ellos existen ciertas referencias estéticas en común 

procedentes de estilos de origen ecléctico. Motivo por el que hay que 

debemos hacer especial hincapié en la evidencia de su doble capacidad 

funcional, otorgada mediante la disposición de un perfil formal basado en la 

Méridienne del Neoclásico, y por otro un sencillo módulo donde disponer el 

teléfono, habitualmente con un pequeño cajón, y que a su vez ejerce de 

soporte estructural del conjunto. Asimismo, en la pieza que se adjunta como 

ejemplo (20) se hace patente la perfecta armonía establecida por su 

diseñador, entre el romanticismo estético y el aspecto racional que define su 

función. Al igual que consiguió resaltar Miralles en el desarrollo formal de 

mueble Sifono. Aunque para ello Pedro optó por crear una división estética y 

estructural en la misma pieza, aspecto que no se haya en ninguna de las piezas 

de esta tipología, aquí analizadas. También fueron diversos los diseñadores y 

ebanistas que optaron por dotar al mueble de la sencillez y austeridad formal 

propia de mediados del siglo XX, sin obviar el característico valor pragmático 

del objeto.  Tal y como se puede en las piezas de principios de siglo, (21), (22) y 

(23) donde la estética racional y el funcionalismo, prevalecen sobre la nobleza 

visual.  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

821 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

25.- Mueble Asiento de Pete 

Sans, para Antonio Casadesús, 

1995 

 

 

22.- 1950´s – Diseño Nórdico 

 

20.- 1900´s – Estilo clásico 

 

21.- 1920´s – Estilo Arts & Crafts 

 

23.- 1960´s – Mueble Vintage, 

influencias nórdicas 

 

24.- 1987 – Chaise Longue, Andrea 

Branzi 
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Asimismo, hay que señalar la calidad material con la que fueron fabricados 

cada uno de ellos, a base de materias primas de origen orgánico, seguramente, 

con el fin de ofrecer calidez al ambiente, además de confort al usuario. Con la 

única excepción de la pieza (24) creada por el italiano Andrea Branzi (1938), 

quien acorde con la estética postmodernista del momento, si bien desarrolló 

una simbólica reinterpretación formal de la clásica Méridienne, el resultado 

fue una pieza carente de la calidad material, comodidad y el pragmatismo que 

definen el proyecto de Miralles. Por último, hay que mencionar el mueble (25) 

ideado en 1995 por el catalán Pete Sans (1947), de inspiración claramente 

minimalista, en el que obvió toda elegancia estética y formal de origen 

ecléctico, para dar paso a líneas geométricas, sencillas y lisas, con las que dio 

forma a una pieza totalmente racional, sin más semejanza con el mueble de 

Miralles que su destino funcional. 

 

Por otro lado debemos proceder al análisis evolutivo de la mesa de juego, una 

tipología de mueble específicamente creada, tal y como su propia 

nomenclatura define, para jugar a diversos juegos de mesa en su superficie. 

Existen mesas de juego con un tablero de ajedrez o damas dibujado en la 

superficie de su sobre, aunque las más comunes son las que poseen un tapete, 

normalmente de color verde, fijado en la misma zona con el fin de ofrecer una 

área adecuada para cualquier juego de cartas u otra actividad lúdica que se 

pueda realizar sobre ella. Así pues, y teniendo en cuenta la antigüedad incierta 

de los juegos de mesa, hallamos en el periodo del Rococó la primera mesa de 

juego (26) para el presente análisis. Se trata de una pieza creada en 1740, por 

un diseñador de origen anónimo.6 En su composición estructural se aprecian 

diversos aspectos formales, que pudieron servir a Miralles como referencia 

directa, para el desarrollo de las primeras ideas formales referentes a la mesa 

objeto de este estudio, tal y como se puede ver en el boceto (PM-19-B08). 

Formas que posteriormente fueron analizadas y sintetizadas por el diseñador, 

hasta conseguir el perfil con el que finalmente definió la mesa de juego de la 

colección Baldaquino. Asimismo, entre ambas piezas existe la similitud 

estética basada en la composición artesanal de la chapa de madera, trabajada 

en la superficie de sus respectivos sobres. 

 

A principios del siglo XX, la estética del Art Nouveau francés y sus diversas 

vertientes surgidas en diferentes países europeos, consiguieron incurrir de 

                                                           
6
 DISETORI, Andrea y Anna Maria, “Furniture from the 18th century - Italy”, Furniture from Rocoó to Art 

Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 23 

 

26.- Mesa de juego, Anónimo,  

1740 
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manera elocuente en el mundo de las artes decorativas, dejando atrás todo 

dictamen academicista impuesto hasta el momento. Sin embargo, según cita 

Isabel Campi en su libro La Idea y la Maria, el Nouveau, terminó siendo víctima 

de sus propias tensiones internas.7 Razón por la que, poco tiempo después el 

mercado de los objetos de lujo, quedó renovado estéticamente con las nuevas 

composiciones formales, geométricas y esquemáticas del Art Decó.8  

Uno de los maestros, de este nuevo periodo estético,  fue el diseñador francés 

Jaques-Èmile Ruhlmann (1879-1933), quien7 creó el mismo año la mesa de 

juego que presentamos como ejemplo (23). Se trata de una pieza, cuya 

composición consta de un soporte estructural realizado en madera de 

amboina, en el que se dispone un sobre de forma cuadrada, cuya superficie 

fue realizada en piel de zapa. Asimismo, en cada una de las esquinas se puede 

apreciar un pequeño cajón destinado a guardar un juego de cartas, además de 

un pequeño cenicero de bronce dorado.9 Así pues, Ruhlmann hizo uso de una 

precisa conjugación de líneas rectas, superficies lisas, y patas de perfil afilado, 

para definir la composición estructural del diseño de su mesa, al igual que 

cerca de setenta años después, hizo Pedro Miralles en el desarrollo de la mesa 

de la colección Baldaquino. Asimismo, ambos proyectos fueron producidos 

desde la más precisa manufactura artesanal, mediante el uso de materiales de 

origen noble. 

En los inicios de los años 90, el mundo del diseño industrial dejó atrás la 

extravagancia estética y formal desarrollada durante la década de 1980, en 

aras a conseguir nuevos objetos de línea suave y sencilla, realizados con 

materias primas que les otorgaran elegancia y sobriedad, sin obviar el aspecto 

pragmático del objeto. Todo ello, con el fin de satisfacer las necesidades, 

además de conectar a nivel emocional con el usuario final. A este marco 

estético pertenece la mesa de juego  Jocker (28), creada a principios de los 

años noventa por el diseñador catalán Jaume Tresserra (1943), creador de 

diversos objetos y muebles caracterizados por la calidad material, 

manufactura artesanal y elegancia formal. Aspectos que definen la 

composición estética y formal de la mesa Jocker, compuesta por estructura 

redonda realizada en madera de nogal con un soporte de cuatro patas 

7
 CAMPI, Isabel, “La crisis del Art Nouveau”, La Idea y la Materia -  Vol 1, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 2007, 

página 193 
8
 Ibidem  

9
 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Decó”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 

726 

27.- Mesa de juego, Jaques-Èmile 

Ruhlmann, 1925 

28.- Mesa de juego Jocker, 

Jaume Tresserra, 1990´s 
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semicirculares. El sobre fue tapizado en piel, y los herrajes de unión fueron 

producidos en níquel plateado.10  Se trata de una pieza que emana calidad en 

todo su diámetro, al igual que lo hace la mesa de juego Baldaquino por cada 

uno de sus cuatro costados. Si bien, ambos objetos poseen un perfil formal 

diferente, ya que el diseño de Treserra de basa en formas circulares mientras 

en el de Miralles, dominan las líneas rectas y formas cuadradas, en ellos se 

aprecia un preciso y detallado trabajo de ebanistería artesanal, adecuado a la 

estética contemporánea de sus respectivos diseñadores. 

 

Tras el análisis evolutivo de la mesa de juego, seguimos con el dedicado a 

mesa auxiliar Pedestal, una pieza cuyo perfil estructural sirve de base para el 

desarrollo del resto de muebles de la colección. Pudiendo ser ésta, 

considerada como el primer objeto ideado para la colección. Se trata de una 

mesa, la cual consta de una estructura compuesta por un sobre de forma 

cuadrada flanqueado por cuatro patas, cuya unión se muestra ensamblada a 

inglete. Asimismo, en su sobre se puede apreciar como la superficie también 

queda divida a cuatro aguas de proporción idéntica, únicamente diferenciados 

por el tono claro/oscuro de la chapa de madera aplicada. El mismo dibujo se 

puede apreciar en el plano horizontal dispuesto en la parte inferior de la 

estructura a modo de estante, también de forma cuadrada aunque con los 

lados cóncavos. Finalmente, el conjunto queda rematado por unas patas 

terminadas en su extremo inferior por una forma, la cual puede corresponder 

a la abstracción geométrica de una pata de origen zoomórfico. Siendo ésta, 

una tipología de acabado característica de la estética ecléctica del siglo XVIII, 

concretamente al periodo estético del Rococó, coincidiendo así con el origen 

de la técnica de chapado empleada en el grafico representado en la superficie 

del sobre. Un ejemplo de ello es la mesa auxiliar (29), recuperada como 

ejemplo y creada en 1761, por el ebanista francés Léonard Boudin (1735-

1807). La pieza posee una composición estructural de dos sobres dispuestos 

en paralelo con cierta distancia entre sí. Asimismo, si bien el superior posee un 

mayor volumen que el inferior,  ambos se hayan flanqueados por cuatro patas 

de line orgánica y terminación en cabriolé. Una estructura base que coincide 

con la desarrollada por Pedro para dar forma a la mesa auxiliar Pedestal de la 

colección Baldaquino. Incluso, la mesa de Boudin fue realizado en madera de 

roble, al mismo tiempo que se aprecian incrustaciones de madera de tulipán, 

amaranto y sicomoro. Además de algunos detalles ornamentales realizados en 

                                                           
10

 www.tresserra.com 

 

29.- Mesa, Léonard Boudin, 1761 
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bronce dorado y cuero teñido de negro con oro.11 Un conjunto de precisión 

artesanal y exquisitez esqtética, que a su vez define la filosofía productiva de 

los objetos creados por Miralles para la colección de muebles objeto de este 

estudio. 

Gran parte de la segunda mitad del siglo XIX fue ocupada por la estética del 

denominado Aesthetic Movement. Estilo decorativo, el cual abogaba por la 

unión y manipulación de formas y técnicas constructivas, procedentes de otras 

culturas como la japonesa o la del Asia del Este. El diseñador británico Edward 

William Godwin (1833-1886) fue uno de los maestros de éste estilo y 

responsable del diseño de diversos objetos basados principalmente en la 

cultura japonesa. No obstante, para el desarrollo de ésta mesa (30), realizada 

en madera de caoba, Godwin hizo uso de unos ejes en ángulo como elemento 

soporte de la estructura, siendo ésta una referencia directa de la antigua 

cultura egipcia. 12 Influencias estéticas que nada tienen que ver con el diseño 

creado por Miralles para la mesa Pedestal, a excepción de su evidente 

composición estructural compuesta por dos sobres de forma cuadrada y 

similar proporción, dispuestos paralelamente manteniendo cierta distancia 

entre ellos, flanqueados por cuatro patas de forma cilíndrica con un remate en 

su extremo inferior en forma de pequeña pezuña. 13  Siendo éstos, una serie de 

aspectos definitorios de la composición estructural del presente objeto creado 

por Miralles.  

En 1922, el artesano francés André Domin (1883-¿?) y el arquitecto Marcel 

Genévrière (1885-¿?) fundaron la tienda/taller de decoración Dominique. Los 

muebles creados por el taller incorporaban las técnicas y tendencias estéticas 

propias del Art Decó contemporáneo, un diseño basado en el lujo y la 

exclusividad material. Los trabajadores del taller eran capaces de manejar con 

la misma habilidad desde las materias primas más caras a las de uso más 

común, desde sedas naturales a telas y diversos componentes sintéticos, como 

la laca o la placa de cristal, normalmente aplicados a modo de sencillo detalle 

ornamental, los cuales fueron minimizados con el fin de conseguir realzar la 

geometría de la propia pieza.14 Un serie de características estéticas y formales, 

11
 Ficha Técnica, “Work and Writing Table”, Nº 1975.1.2023, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

12
 Ficha Técnica, “Table”, Nº W.71-1981, Victoria & Albert Museum, Londres 

13
 Ibídem 

14
 SELVAFOLTA, Ornella, “Art Decó”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 

750 

31.- Mesa, Dominique Workshop, 

1920´s 

30.- Mesa, Edward Godwin, 1867 
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además de una suma de técnicas de trabajo que se pueden adivinar aplicadas 

en la mesa auxiliar (31)  adjuntada como ejemplo, creada por los miembros del 

taller Dominique en los inicios de su trayectoria comercial. La pieza se 

compone de dos sobres de forma rectangular dispuestos en paralelo y a cierta 

distancia entre sí, ambos flanqueados por cuatro patas de sección cuadrada, al 

igual que se puede apreciar en la composición estructural de la mesa Pedestal 

creada por Miralles años más tarde. Con excepción de que las patas de que las 

patas de la pieza Dominique quedaron definidas por un perfil ligeramente 

convexa en la parte superior y afilada hacia su extremo inferior, mientras las 

de Miralles fueron caracterizadas por una línea sencilla y recta con una 

terminación de influencia antropomórfica. No obstante, ambas piezas 

presentan cierta calidad material, siendo la primera de ellas lacada en tono 

negro y dorado, al mismo tiempo que se aprecian sus extremos cubiertos por 

un elemento protector de bronce dorado,15 y la segunda completamente 

realizada en madera de arce de manera precisa y artesanal. 

 

Entre los muebles desarrollados por Pedro Miralles para formar parte de la 

colección Baldaquino, también fue incluido un sifonier.  Si bien, fue una pieza 

presentada en dos versiones diferentes, ambas poseían la misma base 

estructural definida por el marco que inicialmente definió la estructura de la 

descrita, mesa Pedestal. Así pues, la diferencia entre los dos sifonieres radica 

en que uno de ellos fue dotado de una serie de cajones de idénticas 

proporciones, y al otro se le incluyó en su mitad superior una cubierta. 

Elemento que permite ser abatido con el fin de ejercer de superficie de apoyo 

al mismo tiempo que deja al descubierto un grupo de pequeños cajones, al 

igual que en los denominados secreter del siglo XVIII, siendo un concepto 

directamente comparable con las antiguas arquemisas16, originarias del 

periodo Renacentista, tal y como ha sido estudiado anteriormente en el 

análisis referente al Escritorio Compás. No obstante, este tipo de combinación 

estructural también se puede apreciar en los denominados canteranos del 

siglo XVIII propios de la zona catalana. Dicho tipo de mueble, se definen como 

cómodas con una tapa inclinada encima, con cajones y compartimentos.17  

                                                           
15

 Ibídem, pagina 752 
16

 Nota; Definición de Arquemisa; “tipo de mueble denominado en España, Arquemisa,  eran colocados 

sobre una mesa, donde poder abatir su tapa frontal, la cual solía ser utilizada como escritorio.” - VV.AA, 

“Vocabulari – Arquimesa”, Moble Català, Generalitat de Catalunya, Ed. Electa, Barcelona, 1994, página 418   
17  PEREZ MATEO, Soledad, “La diversidad de mesas escritorio en el siglo XIX. Precisiones sobre 

la terminología”, Mesa de Despacho, Museo del Romanticismo, Madrid, Página 8 
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Un ejemplo de ello se halla en la pieza creada por el diseñador Pete Sans 

(1947), para la Serie Box (32) producida por la firma Promarc en 1989. El 

mueble es un sifonier-secreter, en cuya composición material, Sans hizo uso 

de la combinación material con fines estéticos al mismo tiempo que 

funcionales.18 A su vez, en su parte frontal se puede apreciar un hueco 

equivalente, aproximadamente, a la suma de dos cajones, el cual queda 

cubierto por una tapa abatible que al ser abatida, se mantiene en plano 

horizontal pudiendo ser utilizada como punto de apoyo, dejando al 

descubierto una serie de pequeños cajones, al igual que ocurría en los 

secreteres del siglo XVIII, descritos recientemente. Siendo ésta característica, 

además de la limpieza geométrica que dibuja el contorno de su estructura, la 

que puede ser considerada como una fuente de referencia directa sobre el 

modelo secreter, del sifonier Baldaquino de Pedro Miralles. En su conjunto, 

tanto el sifonier de Sans como el de Miralles, son dos objetos reminiscencia  

de las tipologías clásicas de éste mueble en concreto. 

En referencia a la cómoda Baldaquino, ésta también fue presentada por parte 

de Pedro Miralles, en tres versiones cuya diferencia radica en la dimensión 

total del mueble y su consecuente variable en la capacidad de almacenaje. Por 

un lado fue creada la cómoda de menor medida con dos puertas y dos 

cajoneras que dividen su frontal de manera simétrica, y a la que Miralles dotó 

de la posibilidad de añadir una superestructura en la parte superior con las 

mismas características estructurales. Se trata de un componente, el cual 

también se aprecia en algunas cómodas de principios del siglo XIX, como la 

desarrollada (33) por el ebanista de escocés  Duncan Phyfe (1770-1854). Phyfe 

emigró a Estados Unidos en 1784, donde creó diversos muebles basados en la 

estética Neoclásica europea.19 Para la fabricación de la presente pieza el 

ebanista hizo uso de la madera de caoba, sobre la que aplicó detalles 

decorativos propios de la estética contemporánea.20 Así pues, ésta es una 

pieza con una composición estructural similar a la empleada por Pedro para el 

desarrollo formal de la cómoda de la colección Baldaquino. Ya que, tanto la 

cómoda creada por Phyfe como la de Miralles, constan de una estructura 

rectangular con dos puertas en su parte frontal con un cajón sobre cada una 

de ellas, al mismo tiempo, que se aprecia la disposición de la mencionada 

18
 Ibidem, “Pete Sans”, pagina 153 

19
 www.metmuseum.org/toah/hd/phla/hd_phla.htm 

20
 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 155 

33.- Cómoda, Duncan Phyfe, 1810 

32. – Serie Box, Pete Sans,1989
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superestructura en la parte posterior de la superficie del conjunto. Si bien en 

el primero su función parece ser meramente decorativa, en la segunda, es 

posible que el diseñador optara por dotar de funcionalidad al elemento 

añadiendo una serie de tres cajones sin tirador frontal, los cuales podrían se 

abiertos, seguramente, tirando desde su parte inferior. 

 

Por otro lado, a finales del siglo XX, en la segunda mitad de la década de 1980, 

el arquitecto italiano Alessandro Mendini (1931) trabajó en el desarrollo de la 

Consola Meligete (34), producida por la firma Zabro en 1986.21  Pieza de 

estructura geométrica y sencilla, con la que evidencia su confortable 

funcionalidad. Se trata de una pieza cuyo frontal se aprecia dividido por una 

estantería que ocupa una tercera parte proporcional de su total, y el resto fue 

ocupado por cuatro cajones con doble tirador de línea horizontal. Al mismo 

tiempo, en su parte superior hay que señalar la disposición de un elemento 

que bordea su contorno lateral y posterior, a modo de superestructura, el cual 

recuerda al descrito previamente en la cómoda creada por el escocés Duncan 

Phyfe, y posteriormente recuperado y reinterpretado por Miralles para la 

composición de la Cómoda Baldaquino, a excepción del detalle grafico 

decorativo aplicado por Mendini en todo su contorno interior, seguramente, 

con la intención de romper con la homogeneidad cromática de la pieza, al 

mismo tiempo que le otorgaba cierto carácter alegre y algo excéntrico. Un 

detalle estructural, que junto a los cuatro puntos de apoyo del conjunto con 

un perfil formal tipo balaustre, enmarca la cómoda Meligete en el 

postmodernismo italiano contemporáneo, promovido por el propio Mendini. 

Así pues, en ella se puede apreciar un conjunto de elementos formales 

característicos del mueble de los siglos XVIII y XIX, que el italiano reinterpretó 

y adaptó formal y estéticamente a su propia filosofía de diseño. Asimismo, hay 

que señalar la evidente diferencia compositiva entre la pieza de Mendini y la 

de Miralles, ya que en la cómoda creada por italiano prevalece la asimetría en 

su frontal, mientras que en el frontal diseñado por el valenciano domina una 

perfecta simetría estética, además de una exquisita armonía material y 

compositiva en su conjunto.  

 

La colección de muebles Baldaquino también incluía una sencilla Consola 

compuesta por un cuerpo de tres cajones enmarcados por una estructura 

formal basada en la previamente definida para la mesa auxiliar Pedestal, 

                                                           
21

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Alessandro Mendini”, Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 110 

 

34. – Consola Meligete, Alessandro 

Mendini, 1986 
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además de quedar definida por la misma composición estética que la del resto 

de muebles de la colección. Asimismo, y siguiendo la tradicional tipología de 

mobiliario auxiliar, la pieza fue diseñada de modo que pudiera ser 

acompañada por un espejo, dispuesto en su parte superior, de forma cuadrada 

bordeado por un marco de sección desigual realizado también, en madera de 

arce.  

“En el caso de la consola tradicional, solía ir apoyada a su visión 

frontal por un gran espejo inclinado, que reforzaba los objetos 

colocados sobre ella, normalmente relojes, floreros y objetos 

decorativos.”22 

Habitualmente, el espejo se añadía con el fin de realzar visualmente, los 

pequeños objetos depositados sobre la consola. Como se puede ver en 

diversas de las composiciones decorativas que formaban parte del interior de 

las viviendas de la alta sociedad española, en los siglos XVIII y XIX. Un ejemplo 

de ello es la consola-tocador (35), que se adjunta como ejemplo, de diseñador 

anónimo y datada en 1820, y en cuya composición estructural se adivinan 

influencias estéticas del estilo Imperio francés.23  

Durante los años de crecimiento del Postmodernismo italiano, centrados en la 

última mitad de los años setenta, el diseñador italiano Willy Rizzo (1928-2013), 

creó el juego de consola y espejo (36) que se adjunta como ejemplo24. Se trata 

de un conjunto producido con una inusual madera extraída de las 

“protuberancias” o “lupia” del tronco del árbol25, combinado con una 

estructura de metal cromado, que a su vez ejerce de elemento ornamental. 

Una original combinación material que Rizzo utilizó para dar forma a un par de 

piezas influenciadas por la estética del periodo Neoclásico, y cuyo destino era 

formar parte del mobiliario de la alta sociedad contemporánea. 

Así pues, éste fue un diseño con una composición estructural y concepto 

estético basado en estilos artísticos de origen ecléctico, siendo éstos los 

aspectos principales que, a su vez, lo unen al desarrollado por Miralles para los 

muebles de la colección Baldaquino. 

22
 MIRALLES, Pedro, “Consola Alfiler”, Diseño Interior nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, página 8 

23
 GRIFFO, Massimo, “Spanish and Portuguese furniture”, Furniture from Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. 

Taschen, 2000, página 552 
24

 Ficha Tecnica, “Willi Rizzo Wall Console”, Nº 13120693311290, 1stdibs.com/furniture/id-f_991004 
25

 Nota: Mappa Burl Wood, bulto que crece en el contorno del tronco del árbol 

35. – Composición decorativa

estilo Imperio, 1820

36. – Consola, Anónimo, 1980´s
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Utilizando como referencia el mismo perfil formal de la estructura adaptada a 

cada uno de los muebles descritos hasta el momento, Pedro Miralles también 

diseñó un conjunto de muebles para dormitorio. Éste constaba de una cama 

doble, dos mesillas de noche y una cómoda.  

A principios del siglo XIX, durante el periodo de la estética Biedermeier, en el 

diseño de muebles para un dormitorio, dominaba sobre el resto, el perfil 

estético seleccionado para la cama, la cual era habitual acompañarla, 

únicamente, por un par de mesillas de noche y alguna silla. Asimismo, era 

común que las camas estuvieran compuestas por un Baldaquino o Dossel, (37) 

el cual permitía cubrir la cama con suaves telas.26 

 

Composición estructural que nos ha acompañado a lo largo de la historia del 

mueble hasta llegar a nuestro días, donde debemos hacer mención a uno de 

los más reciente proyectos presentado por la firma valenciana Punt Mobles, la 

cama Breda (38), creada por el diseñador, también valenciano, Borja Garcia 

(1980).27 Breda  posee una composición estructural robusta y sencilla, a base 

de líneas limpias y superficies lisas, donde el uso de la madera de roble le 

otorga su característico aspecto cálido y sereno, al mismo tiempo que el 

diseñador busca recuperar el valor de la ebanistería, donde cada uno de los 

elementos posee una función particular. En su conjunto, la pieza de Garcia 

posee un diseño elegante, sobrio y amable que la une estética y 

conceptualmente a cada uno de los productos de la colección Baldaquino de 

Miralles. Asimismo, hay que hacer especial hincapié en la recuperación  por 

parte de Borja Garcia de la clásica composición estructural de baldaquino o 

dosel en el diseño de Breda, siendo ésta la fuente de referencia simbólica y 

ecléctica utilizada por Pedro Miralles para el desarrollo de los objetos de la 

colección de éste análisis.  

Pedro Miralles y Borja Garcia, diseñadores valencianos con treinta años de 

diferencia y un punto en común, Punt Mobles. Un firma dedicada al diseño y 

fabricación de muebles basados en sencillez estructural y la evidencia de su 

valor pragmático y simbólico, todos ellos fabricados siempre con materias 

primas de carácter orgánico, con la mayor precisión y exquisitez artesanal, 

otorgando calidez al ambiente y calidad al usuario. 

 

                                                           
26

 WILKIE, Aggus, “Furniture Categories – Beds and bedroom furnishings”, Biedermeier, New York,  Abbeville 

Press Publishers, 1987, pagina 157 
27

 www.puntmobles.com/product/breda-3 

 

38. – Cama Breda, Punt Mobles, 

2014 

 

 

37. – Muebles de dormitorio de 

origen vienés, Biedermeier, 1815 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto final 

La colección de muebles Baldaquino comenzó a ser producida en el año 1992 

por la firma valenciana Muebles DO+CE.  

Compuesta por una serie de muebles cuyo destino era el de amueblar cada 

rincón de un hogar. En ella se incluyeron, dos tipos de mesa, una de juego y 

otra de café. Dos tipos de mesas auxiliares, uno con armario y otra sin. Lo 

necesario para completar la decoración de una habitación doble, la cómoda, el 

sifonier, las mesillas de noche y la cama. A todo ello debemos añadir el más 

original de sus componentes, el mueble para hablar por teléfono, Sífono. 

Todos ellos realizados mediante un delicado trabajo de ebanistería con 

madera de arce. Se trató de un proyecto de difícil producción convirtiéndose 

en todo un reto para Muebles DO+CE. 

No obstante, si bien, finalmente la colección fue un éxito, ello fue algo que 

lamentablemente Pedro no pudo disfrutar, ya que coincidió con la etapa final 

de su enfermedad.28  

Por otro lado, y en referencia a las cantidades vendidas así como sus 

respectivos precios, hay que decir que éstos, han sido datos imposibles de 

conseguir. Porque, primero el señor Florencio Pérez no recodaba bien estos 

detalles, y poco después la empresa Muebles DO+CE, cerró sus puertas y 

desapareciendo con ella, toda la posible documentación. 

28
 PEREZ, Florencio, “entrevista personal”, 4 de febrero de 2010 

39. – Mesa de Centro Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992
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40. – Mesa de Juegos Baldaquino, 

Muebles DO+CE, 1992 

 

 

41 y 42. – Mesa de Auxiliar 

Pedestal, Muebles DO+CE, 1992 

 

 

 

44. – Sifonier-Secreter Baldaquino, 

Muebles DO+CE, 1992 

 

 

45. – Detalle del Sifonier-Secreter 

Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 

 

 

43. – Sifonier Baldaquino, Muebles 

DO+CE, 1992 
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46. – Cómoda Baldaquino, 

Muebles DO+CE, 1992 

 

 

48. – Cómoda Baldaquino con 

superestructura, Muebles DO+CE, 1992 

 

 

49. – Muebles del Dormitorio 

Baldaquino, Muebles DO+CE, 192 

 

50. – Conjunto Consola+Espejo 

Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 

 

 

47. – Cómoda Baldaquino, Muebles 

DO+CE, 1992 
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Catálogos 

No se tiene constancia de la inclusión de alguna imagen de cualquiera de los 

objetos Baldaquino, en ningún catálogo de los publicados tras su producción. 

Únicamente, el catálogo realizado por la propia empresa productora, con el fin 

de realizar un correcto comercio del objeto. 

 

Publicaciones 

La primera vez que fue incluido uno de los muebles de la colección Baldaquino 

en una publicación, fue en el mes de septiembre de 1992, cuando la revista 

Diseño Interior publicó un artículo titulado “Diseño de Autor”, dedicado a las 

novedades presentadas en la entonces reciente Feria del Mueble de Valencia, 

por los diseñadores del momento.29 

 

En Noviembre de 1993, la revista Ardi publicó un artículo dedicado a las 

diseños presentados por empresas de nueva creación. En este contexto se 

                                                           
29

 ZABALBESCOA y LORENZO, Anatzxu y Soledad, “ Diseños de Autor”, Diseño Interior nº 18, Madrid, Ed. 

GlobusCom, Septiembre 1993, página 52   

 

51. – Mueble Telefonero SIFONO, Muebles DO+CE, 1992 

 

52. – Revista Diseño Interior nº 18, 

1992 
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encontraba la firma valenciana Muebles DO+CE,  en cuyo artículo fue 

presentada la colección Baldaquino al completo (mesas auxiliares, sifonier, 

mesa de juego, cómoda,…) 

Al mismo tiempo, algunos de los componentes de la colección Baldaquino, 

también fueron incluidos junto al resto de diseños de Pedro Miralles en el 

artículo que la revista Diseño Interior dedicó a la trayectoria profesional del 

diseñador, tras su fallecimiento. 

Sin embargo, de entre todos los componentes de la colección Baldaquino, el 

que más éxito tuvo fue el mueble para hablar por teléfono, Sifono. Fue este el 

que se pudo ver junto a una extensa selección de diseños del momento, en el 

libro editado con motivo de la exposición 20 Diseñadores Valencianos, editado 

por el IVAM (Instituto Valencianos de Arte Moderno) en colaboración con la 

Generalitat Valenciana, el año 1994. 

Exposiciones 

En septiembre de 1993, seguramente alguno de los objetos de la colección 

Baldaquino, formó parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en 

Valencia, a modo de homenaje a Pedro tras su reciente perdida. Aunque no ha 

sido posible conseguir alguna imagen que nos puedan indicar cuál de todos fue 

expuesto. Ya que, únicamente tenemos constancia del nombre de la empresa 

productora, entre el listado de las diversas empresas colaboradoras 

53. – Revista Ardi nº 36, 1993
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mencionadas en la tarjeta/invitación, impresa para el evento. La exposición 

fue inaugurada en septiembre de 1993 y en ella se dieron cita la mayoría de 

los editores y productores de Pedro. Al igual que ocurrió en la exposición 

realizada en la Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 

1995. 

 

Entre el 24 de febrero y el 24 de abril de 1994, se celebró una exposición 

conmemorativa a la historia del diseño industrial valenciano, en el IVAM 

(Instituto Valencianos de Arte Moderno). Ésta fue bautizada con el nombre de 

20 Diseñadores Valencianos y en ella se expusieron los considerados más 

representativos proyectos de cada uno de los 20 diseñadores seleccionados, 

entre los que se encontraban Pedro Miralles y  su original Sifono. 

 

Desde el pasado año 2010 hasta hoy en día, se puede visitar en el Museo de 

Ciencias Principie Felipe de Valencia la exposición titulada, Amueblando el 

Habitat de la Mano de la Naturaleza, evento en el que se han reunido algunos 

de los mejores diseño realizados en nuestra Comunidad y entre los cuales hay 

que señalar la presencia del Sifonier de la colección Baldaquino.  

La pieza expuesta, posee un sentimiento especial para Muebles DO+CE y para 

los conocidos de Pedro Miralles, ya que en él se puede apreciar la imagen de 

un joven Pedro grabada sobre el frontal del mueble. Trabajo realizado por su 

amiga y compañera de trabajo en la Facultad de Bellas Artes de Cuenca, 

Herminia Martínez. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El historiador austriaco, Ernst Gombrich (1909-2001), en su libro El Sentido del 

Orden, dedicó un apartado a la teoría expresionista de John Ruskin (1819-

1900). En ella se puede leer un párrafo que muestra la predilección que el 

británico sentía por la pasión con la que cada artesano trabajaba sus piezas, 

mediante las que ofrecía a sus clientes objetos únicos y personales, llenos de 

autenticidad y sensibilidad. Aspectos que la rutina de la producción industrial 

era incapaz de evocar. 

 

“…se observara fácilmente que ciertos lugares han sido más 

disfrutados que otros, que ha habido en ellos una pausa, un cuidado; y 

después vendrán porciones descuidadas y porciones hechas con prisas, 

y aquí el cincel habrá golpeado con fuerza y allí ligeramente, y más allá 

 

54. – Sifonier Baldaquino 

serigrafiado, Exposición 

Amueblando el  Habitat, 2010 
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con timidez, y si la mente del hombre, así como su corazón, se 

aplicaron a su trabajo todo esto será en los lugares adecuados, y a 

cada parte corresponderá la otra, y el efecto del conjunto, comparado 

con el mismo diseño cortado por una maquina o por una mano sin vida 

será como de la poesía, bien leída y profundamente sentida, respecto 

al de los mismo versos discordantes a fuerza de rutina.”30 

Éste fue el objetivo de Pedro Miralles con la creación de ésta colección. Crear 

un conjunto de objetos con carácter personal y una eminente sensibilidad 

emocional, además de con cierto aire de nobleza y el romanticismo propio del 

clasicismo, siendo éste, a su vez, el origen de la técnica artesanal elegida por el 

diseñador para la producción de sus piezas, la ebanistería. 

Así pues, para plasmar dicho carácter y sentido propio con el que Miralles 

definió la colección Baldaquino, parece que el diseñador se dejó influenciar, 

por un lado, por sus conocimientos arquitectónicos y por otro por su conocida 

predilección por la cultura y el arte en general. Para ello Pedro, seguramente, 

tomó como referencia una estructura sólida y rígida originaria del Barroco, 

denominada Baldaquino con la que habitualmente se cubría el altar de una 

Iglesia. Siendo ésta trasladada, simbólicamente, a la composición estructural 

de una cama, quizás, con la intención de hacer de ella un lugar sagrado.   

Se trata de una estructura continua y estable cuyo perfil se puede apreciar 

representado en la línea que dibuja el contorno de cada mueble Baldaquino. 

Con ello se evidencia la relación formal, conceptual y simbólica de la colección 

Baldaquino con dicha construcción ecléctica.  

Con la misma base estructural, Miralles creó un conjunto de mesas auxiliares a 

las que bautizó con el nombre de Pedestal. Piezas que recuerdan a las fuertes 

bases de las esculturas, y el mueble de teléfono, con cierto aire irónico al 

mismo tiempo que lúdico, resume su función en una única palabra, Sifono “un 

lugar para hablar por teléfono”.31 

Pieza ésta última, en la que Miralles aplicó a la perfección las características 

conceptuales solicitadas por la  empresa productora para el diseño de la 

colección. Y es que, en el mueble Sifono se puede apreciar una clara división 

estructural provocada por el simbolismo de los diferentes elementos que lo 

componen, por un lado la racionalidad del módulo soporte del teléfono y por 

30
 GOMBRICH, E.H, “John Ruskin y el Expresionismo”, El Sentido del Orden, Londres, Ed. Phaidon, 2004, 

página 40 – (cita de John Ruskin) 
31

 MARTINEZ, Herminia, “entrevista personal”, 14 de marzo de 210 
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otro el aire romántico y elegante que otorga la sección de una Méridienne en 

el lado opuesto. Aspectos que enmarcan esta pieza en el contexto de un 

postmodernismo, estéticamente contenido, amable y elegante. 

Por otro lado, Pedro desarrolló dos piezas ajenas a la estructura del 

Baldaquino, el telefonero y la mesa de centro. Ambas disponen de una 

estructura soporte con idéntico perfil formal, para cuyo desarrollo parece que 

Pedro tomó como referencia las clásicas terminaciones de influencia 

zoomórfica propias del periodo Barroco, alejándose así, del perfil 

arquitectónico que define los muebles Baldaquino, y dando pie a una 

incongruencia formal entre los diferentes objetos de la colección, originada 

por la disparidad funcional entre cada uno de ellos. Manteniendo en común, la 

precisión de su producción resultado de un exquisito trabajo de ebanistería. 

En su conjunto, con el desarrollo de éste proyecto, Pedro Miralles  buscó 

recuperar la tradicional manufactura de los ebanistas de los siglos XVII y XVIII. 

Periodo al que también pertenece el origen de uno de los baldaquinos más 

importantes, el de la Basílica de San Pedro, en la Ciudad del Vaticano. Incluso 

el origen de  las referencias antropomórficas en el diseño de las terminaciones 

inferiores de diversos muebles de la época, y el detalle del chapado a varias 

aguas con el fin de crear diferentes gráficos en las superficies de los muebles, 

tal y como se puede apreciar en los sobres de cada una de las piezas 

Baldaquino. Asimismo, se trata de un periodo en el que todo trabajo de 

ebanistería, era únicamente accesible para la alta sociedad, debido a su 

elevado coste de producción. Así pues, si bien la intención de Miralles era 

adaptar la exquisitez del trabajo de la ebanistería al diseño contemporáneo, 

éste último detalle económico,  es posible que fuese el detonante para que la 

colección Baldaquino no tuviera la repercusión deseada, ya que su proceso de 

producción era costoso y elevado. 

  

 



Clásico PostModerno

33.- Colección Baldaquino

Racional

Irracional
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34.- Consola ALFILER 

1.- INTRODUCCIÓN 

El proyecto objeto de éste análisis, consta del desarrollo de una consola 

creada por Pedro Miralles, en el marco de su última etapa como diseñador. 

Previamente a comenzar con el proceso de desarrollo ésta pieza, Pedro realizó 

un análisis de los tipos de consola habidos a lo largo de la historia, hasta dar 

con el modelo que encajaba con las necesidades de la sociedad 

contemporánea. En dicho estudio, el diseñador vio como rasgo inamovible, el 

plano posterior que toda consola debe poseer para un correcto apoyo sobre la 

pared. En cambio, el frontal podía ser adecuado a sus propias necesidades o 

requerimientos estéticos.    

“los muebles pensados para ser adosados al muro tienen unas 

características comunes, pero la principal es el corte plano por un solo 

lado.”1  

2.- ANALISIS INTERNO 

La consola Alfiler es una pieza que Pedro Miralles desarrolló en 1992, para la 

firma valenciana, Punt Mobles. Éste fue un proyecto en el que el diseñador 

venía trabajando desde algún tiempo atrás, motivo por el que rápidamente, 

echó mano de algunos bocetos realizados con anterioridad, a modo de estudio 

personal.2 El diseño que Pedro Miralles presentó, a los entonces directivos de 

Punt Mobles, Vicent Martinez (1949) y Lola Castelló (1947), tomaba como 

referencia las consolas de los siglos XVIII y XIX, con una consecuente 

adaptación formal al diseño contemporáneo de los noventa, donde la consola 

1
 MIRALLES, Pedro, “Consola Alfiler”, Diseño Interior nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, página 8 

2
 FORT, Josep Mª , Ibídem 

Nombre del Proyecto Consola ALFILER 

Materia Prima Madera de Arce 

Nombre del Fabricante PUNT MOBLES 

Ciudad y Pais del Fabricante Valencia, España 

Año 1ª Edición 1992 
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quedó relegada a un segundo plano en el contexto decorativo de la vivienda, 

pasando a ser un sencillo mueble auxiliar. 

 

“… la consola hoy pierde esta visión plana por otra más de paso 

debido sobre todo a su colocación; deja de ser un mueble principal 

para dar paso a un sencillo mueble auxiliar colocado en cualquier parte 

de la casa.”3 

 

En este proceso de adaptación formal, Miralles propuso crear un objeto ligero 

y discreto, que se adaptara a la función y la estética de un mueble auxiliar. Así 

pues, uno de los principales rasgos que definen la consola Alfiler, se halla en la 

curva cóncava con la que Pedro definió su cara frontal, donde se aprecia una 

invitación al uso, ofreciendo un lugar donde guardar, objetos varios, además 

de su ligereza visual otorgada por las afiladas patas que la sostienen. 

 

“…la consola Alfiler refuerza esta idea dándonos una cara cóncava, 

como si pudiéramos entrar dentro del mueble al acercarnos. Tres 

cajones superiores la hacen más útil para esconder objetos de casa. Y 

sus cuatro patas agudas nos dan la impresión de que está sujeta con 

alfileres, de que se clava allí donde lo coloquemos.”4 

 

El cuerpo de la consola queda flanqueado por las secciones transversales de 

cuatro patas. Las dos de la parte posterior de sección cuadrada, nacen 

ortogonalmente desde la parte superior del cuerpo, y van progresivamente 

disminuyendo hasta la mínima sección en la punta. En cambio, las dos patas 

delanteras nacen de un ángulo agudo desde el mismo plano horizontal que las 

posteriores, y de igual modo, disminuyen hasta la base.  

Inicialmente fueron desarrolladas dos versiones de la misma consola, ambas 

con las mimas dimensiones de altura y profundidad,  88 cm y 43 cm, 

respectivamente. Únicamente eran diferenciadas por su ancho frontal, siendo 

la de mayor dimensión de 120 cm, y la de menor de 50 cm. La primera de ellas 

fue provista de tres cajones, sutilmente escondidos bajo el sobre, en cambio la 

más pequeña, fue ideada para disponer de un único cajón. Asimismo, los dos 

modelos fueron desarrollados para ser fabricados en madera maciza de arce, 

                                                           
3
 MIRALLES, Pedro, Ibídem  

4
 Ibídem 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

841 

con la posibilidad de dejar el acabado en su color natural, o aplicarles tinte en 

nogal o bien lacado en negro.5 Siendo ésta, una decisión del usuario final. 

 

 

Bocetos 

Desafortunadamente, no ha sido posible localizar ninguna hoja de dibujo, 

entre los cuadernos de viaje de Pedro, donde se pudiera ver un boceto 

dedicado al desarrollo formal de la consola Alfiler. Sin embargo, sí hemos 

hallado, en el archivo personal de Ricardo Gómez, los originales de dos dibujos 

de presentación del objeto, realizados por el propio Pedro sobre papel rugoso 

de acuarela. El primero de ellos corresponde a la referencia (PM-34-B01), 

donde a través de una perspectiva isométrica, realizada con una estilográfica 

de tinta negra, aunque sin colorear, Pedro representó el volumen y cada uno 

de los detalles formales que definen, los diferentes componentes de la consola 

Alfiler, apoyada contra una pared. Se muestra la pieza compuesta por un 

cuerpo central, flanqueado por cuatro patas, cuya sección nace en línea 

horizontal a la superficie superior del cuerpo, y va disminuyendo, 

progresivamente, hasta alcanzar la mínima sección en la punta que tiene 

5
 Ibídem, página 10 

1.- Dibujo Técnico de la Consola Alfiler, Punt 

Mobles, 1992 

2.- Dibujo Técnico de la Pequeña 

Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 
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contacto con el suelo. Siendo ésta, una característica formal recurrente en 

diversos muebles del Art Decó, entre los que hay que señalar los trabajados 

del diseñador francés Jacques Émile Ruhlmann (1879-1933), además de los 

realizados por el prestigioso arquitecto parisino, Armand-Albert Rateau (1882-

1938), otorgando delicadeza y ligereza visual al conjunto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Asimismo, si bien, las dos patas posteriores de la consola nacen de una sección 

cuadrada, las dos delanteras lo hacen desde una romboidal. No obstante, de 

este conjunto debemos distinguir la forma convoca que define la parte frontal 

del cuerpo de la consola, con la que parece querer acoger al usuario, 

abrazarlo, establecer un vínculo con él/ella. Área en la que a su vez, se aprecia 

la división equitativa de tres cajones dispuestos con delicadeza bajo el sobre, 

consiguiendo una estética serena y homogénea. 

Por último, no se puede obviar el detalle gráfico con el Pedro Miralles 

acompañaba, habitualmente, sus dibujos de presentación. Se trata de su 

propia firma, con la que verificaba su autoría del mismo.  

 

Por otro lado, con el fin de demostrar la precisión formal del detalle romboidal 

de las patas delanteras, Miralles representó en una nueva hoja de papel 

rugoso, (PM-34-B02), el canto izquierdo de la consola, en visión ampliada. En 

éste detalle, es posible apreciar la homogeneidad entre las superficies de la 

 

3.- Boceto del desarrollo de las 

patas en los objetos de 

Ruhlmann 

 

4.- PM-34-B01 

 

http://es.wikipedia.org/wiki/Jacques_%C3%89mile_Ruhlmann
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pata y del cuerpo de la consola, además de la curva cóncava que caracteriza el 

frontal de la pieza. 

 

Se trata de un dibujo en el que hay que señalar el uso de las acuarelas como 

técnica de representación, en aras a otorgar al dibujo, el mayor realismo 

posible mediante la aplicación de tonos cromáticos similares a la madera de 

arce. No obstante, en él todavía resulta evidente, el trazado realizado 

previamente a lápiz, utilizados para delimitar las superficies de los elementos. 

Tiempo después, en un artículo titulado “Diseño de Autor”, publicado por la 

revista Diseño Interior en 19926, fue incluida una entrevista a Pedro Miralles 

en la que se dio cabida a algunos de sus últimos diseños, entre los que se halla 

la consola Alfiler. De ella fue publicada la imagen (PM-34-B03), en la que se 

muestra un dibujo de acuarelas, mediante el cual, Miralles representó el 

diseño final del conjunto, dispuesto en una perspectiva isométrica y 

debidamente coloreado. Serie de detalles, con los que el diseñador consiguió 

un mayor realismo en la escena, además de una perfecta visión volumétrica de 

6
 ZABALBESCOA y LORENZO, Anatzxu y Soledad, “ Diseños de Autor”, Revista Diseño Interior nº 18, Madrid, 

Ed. GlobusCom, Septiembre 1993, página 52 

5.- PM-34-B02
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los elementos que la pieza. También, se pueden apreciar los tres cajones 

dispuestos en la parte frontal del cuerpo, alineados a  la forma cóncava del 

frontal que caracteriza el diseño. Detalles estéticos que quedan realzados 

mediante una luz proyectada desde el lado superior derecho de la escena. De 

nuevo en el lado derecho, se puede apreciar, de nuevo, la firma de Miralles.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Maquetas 

 

A lo largo de la presente  investigación en referencia al proyecto de consola 

Alfiler, han sido localizadas dos de las maquetas correspondientes a su 

proceso de desarrollo. Una de ellas pertenece a la colección de maquetas de 

su empresa productora, Punt Mobles, la cual fue construida por los miembros 

del equipo técnico. La segunda, realizada por el propio Pedro, pertenece al 

archivo personal del diseñador Ricardo Gómez  Miralles. Ambas pertenecen al 

modelo de dimensiones reducidas, 50 x 50 cm, que nunca se llegó a producir. 

 

 

 

6.- PM-34-B03 
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Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, no se tiene constancia de la existencia de ninguno correspondiente 

a alguno de los modelos de la consola Alfiler. No obstante, hay que mencionar, 

que en una conversación con  Vicent Martínez (1949), surgió el comentario de 

la existencia de un Alfiler del tamaño pequeño, el cual es posible que se halle 

en posesión de la diseñadora Lola Castelló (1947), y que se sospecha que 

podría tratarse de un prototipo de este modelo, ya que éste nunca llegó a 

entrar en la producción de Punt Mobles.  

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

El proyecto de la consola Alfiler, pertenece a la estética de inicios de los años 

90. Periodo, en el que lo profesionales del diseño trabajaban por conseguir, un

diseño de perfil formal sereno y elegante, con sentido y significado propio,

además de con un eminente valor pragmático.

Evolución y Análisis de Obras 

Tal y como ha sido descrito en la Introducción de éste análisis, la consola es un 

tipo de mueble que, desde sus inicios proyectuales hasta nuestros días, ha 

mantenido constante el plano posterior del conjunto. Así pues, si bien, esta ha 

7.- Maqueta de la Pequeña Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 
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sido la principal característica para una correcta funcionalidad del objeto, no 

se puede obviar la adaptación estética y formal de ésta tipología de mueble a 

los diferentes estilos estéticos influyentes en la historia del diseño.  

  

A principios del siglo XIX, en Centroeuropa se desarrolló una tendencia 

estética, basada en el estilo Imperio francés, que abogaba por la sencillez de 

las formas en aras a conseguir una producción de piezas funcionales y de uso 

confortable, sin dejar de lado su calidad estética y material, el Bidermeier. 

Bajo estos rasgos estéticos, se halla la consola (8) que presentamos como 

ejemplo, datada en la década de 1830. Se trata de una pieza de la que 

desconocemos el nombre de su autor o la fecha exacta de fabricación, sin 

embargo, sí sabemos que su lugar de origen es la ciudad de Viena, epicentro 

de ésta nueva tendencia estética. Una pieza realizada completamente en 

madera de nogal, con detalles decorativos en madera de arce, en cuya 

composición estructural destacan un par de soportes delanteros con 

terminación en voluta.7 En su conjunto, la consola quedó definida por un perfil 

de línea sencilla y superficies lisas, cuyos  ondulados soportes otorgaron al 

conjunto cierto aspecto elegante y sobrio. Características conceptuales y 

estéticas, que también se pueden apreciar en las líneas limpias y superficies 

lisas que definen el diseño de la consola Alfiler de Miralles, donde la calidad de 

la materia prima empleada además de la evidente manufactura artesanal, 

dotaron a ésta pieza del carácter y la austeridad formal que caracteriza la 

estética Biedermeier. A excepción de la evidente solidez estructural y 

contundencia que define la consola de Dubois, frente a la ligereza visual y 

estructural que otorga la consola Alfiler, a su entorno.   

 

Durante la primera mitad del siglo XX, concretamente en 1925, se celebró en 

Paris la Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes. Evento que dio 

nombre al estilo artístico que allí se presentó, oficialmente, el Art Decó.8  

De éste periodo estético se ha recuperado la consola (9) que ocupaba la 

habitación de la estilista y diseñadora de moda, Jeanne Lanvin (1867-1946), 

realizada por el decorador Armand-Albert Rateau (1882-1938).  

Se trata de una pieza,  inicialmente, presentada con un espejo apoyado en su 

parte superior, y si bien, su composición estructural difiere de la analizada 

previamente, de ella hay que señalar el perfil puntiagudo de sus cuatro patas, 

                                                           
7
 Ficha Tecnica, “Biedermeier Console”, 1stdibs.com/furniture/id-f_617623 

8
 BEAZLEY, Mitchell, “Art Decó”, The Elements of Design, Londres, Ed. NoËl Riley, 2003, pagina 350 

 

9.- Consola, Armand-Albert 

Rateau, 1925 

 

8.- Consola, Adrien Dubois, 1830 
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siendo éste uno de los conceptos definitorio de la consola Alfiler de Pedro 

Miralles. Un detalle estético y formal, el cual es posible que, inicialmente, 

Rateau tomara prestado de la estética del perfil afilado, de los objetos 

originarios de la antigua Pompeya,9 y que más tarde fueran recuperados y 

adaptados estéticamente por Miralles con el fin de otorgar delicadeza y 

ligereza visual a diseño.  

Del mismo periodo estético y el mismo año de producción, recuperamos la 

consola Fuseaux (10), realizada por el diseñador francés, Jacques - Émile 

Ruhlmann (1879-1933).10 De ella, también hay que señalar el perfil afilado de 

sus cuatro patas, similar al utilizado por su coetáneo Rateau, y posteriormente, 

recuperado por Miralles para el desarrollo formal de la consola Alfiler. 

Asimismo, Fuseaux se distingue por la calidad preciosista de sus materias 

primas, así como por el acabado artesanal de su manufactura. Aspecto que 

también define la composición estructural y material de la consola objeto de 

este estudio. 

Aproximadamente, un par de décadas más tarde, el arquitecto italiano Paolo 

Buffa (1903-1970), creó la consola (11) que se adjunta como ejemplo. Se trata 

de una pieza la cual consta de un delgado cuerpo compuesto por tres cajones, 

suspendido sobre una estructura soporte de cuatro patas de perfil puntiagudo. 

Siendo ésta última una de las principales características que acercan el diseño 

de Buffa, al desarrollado por Miralles para la consola Alfiler, además del 

particular detalle que define sus laterales de forma cóncava, eliminando así 

posibles incursiones agresivas en el espacio, de aristas y cantos vivos salientes, 

al mismo tiempo que invita y abraza, simbólicamente, al usuario cuando éste 

se acerca a ella. Un detalle conceptual que también podemos hallar en la 

forma cóncava que define el frontal de la consola objeto de este estudio. Así 

pues, en su conjunto, la pieza del italiano podría ser considera una posible 

fuente de referencia conceptual y simbólica para el desarrollo de la pieza de 

Miralles. 

A principios de los años ochenta, la estética Postmodernista que se venía 

fraguando desde inicios de la década anterior, halló su punto de eclosión. 

Concretamente en Italia, el mundo del diseño abogaba por la creación de 

9
 Ficha Técnica, “Dressing Table”, Nº 25.169, The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

10
 Ficha Técnica, “Futeaux - Cabinet”, Nº 25.231.2, The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

10.- Consola Futeaux, Jacques - 

Émile Ruhlmann, 1925 

11.- Consola, Paolo Buffa, 1950 
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objetos en los que la estética prevalecía sobre su propio valor funcional. En 

este contexto estético surgió el grupo de diseño, Memphis, formado por los 

arquitectos Ettore Sottsass (1917-2007), Matteo Thun (1952), Marco Zanini 

(1954) y Aldo Cibic (1955). A éste último, pertenece el diseño de la consola 

Belvedere (12), cuyo soporte posterior corresponde a una sencilla pieza 

rectangular de granito, en la que se apoya otra pieza de mármol a modo de 

sobre, la cual, a su vez, queda sustentada por una pata de sección cuadrada, 

también de granito. Asimismo, en uno de los laterales del conjunto, se aprecia 

un elemento de madera lacada en rojo, compuesto por tres cajones. En su 

conjunto, se trata de una pieza basada en la sencillez estructural del 

constructivismo, donde una adecuada disposición de diferentes formas 

geométricas dio origen a una pieza, aparentemente, simple y pragmática. No 

obstante, si bien su composición estructural resulta sencilla y ligera, tal y como 

se puede apreciar en el diseño de la consola Alfiler de Pedro Miralles, en su 

composición material destaca un sólido resultado visual. Por otro lado, no se 

debe obviar, que a pesar de la diferencia estructural y material, existente 

entre Belvedere y Alfiler, ambos proyectos fueron creados con el fin de ejercer 

su función mediante una clara y fácil disposición formal, la cual debía 

evidencia su valor pragmático.  

 

En la década de 1990, el diseño español experimentó un proceso de 

estandarización. Fue un periodo en el que los diseñadores centraron el 

desarrollo de sus proyectos en la aproximación a la lógica del propio producto, 

aspecto que no resultó nada fácil, pero que sin embargo les liberó de la 

presión estética a la que habían estado sometidos durante la década 

anterior.11  A inicios de la nueva década, concretamente en 1992, el diseñador 

José Luis Pérez Ortega (1949) creó la consola Colon (13), para la editora 

Artespaña. La misma para la que cuatro años atrás Miralles creó el juego de 

cómodas Poynton y la colección de muebles de oficina, Ilustrada.  

La consola Colón, es una pieza coetánea a Alfiler, además de que también fue 

editada por una entidad que abogaba por la calidad artesanal en la 

manufactura de los nuevos objetos. Por otro lado, y haciendo referencia a la 

composición de Colon, hay que señalar el hecho de que ésta se basa en una 

estructura soporte de tres patas realizadas en madera maciza de cerezo, en la 

                                                           
11

 TORRENT y MARIN, Rosalía y Joan M., “Diseño Español”, Historia del Diseño Industrial, Madrid, Ed. 

Catedra, 2005, página 462 

 

13.- Consola Colón, José Luis 

Pérez Ortega, 1992 

 

 

12.- Consola Belvedere, Aldo 

Cibic, 1982 
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que se apoya un cuerpo de doble plano horizontal de perfil convexo.12 

Asimismo, hay que señalar el perfil formal de las tres patas, el cual quedó 

definido por una sección cuadrada, que de manera simultánea y progresiva va 

disminuyendo hasta la mínima sección en su extremo inferior, otorgando al 

conjunto cierto carácter de ligereza visual e inestabilidad estructural. 

Características estéticas y formales, que tanto Colon como Alfiler, poseen en 

común. 

Cuatro años más tarde, en 1994  el diseñador valenciano Paco Camús, creó la 

consola Ana (14), para la firma ED. Diseño. Una mesa de recibidor realizada en 

madera de cerezo y con una superficie de cristal arenado.13 

Camús es un diseñador coetáneo de Pedro Miralles, que en cada uno de sus 

proyectos, deja plasmadas las influencias estéticas recibidas a lo largo de los 

años de los 80. “Experiencias que le han dotado de un bagaje artístico y técnico 

necesario para afrontar la producción de sus propios diseños.”14 Así pues, si 

bien la consola Ana es una pieza dos años posterior a la consola Alfiler, en ella 

cabe señalar la línea ondulada que dibuja su frontal, otorgando dinamismo al 

conjunto, el cual unido a su calidad material le otorga cierto toque orgánico 

propio de la estética del Diseño Escandinavo, siendo ésta una característica en 

común con el diseño desarrollado por Pedro Miralles para la pieza objeto de 

éste análisis.  Por lo tanto, la originalidad y la innovación estética, sin dejar de 

lado la funcionalidad formal del objeto, son aspectos que Ana comparte con el 

diseño de la consola Alfiler, ya que ambas piezas mantienen su punto de 

apoyo sobre la pared debidamente tratado para su función, y a su vez, rompen 

con la estética convencional, de frontal convexo, mediante la construcción de 

sus, respectivos, particulares frontales. Inlcuso, en la estructura de Ana se 

aprecia la apuesta de Camús por el uso de un perfil afilado para definir la 

forma de sus patas, al igual que hizo Pedro Miralles en la consola Alfiler. 

Por último en el año 2012, la firma española Arlex presentó su catálogo Since 

1963. Empresa la cual, fue fundada en 1963 con el fin de producir mobiliario 

de alta calidad para el hogar. En cada una de las piezas presentadas en dicho 

catálogo, se aprecia su capacidad de conjugar perfectamente la forma con la 

12
VV.AA, “Mueble Auxiliar”, Revista Diseño Interior Nº 21, Madrid, Ed. GlobusCom, Diciembre 1992, página 

25 
13

VV.AA, “Mueble Auxiliar”, Revista Diseño Interior Nº 41, Madrid, Ed. GlobusCom, 1994, página 11
14

 www.pacocamus.com 

14.- Consola Ana, Paco Camús, 

1994 

15.- Consola Passing, Arlex, 2012 
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función, lo que les ha llevado a crear diseños totalmente contemporáneos y 

elegantes. 15 Entre ellos se halla la consola Passing (14), compuesta por un 

cuerpo de madera sostenido sobre dos finas patas de hierro pintadas al epoxi. 

Sencillez estructural y ligereza visual, que le otorgan las características de las 

que veinte años atrás, hizo uso Pedro Miralles para el desarrollo formal de la 

consola Alfiler. Asimismo, en Passing se recupera cierto toque lúdico del 

postmodernismo de los 80, el cual se puede hallar en el juego que ofrece el 

cajón contenedor, sin ubicación predeterminada. Cada usuario lo puede 

disponer a su criterio según sus necesidades, con lo que multiplica la 

funcionalidad de la pieza,16 además de evidenciar el aspecto de la

personalización del objeto.  

4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

Producto Final 

El proyecto de la consola Alfiler fue presentado por Punt Mobles en 1992, 

pero no entró en producción hasta inicios de 1993. 

Tal y como se ha descrito en el Análisis Interno correspondiente al producto 

objeto de este estudio, la estructura de la consola se compone por un cuerpo 

de frontal cóncavo flanqueado por cuatro patas, cuyo proceso de manufactura 

no estuvo falto de diversos inconvenientes constructivos, al presentar una 

serie de problemas de estabilidad. No obstante, su manufactura se centró en 

la técnica del mecanizado, consiguiendo finalmente una sección formal 

perfecta, que no llegó a suponer mayores problemas al equipo técnico de Punt 

Mobles.17 

En referencia a las cantidades producidas de cada una de las versiones así 

como de sus respectivos precios de venta al público, únicamente hemos 

conseguido documentación referida a la producción del modelo de 120 cm, del 

cual se llegaron a fabricar un total de 159 consolas, entre los años 1993 y 

1999, a un precio medio por unidad de 819,35 € (136.328 pts).18 Según los 

datos recogidos, el modelo menor nunca llegó a entrar en producción. 

15
 www.arlex.es 

16
VV.AA, “16.- Passing”, Catálogo Since 1963, Arlex , página 162

17
 FERNÁNDEZ, Francisco, Jefe de Producción en Punt Mobles, “entrevista personal” , 4 de marzo de 2013, 

Valencia  
18

 MARTINEZ, Vicent , “entrevista personal”, ,23 de enero de 2013, Valencia 
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16.- Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 

17.- Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 
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Catálogos 

Lamentablemente no se tiene constancia de la existencia de ningún catálogo 

comercial o de exposición en el que fuera incluida la consola Alfiler, pero sí 

que podemos adivinar que el diseño dispuso, de su propio catálogo de ventas, 

al igual que su firma productora hizo con el resto de los diseños de Pedro. 

Un ejemplo de ello es la hoja con las Indicaciones de Montaje que en Punt 

Mobles desarrollaron, con el fin que fuese incluida en cada una de las consolas 

vendidas, y así garantizar su óptimo y correcto montaje. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Publicaciones 

La primera vez que se incluyó la Consola Alfiler en una publicación, fue en el 

mes de septiembre de 1992, cuando la revista Diseño Interior publicó un 

artículo titulado “Diseño de Autor”, dedicado a las novedades presentadas en 

la entonces reciente Feria del Mueble de Valencia, por los diseñadores del 

momento. Entre ellos, cabe destacar la presencia de Pedro Miralles con sus 

últimos proyectos, incluida la recién presentada Consola Alfiler.19  

                                                           
19

 ZABALBESCOA y LORENZO, Anatzxu y Soledad, “ Diseños de Autor”, Diseño Interior nº 18, Madrid, Ed. 

GlobusCom, Septiembre 1993, página 52 

 

18.- Instrucciones de Montaje de la Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 
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En diciembre del mismo año, la consola Alfiler fue seleccionada para formar 

parte del Dossier titulado “Amueblamiento de Hogar”, editado por la revista 

Diseño Interior en su número 21.20 

La revista Ardi, en enero de 1993, publicó un artículo titulado, “Las Piezas de la 

Partida-Producción Nacional de Mobiliario e iluminación 1992”, en el cual se 

puede ver una selección de piezas entre las que destaca la consola Alfiler.21 

A finales del mismo año, tras el fallecimiento del diseñador, la revista Diseño 

Interior en su edición número 30, publicó un artículo conmemorativo a su 

breve trayectoria proyectual, en el que fueron incluidas imágenes de todos y 

cada uno de sus proyectos ordenados de manera cronológica. 22 Tambien, en 

la misma revista se puede leer un análisis descriptivo, dedicado a la consola 

Alfiler.23  

Exposiciones 

La consola Alfiler fue presentada en septiembre de 1992 en la Feria del 

Mueble de Valencia. A ésta le siguieron varias citas expositoras, reconocidas a 

nivel internacional. Comenzando por su presencia en el stand que Punt 

Mobles, dispuso en la Feria Internacional de Mobiliario celebrada en la ciudad 

alemana de Colonia, en 1993. 

A la Feria del Mueble en Colonia, le siguió la exposición que organizó el mismo 

año, la Embajada de España en Londres. En ella fueron expuestos varios 

objetos de reconocidos diseñadores españoles. Entre ellos, los aportados por 

Vicent Martinez dentro de la firma Punt Mobles, donde fue incluido el diseño 

de Pedro, la consola Alfiler.  

20
VV.AA, “Dossier – Amueblamiento de Hogar”, Diseño Interior nº 21, Madrid, Ed. GlobusCom, Septiembre 

1993, página 23 
21

VV.AA, “Las Piezas de la Partida-Producción Nacional de Mobiliario e iluminación 1992”, Revista Ardi Nº 

31 , Barcelona, Ed. Formentera, Enero-Febrero 1993, página 124 
22

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 18 
23

 FORT, Josep Mª , “Consola Alfiler”, Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. GlobusCom, 1993, página 8 

19.- Revista Diseño Interior Nº 18, 

1993  
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En septiembre del mismo año, seguramente, la consola Alfiler también formó 

parte de la exposición que Luis Adelantado realizó en Valencia, como 

homenaje a la trayectoria profesional de Pedro, tras su reciente perdida. Ya 

que, el nombre de la empresa productora, se encuentra entre el listado de las 

diversas entidades colaboradoras citadas en la tarjeta/invitación, del evento. 

De igual modo, ocurrió en la exposición realizada en la Sala de Exposiciones de 

la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

 

 

 

 

 

21.- Stand Punt Mobles, Embajada de España, Londres, 1993 

 

 

22.- Pedro Miralles y Vicent 

Martinez, Embajada de España, 

Londres, 1993 

 

 

 

20.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional de Mobiliario, Colonia, 1993 
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Premios, Nominaciones, Distinciones 

Desafortunadamente, el diseño de la consola Alfiler no tuvo la suerte de ser 

seleccionado o premiado, con alguno de los galardones que de los que se 

otorgaban en aquellos momentos. 

5.- CONCLUSIÓN 

Pedro supo que había características que no podía obviar en el desarrollo 

formal de una consola, como el hecho de dotar al mueble de una cara plana 

para un correcto apoyo sobre la pared. Sin embargo, el diseñador, halló el 

modo de hacer de su diseño, un diseño de su tiempo sin renunciar al toque 

tradicional que envuelve la definición conceptual de éste objeto, basada en la 

particular sección de las patas delanteras además de la curvatura cóncava con 

la que dio forma al plano frontal. 

El conjunto se compone por  un cuerpo de apariencia sólida, pero 

estructuralmente compuesto por tres cajones, dispuestos para ser llenados 

con cualquier pequeño objeto. Las patas posteriores  son de sección cuadrada 

y nacen de la superficie de dicho cuerpo disminuyendo progresivamente hasta 

la mínima sección en su extremo inferior. En cambio, las patas delanteras, 

además de nacer con ángulo agudo desde el mismo plano horizontal que las 

posteriores, su sección es romboidal al mismo tiempo que también disminuye 

su sección hasta la base del mueble. Se trata de una característica formal y 

estética recurrente en diversos de los muebles creados por diseñadores del Art 

Decó, como Ruhlmann y Rateau, y posiblemente, basada en la 

reinterpretación de elementos propios del diseño de moda como el huso, 

haciendo gala de la eminente evolución que durante dicho periodo estético, 

experimentó éste sector. No obstante, hay que señalar las referencias 

formales tomadas de la antigua civilización pompeyana por parte de Rateau. 

Siendo ésta, también una característica formal de dicho estilo, y que por tanto 

nos invita a intuir, que posiblemente, la referencia más directa de Miralles 

para el desarrollo del perfil afilado de las patas de la consola, fue el Art Decó, 

cuyo conjunto de rasgos estéticos y formales, contribuyó a dotar a la presente 

pieza de la esbeltez y ligereza visual que le caracteriza.  

Al mismo tiempo, Alfiler posee un diseño en el que también se pueden 

adivinar diversas de las características que definen el Diseño Escandinavo; 

mueble sencillo, minimalista, estilizado y funcional. Estilo al cual, la firma 

valenciana, Punt Mobles, hace honor desde sus inicios productivos. Además de 

representar en su conjunto, la firme creencia de Vicent Martinez en cuanto a 
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la definición del mobiliario como continuación de la arquitectura, a través de 

su poder de facilitar la relación del espacio construido con el espacio vital de 

las personas y sus necesidades.24 

 

De la descrita línea formal de las patas, fue concebido el nombre con el que 

hoy en día es conocido la consola, Alfiler.  Elemento fino, ligero y que ofrece la 

posibilidad de ser enclavado en cualquier lugar de la vivienda, de manera 

rápida y sin grandes esfuerzos. Se trata de una serie de conceptos, cuyo 

significado halla una relación directa con el nombre del objeto, al mismo 

tiempo que define uno de los elementos principales en el mundo del diseño de 

moda, y ensalza la propiedad de movilidad del objeto.  

Sin embargo, además de por su estética original y lógica funcional, Alfiler 

destacó por la particular invitación subjetiva ofrecida por el diseñador al 

usuario, para formar parte del objeto a través de la forma cóncava de su 

frontal. Con ello, una vez más, Miralles dotó de personalidad y significado 

propio a su producto final, con el que buscó la conexión emocional y personal 

con el usuario final. 

 

 

 

 

 

                                                           
24

 RAMBLA, Wenceslao, “Lo arquitectónico en su diseño”, Vicent Martinez, Castellón, Ed. Universitat Jaume 

I, 2005, página 74 
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37.- Mesa BALUSTER 

1.- INTRODUCCIÓN 

El proyecto objeto de este análisis, se centra en el desarrollo de una mesa 

cuyo destino era formar parte del mobiliario del restaurante del pabellón de la 

Comunidad Valenciana en la Exposición Universal, celebrada en Sevilla en 

1992. Para su diseño, Miralles tomó como referencia un claro elemento 

arquitectónico al que le otorgó la función de soporte central del conjunto, el 

Balaustre. Asimismo, el diseño de la mesa podía corresponder a la 

conceptualización estructural basada en la repetición del objeto, y definida en 

anteriores proyectos como el Biombo Voyeur y el Taburete Dry Martini.1 

“el balaustre representa la idea de unidad frente a la repetición.  Una 

barandilla clásica está formada por balaustres que se repiten.  Todos 

juntos forman a su vez otra unidad, eso sí, elástica e infinita.  La 

barandilla puede tener unos pocos metros o varios cientos y sigue 

siendo la barandilla como concepto unitario. Por lo tanto el balaustre 

como unidad carece de valor, o mejor dicho cambia por completo. 

Así, el balaustre como pie de mesa adquiere fuerza como unidad y 

como repetición: en un comedor, con varias mesas juntas, la mesa 

"balaustre" es una unidad pues permite un funcionamiento aislado, 

pero es también una repetición al ser añadida a otras: forma una 

nueva unidad a la que podríamos llamar irónicamente mesas-

barandilla.”2  

1
 Nota: Ver , 10 – Taburere Dry Martini – Introducción  

2
VV.AA, “Mesa Balauster”, DOM –EXPO´92, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1992, pagina 24

Nombre del Proyecto Mesa BALUSTER 

Materia Prima Madera de Roble y madera de Paduk 

Nombre del Fabricante EBANIS 

Ciudad y Pais del Fabricante Lliria, VALENCIA 

Año 1ª Edición 1992 
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2.- ANALISIS INTERNO 

 

La mesa Baluster fue la aportación de Pedro Miralles al Proyecto DOM (Diseño 

de Objetos y Mobiliario), cuyo objetivo era lanzar, tanto a nivel nacional como 

internacional, el diseño valenciano. En el proyecto participaron 25 empresas 

valencianas con 25 diseños diferentes, para amueblar el pabellón de la 

Comunidad Valenciana en la EXPO´92. La relación de muebles que se presentó, 

si bien abarcaba múltiples y diferentes usos, también se buscaba recrear un 

entorno doméstico. Objetivo, que al mismo tiempo justifica la nomenclatura 

del propio proyecto porque, “la palabra DOM que procede de la raíz latina 

domus y significa casa en valenciano antiguo”3.  

Así pues, dicho proyecto fue considerado como el escaparate idóneo para 

mostrar la capacidad innovadora y de desarrollo que poseía el sector del 

mueble en nuestra comunidad.4  

La ubicación de Baluster fue en el restaurante del pabellón, destino que 

condicionó el diseño formal del objeto. La mesa se diseñó en unas 

dimensiones adecuadas, tanto para uso individual como para una rápida 

colocación seriada de la misma, con el fin de aumentar la longitud y la cavidad 

de comensales. Sin embargo, también fueron proyectadas otras formas de 

tablero como rectangular, redondo u oval que hubieran permitido su uso en 

comedores particulares de uso doméstico.5 La composición estructural de la 

mesa Baluster, consta de tres elementos, cuatro pies dispuestos a modo de 

base en los que se fija la columna central, la cual a su vez, sustenta el sobre del 

conjunto. En su manufactura fue utilizada madera de roble maciza 

posteriormente mecanizada para dar forma a cada uno de los elementos 

descritos. Por un lado, los pies fueron definidos con un sencillo detalle de 

taracea, similar al visto en el reposabrazos de la silla Arabesco. Mientras, por 

otro lado el sobre se fabricó en madera contrachapada de roble, en cuya 

superficie se puede apreciar un trabajo de marquetería en maderas de nogal y 

paduk. Asimismo, hay que mencionar el detalle referente a la unión del sobre 

con el resto de la estructura, el cual se puede desmontar para facilitar su 

transporte, así como su versatilidad de formas y tamaños. Por último, para los 

acabados fueron utilizados barnices transparentes e inalterables a base de 

poliuretano satinado.6 

                                                           
3
 Ibídem  

4
 VV.AA, “Introduccion”, DOM –EXPO´92, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1992, pagina 3 

5
 MIRALLES, Pedro , “Mesa Baluster”, DOM –EXPO´92, Ed. Generalitat Valenciana, 1992, página 24 

6
 Ibídem 
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Bocetos 

Entre los bocetos de algunas hojas de dibujo del cuaderno azul de Pedro 

Miralles, han sido localizados diversos esbozos realizados a lápiz, en los que se 

puede adivinar  el proceso de búsqueda formal desarrollado por el diseñador, 

para el perfil de la mesa objeto de este estudio. Es el caso de la hoja (PM-37-

B01), en la que junto a una serie bocetos conceptuales dedicados al perfil de 

una silla no identificada, se halla un esbozo bidimensional que podría 

corresponder con la primera idea conceptual para el diseño del balauster, el 

cual debía dar forma al soporte de la mesa objeto de este estudio.  

En una nueva hoja de dibujo, con la referencia (PM-37-B02),  se hallan tres 

bocetos diferentes, representados a lápiz desde diferentes puntos de vista. El 

primero (1) corresponde a la vista en perspectiva del sobre de la mesa, donde 

el diseñador definió la forma cuadrada del mismo.  En un segundo (2) boceto, 

Miralles representó la sencilla vista frontal de un nuevo balauster, más 

definido, en el que a su vez, se adivina su pertinente eje de revolución. El cual, 

nos indica que su proceso de manufactura deberá ser la técnica del torneado. 

Por último, (3) se puede ver la vista en alzado de la mesa completamente 

ensamblada, al mismo tiempo que se adivina la disposición en cruz de los 

elementos que ejercen de soporte del conjunto. Con dicha disposición, parece 

que el diseñador buscaba emular el equilibrio y la estabilidad estructural que 

otorga la ortogonalidad  característica de un sistema de coordenadas, como 

hizo Robert Venturi (1925) con la mesa Urn, producida por la firma Knoll, en 

1984. Asimismo, en la parte superior del soporte, el diseñador representó en 

posición simétrica un conjunto idéntico al utilizado como base, sobre el que 

dispuso el sobre de la mesa. Creando un conjunto estructuralmente estable y 

visualmente homogéneo. 

1.- PM-37-B01 

2.- Mesa Urn, Robert Venturi, 

1984 
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En el mismo cuaderno, se halla la hoja  (PM-37-B03), en la que Miralles dibujó 

desde dos puntos de vista diferente, el conjunto de la mesa previamente 

definida, al mismo tiempo que dotó de volumen a cada una de los elementos 

representados. En el primer (1) boceto, se aprecia la disposición en cruz de los 

elementos soportes, en cuya intersección se fija el balauster a modo de 

soporte central, y a su vez, se constata la forma cuadrada para el sobre de la 

mesa. Bajo ésta perspectiva (2)  se puede apreciar lo que el análisis formal de 

dos posibles perfiles para dar forma a los pies de la base. Ambos quedaron 

definidos por una silueta simétrica compuesta por un elemento arqueado con 

remates en ambas esquinas a modo de punto de apoyo, y cuyo perfil recuerda 

al analizado en los bocetos del proyecto del Perchero Pezzunia. En la primera 

opción, éste remate se basa en una voluta sintetizada, recurrente en la 

ornamentación constructiva de diversos muebles de los siglos XVIII y XIX, como 

se puede ver en el ejemplo que se adjunta (Imagen 4), y reinterpretada en 

diversos proyectos de Pedro, como se puede ver en uno de los bocetos de la 

hoja (PM-35-B09), correspondiente al proyecto del Candelabro Liceo, aunque 

ésta no llegó a prosperar en dicho objeto. Mientras, en la línea inferior se 

adivina un perfil de lados cóncavos con terminaciones de influencia 

zoomórfica. 

 
3.- PM-37-B02 

 

1 

3 

2 

 

 

4.- Mesa, Anónimo, 1850 
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Por otro lado, se halla la vista en alzado (3)  del conjunto debidamente 

ensamblado. En él se aprecia el hecho de que el diseñador, finalmente optó 

por la forma de la voluta, tal vez, por hallar en ella una evidencia estética de 

origen ecléctico, sencillo y elegante. Conceptos que, a su vez, parece que 

Miralles buscaba trasmitir con el diseño de ésta mesa.  

No obstante, si bien desconocemos la existencia de un posible briefing para el 

desarrollo del presente proyecto, en su composición formal se puede apreciar 

la intención del diseñador por conseguir un objeto adecuado para su uso en 

colectividad, confortable y versátil. Aspectos que pudo conseguir mediante la 

disposición de una única pata central, y un sobre de forma cuadrada, con el 

facilitaría la unión de diversas mesas en línea, aumentando así su nivel de 

funcionalidad. 

Por otro lado, en el catálogo destinado a la presentación del proyecto DOM, 

fue incluida una serie de bocetos correspondientes al proceso de desarrollo de 

la mesa objeto de este estudio. El primero corresponde al código  (PM-37-

B04), donde se adivina una serie de balaustres dispuestos en línea horizontal, 

evidenciando el proceso de la investigación formal, llevada a cabo por Pedro 

para el diseño del balaustre destinado a ejercer de soporte en el conjunto de 

la mesa. Asimismo, en ellos se proyecta una luz directa emitida desde la 

5.- PM-37-B03 

1

2 

3 
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esquina superior derecha, la cual crea las sombras correspondientes en cada 

uno de los elementos, además de definir su perfil volumétrico.  

En un segundo dibujo con la referencia (PM-37-B05), Miralles representó por 

medio de una perspectiva, la mesa completamente ensamblada, sobre la que 

se han aplicado las mismas técnicas de iluminación y sombreado previamente 

descritas. No obstante, hay que señalar su similitud representativa con uno de 

los bocetos realizados para el proyecto de los carritos Velos, (PM-09-B02). 

En cada uno de los puntos de apoyo de la base se adivina una forma circular, 

seguramente, con el fin de emular una rueda, tal y como se puede intuir por 

medio de los diversos trazos representados bajo cada una de ellas, a modo de 

rastro de velocidad. Se trata de un elemento común entre diversos muebles de 

los siglos XVIII y XIX, al mismo tiempo que dota de un evidente carácter 

dinámico, al conjunto final, facilitando su desplazamiento por las estancias de 

la vivienda, tal y como en sus inicios, también planteó en el desarrollo del 

sillón 115. Además de ser una característica con la que Miralles resaltaría el 

valor pragmático y versátil del diseño.  

Por otro lado, hay que citar el texto que con una flecha indicativa sobre la base 

describe la duda del diseñador ante la decisión de fabricar el conjunto, bien en 

aluminio o en madera, siendo finalmente elegida la madera, quizás por su 

condición de mesa de comedor destinada a transmitir confort y elegancia al 

entorno, seguramente, de ambiente distinguido. Y es que, si finalmente el 

material elegido hubiera sido el aluminio y también se hubieran incluido las 

ruedas, el diseño final de esta base se hubiera asemejado más a los pies de 

una silla de oficina que de una mesa de comedor. 

 

6.- PM-37-B04 

 

 

 

7.- Mesa, Anónimo, S.XIX 
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El último dibujo (PM-37-B06), corresponde con la representación del 

diseñador, de la marquetería con la que decoró la superficie del sobre de la 

mesa. Dicho dibujo no responde una explicación significativa, aunque en ella 

se puede intuir la representación de cuatro ríos que desembocan en un punto 

en común, al mismo tiempo que dividen la mesa en cuatro partes iguales, 

siendo ésta una representación gráfica similar a la utilizada anteriormente por 

Miralles para la marquetería aplicada en el juego de mesas Tea & Coffe. 

Asimismo, en el  texto que se puede leer en el lado derecho, el diseñador 

definió qué material debía ser utilizado para éste trabajo, para el cual eligió  la 

raíz de olmo, y para el resto de la mesa, el roble.  

9.- PM-37-B06 

8.- PM-37-B05 
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Maquetas 

De entre algunas de las maquetas realizadas por Pedro Miralles para el 

desarrollo de sus productos, únicamente se ha podido localizar una con el 

perfil formal correcto para poder ser atribuida al proyecto de la mesa 

Balauster. Ésta maqueta fue realizada en chapa de madera a escala 1/3, y se 

halla entre las pertenencias de Pedro, que guarda Ricardo Gómez, en su 

vivienda de Valencia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

21. – Maqueta de la mesa Balauster  

 

 

20. – Maqueta de la mesa Balauster  
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Prototipo 

Conocemos la metodología de trabajo del diseñador, y que además fue Art-

Director de la empresa productora del presente proyecto, durante 

aproximadamente un año, razones que nos llevan a poder justificar la posible 

existencia de al menos un prototipo referido al proceso de producción de la 

mesa Balauster. Sin embargo, desconocemos si éste existe en la actualidad, y 

en caso afirmativo, su posible paradero. 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS 

A principios de los años noventa, y tras un largo uso peyorativo de la palabra 

“diseño”, el concepto de la misma se hallaba en sus últimos años de vida, al 

mismo tiempo que una importante crisis económica comenzaba a invadir la 

economía española. No obstante, los eventos internacionales de las 

Olimpiadas de Barcelona y la Exposición Universal de Sevilla, fueron los 

responsables de retrasar el efecto de la crisis en el campo del diseño español. 

Concretamente, en la Comunidad Valenciana, se vivía un eminente auge de la 

disciplina. Parecía que después de años de lucha, empresas y diseñadores 

comenzaban a entenderse. Al menos, esa era la visión que proyectó en su 

momento, el pabellón de la Comunidad Valenciana en la EXPO´92. Incluso se 

llegó a plantear la existencia de un “diseño valenciano”, cuya respuesta 

hubiera sido afirmativa sí ello hubiera dependido, únicamente, de la 

colaboración laboral entre ambos sectores, en cambio debería ser negativa si 

en dicho concepto, se buscara algún tipo de simbología o tipología formal que 

lo dotaran de carácter un propio a los nuevo objetos.  

“A veces surge la pregunta de si existe un diseño valenciano. La 

respuesta seria sí, si como se demuestra en DOM existen empresas 

valencianas capaces de encontrar el diseño como factor más de 

calidad, necesario en el proceso de desarrollo de nuevos productos, y 

capaces de hacer una utilización del diseño efectiva, y o efectista, para 

cumplir fines estratégicos de crecimiento y de competencia. También 

seria afirmativa la respuesta, si como se ve en DOM existen en 

Valencia profesionales rigurosos, capaces de dominar los aspectos 

técnicos de la producción industrial, dándole a las formas significados 

que transcienden la mera función que se ve satisfecha en el objeto. 

Ahora bien, si la pregunta va dirigida a encontrar en los productos 

valencianos denominadores comunes de estilo, quizás sea demasiado 
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pronto para dar una respuesta, ya que aunque es cierto que nuestra 

cultura y entorno son suficientemente ricos como para aportar 

bastante imágenes, vivimos una época donde la comunicación 

instantánea permite una internacionalización de conocimiento que 

hace difícil la diferenciación localista entre países desarrollados.”7 

 

Evolución y Análisis de Obras 

En sus inicios como elemento estructural en la decoración de interiores, el 

balaustre, únicamente, servía de apoyo a los pasamanos de una escalera. Sin 

embargo, pronto este tipo de ornamentación comenzó a ser empleada para 

las patas de las mesas así como estanterías,8 como parte de una sencilla fuente 

de referencias basada en elementos arquitectónicos. Su forma de perfil, ya sea 

curvo o rectilíneo, en la mayoría de las ocasiones es simétrico a su eje vertical, 

e incluso muchas veces lo es respecto a su eje central horizontal. 9 

A mediados del siglo XVII, durante el desarrollo del estilo Barroco en Francia,  

los símbolos de trofeos, así como las guirnaldas de frutas y flores eran 

esculpidos en los armarios y cómodas, mientras que la forma de la columna 

comenzaba a ser un elemento de uso común en el desarrollo de las patas de 

diversas mesas y sillas.10 Tiempo después, el balaustre como elemento 

independiente, fue trasladado al diseño del mueble británico, donde las patas 

con forma de espiral, a la vez que las formas de balaustrada llegaron a ser muy 

populares.11 

 

Un ejemplo de ello es el balaustre (11) en forma de columna salomónica 

localizado en la colección de objetos del Victoria & Albert Museum,  de 

Londres. Si bien, se desconoce el nombre de su ebanista, se puede definir 

como una pieza realizada en madera maciza de roble tallada, datada en el año 

1700. Habitualmente este, este tipo de ornamentación era dedicado a las 

zonas principales de la residencia. Las escaleras menos ornamentadas eran 

construidas en las zonas de servicio, las denominadas “backstairs”.12 Concepto 

que le confirió al balaustre, su característica de elemento sublime y elegante, 

                                                           
7
 VV.AA, “Introducción”, DOM –EXPO´92, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1992, pagina 4 

8
 Ficha Tecnia, “Baluster”, Nº 664A-1906, Victoria & Albert Museum, Londres 

9
  SALES MEYER, France, “The Balauster”, A HandBook of Ornament,  New York, The architectual book 

publishing Company, 1979, pagina 222 
10

 BEAZLEY, Mitchell, “Barroco”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 46 
11

 Ibídem, página 48 
12

 VV.AA, “Baluster”, Ficha Técnica nº 664A-1906, Victoria & Albert Museum, Londres 

 

11.- Baluster, Anónimo, 1700 

 

10.- Página de balaustres de A 

Handbook of Ornament, Franz S. 

Meyer, 1898. 

 

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/59/Orna138-Docken-Baluster.png
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la cual se puede ver interpretada en la mesa Baluster de Pedro Miralles, 

gracias a la sencillez y sobriedad de sus formas, desarrolladas con materia 

prima de origen noble. 

 

En la segunda mitad del siglo XVIII, el ebanista francés Adam Weisweiler 

(1744-1820), creó la mesa (12) que se adjunta como ejemplo. Su composición 

estructural fue dotada de una base de tres patas de linea curva, en la cual se 

erige un soporte en forma de columna dórica, la cual sustenta el sobre de la 

mesa, de forma redonda.  Para su manufactura se utilizó la chapa de madera 

de roble. Por lo tanto, tanto en la pieza creada por Weisweiler como en la de 

Miralles, el soporte central del conjunto se basó en un componente que tomó 

como referencia el perfil de un elemento de origen arquitectónico. Si bien, en 

el caso de Weisweiler fue empleada una columna dórica, Miralles recurrió al 

perfil de un balaustre para dar forma a su diseño. Composición a la debemos 

añadir las ruedas incluidas por el francés, y que finalmente Pedro desestimo 

de su proyecto, por razones que nos son desconocidas. No obstante, hay que 

señalar la evidente diferencia formal entre los respectivos sobre de cada mesa. 

 

En 1815, el Congreso de Viena junto a la Santa Alianza, crearon una nueva 

orden de estado policial autoritario que reprimió la expresión de la represión 

social y cultural. La reacción de las clases medias fue la de renunciar a toda 

aspiración y pensamiento de “gloria política”, y refugiarse en una forma de 

vida tranquila y confortable, así como , centrarse en la búsqueda del bien de la 

nación y aplicar éstos mismos principios a sus comercios e industrias.13  En el 

marco de estos principios sociales y culturales, nació el Biedermeier, 

tendencia artística, basada en otras tendencias como el  Imperio francés y  la 

del periodo de Regencia británica. De la unión de ambos, surgió un nuevo 

modelo basado en elegantes y distinguidas formas redondeadas o 

geométricas, con  escaso ornamento. La caoba, el ébano y el marfil eran 

materiales utilizados a modo de ornamento.14 Sin embargo, a pesar de la alta 

calidad de los materiales utilizados en los diseños del Biedermeier, éstos eran 

muebles de carácter acogedor y uso cotidiano, algo evidente en sus tamaños y 

la función para la que eran diseñados.15 Durante éste periodo, el tipo de 

                                                           
13

 GRIFFO, Massimo, “Other European Countries – Biedermeier”, Furniture from Rococó to Art Decó, 

Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 522 
14

 BEAZLEY, Mitchell, “Neoclassicism”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 148 
15

 GRIFFO, Massimo, “Other European Countries – Biedermeier”, Furniture from Rococó to Art Decó, 

Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 524 

 

13.- Mesa, Anónimo, 1820 

 

12.- Mesa, Adam Weisweiler, 

1780 
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mueble más habitual era la mesa de forma redonda u ovalada, sobre un único 

soporte central. Desde este punto de vista, parece que el mueble del 

Biedermeier era diseñado con el único objetivo de otorgar confort a la 

familia.16 De acuerdo a éstas características  se halla la mesa (13) que se 

muestra como ejemplo. Compuesta por una base de forma rectangular y lados 

cóncavos, en cuyo centro se erige un soporte centrar de perfil cónico invertido 

y con detalles estriados, en el que reposa el sobre la mesa, de forma ovalada.17 

En su conjunto, se trata de una mesa en la que se pueden apreciar diversas 

características formales utilizadas por Miralles para el diseño de la mesa 

Balauster. Por un lado, la composición estructural basada en un único soporte 

central, y por otro, el carácter acogedor y pragmático que desprenden ambos 

objetos, destinados a formar parte del salón o comedor de una vivienda 

común. Además de la calidad de los materiales empleados para conseguir en 

ellas, la exquisita manufactura artesanal que las define. 

 

A inicios de la década de 1920, se abrió paso el creciente Art Decó, nuevo 

estilo nacido en Francia que fue reconocido oficialmente, en la Exposition des 

Arts Decoratifs et Industriels Modernes, realizada en Paris en 1925. La mesa 

que se presenta a continuación corresponde a uno de los diseños realizados 

por el francés Jacques Emile Ruhlman (1879-1933), durante la década de 1920, 

y bautizado como mesa DT105 (14). Se trata de una pieza compuesta por un 

juego de formas geométricas primarias, con una base cuadrada de perfil 

escalonado a la que se fija una columna central de sección también cuadrada, 

sobre la que su sobre con la misma forma.18 Se trata de un sencillo diseño 

basado en la funcionalidad estructural, aunque sin obviar su composición 

estética. Aspectos por los que se distingue también, la mesa Balauster, ya que 

su destino era ocupar el salón comedor de un restaurante, y su forma le 

permitía poder unir unas con otras hasta dar cabida a los comensales 

requeridos, dando origen a una clásica balaustrada como punto de apoyo.  

 

En la década de 1950, el diseño adaptó el perfil formal de los nuevos objetos a 

las necesidades cotidianas de la sociedad, con la ayuda de las nuevas 

tecnologías y materias primas heredadas de los tiempos de la segunda guerra 

mundial. Tiempos en los que la producción industrial mejoró, 

considerablemente, la eficiencia en la fabricación, además de ofrecer la 

                                                           
16

 Ibídem, pagina 526 
17

 Ibídem, pagina 527 
18

 www.ruhlmann.info/rh_dining.php/t,Dining+Tables 

 

14. - Mesa DT105, Jacques Emile 

Ruhlman, 1920´s 
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posibilidad de desarrollar nuevas composiciones estructurales y formas de 

influencia biomorfica, con el fin de mejorar la utilidad del producto y el confort 

del usuario final.19 De éste periodo estético hay que señalar el trabajo del 

arquitecto finlandés,  Eero Saarien (1910-1961). Los diseños de Eero se 

caracterizan por el uso de las formas orgánicas expresivas y esculturales, las 

cuales pretendía fusionar con la calidad y el pragmatismo del objeto. Objetivo 

que si bien, le fue difícil de conseguir por las limitaciones técnicas de la época, 

fue la suma de rasgos con los que se puede definir la colección de mesas y 

sillas Pedestal (15), realizada en 1956 por la firma estadounidense Knoll. Con 

ella, Saarien consiguió limpiar los interiores domésticos de, “una acumulación 

de patas.”20 Así pues, Pedestal se compone por una sencilla estructura de 

soporte central realizado en aluminio lacado en blanco, sobre la que reposa un 

sobre de forma circular de madera.21 En su conjunto, la pieza cumple con el 

objetivo propuesto por el diseñador finlandés, basado en la sencillez 

estructural y el confort visual para el usuario. Aspectos, desarrollados 

previamente por los percusores de la tendencia Biedermeier, tal y como se ha 

descrito recientemente, que convirtieron éste concepto estructural en un 

perfil recurrente para el desarrollo de diversas mesas a lo largo de la historia, 

hasta llegar a la década de 1980 y 1990, periodo en el que fue reinterpretado 

por diversos diseñadores, entre ellos Pedro Miralles,  para el diseño de su 

proyecto de la mesa Balauster, ante la necesidad de crear ambientes versátiles 

y confortables. 

La ochenta fueron los años de maduración del Postmodernismo. Un nuevo 

estilo que se fue fraguando a lo largo de los setenta para explosionar a inicios 

de la década siguiente. De este nuevo estilo hay que señalar su particular 

concepto de rescatar formas y elementos arquitectónicos, propios de fuentes 

eclécticas, para reinterpretarlos y dotarlos de un nuevo significado, desde un 

punto de vista irónico, e incluso a veces, lúdico. A este marco cultural, 

pertenece el arquitecto estadounidense Robert Venturi (1925), escritor del 

libro “Aprendiendo de Las Vegas”, en el que aboga por una arquitectura 

basada en la conceptualización de los símbolos, mediante la cual el usuario se 

pudiera guiar además de sentirse identificado.22 Entre sus productos diseñados 

19
 RAIZMAN, David, “International Modernism: From Theory to Practice”, History of Modern Design, New 

Jersey, Ed.Prentice Hall, 2004, pagina 247 
20

 FIELL, Charlotte & Peter, “Eero Saarien”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 622 
21

 Ficha técnica, “ Piétement de table” ,  Nº AM 1993-1-847, Musée Naciontal d´Art Moderne, Paris 
22

 FIELL, Charlotte & Peter, “Robert Venturi”, Diseño del Siglo XX, Colonia, Ed. Taschen, 2005, página 711 

15. - Mesa Pedestal, Eero Saarien,

1956
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se halla la mesa Urn (16), producida por la firma Knoll durante los años 1984 y 

1985.23 En ella, Venturi creó una estructura soporte con un perfil del clásico 

barroco, mediante el montaje de dos planos verticales perpendiculares entre 

sí. Una sencilla composición estructural con un eminente significado simbólico 

de carácter ecléctico. Ya que, Urn fue la reinterpretación sintetizada del perfil 

formal de una mesa cuyo soporte fue basado en un balaustre, elemento que 

Miralles utilizó para el desarrollo de la mesa objeto de este estudio, aunque en 

un marco de diseño más sobrio, contenido, sincero y elegante, buscando una 

pieza de carácter versátil, aspecto que la pieza de Venturi no presenta por su 

sobre de forma redondeada, el cual no ofrece la posibilidad de que la mesa sea 

unida a otras de manera continua. 

 

Poco tiempo después, en 1990 el diseñador francés Philippe Starck (1949), uno 

de los diseñadores referencia de los años ochenta, creó la mesa Miss Balù (16) 

para la reconocida firma Kartell. La pieza se compone de un único soporte 

estructural, el cual fue realizado en poliéster y fibra de vidrio, rematado en su 

extremo superior por un sobre de forma circular el cual ejerce de mesa. Dicho 

conjunto, se erige sobre una base de forma circular  de polipropileno y 

realizada en moldeo por inyección.24 Desde sus inicios como diseñador, Stark 

nunca ha dejado de luchar por un diseño de calidad a bajo coste. Según el 

mismo dijo, “cada diseño, cada forma, cada estilo debe tener un significado 

que nos influya en nuestro día a día”25. Para el desarrollo del perfil formal de 

Miss Balú, Starck tomó como referencia las clásicas mesas del siglo XIX, 

desarrolladas principalmente por ebanistas del Biedermeier, buscando la 

funcionalidad de la pieza, al igual que Miralles hizo para el diseño de la mesa 

Balauster. Ambas poseen una estructura compuesta por un único soporte 

central, cuyo perfil se basa en la forma de un clásico balaustre. Sin embargo, 

hay que señalar la diferencia material que existe entre ambos objetos, cada 

uno acorde a las tendencias estéticas de cada diseñador, además de la 

diferencia formal de sus respectivos sobres. Que al idual que ocurre con la 

mesa de Venturi, la de Starck, tampoco ofrece la posibilidad de ser alineada. 

 

                                                           
23

 CAPELLA y LARREA, Juli y Quim, “Robert Venturi”, Diseño de Arquitectos en los 80, Barcelona, Ed. Gustavo 

Gili, 1987, página 179 
24

 Ficha técnica, “ Table Miss Balù” ,  Nº AM 2000-1-49, La Collection du Musée Naciontal d´Art Moderne, 

Paris 
25

 www.starck.com/en/philippe_starck/biography/#to_know_more 

 

16. - Mesa Urn, Robert Venturi, 

1985 

 

17. - Mesa Miss Balù, Philippe 

Starck, 1990 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 
871 

 

El mismo año y para el mismo proyecto que Pedro presentó el presente 

proyecto de la mesa Balauster, el diseñador, también valenciano, José Vicente 

Paredes creó la mesa Baster (18). No obstante, si el destino de Balauster era 

ocupar el comedor del restaurante del pabellón de la Comunidad Valenciana 

en la EXPO´92, Baster fue diseñada para formar parte del mobiliario de la 

cafetería del mismo Pabellón.26 La composición estructural de la pieza consta 

de un soporte central realizado en madera de cerezo, fijado a una base de 

hierro fundido que le proporciona la estabilidad necesaria. Motivo por el que, 

su diseño no ofrecía versatilidad o movilidad alguna, alejándose así del diseño 

conceptual con el que Miralles definió la mesa Balauster. Por lo tanto, Baster 

únicamente fue considerado como un objeto pragmático y confortable, a la 

par que sobrio y elegante. Aspectos estéticos y funcionales, estos últimos, el 

único punto en común que se puede apreciar entre la pieza de Paredes y la de 

Miralles, además de su evidente similitud estructural.    

 

Por último, en 2007, el grupo de diseño valenciano Odos-Design, creó la mesa 

Opera (19). El grupo fue fundado en 2005, por tres titulados en Ingeniería 

Técnica en Diseño Industrial de la Universidad Politécnica de Valencia, Ana 

Segovia, Maria Mengual y Luis Calabuig.  En la presente pieza, se puede 

apreciar una composición estructural basada en dos planchas de metal 

dispuestas en vertical y cruzadas entre sí, emulando el volumen de una pata 

barroca, al igual que en 1985 hizo Robert Venturi en el desarrollo de la mesa 

Urm. Composición en la que a su vez, originaron una particular combinación 

entre diferentes materiales actuales, como  el trespa, plexicor, gres cerámico y 

parapan.27 Asimismo, en Opera, se adivina cierta alusión formal y estructural a 

las mesas definidas del Biedermeier, además de poder ser relacionada 

directamente con el perfil de la mesa de Venturi, y en consecuencia,  con el 

diseño creado por Miralles, para la mesa Balauster.   

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
26

 PAREDES, Jose Vicente , “Mesa Baster”, DOM –EXPO´92, Valencia, Ed. Generalitat Valenciana, 1992, 

página 38 
27

 www.odosdesign.com 

 

18. - Mesa Baster, Jose Vicente 

Paredes, 1992 

 

 

19. - Mesa Opera, Odos-Design, 

2007 
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4.- DOCUMENTACIÓN BIBLIOGRÁFICA 

 

Producto Final 

La mesa Baluster fue diseñada por Pedro durante su etapa como Art-Director 

de la firma valenciana Ebanis. El motivo de su diseño fue la participación de la 

empresa, en el proyecto DOM (Diseño de Objetos y Mobiliario), cuyo objetivo 

era amueblar el pabellón de la Comunidad Valenciana, en la Exposición 

Universal celebrada en Sevilla, en 1992. El destino de Baluster fue ocupar la 

zona de comedor del restaurante, por lo que Pedro tuvo que aceptar el 

problema de tener que ver la mesa cubierta por un mantel que llegaba hasta 

el suelo. Anécdota o problema, que prácticamente prohibió al público 

asistente, poder disfrutar del exquisito trabajo realizado, tanto en su diseño 

formal como en el ornamental, ya que el costoso proceso de mecanizado 

además de la marquetería realizada, quedaron completamente cubiertos.28 

Lamentablemente, el diseño no tuvo mayor repercusión, y tras su puesta en 

escena en la EXPO´92, la mesa no se llegó a producir.29 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
28

 TENES, Juan, “entrevista personal”, 6 de junio de 2013, Valencia 
29

 Ibídem 

 

22. – Mesa Balauster + Detalle de su Base, Ebanis, 1992  
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Catálogos 

En 1992 la Generalitat Valenciana editó un catálogo en el que fueron incluidos 

todos los diseños que formaron parte del proyecto DOM, entre ellos se 

pueden ver dos páginas dedicadas al análisis y desarrollo de la mesa Baluster. 

Publicaciones 

En mayo de 1992, la revista Diseño Interior editó un artículo escrito por el 

arquitecto Ginés Sánchez Hevia,  titulado “El Mobiliario”. Éste fue dedicado al 

mobiliario diseñado para formar parte del mobiliario de los diferentes 

pabellones de la Exposición Universal, celebrada el mismo año en la ciudad de 

Sevilla. Entre los diferentes muebles citados, se halla la mesa Baluster.30 

30
 SANCHEZ HEVIA, Ginés, “El Mobiliario”, Diseño Interior nº 15 , Madrid, Ed. GlobusCom, 1992, página 88 

23. –Catálogo DOM, Mesa Baluster, 1992
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Exposiciones 

La mesa Baluster fue creada expresamente para formar parte del proyecto 

DOM, siendo presentada en su debida posición del restaurante del Pabellón de 

la Comunidad Valenciana en la EXPO´92.  Desafortunadamente, no ha sido 

posible conseguir imágenes del evento.  

 

En septiembre de 1993, Luis Adelantado organizó una exposición póstuma  

dedicada a la trayectoria profesional de Pedro, en la que colaboraron gran 

parte de las empresas que produjeron sus diseños, entre ellas, Ebanis. Razón 

por la que, quizás, la mesa Baluster también llegó a formar parte de dicho 

evento. Al igual que ocurrió en la exposición realizada en la Sala de 

Exposiciones de la Diputación Provincial de Cuenca en 1995. 

 

Premios, Nominaciones, Distinciones  

Desafortunadamente, el diseño de la mesa Baluster no tuvo la suerte de ser 

seleccionado o premiado, con alguno de los galardones que de los que se 

otorgaban en aquellos momentos. 

 

 

 

 

24. – Revista Diseño Interior Nº 15,  1992  
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5.- CONCLUSIÓN  

 

En el desarrollo del diseño conceptual de la Mesa Baluster, parece que 

Miralles tomo como referencia el concepto utilizado para el diseño del 

taburete Dry Martini. Aspecto que se puede justificar mediante los textos 

redactados por el propio diseñador, para la definición de cada uno de los 

proyectos. Textos en los que se aprecia la diversidad simbólica existente en 

cada uno de ellos, dependiendo de si el objeto es dispuesto de manera 

independiente o en conjunto.  En primer lugar, Miralles definió el diseño 

conceptual del proyecto Dry Martini, como un objeto repetible el cual 

comparó con la hoja de un biombo. Siendo ambos un elemento aislado, una 

unidad básica con valor reproducible, para convertirse en un objeto 

pragmático lleno de significado propio. Aspectos que también se pueden 

apreciar en el concepto del Balaustre, el cual es una unidad básica con 

capacidad de repetición, la cual mantiene un eminente valor simbólico y 

funcional tanto de manera individual como en conjunto. Y es que, el perfil 

formal de la mesa objeto de este estudio, si bien de manera individual poseía 

un valor escultural arquitectónico con evidente capacidad pragmática, a su vez 

admitía una perfecta disposición modular entre varias de ellas, con el fin de 

aumentar la capacidad de comensales a su alrededor, al mismo tiempo que en 

su parte inferior se conseguía emular la barandilla de una balconada. 

 

Así pues, resulta evidente la influencia de la arquitectura en el desarrollo de la 

mesa Baluster, ya que dicha pieza, fue un elemento recurrente en la 

construcción de barandillas y balconadas en el periodo Renacentista,31 que 

posteriormente comenzó a ser utilizado como componente estructural en 

mesas y sillas del Barroco.32 Periodo estético en el que a su vez, proliferó la 

disposición de extensas balaustradas en los jardines de las clásicas villas 

italianas, a modo de elemento decorativo. Un concepto arquitectónico que 

pronto se difundió por toda la costa Mediterránea, convirtiéndose en una 

marca identificativa de dicho entorno. Siendo éste, quizás, un factor 

importante en la decisión de Pedro de utilizar un sencillo balaustre como 

elemento conceptual y simbólico de su proyecto. Los conceptos;  arquitectura, 

clasicismo y Mediterráneo, unidos y sintetizados en un mismo proyecto con 

esencia y significado propio. 

                                                           
31

 SALES MEYER, France, “The Balauster”, A HandBook of Ornament,  New York, The architectual book 

publishing Company, 1979, pagina 222 
32

 BEAZLEY, Mitchell, “Barroco”, The Elements of Design, Londres, Ed. Nöel Riley, 2003, pagina 46 
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En el mismo contexto, debemos mencionar que una vez más Miralles dejó 

constancia de su formación como arquitecto y su pasión por lo ecléctico, en 

uno de sus proyectos, tal y como anteriormente hizo en el proyecto de la 

colección Kerylos. 

 

Por lo tanto, si bien fue el propio balaustre el elemento del que se sirvió Pedro 

Miralles para dar nombre a la mesa objeto de este análisis, para ello el 

diseñador utilizó su versión en inglés, tal vez por no evidenciar, tanto, la 

relación entre el nombre de la pieza y el de su principal componente 

estructural. Una conjetura conceptual, en la que deberíamos dar cabida a la 

consabida relación romántica entre Pedro y la cultura anglosajona. 

Por otro lado, además de los elementos historicistas reinterpretados, parece 

que en un momento dado, el diseñador quiso dotar de cierto carácter 

dinámico al objeto, añadiendo ruedas a cada uno de los cuatro puntos de 

apoyo de la mesa, tal y como se ha podido ver en el boceto (PM-37-B05). 

Aspecto que finalmente fue descartado, seguramente por el propio diseñador, 

por razones que nos son desconocidas. 

 

En conclusión, en el diseño de la mesa Baluster, Miralles reunió características 

de diversos estilos de estética ecléctica, desde el Renacimiento italiano al 

Postmodernismo. Del primero se aprecia la evidente disposición de un soporte 

estructural en forma de balaustre, al que le sigue la marquetería fina propia 

del periodo Neoclásico, con la que realzó de manera preciosista, la superficie 

de la mesa.  A ello debemos añadir,  una ligera alusión inicial al 

postmodernismo con el intento de dotar de dinamismo y cierto sentido lúdico 

al conjunto, seguramente con la única intención de aumentar el valor 

pragmático del objeto facilitando su desplazamiento por la estancia. No 

obstante, y a pesar de que éste concepto fue desestimado, parece que el 

diseñador optó por “dibujar” las ruedas sobre el perfil de cada pata, utilizando 

la geometría de una voluta sintetizada con una taracea en su centro, al igual 

que anteriormente hizo en el reposabrazos de la silla Arabesco. 

 

Con todo ello, Miralles obtuvo como resultado una mesa de perfil clásico, 

dibujado por líneas serenas y sobrias, que con elegancia y delicadeza dieron 

forma a un conjunto propio de su tiempo.   



Clásico PostModerno

37.- Mesa Baluster

Racional

Irracional
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38.- Papelera TORRE del ORO 

1.- INTRODUCCIÓN 

El proyecto objeto de este estudio, se centra en el desarrollo de una pieza de 

mobiliario urbano, una papelera. El cual se trata del primer y único proyecto 

de Pedro Miralles, dedicado a esta tipología de producto.  

Así pues, sabiendo que una papelera es un recipiente para echar papeles 

inútiles y otros desperdicios,1 el objetivo de este análisis es, analizar el diseño 

de éste objeto definido como un elemento propio del paisaje de una ciudad, el 

cual se halla dispuesto en espacios públicos, con el único fin de ser Útil al 

ciudadano. Sin obviar, su debida armonía estética y simbólica con el entorno, 

además del confort y calidad de vida que debe otorgar a la vida cotidiana del 

usuario.  

“toda una serie de elementos que forman parte del paisaje de la 

ciudad, habiendo sido añadidos tanto en plano de superficie como en el 

subsuelo o en la parte aéreo de dicho espacio (…) en general, son 

elementos que se instalan en el espacio público con un propósito 

común al ciudadano: el de ser Útil. En todos los casos, el mobiliario 

urbano afecta al orden de las  ciudades, al confort de sus habitantes y 

a su calidad de vida.”2 

2.- ANALISIS INTERNO 

El diseño de la Papelera Torre del Oro formó parte de un proyecto lanzado por 

Artespaña3,  con el fin de que diseñadores y empresas nacionales, se hicieran 

cargo del desarrollo proyectual y productivo  del mobiliario urbano del recinto 

1
 Definición de “papelera”, según la Real Academia Española (R.A.E) 

2
 FERNANDEZ REBOLLOS, Marta, “Mobiliario Urbano: un elemento diferenciador en las ciudades”, 

Arquitectura del Paisaje nº 125, www.horticom.com,2004, página 11 
3
 Nota: Ver – 08.Aparador Poynton – Análisis Interno 

Nombre del Proyecto Papelera EXPO´92 

Materia Prima Chapa de Hierro, Hormigón 

Nombre del Fabricante EXPO´92 

Ciudad y Pais del Fabricante Sevilla, España 

Año 1ª Edición 1992 
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Ferial de la Isla de la Cartuja de Sevilla, con motivo de la Exposición Universal 

de 1992.4 

“En diciembre de 1988, se inició el proceso de definición, encargo, 

diseño, desarrollo del producto y fabricación de una línea propia de 

mobiliario urbano, a fin de contribuir al desarrollo de este sector 

industrial en España mediante la colaboración de diseñadores, 

fabricantes y comercializadores.”5 

 

El diseño de cada uno de los objetos debía cumplir una serie de requisitos, 

impuestos por el propio comité  organizador;  

 

“Serán productos innovadores y actuales que formen todos ellos un 

proyecto común pese a las diferentes aportaciones de cada diseñador; 

de carácter universal y flexible, capaces de sobrepasar una primera 

utilización en Sevilla, con proyección internacional, adecuados al uso, 

con coherencia entre todas las líneas de productos, viables en plazo, 

que conformen un proyecto nacional con materiales nacionales, 

tecnología adecuada y mantenimiento sencillo. Por último, cumplirán 

con la normativa técnica y de seguridad vigente en España y en los 

países de la CEE; serán capaces de competir comercialmente y 

optimizarán la relación precio-calidad, garantizando esta última, y 

todos ellos deberán ser fácilmente identificables con EXPO´92.”6 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
4
 BASCUÑA, Paco, “Papelera EXPO´92”, SUMA + SIGUE , IMPIVA, Valencia, 2009, página 79 

5
 GARRIDO, Javier, “Presentación”, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, pagina 

8 
6
 Comité EXPO´92, “Presentación”, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 

10 y 11 
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La papelera Torre del Oro fue la aportación de Pedro Miralles a dicho proyecto 

urbanístico, que junto al diseño de las fuentes públicas del recinto, creado por 

Nacho Lavernia (1951) y Daniel Nebot (1953), fueron las dos únicas 

aportaciones valencianas al mencionado programa. 7 

Tanto en el desarrollo formal como en la aplicación de las materias primas, 

Pedro tuvo muy presentes los requerimientos generales para el diseño del 

perfil formal de su proyecto, “formas que faciliten la discreción o integración 

en el medio” , a la vez que debían ser utilizados materiales favorables, tales 

como la chapa de hierro y acero , o poliéster inyectado.8  

De acuerdo con el primer requerimiento, para el diseño de la papelera, Pedro 

tomó como referencia la estructura arquitectónica de la Torre del Oro, uno de 

los símbolos de la ciudad de Sevilla, y la cual se localiza a escasa distancia de la 

Isla de la Cartuja.  En ella destacan sus doce caras formando un prisma 

dodecaedro, forma geométrica que sirvió como base para el desarrollo del 

perfil formal de la papelera.9  

Los materiales utilizados para la construcción del objeto, fueron materiales  

de uso común, como el hormigón y la chapa de hierro plegada y perforada. 

Ésta composición dotó a la papelera de un peso considerable con el que se 

logró impedir cualquier posibilidad de desplazamiento involuntario o caída. Su 

capacidad volumétrica es de 110 litros, una capacidad considerada como 

necesaria por la cantidad de objetos y desperdicios que se preveía recoger en 

relación a la importancia del evento. Asimismo, también fue propuesta la 

variable de 70 litros, además de ofrecer la posibilidad de ser anclada a la 

pared.10  

Para el desarrollo del diseño interior de la papelera,  tuvo una eminente 

consideración el valor pragmático de su mantenimiento, el cual debía ser 

efectivo, limpio y rápido de ejecutar, de ello dependía la correcta 

funcionalidad y facilidad de uso del objeto. Aspectos determinados por el 

requerimiento impuesto para el correcto desarrollo del proyecto, en el que 

7
 BASCUÑA, Paco, “Papelera EXPO´92”, SUMA + SIGUE , IMPIVA, Valencia, 2009, página 79 

8
 MIRALLES, Pedro, “Criterios Específicos”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 84 
9
 MIRALLES, Pedro, “Memoria y Desarrollo”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 86 
10

 Ibídem 
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además se debía tener en cuenta el sistema integral de recogidas de residuos, 

determinado por EXPO´92.11 

 

Los tres modelos de papelera mantienen una medida constante en cuanto a su 

altura, dejando que el diámetro exterior condicione su capacidad. El modelo 

diseñado para ser anclado a la pared mantiene las medidas de la papelera más 

pequeña, siendo ésta adaptada para ser anclada.12 Con ello se cumple uno de 

los requisitos generales citados para la correcta producción de la papelera, el 

cual cita, que se deben mantener, “proporciones que faciliten su visibilidad y su 

manejo”.13 

 

Bocetos 

De entre todos los bocetos recuperados de las libretas de dibujo del diseñador, 

tan solo han sido localizadas dos hojas en las que se pueden ver una serie de 

bocetos conceptuales, aparentemente, dedicados al estudio estructural y 

formal de la papelera objeto de este estudio. 

En la hoja (PM-38-B01), se aprecia un grupo de cinco esbozos realizados de 

manera rápida con una estilográfica de tinta negra, los cuales parecen 

corresponder a sencillas primeras ideas formales referentes al objeto en 

cuestión, tal y como se puede leer en el texto escrito en la parte superior de la 

hoja. Donde, a su vez, también se halla la palabra Candelabro, tal vez, porque 

de  manera simultánea, Pedro se hallaba trabajando en el proyecto del 

candelabro Liceo. Así pues, dos de ellos (1), a pesar de su imprecisión gráfica 

se podrían identificar con la forma volumétrica de la papelera, mientras que la 

elipse (2)  que se puede adivinar más abajo, podría corresponder a la vista en 

planta de la misma, en su versión colgada en la pared. 

Por otro lado, en un tercer dibujo (3) Miralles representó claramente una 

papelera de forma circular con una serie de líneas verticales en su contorno, 

seguramente, con el fin de representar una matriz de ranuras para aligerar el 

peso del volumen, el cual se presenta sujeto a un soporte lateral que bien 

podría servir para fijarla al suelo o a la pared. A su vez, el cuerpo se muestra 

protegido por una cubierta protectora, sustentada por dos elementos 

                                                           
11

 MIRALLES, Pedro, “Criterios Específicos”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 85 
12

 MIRALLES, Pedro, “Memoria y Desarrollo”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 86 
13

 MIRALLES, Pedro, “Criterios Específicos”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 84 
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laterales, dejando entre ambos espacio suficiente para poder echar los 

desperdicios de manera efectiva en su  interior. Un conjunto de características 

formales, con las que Miralles demostró ajustarse de inmediato al briefing 

impuesto por la Sociedad organizadora del evento. Asimismo, a su derecha se 

halla un cuerpo (4)  con un perfil formal de cono en el que , si bien, de nuevo 

se aprecia el entramado de líneas verticales, se trata de un boceto impreciso y 

ambiguo que no aporta ninguna novedad al presente análisis formal. 

2.- PM-38-B01 

1 

2 

3 4 

Ranuras 
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En una segunda hoja con la referencia (PM-38-B02), se hallan cuatro bocetos,  

dedicados a la búsqueda formal de la papelera. Por el trazo realizado y los 

borrones que se pueden apreciar sobre alguna de las líneas, se puede decir 

que todos ellos fueron realizados con una estilográfica de tinta negra. Cada 

uno de ellos representado desde un punto de vista diferente, en el que se 

aprecia la forma volumétrica de la pieza. Asimismo, en ellos, Miralles dejó 

constancia de su interés por desarrollar una papelera de soporte lateral. El 

primero (1) muestra el volumen sólido de una papelera cuya forma podría 

hacer referencia a 1/4 de cilindro. En una de sus aristas se fijaría el soporte 

vertical, al mismo tiempo que se aprecia la línea que indica la separación entre 

cuerpo y cubierta.  

Junto a él, el diseñador representó el mismo perfil de papelera (2), con algo 

más de detalle, donde recuperó la idea de las ranuras, o tal vez, hendiduras 

cóncavas, en el contorno del cuerpo. Una tercera opción (3), muestra el mismo 

sistema de papelera sostenida por un soporte vertical, aunque con un cuerpo 

de forma semi-cilindrica, donde el soporte queda fijado en el centro de la cara 

plana. Además, también se aprecian las líneas que marcan las ranuras en el 

cuerpo así como la separación entre cuerpo y cubierta, definida en los bocetos 

de la hoja anterior.  

Por otro lado, en un esbozo (4) básico e impreciso, se intuye lo que podría ser 

la primera idea del diseñador de realizar una papelera sin soporte vertical, en 

la que planteó la opción de que ésta pudiera ser fijada en el suelo, o apoyada 

directamente contra la pared. Característica con la que, si bien facilitaría la 

instalación de la pieza en su entorno, también requeriría de una serie de 

materiales específicos, sólidos, contundentes y pesados, con los que poder 

cumplir con los requisitos establecidos en el briefing de la Sociedad 

organizadora.  

Por último, en un quinto dibujo (5)  Miralles representó la vista en planta de 

una posible unión de dos de estas papeleras por su cara plana. Ideando un 

concepto estructural con el que se podría dotar de mayor capacidad de 

almacenaje a la pieza, y por tanto  aumentar su funcionalidad.  
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Tras un tiempo buscando información en referencia al presente proyecto, y 

cuando todo indicaba a que ya no era posible conseguir nada más al respecto, 

en enero de 2014 conseguimos contactar con dos de las personas 

responsables del proyecto dedicado al presente proyecto. Ellos fueron, Carlos 

Laorden y Pablo Torrijos. Gracias a su colaboración, ha sido posible recuperar 

los planos técnicos de los tres modelos fabricados de la papelera Torre del 

3.- PM-38-B02 

1 2 

3 4 

5 

Cuerpo 

Soporte 

vertical 

Cubierta 

Ranuras 

Unión de dos 

semicírculos 

Sin Soporte 

vertical 

Semicilindro 
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Oro. En cada uno de los planos,  se aprecia el sello que justifica que éste 

proyecto fue realizado durante el periodo de tiempo en que Pedro mantuvo 

un estudio de Diseño en la ciudad de Valencia, junto al también diseñador, 

Ricardo Gómez Miralles. Cada uno de éstos planos fue representado a escala 

1/5, utilizando el sistema de representación de vistas europeo, en el que se 

aprecian las vistas de alzado, perfil y planta del diseño, además de una vista en 

perspectiva y las secciones necesarias para comprender su composición 

estructural. El primero de ellos, (PM-38-P01), pertenece al modelo de 110 

litros de capacidad.  En él ha sido representada la vista del alzado, con sus 

correspondientes cotas dimensionales y la indicación de la sección transversal 

representada a su derecha. De esta sección se adivinan los orificios en los que 

debe quedar fijada la cubierta en voladizo, así como el hueco destinado a 

ejercer de cenicero. Un tercer dibujo, muestra la papelera en una perspectiva 

isométrica donde Miralles dejó constancia, del  cambio de las 

ranuras/hendiduras en el cuerpo, bocetadas previamente, por una sección en 

forma de dodecaedro cuyas doce caras definen el perfil del mismo.  Aspecto 

estético con el que Miralles quiso relacionar, éste diseño, con el perfil de una 

construcción arquitectónica simbólica de la ciudad de Sevilla, manteniendo la 

estética de la pieza en el marco establecido por el briefing de la Sociedad 

organizados.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
4.- PM-38-P01 
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En una nueva hoja, (PM-38-P02), Miralles representó, por un lado la sección 

longitudinal del conjunto y por otro la sección transversal realizada a media 

altura. En esta misma vista, se define el sistema de apertura  lateral el cual 

facilitará el uso por parte de los servicios de limpieza.  

 

Al modelo de 110 litros, le sigue el de 70 litros de capacidad, para cuya 

fabricación, el diseñador desarrolló los planos  (PM-38-P03) y (PM-38-P04). En 

ellos representó, las vistas del alzado con sus correspondientes cotas 

dimensionales, y la indicación de su respectiva sección transversal. Esta última, 

fue aprovechada para representar el modo de apertura de la papelera en aras 

a conseguir un cómodo uso para los servicios de limpieza.  

5.- PM-38-P02 

6.- PM-38-P03 7.- PM-38-P04 
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Poco tiempo después, en noviembre del mismo año, Miralles realizó nuevos 

dibujos dedicados al detalle estructural de cada uno de los modelos de la 

papelera, a escala ½.  

En la hoja (PM-38-P06), el diseñador representó la parte superior de una de 

las papeleras, en la que se puede ver el detalle de la serigrafía destinada a 

indicar la existencia de un cenicero. A éste dibujo le siguieron las referencias  

(PM-38-P07) y (PM-38-P08), en las que se halla la vista del alzado de la 

papelera de 110 litros de capacidad, y la planta cuyo diámetro es de 640 mm, 

respectivamente.  

 

 

 

 

 

8.- PM-38-P05 

Por último, en la hoja (PM-38-

P05), se muestra el modelo de 

papelera diseñada para ser 

apoyada contra una pared. 

Tanto la vista en perspectiva 

como en su vista en planta, se 

puede ver que el perfil formal 

mantiene relación con el 

descrito hasta el momento, a 

excepción de la superficie de 

apoyo, conseguida por un 

corte longitudinal sobre el 

punto de fijación de uno de los 

soportes de la cubierta. 

Asimismo, hay que señalar la 

constante representación del 

gráfico que indica la existencia 

de un cenicero en la papelera. 
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10.- PM-38-P06 

9.- Plano de la Torre del Oro 
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Asimismo, en el plano (PM-38-P09), se puede apreciar la sección longitudinal  

de la papelera fijada en el suelo. En ella se ven detallados cada uno de los 

elementos que la componen, con sus correspondientes dimensiones. Por otro 

lado, en el (PM-38-P10),  a través de una sección, en esta ocasión transversal, 

se pueden ver los detalles de los elementos que componen el perfil formal de 

la papelera. En ésta misma sección se adivina el dodecaedro que dibuja su 

contorno exterior, compuesto por las doce caras planas que definen la 

estructura de su fuente de referencia, la Torre del Oro, tal y como se puede 

ver la imagen que se adjunta. Por último, una nueva sección de la planta 

representada en el plano (PM-38-P11), realizado a media altura entre el 

cuerpo y la cubierta, muestra el diámetro interior de la papelera y los puntos 

de anclaje de la cubierta. 

 

 

 

 

 

 

11.- PM-38-P07 

 

12.- PM-38-P08 
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Maquetas 

Existen una mínima cantidad de maquetas realizadas por Pedro, pero entre 

ellas, no se halla la maqueta correspondiente al diseño objeto de éste estudio. 

 

Prototipo 

De entre todos los prototipos realizados por Pedro para cada uno de sus 

proyectos, no se tiene constancia de la existencia de ninguno  correspondiente 

al proceso de desarrollo de la Papelera Torre del Oro. No obstante, a raíz de 

las imágenes vistas en el catálogo del proyecto al que perteneció, se puede 

intuir que en su día, sí que se llevó a cabo la realización de un prototipo. 

 

3.- REFERENCIAS HISTÓRICAS  

 

A principios de los años noventa, una importante crisis económica comenzaba 

a desestabilizar la industria a nivel internacional. Crisis, que en España tardó a 

ser notable, ya que durante dicho periodo de tiempo, el país de hallaba 

inmerso en el desarrollo de dos eventos de una eminente relevancia 

internacional. Por un lado, la Exposición Universal que se iba a celebrar en la 

ciudad de Sevilla, y por otro los Juegos Olímpicos en Barcelona. Asimismo, 

tales eventos fueron aprovechados por las autoridades como escenarios 

idóneos para demostrar la capacidad innovadora y productiva, del diseño 

español. Así pues, para ello se requirió la colaboración de diseñadores y 

empresas más destacadas en el sector, con el objetivo de obtener productos 

dedicados al uso público, y con carácter atemporal. 

 
14.- PM-38-P10 

 

15.- PM-38-P11 
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“…rendir homenaje a la capacidad renovadora del ser humano, al 

mismo tiempo que se ofrece una dimensión universal del 

acontecimiento y, de modo especial, la proyección de una imagen de 

España actualizada, innovadora, competitiva y con futuro. Algo tan 

ambicioso requería la participación de las vanguardias culturales y 

profesionales, diseñadores creativos, empresas y medios de 

comunicación, a quienes convocar para un proyecto común 

determinado por dos puntos de referencia: campo de aplicación, los 

espacios públicos, temporalidad, el año 1992 y siguientes.”14 

Eventos que unieron a España con el resto del mundo, al mismo tiempo que 

sirvieron de escaparate para el diseño y la producción industrial nacional. Ellos 

fueron el motivo de la creación de varias exposiciones y proyectos en los que 

participaron los mejores diseñadores del momento, y de donde salieron 

productos que todavía hoy en día conviven entre nosotros. 

Evolución y Análisis de Obras 

Parece ser que el perfil formal de una papelera de exterior, no ha sufrido 

demasiados cambios a lo largo de su historia. Tal vez, por la cantidad de 

requisitos técnicos y legales a los que siempre se ha visto sometido su diseño, 

los cuales no han dejado demasiado margen a la creatividad de los 

diseñadores. Asimismo, el diseño de unos productos de mobiliario urbano 

debe estar acorde con la cultura y costumbres de los habitantes de cada 

ciudad, relacionada con su historia y preferencias estéticas, al tiempo que 

funcionales, sostenibles, viables, integrado y en armonía con el estilo de 

espacios y edificios del entorno.15 

Dos años después de la producción de Torre del Oro, el grupo de diseño 

Bonamusa creó la papelera urbana  Drac (16). Bonamusa era un grupo 

formado por los diseñadores industriales e interioristas, Antoni Bonamusa 

(1929-2007), Ramón Castells Molist (1939) y Juan Pinell Escartin (1935). El 

grupo se mantuvo  operativo entre las décadas 1970 y 1990, tiempo durante el 

cual se dedicó al desarrollo de proyectos relacionados, principalmente, al 

14
VV.AA, “De la Génesis al Diseño”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario,

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 9 
15

 FERNANDEZ REBOLLOS, Marta, “Mobiliario Urbano: un elemento diferenciador en las ciudades”, 

Arquitectura del Paisaje nº 125, www.horticom.com,2004, página 12 

16.- Papelera Drac, Bonamusa, 

1994 
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interiorismo y el diseño de producto.16 Entre ellos, la citada papelera Drac, 

cuya composición se basa en una estructura de acero inoxidable recubierta de 

espuma de poliuretano, la cual comenzó a ser producida en 1994 por la 

empresa Vilagrasa, S.A de Barcelona.17 Vilagrasa, S.A es una empresa que 

desde 1957 trabaja a nivel internacional, desarrollando proyectos adecuados 

para el uso cotidiano. En su diseño se muestra su preocupación por las 

personas y su entorno, haciendo más fácil, limpio y confortable el ámbito en el 

que se mueven.18 Una serie de principios de diseño estético y funcional 

dedicados al mobiliario urbano, y patentes en el perfil formal, tanto de la 

papelera Drac como en el de la papelera Torre del Oro de Pedro Miralles. 

Ambos diseñadores, dotaron a sus respectivos proyectos  de una estructura 

circular, sólida y estable. Asimismo, en Drac hay que señalar su cubierta de 

espuma de poliuretano marcada por una serie de ranuras cóncavas, las cuales 

se pueden apreciar en los bocetos iniciales de Pedro Miralles dedicados al 

desarrollo formal del presente proyecto.  

 

De la misma empresa, hemos hallado dos proyectos diferentes entre sí, 

aunque con su propia referencia al diseño de la papelera Torre del Oro. Por un 

lado la papelera Hall (17) del diseñador catalán Josep Lluscá (1948). Siendo 

éste el nombre de un proyecto,  el cual enmarca una colección de 

complementos para espacios públicos, compuesta por una papelera, 

paragüero y cenicero. Cada uno de ellos se caracteriza por su sección 

semicircular con la que ofrecen, por un lado la posibilidad de ser colocados 

uno contra otro por su cara plana, con el fin de ofrecer una mayor capacidad 

de depósito, y por otro, ser fijados directamente contra la pared. Si bien, se 

trata de una serie de características estéticas y pragmáticas que Miralles 

analizó, en los esbozos que se pueden ver en la hoja (PM-38-B02), 

desconocemos si existió algún tipo de influencia conceptual entre el presente 

proyecto de Lluscà y el desarrollado por Miralles, de manera coetánea.  

Asimismo, por otro lado cabe señalar la diferencia material entre ambos 

proyectos, siendo la composición material de Hall, una base y un panel 

portante  realizados en polipropileno inyectado, cuyo contorno cilíndrico fue 

fabricado en plancha de acero y el cenicero de cristal transparente. En su 

                                                           
16

 Ficha Técnica, “Grupo Bonamusa”, Museu de les Arts Decorarives (DHUB), Barcelona 
17

 Ficha Técnica, “Papelera Drac”, Nº MADB135.881, Museu de les Arts Decorarives (DHUB), Barcelona 
18

 www.vilagrasa.com/esp/acerca_de 

 

18.- Papelera Artria, Studio Tec 

1990´s 

 

 

17.- Papelera Hall, Josep Lluscà, 

1990´s 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

893 

 

producción existe la opción de elegir entre varios acabados, plástico color 

antracita con metal o color gris RAL 9006, negro o acero inoxidable satinado. 19  

 

El otro proyecto de la empresa catalana, corresponde al diseño de la papelera 

Artria (18) realizado por el Studio Tec. Se trata de una papelera singular y 

funcional, la cual se compone por un cuerpo metálico de sección triangular, 

que dispone de un alojamiento para un cenicero y sobre el que se sustenta 

una cubierta fijada a las tres esquinas del triángulo. Una composición 

estructural que excepto por su forma triangular, coincide con la que define a la 

papelera Torre del Oro de Pedro Miralles. Además, Artria también posee  una 

base de piedra de granito, que le otorga estabilidad al conjunto, al mismo 

tiempo que el diseño está dotado con una puerta lateral para facilitar la tarea 

de recogida de residuos a los empleados encargados de su retirada. Conceptos 

presentes en el desarrollo conceptual y estructural de la pieza de Miralles. 

Incluso en ambas papeleras, se puede ver debidamente identificado el orificio 

destinado a cenicero. El acabado del cuerpo permite la opción de ser realizado 

en antracita o en azul, en cualquier caso la cubierta de aluminio  se mantiene 

en color gris.20 

 

En 1994 el arquitecto Cristian Cirici (1941) creó la papelera Urbana (19), 

editada posteriormente por BD. Ediciones de Diseño, de Barcelona. La pieza  

se compone por una estructura y tapa realizadas en chapa de acero 

galvanizado, con un cuerpo contenedor de malla de acero deployé 
21(microperforado).22 Siendo ésta una materia prima, inicialmente, estudiada 

por Miralles para el desarrollo del proyecto objeto de ésts estudio. 

Asimismo, en la papelera Urbana de Cirici se pueden hallar los principales 

aspectos estéticos y funcionales descritos por Miralles en sus primeros 

bocetos para el desarrollo de la papelera Torre del Oro (PM-38-B01y PM-38-

B02). Por un lado el concepto de ligereza en el material, que Pedro recreó 

mediante la composición de ranuras en el contorno del cuerpo, y por otro la 

posibilidad de anclar el conjunto a la pared.  

 

 

 

                                                           
19

 Josep Lluscá, Colección Hall , www.vilagrasa.com 
20

 Studio TEC, Contenedor Artria , www.vilagrasa.com 
21

 Nota: Ver ; 05 – Silla Acuática – Evolución de Producto – pagina 17 
22

 VV.AA, “Noticiario”, Revista Diseño Interior nº 41, Madrid, Ed. GlobusCom, 1994, página 71 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

La papelera Torre del Oro fue editada por la Sociedad Estatal para la 

Exposición Universal de Sevilla en el año 1992, con el fin de formar parte del 

mobiliario urbano del recinto de la Isla de la Cartuja, destinado a acoger dicho 

evento. Siendo fabricada el mismo año, por la empresa especializada en el 

sector, ATP Systems. 

Su diseño formal se centró en conseguir una correcta funcionalidad del objeto 

tanto en el empleo por parte de los usuarios como en el de los servicios de 

mantenimiento. Tal y como los requisitos específicos para su desarrollo, 

detallaron en su momento; 

 

- “Invitar al uso mediante una imagen de asepsia y con una 

capacidad suficiente. La oca de acceso será amplia para evitar la 

manipulación del usuario. Los residuos no deberán ser visibles.” 

- “recoger en buenas condiciones los residuos. Se tendrán en cuenta 

la ventilación, el drenaje y la acción del viento y de la lluvia.” 

-  “permitir su mantenimiento en buenas condiciones. Pare ello se 

analizaran el proceso de vaciado, limpieza y mantenimiento del 

producto. Se valorara la recogida directa o indirecta según se 

defina o n un contendor intermedio.”23 

 

El mismo modelo de papelera fue desarrollado en tres versiones diferentes, 

una de mayor tamaño cuyo volumen alcazaba los 110 litros, otra menores 

dimensiones con un volumen de 70 litros, y una última versión basada ésta 

última pero adaptada para su anclaje sobre una pared. 

Cada una de las papeleras se compone de una chapa de hierro plegada y 

perforada, para su adecuada manipulación. Asimismo, en los dos primeros 

modelos fue utilizado el hormigón como elemento de contrapeso con el fin de 

otorgar estabilidad y robustez al objeto, con el fin de evitar desplazamientos y 

movimientos involuntarios. 

 

 

                                                           
23

 MIRALLES, Pedro, “Criterios Específicos”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 84 
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En referencia a las cantidades producidas así como al precio de venta de cada 

una de las versiones desarrolladas, no ha sido posible hallar ningún dato que 

nos sea de utilidad. 

Catálogos 

En 1990 la Sociedad creada para el desarrollo de la Exposición Universal de 

Sevilla, prevista para 1992, editó un catálogo dedicado a los productos 

desarrollados para el amueblamiento urbano del recinto destinado a acoger el 

evento, la isla de La Cartuja.  

Entre ellos se halla la papelera Torre del Oro, a la que le fueron dedicadas 

siete páginas en las que se pueden ver bocetos e imágenes del desarrollo 

creativo de la papelera, junto al texto que describe sus criterios específicos, 

además de la memoria del proyecto. Éste último texto se inicia con una 

introducción histórica que cita la referencia simbólica  utilizada por Pedro para 

el desarrollo del perfil formal de la papelera;   

20.- Papelera Torre del Oro, ATP Systems, 1992 
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“Sobre el Guadalquivir, cerca del recinto ferial La Cartuja, se encuentra 

la Torre del Oro.  Edificada en 1220, es lo más notable de la muralla 

árabe y, por fortuna, aún sigue en pie.  Es una torre unida a la muralla 

y hoy exenta, con doce caras, en cada una de las cuales hay una 

especie de garita y almenas con ventanas. La imagen exterior de la 

papelera que se propone, parte del volumen de esa torre, modelo 

sevillano de construcción, el dodecaedro, figura geométrico 

universalmente conocida.” 24  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Un año después, en 1991 la papelera Torre del Oro fue presentada por su 

empresa productora, ATP Systems, a la XXIII convocatoria de los premios 

DELTA ADI-FAD. Motivo por el que su imagen fue incluida en la sección de los 

objetos presentados, y publicados en el catálogo editado para tal evento.25  

                                                           
24

 MIRALLES, Pedro, “Memoria y Desarrollo”, Papelera Torre del Oro, Catálogo Urbana – Línea de Mobiliario, 

Ed.EXPO´92, Sevilla, 1990, página 86 
25

 VV.AA, “Productos Presentados”, Catálogo XXIII Convocatoria Premios Delta ADI-FAD, Barcelona, 1991, 

página 93 

 

 
 

  

21.- Catálogo del Mobiliario Urbano para la EXPO´92 
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En 1998, fue editado un catálogo en consecuencia de la exposición dedicada a 

la historia del diseño industrial en España, realizada en el Museo Nacional 

Centro de Arte Reina Sofía, entre cuyas hojas fue incluida, la papelera Torre 

del Oro de Pedro Miralles.26 

Publicaciones 

La primera publicación en incluir el diseño de la papelera Torre del Oro entre 

sus páginas, fue la revista Diseño Interior. En octubre de 1992, la revista editó 

su número 19, en el que fueron dedicadas diversas páginas a un dossier de 

mobiliario urbano. Entre una amplia selección de objetos de esta tipología, se 

halla la papelera objeto de este estudio.27 

Tan solo un mes más tarde, la revista ARDI, publicó un artículo titulado 

Muebles en la Calle: el mobiliario urbano. En él fueron incluidas imágenes de 

los diferentes muebles destinados a amueblar el recinto de la Isla de la 

Cartuja, entre los que hay que destacar la presencia de la papelera Torre del 

Oro, y otras imágenes que detallan su facilidad de uso.28 

26
VV.AA, “Producto - 258”, Catálogo de la Exposición – Diseño Industrial en España, Museo Nacional de Arte 

Reina Sofia, Madrid, Ed. Ministerioo de Educación y Cultura, 1998, página 344 
27

VV.AA, “Dossier mobiliario Urbano”, Revista Diseño Interior nº 19, Madrid, Ed. GlobusCom, 1992, página 

54 
28

VV.AA, “Muebles en la calle: el mobiliario Urbano”,  Revista ARDI nº 29, Barcelona, Ed. Formentera, 1992,

página 80 

22.- Catálogo de los Premios DELTA, ADI-FAD, 1991 
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A finales de 1993, tras el fallecimiento del diseñador, la revista Diseño Interior, 

publicó un artículo conmemorativo a su corta trayectoria proyectual, en el que 

fueron incluidas imágenes de todos y cada uno de sus proyectos ordenador de 

manera cronológica. 29  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Más recientemente, la papelera fue incluida en el libro SUMA+SIGUE, que en 

2009 editó el IMPIVA (Instituto de la Pequeña y Mediana Industria), con la 

ayuda de la Generalitat Valenciana.  30 

 

Exposiciones 

La papelera Torre del Oro, fue presentada en la inauguración del recinto ferial 

de la Isla de la Cartuja, en 1992.  

 

En 1998, la papelera Torre del Oro formó parte de la exposición organizada 

por Daniel Giralt-Miracle, Juli Capella y Quim Larrea, entre otros, en el Museo 

Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, titulada Diseño Industrial en 

España. La exposición fue de carácter itinerante, siendo inaugurada en la 

capital, el 13 de Mayo donde permaneció abierta al público hasta al 31 de 

Agosto del mismo año. Posteriormente fue traslada al Museu de les Arts 

Decoratives de Barcelona, donde se mantuvo desde el 28 de octubre hasta el 

                                                           
29

 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30 , Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 18 
30

 BASCUÑA, Paco, “Papelera EXPO´92”, SUMA + SIGUE , Valencia, IMPIVA, 2009, página 79 

 

23.- Revista ARDI Nº 29, 1992 
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19 de enero de 1999. Y por último, la colección de obras pudo ser visitada en 

el Centro Andaluz de Arte Contemporáneo de Sevilla, desde el 20 de Mayo al 

31 de Agosto de 1999.31 

Tiempo después, la papelera Torre del Oro también entró a formar parte del 

mobiliario urbano en recinto ferial IFEMA, Madrid. Donde a día de hoy (2015), 

se sigue conservando.32 

Premios, Nominaciones, Distinciones 

Durante el tiempo que la  papelera Torre del Oro se mantuvo en producción 

no fue seleccionada para ninguna de los premios que por aquel entonces eran 

otorgados. Únicamente fue presentada por su empresa productora a la XXIII 

31
 www.museoreinasofia.es/exposiciones/diseno-industrial-espana 

32
 LAORDEN, Carlos, “correo electrónico”, 2 de julio de 2013 

24.- Recinto Ferial de la Cartuja, EXPO´92 
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convocatoria de los Premios Delta ADI-FAD, celebrada en el año 1991, aunque 

finalmente no resultó ser seleccionada. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

Para el desarrollo del proyecto  que dio vida a la papelera Torre del Oro, Pedro 

debió ajustarse al pliego de condiciones emitido por la empresa organizadora.  

Así pues, de nuevo Miralles tomó como referencia, un elemento 

arquitectónico con eminente significado histórico, para desarrollar la silueta 

de su diseño. Las doce caras que componen el perfil formal de la papelera 

corresponden al contorno en forma de dodecaedro de la Torre del Oro de 

Sevilla, y que previamente, definieron la estructura de la Torre de los Vientos 

vitruviana,33 situada en la ciudad de Atenas. Aspecto formal, con el que 

Miralles cumplió con uno de los criterios de diseño impuestos por la Sociedad 

Estatal, que citaba que todo objeto debía poseer formas que facilitaran su 

integración en el medio que les rodea. Al mismo tiempo, que el nombre de 

dicha construcción fue utilizado para bautizar el proyecto.  

 

Al igual que ocurriera en los tiempos de las vanguardias modernas de inicios 

del siglo XX, el perfil formal de la papelera fue desarrollado bajo la 

conceptualización geométrica de formas sencillas y superficies limpias.  Una 

solución constructiva en la que se adivina la influencia de las obras del 

cubismo, a través del facetado con la el diseñador que dio forma al 

dodecaedro que compone el perímetro de la papelera, otorgando a su vez, 

cierto carácter de contundencia estética. Asimismo, Miralles recuperó del 

High-Tech los materiales fríos y pesados de origen industrial que le confieren 

al diseño la robustez y estabilidad necesaria para todo objeto de semejantes 

características funcionales. 

Como resultado Pedro Miralles, obtuvo un producto que además de cumplir 

con los requisitos técnicos y estéticos marcados por la Organización del 

evento, rindió homenaje a la modernidad mediante la aplicación de materiales 

industriales trabajados con la última tecnología, obteniendo como resultado 

un objeto con referencias eclécticas pero de eminente estética 

contemporánea. Un diseño que además de ser pragmático y formalmente 

estético, fue dotado con un carácter propio y personal.  

 

                                                           
33

 www.portalcultura.mde.es/cultural/fortificaciones/andalucia/fortificacion_49.html 



Clásico PostModerno

38.- Papelera Torre del Oro
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42.- Butaca RONDÓ 

1.- INTRODUCCIÓN 

A lo largo de la trayectoria proyectual de Pedro Miralles se han podido ver y 

estudiar diferentes tipos de asientos, desde sillas y sillones hasta taburetes y 

butacas. Si bien, la butaca desarrollada en éste análisis corresponde al último 

proyecto creado por el diseñador, para su definición nos podemos remitir a la 

realizada para el proyecto del sillón Rita por la semejanza en la composición 

estructural de ambas, a excepción de la aplicación de algunos elementos de 

estética ecléctica recuperados y sintetizados por Miralles para la correcta 

adecuación de éste último objeto, a la estética contemporánea. 

2.- ANALISIS INTERNO 

El proyecto de la Silla Rondó vio la luz en el año 1993, cuando fue seleccionada 

junto a la analizada, Librería Altar, para formar parte del denominado Proyecto 

Carmen1, presentado por ANIEME (Asociación Nacional de Industriales y 

Exportadores de Muebles), para la exposición Progetti e Territori, enmarcada 

en un conjunto de diferentes eventos que tuvieron lugar en la ciudad de 

Verona, bajo el título de Abitare Il Tempo. 

Bocetos 

Entre las hojas del cuaderno de viaje verde de Pedro Miralles, ha sido 

localizada una serie de diversos bocetos que pueden ser relacionados con el 

desarrollado formal de la butaca objeto de este estudio. No obstante, y a 

pesar de que se desconoce el orden de su realización, éstas han sido 

archivadas intentando mantener un orden formalmente evolutivo del objeto. 

En primer lugar, en la hoja (PM-25-B01), se adivinan una serie de bocetos 

conceptuales representados desde diferentes punto de vista, mediante una 

1
 Nota: Ver, 41 – Librería Altar – Análisis Interno 

Nombre del Proyecto Butaca RONDÓ 

Materia Prima ¿? 

Nombre del Fabricante JACINTO USÁN, S.A 

Ciudad y Pais del Fabricante Zaragoza, España 

Año 1ª Edición 1993 
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estructura alámbrica realizada a lápiz de manera rápida y poco precisa en 

detalle, evidenciando un estudio formal por parte del diseñador ante la 

ausencia de un briefing que estipule un concepto estético o de producción 

para el desarrollo del presente proyecto. Entre ellos, hay que señalar tres 

esbozos, casi indefinidos y ambiguos, en los que se puede adivinar la evolución 

gráfica de la estructura lateral de una silla con reposabrazos, entre otros. Perfil 

que destaca por el trazo de la voluta aplicada a la terminación de un 

reposabrazos, con la misma sencillez estructural que la utilizada por Michael 

Thonet (1796-1871) en el reposabrazos creado para el modelo Nº1, de su 

extensa familia de sillas. Se trata de un detalle formal, que fue remarcado con 

lápiz, tal vez, con la intención de destacar su eminente valor en el diseño de 

ésta pieza, al mismo tiempo, que el diseñador hizo lo propio con el soporte 

delantero. En referencia a éste último, hay que señalar su particular forma 

afilada con un perfil de influencias orgánicas, la cual podría requerir el proceso 

de torneado para su producción. No obstante, se trata de mera idea 

conceptual, ya que la evolución grafica del diseño desembocó en un concepto 

estético bastante diferente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.- PM-25-B01 

 

 

 

1.- Silla Nº 1, Michael Thonet, 1850 
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Por otro lado, en la hoja de dibujo (PM-37-B02), analizada en la ficha 

correspondiente a la mesa Baluster, se halla el esbozo realizado a lápiz, del 

perfil de una silla junto a una mesa.  En referencia a la silla hay que señalar la 

disposición oblicua de las patas hacia el exterior, ampliando su superficie de 

apoyo y garantizando la estabilidad de la pieza. Asimismo, ambas patas 

presentan en su base una terminación de influencia zoomórfica, siendo ésta 

una tipología recurrente en una amplia gama de sillas, sillones y butacas 

desarrolladas por diversos diseñadores del postmodernismo italiano. Un 

ejemplo de ellos se puede ver en la silla creada por el grupo Alchimia a inicios 

de los años ochenta. Simbolismo que el propio Pedro recuperó y reinterpretó 

para el desarrollo de otros proyectos suyos, como las mesas nido Andrews 

Sisters y el perchero Pezzunia, así como en los inicios proyectuales de la 

colección Lynx, en cada caso, adaptándose a su requerimiento conceptual. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la hoja de dibujo (PM-42-B01), recuperada en el cuaderno verde, hemos 

hallado un conjunto de cinco esbozos conceptuales realizados a lápiz y 

representados cada uno de ellos desde un punto de vista diferente, mediante 

los cuales se aprecia el desarrollo de una evolución gráfica de la pieza, con 

detalles que nos permiten adivinar su volumetría. Si bien, cuatro de ellos están 

dedicados al perfil de una silla/butaca, uno parece representar parte de una 

mesa. Así pues, en el primero (1), se adivina el perfil de una silla con 

reposabrazos compuesta por tres elementos, estética y formalmente, 

diferentes entre sí, con los que Miralles estableció cierta independencia formal 

  

 

 

3.- Detalle de la base de una de 

una Silla, Studio Alchimia, 1980´s 

 

4.- PM-37-B02 



42.- Butaca RONDÓ 

 

 

904 

 

y estructural. Sin embargo, hay que señalar el hecho de que el diseñador 

definiera el lateral del conjunto, con una nueva curvilínea en cuya terminación 

posterior se adivina una pequeña espiral hacia abajo. Un pequeño detalle con 

el que el dejó constancia de su interés por utilizar dicho elemento en el 

reposabrazos de la pieza, el cual será estudiado y analizado, hasta conseguir la 

estética requerida.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A su lado derecho, (2) se aprecia la vista en perspectiva de una composición 

similar a la anterior (1). En ella se puede obtener una rápida visualización 

volumétrica del conjunto, y a su vez, verificar la indecencia estructural de cada 

 

5.- PM-42-B01 
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componente, a excepción de la continuidad que mantiene el reposabrazos con 

el soporte delantero. Sin embargo, en esta ocasión la terminación en espiral 

del reposabrazos está dirigida hacia arriba. 

En su parte inferior, se puede ver un tercer boceto (3), en el que se muestra la 

misma base geométrica descrita, aunque con la posición del reposabrazos 

invertido.  Aspecto, que deja la terminación de la voluta dispuesta sobre el 

extremo superior del soporte delantero, caracterizado por su estética Decó. 

Con ello, Miralles aportó cierto toque de senilidad a la pieza, al establecer una 

zona de contacto confortable de la pieza con el usuario. Al mismo tiempo, que 

rompe con la separación estructural hasta el momento representada, para 

incurrir en la disposición de una estructura en concha.  

Por último, en el cuarto boceto (4), se representa de manera más detallada el 

contorno de las patas delanteras, además de proponer un nuevo perfil formal 

para las traseras. Las primeras poseen un perfil cónico invertido, que destacan 

por la sensación de enclavamiento que transmiten, al igual que ocurre en los 

soportes de la consola Alfiler, y que a su vez, aportan ligereza conceptual a la 

pieza. En referencia a  las  patas traseras, fueron definidas por una terminación 

en forma de espiral, para cuyo desarrollo es posible que Miralles tomara como 

referencia las formas orgánicas de la propia naturaleza. Asimismo, hay que 

señalar la línea que marca la separación entre respaldo y asiento, dejando ver, 

la posibilidad de hacer regresar al diseño, a dicha separación estructural.  

Por último, no debemos obviar el pequeño esbozo que se adivina en el centro 

de la hoja ni la breve anotación que se lee en la parte superior de la hoja. El 

primero de ellos parece representar el canto de una mesa, tal vez, con el fin de 

completar un conjunto de mobiliario, porque, las patas sobre las que reposa el 

sobre guardan cierto parecido formal a las diseñadas para las sillas (3) y (4). 

Por último, la mencionada anotación cita la palabra Inforenta, posiblemente el 

nombre de une empresa, aunque se trata de una información irrelevante para 

el análisis de éste proyecto. 

Al conjunto de esbozos recién definidos, le sigue un nuevo grupo de tres 

bocetos realizados con bolígrafo de tinta azul, hallados en la hoja (PM-42-

B02).  En ellos,  gracias a una representación en perspectiva, se aprecia el 

perfil volumétrico de dos butacas y una mesa. Asimismo, en lado derecho de la 

misma hoja se adivinan también tres esbozos, esta vez hechos a lápiz, en los 

que se muestran la vista bidimensional de tres tipos de perfil diferente para 

una butaca.  
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En el primero (1), Miralles representó el perfil de una silla a base líneas rectas 

que se entrecruzan entre sí, dando origen a una composición de formas 

geométricas y ángulos, que dieron como resultado una estructura con un 

evidente arduo ensamblaje final.   No obstante, si bien en esta opción Miralles 

eliminó la simbología de la voluta, no se debe obviar el perfil cónico de las 

patas definidas anteriormente, donde se aprecia un contorno de línea 

orgánica, el cual rompe con la rigurosidad geométrica impuesta por el resto de 

elementos. Asimismo, hay que señalar la disposición en ángulo de la pata 

posterior, similar al utilizado para el desarrollo de la parte trasera de la silla y 

el sillón Inmóvil Rita, con el dotó a la pieza de cierto dinamismo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la línea inferior se muestra un nuevo perfil (2)  para una silla con la misma 

composición estructural definida.  En esta ocasión, Miralles perfiló la linealidad 

geométrica de cada componente y mantuvo constante la separación 

estructural entre asiento y respaldo. Asimismo, debemos hacer especial 

hincapié en la recuperación de la clásica voluta como terminación del 

reposabrazos, siendo éste un elemento ornamental, recurrente en diversos 

objetos originarios del periodo Barroco, posteriormente desarrollado por los 

 

6.- PM-42-B02 

 

1 

2 

3 

4 

a b 

c 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

 907   

 

diseñadores del Rococó y Neoclásico, y recuperado tiempo después por la 

estética del Art Decó. Una trayectoria estética que le llevó a formar parte de 

los muebles de algunos de los diseñadores más destacados de los ochenta en 

nuestro país, tal y como se puede ver en el sillón Frailero realizado en 1988 

por José Luis Pérez Ortega o en la Silla Mónica, creada por Pep Bonet en 1990.  

El último (3)  de los dibujos realizados en bolígrafo, corresponde al esbozo de 

una mesa de sobre en forma ovalada, el cual reposa sobre dos estructuras de 

patas diferentes. Las de la izquierda mantienen su independencia a la vez que 

la verticalidad geométrica que se defiende en el diseño de la silla, sin embargo, 

las patas de la derecha parecen estar unidas por una viga transversal en su 

parte superior manteniendo un ligero ángulo en abierto.  

 

Para finalizar el análisis de ésta hoja de dibujo, únicamente nos queda definir 

el conjunto de esbozos (4) realizados a lápiz, en los cuales, mediante la 

representación bidimensional de la pieza, parece que el diseñador quiso 

estudiar diferentes variables para la estructura final del reposabrazos. Así 

pues, la versión (a) mantiene el perfil inicial de la silla, utilizando como único 

detalle ornamental el reposabrazos, el cual quedó definido por una forma 

semicircular comúnmente utilizado para marcar el ángulo existente entre dos 

líneas rectas de un mismo plano visual. Figura, la cual se corresponde con la 

anteriormente utilizada por el propio Pedro Miralles para el desarrollo del 

perfil del Sillón 115, tal y como se puede ver en uno de los esbozos de la hoja  

(PM-06-B01). No obstante, si bien en esta ocasión la forma mantiene su 

condición de reposabrazos, lo hace a menor escala al mismo tiempo que 

mantiene su protagonismo estético en el conjunto diseñado. Detalle formal 

que a su vez, se puede ver en diferentes butacas  del periodo Postmoderno, 

como la butaca Zyklus de Peter Maly (1936) o la Parigi de Aldo Rosi (1931- 

1997). 

Por otro lado, en la opción (b), el diseñador mantuvo la base formal 

geométrica para la silla,  incluyendo el reposabrazos paralelo a la horizontal 

del asiento, rematado con la forma de la espiral/voluta. Únicamente, hay que 

señalar la disposición en ángulo, tanto de las patas traseras como de las 

delanteras, originando la forma de un triángulo isósceles, siendo el vértice 

superior de este, el punto de apoyo del citado reposabrazos.  Característica 

estructural utilizada también por Miralles en uno de sus primeros proyectos, 

concretamente, en la silla Acuática, realizada en 1984.  

En la última opción (c) desarrollada por Miralles, se muestra un perfil con las 

mismas bases geométricas definidas hasta el momento. También las patas y el 
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reposabrazos recuperan la disposición propuesta en el segundo boceto (2), 

con la única diferencia de la eliminación del punto de apoyo delantero de éste 

último. Quedando un reposabrazos en voladizo, el cual dota al conjunto cierto 

aspecto de ligereza estructural, al mismo tiempo que simplifica la producción 

de las piezas y su consecuente ensamblaje.  

Asimismo, cabe señalar el aparente interés que tenía el diseñador por 

remarcar o tamizar, aquellas zonas estructurales que quedaran cerradas por 

todos sus lados. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En esta última hoja (PM-42-B03), Miralles dibujó un par de bocetos en los que 

representó una ligera evolución grafica del perfil formal definido  

anteriormente. Si bien, ambos fueron realizados a lápiz, es posible que el 

primero en ser dibujado fuese el situado en la parte superior, a juzgar por el 

trazo ligero que define su sencillo perfil. Sin embargo, el dibujo de la parte 

inferior, presenta un acabado más detallado y preciso en el que se aprecia 

cómo el diseñador buscó marcar el sistema estructural del conjunto mediante 

el coloreado de sus componentes. Al mismo tiempo, en el lado derecho de la 

hoja se adivina de nuevo el esbozo de lo que parece ser una mesa, realizado 

también a lápiz aunque de manera imprecisa. En él, únicamente se puede 

intuir un plano rectangular horizontal a modo de sobre, el cual reposa sobre 

cuatro patas abiertas en ángulo. Todo ello bastante indefinido. No obstante, se 

trata de un objeto ajeno al desarrollo formal del presente proyecto.  

Así pues, y con el fin de recuperar el valor gráfico de las dos sillas 

representadas, debemos concretar el concepto estructural que las define. En 

 

b 

 

a 

Ángulo  Triángulo  Isósceles  

 

c 

Punto de apoyo 

que desaparece 
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la primera, se aprecia como Miralles recuperó el concepto del elemento 

concha para establecer la continuidad estructural entre respaldo y asiento. 

Continuidad que se extiende, hasta dar forma al soporte delantero. Asimismo, 

si bien, se aprecia como el diseñador mantuvo el interés de tamizar la zona 

cerrada del reposabrazos, y la terminación de línea orgánica de éste, también 

se adivina la primera incursión de Pedro en la creación de una partición en el 

respaldo.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Elemento solido 
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En la parte inferior de la hoja, se muestra el segundo boceto (2) de la silla 

totalmente definida, en la que Miralles destacó dos elementos que 

caracterizan el perfil formal del conjunto. Por un lado, la línea recta dispuesta 

en ángulo que ejerce de pata posterior, y por otro el reposabrazos rematado 

con la forma sintetizada de la voluta, además del espacio tamizado entre 

respaldo y reposabrazos, que podría ser tapizado de rejilla, o un material 

similar. Asimismo, cabe señalar la continuidad estructural que muestra la línea 

que dibuja el respaldo, el asiento y el soporte delantero. 

 

Para finalizar, Pedro Miralles representó mediante una correcta perspectiva 

isométrica realizada a lápiz, el diseño final de la butaca Rondó, el cual 

corresponde a la referencia (PM-42-B04). 

En él se mantiene la composición estructural del diseño estudiado 

inicialmente, y que ha ido evolucionando hasta otorgar a la silla un aspecto 

más ergonómico y funcional. Estructural, la cual quedó definida por la 

continuidad existente entre respaldo, asiento y pata delantera, siendo una 

configuración totalmente apreciable desde el lateral de la pieza. Al mismo 

tiempo que recuperó de esbozos previos, la partición en el respaldo. Aspectos 

que denotan la connotación ergonómica de su diseño.  

También, parece que el diseñador optó por eliminar el elemento tamizado 

entre el reposabrazos y el respaldo, seguramente, con el fin de aportar una 

mayor ligereza visual al conjunto. 

No obstante, de su perfil hay que señalar la terminación del reposabrazos en 

forma de la clásica voluta, además de la estilizada reinterpretación de la pata 

con acabado zoomórfico, similar al utilizado en el diseño de las mesa nido 

Andrew Sisters. Ambos elementos, introducidos desde el primer momento en 

el desarrollo de éste proyecto, de lo que hemos podido comprobar su 

evolución gráfica, gracias a los diferentes bocetos analizados. Asimismo, son 

un par de elementos clásicos que se contraponen a la imponente rigidez 

angular de la pata posterior, definida por una sección rectangular de perfil 

afilado. Siendo ésta una característica formal, que si bien fue recurrente en 

diversos proyectos de Pedro, como las patas de la consola Alfiler, su 

inclinación actual parece emular al soporte posterior que caracteriza el sillón 

Inmóvil Rita. En su conjunto, una suma de contraposiciones formales que 

recuerda al desarrollo conceptual de las citadas Andrews Sisters, donde unas 

patas delanteras de influencias, también zoomórficas, se contraponen a la 

rigidez formal de un tajante plano vertical dispuesto a modo de soporte 

posterior.   
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Maquetas 

Entre las diversas maquetas realizadas por Pedro Miralles, guardadas por 

Ricardo Gómez en su residencia de Valencia, se halla una, que podría 

corresponder al diseño de la butaca Rondó. Se trata de una pieza modelada a 

escala 1/3, en chapa de madera, posteriormente lacada en color blanco.   

En ella se pueden apreciar los detalles tanto geométricos como ornamentales 

que definen al conjunto de la silla. La línea angulada que dibuja la pata 

posterior sobre la que descansa el reposabrazos con una terminación en forma 

de voluta sintetizada, además de la precisa y rígida pata delantera, donde se 

adivina que quizás, el diseñador todavía no se había decidido por el detalle 

formal de la pata zoomórfica. 

8.- PM-42-B04 



42.- Butaca RONDÓ 

 

 

912 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Prototipo 

Durante el presente proceso de investigación, no ha sido imposible localizar 

ningún tipo de información relativa a la producción de la butaca Rondó. Por 

este motivo, se considera que las piezas presentadas en la exposición de 

Verona, corresponden a los únicos prototipos fabricados para este proyecto. 

No obstante, se desconoce el actual paradero de los mismo, o sencillamente, 

si éstos siguen existiendo.  

 

3.- ANALISIS EXTERNO  

 

Los inicios de los años noventa, fueron el fin del periodo de la estética 

Postmodernista, por la que hasta el momento se habían regido una gran 

cantidad de diseñadores. Así pues, si bien en los nuevos diseños se seguían 

viendo guiños al pasado simbólico y estético, también se podía apreciar un 

ligero salto de la ironía formal y locura material, a la serenidad conceptual y 

sobriedad estética. 

 

“el usuario desea unos productos capaces de cubrir necesidades más 

personales donde las aspiraciones individuales y el bienestar adquieren 

gran importancia. El estudio de las emociones comienza a significar un 

 

9. – Maqueta de la Butaca Rondó, Pedro Miralles, 1993 
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calor añadido en el diseño industrial y una distinción anhelada por los 

consumidores.”2 

 

Evolución y Análisis de Obras 

El primer elemento simbólico a destacar de la butaca Rondó es la terminación 

de ambas patas delanteras, cuyo perfil parece ser una reinterpretación de la 

clásica pata cabriolé. Elemento originario de la Inglaterra del Siglo XVIII, 

durante el reinado de la Reina Ana, además del periodo estético del estilo 

Rococó.  

 

“The cabriole left, together with the claw and a ball foot (a ball 

spanned by animal´s claw), were the most important innovations from 

the Queen Anne period. The particular shape of this kind of support 

necessitated the use of a special technique…” 3(La pata cabriolé, fue 

junto con la garra y un pie en forma de bola (una bola con forma de la 

uña de los animales), fueron las innovaciones más importantes de la 

época de la reina Ana. La particular forma de este tipo de soporte hizo 

necesario el uso de una técnica especial...) 

 

Se trata de un punto de apoyo cuyo diseño se basa en la interpretación de una 

forma zoomórfica u orgánica, como una pezuña de animal o la silueta de una 

voluta, dispuesta sobre un tacón. Una tipología originaria de Oriente que tuvo 

un eminente valor decorativo en los muebles del clasicismo británico, durante 

el siglo XVIII.  

En este marco estético hallamos la silla (10) que mostramos como ejemplo, de 

la cual si bien desconocemos su diseñador, sí sabemos que fue creada en la 

década de 1730. Se trata de un minucioso trabajo para el que fue utilizada 

únicamente la madera de caoba, el cual hemos seleccionado por poseer una 

composición ornamental en su estructura similar a la utilizada por Miralles 

para el desarrollo de la butaca Rondó. Y es que del presente diseño, hay que 

señalar el acabado formal de los reposabrazos, cuya terminación delantera se 

caracteriza por pequeña forma en espiral, además de que las patas delanteras 

destacan por su perfil en forma Cabriolé. Detalles formales recuperados por 

Pedro, con los que dotó a la butaca Rondó de cierto carácter ecléctico. No 

                                                           
2
 VIDAL y OLUCHA, Rosario y Jordi, “Capitulo 8 – Los Noventa y el Nuevo Siglo”, El diseño Industrial en 

España, Madrid, Ed. Cátedra, 2010, página 289. 
3
 PONTE, Alessandra, “Chairs with Cabriolé legs”, Furniture of the 18th century –England-, Furniture from 

Rococó to Art Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 164 

 

10.- Sillón, Anónimo, 1730 -40 
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obstante, si bien Miralles hizo uso de dichos elementos clásicos, estos fueron 

sutilmente estilizados con el fin de ser adoptados a la estética contemporánea, 

sin perder su significado formal.  

 

Durante la primera mitad del siglo XIX, emergió un nuevo estilo estético en 

Europara, raiz de la frustacion y decepcion social provocada tras el fracaso de 

la Revolución Francesa4, el Biedermeier. El desarrollo de su estética se basó en 

la reinterpretación simplificada de las suntuosas formas que daban origen a los 

objetos del Estilo Imperio, y del perior de Regencia británico. Su fin, era formar 

parte del mobiliario para las viviendas de tamaños más reducidos, de la nueva 

sociedad burguesa alemana y austriaca. 

Un ejemplo de ello es la butaca (11) que se muestra como ejemplo, de la cual, 

si bien desconocemos el nombre de su diseñador y ebanista, el motivo de su 

elección se debe tanto por la apreciable voluta con la que termina el 

reposabrazos, como por el perfil zoomorfico que ejerce de punto de apoyo de 

ambos soportes delanteros. Dos aspectos caracteristicos de la butaca Rondó 

de Pedro Miralles, además de la evidente casualidad respecto a la elección 

cromática para el tapizado del asiento y el respaldo. 

 

Aproximadamente un siglo después, en 1914, el diseñador vienés Joseph 

Hoffmann (1870-1956), creó una butaca (12) realizada en madera de roble.5  

Se trata de una pieza, cuya composición estructural se basa en una suma de 

formas geométricas de superficie lisa, a excepción de la terminación de ambos 

reposabrazos, para cuyo diseño Hoffman tomó como referencia el perfil 

formal de la clásica voluta.  

 

Unos años más tarde, durante el periodo de postguerra, el diseñador James 

Leonard, desarrolló el proyecto de la butaca Master´s (13). Poco se sabe de 

Leonard, excepto su origen británico y que sus diseños se dieron a conocer a 

partir de 1955 gracias a la revista italiana Esempi.6 Así pues, la presente pieza 

se basa en una composición estructural, aparentemente, metálica sobre la que 

se disponen el asiento y el respaldo, al parecer, realizados en piel sintética de 

color negro. Todo ello, en perfecta armonía material y formal con unos 

reposabrazos de madera, de los que debemos señalar el acabado curvo de su 

                                                           
4
 PONTE, Alessandra, “Bierdermeier”, Furniture of the 19th century –England-, Furniture from Rococó to Art 

Decó, Colonia, Ed. Taschen, 2000, pagina 522 
5
 Ficha Técnica, “Armchair”, Nº 1987.20, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

6
 www.salvonews.com/story/esavian-the-educational-supply-association-and-james-leonard-x54695x9.html 

 

12. - Butaca, Joseph Hoffmann, 

1914 

 

 

 

11. - Butaca, Anónimo, 1824 
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extremo frontal, además del hecho de ser sustentados por la el mismo 

elemento que ejerce de soporte posterior. Siendo éste una línea oblicua 

perfectamente rígida, con un perfil ligeramente afilado. Un conjunto de 

características estéticas y formales, que también se pueden apreciar en la 

composición estructural desarrollada por Pedro Miralles para de la butaca 

Rondó. Además de en la maqueta realizada  por Pedro para el presente 

proyecto,  la cual posee un perfil estructural extremadamente similar a la silla 

Master´s de Leornard. Por lo tanto, se trata de un conjunto de características 

que convierten a la silla Master´s en una posible fuente de referencia directa, 

utilizada por Miralles para el diseño del proyecto objeto de este estudio.  

 

Durante la década de 1980, con mayor o menor acierto, el gobierno español 

desarrolló diferentes planes de promoción del diseño, tanto a nivel nacional 

como internacional. Un ejemplo de ello es la colección Azimut, creada en 1985 

por la entidad pública Artespaña con el fin de modernizar la imagen de sus 

productos, al mismo tiempo que patrocinaba el diseño y la capacidad artesanal 

de nuestros profesionales. Entre los proyectos presentados hay que señalar la 

participación de Pedro Miralles con el conjunto de Aparador y Comodita 

Poynton,7 además del sillón Frailero (14) creado por el diseñador José Luis 

Pérez Ortega (1949), en el que desarrolló una particular reinterpretación de las 

formas del clásico sillón frailero originario de la cultura española del S.XVI. Del 

perfil del sillón Frailero, se debe remarcar la línea horizontal que dibuja sus 

reposabrazos, rematados en su extremo frontal por una pequeña voluta, 

similar a la cabeza de un violín. Elemento que también se puede apreciar en el 

diseño de la butaca Rondó, aunque de manera sintetizada. Asimismo, tanto la 

composición estructural desarrollada por Pérez Ortega como la de Miralles, 

coinciden en tomar como base formas geométricas primarias para definir 

tanto el asiento como el respaldo de cada butaca, además del evidente interés 

por parte de ambos diseñadores en recuperar y reinterpretar conceptos, 

elementos y objetos de estética ecléctica, para adaptarlos formalmente a su 

propia estética contemporánea, mediante la simbología musical. 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 Nota: Ver; 08 – Aparador y Comodita Poynton – Análisis Interno 

 

14. – Sillón Frailero, José Luis 

Pérez Ortega, 1988 

 

 

13. – Sillón Master´s, James 

Leonard, 1950 
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4.- ANÁLISIS DE PRODUCTO 

 

Producto Final 

La butaca Rondó,  fue el último proyecto de Pedro Miralles, cuyo destino fue  

formar parte de los muebles del Proyecto Carmen, desarrollado en 1993 con 

motivo de la anteriormente descrita exposición, Progetti e Territori, realizada 

en Verona (Italia) el mismo año. La firma aragonesa Jacinto Usán, S.A, fue la 

responsable de su manufactura. No obstante, tras finalizar la muestra, la 

empresa mantuvo en producción la butaca durante un breve periodo de 

tiempo, el cual nos es desconocido.8 

Desafortunadamente, no ha sido posible la recuperación de ningún dato 

referente al desarrollo del proyecto, así como de su posterior producción, ya 

que en su día no se pudo contactar con la persona adecuada en la entidad 

productora y, en 2012 la firma cerró sus puertas por quiebra.9 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
8
 BLASCO, Vicente, “entrevista personal”, 9 de mayo de 2013 

9
 GAVIN, Pedro, Export Manager de Jacinto Usán, S.A , mensaje 7 enero 2014 

 

15. – Butaca Rondó, Jacinto Usán S.A, 1993 
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Catálogos 

El único catálogo en el que fue incluida la imagen de la butaca Rondó, fue en el 

editado en 1993 con motivo del proyecto Carmen, por ANIEME (Asociación 

Nacional de Industriales y Exportadores de Muebles), con motivo de la 

exposición Progetti e Territori de Verona, de 1993. 

El catálogo que se editó para esta exposición, fue diseñado por Paco Bascuñán 

(1954-2009).10  

 

Publicaciones 

A finales de 1993, tras el fallecimiento del diseñador, la revista Diseño Interior, 

publicó un artículo conmemorativo a su corta trayectoria proyectual, en el que 

fueron incluidas imágenes de todos y cada uno de sus proyectos ordenador de 

manera cronológica. 11 

Al mismo tiempo, la revista On Diseño dedicó un amplio reportaje al Proyecto 

Carmen, en el que se detalla cada uno de los objetos que formaron parte de él. 

10
 BLASCO, Vicente, “entrevista personal”, 9 de mayo de 2013 

11
 PATÓN, Vicente “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1993, página 19 

16. – Catálogo del Proyecto Carmen, ANIEME, 1993



42.- Butaca RONDÓ 

 

 

918 

 

Entre ellos se pueden ver los objetos diseñados por Pedro Miralles, la butaca 

Rondó y la librería Altar.12  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exposiciones 

La butaca Rondó fue expuesta entre el 14 y el 18 de octubre de 1993, como 

componente del descrito Proyecto Carmen, presentado por ANIEME 

(Asociación Nacional de Industriales y Exportadores de Muebles)  en la 

exposición Progetti e Territori, realizada en la ciudad italiana de Verona. 

En la imagen se puede apreciar el montaje de la exposición, el cual representa 

las diferentes estancias de un hogar clásico español.  

 

“Nuestro particular Carmen de Verona está revestido de cerámica, en 

la fuente las estrellas se confunden con las flores del jazmín y en lugar 

de vegetación el patio se ha poblado de criaturas que son reflejo de los 

muebles de una casa. Los objetos creados para Carmen son fruto de la 

unión entre la cultura del proyecto y un cierto tipo de producción 

ligado a los recursos tradicionales, con la ornamentación jugando el 

papel de Cupido.” 13  

 

                                                           
12

 VV.AA, “Carmen”, Revista ON Diseño, Nº 148, Barcelona , Ed. Aram, 1993, página 128 
13

 Catálogo Carmen, “Exposición Progetti e Territori, Verona 1993”, Ed. ANIEME, pagina 27 

   

 

  

17. – Revista ON Diseño Nº 148, 1993 
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18. – Stand del Proyecto Carmen, Exposición Progetti e Territori, Verona, 1993

19. – Distribución en Planta del Stand del Proyecto

Carmen, Exposición Progetti e Territori, Verona,

1993

Butaca Rondó 
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Premios, Nominaciones y  Distinciones 

Desafortunadamente, el diseño de la butaca Rondó no tuvo la suerte de ser 

seleccionado para ninguno de los premios otorgados durante el breve periodo 

en que, posiblemente, éste se mantuvo en producción. 

 

5.- CONCLUSIÓN  

 

El diseño de la butaca Rondó ha pasado a la historia como el último proyecto 

profesional del diseñador Pedro Miralles. Éste fue desarrollado en 1993, con 

motivo del Proyecto Carmen, organizado por el también diseñador valenciano, 

Vicente Blasco.  

Rondó posee un perfil que describe el interés y la pasión de Pedro Miralles por 

la historia de las artes decorativas, la arquitectura y la cultura en general. En 

ella el diseñador dejó constancia incluso de su amor por la música, bautizando 

su diseño con el nombre de una forma musical, como lo es la repetición de una 

misma composición varias veces, el rondó. Aspecto que se puede hallar en su 

perfil, donde se conjugan diferentes elementos estructurales característicos de 

otros proyectos de Miralles, como las pata de influencias zoomórficas vista en 

las Andrews Sisters, el elemento de la voluta en el reposabrazos el cual define 

el perfil de la butaca Emma, además de la rigidez que presenta la línea oblicua 

que dibuja la pata posterior, siendo éste un elemento característico en la 

estructura de la silla Inmóvil Rita, y el cual denota cierto dinamismo en el 

objeto, además de su perfil afilado propio de las patas que sostienen el 

conjunto de la consola Alfiler. Así pues, se trata de una conjunción de 

elementos, tal vez casual teniendo en cuenta los conocimientos y formación 

del diseñador, o predeterminada, a razón del avanzado estado de la 

enfermedad de Pedro durante el periodo de desarrollo de éste proyecto. No 

obstante, ésta es una serie de aspectos formales y estéticos que Pedro 

Miralles logró reinterpretar de manera estilizada y con sutileza, consiguiendo 

como resultado una butaca de perfil elegante, sencillo y sobrio, además de con 

un eminente valor pragmático gracias al adecuado ángulo de su respaldo 

dominado por un precisa estructura en concha. Asimismo, hay que señalar su 

evidente manufactura artesanal, caracterizada por la terminación en forma de 

voluta, aparentemente, tallada en la madera maciza del reposabrazos. Con 

ello, el diseñador consiguió un perfil formal similar al utilizado por José Luis 

Pérez Ortega en el diseño del sillón Frailero, quien también tomo como 

referencia el mundo musical para dar forma a la terminación de su 

reposabrazos, siendo éste basado en el perfil de una cabeza de violín.  



Clásico PostModerno

42.- Butaca Rondó

Racional

Irracional
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4.2.- Proyectos Inacabados 

Entre los años 1990 y 1993, el joven estudiante de arquitectura, Ángel 

Cordero, fue quien se encargó de cerrar los proyectos pendientes de 

producción por parte de algunos clientes, incluso de realizar alguna artesanía o 

maqueta para tal fin. Incluso, en los últimos meses de la enfermedad de Pedro, 

fue él quien le sustituyó como profesor de la Facultad de Bellas Artes de 

Cuenca, en la recta final del curso.1 

De esos de tres años, aproximadamente, de colaboración nacieron y se 

cerraron varios proyectos en común, entre ambos arquitectos.  

Ángel recuerda su colaboración en el desarrollo de una mesa de oficina para la 

firma madrileña Kron, que finalmente no llegó a ser producida, por motivos 

que desconoce, y que nosotros no hemos podido conocer, debido a la falta de 

contacto con la empresa. No obstante, se trata de un proyecto del que hemos 

conseguido hallar, en el cuaderno verde del diseñador, una hoja de dibujo 

(PM-C4-B01), en la se pueden apreciar tres bocetos realizados con 

estilográfica de tinta azul, que parecen corresponder con la investigación 

estructural de la pieza. En el primero (1) de ellos, Miralles representó en una 

perspectiva indefinida, lo que podría ser entendido como un lado de la 

estructura soporte de la mesa, compuesta por dos columnas de sección 

elíptica unidades por una viga rectangular, similar al perfil desarrollado en 

1929 por Le Corbusier para la estructura de la mesa LC6. No obstante, en una 

de las columnas, el diseñador dispuso dos extensiones de refuerzo en la base, 

con el fin de asegurar el equilibrio de la mesa.  Por otro lado, en un segundo 

boceto (2),  se intuye la posible vista en planta de una mesa con un sobre de 

cristal transparente, en el que vemos como Miralles optó por modificar la 

posición de los soportes elípticos, de manera que estos no requirieran de 

ningún elemento extra para garantizar la estabilidad y resistencia del conjunto.  

Detalle que el diseñador constató en la perspectiva (3), representada en la 

línea inferior mediante la que definió dos perfiles diferentes para dichos 

soportes, además de su correspondiente sistema de unión. Así pues, debemos 

señalar que fue el perfil elíptico, el finalmente seleccionado por Miralles para 

el desarrollo de la mesa. Tal y como se puede ver en la imagen (PM-C4-B02), 

donde a su vez, apreciamos el elevado grado de definición con el que el 

diseñador dibujó el sobre del conjunto. Siendo éste finalmente proyectado, de 

1
 CORDERO, Ángel, “conversación telefónica”, 9 de diciembre de 2013 
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un material sólido, posiblemente en dos tipos de madera diferentes, a juzgar 

por la diferencia gráfica representada en la superficie.  

 

A su vez, Miralles y Cordero, trabajaron en el desarrollo de una serie de 

proyectos de interior que finalmente no se llegaron a ejecutar, al igual que 

ocurrió con algunos proyectos de diseño industrial, como una librería tipo 

Meca-Lux encargada por la firma vasca Akaba, además de otra librería especial 

para niños para Sellex. 2 

Por otro lado, no debemos obviar la cantidad de objetos bocetados, que 

hemos hallado entre las hojas de dibujo de ambos cuadernos de viaje del 

diseñador, y que desafortunadamente, parece que se quedaron en su fase de 

idea primaria. Como un Atril, para el que dedicó las hojas (PM-C4-B03) y (PM-

C4-B04), además de una serie de sujeta libros que se aprecian en la hoja (PM-

C4-B05).  

2
  CORDERO, Ángel, “entrevista personal”, 2 de marzo de 2014, Madrid 

1.- PM-C4-B01 2.-PM-C4-B02, Mesa de Oficina, Kron S.L, 

1990´s 

1 

2 

3 
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En este contexto de proyectos inacabados, se puede apreciar como Miralles, 

trabajó en el desarrollo de un objeto el cual parece ser un paragüero, tal y 

como se puede adivinar en el boceto que se muestra en la hoja (PM-C3-B05). 

Así como en el proyecto de una silla de oficina similar a la EA 117, ideada en 

1958 por el matrimonio Eames (Charles (1907-1978) & Ray (1912-1988) 

Eames), tal vez con el fin de completar una colección de muebles de oficina, 

junto a la mesa desarrollada para Kron. (PM-C4-B06)   

4.- PM-C4-B04 

5.- PM-C4-B05 

3.- PM-C4-B03 

6.- PM-C4-B06 
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Durante la década de 1980, fueron diversos los diseñadores que colaboraron 

en la producción industrial de la firma italiana Alessi, con su la aportación de 

sus particulares juegos de Café y Té. Entre ellos cabe subrayar la presencia del 

español Oscar Tusquets, quien en 1983 creó el juego de Té Oronda, y dos años 

más tarde Michael Graves (1934) y Richard Meier (1934), presentaron sus 

propios Juegos de Té para Alessi. Quizás, fue éste el periodo en el que Miralles 

realizó éste boceto (PM-C4-B07), bajo el nombre de  Juego de Tazas Tu y yo, 

cuyo diseño nunca llegó a ser producido.   

Por otro lado, Miralles proyectó en la hoja número (PM-C4-B08) un conjunto 

de piezas compuesto por una mesa auxiliar y silla, con un curioso y peculiar 

perfil de influencias orgánicas, las cuales debían ser producidas en cerámica.  

También en cerámica debían ser realizadas las piezas representadas en la serie 

de bocetos denominada “Arboles Artificiales, tal y como el propio diseñador 

indicó en la anotación que se puede leer en el lado derecho de la hoja (PM-C4-

B09). Proyecto, seguramente, ideado bajo la influencia de su afán por crear un 

microambiente en la vivienda, al igual que hizo con la adición del macetero a la 

silla Hakernar. En un mismo contexto de microambiente arquitectónico, 

Miralles incluso llegó a desarrollar un nuevo concepto de sombrilla, o tal vez, 

un invernadero, tal y como se puede adivinar en la hoja (PM-C4-B10).   

7.- PM-C4-B07 8.- PM-C4-B08 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

925 

 

Por último, no podemos obviar las hojas de dibujo (PM-C4-B11), (PM-C4-B12) 

y (PM-C4-B13),  en las que se puede ver diferentes esbozos de posibles 

aparadores formados por una composición de elementos de forma cuadrada. 

Seguramente, se trate de una serie dibujos representados por el diseñador,  

durante su periodo como Art-Director en Ebanis, a juzgar por la fecha escrita 

(1990). Sin embargo, cabe la posibilidad de que éste proyecto fuese 

presentado a la firma vasca Sellex, según el texto que cita la ciudad en la que 

Pedro se hallaba durante dicho tiempo. (San Sebastián). 

En su conjunto se puede adivinar la evolución formal y constructiva de dicho 

mueble, cuyo perfil y composición estructural podría ser considerado como 

una influencia directa de las vanguardias modernas de inicios del siglo XX, 

concretamente del periodo del movimiento De Stjil, fundado en 1917 por el 

arquitecto Theo Van Doesburg (1883-1931). Aunque, en ellos también se 

aprecian ligeras connotaciones a la estética, sutil y geométrica del Art Decó. 

Tales como el notable perfil escalonado y la particular asimetría del conjunto 

proyectado, así como la disposición invertida de soportes de perfil cónico 

otorgando inestabilidad a la par que ligereza al conjunto. Siendo éste último 

elemento, similar al empleado en los soportes delanteros del Aparador 

Poynton. Asimismo, debemos señalar el contorno ondulado del que Miralles 

dotó a algunas de las piezas, el cual recuerda al aplicado en el desarrollo del 

Biombo Voyeur, al igual que el frontal cóncavo de otros bocetos se asemeja al 

que define el cuerpo de la Consola Alfiler. Una serie de conceptos formales y 

9.- PM-C4-B09 

Arboles Artificiales 

Bonsáis Cerámicos 

10.- PM-C4-B10 

11.- Aparador Capri, Carmen 

Spera, 1980´s 
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estéticos, a su vez recurrente en algunos de los proyectos que el grupo 

Memphis editó en los años ochenta, como el Aparador Capri (11) de la 

diseñadora Carmen Spera. 

Se trata de un proyecto para el cual, parece que Miralles llegó a realizar la 

maqueta pertinente, (PM-C4-M01), pieza que pertenece a la colección 

personal de Ricardo Gómez. En ella si bien, se reflejan algunos cambios 

estructurales, el concepto simbólico y las referencias formales se mantienen.   

15.- PM-C4-M01 

14. - PM-C4-B13  12.- PM-C4-B11   13.- PM-C4-B12 
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CAPÍTULO 5 - Conclusión  
 

Tras el estudio proyectual desarrollado en el Capítulo 3, dedicado a la 

biografía de Pedro Miralles Claver, y en el que dividimos su trayectoria en tres 

etapas diferentes, hemos considerado incluir una Conclusión para cada etapa, 

además de una Conclusión Final en aras a poder justificar el hecho de que su 

suma define la evolución creativa, estética y profesional del diseñador.  

 

Conclusión Etapa 1; Nuevas Manufacturas 

 

En sus primeros años, Miralles trabajó tanto la conjugación de diversas formas 

geométricas primarias, como la recuperación y reinterpretación de elementos 

y formas de origen ecléctico. Detalles que logró aunar en objetos de diferente 

tipología funcional, sin obviar el carácter simbólico que en su día les definió.   

Miralles era un arquitecto apasionado por la lectura y las antiguas culturas, 

hecho que le llevo a vincular conceptual y formalmente, sus primeros objetos 

a diferentes épocas de la historia. Comenzando por la sensualidad francesa del 

Biombo Voyeur (1984), caracterizado a su vez por el recato y la timidez propia 

de la cultura oriental. A éste le sigue el clásico trípode griego con el que rindió 

homenaje a la clásica antorcha, emulando su composición en la Lámpara 

Olímpica (1986). De igual manera se quedó reflejado el carácter místico de la 

antigua cultura egipcia en la lámpara que lleva su mismo nombre. Asimismo, 

cabe señalar el clasicismo figurativo que representó en la superficie de cada 

uno de los cuerpos del reloj Lapsus (1986), combinado con una estructura 

constructiva con connotaciones estéticas al High Tech. Rasgos estéticos que 

combinados con referencias formales a un objeto de uso “cotidiano”, como la 

copa de Martini, dieron origen al perfil del taburete Dry Martini (1985). En 

cambio, en las mesas auxiliares Dora (1984), reinterpretadas en 1986 como 

Line y Demi Line, así como en la silla Acuática (1984), Miralles únicamente 

recuperó la tipología constructiva y la abstracción de las formas, propia de las 

vanguardias modernas de inicios del siglo XX, las cuales reinterpretó 

sutilmente en aras a ser adaptadas a los requerimientos estéticos y 

funcionales contemporáneos. Una serie de rasgos estéticos con los que 

Miralles creó el perfil formal de nuevos objetos con el fin de garantizar su 

permanencia en el tiempo, haciendo a su vez referencia a la cita del arquitecto 

francés Le Corbusier; 
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“las grandes obras del pasado están todas hechas a base de elementos 

primarios y esta es la única razón de que persistan”.1  

 

En el mismo contexto se puede enmarcar el primer prototipo de la Camarera 

Veloz (1986) y el Sillón 115 (1986), aunque con una ligera connotación 

simbólica a la tendencia aerodinámica de la década de 1920, reconocida en los 

80 como, dinamismo estético o bolidismo italiano, creado en 1986 por el 

arquitecto Massimo Iosa Ghini (1959). Se trata de una estética cuyas 

características se pueden apreciar en diversos proyectos de la trayectoria 

profesional de Pedro, entre los que además de los citados, debemos señalar 

los posteriores perfiles estructurales de colección Lynx, el Sillón Inmóvil Rita, 

así como el sillón Azalea y la butaca Clevia. 

 

Por otro lado, se encuentran las alfombras, un verdadero trabajo de artesanía 

alpujarreña que no tuvo la suerte de ser comercializada al mismo nivel que el 

proyecto merecía. En Calzada y Carmenes (1987), Miralles plasmó una escena 

real vista desde el punto de vista del usuario, con el fin de trasladar un trocito 

del exterior, al interior de la vivienda. Sin embargo, en Perspectiva (1984), 

ofreció un juego visual propio de los tiempos del Op Art, donde uno sabe 

dónde empieza la línea pero no dónde acaba.  

En su conjunto, una colección de piezas estructural y estéticamente sencillas, 

con eminente pragmatismo, cargadas de un simbolismo propio que las hizo 

únicas y personales. Aspectos con los que Miralles hizo su incursión en el 

mundo del diseño industrial, dejando constancia de su objetivo constructivo;  

el desarrollo de piezas simples a la vez que funcionales, con notable calidad 

estética y material, además de con una eminente capacidad de conexión 

emocional con el usuario final.  

 

Conclusión Etapa 2; Proyección Nacional e Internacional 

 

Pedro Miralles fue creciendo como diseñador, alcanzando rápidamente una 

considerable Proyección profesional tanto a nivel Nacional como 

Internacional.  

En un breve periodo de tiempo, los diseños de sus primeros prototipos fueron 

lanzados comercialmente por diversas empresas nacionales, como la silla 

Acuática (1986) por Arflex y Martinez Medina, S.A, además del taburete Dry 

                                                           
1
 CORBUSIER, Le, “El Purismo”, Acerca del Purismo – Escritos 1918-1929, Ed. Croquis, página 71 
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Martini (1988) por Akaba. A ellos les siguieron colaboraciones con entidades a 

públicas como Artespaña, para quien creó las colecciones de objetos Poynton 

(1988) y los muebles de oficina Ilustrada (1989). En éstas dos últimas, Miralles 

dejó de lado el acero tubular y las formas de geometría primaria, para dar 

paso al trabajo con materias primas de origen noble, como la madera de roble, 

de fresno o sicomoro, combinada con detalles de marquetería fina, ébano e 

incrustaciones de hueso, además de algunos elementos realizados con cobre 

envejecido o acero inoxidable. Combinaciones materiales trabajados de 

manera precisa y exquisita, con los que el diseñador logró dotar a los muebles 

de la sobriedad y elegancia propia de los artesanos del Neoclásico, la calidad 

del Arts & Crafts y el valor material del Art Decó. Aspectos clásicos y sencillos 

que también dieron forma a la butaca Emma (1989) y el perchero Pezzunia 

(1989), cumpliendo a su vez con la filosofía de diseño de sus firmas 

productoras. En este mismo contexto propio del clasicismo, cabe señalar el 

significado formal y semántico tanto de las piezas Poynton como de la butaca 

Emma. Proyectos para los cuales, Pedro hizo referencia a las novelas de los 

británicos Henry James y Jane Austen, respectivamente. Mientras, en el perfil 

de la colección Éboli , el diseñador abogó por recuperar la estética de la clásica 

silla Klismos, además de ser una proyecto referido a la Princesa de Éboli (1540-

1592), al mismo tiempo que en Ilustrada creó un homenaje al movimiento de 

la Ilustración en España. A su vez, durante el mismo periodo, destacaron los 

diseños de la silla Hakernar (1988) y la colección Lynx (1988), para la firma 

italiana Sedie & Company y la francesa XO, respectivamente. En el primero, 

Miralles ofreció su particular visión del postmodernismo italiano 

contemporáneo. Una pieza con la que el diseñador buscó simbolizar y recrear 

estéticamente, un microambiente en el que el usuario se sintiera protegido 

por un respaldo de estética similar a una coraza, al mismo tiempo que 

introdujo un elemento de origen arquitectónico, como el macetero, quizás con 

el fin de suavizar la tensión visual de dicho símbolo protector. Asimismo, en el 

segundo proyecto, desarrollado junto Philippe Starck, Pedro se acercó a los 

principios estéticos y formales, por los que se regía el diseñador francés, en 

aquellos momentos. Líneas rectas y formas geométricas de superficies lisas, 

cuya perfecta disposición en el espacio, se ve interrumpida en algún momento 

por un elemento que rompe con toda homogeneidad compositiva. Con ello, 

Miralles dio origen al reflejo abstracto de la silueta de su animal de compañía 

predilecto, el gato. Una serie de piezas, producidas únicamente en materia 

prima de origen industrial, con evidentes reflejos constructivos a la estética 

High-Tech de los años setenta. 
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En su conjunto, ésta segunda etapa quedó definida por una colección de 

objetos llenos de simbolismo y significado propio, en los que Miralles mantuvo 

en todo momento una filosofía de diseño en la que radicaba el valor 

pragmático de la pieza, conjugado en perfecta armonía con la calidad estética. 

Aspectos que situaron a Pedro Miralles entre los diseñadores más destacados 

del momento.   

 

Conclusión Etapa 3; Diseño Personal 

 

Etapa en la que Pedro Miralles, logró consolidar su propia filosofía de diseño, 

la cual fue reconocida y admirada por críticos y entendidos del sector. Tal y 

como hemos podido comprobar mediante las diferentes entrevistas realizadas 

a los 26 profesionales del sector. Cuyos detalles se pueden leer en el Anexo I – 

Entrevistas.  

 

Su estilo personal, marcado por el carácter de la calidez mediterránea, dio 

origen a una serie de proyectos originales y singulares, a través de los cuales, 

Miralles indagaba en la relación entre movimiento y espacio. Muebles y 

objetos que no podían pasar desapercibidos para el usuario, tanto si eran 

dispuestos de manera aislada en un espacio, como si formaban parte del 

mobiliario de la vivienda. Cada uno de los muebles y objetos creados por 

Pedro, tenía y tiene el don de poseer una “vida propia”, que invita en todo 

momento al usuario, a interrelacionar con él, es decir, sus objetos nunca 

podrán ser vistos como meras esculturas estáticas y sin más función que la de 

ocupar un espacio. Miralles los dotó de un carácter propio y especial, con el 

que establecer cierto contacto emocional con el individuo que tenga la 

oportunidad de disfrutarlos. Concepto éste último, por el cual Pedro se 

desmarcó, en cierto modo, del trabajo desarrollado por la gran mayoría de los 

diferentes diseñadores coetáneos.   

 
Asimismo, se trata de un periodo de tiempo en el que la colaboración con 

diversas empresas y editoras de reconocido prestigio nacional, fue en 

aumento. Desde su colaboración con Andreu World, hasta su aportación 

personal al desarrollo productivo de Muebles DO+CE o Punt Mobles, para 

quienes desarrolló, entre otros el reconocido Escritorio Compás.  Un icono en 

la trayectoria proyectual del diseñador, en el que se puede apreciar la 

influencia de las diferentes fuentes estéticas definidas previamente, 

conjugadas en perfecta armonía, y con las que Miralles dio origen a una pieza, 
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sobria, serena y elegante, caracterizada por su eminente pragmatismo y 

elevada capacidad de interrelación emocional con el usuario final.  

 

Por otro lado, para la valenciana Encanya realizó un par de proyectos que le 

llevaron a trabajar con la materia natural del Ratán, con la que dio forma a dos 

tipos de asiento en los que las referencias orgánicas determinaron tanto su 

significado semántico como su perfil formal. Al mismo tiempo, Miralles se vio 

envuelto, junto a otros diseñadores coetáneos como Vicente Blasco y Lola 

Castelló, en la ardua tarea de recuperar y ensalzar el valor artesanal de dicha 

materia prima, siendo éste tipo de producción un importante motor 

económico de la comarca de la Costera, situada al sudoeste de la provincia de 

Valencia.  Tiempo en el que Miralles ejerció de director artístico en la empresa 

Ebanis, y durante el cual creó una colección de muebles de comedor Maklas, 

además de otros objetos en los que el diseñador no dudó en dejar su 

particular huella personal, a pesar de la influencia comercial que en ellos 

asomaba. 

A su vez, tuvo la oportunidad de colaborar con diversas empresas a nivel 

nacional, como la firma Sellex para quien desarrollo una sobria y versátil  

colección de recibidor, así como para las editoras BD Ediciones de Diseño, 

Eclipsis y Concepta, de Carlos Jané.  

Éste fue un periodo en el que Miralles demostró su polivalencia proyectual, 

además de su elevada capacidad laboral. Si bien, con unos tuvo más 

repercusión productiva que con otros, en todo momento Pedro intentó 

adecuar su particular filosofía de diseño a la desarrollada por cada empresa. 

En algunas como Punt Mobles, Muebles DO+CE  o Carlos Jané, todas con una 

filosofía afín a la del diseñador, logró una conexión casi inmediata. Mientras, 

en el caso de Ebanis o Sellex, la relación laboral fue estrictamente comercial. 

Aspecto que se hace patente en el perfil y la estética de los respectivos 

proyectos, (Colección Maklas y Colección Pass-In). 

Al mismo tiempo que Pedro trabajaba en los diversos proyectos relacionados 

con la producción privada, tuvo la oportunidad de colaborar en diversos 

proyectos desarrollados a nivel nacional con el objetivo de ayudar a ensalzar 

los valores artesanales de ciertos sectores nacionales a través del diseño de 

nuevos objetos. Por un lado, participó en el concertado por SONADAL, con la 

intención de revalorizar el material del alabastro como materia prima de 

calidad para el desarrollo de nuevos productos, y por otro, en el dedicado a 

impulsar la ebanistería de la provincia de Soria con un proyecto exclusivo para 
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la fabricación artesanal de los fabricantes de la zona. Sin obtener en ninguno 

de los casos, una significativa repercusión comercial.  

 

Los inicios de los años 90 fueron años de crisis económica a nivel internacional, 

sin embargo, en nuestro país, por un lado los Juegos Olímpicos celebrados en 

Barcelona y por otro, la Exposición Universal en Sevilla, fueron eventos 

considerados como dos grandes oportunidades para dar a conocer nuestro 

diseño a nivel internacional, razón por la que se crearon diversos proyectos 

relacionados con ellos. Para el primero se celebró el año cultural en Barcelona, 

que incluyó la exposición Casa Barcelona en la que Miralles colaboró con el 

diseño de un objeto de mesa, el candelabro Liceo (1991). En cambio para 

Sevilla, Pedro concibió dos proyectos de perfil formal y composición material 

totalmente diferentes entre sí, aunque ambos directamente relacionados con 

la propia filosofía de diseño de Miralles. La mesa Baluster y la papelera Torre 

del Oro. Ambos objetos poseían una significado personal y único, una relación 

directa con el eclecticismo estético y la arquitectura que tanto amaba el 

diseñador, además de cumplir perfectamente con los requisitos del lugar y la 

función para la que fueron creados. Con ellos Miralles, dejó constancia, una 

vez más, de su capacidad para adecuar sus proyectos a los requerimientos 

establecidos por “el cliente”.  

 

Conclusión Final 

 

Han sido tres las etapas proyectuales, cuya suma nos lleva a determinar que 

Pedro Miralles, realmente, fue un arquitecto y diseñador industrial apasionado 

de la lectura, la música y la pintura, aficiones que influyeron de manera más 

que evidente y significativa en el desarrollo conceptual de cada uno de sus 

proyectos. Aspecto que él mismo contó en una entrevista publicada en 1993 

en la Revista Diseño Interior, en la que citó su pasión por la riqueza y 

exquisitez propia de la apreciación por el detalle de la literatura británica del 

siglo XIX. Época de eminente riqueza estética y elementos simbólicos que 

Miralles recuperó, manipuló y moldeó en aras a obtener objetos de  estética 

contemporánea, en los que a su vez poder mantener la cuidada precisión 

detallista de la clásica cultura anglosajona. No obstante, su fuente de 

referencia no sólo se centró en el campo de la literatura, sino que Miralles fue 

más allá, dejándose influenciar por todo aquello que le transmitía sensación 

de confort y bienestar.  
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“A mí me gusta leer. Los mejores momentos que he pasado en una vida 

adulta o casi adulta han sido leyendo. Me apasiona poder meterme 

dentro de una novela, sobre todo en los relatos anglosajones de finales 

del XIX , una literatura muy rica que prevé los cambios del siglo pero 

que no deja de moverse en un mundo exquisito y rico en el que resulta 

difícil entender de qué viven sus protagonistas. Hoy en día no podría 

existir Proust2 con su visión detalladísima sobre un paseo por el campo 

o el vuelo de una mariposa. A mí me gusta dedicar ese detalle a mi 

trabajo y por no intenciones nostálgicas sino porque creo que se 

pueden producir diseños de los años 90 con ese detalle y esa intimidad. 

Este tipo de reflexión ha sido también parte de mi educación en 

arquitectura y en mi vida privada. Tú hablas de la influencia literaria 

pero yo creo que todo puede ser una fuente de influencias: la música, 

los viajes…”3 

 

Quizás el ejemplo más claro de ello sea conjunto de objetos Poynton, al que 

debemos  sumar el desarrollo estético de la butaca Emma y la colección de 

sillas Éboli. Proyectos que, tal y como se ha citado previamente, poseen una 

eminente relación directa tanto,  formal como semántica, con la literatura 

clásica además de con la estética propia de la época a la que pertenecen sus 

respectivos nombres. Siendo, la recuperación y reinterpretación de conceptos 

estéticos y elementos simbólicos propios del clasicismo, un importante 

aspecto a señalar en la trayectoria profesional del diseñador, del cual hizo gala 

con sus propias palabras;  

 

“yo vivo empapado de literatura. Soy especialmente heredero de los 

escritos anglosajones de finales del siglo anterior.”4  

 

Asimismo, en sus diseños se pueden adivinar las influencias de su formación 

como arquitecto, principalmente, en su correcta manipulación de la teoría de 

la proporción aurea5 , tal y como se aprecia en la equitativa y proporcional 

                                                           
2
 Nota: Marcel Proust (1871-1922), novelista francés de finales del S.XIX 

3
 MIRALLES, Pedro, “La Fuerza del Ingenio”, Revista Diseño Interior Nº 25, Madrid, Ed. GlobusCom, Mayo 

1993, página 16 
4
 MIRALLES, Pedro, “Pedro Miralles”, Retrato - Magazine – El Mundo, ed. Nº 27, Sábado 28 Domingo 29 de 

Abril de 1990, página 54 
5
 Nota; “La sección aurea no es una sección de superficie. La sección aurea es una sección matemática de 

línea que permite dividir una recta de modo que una relación armoniosa reina entre los dos segmentos”, 

CORBUSIER, Le, “La Composición”, Acerca del Purismo – Escritos 1918-1929, Ed. Croquis, página 74 
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división de los elementos con los que dio forma al cuerpo de las mesa Line y 

Demi-Line.  Precisión que también se aprecia en las perspectivas cónicas, 

isométrica y caballera de las diferentes representaciones de sus dibujos y 

bocetos. 

 

A los conocimientos académicos de Pedro, también se debe añadir un cierto 

carácter diletante. Su pasión por la cultura y las artes escénicas, le llevaron a 

andar el camino que La Movida Madrileña y el Postmodernismo coetáneo 

estaban trazando sobre el ámbito cultural del momento. No obstante, el inicio 

proyectual de Pedro fue desarrollado en un postmodernismo creado según sus 

propias convicciones. Tal y como hemos definido en la conclusión dedicada a 

la primera etapa laboral del diseñador.   

Con el tiempo, el bagaje cultural de Pedro crecía, sus conocimientos se 

ampliaban y en consecuencia su diseño evolucionada. Vivía rodeado de 

Postmodernismo, rodeado de creaciones y “diseños”, en los que durante su 

proceso de desarrollo, el concepto de la función, era el último en ser 

considerado. Objetos basados en elementos arquitectónicos y simbólicos de 

estética ecléctica, los cuales eran reinterpretados de una forma más irónica 

que pragmática. De entre todos éstos “diseños” considerados como “la moda”, 

los proyectos de Pedro destacaban por su insólita y sobria elegancia. Muebles 

para cuyo desarrollo estructural, si bien el diseñador también  hizo uso 

elementos ornamentales y arquitectónicos recuperados del pasado, estos 

fueron reinterpretados con el máximo cuidado formal y constructivo, sin 

desprenderlos de su significado simbólico inicial. Sus proyectos se 

diferenciaban de los de sus coetáneos por ser representados  desde una 

perspectiva más cercana al clasicismo. Con ello Miralles buscaba justificar su 

responsabilidad con respecto a la recuperación de formas y técnicas 

productivas de inicios del siglo XX, en aras a devolverles el valor emocional y 

simbólico que un día tuvieron, siempre desde un punto de vista acorde con la 

cultura y sociedad coetánea. 

 

“No creo en la vinculación exclusiva a una u otra tendencia. Las formas 

atractivas del Decó o el Arts & Crafts se pueden repetir en otro 

contexto, en otro objeto, sobre otra superficie. No lo hago de forma 

voluntaria, pero pienso que nosotros somos herederos de esas 

épocas.”6 

                                                           
6
 MIRALLES, Pedro, “La Fuerza del Ingenio”, Revista Diseño Interior Nº 25, Madrid, Ed. GlobusCom, Mayo 

1993, página 17 
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Un línea conceptual basada en la serenidad de las formas y la elegancia 

estética, sin obviar el valor pragmático de los objetos, sobre la que a su vez se 

hallaban otros diseñadores, como el catalán Josep Lluscà (1948), quien a la 

pregunta realizada por la periodista Anatxu Zalbasbeacoa; “¿Piensa que el 

nuevo diseño trata de hacer muebles clásicos, en el buen sentido de la 

palabra?, respondió - “muebles atemporales, y sobre todo, honestos”. Al 

mismo tiempo que criticó la teoría del diseño adoptada por los italianos 

quienes, a su parecer, desvirtuaron el concepto del buen diseño en aras a 

conseguir centralizar una atención sobre su particular entendimiento de la 

estética, a nivel internacional.7 

No obstante, si existe una frase que define dicha filosofía de diseño de Pedro 

Miralles, ésta es la que se puede leer entre las hojas del artículo póstumo que 

la revista Diseño Interior le dedicó en noviembre de 1993; 

 

“Me gusta mucho mimar 

cada detalle de mis 

piezas, no porque sienta 

nostalgia de los muebles 

del pasado, como se ha 

dicho a veces, sino 

porque creo que se 

pueden producir diseños 

de los noventa con ese 

mismo detalle y esa 

intimidad. Estoy 

convencido de que mi 

diseño pertenece a la 

época en vivimos”8 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 ZABALBEACOA, Anatxu, “entrevista a Josep Lluscà”, Revista Diseño Interior Nº 42, Madrid, Ed. GlobusCom, 

1994, página 60 
8
 MIRALLES, Pedro, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCon, Noviembre 1993, página 15 

 
1.- Pedro Miralles en Londres, 1990 



CAPÍTULO 5 - Conclusión  

 

 

936 

 

La década de 1980, fue un periodo estético en el que para los postmodernos 

españoles su máxima no era la mítica frase, “menos es más”, de Mies Van der 

Rohe (1886-1969), sino, “menos es peor”. Una frase que conlleva el desarrollo 

de un estilo propio con cierto carácter personal y un toque emocional, que  el 

doctor en arquitectura, Pedro Feduchi (1959), define como un estilo más 

cercano al postmodernismo americano, de rasgos sobrios y elegantes, en el 

que se puede tomar como referencia el clasicismo del arquitecto Michael 

Graves (1934-2015), entre otros.9  

 

En el camino hacia la creación de objetos en los que radicara la belleza y 

moderación estética, sobre la frialdad material del diseño postmoderno, Pedro 

halló un hueco, el cual ocupar con el denominado Postmodernismo 

Contenido. Una estética de carácter personal empleado por Miralles, la 

calidad de los materiales utilizados, así como su manipulación y posterior 

proceso de manufactura, resultaba de vital importancia en aras a conseguir la 

perfección estética y formal del objeto final. Un estilo con el que Miralles 

buscó ensalzar el eminente valor de la tradición artesanal de nuestro país, 

gracias a la exquisita aplicación de la ebanistería en el proceso productivo de 

una amplia selección de sus productos. La marquetería fina y la incrustación de 

piedras preciosas unido al habitual uso de la raíz de madrona a modo de 

elementos ornamentales, así lo confirman. 

 

“hago un diseño personal, no quiero compartir tendencias y materiales 

que, en un momento concreto, parecen venirnos impuestos.”10 

 

Por otro lado, el afán de Pedro por la perfección, tanto formal como material 

de los muebles, le llevó a ser considerado como un diseñador de producto 

elitista, concepto que él mismo supo justificar razonando la obvia diferencia 

existente entre el uso de la madera y el plástico o el DM (ambos muy utilizados 

por diversos diseñadores coetáneos) para la fabricación de un mueble.  

 

“Ciertos muebles de madera son más agradables que las sillas de 

plástico y hay mucha gente que solo se puede permitir comprarse las 

de plástico. ¿Esto es ser elitista? Si, igual que le diseño que se aplica a 

un cinco por cierto de la producción total de muebles. Hay poca gente 

que valore el mueble actual. A la gente le da muchas seguridad tener 

                                                           
9
 FEDUCHI, Pedro, “entrevista personal”, Madrid, 3 de marzo de 2014 

10
  Ibídem 
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una cas decorada con mueble clásico, añuque este sea un mueble de 

fabricación reciente  y reproduzca un mueble de época.”11 

 

Característica que evidencia la fuerte personalidad del diseñador, que a pesar 

de haber estado inmerso en un entorno profesional dominado por la locura de 

lo anormal, a-estético, impersonal y superficial…, se decantó por un diseño 

estable, de calidad y duradero en el tiempo. Porque según su propia 

convicción, creía que eran muchos los problemas pendiente de resolver en el 

campo del diseño contemporáneo, y la solución global no se hallaba en 

enmascarar los productos de baja calidad con buenas corazas. Razón por la 

que Pedro desconfiaba directamente de alguien que pretendía convencerle de 

la calidad de un mueble únicamente por la perfección de su imagen, evitando 

su calidad intrínseca. Un ejemplo citado por el propio Miralles lo hallamos en 

el proceso productivo de los detalles ornamentales aplicados por el diseñador 

en diversos de sus proyectos, realizados con la precisión y exquisitez de la 

ebanistería;  

 

“las marqueterías o incrustaciones, por ejemplo, no se busca tanto 

encajes perfectos como la variedad y calidad de sus componentes. Del 

mismo modo un acabado de laca poliuretánica es inferior en resultado 

final que un acabado a muñequilla, aunque en el primero pueda tener, 

en principio, mejor presencia”.12   

 

Una serie de principios estéticos por los que se regía la manufactura de Pedro 

Miralles, relacionados con la filosofía constructiva y productiva del Arts & 

Crafts británico, donde William Morris dejó constancia de sus propias 

reflexiones acerca de la belleza de los materiales y su relación con el 

ornamento. Porque en la precisa y correcta conjugación entre ellos, se halla la 

perfecta ornamentación del objeto.  

 

Así pues, Miralles se convirtió en un diseñador que trabajaba el eclecticismo, 

tanto formal como materialmente, con el fin de dar vida propia a cada uno de 

sus productos, siempre en búsqueda de garantizar su permanencia en el 

tiempo. Un ejemplo de ello es el recurrente uso de elementos, formas y 

símbolos propios de estética clásica, que Pedro recuperó, reinterpretó y 

                                                           
11

 MIRALLES Pedro, “Pedro Miralles Vs Pedro Miralles”, Revista Hogares Nº 221, Madrid, septiembre 1986, 

página 3 
12

 Ibídem 
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adaptó para el desarrollo formal de sus proyectos. Como el clásico dibujo en 

“troemp- oiel” originario del barroco y presente tanto en las esquinas de la 

superficie de ambos objetos Poynton (1988), como en la cara superior de los 

cuerpos del Reloj Lapsus (1986). Con la terminación de la pata de influencias 

zoomórficas, originaria de principios del S.XVIII otorgó el protagonismo formal 

a las patas delanteras de las Mesas Auxiliares Andrews Sisters (1988), al igual 

que la línea curva de la clásica silla Klismos, definió el perfil de la colección 

Éboli (1987), y el clásico elemento de la voluta greco-romana dibujó la 

terminación de los reposabrazos de las butacas Emma (1989) y Rondó (1993). 

Proyectos a los que debemos añadir la composición estructural del aparador 

Pilastra (1992) y la colección Kerylos (1991), referenciada en la clásica 

arquitectura griega. Característica que pone de manifiesto la vehemencia del 

diseñador por las antiguas civilizaciones y culturas, alcanzando éstas a 

convertirse en su principal fuente de referencias estéticas. 

 

En el mismo contexto constructivo, Miralles confirmó su predilección por el 

trabajo de los antiguos artesanos en la Real Fábrica de muebles de la corte 

francesa, el cual consideraba atractivo poder recuperar y adaptar a la estética 

contemporánea mediante las técnicas de manufactura más precisas, sin 

permitir que éstas perdieran su significado original.  

 

“…resolvían (los artesanos franceses) problemas de diseño en estado 

puro, metiendo cajoncitos secretos por todas partes para que las 

“madames” escondieran las cartas de sus amantes, y otros asuntos 

realmente sofisticados (…) Yo soy consciente de que hay que abordar 

problemas muy diversos en esta profesión, aunque reconozco que 

disfruto más haciéndole el tocador a Mme. Antonieta o a cualquier 

Madme. de la Vallière un tanto histérica.”13 

 

A pesar de toda la poesía y delicadeza visual de la que estos últimos conceptos 

descritos envuelven a cada uno de los proyectos de Pedro, él nunca restó 

importancia al objetivo pragmático del producto. Porque, si bien es cierto que 

según Miralles cada nuevo producto debía ser elegante, sobrio y resistente, 

también se podía correr el riesgo de que éste se convirtiera en un objeto inútil 

en las manos del usuario sin el adecuado diseño funcional. Por lo tanto, tal y 

como él mismo citó; 

                                                           
13

 MIRALLES, Pedro, “Pedro Miralles Vs Pedro Miralles” – entrevista de Marta Rodríguez Bosch, Revista 

Hogares Nº 221, Madrid, Octubre 1986, página 37 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

939 

 

“…hay que recordar siempre la función, - porque al fin y al cabo, una 

silla es una silla, es que si no es así… - dije,- no tiene sentido hacerla. Es 

como si fuese un director de cine  y de entrada me plantease hacer una 

película aburrida. Es muy importante lo que se llama “el entorno 

emocional”, es decir, lo que te transmiten, pero también hay que poder 

sentarse…-”.14 

 

De este modo, Pedro creó un estilo propio que con el tiempo iba a convertirse 

en una marca identificativa dentro de un mercado de consumo del mueble en 

constante crecimiento. Marca la cual, el catedrático de Diseño de la ETSID, 

Manolo Lecuona, definió como un “lujo cultural”. Un lujo compuesto por una 

producción de objetos portadores de “fragmentos de esteticidad”, que 

pusieron en circulación belleza y calidad formal contribuyendo, en alguna 

medida, a la definición de los nuevos cánones.15 

 

Por otro lado, a principios de los años 80, el diseñador André Ricard (1929), en 

su libro  - Diseño ¿Por qué? – hizo referencia, mediante la siguiente cita, al don 

que nos diferencia a los seres humanos del resto de seres vivos del planeta, los 

sentimientos, las emociones.  

 

“Además de su tan mentada racionalidad, el hombre dispone de una 

inestimable potencialidad afectiva que le permite asumir e insertar en 

su vida, al lado del mundo de lo concreto, aquel otro mundo no 

racional de lo inmensurable, en que confluyen intuiciones, 

sentimientos, impresiones, emociones e imaginaciones… El hombre 

suple e imita a la Naturaleza cuando crea.”16  

 

Un don que nos permite un cierto nivel afectivo y de comunicación visual con 

nuestro entorno y los objetos que lo compone. Un concepto estético y 

emocional que se convirtió en el principal objetivo de Pedro, con el fin de crear 

un vínculo emocional entre objeto y usuario. 

A lo largo de su trayectoria proyectual, Miralles creó objetos en los que tal y 

como ya hemos descrito, radica un eminente valor pragmático el cual no 

                                                           
14

 MIRALLES, Pedro, “La funcionalidad de lo Bello”, Revista ELLE Decoración nº 1, Madrid, Mayo 1989, 

pagina32 
15

 LECUONA, Manolo, “Pedro Miralles-proyecto Inconcluso”, Catálogo exposición Pedro Miralles - Proyectos 

84/93, Valencia, Ed. UPV Servicio de Publicaciones, 2013, página 8 
16

 RICARD, André, “capitulo II”, Diseño ¿Por qué?, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1982, página 47 
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permite que puedan ser considerados objetos-escultura, al mismo tiempo que 

mantienen el don estético de poder despertar sensaciones de atracción por 

parte del usuario hacia ellos. Razón por la que quizás, debemos hacernos la 

siguiente pregunta, ¿puede ser considerado Pedro Miralles como uno de los 

pioneros de lo que hoy en día entendemos como diseño emocional? Pregunta 

para la cual se puede hallar una posible respuesta en la propia divagación del 

diseñador con respecto a la capacidad de los muebles y objetos de atraernos, 

de provocarnos, de hacernos sentir;  

 

“Me pregunto cuál es la capacidad que tienen algunos muebles u 

objetos de seducirnos, provocando en nosotros una turbación 

semejante al enamoramiento. Creo que se debe al entorno emocional 

que son capaces de desarrollar en torno a sí, haciéndonos entrar en 

una relación inquietante y afectiva, capaz de transmitir una poética 

propia” 17  

 

Contexto en el que se puede enmarcar y justificar la admiración de Pedro 

Miralles por la teoría de diseño, del italiano  Bruno Munari (1907-1998), quien 

remarcó la importancia de dotar de sentido y significado propio a cada objeto, 

a través de las formas con el fin de apartarlo de lo cotidiano y ordinario. 

 

“…todo diseñador, todo el que se interese por la comunicación visual 

por medio del diseño, se preocupa por sensibilizar este signo. 

Sensibilizar equivale a dar una característica grafica visible por la cual 

el signo se desmaterializa como signo vulgar, común y asume una 

personalidad propia.”18 

 

Porque cada objeto con su particular composición formal, lleno de significado 

y simbolismo, ejerce de soporte visual, el cual transmite un mensaje a través 

de la textura, la forma, la estructura, el modulo y el movimiento de cada uno 

de sus componentes, debidamente analizado con el fin de ser utilizado con 

mayor coherencia respecto a la información que han de transmitir.19 

                                                           
17

MIRALLES, Pedro, “El Universo Personal de Pedro Miralles”, Revista Diseño Interior Nº 30, Madrid, Ed. 

GlobusCom, Noviembre 1993,página 12 
18

 MUNARI, Bruno, “Sensibilización de los signos”, Diseño y comunicación Visual, Barcelona, Ed. Gustavo 

Gili, 1979, página 38 
19

 MUNARI, Bruno, “Descomposición del mensaje”, Diseño y comunicación Visual, Barcelona, Ed. Gustavo 

Gili, 1979, página 84 
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Asimismo, el concepto de las emociones era el rasgo que unía a Pedro con la 

teoría del denominado Diseño Escandinavo. Un diseño cuya afable estética, 

cálida y confortable, era capaz de tranquilidad y serenidad al ambiente. 

Aspecto estético y conceptual que a su vez, también le permitió conectar 

profesionalmente, con la filosofía productiva de la firma Punt Mobles. 

Empresa con la que Miralles tuvo la oportunidad de producir una mayor 

cantidad de proyectos con respecto al resto de sus empresas productoras sin 

acarrear ningún cargo de responsabilidad en el organigrama empresarial, a 

diferencia del año que ostentó el puesto de Director Artístico en Ebanis. 

 

“El diseño industrial 

está inseparablemente 

ligado al fenómeno de 

la estética, a la 

percepción, a la 

experiencia concreta a 

través de nuestros 

sentidos visuales y 

táctiles. Como es 

sabido, este canal de la 

experiencia estética 

esta frecuentemente 

usado para influenciar 

al comparado en la 

adquisición de una 

mercadería. Los 

atributos estéticos son 

instrumentalizados 

para fines persuasivos 

con efectos 

económicos”20 

 

 

 

Porque definitivamente, el concepto del diseño está intrínsecamente 

relacionado con la estética percibida por el usuario, motivo por el que un 

                                                           
20

 BONSIEPE, Guy, “5.- Entrevista”, El Diseño de la Periferia, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1985, página 59 

 

2.- Pedro Miralles, 1992  
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objeto destaca inicialmente sobre otros, por su capacidad de persuadir al 

cliente final.  

 

Llegados a este punto del análisis final de Pedro Miralles y su legado 

proyectual, nos hallamos ante la necesidad de establecer una relación  estética 

y filosófica entre el diseño de Pedro y otros diseñadores coetáneos. 

 

Fueron muchos los que se iniciaron en este campo durante el “Boom” de la 

profesión, sin embargo son pocos los que hoy en día siguen activos. Entre 

ellos, dos de los más destacados son, Jaume Tresserra (1943) y Carles Riart 

(1944), aunque también hay que tener en cuenta a Pete Sans (1947) y Vicent 

Martinez (1949). Todos ellos, siguen todavía hoy desarrollando su laboral 

profesional abogando por el valor de lo artesanal en detrimento de lo 

industrial, sirviéndose siempre de materias primas de origen noble como 

“fondo de armario”, para la fabricación de su amplia gama de productos. 

Diseñadores cuyo fin productivo radica en obtener, una óptima belleza tanto 

estética como formal además de cumplir con las necesidades y requerimientos 

funcionales del usuario. 

 

El primero de ellos, Jaume, si bien posee una base cultural totalmente opuesta 

a la de Pedro Miralles, en el campo profesional es todo un referente a tener en 

cuenta. Tresserra se describe a sí mismo como un diseñador, sin estudios ni 

cultura, porque pertenece a una generación en la que la cultura no entraba ni 

a tiros, y la gente que tenía acceso a ella lo hacía a través de viajes que él no se 

podía permitir.21 Sin embargo, Tresserra consiguió, al igual que Miralles, crear 

una marca y un estilo particular, basado en dotar de elegancia y sobriedad 

estética a cada una de sus piezas. Así pues, la diferencia entre ambos 

diseñadores, la hallamos en su propia conceptualización respecto al valor 

pragmático del objeto. Mientras para Miralles, éste fue un aspecto de vital 

importancia, Tresserra lo relegó a un segundo plano, abogando por una 

estética visualmente exquisita y preciosista lograda mediante una cuidada y 

costosa manufactura artesanal, principalmente, con el fin de conseguir la 

permanencia en el tiempo de cada uno de sus productos, porque tal y como él 

mismo citó,  

                                                           
21

 ZABALSBEACOA, Anatxu, “entrevista a Jaume Tresserra”, Revista Diseño Interior nº 42, Madrid, Ed. 

GlobusCom, 1995, páginas 120 y 121 
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“cuando se paga por una silla una gran cantidad de dinero, lo mínimo 

que se puede pedir es que esa silla envejezca contigo, para luego 

convertirse en un objeto de anticuario.”22 

 

Aspecto el cual Miralles, sí compartía con Tresserra, aunque con una ligera 

diferencia. Si bien Pedro también buscaba la permanencia en el tiempo de sus 

productos, éste se decantó más por lograrlo mediante la sobriedad en las 

formas y la sencillez estructural, con ciertos toques de elegancia constructiva, 

que por la suntuosidad y ostentación material de la que viene haciendo gala 

Jaume desde sus inicios proyectuales. 

 

Una filosofía de diseño basada en la sencillez y el esencialismo compositivo, 

que ponen de manifiesto cierto paralelismo estético entre las trayectorias 

profesionales de Pedro Miralles y Carles Riart (1944). Dos diseñadores que 

desarrollaron su trayectoria profesional durante los tiempos del 

postmodernismo español, aportando cada uno de ellos su particular 

interpretación sobre el mismo, siempre distinta a la de sus coetáneos. Y es 

que, ni Miralles ni Riart se dejaron llevar por las modas y tendencias 

contemporáneas, que en ciertos momentos parecían imponerse por pura 

predilección estética. Motivo por el que en el desarrollo estético de sus 

respectivos proyectos radica su estilo personal y único, basado en un 

decorativismo austero, sobrio y esencialista, nada que ver con las tendencias 

ochenteras del momento, y siempre manteniendo el valor pragmático del 

objeto. 

 

Tampoco hay que olvidar la trayectoria profesional de Pete Sans, de quien 

hemos podido recuperar algunos proyectos para el análisis evolutivo referente 

a diversos proyectos de Pedro. Ya que, la sencillez estructural y simplicidad 

funcional con la que Sans dota a sus objetos, además del valor pragmático que 

les aporta, son conceptos que radican en los diferentes productos de la 

trayectoria profesional de Miralles. Por otro lado, en referencia a Vicent 

Martinez, hay que señalar la compatibilidad estética y conceptual que ambos 

diseñadores compartieron durante la colaboración de Pedro en la firma Punt 

Mobles. Y es que Martinez, desde sus inicios proyectuales ha sido un fiel 

defensor de la sencillez formal, la calidez, la calidad, el  confort y el 
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pragmatismo del diseño escandinavo, siendo éstos conceptos patentes en la 

mayoría de los proyectos desarrollados por Miralles. 

 

Por último, no se debe obviar las posibles fuentes de referencia a nivel 

internacional, y de origen ecléctico. Motivo por el que hay que hacer especial 

hincapié en la obra del diseñador francés Jacques Emile Ruhlmann (1879-

1933), uno de los maestros del Art Decó, cuya elegancia constructiva, sutileza 

formal y lujo material, sirvieron de importante fuente de referencia en la 

evolución del diseño de Pedro Miralles, tal y como hemos podido comprobar 

en el análisis de varios de sus productos. Como la estilizada consola Alfiler, la 

elegante mesa Balauster, la cálida lámpara Liquid o la sobria librería Altar.  

En éste contexto, también hay que mencionar al italiano Vico Magistretti 

(1920-2006), quien posee un amplio itinerario profesional desde mediados del 

siglo XX hasta inicios del XXI. Periodo en el que tuvo la oportunidad de dejar 

constancia de su particular y elegante filosofía de trabajo, basada en el 

obligatorio entendimiento entre artesano y diseñador con el fin de conseguir 

los objetivos estéticos y emocionales deseados. Lo que justifica, el desarrollo 

de  unos; 

 

“productos, simples y elegantes, y su forma de trabajar, intuitiva, pero 

en constante diálogo con los técnicos y los fabricantes, constituyen un 

paradigma del entendimiento entre profesionales del diseño y de la 

industria que hizo posible el éxito del diseño italiano”.23 

 

Definición que también puede ser aplicada a la filosofía de trabajo de Miralles 

y que a su vez muestra la relación directa existente entre ambos diseñadores,  

basada en la necesidad de un perfecto  entendimiento diseñador-fabricante, a 

pesar de la diferencia en el tiempo de sus respectivos proyectos.  

 

Para finalizar, cabe señalar la propia personalidad de Pedro Miralles, amable 

en el sentido más fiel de la palabra y sin pretender exagerar el significado de la 

misma. Pedro era una persona natural y espontánea a la vez que discreta. 

Prudente con sus palabras haciendo gala de la expresión culta que le 

caracterizaba. Rasgos patentes en cada detalle estético, estructural y 

constructivo de cada uno de sus proyectos. Un profesional, digno de  admirar 

por su gran personalidad así como su gran capacidad de creatividad y trabajo.  

                                                           
23

 TORRENT, Rosalía, “Desarrollos Nacionales hasta la década de los 80”, Historia del Diseño, Madrid, 

Ed.Catedra, 2005, página 314 
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24.- Pedro Miralles, en el fondo la Lámpara Olímpica – archivo personal de 

Ricardo Gomez, Valencia 

03 – Mesas Line y DemiLine 

1.- Pedro Miralles, junto a DemiLine - archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia  

2.- Dibujo Técnico, Mesas Line y DemiLine - Catálogo de la Exposición en la 

Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio 1986, página 37 

3.- PM-03-B01 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- PM-03-B02 - archivo personal de Andrés Alfaro Hofmann, Godella 

5.- PM-03-B03 – Catálogo de la Exposición en la Galería Luis Adelantado, 

Valencia, Junio 1986, página 45 

6.- Prototipo Mesa Auxiliar Dora, 1984 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

7.- Detalles del Prototipo de la Mesa Auxiliar Demi-Line, 1984 – objeto 

propiedad de Margaret Watty, Madrid – fotografías, archivo privado de Pilar 

Mellado 

8.- Prototipo de la Mesa Auxiliar Demi-Line, 1984 – archivo privado de Juli 

Capella, Barcelona 

9.- Mesa Auxiliar, Martin Carlin, S.XVIII - objeto nº 1058-1882, Victoria & 

Albert Museum, Londres 

10. - Mesa E-1027, Elieen Gray, 1926-29 - The Elements of Design, Ed.Noël 

Riley, 2003, pagina 359 

11.- Mesa Tavolino, Gio Ponti, 1932 – Atlas Ilustrado del Diseño, Ed. Susaeta, 

2009, página 154 

12.- Mesa Elysse, Pierre Paulin, 1971 - www.ligne-roset.com 

13.- Mesa Diana, Alfonso Milá y Miguel Milá, 1996 - Santa & Cole, Barcelona 

14.- Mesa Auxiliar Line y Demi-Line, Nuevas Manufacturas (MNF), 1986 

15.- Mesa Auxiliar Dora, 1984 – tríptico exposición Muebles Manufacturados, 

archivo personal de Andrés Alfaro Hofmann, Godella 

16. - «la pile dóssiones», Le Corbusier (Charles-Édouard Jeanneret), 1920 - 

Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

17.- Mesa Auxiliar Line y Demi-Line, Metrópolis, TVE, 1986 – Programa 

Metrópolis, TVE, 21 de marzo de 1986 

18.- Composición decorativa Mesa Auxiliar Line y DemiLine, Pedro Miralles, 

1986 – archivo privado de Juli Capella, Barcelona 
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19.- Detalles Técnicos de la Mesa Demi-Line, - Catálogo de la Exposición en la 

Galería Luis Adelantado, Valencia,  Junio 1986, página 37 

04 – Reloj Lapsus 

1.- Dibujo Técnico,  Reloj Lapsus, 1986 - catalogo exposición Galería Luis 

Adelantado, Valencia, 1986, página 44 

2.- Pórtico Clock, L. Grognot, 1800-1900 

3.- PM-04-B01 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- Casino Cesar´s Palace, 1976 -  Aprendiendo de Las Vegas, Ed. Gustavo Gili, 

1998, página 80 

5- PM-04-B02 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-04-B03 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.- PM-04-B04  - catalogo exposición Galería Luis Adelantado, Valencia, 1986, 

página 16 

8.- Prototipos del Reloj Lapsus, BD Barcelona, 1986 - archivo personal de 

Ramón Úbeda, Barcelona 

9. - Reloj con cúpula, S. XVIII – Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, página 261 

10. - Reloj, Simon Willard, 1825-30 – objeto Nº 1991.185, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

11. - Reloj, Voysey, 1895 – objeto Nº W.5:1,2-1998, Victoria & Albert Museum, 

Londres 

12. - Reloj, Otto Prutscher, 1906 - Diseño del Siglo XX, Ed. Taschen, 2005, 

página 582 

13.- Reloj, Joseph Maria Olbrich,  1902 – objeto – Nº 82.215, Virginia Museum 

of Fine Arts, Virginia, EE.UU 

14.- Reloj, Koloman Moser, 1906 - Diseño del Siglo XX, Ed. Taschen, 2005, 

página 494 

15 – Reloj, Albert Cheuret, 1929 - The Elements of Design, Ed.Noël Riley, 2003, 

página 371 

16. – Reloj, George Sowden, 1983 – objeto Nº W.22-2010, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

17.- Reloj, Michel Graves,  1988 - El Diseño de los 80, Ed. Nerea, 1990, página 

222 

18.- Reloj Luxor, Miguel Ángel Ciganda, 1991 - Revista Diseño Interior Nº 42,  

1994, página 32 

19.- Reloj Lapsus, Nuevas Manufacturas (MNF), 1986 - archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 
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20. - Reloj Lapsus, Nuevas Manufacturas (MNF), 1986 - catalogo exposición 

Galería Luis Adelantado, Valencia, 1986, página 20 

21.-  Detalle Ornamental “trompe l'oeil”, Reloj Lapsus, 1986 - catalogo 

exposición Galería Luis Adelantado, Valencia, 1986, página 42 

05 – Silla Acuática 

1.- Silla Parábola, Terraza de la familia Feduchi, Años 50,  Madrid - archivo 

personal de Andrés Alfaro Hoffman, Godella 

2.- Dibujo dimensional, Silla Acuática - Catálogo Comercial Acuática, Arflex & 

Martinez Medina, S.A 

3.- PM-05-B01 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- PM-05-B02 - Catálogo Comercial Acuática, Arflex & Martinez Medina, S.A  

5.- PM-05-B03 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-05-B04 - archivo personal de Andrés Alfaro Hoffman, Godella 

7 y 8.- Vistas Derecha e Izquierda del Prototipo Acuática, Nuevas 

Manufacturas (MNF), 1984 – diapositivas 35 x 35 mm - archivo personal de 

Juli Capella, Barcelona 

9.- Prototipo Acuática, Nuevas Manufacturas (MFN) ,1984 – diapositivas 35 x 

35 mm - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

10.-Chaise Beugel Stoel, Rietveld, 1927-30 – objeto Nº AM 1993-1-598, Chaise 

Beuguel Stoel, Museo Pompidú, Paris 

11.- Silla MR10, Mies Van der Rohe, 1927-29 – objeto Nº AM 2000-1-72, 

Chaise MR10, Museo Pompidu, Paris 

12.- Silla Parábola, Luis Feduchi, 1953 - Muebles y Objetos de la Exposición, 

Catálogo Exposición – FEDUCHI, Tres Generaciones en arquitectura y diseño, 

Ed. Feria Valencia, 2009, página 49 

13. - Silla Holscher, Poul Kjaerholm, 1952 – Lounge Chairs - Poul Kjærholm - R 

& Company, www.pinterest.com 

14. - Spaghetti Side Chair, Giandomenico Belotti, 1980 – objeto, Nº. 435.1983, 

The Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

15. - Silla Kim, Michele de Lucchi, 1987 - Revista ARDI Nº1, Enero – Febrero 

1988, página 191 

16. - Silla Abanico, Paco Ruiz, 1987 - Revista ARDI Nº 10, Julio - Agosto 1989, 

página 159 

17. - Silla Modus, Antonio Citterio, 1993 - Revista On Diseño Nº 146, 1993, 

página 133 

18.- Silla Acuática, Arflex & Martinez Medina, 1986 - diapositiva 35 x35 mm -  

archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
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19.- Portada Catalogo de la Exposición Muebles Manufacturados, Valencia, 

1984  - archivo personal de Andrés Alfaro Hoffman, Godella 

20.- Imagen, Catálogo de la Exposición Muebles Manufacturados, 1984 - 

archivo personal de Andrés Alfaro, Godella 

21.- Silla Acuática en el Exposición Pedro Miralles en la Galería Luis 

Adelantado, Valencia,  1986 - catálogo exposición Luis Adelantado - archivo 

personal de Pilar Mellado, Valencia 

22.- Catálogo Comercial, Arflex & Martinez Medina, 1986 - archivo personal 

de Andrés Alfaro Hoffman, Godella 

23.- Programa Metrópolis,  TVE, 21 de marzo de 1986 - RTVE, 21 de marzo de 

1986, Madrid 

24.- Composición Decorativa, Semanal – Periódico El País - , 1 de febrero de 

1987 - El País Semanal, nº 512 

25.- Stand del SIDI, Feria Internacional de Mueble en Valencia,  1986 - 

Periódico El País, 28 de septiembre de 1986 

26.- Silla Acuática, Exposición Amueblando el Hábitat, de la mano con la 

naturaleza Museo Príncipe Felipe, Valencia, 2012 – archivo personal de Pilar 

Mellado, Valencia 

06 – Sillón 115 

1.- Dibujo Técnico, Sillón 115 - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis 

Adelantado, Valencia, 1986, página 10 

2. – Sillón 2 x 2, Rafael Moneo, 1980 – Diseño de Arquitectos en los 80, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 119 

3. - PM-06-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- Prototipo Sillón 115, 1984 – archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

5. - Sillón ajustable, Philip Webb y William Morris, 1870-1890 – objeto Nº 
CIRC.250&A/1to B/1-1961, Victoria & Albert Museum, Londres 
6. - Sillón SC105, Ruhlmann, 1920´s - www.ruhlmann.info 

7.- Prototipo de sillón ajustable, Jean Prouvé, 1924 - 1000 Chairs, Ed.Taschen, 

2012, página 502 

8. - Grand Repos, Jean Prouvé, 1928 - 1000 Chairs, Ed.Taschen, 2012, página 

141 

9. - Butaca LC1 Basculant, Le Corbusier, Charlotte Perriand y Pier Jeanneret, 
1928 – objeto Nº 281.1934, Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 
10.- Butaca Horquilla, Luis Feduchi, 1931 - Muebles y objetos de la Exposición 

– FEDUCHI, tres generaciones en arquitectura y Diseño, Ed. Feria Valencia, 

2009, página 40 
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11. - Sillón, Kem Weber, 1934 – The Elements of Design, Ed. Nöel Riley, 2003, 

página 391 

12. - Silla Rover, Ron Arad, 1981 - 1000 Chairs, Ed.Taschen, 2012, página 502 

13.- Butaca Zyklus, Peter Maly,  1985 - El Diseño de los Años 80, Ed. Nerea,  

1990, página 43 

14.- Sillón Radial, Lola Castelló,  1985 - Diseño –Guia 85, Valencia, Ed. 

Generalitat Valenciana, 1985, página 35 
15.- Sillón Empuries,  Pete Sans, Barcelona, 1986 - Revista Diseño Interior Nº 

42, 1994, página 112 y 113 

16.- Sillón 4814, Anna Castelli  Ferrieri, Kartell, 1988 - El Diseño de los Años 

80, Ed. Nerea, 1990, página 59 

18.- Sillón Parigi, Aldo Rossi, 1989 - 1000 Chairs, Ed. Taschen, 2012, página 

540 

18.- Butaca y Puf Casablanca, Jaume Tresserra, 1987 - www.tresserra.com / 

sillas / Casablanca 

21.- Sillón 115, Galería Luis Adelantado, 1986 – archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

22.- Pedro Miralles, Sillón 115, 1986 – archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 

23.- Pedro Miralles, Sillón 115, 1986 – archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 

24.- Dibujo Sillón 115, Catálogo Exposición Alfaro Hofmann, Valencia, 1984 – 

Tríptico Exposición Muebles Manufacturados, archivo personal de Andrés 

Alfaro Hofmann, Godella 

25.- Imagen Sillón 115, Catálogo Exposición Pedro Miralles, Galería Luis 

Adelantado, Valencia, 1986, archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

26.- Imagen Sillón 115, Programa Metrópolis, TVE, 1986 – Programa 

Metrópolis, RTVE, Madrid, 21 de marzo de 1986, 

27.- Sillón 115, Programa Metrópolis, TVE, 1986 - Catálogo Exposición Pedro 

Miralles, 1986, página 49, archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

28.- Composición Decorativa, Revista Hogares Nº 221, Octubre 1986 - archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

29.- Composición Decorativa, El País, Febrero 1987 -  archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

07 – Alfombras 

1.- PM-07-B01  - archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

2.- PM-07-B02 - archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 
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3.- PM-07-B03 - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 24 

4.- PM-07-B04 - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 25 

5.- PM-07-B05 - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 12 

6.- PM-07-B06 - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 14 

7. - Harmmersmith, William Morris, 1890 - The Elements of Design, Ed. Noël 

Riley, 2003, página 296 

8. – Tejido, Josef Hoffmann, 1907 - http://cover-

magazine.com/blog/2012/09/10/neue-galerie-new-yorks-superlative-wiener-

werkstatte-inspired-bed-rest/ 

9. – Tejido, Josef Hoffmann, 1909 - http://cover-

magazine.com/blog/2012/09/10/neue-galerie-new-yorks-superlative-wiener-

werkstatte-inspired-bed-rest/ 

10. – Alfombra Wendingen, Elieen Gray, 1920´s – www.voga.com  

11. - Alfombra, Wilton Royal Carpet Factory Ltd, 1968 – objeto Nº T.554:1 – 

1992, Victoria & Albert Museum, Londres 

12. - Alfombra, Pierre Cardin, 1968 - The Elements of Design, Ed. Noël Riley, 

2003, página 472 

13.- Alfombra Barcelona, Elías Torres y José Antonio Martinez Lapeña, 1986 – 

Diseño de Arquitectos en los 80, Ed. Gustavo Gili, 1987, página 163 

14.- Alfombra Tierra, Oscar Tusquets, 1986 - Diseño de Arquitectos en los 80, 

Ed. Gustavo Gili, 1987, página 164 

15.-  Colección Progetto, Marcelo Morandini, 1988 - El diseño de los 80, Ed. 

Nerea, 1990, página 164 

16.- Alfombra Carmenes, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1987 – archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

17.- Alfombra Perspectiva, BD Madrid, 1984 - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

18.- Alfombra Calzada, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1987 – archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

19.- Dibujo Alfombra Perspectiva, Catálogo Exposición Alfaro Hofmann, 
Valencia, 1984 - Tríptico Exposición Muebles Manufacturados, archivo 
personal de Andrés Alfaro Hofmann, Godella 
20.- Tarjeta Marketing, Alfombra Perspectiva, BD Madrid, 1984 – archivo 

personal de Pilar Mellado, Valencia 
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21.- Carmenes - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 25 

22.- Calzada - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, 

Valencia, 1986, página 40 

23.- Perspectiva  - Catálogo exposición Pedro Miralles, Galería Luis 

Adelantado, Valencia, 1986, página 13 

24.- Dibujo en Acuarela, Exposición El Otro Lado de la Acuarela, Alfafar, 

Valencia, 1990 – Catalogo de la Exposición El Otro Lado de la Acuarela, página 

38 

25.- Dibujo en Acuarela, Exposición El Otro Lado de la Acuarela, Alfafar, 

Valencia, 1990 – Catalogo de la Exposición El Otro Lado de la Acuarela, página 

39 

26.- Alfombra Perspectiva, Metrópolis, RTVE, 1986 - Programa Metrópolis, 

RTVE, Madrid, 21 de marzo de 1986 

27.- Montaje, Alfombra Perspectiva, Metrópolis, RTVE, 1986 - Catálogo 

exposición Pedro Miralles, Galería Luis Adelantado, Valencia, 1986, página 48 y 

49 

28.- Composición Decorativa,  El País, Febrero 1987 - archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

29.- Vista en Planta del Patio de los Leones, Escala 1/50,  Alhambra, Granada 

- www.alhambra-patronato.es 

30.- Calzada Romana - www.historiadelascivilizaciones.com 

08 – Aparador Poynton 

1.- Detalle de una ventana, Sir Edwin Lutyens - www.lutyens-furniture.com 

2.- Detalle “trompe-l´oeil”, Revista ON Diseño nº 105, 1989, página 128 

3.- PM-08-B01 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.-PM- 08-B02  - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5. - Tocador Art Decó, Betty Joel, 1931 – The Elements of Design, Ed. Nöel 

Riley, 2003, página 358 

6.- Mesa Park Lane, Ettore Sotssas, 1983 – www.memphis-milano.it 

7.-PM-08-B03 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

8. - PM-08-B04  - Revista ON Diseño Nº 105, 1989, página 128 

9.- PM-08-B05 - Catálogo Comercial Poynton, 1988, archivo personal de Carlos 

Laorden, Madrid 

10.- PM-08-B06 –  archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

11. - Cómoda, Anónimo, 1820, objeto - Nº W.23:1 to 7-1987, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

http://www.alhambra-patronato.es/ria/handle/10514/3903
http://www.historiadelascivilizaciones.com/2012/08/las-calzadas-romanas-historia-para-ninos.html
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12. - Aparador, George Jack, 1890-91 – objeto Nº W.42:1, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

13- Aparador, André Groult, 1925 - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2003, página 738 

14. - Cómoda, Jules Leleu, 1925 – objeto , Nº 46.93, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

15. - Cómoda, Jacques Emile Ruhlmann, 1920s - www.ruhlmann.info 

16. - Aparador Calamobio, Alessandro Mendini, 1985-87 - www.zanota.it 

17.- Aparador Delfi, Massimo Scolari ,1990 - Revista ON Diseño nº 118,  1990 

18.- Cómoda África, Ximo Roca, 1990,  Revista ON Diseño nº 138, 1992 

19.- Montaje Poynton, 1988 - Revista ON Diseño nº 105, 1989, página 128 

20. - Cómoda Poynton, Artespaña, 1988 - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

21. – Detalle marquetería trompe-l´oeil - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

22.- Catálogo Colección Azimut, 1988 - archivo personal de Carlos Laorden, 

Madrid 

23.- Tríptico de la Colección Azimut, Artespaña, 1988- archivo personal de 

Carlos Laorden, Madrid 

24.- Catálogo Comercial Poynton, 1988 - archivo personal de Carlos Laorden, 

Madrid 

25.- Revista ON Diseño nº 152, 1994 – Centro de Documentación de Diseño – 

Las Naves, Valencia 

26.- Cartel de la Exposición – “14 Diseñadores para el Mueble”, 1989 – 

archivo privado de Emilio Miralles, Madrid 

27.- Catálogo Premios de la Revista Nuevo Estilo, 1989 - archivo personal de 

Emilio Miralles, Madrid 

28.- Tablero de Alquerque - robertpinard.wordpress.com 

09 – Camarera y Sonido Veloz 

1.-Dibujo Dimensional del Carrito Veloz, 1988 – archivo personal de Vicent 

Martinez, Valencia 

2.-PM-09-B02 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

3.-PM-09-B03 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

4.-PM-09-P01 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

5.-PM-09-P02 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

6.-PM-09-P03 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

7.-PM-09-P04 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

http://robertpinard.wordpress.com/
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8.- Prototipo Camarera  Veloz, Nuevas Manufacturas (MNF), 1984 – archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

9.- Carrito Capítol, Luis Martinez-Feduchi, 1931-1933 - Muebles y objetos de 

la Exposición – FEDUCHI, tres generaciones en arquitectura y Diseño, Ed. Feria 

Valencia, 2009, página 42 

10. - Tea Cart (Model B54), Marcel Breuer, 1928 – objeto Nº 225.1981.a-b, 

Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

11. - Matégot Trolley, Mathieu Matégot, GUBI 1953-1954/2014 - 

www.trendhal.com/?portfolio=vuelta-a-las-camareras 

12.- Steel Pipe, Shiro Kuramata, Capellini, 1968 - www.capellini.it - Products 

13.- Carrito Versátil, Oscar Tusquets y Lluis Clotet, 1976 – objeto 

MADB135.860, Museu de les Arts Decoratives, Barcelona 

14.- Carrito Hilton, Javier Mariscal, 1981 – objeto Nº W.15-2010, Victoria & 

Albert Museum, Londres 

15.- Carrito Barcelona, Pete Sans, 1985 - Nuevo Diseño Español, Ed. Gustavo 

Gili, 1991, página 153 

16.- Carrito Elliot Litman,  Anónimo, 1990 – Revista DOMUS Nº 753, Octubre 

1993 

17.- Carrito Trolley, Massimo Iosa Ghini, 1994 - Revista Diseño Interior, Nº 47,  

1994, página 36 

18.- Camarera y Sonido Veloz, Punt Mobles, 1988 - archivo privado de Punt 

Mobles, Paterna, Valencia 

19.- Dibujo Camarera Veloz, Catálogo Exposición Alfaro Hofmann, Valencia, 
1984 - Tríptico Exposición Muebles Manufacturados, archivo personal de 
Andrés Alfaro Hofmann, Godella 
20.- Catálogo Comercial,  Sonido Veloz, 1988 - archivo privado de Punt 

Mobles, Paterna, Valencia 

21.- Catálogo Comercial, Camarera Veloz, 1988 - archivo privado de Punt 

Mobles, Paterna, Valencia 

22. - Imagen Metrópolis, TVE, 1986 - Programa Metrópolis, RTVE, Madrid, 21 

de marzo de 1986, 

23.- Imagen Video Promocional, Punt Mobles, 1988 – archivo personal de 

Vicent Martinez, Valencia 

24.- Sonido Veloz, publicación Revista VOGUE, 1989 - Ed. Nº 1, Febrero 1989, 

página 29 

25.- Camarera Veloz, publicación Revista ELLE, 1989 - Ed. Nº 1, Mayo 1989, 

página 29 

26.- Salón Internacional de Mueble de Milán, 1990 - archivo personal de 

Vicent Martinez, Valencia 
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27.- Feria Internacional de Mueble de Colonia, 1992 - archivo personal de 

Vicent Martinez, Valencia 

28.- Carrito Versátil, Tusquets – www.tusquets.com  

29.- Carrito Veloz, Miralles - Catálogo Comercial de la Camarera Veloz, 1988,  

archivo privado de Punt Mobles, Paterna, Valencia 

10 – Taburete Dry Martini  

1.- Revista La Luna, 1986/87 - fotografía de Oukalele para la Revista La Luna, 

articulo “Pedro Miralles – Me Manejo Bien con los Pequeños Detalles”- archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

2.- Dibujo Técnico del Taburete Dry Martini - Catálogo Exposición “Pedro 

Miralles” en la Galería Luis Adelantado, 1986, página 30 

3.- Pedro Miralles, Taburete Dry Martini, 1986 - archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

4.- PM-10-B01  - archivo personal de Ricardo Gómez 

5.-PM-10-B02 - Catálogo Exposición “Pedro Miralles” en la Galería Luis 

Adelantado, 1986, página 4 

6.- PM-10-B03 - archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

7.-PM- 10-B04 - Revista ON Diseño Nº 104, 1989, página 105 

8.- PM-10-B05 - Revista ON Diseño Nº 104, 1989, página 105 

9.- Revista Tiempo, Octubre 1985 – “El diseño español no envidia las 

creaciones de otros países”, Revista Tiempo, Octubre 1985, página 132 

10.- Maqueta, Taburete  DRY Martini, MNF ,1985 - archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

11. – Prototipo, Taburete DRY Martini, MNF, 1985 - archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

12. – Round BarStool, Michael Thonet, S.XIX - www.thonet .com.au 

13. - Taburete de bar, Louis Sognot, 1929 – objeto Nº AM-2003-1-48, Museo 

Pompidu, Paris 

14. - Cone Bar Stool, Verner Panton, años 60 - 1stdibs.com/furniture/id-

f_179921 

15. - Taburete, Piet Hein, 1968 - www.piethein.com/furniture.html 

16.- Taburete Duplex, Javier Mariscal, 1980 – objeto Nº MADB135.862, 

Museu de les Arts Decoratives (DHUB), Barcelona 

17.- Taburete Frenesí, Grupo Transatlantic, 1984 – objeto Nº W.26-2010, 

Victoria & Albert Museum, Londres 

18.- Taburete Boing, J. Demetrio Rodríguez (PGBLLAS), 1986- , Nuevo Diseño 

Español, Ed. Gustavo Gili, 1991, página 67 
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19. – Taburete, Milo Baughman, Años 80 - 1stdibs.com/furniture/id-

f_1051690/ 

20. - Screw Stool, Ron Arad, 2006 - www.architonic.com/pmsht/screw-

driade/2012499 

21. – Dimensiones del Taburete con asiento Tapizado – Catálogo Comercial 

“Dry Martini – Brut”, septiembre 2006 – archivo personal Pilar Mellado 

22. – Dimensiones del Taburete con asiento de madera – Catálogo Comercial 

“Dry Martini – Brut”, septiembre 2006 – archivo personal Pilar Mellado  

23. – Dimensiones de la mesa Brut – “Dry Martini - Brut”, Catálogo Comercial, 

Ed. Akaba, septiembre 2006 – archivo personal Pilar Mellado, Valencia 

24.- Taburetes  Dry Martini, 1988 – diapositiva 35 x 35, archivo personal de 

Juli Capella, Barcelona 

25.- Familia Dry Martini, 1988 - diapositiva 35 x 35, archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

27. - Taburete DRY Martini con respaldo, Akaba, 2014 – archivo personal de 

Pilar Mellado, Valencia 

28. – Detalles Estructurales, Taburete DRY Martini con respaldo, Akaba, 2014 

- archivo personal de Pilar Mellado, Valencia 

29. – Café Bogotá de Vitoria, Javier Mozas y Carlos Lalastra, 1990 –  Revista 

Ardi nº 16, página 117 

30. – Café Planta Baja de Granada, Piero Calvi, 1990 - Revista Ardi nº 16, 

página 134 

31. – Café Nikkei en Madrid, Tomás Díaz Magro, 1990 -  Revista Ardi nº 16, 

1990, página 135 

32.- Restaurante La Lola en Barcelona,  Carlos Ferrater ,1993 - Revista ARDI 

Nº32, 1993, página 129 

33.- The Duck Restaurant en Australia, Akaba, 2013 - www.akaba.net, 

Proyectos, Dry Martini 

34.- Gran Vía Uno en Madrid, Akaba, 2013 - MASCARILLA, Jordi, Responsable  

Técnico Comercial de AKABA, S.A, 8 de abril de 2013 

35.- Sala VIP – Iberia, Terminal 4S, Aeropuerto Madrid-Barajas – archivo 

personal de Emilio Miralles, Madrid 

36.- Acuarela, Exposición “El otro lado de la Acuarela”, Alfafar, Valencia, 

1990 - Catálogo exposición “El otro lado de la Acuarela”, Galería Edgar 

Navielle, Alfafar, página 38 

37.- Taburete Dry Martini, Catálogo de la Exposición “Pedro Miralles”, 1986 - 

Catálogo Exposición “Pedro Miralles” en la Galería Luis Adelantado, 1986, 

Valencia, página 30 
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38.- Sesión Fotográfica para la Revista La Luna, realizada por Oukaleele – 

archivo personal de la Oukaleele (Barbare Allende) 

39.- Pedro Miralles, 1986 - Revista Hogares nº 221, 1986, página 36 

40.- Taburete Dry Martini, Stand Akaba, Feria Internacional del Mueble, 

Valencia, 2012 – archivo personal de Pilar Mellado, Valencia 

11 – Colección Éboli 

1.- Dimensiones Colección Éboli, 1987 - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

2.- Silla para el Café Museum, Adolf LOOS, 1899 - www.architonic.com 

3.- PM-11-B01 – diapositiva 35 x 35 mm - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

4.- Mesa Incrocio, Ugo Lapietra, 1985 - Diseño de Arquitectos en los 80, Ed. 

Gustavo Gili, 1989, página 93 

5.- PM-11-B02 - Revista On diseño, Nº 104, Barcelona, 1989, página, 98 

6.-Prototipo Banco Éboli, 1986 - Revista On diseño, Nº 104, 1989, página, 98 

7. - Klismos Chair, Nicolai Abildgaard, 1790 –The Elements of Design, Ed. Nöel 

Riley, 2003, pagina 152 

8. - Klismos Chair, John Finlay, 1815 – objeto Nº 65.167.9, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

9.- Mesa, Charles F.A Voysey, 1903 – objeto Nº W.19-1981, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

10. - Fledermaus chair, Josef Hoffmann, 1907 - objeto Nº W.23-1982, Victoria 

& Albert Museum, Londres 

11. - Klismos Chair, T.H. Robsjohn-Gibbings, 1937 – objeto Nº 2001.207, The 

Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

12.-  Silla, Anónimo, años 1959-60 - 50´s Decoratives Arts,  Ed. Taschen, 2013, 

página 255 

13. - Silla First, Michele de Lucchi, 1987 – Memphis, Objetcs, Furniture and 

Patterns, Ed. Running Press, 1985, página 40 

14.- Silla Buster, Ricardo Gómez, 1989 – Catalogo Comercial de la Colección 

Buster, Ebanis, 1989 – archivo personal de Pilar Mellado, Valencia 

15.-Sillas Éboli, Andre World, 1988 - Revista On Diseño Nº 104, 1989, página, 

98 

16.- Mesas Éboli, Andre World, 1988 – archivo privado Andreu World, 

Valencia 

17. - Sillas Éboli, Andre World, 1988 - archivo privado Andreu World, Valencia 

18. - Sillas Éboli, Andre World, 1988 - archivo privado Andreu World, Valencia 
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19.- Sillas Éboli, Revista Diseño Interior Nº 30, 1993 - Revista Diseño Interior 

nº 30, 1993, página 12 

12 – Lámpara Egipcia 

1.- Dibujo Técnico de la lámpara Egipcia, 1986  - Catálogo Exposición “Pedro 

Miralles”, Galería Luis Adelantado, Valencia, Junio 1986, página 22 

2. - Papyrus, Hanbook of Ornament, 1888 – Franz Sales Meyer, Hanbook of 

Ornament Natural Forms, 1888, página 49 

3.- Purificación y Momificación de la muerte – objeto Nº 30.4.108, The 

Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

4.- PM-12-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.-PM-12-B03 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

6.- PM-12-B04 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

7. - PM-12-B05 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

8.- PM-12-B06 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

9.- PM-12-B07 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

10. - PM-12-B08 - archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

11.- Prototipo Griphus, Nuevas Manufacturas (MNF), 1984 – archivo personal 

de Juli Capella, Barcelona 

12- Lámpara, Louis Majorelle, 1903 - 1000 L ights-1960 to present - Vol 2, Ed. 

Taschen, 2006, página 83 

13.- M.31766 Bestlite, Robert Dudley, 1929 - 1000 Lights-1960 to present - Vol 

2, Ed. Taschen, 2006, página 279 

14.- Lámpara Claritas,Vico Magistretti, 1946 - 1000 Lights-1960 to present - 

Vol 2, Ed. Taschen, 2006, página 401 

15.- Lámpara Model NºT-5-G, Lester Geis, 1951 - 1000 Lights, Ed.Taschen, 

2013, página 253 

16.- Lámpara Equilibrium, Pierre Guariche, 1952 - 1000 Lights, Ed. Taschen, 

2013, página 267 

17.- Lámpara Arcade, Roberto Marcatti, 1986 - El Diseño de los 80, Ed. Nerea, 

1990, página 107 

18. – Lámpara Elipse, Josep M. Magem, 1990 - Revista ON Diseño Nº 117, 

1990, página 201 

19.- Lámpara Egipcia, Santa & Cole, 1988 – archivo privado de Santa & Cole, 

Barcelona 

20.- Pedro Miralles junto a la Mesa Auxiliar Demi-Line y la Lámpara Egipcia, 

1986 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 
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21.-Lámpara Griphus (Egipcia) - Catálogo Exposición Muebles 

Manufacturados, 1984, archivo personal Andrés Alfaro Hofmann, Godella, 

Valencia 

22. - Alice in Wonderland, Lewis Carroll - Alice in Wonderland, Lewis Carroll, 

Oxford World´s Classics, 1998, página 74 

23.- Catálogo Comercial, Santa & Cole, 1988 - archivo privado de Santa & 

Cole, Barcelona 

24.- Programa Metrópolis, 1986 – RTVE, 21 de marzo de 1986 

25.- Lámpara Egipcia, 1989 – archivo privado de Santa & Cole, Barcelona 

26.-  Egipcia, Revista ON Diseño Nº 104, 1989 – Revista On Diseño Nº 104, 

1989, página 107 

27.- Catalogo Premios DELTA, 1988 – archivo personal de Emilio Miralles, 

Madrid 

28.-  Ave Zancuda-Tumba de Nefertari – The Metropolitan Museum of Art, 

Nueva York 

13 – Mesas Nido Andrews Sisters 

1.- Andrews Sisters, 1989 – Revista On Diseño Nº 104, 1989, página 87 

2.- Detalle Lengüeta posterior – archivo personal de Pilar Mellado, Valencia 

3.- Detalle Lengüeta posterior y postizo  angular inferior - archivo personal de 

Pilar Mellado, Valencia 

4. – Pedro Miralles y Andrews Sisters, 1988 – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

5. - Mesas Padoga Style, James Mont, 1933 - 1stdibs.com/furniture/id-

f_1214644 

6.-PM-13-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.-PM-13-B02 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia  

8.- Mesas Nido, Cesare Lacca, 1950 - 1stdibs.com/furniture/id-f_738855 

9.-PM-13-B03 - archivo privado de Ricardo Gómez, Valencia 

10.-PM-13-P01 – archivo personal de Vicent Martinez, Valencia  

11. - PM-13-P02 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

12. - Pata Cabriolé, Anónimo, 1710 – Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, pag 166 

13. - PM-13-P03 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

14. - PM-13-P04 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

15.-PM-13-P05 - archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

16.-PM-13-B04 – archive personal de Emilio Miralles, Madrid 

17.-PM-13-B05 – Revista On Diseño Nº 104, 1989, página 85 
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18. - Mesas Nido, China, 1820 – objeto Nº 46.67.114, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

19. - Mesas Nido, Emilé Galle, 1900 - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, página 636 

20. - Mesas MB106, Pierre Chareau, 1924 - Furniture from Rococó to Art 

Decó, Ed. Taschen, 2000, página 748 

21.- Mesas B97, Thonet, 1933 - “B9/B97”, Comunicado de Prensa – Thonet, 

Milan/Frankenberg, Abril de 2014 

22. - Mesas PK71, Poul Kjaerholm, 50´s - 1stdibs.com/furniture/id-f_ 

23.-  Torre de Babel, Estudi Blanc, 1986 - “Estudi Blanc”, Nuevo Diseño 

Español, Ed. Gustavo Gili, 1991, página 72 

24.- Medusa, Jaume Torras Roca, 1992 - Revista Diseño Interior Nº 23, 1993, 

página 19 

25.-Mesa Andrews Sisters - mueble propiedad de Ricardo Gómez, fotografía 

propiedad de Pilar Mellado, Valencia 

26.- Composición Decorativa, Punt Mobles, 1989 – archivo personal de Punt 

Mobles, Valencia 

27.- Catálogo Comercial de las Andrews Sisters, Punt Mobles, 1989 - archivo 

privado de Punt Mobles, Valencia – archivo personal de Vicent Martinez, 

Valencia 

28.- Stand de Punt Mobles, Feria  Internacional de Mueble de Colonia, 1990 - 

archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

29.- Exposición Diseño Español, Chicago, Estados Unidos, 1991 - archivo 

personal de Vicent Martinez, Valencia 

30.- Distribución, Exposición El Diseño como Cultura de Empresa, Cádiz, 1995 

- archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

31.- Exposición El Diseño como Cultura de Empresa, Cádiz, 1995 - archivo 

personal de Vicent Martinez, Valencia 

32. - The Andrews Sisters - www.doctormacro.com 

33. - Mesas Andrews Sisters – archivo privado de Punt Mobles, Valencia 

34.- Mesas Andrews Sisters - archivo privado de Punt Mobles, Valencia 

35. - The Andrews Sisters - davidaolson.wordpress.com 

36.- El Príncipe, Capitulo 5, 2014 – archivo personal de Pilar Mellado, Valencia 

 

 

14 – Silla Hakernar 

1.- Dibujo Técnico de la Silla Hakernar – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 
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2. - PM-14-B01 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

3. - PM-14-B02 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

4. - PM-14-B03 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

5. - PM-14-B04 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

6. - PM-14-B05 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

7. - PM-14-B06 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

8.- PM-14-B07 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

9. - PM-14-P01 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

10. - PM-14-B08  - Revista Diseño Interior Nº 30, 1993, página 14 

11. - PM-14-B08A - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

12. - PM-14-B09 – Catálogo de la Exposición, El otro lado de la Acuarela, 

Alfafar, 1990, página 39 

13.- Pedro Miralles y las Maquetas Hakernar, fotografía de Carmen Ballve – 

archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

14. - Sillón, Andrey Voronikhin, 1805 - The Elements of Design, Ed. Nöel Riely, 

2003, página 152 

15.- Sillón, Catálogo Exposición Internacional, Londres, 1851 – diapositiva 35 

x 35, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

16. - Chair, Edward W. Godwin, 1885 – objeto Nº CIRC.258:1, 2-1958, Victoria 

& Albert Museum, Londres 

17. - Luncheon Chair, Charles Renie Mackintosh, 1897 – objeto Nº 

CIRC.130:1,2-1958, Victoria & Albert Museum, Londres 

18. - Windyhill Chair, Charles Renie Mackintosh, 1901 - The Elements of 

Design, Ed. Nöel Riely, 2003, pagina 282 

19. - Hill House Chair, Charles Renie Mackintosh, 1904 - 1000 chairs, Ed. 

Taschen, 2012, pagina 65 

20. - Ward Sillits Chair, Frank  Lloyd Wright, 1902 – objeto Nº W.4-1992 , 

Victoria & Albert Museum, Londres 

21.- Silla Billar, Jordi Vilanova Bosch, 1961 – objeto MADB135.658, Museu de 

les Arts Decoratives, Barcelona 

22.- Silla Marylin, Arata Isozaki, 1972 - 1000 chairs, Ed. Taschen, 2012, pagina 

442 

23. - Barbare Chair, Elisabeth Garouste & Mattia Bonetti, 1981 - diapositiva 

35 x 35, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

24. - B8M Hövding, Börge Lindau, 1986 - B8M y B8L Hövding, 

www.blastation.com 

25. - Lola Mundo, Philippe Starck, 1986 - 1000 chairs, Ed. Taschen , 2012, 

página 538 
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26.- Silla Florida, José Luis Pérez Ortega, 1993 – diapositiva 35 x 35 mm, 

archivo personal de Vicente Blasco, Valencia 

27.- Silla Hakernar, 1988 – diapositiva 35 x 35 mm, archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

28.- Silla Hakernar, 1988 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

29.- Detalle Macetero de la Silla Hakernar, 1988 - archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

30.- Artículo dedicado a la silla Hakernar, Revista Ardi Nº 10, 1989 – Revista 

Ardi Nº 10, 1989, página 172 y 173 

15 – Butaca Emma 

1.- Detalle dimensional de la Butaca Emma - archivo privado Santa & Cole, 

Barcelona 

2.- Silla de Campaña, Anónimo, S.XX - www.campaignfurniture.com 

3. - PM-15-B01 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

4.- Capitel, columna orden Jónico – Handbook of Ornament, 1888, página 209 

5.- Soporte de mesa, siglo XVIII - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, página 121 

6. - PM-15-B02 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

7.- PM-15-P01 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

8.- PM-15-P02 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

9.- PM-15-B03 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

10. – Indian Chair, Anónimo, 1904 - 1000 Chairs, Ed. Taschen, 2012, pagina 

179 

11. - Butaca Transat, Elieen Gray, 1925 - 1000 Chairs, Ed. Taschen, 2012, 

pagina 144 

12. – Butaca, Erich Dieckmann, 1926 - 1000 Chairs, Ed. Taschen, 2012, pagina 

213 

13. – Butaca Estilo Colonial - Charlotte Perriand – Livre de Bord, Bassel, Ed. 

Birkhaüser, 2004, pagina 32 

14. – Butaca LC1, Le Corbusier, Charlotte Perriand y Pier Jeanneret, 1929 – 

objeto Nº W.31-1987, Victoria & Albert Museum, Londres 

15.- Butaca MG2, Michel Graves,  1985  - El Diseño de los 80, Ed. Nerea, 1990, 

página 32 

16.- Butaca Spaghetti, Giandomenico Belotti, 2000´s – Sillas, Sillas, Sillas, Ed. 

Atrium, 2003, página 224 

17.- Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 – diapositiva 35 x 35 mm, archivo 

personal de Pilar Mellado, Valencia 
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18.- Detalle del Reposabrazos, Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 - Revista On 

Diseño, Nº 104, Julio 1989, página 79 

19.- Vestíbulo de la Universidad de Alcalá de Henares, 1991 - Revista Diseño 

Interior Nº 2, 1991 

20.- Catálogo Comercial de la Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 - archivo 

privado Juli Capella, Barcelona 

21.- Díptico de Montaje de la Butaca Emma, Santa & Cole, 1989 – archivo 

privado de Santa & Cole, Barcelona 

22.- Exposición, Maquinas, arquetipos y Muebles Preciosos, Barcelona, 1989 - 

archivo personal Juli Capella, Barcelona 

23.- Selección SIDI, Mercado Puerta de Toledo, Madrid, 1989 – diapositiva 35 

x 35 mm, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

16 – Colección Angular 

1.- Dimensiones Generales, Vitrina y Armario, 1989 - catálogo de ventas 

EBANIS, archivo personal Juli Capella, Barcelona  

2.- PM-16-B01 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

3.- PM-16-B02 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia  

4.- PM-16-B03 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- Mesa Holebid, Ettore Sotsass, 1984 - www.memphis-milano.it 

6.- PM-16-B04 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia  

7.- Arco Triunfal de Gavelston, Aldo Rossi, 1987 - Aldo Rossi – Obras y 

Proyectos, Ed. Electa, 1993, página 84 

8.- PM-08-B04 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

9.- PM-16-B05 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

10.- Faro de Alejandría - las7maravillasdelmundo.wikia.com 

11.- PM-16-B06 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

12.- Fuente - Guillermo Perez Villalta, 1984 - El Diseño Industrial en España, 

Ed. Cátedra, 2010, página 217 

13.- Espejo Activo, Exposición 1989 – Revista On Diseño Nº 104, 1989, página 

103 

14.- Espejo Activo, Casa de Ricardo Gómez – fotografía propiedad de Pilar 

Mellado, Valencia 

15. - Princess enchanted, Koloman Moser, 1900 - The Elements of Design, Ed. 

Nöel Riley, 2003, página 335 

16. - Tocador, Jacques Adnet, 1930´s - 1stdibs.com/furniture/id-f_794651 

17. - Mesa, Anónimo, 1930´s - 1stdibs.com/furniture/id-f_911913 

18. - Tocador SkyCraper, Ken Weber, 1928 – The Elements of Design, Ed. Nöel 

Riley, 2003, pagina 389 

http://las7maravillasdelmundo.wikia.com/wiki/File:El_faro_de_alejandria.jpg


Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 
973 

 

19.- Armario Colonna, Alessandro Mendini, 1980 - www.designdesign.it 

20. - Vitrina Halino, Alberto Lievore, 1982 - Revista Diseño Interior Nº 42, 

1994, página 57 

21.- Vitrina Virtual, J.L Casona, 1986 - Revista De Diseño nº 8,  1986, página 59 

22.- Cantonera Madrida, Michele de Lucchi, 1986 - Diseño de Arquitectos de 

los 80, Ed. Gustavo Gili, 1987, página 65 

23.- Espejo MirallMar, Eduard Samsó, 1991 - www.amat-3.com/eduard-

samso.html 

24.-  Vitrina Saba, Aldo Greco, 1992 - Diseño Interior nº 17, Julio 1992, página 

14 

25.-  Colección Angular, Ebanis, 1989 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

26.- Detalle del Armario, Colección Angular, Ebanis, 1989 - Catálogo 

Comercial de la Colección Angular, archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

27.- Catálogo Comercial de la Colección Angular, Ebanis, 1989 - archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

28.-  Stand Ebanis, Feria Internacional del Mueble de Valencia, 1989 – 

diapositiva 35 x 35 mm, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

18 – Colección Lynx 

11.- Silla Lynx, 1989 - Revista Elle Decoración Nº 1, Mayo 1989, página 31 

2.- PM-06-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3. - Taburete, Paul M. Jones, 1970´s - www.1stdibs.com/furniture/id-f_919707 

4.- Silla Garriri, Mariscal, 1987 – Nuevo Diseño Español, Ed. Gustavo Gili,  

1991, página 201 

5.- PM-18-B01 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-18-B02 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.- PM-18-B03 – Revista On Diseño Nº 104, Julio 1989, página 80 

8.- PM-18-B04 – diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

9. - PM-18-B05 - diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

10. - Mesa Auxiliar, Anónimo, 1800 - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, pagina 422 

11.-Silla Model Nº 301, Marcel Breuer, 1934 - 1000 Chairs,  Ed. Tarchen, 2012, 

página 166 
12.-Silla Landi, Hans Fischli, 1938 – objeto Nº 519.1998, Musuem of Modern 

Artn, Nueva York 
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13.-Silla de Aluminio, Guerrit Rietveld, 1942 - 1000 Chairs, Ed. Tarchen, 2012, 

página 193 

14. – Mesa Auxiliar, Javier y Luis Feduchi, 1953 - catálogo de Muebles de 

Madrid de los años 50 y 60, editado por el Colegio Oficial de Arquitectos de 

Madrid (COAM). 

15.-Silla Sevilla, Pep Bonet, 1987 - Nuevo Diseño Español, Ed. Gustavo Gili,  

1991, página 180 

16.-Silla Romántica, Philippe Starck, 1983 - “Chaise Romantica”, El Centro 

Pompidu, Paris  

17. – Taburete Saparis, Philippe Starck, 1986 - 

www.starck.com/en/design/categories/furniture/stools.html#sarapis 

18. – Serie Tokyo, Rodney Kinsman – 1985 - 1000 Chairs, Ed. Tarchen, 2012, 

pagina 507 

19. - Sing,Sing,Sing, Shiro Kuramata, 1985 – objeto Nº 2002.582.1, The 

Metropolitan Museum, Nueva York 

20.- Metalastica, Oscar Tuquests, 1987 – Revista Ardi Nº 4, Julio – Agosto 

1988, pagina 64 

21. - Silla Mirandolina, Pietro Arosio, 1992 - www.pietroarosio.it 

22. - Perfil Estructural, Silla Lynx, 1989 – diapositiva de 35 x 35 mm, archivo 

personal de Ricardo Gómez, Valencia 

23.- Detalle de Soldadura, Silla Lynx, 1989 - Revista On Diseño Nº 104, Julio 

1989, página 83 

24. - Silla Lynx, XO, 1989 – archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

25. - Taburete Lynx, XO, 1989 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

26. - Mesa Lynx, XO, 1989 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

27. – Catálogo ArtCurial, 2004 - archivo privado de XO, Paris 

28.- Revista Elle Nº 1, 1989 – archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

29.- Pedro Miralles y su gato, 1980´s – archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 

30. – Sillón Lynx, XO, 1989 - diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 

31.- Silla Lynx, XO, 1989 - diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 

32.- Flyer Exposición,  Feria  Internacional de Paris, 1989  - archivo personal 

de Emilio Miralles, Madrid 

19 – Colección Maklas 

1.- PM-13-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

2.- PM-19-B02 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 
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3.- PM-19-B03 - archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4. - Aparador, E.W. Godwin, 1867 – objeto Nº CIRC.38:1 to 5-1953, Victoria & 

Albert Museum, Londres 

5. - Aparador, Charles Rennie Mackintosh, 1918 – Furniture from Rococó to 

Art Deco, Ed. Taschen, 2000, página 664 

6. - Elling Buffet, Gerrit Rietveld, 1919 – objeto Nº CE25124, Museo Nacional 

de Artes Decorativas, Madrid 

7.- Sifonier/Mesa TB129,  Emile-Jacques Ruhlmann, 1920´s -

www.ruhlmann.info/rh_tables.php/t,Tables 

8.- Aparador Lago,  Federico Correa Ruiz y Alfonso Milá Sagnier, 1957 - 

“Aparador Lago”, Museu de les Arts Decoratives, DHUB,  Barcelona 

9.- Librería Gritt,  Andrea Branzi, 1982 – Diseño de Arquitectos de los 80, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 37 

10.- Aparador Concert, Vicent Martinez, 1984 – archivo personal de Vicent 

Martinez, Valencia 

11.- Forum, Cesare Benedetti, 1985 - El Diseño Italiano, Ed. Gustavo Gili,  

1989, página 118 

12.- Aparador Imat, Jesús Guibelalde, 1989 - Revista ARDI Nº 12, Noviembre-

Diciembre 1989, página 110 

13.- Estantería, de Jesús Guibelalde para Imat - 

www.imat.es/productos/mobiliario-contract/muebles-auxiliares/estanterias 

14. – Serie Box, Pete Sans, 1989 - Nuevo Diseño Español, Barcelona, Ed. 

Gustavo Gili, 1991, página 153 

15. – Detalle del canto biselado, de los muebles Maklas – esbozo descriptivo 

de Juan Tenes, junio de 2013 

16. – Aparador Maklas, Ebanis, 1989 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

17. – Librería Maklas, Ebanis, 1989 - archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

18.- Sifonier Maklas, Ebanis, 1989 - archivo personal de Juli Capella, Barcelona 

19.- Sifonier Maklas combinado, Ebanis, 1989 - archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

20.- Flyer Exposición Paris/Colonia, Colección Maklas, Ebanis, 1989 – archivo 

personal de Emilio Miralles, Madrid 

21.- Montaje Sesión Fotográfica, Colección Maklas, Ebanis, 1989 - diapositiva 

de 35 x 35 mm, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 
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22.- Stand de Ebanis, Colección Maklas, Feria Internacional del Mueble, 

Valencia, 1989 - diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

21 – Mesas Tea & Coffe 

1.- Dibujo Dimensional, Mesas Tea & Coffe, Ebanis, 1989 – Catálogo 

Comercial de las mesas Tea & Coffe, Ebanis, 1989, archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

2.- Diferentes ejemplos de marquetería para mesa auxiliar, Antonio Asprucci, 

S. XVIII – dibujo Nº 1983.1056, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

3.- PM-21-B01 – archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

4.- PM-21-B02 – archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

5.- Mesa Tangram, Massimo Morozzi, 1983 – El Diseño de los 80, Ed. Nerea, 

1990, página 27 

6.- Mesas Auxiliares Agrilo, Alessandro Mendini, 1984 – www.zanotta.it 

7.- PM-21-B03 – archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

8.- Mesa Auxiliar, Anónimo, 1840 – objeto Nº 1980.212, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

9. - Mesa Auxiliar, Mackay Hugh Baillie Scott, 1901 – objeto Nº 108.2003, 

Museum of Modern Art (MOMA), Nueva York 

10.- Mesa CTW, The Eames, 1946 – 1948 – objeto Nº 108.2003, Museum of 

Modern Art (MOMA), Nueva York 

11.- Mesa CTW, The Eames, 1946 – 1948 – objeto Nº W.2-1994, Victoria & 

Albert Museum, Londres 

12. - Mesa Auxiliar, Fritz Hansen, 1950´s - 50´s Decoratives Arts, Ed. Taschen, 

2013, página 243 

13.- Mesa Vortice, Oscar Tusquets, 1989 - www.tusquets.com – Diseñador – 

Muebles y Objetos 

14.- Mesa Valmier, Susana Canals, 1989 - Revista ARDI Nº 12, Noviembre-

Diciembre 1989, página 114 

15.- Mesas Tea & Coffe,  Ebanis, 1989 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

16.- Catálogo Comercial, Mesas Tea & Coffe,  Ebanis, 1989 - Catálogo 

Comercial de Ebanis, 1989 – archivo personal de Pilar Mellado  

17.- Local Zarabanda, Madrid, 1992 - Revista Nuevo Estilo Nº 168, Marzo 

1992, Madrid, página 117 

18.- Catalogo Comercial, Mesas Tea & Coffe, Ebanis, 1989 – archivo personal 

de Juli Capella, Barcelona 
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19.- Catalogo Premios DELTA ADI-FAD, 1991 – archivo personal de Emilio 

Miralles, Madrid 

20.- Stand de Ebanis, Feria Internacional del Mueble, Valencia, 1989 – 

diapositiva de 35 x 35 mm, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

24 – Perchero Pezzunia 

1.- Ficha Tecnia, Perchero Pezzunia, Ceccotti, 1989 – archivo personal de Juli 

Capella, Barcelona 

2.- PM-24-B01 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

3.- PM-24-B01a – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

4.- PM-24-B01b – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

5.- PM-24-B01c – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

6.- PM-24-B01d – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

7. – Prototipo del Galán de Noche Pezzunia, 1988 - archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 

8. – Perchero Café Daum, Michael Thonet, 1850´s - www-vandryher - com 

9. - Willow Room Coat Rack,Charles Rennie Mackintosh, 1900 - 

http://cdn.shopify.com/s/files/1/0042/2782/products/860mackintosh_p_larg

e.jpg?v=1388082513 

10.- Perchero, Gio Ponti, 50´s - www.1stdibs.com/furniture/id-f_1027704 

11.- Perchero Synthesis 45, Ettore Sotssas, 1973 - 

www.architonic.com/dcsht/synthesis-45-coatrack-dorotheum/4101774 

12.- Perchero, Ronald Carter, 1985 – objeto Nº W.3-2007, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

13.- Perchero Ábaco, Pepe Cortés, 1988 - Diseño Interior nº 42, 1994, página 

40 

14.- Detalle estético de la cama Mamma Li Tuchi, Francesco M. Andrenelli, 

1980´s – www.ceccotti.it 

15.- Perchero Pezzunia, Ceccotti, 1989 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Pilar Mellado, Valencia 

16.- Detalles del Perchero Pezzunia, Vivienda de Emilio Miralles – perchero 

propiedad de Emilio Miralles, Madrid – fotografías de Pilar Mellado, Valencia 

26 – Escritorio Compás 
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1.- Dibujo y Literatura, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

2.- PM-08-B03, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3.- PM-19-B06, archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.-PM-26-B01, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

5.-PM-26-B02, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

6.-PM-26-B03, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

7.-PM-26-B04, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

8.-PM-26-B05, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

9.-PM-26-B06, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

10.-PM-26-B07,  archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

11.-PM-26-B08, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

12.-PM-26-B09, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

13.- Arquimesa, Siglo XVI, Moble Català, Generalitat de Catalunya, Ed. Electa, 

Barcelona, 1994, página 224 

14.-PM-26-B10, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

15.-PM-26-B11, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

16.- Alessandro Mendini,  Vitrina L´Angoliera, 1981,  www.designdesign.it 

17.- Alessandro Mendini,  Mesa Infinito, 1981, www.christies.com 

18.-PM-26-B12, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

19.-PM-26-P01, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

20.-PM-26-P02, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

21.-PM-26-P03, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

22.-PM-29-P04, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

23.-PM-29-P05, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

24.-PM-26-P06, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

25.- Compás de Dibujo Técnico 

26.-PM-26-P07, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

27.-PM-26-B08, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

28.-PM-26-B09, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

29.-PM-26-B13, archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

30.- Maqueta del Escritorio Compás, diapositiva 35 x 35, archivo personal de 

Juli Capella, Barcelona 

31.- Escaparate tienda ConranShop, Paris, fotografía del archivo personal de 

Vicent Martinez, Valencia 

32. - Jean-François Oeben, Roll-Top Desk, 1760, BEAZLEY, Mitchell, The 

Elements of Design, Ed.Nöel Riley, 2003, London, pagina 132 

33. - Jean-Francois Leleu, Desk, 1779 , BEAZLEY, Mitchell, The Elements of 

Design, Ed.Nöel Riley, 2003, London, pagina 131 
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34.-RollTop Desk, David Roentgen, 1776, The Metropolitan Museum of Art, 

Nueva York 

35.-Cylinder Desk, Thomas Sheraton, 1790, The Cabinet Maker, pagina 399 

36.-Portable Desk, Giovanni Socchi, 1805, BEAZLEY, Mitchell, The Elements of 

Design, Ed.Nöel Riley, 2003, London, pagina 151 

37. - Desk, Sir Mervyn Maccartney, 1891, the Metropolitan Museum of Art, 

Nueva York 

38. - Carlo Bugatti, Lady´s writing desk and chair,1888-95, National Gallery of 

Victoria, Melburne, Australia 

39. - Carlo Bugatti, Desk Chair, 1902, The Metropolitan Museum of Art, Nueva 

York 

40. - Carlo Zen, Writing Desk, 1902, Smithsonian, Cooper-Hewitt, National 

Design Museum, Nueva York 

41. - Émile-Jacques Ruhlmann, Desk, 1918, www.ruhlmann.info 

42. Escritorio y Butaca,  Wera Meyer-Waldeck, 1949, VALDILLO-RODIRGUEZ, 

Marisa, Diseño de Interiores y Mobiliario, Ed. Universidad de Málaga, 2014, 

Málaga, página 416 

43. - Scrivinia Compas, Jean Prouvé, 1948, VV.AA, Design in 1000 Oggetti, Ed. 

Phaidon Design Classics, 2008, Roma, pagina 347 

44. - George Nelson, Action Office Desk, 1964, www.design-museum.de 

45.- Jaume Tresserra, Mesa Carpet, 1987, www.tresserra.com 

46.- Jaume Tresserra, Carlton-House Butterfly, 1988, www.tresserra.com 

47.- Ximo Roca, Escritorio Azorín, 1992, Diseñadores Españoles, Revista 

Diseño Interior Nº 42, 1994, página 107 

48.-Escritorio Compás, Punt Mobles, 1990, archivo Punt Mobles, Valencia 

49.- Escritorio Compás, Punt Mobles, 1990, archivo Punt Mobles, Valencia 

50.- Catalogo Ventas, Punt Mobles, 1990,  archivo personal de Vicent 

Martinez, Valencia 

51.- Catálogo Premios DELTA- ADI FAD – 1991, archivo personal de Emilio 

Miralles, Madrid 

52.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional del Mueble, Colonia, Alemania, 

1991, fotografía del archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

53.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional del Mueble, Paris, Francia, 1993, 

fotografía del archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

54.- Selección premios DELTA, ADI-FAD, 1991, archivo personal de Emilio 

Miralles, Madrid 

27 – Reloj Estación 
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1.- PM-27-B01 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

2.- PM-27-B02 - diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

3.-PM-27-B03 - diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

4.- PM-27-B04 - diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

5.- Dibujo Tecnico, Reloj Puntero L, Nomos, 2010´s - 

www.muebleslluesma.com/350-relojes 

6.- Reloj Pared 2 puntos, Nomos, 2010´s - www.muebleslluesma.com/350-

relojes 

7.- PM-27-B05 - diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

8.- PM-27-B06 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo 

Gomez, Valencia 

9.- PM-27-P01 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

10.- PM-27-B07 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

11.- PM-27-B08 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

12.- PM-27-B09 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

13.- PM-27-B10 – dibujo formato A3 - archivo gráfico de BD Ediciones de 

Diseño – Ramón Úbeda, Barcelona 

14.- PM-27-P02 – dibujo formato A3 - archivo gráfico de BD Ediciones de 

Diseño – Ramón Úbeda, Barcelona 

15.- PM-27-P03 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

16.- PM-27-P04 – dibujo formato A2 - archivo gráfico de BD Ediciones de 

Diseño – Ramón Úbeda, Barcelona 

17.- PM-27- P05 - archivo gráfico de BD Ediciones de Diseño – Ramón Úbeda, 

Barcelona 

18. - Reloj, Jean Goulden, 1928 - The Elements of Design, Ed. Noël Rilely, 2003, 

pagina 368 

19. - Reloj L´Ora, Bruno Munari, 1945 – objeto Nº 375.1983, Museum of 

Modern Art (MOMA), Nueva York 
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20. – Reloj Ballesta, Oscar Tusquets, 1980 - 

www.tusquets.com/fichag/580/17-reloj-ballesta 

21. - Reloj Equilibro, Cristian Cirici, 1980 – Revista Ardi nº 19, 1990, pagina 

136 

22.- Reloj Horaria, Pep Bonet, 1980 – Revista Ardi nº 19, 1990, página 136 

23.- Reloj Puntero L, Nomon, 2010´s - www.muebleslluesma.com/350-relojes 

24.- Reloj Estación, BD Ediciones de Diseño, Barcelona, 1990 – diapositiva de 

35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

28 – Sillón Azalea 

1.- Sillón Azalea, Encanya, 1990 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

2.- Patente Norteamericana, 1870 – Revista ARDI Nº 10, 1989, página 100 - 

101 

3.- PM-28-B01 – archivo personal de Ricardo Gomez, Valencia 

4.- PM-28-B02 – archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

5.- Sillón, Richard Riemerschmid, 1904 - Modernismo, Ed. Taschen, 2013, 

página 104 

6. - Sillón, Anónimo, 1928 - Furniture from Rococo to Art Decó, Ed. Taschen, 

2000, página 749 

7.- Silla Salvador, Miguel Milá, 1960 - www.altrescoses.cat/Salvador 

8.- Silla Nº 321, Lola Castelló, 1986 - Revista ON Diseño nº 75, 1986, página 44 

9.- Silla N´AMPA, Vicente Blasco, 1987/88 – diapositiva de 35 x 35 mm – 

archivo personal de Vicente Blasco, Valencia 

10.- Silla Salinas, Ximo Roca, 1989 – www.ximoroca.net 

11.- Silla Brava, Lola Castelló, 1990 - Catálogo - 38 Diseños Españoles para el 

92, 1991, página 27 

12.- Silla Azalea, Encanya, 1990 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Pilar Mellado, Valencia 

13.- Taburetes Azalea, Encanya, 1990 – archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 

14.- Catálogo de los Premios DELTA, ADI-FAD, 1991 – archivo personal de 

Emilio Miralles, Madrid 

15.- Pedro Miralles y la silla Azalea, Revista Diseño Interior Nº 25, Mayo 1993 

– página 17 

16.- Selección ADI-FAD, 1992 – archivo personal de Emilio Miralles, Madrid 

29 – Colección Kerylos 
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1.-  Villa Kerylos, 1991 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 

2.-  Villa Kerylos, 1991 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo personal de 

Ricardo Gómez, Valencia 

3.- Interior de la  Villa Kerylos, 1991 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- Interior de la  Villa Kerylos, 1991 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- PM-16-B06  – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-29-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.- Mesa Nº 839 TL3 de Franco Albini, 1953 – www.cassina.es 

8.- Cubierta de la arquitectura Clásica Griega - 

historiadelarteuniversal.wordpress.com 

9.- PM-29-P01 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

10.- PM-29-P02 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

11.- PM-29-B02 – Revista Diseño Interior Nº 30, Noviembre 1993, página 15 

12.- PM-29-B03 – Revista Diseño Interior Nº 30, Noviembre 1993, página 15 

13.- PM-29-P03 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

14.- PM-29-B04 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

15.- PM-29-P04 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

16.- PM-29-B05 – sección de un dibujo en A2 - archivo personal de Pablo 

Torrijos, Madrid 

17.- PM-29-P05 – dibujo en A2 - archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

18.- PM-29-B06 – sección de un dibujo en A2 - archivo personal de Pablo 

Torrijos, Madrid 

19. - Consola, George Brookshaw, 1785 – objeto Nº 349-1871, Victoria & 

Albert Museum, Londres 

20. - Athénienne, anónimo, S.XIX - Furniture from Rococo to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, pagina 423 

21.- Peana, Frank Lloyd Wright, 1910 – objeto Nº 1972.60.11, The 

Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

22.- Mesas Auxiliares Agrilo, Alessandro Mendini, 1984 - www.zanotta.it y 

Diseño de Arquitectos de los 80, Ed. Gustavo Gili, 1987, página 110 

23.- Mesa, Michael Graves, 1985 - Diseño de Arquitectos de los 80, Barcelona, 

Ed. Gustavo Gili, 1987, página 76 

24.- Peana Lithos, Alberto Lievore y Jorge Pensi, 1986 - Revista ON Diseño nº 

74, 1986, página 14 

25.- Mesa Tebana, Tito Dalmau, 1992 - Revista ON Diseño Nº 138, 1992 
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26.- Mesa Trina, Eduardo Albors y Javier Gimeno, 1992 – Revista Ardi Nº 31, 

1992, página 166 

27.- Mesa Papú, Vicent Martinez, 1993 – archivo privado de Punt Mobles, 

Paterna, Valencia 

28.- Mesa Tamariu, Carlos Riart, 1995 - Carles Riart, Ed. Santa & Cole, Escola 

Tecnica Superior D´Arquitectura de Barcelona, Edicions UPC, 2001, página 20 

29.- Mesa de centro, Jaume Tresserra – www.tresserra.com 

30.- Membrete de la Hoja de Encargo de Gestión del Diseño, 1991 – archivo 

personal de Pablo Torrijos, Madrid  

31.- Diferentes Maderas, y Tonos cromáticos para la producción de las mesas 

Kerylos – diapositivas de 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo Gómez, 

Valencia 

32.- Mesa de Centro Kerylos, Muebles de Soria, 1991 – archivo personal de 

Pablo Torrijos, Madrid  

33.- Mesa Auxiliar y Mesa Alta/Peana Kerylos, Muebles de Soria, 1991 – 

archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid  

34.- Consola Kerylos, Muebles de Soria, 1991 – archivo personal de Pablo 

Torrijos, Madrid  

35.- Portada Catálogo Kerylos, Muebles de Soria, 1991 – archivo personal de 

Juli Capella, Barcelona 

36.- Revista Diseño Interior Nº 17, 1992 – página 13 

37.- Imagen comparativa de la Composición Estructural  - montaje propio, 

Pilar Mellado 

30 – Lámpara Liquid 

1. - Lámpara, Walter Von Nessen, 1935 – 1000 Lights, Ed. Taschen, 2012, 

página 191 

2.- PM-30-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3.- PM-30-B02  – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4.- PM-30-B03 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- Representación Esquemática de la Elipse – montaje propio – Pilar Mellado 

6.- PM-30-B04 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.- PM-30-B05 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

8.- Cafetera, Ricarch Sapper, 1979 – www.alessi.com 

9.- PM-30-B06 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

10.- Lámpara, Jacques-Émile Ruhlmann, 1925 - 1000 Light , Ed. Taschen, 2013, 

página 122 

11. - Lámpara LT112, Jacques-Émile Ruhlmann, 1920´s –www.ruhlmann.info 
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12. - Lámpara LimeLite, Design Line, 1965 - 1000 Lights, Ed. Taschen, 2013, 

página 383 

13. - Lámpara Babel, Ángel Jové y Santiago Roqueta, 1971 - 

www.architonic.com / products & materials / babel / Santa & Cole 

14. - Lámpara 1940, Ramón Bigas, 1986 - Revista ARDI Nº 12, Noviembre-

Diciembre 1989, página 126 

15. - Lámpara Gio, Bernado Iturrioz, 1990 - Revista Diseño Interior Nº 4, 1991, 

página 22 

16. - Lámpara Sensible, Ramón Bigas, 1991 - Revista ON Diseño nº 121, 1991, 

página 99 

17. – Candela Gargot, Jordi Vilardell, 1994 - Revista Diseño Interior Nº 41, 

1994, página 33 

18. - Lámpara Liquid, Eclipsi, 1991 – diapositiva de 35 x 35 mm – archivo 

personal de Ricardo Gómez, Valencia 

18. – Catálogo Comercial de la Lámpara Liquid, Eclipsi, 1991 – archivo privado 

de Eclipsi  

20. – Revista Diseño Interior nº 22, 1993 – página 14 

31 – Silla Arabesco 

1.- Dibujo Dimensional de la Silla Arabesco – archivo personal de Ricardo 

Gómez, Valencia 

2.- PM-31-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3.- PM-31-B02 – Revista Diseño Interior Nº 25, 1993, página 13 

4. - Boceto, Ruhlmann, 1920´s - www.ruhlmann.info 

5.- Dibujo Técnico, Silla Pavia, Carlo Mollino, 1954 - www-coroflot-

comvedikamodels 

6.- PM-31-B03 - Revista Diseño Interior Nº 25, 1993, página 15 

7.- Silla Swan, Charles Annesley Voysey, 1883-85 – objeto 1981.312, The 

Wilson Cheltenham Art Galerry & Museum, Cheltenham, Inglaterra 

8. - Butaca, Richard Riemerschmid, 1906 - 1000 Chairs, Ed.Taschen, 2012, 

página 61 

9. - Silla Bloemenwerf, Henry Van de Velde, 1895 -1000 Chairs, Ed.Taschen, 

2012, página 48 

10. - Silla, Eugène Gaillard, 1900 – objeto Nº W.1981-1900, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

11. - Silla Pavia, Carlo Mollino, 1954 - 1000 Chairs, Ed. Taschen, 2012, página 

298 

12.- Silla Malvarrosa, Ximo Roca, 1989 - Revista ARDI Nº 10, 1989, página 158 
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13.- Silla Troika, Eduard Samsó, 1990 – objeto Nº MADB135.512, Museu de les 

Arts Decoratives, DHUB, Barcelona 

14.- Silla Zebra, Gerard Vollenbrock, 1991 - Revista Diseño Interior Nº 2, 1991, 

página 47 

15.- Sillas Arabesco, Carlos Jane, 1992 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona 

16.- Silla Arabesco, Carlos Jane, 1992 - Revista Diseño Interior Nº 25, 1993, 

página 14 

17.- Sillón Arabesco, Carlos Jane, 1992 - Revista Diseño Interior Nº 25, 1993, 

página 14 

18.- Frontal de la Silla Arabesco + Detalle Respaldo - Revista Diseño Interior 

Nº 25, 1993, página 14 

19.- Detalle del reposabrazos del Sillón Arabesco, Carlos Jane, 1992 – archivo 

personal de Juli Capella, Barcelona 

20.- Revista ARDI Nº 31, 1993 – página 112 

21.- Ejemplo  - montaje propio – Pilar Mellado 

33 – Colección Baldaquino 

1.- Muebles Umbria, Liévore Asociados, 1992 - Revista Ardi Nº 36,  Noviembre 

– Diciembre 1993, página 124  

2.- Escritorio Scribia, Gabriel Teixidó, 1992 - Revista Ardi Nº 36,  Noviembre – 

Diciembre 1993, página 124  

3.- PM-33-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia  

4.- PM-33-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- PM-16-B06 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-19-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7.- Bocetos de Jaques Emilè Ruhlmann, 1920´s - www.ruhlmann.info 

8.- PM-33-B03 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

9.- Méridienne, Duncan Phyfe, 1837 – objeto Nº 66.22.1.1 , The Metropolitan 

Museum, Nueva York 

10.- PM-33-B04 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

11.- PM-33-B05 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

12.- PM-19-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

13.- Bocetos de Jaques Emilè Ruhlmann, 1920´s - www.ruhlmann.info  

14.- PM-19-B08 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

15.- PM-33-B06 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

16.- PM-33-B07 – Revista Diseño Interior Nº 18,  Septiembre 1993, página 52   

17. – Maqueta de la Mesa Auxiliar - maqueta propiedad de Ricardo Gómez, 

Valencia – fotografía de Pilar Mellado, Valencia 
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18. – Maqueta de la Mesa Auxiliar Pedestal - Auxiliar - maqueta propiedad de 

Ricardo Gómez, Valencia – fotografía de Pilar Mellado, Valencia 

19. – Maqueta de la Mesa de Juegos - Auxiliar - maqueta propiedad de 

Ricardo Gómez, Valencia – fotografía de Pilar Mellado, Valencia 

20.- 1900´s – Estilo clásico -  www.febland.co.uk 

21. - 1920´s – Estilo Arts & Crafts - www.mobeloak.com 

22. - 1950´s – Diseño Nórdico - OurNewHome - Pinterest 
23. - 1960´s – Mueble Vintage, influencias nórdicas - 

www.mustardvintage.com 

24.- 1987 – Chaise Longue, Andrea Branzi – www.memphis-milano.it 

25.- Mueble Asiento de Pete Sans, para Antonio Casadesús, 1995 – Revista 

Diseño Interior Nº 42, 1994, página 115 

26. - Mesa de juego, Anónimo, 1740 – Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, página 23 

27. - Mesa de juego, Jaques-Èmile Ruhlmann, 1925 - Furniture from Rococó to 

Art Decó, Ed. Taschen, 2000, página 726 

28.- Mesa de juego Jocker, Jaume Tresserra, 1990´s - www.tresserra.com 

29. - Mesa, Léonard Boudin, 1761 - objeto Nº 1975.1.2023, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

30.- Mesa, Edward Godwin, 1867 - objeto Nº W.71-1981, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

31. - Mesa, Dominique Workshop, 1920´s - Furniture from Rococó to Art 

Decó, Ed. Taschen, 2000, página 752 

32. – Serie Box, Pete Sans, 1989 - Nuevo Diseño Español, Ed. Gustavo Gili, 

1991, página 153 

33. - Cómoda, Duncan Phyfe, 1810 - The Elements of Design, Ed. Noël Riely, 

2003, página 155 

34. – Consola Meligete, Alessandro Mendini, 1986 - Diseño de Arquitectos de 

los 80, Ed. Gustavo Gili, 1987, página 110 

35. – Composición decorativa estilo Imperio, 1820 - Furniture from Rococó to 

Art Decó, Ed. Taschen, 2000, página 552 

36. – Consola, Anónimo, 1980´s - 1stdibs.com/furniture/id-f_991004 

37. – Muebles de dormitorio de origen vienés, Biedermeier, 1815 - 

Biedermeier,  Abbeville Press Publishers, 1987, página 157 

38. – Cama Breda, Punt Mobles, 2014 – www.puntmobles.com 

39. – Mesa de Centro Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – diapositiva 35 x 35 

mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

http://www.febland.co.uk/
http://www.mobeloak.com/
https://www.pinterest.com/cocoajones/ournewhome/
http://www.mustardvintage.com/
http://www.memphis-milano.it/
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40. – Mesa de Juegos Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – diapositiva 35 x 35 

mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

41 y 42. – Mesa de Auxiliar Pedestal, Muebles DO+CE, 1992 – diapositiva 35 x 

35 mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

43. – Sifonier Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – archivo gráfico de Muebles 

DO+CE, Almussafes, Valencia 

44. – Sifonier-Secreter Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – diapositiva 35 x 

35 mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

45. – Detalle del Sifonier-Secreter Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – 

diapositiva 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

46. – Cómoda Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – diapositiva 35 x 35 mm – 

archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

47. – Cómoda Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 -– archivo gráfico de 

Muebles DO+CE, Almussafes, Valencia 

48. – Cómoda Baldaquino con superestructura, Muebles DO+CE, 1992 – 

diapositiva 35 x 35 mm – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

49. – Muebles del Dormitorio Baldaquino, Muebles DO+CE, 192 – archivo 

gráfico de Muebles DO+CE, Almussafes, Valencia 

50. – Conjunto Cómoda+Espejo Baldaquino, Muebles DO+CE, 1992 – archivo 

gráfico de Muebles DO+CE, Almussafes, Valencia 

51. – Mueble Telefonero SIFONO, Muebles DO+CE, 1992 – archivo gráfico de 

Muebles DO+CE, Almussafes, Valencia 

52. – Revista Diseño Interior nº 18, 1992 – página 52 

53. – Revista Ardi nº 36, 1993 – paginas de 125 a 127 

54. – Sifonier Baldaquino serigrafiado, Exposición Amueblando el  Habitat, 

2010 – fotografía propiedad de Pilar Mellado, Valencia 

34 – Consola Alfiler 

1.- Dibujo Técnico de la Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 – Revista Diseño 

Interior Nº 30, Noviembre 1993, página 10 

2.- Dibujo Técnico de la Pequeña Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 – Revista 

Diseño Interior Nº 30, Noviembre 1993, página 10 

3.- Boceto del desarrollo de las patas en los objetos de Ruhlmann - 

www.ruhlmann.info 

4.- PM-34-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- PM-34-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-34-B03 – Revista Diseño Interior nº 18, Septiembre 1993, página 52 
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7.- Maqueta de la Pequeña Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 – maqueta 

propiedad de Punt Mobles, Paterna, Valencia – fotografía de Pilar Mellado, 

Valencia 

8.- Consola, Adrien Dubois, 1830 – objeto - 1stdibs.com/furniture/id-f_617623 

9. - Consola, Armand-Albert Rateau, 1925 - Furniture form Rococo to Art 

Decó, Ed. Taschen, 2000, página 743 

10.- Consola Futeaux, Jacques - Émile Ruhlmann, 1925 – objeto Nº 25.231.2, 

The Metropolitan Museum of Art , Nueva York 

11.- Consola, Paolo Buffa, 1950 - 1stdibs.com/furniture/id-f_1008934 

12.- Consola Belvedere, Aldo Cibic, 1982 - objeto Nº 1999.155, Museum of 

Fine Arts, Boston, Estados Unidos  

13.- Consola Colón, José Luis Pérez Ortega, 1992 - Revista Diseño Interior Nº 

21, Ed. GlobusCom, Diciembre 1992, Madrid, página 25 

14.- Consola Ana, Paco Camús, 1994 - Revista Diseño Interior Nº 41, 1994, 

Madrid, página 11 

15.- Consola Passing, Arlex, 2012 - www.arlex.es 

16.- Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 – archivo privado de Punt Mobles, 

Valencia 

17.- Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 - archivo privado de Punt Mobles, 

Valencia 

18.- Instrucciones de Montaje de la Consola Alfiler, Punt Mobles, 1992 - 

archivo privado de Punt Mobles, Valencia 

19.- Revista Diseño Interior Nº 18, 1993 – página 52 

20.- Stand Punt Mobles, Feria Internacional de Mobiliario, Colonia, 1993 – 

archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

21.- Stand Punt Mobles, Embajada de España, Londres, 1993 – archivo 

personal de Vicent Martinez, Valencia 

22.- Pedro Miralles y Vicent Martinez, Embajada de España, Londres, 1993 – 

archivo personal de Vicent Martinez, Valencia 

37 – Mesa Balauster 

1.- PM-37-B01 – archivo privado de Ricardo Gómez, Valencia 

2.- PM-37-B02 – archivo privado de Ricardo Gómez, Valencia 

3.- Mesa Urn, Robert Venturi, 1984 – Diseño de Arquitectos en los 80, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 179 

4. - Mesa, Anónimo, 1850 – Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. Taschen, 

2000, página 486 

5.- PM-37-B03 – archivo privado de Ricardo Gómez, Valencia 
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6.- PM-37-B04 – Catálogo DOM (Dieño de Objetos y Mobiliario, Ed. Generalitat 

Valenciana, Expo´92, 1992, página 24 

7. - Mesa, Anónimo, S.XIX - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. Taschen, 

2000, página 480 

8.- PM-37-B05 - Catálogo DOM (Dieño de Objetos y Mobiliario, Ed. Generalitat 

Valenciana, Expo´92, 1992, página 24 

9.- PM-37-B06 - Catálogo DOM (Diseño de Objetos y Mobiliario, Ed. 

Generalitat Valenciana, Expo´92, 1992, página 24 

10.- Página de balaustres de A Handbook of Ornament, Franz S. Meyer, 1898 

– página 224  

11.- Baluster, Anónimo, 1700 – objeto Nº 664A-1906, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

12.- Mesa, Adam Weisweiler, 1780 – objeto, Nº W.11-1919, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

13. - Mesa, Anónimo, 1820 - Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. Taschen, 

2000, pagina 527 

14. - Mesa DT105, Jacques Emile Ruhlman, 1920´s - www.ruhlmann.info 

15. - Mesa Pedestal, Eero Saarien, 1956 – objeto Nº AM 1993-1-847, La 

Collection du musée national d'art moderne, Paris 

16. - Mesa Urn, Robert Venturi, 1985 - Diseño de Arquitectos en los 80, Ed. 

Gustavo Gili, 1987, página 179 

17. - Mesa Miss Balù, Philippe Starck, 1990 – objeto Nº AM 2000-1-49, La 

Collection du Musée Naciontal d´Art Moderne, Paris 

18. - Mesa Baster, Jose Vicente Paredes, 1992 – Catálogo DOM –EXPO´92, Ed. 

Generalitat Valenciana, 1992, página 38  

19. - Mesa Opera, Odos-Design, 2007 - www.odosdesign.com 

20. – Maqueta de la mesa Balauster – propiedad de Ricardo Gómez, Valencia 

– fotografía de Pilar Mellado, Valencia 

21. – Maqueta de la mesa Balauster – propiedad de Ricardo Gómez, Valencia 

– fotografía de Pilar Mellado, Valencia 

22. – Mesa Balauster + Detalle de su base, Ebanis, 1992 – archivo personal de 

Juli Capella, Barcelona 

23. – Catálogo DOM, Mesa Balauster, 1992 – archivo personal de Pilar 

Mellado, Valencia 

24. – Revista Diseño Interior Nº 15,  1992 – página 88 

38 – Papelera Torre del Oro 

1.- Análisis formal de la Torre del Oro de Sevilla – Revista Diseño Interior Nº 

30, Noviembre 1993, página 14 
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2. - PM-38-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3. - PM-38-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4. - PM-38-P01 – dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

5. - PM-38- P02 – dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

6.- PM-38-P03 – dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

7.- PM-38-P04– dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

8.- PM-38-P05– dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

9.- Plano de la Torre del Oro - 

www.portalcultura.mde.es/cultural/fortificaciones/andalucia 

10. - PM-38-P06– dibujo en A3 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

11. - PM-38-P07– dibujo en A2 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

12. - PM-38-P08– dibujo en A2 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

13. - PM-38-P09– dibujo en A2 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid 

14.- PM-38-P10– dibujo en A2 – archivo personal de Pablo Torrijos, Madrid  

15.- PM-38- P11– dibujo en A2 – archive personal de Pablo Torrijos, Madrid 

16.- Papelera Drac, Bonamusa, 1994 – objeto Nº MADB135.881, Museu de les 

Arts Decorarives (DHUB), Barcelona 

17.- Papelera Hall, Josep Lluscà, 1990´s - www.vilagrasa.com 

18.- Papelera Artria, Studio Tec 1990´s - www.vilagrasa.com 

19.- Papelera Urbana, Cristian Cirici, 1994 - Revista Diseño Interior nº 41, 

1994, Madrid, página 71 

20.- Papelera Torre del Oro, ATP Systems, 1992 - SUMA + SIGUE, IMPIVA, 

2009, página 79 

21.- Catálogo del Mobiliario Urbano para la EXPO´92 – archivo personal de 

Carlos Laorden, Madrid 

22.- Catálogo de los Premios DELTA, ADI-FAD, 1991 – archivo personal de 

Emilio Miralles, Madrid 

23.- Revista ARDI Nº 29, 1992 – página 80 

24.- Recinto Ferial de la Cartuja, EXPO´92 – diapositivas de 35 x 35 mm – 

archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

42 – Butaca Rondó 

1.- Silla Nº 1, Michael Thonet, 1850 – objeto Nº W.30-2011, Victoria & Albert 

Museum, Londres 

2.- PM-25-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

3.- Silla, Studio Alchimia, 1980´s - www.alchimiamilano.it 

4- PM-37-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5.- PM-42-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6.- PM-42-B02 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 
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7.- PM-42-B03 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

8.- PM-42-B04  – Revista ON Diseño Nº 148, 1993, página 148 

9. – Maqueta de la Butaca Rondó, Pedro Miralles, 1993 – propiedad de 

Ricardo Gomez, Valencia – fotografía de Pilar Mellado, Valencia 

10. - Sillón, Anónimo, 1730-40 – objeto Nº 18.110.20, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

11. - Butaca, Anónimo, 1800´s – Furniture from Rococó to Art Decó, Ed. 

Taschen, 2000, página 436 

12. - Butaca, Joseph Hoffmann, 1914 – objeto Nº 1987.20, The Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York 

13. - Sillón Master´s, James Leonard, 1950 - 

http://www.howelondon.com/products/AN-ORIGINAL-AND-QUITE-RARE-

'MASTER'S'-CHAIR-BY-JAMES-LEONARD.html#%20 

14. – Sillón Frailero, José Luis Pérez Ortega, 1988 – objeto Nº MADB135.533, 

Museu de les Arts Decoratives, DHUB, Barcelona 

15. – Butaca Rondó, Jacinto Usán S.A, 1993 – diapositiva de 35 x 35 – archivo 

personal de Vicente Blasco, Valencia 

16. – Catálogo del Proyecto Carmen, ANIEME, 1993 – archivo personal de 

Pilar Mellado, Valencia 

17. – Revista ON Diseño Nº 148, 1993 – página 1287 

18. – Stand del Proyecto Carmen, Exposición Progetti e Territori, Verona, 

1993 – diapositiva de 35 x 35 – archivo personal de Vicente Blasco, Valencia 

19. – Distribución en Planta del Stand del Proyecto Carmen, Exposición 

Progetti e Territori, Verona, 1993 - Catálogo del Proyecto Carmen, ANIEME, 

1993, página 27 

4.2.- Proyectos Inacabados 

1.- PM-C4-B01 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

2.- PM-C4-B02, Mesa de Oficina, Kron, 1990´s – archivo privado de Kron, S.L, 

Madrid 

3. - PM-C4-B03 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

4. - PM-C4-B04 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

5. - PM-C4-B05 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

6. - PM-C4-B06 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

7. - PM-C4-B07 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

8. - PM-C4-B08 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

9. - PM-C4-B09 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

10. - PM-C4-B10 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 
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11.- Aparador Capri, Carmen Spera, 1980´s – Memphis – Objects, Furniture 

and Patterns, Ed. Running Press, 1983, página 12 

12. - PM-C4-B11 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

13.- PM-C4-B12 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

14.- PM-C4-B13 – archivo personal de Ricardo Gómez, Valencia 

15.-PM-C4-M01 – maqueta propiedad de Ricardo Gómez, Valencia – fotografía 

de Pilar Mellado, Valencia 

CAPÍTULO 5.- Conclusión Final 

1.- Pedro Miralles en Londres, 1990 – archivo personal de Juli Capella, 

Barcelona  

2.- Pedro Miralles, 1992 – archivo personal de Juli Capella, Barcelona 
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Anexo I.- Entrevistas 
 

Lola Castelló, fundadora de Punt Mobles y amiga, (30 de septiembre de 2009) 

¿Cómo conoce a Pedro Miralles? 

En la primera exposición que  Pedro realizó en la Galería de Luis Adelantado, 

donde pude ver la lámpara Egipcia, un objeto que me impactó, además de 

unas alfombras. A raíz de éste encuentro, Pedro mantuvo un contacto 

constante con Punt Mobles, para quien trabajó hasta el final de su carrera. 

Aunque, alguien quien te podría dar mucha información en referencia a Pedro, 

es el diseñador Ricardo Gómez, compartieron estudio en Valencia y 

colaboraron en algunos proyectos juntos. 

¿Cuáles fueron la primera colaboración de Pedro con Punt Mobles? 

Su primer trabajo para Punt Mobles fueron las mesitas nido Andrew´s Sisters, 

realizas por expresa petición de Pedro, en madera bubinga, con círculos 

incrustados de metacrilato azul en su superficie que destacaban. También 

realizó una consola para la entrada, llamada Alfiler, en el año 92, además de la 

famosa Mesa Compás, y la colección de carritos Sonido y Camarera VELOZ, en 

el año 88. 

El último encargo por parte de PuntMobles, fue una butaca tapizada, que no 

se llegó a producir. Se quedó en bocetos. 

¿Recuerda algún proyecto en especial de Pedro?  

Creó joyas de esmalte, de cada uno de sus diseños vistos en planta, reunidos 

en una cajita a modo de Marketing de sus productos. Pedro me regaló una de 

éstas cajitas, la cual guardo con mucho cariño. 

¿Cómo definiría la filosofía de diseño de Pedro? 

El diseño de Pedro se puede definir, como un diseño orgánico, pero a la vez 

minimalista. 

¿Cómo recuerda a Pedro? 

Pedro era una persona respetuosa, muy fácil de llegar a la gente de contactar, 

era una persona muy afable y era fácil trabajar con él.  

Además tenía muy en cuenta los comentarios de los técnicos que producían 

sus diseños, y del resto de la gente, siempre estaba abierto a escuchar 

opiniones y consejos, siempre quería aprender más y más. 
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Salvador Sarrión, Andreu World, (6 de octubre de 2009) 

¿Cómo llego Pedro Miralles a colaborar con Andreu World? 

Tras una larga época creando productos más funcionales que estéticos, 

Andreu decidió empezar a crear algo nuevo, deseaba empezar a darse a 

conocer a nivel internacional, y para ello necesitaba cambiar su imagen. Fue 

entonces cuando buscó los diseños de gente especialista en ello, gente con 

una gran creatividad como Jorge Pensi, Josep Lluscá o Pedro Miralles entre 

otros muchos, de los cuales, algunos de ellos aún siguen a día de hoy 

trabajando para Andreu World. 

Concretamente, ¿cómo contactaron ustedes con Pedro Miralles?  

Pedro llegó a Andreu de la mano del diseñador Juan Montesa. 

 

¿Qué proyectos realizó Pedro Miralles para Andreu World? 

La carta de presentación de Pedro en nuestra empresa, fueron la colección 

Éboli y la silla Rita, producidas en 1987 y 1989, respectivamente. 

  

¿Cómo definiría usted la filosofía de diseño de Pedro Miralles? 

Pedro seguía fiel a su estilo, era algo nuevo dentro de lo clásico. Mantenía una 

estética clásica dándole nuevas líneas más ligeras. Además, Pedro era 

considerado como una persona muy ordenada y detallista, exigía la perfección 

en sus diseños. Era una persona bastante exigente consigo mismo en cuanto a 

lo laboral se refiere. Estas fueron las razones más que suficientes por las que 

Andreu World lo eligió. 

¿Qué repercusión comercial obtuvieron los dos proyectos de Pedro para 

Andreu World? 

Desafortunadamente, los diseños de Pedro no llegaron a tener mucho éxito, la 

gente no se atrevía a comprar sus modelos, les parecía algo “raro”, por lo que 

se destinaron más a lugares donde servían como motivo de decoración, como 

esculturas. 

Por último, ¿cómo recuerda usted a Pedro? 

Pedro era una persona que sabía llegar a la gente, que transmitía bondad. 

Pero en 1993, la vida le jugó una mala pasada y nos dejó. 
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Ricardo Gómez, diseñador y amigo, (Valencia, 26 de octubre de 2009) 

¿Cómo conoce a Pedro Miralles? 

Conocí a Pedro Miralles en el año 88, en una exposición del Grupo LA NAVE, 

donde surgió una larga amistad. 

 

Según, nos comentó Lola Castelló, usted y Pedro trabajaron juntos en 

diversos proyectos. ¿Cuáles fueron?  

Efectivamente, trabajamos en un estudio en Valencia de donde salió la 

Papelera Torre del Oro para la EXPO´92 y el proyecto de la colección MAKLAS.  

También la italiana Ceccoti, contrató a Pedro para realizar una línea de 

muebles con estilo y nombre español. 

Pero el negocio no funcionaba, y 1989 cerramos sus puertas y Pedro se centró 

en el estudio que tenía en Madrid.  

Fueron amigos y compañeros de trabajo, ¿nos podría ayudar a conocer un 

poco más la vida de Pedro? 

Pedro nació en Valencia, y residió durante muchos años en la Zona de la Calle 

Cirilo Amorós. Su padre era Ingeniero, fue presidente del plan Sur y de la 

Confederación Hidrográfica del Júcar, su madre falleció cuando él era un 

adolescente, y al cabo de un tiempo su padre contrajo de nuevo, matrimonio.  

Eran cuatro hermanos, dos chicos (Emilio y Pedro) y dos chicas (Lourdes y 

Carmen), con los que siempre tuvo muy buena relación. Su padre les llevaba 

mucho de viaje, y  quizás ello fue la raíz de la gran afición de Pedro por viajar. 

En sus viajes a diferentes puntos del planeta, lo observaba todo, visitaba todas 

las exposiciones de diseño que podía, le inspiraban las otras culturas y las artes 

aplicadas. 

Se fue a terminar la carrera a Madrid, porque no le gustaba la universidad 

Politécnica de Valencia. Que fue donde empezó su carrera. Su hermano Emilio, 

Ingeniero de Transportes, vivía en la capital, y le ayudo mucho en los 

momentos difíciles de Pedro en la gran ciudad. 

¿Y respecto a sus inicios como Diseñador Industrial? 

Pedro terminó los estudios de arquitectura en Madrid, y montó su propia 

empresa/estudio llamado “Nuevas Manufacturas”, donde él mismo hacia 

realidad sus propios diseños, aunque siempre firmaba como arquitecto. Como 

el DRY MARTINI, (el antiguo) y que actualmente es producido por AKABA, o el 

Sillón 115. 
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¿Qué recuerda de su breve vida profesional? 

Lamentablemente, sus diseños no tuvieron mucho tirón comercial entre la 

gente de a pie. Salían caros, por lo que solo conseguían un uso para 

decoración o exposiciones. Aunque el DRY Martini fue su Gran Éxito.  

La venta de sus primeros diseños, de las Alfombras Carmenes, y Calzada, no 

tuvo un buen recibimiento entre la gente, porque aunque eran de una gran 

calidad, al ser producidas con lana y a mano en la zona de Granada, pues su 

precio era muy elevado para la época. Este oscilaba alrededor de las 250.000 

ptas. Aunque sí que tuvo un par de productos que tuvieron buena aceptación, 

como lo fue el Sillón y la Silla Arabesco, producidas por CARLOS JANÉ  de 

Barcelona. 

También realizó trabajos para Muebles de Soria, aunque este tipo de empresa 

no entraba dentro de su estilo, por lo que duró poco la relación. 

Sus productos, también llegaron a salir en los decorados de varias películas 

americanas, gracias la venta de Punt Mobles y AKABA. 

Y sus primeras exposiciones fueron llevabas a cabo en Valencia, una en la 

galería de Luis Adelantado y otra en la de Rita Garcia. 

A finales de los 80, Pedro fue Director Artístico de la empresa Ebanis, durante 

todo un año. Sin embargo, lo dejó porque la línea de diseño de la empresa no 

era de su estilo. Por lo que el trabajo no era ni agradable ni fácil. 

Poco después, comenzó a impartir clases en la facultad de Bellas Artes de 

Cuenca, trabajó que duró dos años aproximadamente y que le ayudó mucho 

económicamente, lo que le permitió contratar a dos becarios para su estudio 

en Madrid, mientras él estaba dando clases en la Facultad. 

Aunque, fue un trabajo que tuvo que dejar al agravarse su enfermedad. En su 

último año de vida, Pedro perdió la vista y fue gracias a la ONCE donde 

aprendió a auto defenderse, pero aun así, era algo que llevaba muy mal. Le 

gustaba mucho leer y dibujar, y no poder hacerlo le superaba. A pesar de ello, 

llegó a recibir un último encargo, de una librería, yo le ayudé con los bocetos, 

hice lo que pude con sus indicaciones, aunque el resultado no fue el esperado.  

Usted tuvo la oportunidad de conocer a Pedro fuera del ámbito profesional, 

eran amigos, y socios de estudio, ¿recuerda alguna anécdota curiosa de 

aquellos años? 

Se pasaba la vida en el coche, entre Madrid, Cuenca y Valencia. En aquellos 

años tenía un 2CV pero duró poco, se estropeó durante la vuelta de un viaje a 

Alicante, entonces Ricardo le regaló un R5. 
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Usted conoció a Pedro a finales de los ochenta, pero ¿nos podría contar 

cómo fueron sus primeros años en Madrid? 

A principios de su estancia en Madrid trabajó durante dos años para Jesús del 

Pozo, preparando desfiles y demás. 

También, durante su estancia en la capital estuvo involucrado en el mundo del 

Cine, donde conoció a Pedro Febrero, un guionista con el que tuvo una buena 

amistad, y con quién llegó a planear la realización de un cortometraje. Que 

finalmente no se puedo producir. 

En cambio, sí que llego a participar en la primera película de Pedro Almodóvar 

titulada, Pepil Luci Boom y otras chicas del montón. 

Pedro estuvo muy metido en la movida madrileña de los años 80. Era un gran 

fan de la música del momento, aunque no lo era tanto del cine español. 

¿Cómo definiría la filosofía de diseño de Pedro Miralles? 

Pedro mimaba mucho sus diseños, los cuidaba al detalle, y les daba vueltas 

incluso durante varios años, antes de llegar un diseño final. Por ejemplo, la 

Mesa Compas, cuyo proyecto comenzó en el año 88 y salió a la venta en el año 

90. Su fuente de inspiración en este trabajo, fueron los escritorios de viaje de 

aquellos años. Aunque finalmente la utilidad cambio. 

Pedro era una persona muy trabajadora, pero también muy cabezota y 

exigente consigo mismo. También era alguien muy interesada en la cultura, y 

con ganas de aprender. Mientras cursaba sus estudios en Madrid, también 

asistía a todas las conferencias que le fuera posible.  

Más tarde, daba él sus propias conferencias, en lugares como MALMO en 

Suecia. 

Aprovechaba casi todos sus viajes de trabajo para encontrar un hueco al 

placer. Uno de ellos fue su visita a Paris en el año 89 donde fue a visitar a 

PHILIP STARK  por el tema de la colección LINX, la cual le había encargado su 

empresa. 

A través de una entrevista que Pedro Miralles dedicó al periódico El Mundo, 

sabemos que era admirador del trabajo del italiano, Bruno Munari. Pero, y 

en España, ¿a quién admiraba Pedro? 

Pedro era una persona inquieta, el Diseño y las Artes Aplicadas eran su mundo 

quería hacer de todo. Aunque, en el mundo del diseño también tenía sus 

amigos y enemigos. 

No se llevaba nada bien con Jorge Pensi o Lievore, eran muy distintos tanto su 

manera de trabajar como ver el mundo del diseño. 
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En cambio era un gran fan de Oscar Tusquets, eran amigos y Pedro quería 

llegar a ser como él, poder hacerlo todo. 

Florencio Pérez, Muebles DO+CE, (Almussafes,  4 de febrero de 2010) 

¿Cómo comenzó la relación entre Pedro Miralles y Muebles DO+CE? 

Conocí a Pedro allá por el año 87, cuando los dos empezamos a trabajar en 

Andreu World. Pero las cosas del trabajo hicieron que tuviéramos que romper 

la relación comercial durante un tiempo, hasta que decidí dejar Andreu y en 

una Feria de Madrid, volví a coincidir con Pedro, hablamos y le expliqué mis 

planes de futuro en los cuales encajaba perfectamente su trabajo. 

¿Cuál fue la aportación de Pedro a la producción de Muebles DO+CE? 

Nuestra relación fue breve. Pedro diseñó para Muebles DO+CE, la colección 

Baldaquino. Como ya sabemos, Pedro basaba siempre sus diseños en ámbitos 

reales, y esta vez el Baldaquino iba unido a la Iglesia. 

Era una colección toda trabajada con madera de Arce, Juegos de Marquetería 

a cuatro rayas, piezas difíciles de trabajar en aquella época. Se trataba de traer 

el trabajo de ebanistería al diseño contemporáneo. 

 

Todo un reto profesional para la producción de muebles en aquellos años, 

¿verdad? 

Exacto, Este tipo de trabajo fue todo un reto, el cual funcionó a la perfección. 

Aunque eran diseños que no todos podían llegar a producir, tampoco eran 

imposibles, y bien valía la pena al menos intentarlo, porque los resultados 

posteriores, fueron formidables. 

Lamentablemente Pedro no pudo llegar a ver sus diseños hechos realidad, esta 

etapa coincidió con el final de su enfermedad. 

Y, ¿cómo recuerda usted a Pedro? ¿Su filosofía y metodología de trabajo? 

Pues, como una persona metódica, exigente consigo mismo y con los demás, 

para la perfecta realización de sus diseños, y sobre todo, una persona con las 

ideas muy claras. 

Carmen Miralles Claver, hermana, (Valencia, 11 de Febrero de 2010) 

Desde el principio, ¿qué nos puede contar de la vida de Pedro? Su infancia, 

su vida de estudiante? 

Pedro nació el 26 de agosto de 1955, en Valencia. En familia, lo conocíamos 

como “Tolo” o “Tolete”. Estudió en el Colegio El Pilar, donde dejó constancia 
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de ser un buen estudiante, ejemplar, sin ningún tipo de problema. Incluso fue 

miembro del equipo de hockey sobre patines del colegio. 

Era el pequeño de cuatro hermanos, y el único que se metió en el mundo de 

las artes estudiando arquitectura, el resto estudiamos letras, medicina o 

ingeniero de caminos, como lo fue nuestro padre. 

Y, ¿Por qué arquitectura? 

Quizás por influencia de la profesión de nuestro padre, un gran ingeniero de 

caminos quien nos llevaba mucho de viaje cuando éramos pequeños (por los 

años 60), a visitar las grandes obras públicas que él llevaba a cabo, pantanos, 

canales, etc..  

Sí, pero Pedro se licenció en Madrid, ¿por qué? 

Se fue a Madrid porque no le gustaba el nivel que había en la universidad 

politécnica de valencia en la escuela de arquitectura. Asi que en el segundo 

año le pregunto a su padre por la posibilidad de terminar sus estudios en 

Madrid, y no se lo negó. Allí estaba también su hermano quién le ayudo 

mucho en sus primeros meses en la capital. 

Decía que la escuela de arquitectura de Valencia, era poco creativa, como que 

se le quedaba corta, no le dejaban crecer, tenía él más ingenio que sus 

profesores. No le gustaba, por eso quiso cambiar, y ese cambio fue su gran 

triunfo. Aunque recuerdo que durante su primer año de carrera en Valencia, 

llevo a cabo un gran trabajo de investigación sobre el modernismo Valenciano. 

En ésta misma época, también colaboró con Francis Montesinos, en la tienda 

que acababa de abrir en el Carmen, entre los años 75-80. Pedro le daba 

buenas ideas. 

¿Cómo fueron los inicios en la capital? 

Se fue a vivir a Madrid a un piso compartido, con dos chicos, uno de ellos era 

un primo nuestro de Huesca. 

Nuestro padre se ofrecía para ayudarle económicamente, pero él no quería.  Él 

quería trabajar y saber lo que era poder ganarse uno el dinero, quería vivir la 

ciudad y el barrio en el que vivía. Mezclarse con la gente. Llegó a trabajar de 

cortador de quesos en el mítico mercado de San Blas, en Madrid. 

Cuando llegó a Madrid empezó a triunfar, le encantaba la arquitectura de la 

ciudad, hablaba con mucho entusiasmo de ello. Fue un periodo de tiempo en 

el que yo aprendí mucho sobre arquitectura gracias a él, de tanto que hablaba. 

Pedro tenía una gran capacidad de trabajo, no paraba, él lo quería y podía 

hacer todo. 
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Allí, cambió en varias ocasiones de piso. La primera casa en la que fue a vivir 

solo, era un piso en una Corrala de Lavapiés, en una auténtica corrala. Pero él, 

la reformo y arregló de tal manera su piso por dentro, que parecía otro 

mundo. Todo se lo hacía él. Tenía grandes ideas, en cuanto a decoración y 

reciclaje de muebles o materiales. 

Después del barrio de Lavapiés, pasó a un piso de la calle Ballesta, cerca de la 

Gran Vía, pero en una zona no muy bien mirada. El edificio era muy antiguo, 

en muy mal estado, tenía hasta el baño compartido. Pero eso a Pedro no le 

importaba, lo único que le importaba era poder vivir en un edificio con una 

escalera del siglo XVIII y desde su ventana poder ver todos los antiguos tejados 

del famoso barrio de los Austrias. Admiraba la arquitectura hasta ese punto. La 

tenía que vivir. Él lo decía.   

Pero como ya hemos dicho antes, daba igual lo antiguo  o el estado en el que 

se encontrara el piso en el que se iba a vivir, él siempre le daba la vuelta con 

sus grandes ideas. 

Su último y definitivo piso en Madrid, fue el de la calle Canillas. Donde tuvo 

que alquilar el piso de al lado, porque el que tenia se le quedó pequeño, ya 

que tenía el estudio montado en casa.  

¿Cómo era Pedro en el ámbito familiar, y personal? 

Pedro era considerado como una persona muy leal y exitosa. Aunque no le 

gustaba nada la fama ni ser mediático. 

La familia, veraneábamos en Huesca, de donde era nuestra familia por parte 

materna. Pedro era un niño muy querido, cuando llegaban allí, se llevaba a las 

niñas detrás, incluso llegó a tener un par de novias. Ya de adolescente era una 

persona inteligente, tranquila, leal, y buena, todos hacían lo él decía, le tenían 

respeto y admiración, era como el “líder” del grupo. Todos le seguían. 

Le gustaba mucho la vida al aire libre, cuando viajaban a Huesca su padre se 

los llevaba a esquiar, y en verano, le gustaba nadar, patinar…. Andar. 

Destacaba entre el resto por su creatividad, y su carácter, nunca se enfadaba 

ni se deprimía, era muy admirado por hermanos por su forma de ser. 

En casa, también era como el “manitas”, creaba o arreglaba cosas, le gustaban 

las manualidades y tenía buenas ideas. 

Siempre recogía todo lo que podía de la calle, espejos, figuras, estanterías… lo 

arreglaba y las regalaba. Referente a los espejos, recogió bastantes, restauró 

sus marcos y los regaló a sus hermanos.  En una ocasión su padre quería tirar 

unas puertas correderas que tenían en el piso, pero él no le dejó y de ellas, 

Pedro creo un biombo. 
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Pedro tenía 21 años cuando perdimos a nuestra madre de un cáncer de mama, 

muy rápido. A él le cogió en Madrid, y lo pasó muy mal. Era una persona muy 

sentimental, y las cosas le podían afectar mucho. 

 

¿Cómo recuerda la vida profesional de su hermano? 

Sus productos se los empezó a producir él, en la empresa que se montó en 

Madrid. Todos los productos que exponía, luego le hacían pedidos y él los 

fabricaba, hasta que llegó el punto en que no daba más de sí, y tenía que 

buscar quien los produjera. 

En el 87 se fue a estudiar a Milán, para él fue lo mejor. Hablaba maravillas de 

la ciudad y la academia. Solo 25 alumnos, uno de cada país eran los 

afortunados para recibir lecciones de los mejores profesionales en el campo 

del diseño. 

También, aunque tenía el estudio de Madrid, Pedro trabajó mucho con la 

ciudad de Valencia. Una de sus primeras exposiciones la realizó en la Galería 

Punto, de la antigua Avenida del Oeste. También Andrés Alfaro, el hijo del gran 

escultor Alfaro Hofmann era un gran amigo suyo, y pudo realizar una 

exposición en su tienda. 

Además, también le hicieron varias entrevistas en el programa de televisión 

Metrópolis, un programa famoso de los años 80, y diferentes revistas y 

periódicos de la época. 

Bernabé Hernandis, amigo de juventud, (Valencia, 29 de octubre de 2009) 

¿Cómo y cuándo, conoció usted a Pedro Miralles? 

Pues en el año 72, cuando los coincidimos en el grupo de teatro  UBU BLAU. 

Por aquellos años, en Valencia solos existían dos grupos de teatro de la misma 

temática, (teatro moderno, de expresión corporal y con música propia) eran, 

UBU BLAU y CARNESTOLTES, ambos pertenecientes a Juli Leal. 

También eran los inicios de Canal 9, y aunque será difícil encontrar esas 

grabaciones, recuerdo que nos grabaron en el Ateneo Mercantil mientras 

hacíamos un estreno.  

En aquellos años estaba todo muy politizado, y al grupo de teatro no nos 

dejaban ensayar en cualquier sitio. Normalmente lo haciamos en el Ateneo 

Mercantil y en el teatro Micalet. Además de en un convento que hay por la 

zona de Tascas, por donde estaba la discoteca del momento, la Bounty. Esa 

zona también es conocida por el nombre de Serea. 
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También tenían permiso ensayar en la Fundación Shakespeare, situada en la 

calle Miçer Mascó, y dirigida por un importante político del PSOE, que años 

después se vería involucrado en problemas políticos. 

Inicios de los años 70, imagino que a Pedro y a usted les unió más la vida 

universitaria de la época que la profesional. ¿Qué recuerda de aquellos 

años? 

Sí, nuestra relación era la típica de los jóvenes de la época, salíamos de copas 

juntos casi todos los fines de semana, y con ello quedaron muchas anécdotas. 

Como un accidente que tuvimos a la vuelta de la discoteca Barraca, 

obviamente, no ninguno de los dos iba en muy buenas condiciones para 

conducir. Pedro en aquella época tenía un Renault Dofin, que quedó un poco 

perjudicado. 

Pero no todo serían fiestas y copas,… 

No, por supuesto. También recuerdo mucho a Pedro tocando el piano, en Casa 

Vella, un pub del barrio del Carmen, donde íbamos a menudo. Pedro tocaba 

canciones de Janis Joplin. 

También éramos habituales del local Christopher Lee, situado en la calle 

Hermanos Pinzones, y lugar típico en el mundo del teatro valenciano. 

Desafortunadamente, años más tarde el grupo de teatro UBU BLAU se trasladó 

a Londres, y ahí Bernabé le perdí la pista a Pedro. 

 

¿Cómo recuerda a Pedro? 

Como el típico joven adinerado de aquellos años, bien vestido, de piel 

blanquita, rubio y cara pecosa. De constitución normal. 

Un persona divertida, amable, amistosa… 

 

Jesús del Pozo, diseñador y amigo, (Madrid, 9 de diciembre de 2009) 

 ¿Cómo conoce a Pedro Miralles? 

A través de una sobrina mía, quien conocía a Pedro de la época del Rockola y 

le comenté que me hacía falta un ayudante en el estudio, y ella pensó en su 

amigo Pedro. 

¿Por qué le contrató? ¿Qué esperaba de su colaboración? 

Porque me pareció una persona con un criterio estético afín al mío. 
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¿Cuál era exactamente el trabajo de Pedro Miralles dentro del grupo de 

Jesús del Pozo? 

Era un poco mi mano derecha, dibujaba y se ocupaba de los proyectos que 

pensábamos en común. Hubo una época que hacía el escaparatismo de la 

tienda. 

¿Dejó Pedro Miralles su “sello personal” dentro de alguna de las colecciones 

en las que trabajó? 

Pedro Miralles hizo una aportación muy interesante potenciando el sello de la 

marca. 

Fotos, bocetos… ¿existe algo en el archivo de Jesús del Pozo? 

No 

¿Qué opina de Pedro como colaborador en el mundo de la moda?  

Tengo un recuerdo buenísimo de él, era una persona con la que resultaba fácil 

trabajar y tenía un gusto muy refinado 

¿Cómo era Pedro Miralles como persona?  

Era muy buena persona, alegre y dinámica 

 

¿Existe alguna buena anécdota de Pedro Miralles dentro del trabajo, que 

valga la pena recordar?  

Recuerdo mucho su sonrisa, con su diente partido y también tenía  su 

característico cabello pelirrojo tan llamativo y su innumerables pecas. 

 

Herminia Martinez, docente en Cuenca y amiga, (14 de marzo de 2010) 

¿Dónde conoció usted a Pedro Miralles? 

Coincidí por primera vez con Pedro, cuando empezó a dar clases en la Facultad 

de Bellas Artes de Cuenca, no recuerdo el año exacto. Aunque nuestra relación 

fue en aumento cuando le descubrieron la enfermedad.  

¿Fue Pedro un profesor más entre el resto de docentes de la Facultad? 

No, Pedro destacó rápidamente. Fue vicedecano de asuntos económicos de la 

facultad. Era una persona maravillosa, muchos alumnos aun lo recuerdan, se 

llevaba bien con todo el mundo, sin líos ni problemas.  

¿Qué clases impartía Pedro en la Facultad? 

Daba clases de Diseño, en un principio más orientado al diseño gráfico. 

Lamentablemente, no es posible recuperar ningún trabajo de esa época. 

Hubiera sido una gran aportación para ti. 
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Además, a los alumnos les enseñaba mucho la parte práctica de su trabajo, la 

parte de cómo relacionarse con las empresas. Él orientaba a los alumnos de 

principio a fin en el diseño. Desde que nace el diseño hasta que contactas con 

la empresa que lo va a producir. 

Dice que su amistad se intensificó cuando a Pedro le diagnosticaron la 

enfermedad. ¿Qué recuerda de éste periodo? 

Su enfermedad apareció estando en Cuenca, y Pedro ya hacia su vida privada. 

De la facultad a la pensión. Él y su trabajo. 

Después, cuando se quedó ciego, Pedro ya vivía en Valencia definitivamente y 

solíamos salir a pasear, al botánico o simplemente a pasear por la ciudad. 

A Pedro, le gustaba mucho Madrid, Londres, Nueva York, pero con Valencia 

tenía una relación especial. Se sentía bien allí, era su ciudad. 

Es más, tras el fallecimiento su fallecimiento hice una exposición en el jardín 

botánico de Valencia, en el año 94. A modo conmemorativo de nuestros paseo 

por allí. Que incluso fueron a visitarla algunos miembros de la ONCE. La 

exposición era de plantas, y un suelo de gres de 154 m2 revestido de mármol 

blanco de Macae. Algunas piezas fueron de esas piezas fueron trabajadas 

transfiriendo fotos de plantas del botánico al mármol. Con barniz y con ácido 

se hacía un vaciado del gráfico sobre el mármol, y lo que quedaba comido se 

rellenaba de plomo y estaño. Así se representaba, una similitud entre las 

plantas como su manera de recoger el agua, y el ser humano como distinto 

receptor de agua. Los dos somos receptores de agua pero de distinta manera.  

Fueron los fabricantes de lápidas, quienes me enseñaron como hacer el 

marcado. La exposición duró tres meses, y en ella fue incluido el taburete Dry 

Martini.  

¿Cómo afrontó Pedro este cambió en su vida? 

Puedo decir que me sorprendió ver como en todo momento sabía en qué lugar 

exacto de la ciudad se encontraba. Tenía un sentido espacial asombroso.  

Además, en el Hospital, muy pronto empezó a estudiar Braile. Creo que podría 

haber seguido dando clases, de distinta manera, pero podría haberlo hecho.  

¿Cómo definiría usted la filosofía de diseño de Pedro Miralles? 

Su diseño era algo particular, el toque Decó que le da a las cosas, la línea 

curvilínea con la que creaba un diseño muy entrañable y relajante. Con ello 

hacia que pudieras sentir su cariño cerca de ti. Pedro transmitía su propia 

personalidad a través de sus diseños. 
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Amable, alegre, tranquilo… son diferentes adjetivos con los que hasta el 

momento, los conocidos de Pedro le han definido, ¿qué diría usted de él? 

Que era una persona muy tranquila y afable.  Él hacia las cosas sin estresarse, 

todo le salía, transmitía relajación y tranquilidad. Incluso le daba tiempo de 

tocar el piano, incluso, durante el traslado de sus cosas de Madrid a Valencia, 

recuerdo haber visto una máquina de estas de música madrileña, 

Además, con él se podía hablar de todo, leía mucho y te podía hablar de 

cualquier cosa, sin darse aires de que sabía más que nadie. A Pedro también, 

le encantaba la naturaleza, pero a su vez era muy urbanita.  

Era una persona especial para todos, alguien imposible de olvidar, discreta, 

entrañable… 

Usted paso junto a él, sus últimos años. Pero, ¿llegaron a colaborar en el 

desarrollo de algún proyecto en común? 

Exactamente en común no. Pero sí participé en un proyecto dedicado a Pedro. 

Florencio Pérez, de Muebles DO+CE, hizo una exposición en BD Barcelona en 

memoria de Pedro, en la que yo quise dar un toque especial a las piezas, con la 

intención de crear una relación entre Pedro y DO+CE.  Concretamente fue en 

el sifonier, donde plasmé una imagen de Pedro. Para mí, el sifonier representa 

toda una unidad como era él, pero cada cajón representaba cada una de sus 

particularidades, cada una de las facetas de su vida.  

Un objeto de Miralles, al que usted le encuentre un significado especial. 

Sin duda, el mueble telefonero. Son esas cosas que a veces se te ocurren en la 

vida, y de pronto ves que alguien ha pensado lo mismo ,y ha creado un lugar 

para hablar por teléfono cómoda y extensamente. Su diseño es muy afable, y 

cómodo. En él vi una utilidad muy práctica, útil y a la vez entrañable. 

Del este proyecto también hice un versión lacado en rojo, y en el que la 

almohada se imprimió en blanco, el plano de la ciudad de Valencia en mudo. 

En memoria, a la buena relación de Pedro con su ciudad natal. Además 

también hice una versión de las mesas Coffe & Tea,   a las que les puse unas 

cortinas de seda, como una falda.  Era como un sentido, como interpretar un 

sitio acogedor para charlar. Como las antiguas mesas camillas. Un ventilador 

movía las faldas, simbolizando que el aire se lleva las palabras, que las cosas se 

van. 
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Mª José Martínez de Pisón, Directora del D.E.A, (26 de Junio de 2010) 

¿Cómo contactó Pedro con usted? 

Los dos éramos profesores en la facultad de Bellas Artes de Cuenca. 

Coincidimos en los años 91 y 92. Fue un periodo en el que el Doctorado 

comenzaba a ser algo necesario para poder seguir como profesor de 

universidad, y Pedro me propuso dirigir su proyecto. 

¿Cuál fue el título de la Tesis Doctoral de Pedro Miralles? 

“Aplicación de los Nuevos Materiales y Plásticos en el Diseño”, la cual consta 

de dos partes.  La primera la denominó, Sistemas Expositivos, cuyo tema se 

centraba en el montaje y exposiciones de los años 80. 

¿Por qué cree usted que Miralles eligió un campo ajeno a su profesión para 

desarrollar la Tesis? 

Por pura curiosidad. Se empezó a centrar en plásticos, en el mundo de las 

resinas, en nuevos materiales del momento, todo ello simplemente por pura 

curiosidad. Pedro nunca tuvo la intención de unir su investigación con su 

actividad profesional, es decir, estudiaba los nuevos materiales pero sin 

intención de aplicarlos a sus diseños. 

¿Cómo era Pedro como alumno? 

Pues, le dedicaba más tiempo a lo profesional que a lo académico. Aunque en 

tan solo un curso se preparó el DEA y lo presentó. 

¿Y cómo compañero de trabajo? 

Al principio vi en él una gran persona activa y alegre, después cambió a ser 

más tierno y sensible. En esa temporada Pedro creció como persona. 

Tenía el ritual de hacer bien las cosas. Aunque fuera una obligación. 

¿Conoce la trayectoria proyectual de Pedro Miralles? ¿Qué opina de ella? 

Te puedo decir que conocí, aparte de los números muebles, él trabajó en el 

diseño de interior de la joyería Gracia, en la calle de La Paz de Valencia, la cual 

pertenecía a una amiga mía. Lamentablemente, hace mucho tiempo de ello y 

no se conserva nada del proyecto de Pedro. 

¿Cómo definiría su filosofía de diseño? 

Pedro era una personal divertida pero con base formal, de ahí sus diseños. 

Resultado de una actividad seria, de línea conceptual sobria, características 

que lo diferenciaron de sus coetáneos. 
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Aturo Ruiz Bravo-Villasante, amigo, (Madrid, 9 de Marzo de 2011) 

¿Cuándo y cómo se conocieron usted y Pedro Miralles? 

Conocí a Pedro Miralles hace treinta años. Nos presentaron sus amigos 

arquitectos y compañeros de la escuela de arquitectura de Madrid, Félix 

Llorente y Carmen Rivera. Carmen, es hija del Dr. Llorente, vive en Alicante, 

donde dirige un estudio de Arquitectura. Se trataba de un grupo de amigos 

que se reunía en CHICOTE, y eran conocidos peyorativamente como LA LOGIA.  

Como enseguida nos hicimos amigos y además éramos vecinos en el barrio de 

la Guindalera, hubo un tiempo en que casi nos vimos a diario. En mi primera 

visita a su vivienda-estudio vi que era su casa era su lugar de experimentación. 

La distribución de los espacios, la disposición de los muebles, incluso los platos 

que cocinaba cuando me invitaba a cenar.  

 

¿Recuerda detalles curiosos de su casa?  

No recuerda ningún en concreto, pero sí que le gustaba también recoger 

muebles antiguos y reutilizarlos.  

Ah! Un día descubrí con sorpresa que Pedro ¡era aficionado a la albañilería y la 

fontanería y había modificado él mismo su baño! 

 

Tal y cómo se puede ver en un artículo publicado en el Semanal del periódico 

El País, en 1987. Usted cedió su casa para una sesión fotográfica de los 

nuevos diseños de Pedro. ¿Tuvo oportunidad de probar y disfrutar de ellos? 

Así fue, en mi casa he tenido a prueba prototipos de lámparas y mobiliario 

suyo, también alfombras, y siempre le he comentado después cómo resultaba 

convivir con ellos. Me escuchaba. Alguna vez me hizo caso y modificó algo.  

 

Alguna vez, porque según nos comentó hace un tiempo Ricardo Gómez, 

Pedro era una persona cabezota y muy exigente consigo misma, aunque 

siempre abierto a nuevas opciones. 

Exacto, Pedro admitía muy bien las críticas u opiniones de los demás, y todas 

las dudas tenían su propio razonamiento, era difícil hacerle cambiar de 

opinión, porque si algún elemento o forma no era entendible a simple ojo, 

Pedro te explicaba todo el proceso de porque esa forma era así. Y al final, le 

dabas la razón. Porque todo tiene su explicación. 

También, le encantaba el aspecto comercial: que su obra llegara a la gente y la 

usaran. Quizás eso le viniera de los años que pasó dibujando para Jesús del 

Pozo, justo después de acabar la carrera.  
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Pero se trataba de una obra de gran calidad, y por lo tanto de precio elevado, 

¿aun así, conseguía las ventas que esperaba?  

Se trataba de ediciones limitadas, las grandes empresas de la época como H 

Muebles, Darro, etc...  No se sabe cómo, pero acabaron desapareciendo, eran 

ellos quienes invertían en nuevos diseñadores. Así que, era difícil conseguir 

que alguien produjera tus proyectos. 

 

En referencia a los Textos que acompañan a los diferentes proyectos de 

Pedro en los catálogos y trípticos de las exposiciones:  

¿Cómo nació la idea de escribirlos? ¿Fueron un encargo o decisión propia de 

cada uno de los colaboradores? 

No, Pedro pidió a sus amigos, textos dedicados a sus productos para los 

catálogos de las exposiciones. Textos que finalmente, debían acompañar a 

cada producto, allá donde fuese publicado. 

 

¿Cómo eligió quien debía escribir el texto de cada producto? 

Depende de la época de desarrollo de cada proyecto. 

 

¿Qué tienen de especial las piezas de Pedro dentro del contexto social de los 

80? 

Eran piezas especiales por su alta calidad, porque eran únicas, todo tenía una 

explicación en ellas, nada era porque sí. Eran proyectos estudiados al detalle. 

 

¿Qué opina del trabajo de Pedro? ¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? 

Era una obra soberbia, un mobiliario amable. Aprendió mucho de su época con 

Jesús del Pozo. 

 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

Pedro era una persona abierta y flexible, sin ningún problema hubiera 

evolucionado y se hubiera adaptado a los nuevos materiales y técnicas de hoy 

en día, seguro, que su producto hubiera seguido funcionando. 

 

Belén Feduchi, directora de BD Madrid y amiga, (Madrid, 9 de Marzo de 2011) 

¿Qué relación tiene B.D Madrid o ha tenido  con B.D Barcelona? 

B.D Madrid, nació a raíz de B.D Ediciones de Diseño (Barcelona), como una 

tienda asociada a Barcelona, ya que era desde allí, desde donde se tramitaban 

las exposiciones u objetos a vender. 
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¿Se conservan sus primeros catálogos? 

 B.D Madrid, tiene un archivo completo de todos y cada de sus catálogos, es 

más, hace poco imprimieron una edición especial que resumía todas las 

exposiciones de sus primeros 20 años. 

¿Qué papel tuvo B.D Madrid en los años 80, dentro de fenómeno de la 

Movida? 

Concretamente B.D Madrid no tuvo ninguna relación especial dentro de la 

Movida Madrileña, fue más un lugar donde acudir para los artistas de la época, 

por la variedad de exposiciones que allí se ofrecían. Dos o tres al año, de una 

permanencia de un mes aproximadamente. Fueron exposiciones que gustaron 

mucho, y eran muy concurridas por los jóvenes arquitectos y diseñadores del 

momento. 

¿Qué relación tuvo con el ambiente y los creadores de la época? 

La primera exposición de B.D Madrid, fue la llamada “El Capítol”, en el año 

1980, y donde empezaron a llegar varios jóvenes artistas de la época, con 

intenciones de conocer y aprender. Fueron nuestros comienzos expositivos, 

siempre con la intención de mostrar lo que había, nunca de vender. La puesta 

en escena corrió a cargo de Guillermo Pérez Villalta. 

¿Cómo nació la idea de la exposición “Nueve Nuevos Muebles”? ¿Cuál era su 

fin? 

La idea de B.D Madrid, era la de crear un producto propio, ya que hasta la 

fecha todos venían impuestos desde Barcelona, BD Ediciones de Diseño. Así 

que decidimos reunir a varios grupos de trabajo, proponiéndoles el diseño de 

un elemento de mobiliario. Fue un proyecto muy bonito, ellos eligieron el tipo 

de mueble a desarrollar, la única condición era de la realizar una maqueta a 

escala 1/3. Para su posterior exposición. 

¿El porqué del nombre elegido? 

Fueron nueve grupos los que presentaron sus proyectos, algo nuevo para B.D 

Madrid. 

¿Se llegó a producir algún objeto de los allí presentados? 

Fueron muebles impensables a la hora de producir. Se hicieron algunos, pero 

fue difícil. Nos llamó la atención la silla de Quesada y Pérez Ortega, pero por su 

similitud al diseño de Mackintosh no lo vimos conveniente. Lo mismo sucedió 

con la mesa de Andrey y Lozano, la vimos factible, por sus colores y su tamaño 

la hacía perfecta para la entrada, se podía armar, desarmar. Pensamos que 
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tenía posibilidades, pero no resultaron, no llegaron a calar entre la gente. Eran 

productos demasiado postmodernos, eran todos de aquel momento. En 

cambio, la mesa de Feduchi, Martin-Begué, Moreno Mansilla y Soto, sí que nos 

resultó interesante, sobre todo la original forma de su patita. Que se la llevó 

un editor alemán. Compró su diseño. Y después la copió Philippe Starck. 

Tranquilamente.  

Se hicieron cosas muy bonitas, pero muy caras de producir.  

 

¿Cómo llegó a trabajar Pedro Miralles en esta exposición? ¿A través de 

quién? 

Por su gran habitualidad a visitar el centro, pues surgió el interés por presentar 

su colaboración. 

¿A partir de esta exposición? ¿Cuál fue la relación profesional entre ambos? 

La relación siempre fue muy buena, Pedro era una persona muy abierta y con 

muchas ganas de aprender cosas nuevas, lo cual, en esa época, B.D Madrid 

estaba ofreciendo. Así que después de la exposición de los Nueve Nuevos 

Muebles, le ofrecí a Pedro la edición dela alfombra Perspectiva.  

¿Fue la Alfombra Perspectiva, el único proyecto entre ambos? 

Sí, porque era muy difícil mantener una producción seriada de productos que 

resultaban de tan elevado coste de producción. A pesar de que era un objeto 

muy bonito, muy sugerente, pero la gente no la entendió, era como un azulejo 

en perspectiva. Aunque tenía un diseño demasiado adelantado para la época. 

Se parecía mucho a una que hizo anteriormente Pedro Feduchi, homenaje a Le 

Corbusier, aunque el diseño de Pedro era original de él. 

Además, lamentablemente no disponíamos de los recursos necesarios para 

poder buscar los mejores productores para nuevo objetos. De entre los socios 

de BD, Javier Feduchi, fue quien más trabajo en ello, pero llegó un momento 

en el que tampoco podía. Y a ello, también hay que añadir la falta de capital 

inversor en el tema. 

Era complicado el diseño en Madrid en aquellos momentos. 

BD luchó por lanzar los productos de los nuevos diseñadores, pero no hubo 

manera, no había nadie que arriesgara por ello. Los empresarios del momento 

se dedicaron a trabajar sobre seguro. Quizás, si BD hubiera tenido un socio 

capitalista dedicado a ello, pero no fue el caso. 

 

¿Qué opina del trabajo de Pedro? ¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 
 
 
 
 
 

 
1011 

 

Era un trabajo muy artesanal. Pedro era de Valencia, un lugar con mucha 

tradición artesanal en el mueble y ello se notaba. 

Simplemente, puedo decir que era un trabajo que me gustaba mucho. 

 

Gabriel Ruiz Cabrero, profesor y amigo, (Madrid, 11 de mayo de 2011) 

¿Dónde coincidieron usted y Pedro Miralles? 

Yo era su profesor de la asignatura de Proyectos, y le recuerdo como un 

alumno muy bueno. Muy buen dibujante, y muy buen arquitecto. Muy buen 

estudiante de la asignatura de proyectos. Era un tipo muy completo en ese 

sentido.  

Y un par de años después, cuando se produjo la famosa Movida, ocurrió que 

hicimos una exposición que se llamó Arquitecturas Modernas. Entre una serie 

de profesores, los alumnos que acabábamos de tener, y alumnos de años 

anteriores. 

 

¿Por qué ArquitecturaS ModernaS?, en plural. 

Para decir que no solo hay una arquitectura moderna, hay muchas 

modernidades distintas. Un poco en contra de la arquitectura moderna 

impuesta, se pretendía abrir la perspectiva. Pedro, le llamamos, era muy del 

espíritu nuestro de aquel momento. Aglutinamos un grupo de amigos que 

empezamos rápidamente a tener relación con otros grupos de la movida, 

como pintores, músicos, los delfines… algo nuevo hasta el momento,  porque 

hasta entonces, pues cada grupo era cerrado. Pero en esa época, había gente 

que vivía varios grupos, por eso,  todos se acababan por mezclar.  Cuando 

hicimos la exposición de Arquitecturas Modernas, pues allí estaban todos, 

Alaska, Pedro Almodóvar, pintores... etc. Y cuando hizo Alaska su primer 

concierto pues lo mismo. 

¿Se hizo realidad algún proyecto de los expuestos? 

No, aquellos eran todos proyectos imaginarios. A partir de ejercicios de 

escuelas. Y fantasías de todos nosotros. Eran fantasías que no eran para ser 

construidas. Se hacían para explicar un determinado entendimiento hacia la 

arquitectura. En esa ocasión nosotros reivindicamos una manera de dibujar y 

de hacer proyectos de una manera muy distinta a lo que se estaba haciendo 

hasta el momento en la escuela. Introducimos el color, las acuarelas. Vamos, 

recuperamos, del pasado.  

¿Cómo recuerda a Pedro en el ambiente de la Movida? 



Anexo I.- ENTREVISTAS 

 

 
1012 

 

En esa situación, pues Pedro estaba muy cómodo. Era una persona que tenía 

amigos en todos los grupos.  Era una persona que circulaba en todos los 

grupos, se movía muy bien todos los ambientes. 

Con el tiempo toda la cuestión de La Movida fue perdiendo gas, pero a Pedro 

lo seguí viendo, no con mucha frecuencia, pero por el grupo de amigos, pues 

seguíamos en contacto.  

La primera exposición colectiva de Pedro fue Arquitecturas Modernas, pero 

ésta fue la única en la que presentó un proyecto arquitectónico. En las 

siguientes comenzó a desarrollar trabajos de diseño de mobiliario. ¿Cómo 

definiría usted éste salto profesional? 

Efectivamente, al final de su vida en la escuela, Pedro empezó a  interesarse 

por los muebles.  Se empezó a considerar el mueble como elemento de vida, 

se empieza a considerar su función, comodidad… 

Así que, Pedro empezó a dibujar unos muebles con mucha eficacia, y desde 

entonces centró todo su estudio a los muebles. 

 

¿Qué recuerdo guarda de la exposición Nueve Nuevos Muebles realizada por 

B.D Madrid en 1984? 

B.D Madrid era una sucursal de BD ediciones de Barcelona. Hasta ese 

momento, BD Madrid había vendido los productos que diseñaban desde 

Barcelona. Entonces los socios de Madrid decidieron que tenían que empezar 

a diseñar sus propios diseños. Por ello convocaron esta exposición. Escogieron 

a nueve grupos de arquitectos jóvenes, y les encargaron que hicieran unos 

muebles, con total libertad,  que hicieran una maqueta a escala  1:3. Los 

proyectos eran totalmente distintos, unos más difíciles que otros de editar.  

¿Y su opinión con respecto a éste evento? ¿Qué repercusión tuvo en el 

diseño del mueble contemporáneo? 

Fue un acontecimiento en Madrid muy importante, era la vuelta a interesarse 

por el mueble, por los arquitectos en Madrid. Los únicos que hasta entonces 

solo se habían preocupado, fue la empresa H-Muebles, durante los años 60. El 

diseño del mueble no tenía importancia, hasta entonces. 

Además, fue un intento de implicar a los jóvenes arquitectos en el mundo del 

mueble. Y con éxito. Porque se les abrieron muchas puertas. Les pusieron en 

contacto con talleres. 

 

¿Se llegaron a producir algunos de los prototipos presentados? 
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No lo sé, yo creo que habían producido alguna cosa, pero no sabría decir el 

qué. 

Usted dedicó unas palabas a cada uno de los proyectos allí presentados, en 

el artículo que se publicó la revista La Luna, editada en marzo de 1984. ¿Qué 

quiere dar a entender con este párrafo?  Concretamente, sobre el diseño de 

Pedro y Luengo  dice,  

Es una cuidada reelaboración- muy al día- de temas de los años cincuenta, que 

a su vez eran reelaboración de temas cubistas. Así lo explican en su memoria: 

… volver a ordenar los datos previamente seleccionados, atendiendo en esta 

ocasión no a su cronología, sino, lo mimos que la memoria actúa frente al 

recuerdo, a la importancia de los acontecimientos. Los autores demuestran 

conocimiento y experiencia con la industria del mueble.  

¿Qué le hace tener está opinión concreta del diseño de Pedro y Luengo? 

El mueble es una cita de temas de los años 50, pero que al mismo tiempo 

reinterpretan temas cubistas. Luego cito una cosa que dicen ellos en su 

memoria. La cual interpreto; todas aquellas cosas que te gustan de la historia, 

serian todas las cosas seleccionadas, y  las vuelves a ordenar según te interesa, 

expresamente para la ocasión. No tiene que prevalecer el origen del tiempo 

más que la interpretación del elemento. No quieren decir que hay una época 

mejor que otra.  

Tiempo después, en la edición número doce de la revista DE DISEÑO,  dedicó 

un texto alusivo a la composición estructural y formal de las mesas Line y 

Demi Line.  

Toda esta geometría, que constituye la base temática del mueble, tiene una 

inspiración próxima en la arquitectura “moderna” y en la pintura cubista. 

Recordemos el motivo de la “la pile dássiettes” de Ozefrant y Jeanneret por 

ejemplo. El que esta geometría, en nuestros días de puro generalmente 

admitida, resulte académica, lejos están ¡ay! Los días heroicos del movimiento 

moderno- no es más que una ventaja para su utilización en la construcción de 

muebles. 

¿Por qué hace esta comparativa?  

Bueno, porqué. Este es un cuadro que pinta le Corbusier, antes de ser 

conocido. 

Ozefrant y Jeanneret, fundaron el purismo, derivado del cubismo. Un grupo 

que no tuvo mucho éxito. Hacían un cubismo muy geométrico, pero dándole 

un toque de volumen. Algo distinto. Pero no triunfaron. Entonces Jeanneret, se 
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dedicaba a la arquitectura con el nombre de Le Corbusier. Él como arquitecto 

desarrolló muchas cuestiones que había investigado como pintor. Un ejemplo, 

es como una torre de platos, puede simular una torre de pisos. Es una 

reflexión que hacen, dándole características arquitectónicas a la pintura 

cubista. Cuando a un arquitecto le encargas  un mueble le estas planteando un 

problema formal que inevitablemente relacionan con el mundo de la 

arquitectura. Las patitas triangulares, parecen las columnas triangulares de 

apoyo de muchos edificios. 

¿Cómo nació la idea de escribir textos sobre los productos de Pedro? ¿Son un 

encargo o decisión propia de cada uno? 

Me lo pidió la revista. 

¿Cómo cree que Miralles eligió quien debía escribir el texto de cada 

producto? 

La revista seguramente me lo encargaría porque sabían que conocía a Pedro. 

¿Qué tienen de especial las piezas de Pedro dentro del contexto social de los 

80? 

Ya te he dicho un poco, Pedro era una persona que estaba totalmente metido 

dentro de ese movimiento y participaba en todos los ambiente. 

No sé qué decirte. Que estaban muy bien. A mí me gustaban, pero no se 

decirte ahora porque, porque estaban bien hechos, eran sobrios. 

¿En qué se basaba la crítica al producto de Pedro, desde una perspectiva 

Artística o Arquitectónica? 

Las dos mezcladas, o  arquitectónica pero con lo que tiene la arquitectura de 

arte. La arquitectura es un arte muy complejo. Tiene una gran dimensión 

artesanal. El oficio lo necesitas hasta el último momento, la condición 

artesanal es muy fuerte, y eso lo tiene en común con el diseño de muebles. 

Pedro se movía como una persona muy holistica1, que lo entendía todo por su 

base de arquitectura, entendía de todo, y sabía que cualquier mueble que él 

diseñara podía tratarlo como objeto. Él ve una doble importancia en el objeto, 

además de lo básico, un arquitecto está obligado a plantearse el objeto como 

objeto escultural. 

                                                           
1
 RAE: Holismo: Doctrina que propugna la concepción de cada realidad como un todo distinto de la suma de 

las partes que lo componen. 
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¿Qué opinión le merece el trabajo de Pedro? ¿Cómo describiría su filosofía 

de trabajo? 

Me acuerdo muy bien de cuando iban apareciendo estos muebles, lo que es 

evidente de Pedro, es que tenía un sentido del humor que a lo mejor otros no 

tenían, un sentido del humor muy tranquilo, una persona cuidadosa, tranquila, 

muy afable y pacífico.  

¿Diría que Pedro reflejaba su personalidad en sus productos? 

Dalo por seguro. Diseñaba mucho movido por sus conocimientos culturales, 

por su formación. 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

Yo creo que Pedro. Pedro ya había triunfado como diseñador de muebles. Se 

habría adaptado a las nuevas tecnologías y materiales, sin ninguna duda. Y 

seguramente habría cambiado de estilo. Simplemente por la tendencia que 

tienen los artistas. Era un tipo muy listo y hubiera encajado las cosas tal y 

como hubieran venido. 

Ignacio Gómez de Liaño, Poeta y amigo, (Madrid, 11 de mayo de 2011) 

¿Dónde y en qué situación se conocen usted y Pedro? ¿Qué fue lo que les 

unió durante aquellos años? 

No recuerdo muy bien ni donde ni cuando conocí exactamente a pedro 

Miralles, pero era una figura muy familiar que te encontrabas en bares, 

exposiciones… es posible que lo conociera a través de Sigfrido Martin Begué. 

Eran un grupo de amigos. Su generación tuvo la suerte de encontrarse en un 

buen lugar en el momento adecuado. Supieron aprovechar el momento. 

¿En qué momento de su vida (Ignacio) profesional se encontraba? 

Fui de los pioneros en lo que se refiere a la poesía de vanguardia. 

Del 69 al 72 profesor de estética de la escuela de arquitectura, me hicieron un 

expediente académico. Pase dos años trabajando mis cosas. Incluso edite dos 

libros.  

Oficialmente, el biombo fue el primer proyecto de Pedro producido por Luis 

Adelantado, en el  año 1984, y usted el responsable de redactar un texto 

alusivo a su diseño;  

¿Cómo nació la idea de escribir textos sobre los productos de Pedro? ¿Son un 

encargo o decisión propia de cada uno? 
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En un momento dado, en un encuentro, me dice “hombre Ignacio, tu 

escribirías un texto sobre…” y yo le dije.. “Claro que sí”. 

¿Cuál fue la fuente de inspiración, para este texto?  

Simplemente, me dejó un trozo de madera, no recuerdo que madera es, pero 

sí que su intención era construir el biombo con ella. Es un pedazo que no dio 

para que escribiese sobre ello, y sinceramente, no sé cómo ha sobrevivido 

tanto tiempo en casa. 

El biombo incita a ver lo que hay detrás, por lo menos yo tuve esa sensación. 

Pero repito, desgraciadamente, no pudo desarrollarse más este conocimiento. 

Era como su programa de diseño, como una declaración de principios en 

cuanto a diseñador, y la importancia que le da al material. Pero también a 

ciertos elementos simbólicos. No conozco todos sus productos, pero éste era 

excepcional. Es así como lo percibí. 

¿Usted considera que fue un diseño relacionado con su propia personalidad? 

Sí, Pedro aparentemente era un chico muy formal, muy puesto, muy serio, 

pero en su interior tenía como una inquietud. El biombo mostraba algo de la 

personalidad de Pedro, como mostrando algo de manera recatada. De manera 

tímida.  

 

¿Era para Pedro más importante el simbolismo que podía representar un 

objeto realizando su función, que en su propia estética? 

Para Pedro, era toda una declaración de principios en cuanto a diseñador. Le 

daba cierta importancia al material, y a ciertos elementos simbólicos. 

¿Cómo incluiría a Pedro Miralles dentro del contexto social y cultural de los 

80? 

Pedro Miralles, estaba más implicado en la renovación de la música pop. Fue 

un ambiente que ya se había creado en finales de los 60 principios de los 70. 

Un ambiente de gran renovación estético cultural, es verdad, que a mediados, 

en crisis del sistema de Franco, hubo unos años de incertidumbre, que 

después se acentúan, aunque estaban puestas esas bases, diríamos que en el 

73 al 77 es un momento de gran incertidumbre, y después ya, cuando el nuevo 

régimen adopta una velocidad de crucero, la incertidumbre desaparece. Se 

estabiliza. Todas aquellas semillas o aquellas realizaciones adquieren una 

dimensión más amplia. Pero no se puede disociar todas esas culturas, que una 

asocia con el nuevo régimen, no se pueden disociar con cosas que se hicieron 

en el anterior. Porque el régimen de Franco no lo totalizaba todo. 
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Él ya vivió, una prolongación del experimentalismo anterior. Él ya se inserta en 

un mundo asentado, pero también tuvo la perspicacia de saber moverse en él. 

Todo ha sido posible, por el medio en el que cayó. Hizo bien en venirse al 

Madrid de ese momento.  

¿Diría usted que Pedro le daba más importancia al simbolismo de un 

producto que a su fin estético? 

Son libertades de escritor. Lo importante es que él se fue contento con el 

texto, por lo tanto sospecho que el texto transmitía lo que Pedro quería 

transmitir.  

 

¿Qué opina del trabajo de Pedro? ¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? 

Yo tampoco tenía un conocimiento muy profundo de su obra, ni de sus 

características. 

No recuerdo muy bien realizaciones completas suyas. Más bien porque 

tuvimos una relación de encuentros esporádicos. 

Le muestro algunas imágenes, 

Por ejemplo, la Butaca Emma; es curioso como al mismo tiempo incorpora 

elementos de la modernidad con un lado ondulante y un poco manieristico, 

esteticista, al mismo tiempo con estas curvas. Muy elegante. Moderno, pero 

por el lado tradicional.  

Andrews Sisters, tipo de óvalos, más tipo de rococó, sescesion,… las patas son 

neoclásicas de la época de Carlos IV, hay algo ecléctico, todo muy propio del 

posmodernismo. Pero gran elegancia. La importancia que le da al material, y 

de saber el conjuntar elementos aparentemente contradictorios. Por ejemplo, 

el lado neoclásico, purista, y por otro lado, el modernismo y el rococó. Él lo 

engloba todo, y queda muy bien. Obras muy funcionales, pero también muy 

sugestivas.  

Alfombra calzada, es la trasposición de unir contradicciones, lo público y lo 

privado. Del diseño brutal, con la delicadeza que corresponde a una alfombra.  

Las proporciones, estudia mucho la geometría, las proporciones son exactas.  

Colección Éboli, la curvatura,  la esfera de armilar. Son esas estructuras que 

representan el universo y sus planteas.  
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Camarera Veloz: De lo mejor que yo he visto del diseño español,  original, muy 

sugerente, las formas, estas asas sirven también como elemento que contiene, 

tienen como doble función. 

Taburete Dry Martini: dentro de las recuperaciones de Guillermo Pérez 

Villalta.  Pero en los de Pedro se ve todo más depurado y los materiales mejor 

seleccionados. Vuelve a mostrar un poco lo de la esfera armilar. Es una 

referencia que merece la pena tener en cuenta. 

Sillón Rita, Rasgo de boomerang, referencia a suprematismo ruso de los años 

20, 30. 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

No puedo hacer una definición, pero veo que sigue teniendo una actualidad 

extraordinaria, lo mejor del diseño contemporáneo. Pedro, evidentemente, 

sería bastante reconocido. Junta lo utilitario y lo estético. Lo geométrico 

funcional y lo simbólico sugestivo. Lo neoclásico y lo rococó. Una formula muy 

personal. En la que le da mucha importancia a los materiales, tanto orgánicos 

como no orgánicos, con acabados perfectos. De ambos. Tanto del metal, como 

de la madera.  

Juli Capella, director de las revistas Ardi y De Diseño, (Barcelona, 22 de marzo 

de 2012) 

DE DISEÑO, se fundó en 1984, pero tuvo su final en  1987, ¿a qué fue debido?  

El directorio del Nº 12, fue la despedida. Según parece, por razones de 

“cansancio”. ¿Fue así? O ¿sintieron la necesidad de un cambio? 

De Diseño fue la primera revista dedicada exclusivamente al diseño, que llegó 

al kiosco en España. Fue una batalla muy dura, y la periodicidad trimestral no 

ayudaba, así es que decidimos hacer una propuesta a los editores de El Croquis 

para mejorarla y hacerla más atractiva, profesional y periódica. Pero no lo 

consideraron oportuno, y entonces decidimos Quima Larrea y yo, crear un 

nuevo proyecto. Pero de cansados nada, a esa edad no te cansas nunca, solo 

de esperar. 

En el Epilogo, ARDI Nº 1 podemos leer; ¿hacia qué modelo decantar la 

publicación? Por un lado, saturados de ciertas estridencias, anhelábamos 

construir una revista clásica, con apariencia severa, de gran calidad material 

y con temas incuestionables y agradecidos. Pero por otro lado sentíamos la 

necesidad del riesgo. Atrevernos a indagar nuevas tendencias, rastrear y 
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potenciar gente joven, conseguir una revista crítica y agresiva, novedosa aun 

a riesgo del error. ¿Consiguieron  sus proposititos? 

Efectivamente, creamos una revista esquizofrénica, con dos discursos, o 

incluso más contradictorios. El producto era fruto de nuestra curiosidad y ésta 

no se satisfacía fácilmente. Queríamos comunicar apasionadamente todo 

cuanto íbamos aprendiendo sobre la marcha. Por eso algunos reportajes 

parecían contradictorios, pero no lo eran. Nos fascinaba al mismo tiempo el 

ingenuo “bolidismo” o la reedición de los muebles de Wright. Defendíamos lo 

español, pero adorábamos lo italiano. Todo lo que nos parecía interesante 

buscábamos una forma original y atrevida de mostrarlo, cambiando la gráfica y 

la estructura de la revista constantemente, era un lío. 

¿Qué influyó para la creación de esta revista? 

La inconsciencia, pensar que era muy fácil. Las ganas de hacer un medio de 

comunicación parecido a los que ya había en otros países europeos, pero 

propio de España. 

¿Por qué el fin de ARDI? Si ésta fue todo un éxito desde sus inicios en 1988, 

hasta 1994. 

Fue un éxito relativo, ciertamente el tuerto es el rey en el país de los ciegos. 

Pero comenzó la presión de la publicidad y las ventas y ciertamente siempre 

nos importó muy poco. La editora del Grupo Zeta nos apretaba para hacer algo 

más comercial, pero sinceramente. Ni nos interesaba ni hubiésemos sabido 

hacerlo. La revista iba tirando pero no para cubrir los costes durante la crisis 

de 1993. Por eso la cerramos en 1994. Además todo proyecto tiene su 

momento final. De haber continuado creo que hubiésemos empezado a 

repetirnos. Más de cinco años de excitación sin declinar es muy difícil, mejor 

pasar a otras cosas. 

En su artículo de la revista Experimenta, habla muy claramente de la 

situación del diseño español en los 80, pero ¿cree que tuvo alguna influencia 

el diseño italiano sobre el español? ¿En qué puntos? O ¿el diseño en España 

era único? ¿Existió realmente el “diseño mediterráneo”? 

El diseño español bebe abundantemente del italiano, pero sin llegarle, en un 

principio, a la suela del zapato. Pero sin duda las empresas italianas, sus 

revistas, sus ferias, sus diseñadores,… son el principal foco de irradiación  del 

diseño en España. Lo cual no bosta de que si exista un cierto diseño español, 

muy interesante, sobre todo en el campo del mobiliario y la iluminación, no en 

el producto industrial. Diseño mediterráneo, no creo que haya existido nunca 
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como algo establecido y reconocible. Una lástima, porque corresponde a una 

forma de vivir. 

En lo referente al diseñador Pedro Miralles; ¿Qué opina de su obra 

proyectual? ¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? Me gustaba, tenía 

originalidad, y por eso lo publicamos en De Diseño y en ARDI. Me parecían 

propuestas sólidas de alguien que tenía las ideas claras. Su formación de 

arquitecto se notaba sin duda, y también su amplia cultura en general. Su 

estilo tenía reminiscencias clásicas, pero a la vez rasgos del mobiliario 

funcional contemporáneo, lograba una mezcla muy original. 

¿Cree que reflejaba su personalidad en sus productos?  

Todo producto explica algo de su autor, ahora bien, no precisamente sobre su 

personalidad, sino más bien sobre sus anhelos creativos. Él no era un 

experimental ni un vanguardista, sino un esteta comprometido con el diseño 

como profesión, pero sobre todo como expresión artística. Aunque actuaba de 

manera diversas según la ocasión y el foro. Por un lado las exposiciones más 

culturales, y por otro los trabajos para empresas productoras. Pero en ambos 

casos siempre añadía sus referencias literarias y simbólicas. 

¿Qué diseño de Pedro seleccionaría como más representativo de los 80? y 

¿por qué? 

Nosotros le encargamos un mueble aparador para Artespaña y uno de sus 

últimos diseños, un candelabro para el proyecto CASA BARCELONA y fue muy 

interesante seguir su proceso meticuloso de diseño. Pero si debo elegir aun 

pieza me quedo con la silla Hakernar de 1988 para la empresa Sedie And 

Company, que incorporaba un macetero en el respaldo. Porque  no era un 

chiste, sino un propuesta muy seria y elegante que reunía ambos usos 

diferentes. Lo insólito, y aparentemente descabellado, pero finalmente 

razonable de la propuesta, es lo que me parece más interesante. También era 

muy singular un mueble teléfono que hizo para Do+CE. 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

Es imposible hacer predicciones, y además suelo equivocarme siempre. 

Algunas jóvenes promesas a las que predecía el Olimpo se estrellaron en poco 

tiempo, y algunos que creí ineptos y de escaso talento han sabido sin embargo 

irse labrando un espacio hoy en día. 
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Pero no me extrañaría que Pedro se hubiese ido al extranjero a ejercer su 

profesión con brillantez. De hecho fue uno de los primeros diseñadores 

españoles que trabajaron para empresas extranjeras y había estudiado en la 

Domus Academy de Milán. Tampoco sería extraño que hubiese derivado hacia 

el interiorismo. En cualquier caso tenía un gran potencial que 

desgraciadamente no hemos visto fructificar. Era minucioso, pero a la vez muy 

rápido y podía desarrollar varios trabajos diferentes contemporáneamente. En 

solo 9 años hizo muchas propuestas, un gran trabajador, y eso, sumado a su 

innegable talento, suele dar buen resultado. Una pena. 

Vicent Martinez, fundador de Punt Mobles y amigo, (Valencia, 23 de enero de 

2013) 

¿Cómo conoció usted a Pedro Miralles? 

A través de Luis Adelantado, en la primera exposición que Pedro realizó en su 

Galería de la ciudad de Valencia. En ese momento comenzó la colaboración de 

Pedro con Punt Mobles. 

Los primeros proyectos de Pedro para Punt fueron las Andrews Sisters y las 

Camarera Veloz y Sonido Veloz. Seguido del escritorio Compás y la consola 

Alfiler. Todos ellos fueron proyectos propuestos por Pedro. 

Veo, que viene usted con la documentación de la que hablamos por correo 

electrónico. ¿Podemos verla? 

Por supuesto, ésta consta de un video reportaje editado en 1988, donde se dio 

cabida a todos los diseños más recientes de Punt Mobles, entre los que 

debemos destacar los carritos Camarera y Sonido Veloz, y las mesitas Andrews 

Sisters.  Además, en la carpeta hay una gran cantidad de bocetos, dibujos, 

planos e imágenes de todos los proyectos realizados por Pedro para Punt. 

 

¿Y en lo referente a los datos de producción y ventas? 

De ello, he conseguido un archivo Excel con datos hasta el año 2000 que te 

mandaré por correo electrónico. 

¿Fueron para Punt Mobles un problema las exigencias materiales y 

productivas de Pedro Miralles para el perfecto acabado de sus proyectos? 

Los muebles de Pedro tenían la visión de ebanista, eran elaborados, no eran 

muebles cotidianos de aquella época. Todos ellos trabajados y editados por el 

personal de Punt, quienes trabajaban con Pedro codo con codo con el fin de 

hacer realidad sus proyectos, algo a lo que Vicent cita, “Los Delirios se 

Reconducen”, es decir, las ideas iniciales se hacían ideas reales.  Es más, un 
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factor importante en el desarrollo de estos proyectos, fue el perfecto 

entendimiento entre Francisco Fernández, el entonces responsable de 

producción de Punt Mobles y Pedro. 

 

¿Qué opinión tiene usted en referencia a la metodología profesional de 

Pedro Miralles? 

El trabajo de Pedro era un trabajo especial y entrañable, de gran rigor. En él se 

apreciaba su formación de arquitecto así como su gran cultura. Su gran 

capacidad de interiorizar.  

Pedro era un diseñador ATEMPORAL, SE DESMARCA DE SUS TIEMPOS. “VA EN 

BUSQUEDA DE SU PROPIO LENGUAJE” 

Y, ¿de cada proyecto en concreto? 

El juego de carritos Camarera Veloz era divertido y loco. Yo le decía, “eh! Que 

esto se va de lado!” y Pedro me decía, “¡que todo estaba bien!”, y ese era el 

diseño. 

Las Andrews Sisters, representaban África Pura, hechas con madera de 

bubinga, madera 100 % africana, con incrustaciones de metacrilato en su parte 

superior. 

De Alfiler, solo dos palabras;  PURA ELEGANCIA. 

 

Por cierto, te recomiendo que contactes con Vicente Blasco, él fue uno de los 

responsables del proyecto DOM´92 y del Proyecto Carmen, en 1993.  

Gracias! 

Vicente Martinez Medina, Martinez Medina & Arflex, (Valencia, 30 de enero 

de 2013) 

 

¿Cómo y cuando conoció a Pedro?  

En el año 84, por medio de nuestro amigo en común,  Cristóbal Bellver.  

En esos años la firma Martinez –Medina abrió una tienda en la C/ Príncipe de 

Vergara de Madrid, y Pedro y Cristóbal se encargaron de su diseño. 

Mantuvieron buena relación hasta su fallecimiento.  

 

Sin embargo, la firma Martinez Medina únicamente produjo un diseño a 

Pedro Miralles, la silla Acuática. ¿Qué opinión profesional le merece este 

proyecto en concreto? ¿Recuerda de qué materiales estaba hecha 

inicialmente? 
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Me gustó porque vi en ella un diseño poco  convencional con respecto a su 

época, y fue de las únicas sillas en varilla de acero que hubo en ese momento. 

 

¿Qué repercusión comercial tubo la silla Acuática en el mercado nacional e 

internacional? ¿Hasta cuándo se mantuvo su producción?¿recuerda su precio 

de venta? 

Desde su presentación en la Feria de Valencia en el año 86 en el stand del SIDI, 

hasta que la gente se sintió “cómoda” con la “acuática” pasaron unos 2 años. 

La silla se estuvo vendiendo hasta el año 93. Se llegaron a vender en total unas 

500 uds. No recordamos el precio. 

 

¿Qué opina del trabajo de Pedro?  

Pedro fue un arquitecto y persona muy profesional.  

 

¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? 

 Los arquitectos siempre dibujan mejor y tienen más perspectiva de las cosas.  

 

¿Qué tienen de especial las piezas de Pedro dentro del contexto social de los 

80? 

Durante esos años España estaba dominada por el clan catalano-argentino 

Lievore-Pensi. 

Pedro marcaba la diferencia, hacia un diseño útil, atemporal y sencillo, con la 

intención de que fuera disfrutado del máximo de personas posibles. 

El diseño industrial es algo que se puede hacer en serie y que debe ser 

funcional, Pedro encajaba a la perfección en esta definición. 

 

¿En qué cree que se basaba la crítica al producto de Pedro, desde una 

perspectiva Artística o Arquitectónica? 

Diseño arquitectónico, fue casualidad el uso del circulo y el triángulo para la 

silla. Seguramente su formación profesional le influyó. Pero no hubo 

predeterminación a ello. Fue como un “juego”. (la idea de las formas de 

Acuática) 

 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

Seguramente Pedro se hubiera ido del país, se hubiera ido a cualquier otro 

lugar de Europa. España se le hubiera quedado pequeña, 
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Personalmente Pedro era;  

Una persona apacible, que escuchaba, meditaba y sacaba conclusiones. 

 

Francisco Fernández, Responsable de Producción en Punt Mobles, (Valencia, 4 

de febrero de 2013) 

Cómo responsable de producción en el taller de Punt Mobles durante el 

periodo en que Pedro Miralles colaboró en la empresa, ¿recuerda qué pieza 

le resultó con más dificultad de resolver?  

La Consola Alfiler y las mesas nido Andrews Sisters. 

¿Por qué? 

Las patas del alfiler son de forma “Rombo”, que se había que mecanizar y 

poner en producción. Era difícil de conseguir estabilidad, pero se consiguió. 

Las Andrews Sisters, las patas era toda una curva, que se tuvo que hacer una 

plantilla para poder hacer la mecanización de forma manual. Realizadas en 

madera de bubinga. 

Para poderlas apilar, se hizo una ranura en la parte inferior de la junta en la 

que encaja un postizo. Lo que permitía un perfecto encaje de las tres, una 

encima de la otra. 

Los puntos que se pueden ver en la superficie son incrustaciones de 

metacrilato azul. Una vez insertadas se lijaba y se barnizaba todo a una, 

creando una superficie totalmente lisa y única. 

La madera de bubinga era poco común en el sector. Se consiguió encontrar un 

proveedor que la vendía por kilos. Se consiguió cortar los troncos al través y 

dejarlos secar durante el tiempo necesario para su perfecta manipulación. Ya 

que se trata de una madera húmeda, la cual si no está bien seca, nos 

arriesgamos a que durante el proceso de manipulación se pueda agrietar. 

 

Y, ¿con respecto a los proyectos de los carritos Camarera y el escritorio 

Compás? 

La camarera veloz, tuvo su dificultad en a la hora de encajar los tubos en la 

chapa de madera. Y hacer que todo se pudiera desplazar en bloque. 

Fue difícil conseguir el tubo doblado que Pedro deseaba. Él quería un tubo de 

15 mm de diámetro, pero al final tuvo que ser de 16 mm con unas paredes de 

2 mm de espesor. 

Y para que quedara encajado en la chapa, se tuvo que hacer una pieza 

independiente para la unión. Ésta pieza iba roscada a la chapa en M8, y a su 
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vez el tuvo quedaba roscado en esta pieza de unión. Aunque Pedro no lo 

quería porque prefería las superficies más limpias, pero era la única solución 

para evitar desastres. 

La pieza de unión quedaba encajada en un pre-forma mecanizada en la chapa 

de haya contrachapado para que tuviera mucha resistencia. Así la pieza 

quedaba a ras sobre la chapa, de forma muy limpia. 

 

Compás, tuvo sus complicaciones. Empezó por una idea y terminó de otra. 

“Empezó más inglés de lo que acabó.” Se le dieron muchas vueltas para 

facilitar la producción. 

Se realizó en madera de cerezo.  

El sistema de subida de la mesa fue todo un invento por parte del equipo de 

Punt. No había nada igual en el mercado. Al igual que la persiana, que está 

hecha por la producción de Punt, a medida.  

Al final no se le puso tubo de luz. No pudo ser.  

“Quedó muy bonito, pero dio mucha faena.” 

Lo más complicado, darle la solución al escondido de la persiana. No tenía 

tirador. El tirador era la propia persiana. Que quedaba escondida dentro del 

escritorio en la parte posterior. 

También se hizo un pequeño plumier, con un pequeño cajoncito…etc. El cual a 

posteriori se comenzó a vender por separado.  

Las patas terminan en punta. Compuestas con dos trozos de madera, unidas 

por un “macho-hembrado”, que le da el perfil de la esquina a la pata. Lo que 

crea un juego de unión de piezas muy bonito. 

 

Andrés Alfaro Hoffman, galerista y amigo, (Godella, 7 de febrero de 2013) 

 

¿Cómo y cuando conoció a Pedro?  

Tenían amigos en común, mientras Pedro estudiaba en Valencia y actuaba en 

la compañía de teatro UBU BLAU. Aunque yo no me dediqué nunca al teatro.   

Además, también estuve un tiempo en Madrid, durante el año 81, por el 

servicio militar. Tiempo en el que conocí más a Pedro. 

 

¿Recuerda cómo surgió la idea de realizar esta exposición?  

A Pedro le surgió la idea de hacer muebles y lámparas. Iba mucho a la tienda 

que tenía en la Calle del Mar en Valencia.  Me propuso la idea y trabajamos en 

ello. 
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Muebles Manufacturados, fue la primera exposición de Pedro en solitario, 

¿sabe usted a qué se debe éste título? 

La mayoría de piezas de la exposición eran prototipos. Todo muy a nivel 

doméstico realizado por Pedro en su taller. Pedro lo hizo todo, las tarjetas y los 

trípticos, el transporte, los embalajes… etc. Es más, todo lo trajo en su coche a 

la exposición. 

Aunque, la pieza más elaborada era la alfombra Perspectiva. Editada 

previamente por BD Madrid, y realizada por la Alpujarreña, mediante la 

técnica del nudo turco. En realidad no era una alfombra, era más un tapiz. 

 

¿Tuvo éxito está primera exposición?  

La exposición estuvo como un mes y medio, y posteriormente fue trasladada a 

la galería  My Name´sLolita. Todo ello en Valencia.  

Durante este tiempo hizo varios contactos.  

 

¿Sirvió la exposición para hacer nuevos contactos y conseguir empresas 

productoras para sus diseños? 

Algunos, como la Olímpica que la llegaron a producir los de Artespaña, que en 

aquella época tenían tienda en la Calle La Paz, en Valencia. 

Aunque la pieza que más llamó la atención fue la Silla Acuática, producida 

desde entonces por Martinez Medina. Primero se hicieron varias pruebas en 

PVC y en tiras de cuero, hasta sacar el material final de la silla. Versiones con 

los brazos en tejido y en cuero. 

Pedro también pensó en hacer la silla apilable, pero después pensó que era 

una “estupidez” porque si lo hacía, la silla perdía lo que a él le gustaba de ella. 

Y también el Sillón 115, producido por Luis Adelantado. Y el cual, he podido 

ver en un piso que recientemente he rehabilitado. 

 

¿Por qué fue la Silla Acuática el objeto más representativo de la exposición? 

Porque era la pieza que más sintonizaba con el diseño del momento. Además 

de poseer su propia historia. Su diseño fue una inspiración de Pedro después 

de haber visitado la residencia de los Feduchi en Madrid. En especial de la silla 

que la familia tenía en la terraza. La Acuática respondía a la misma filosofía en 

cuanto a materia prima también. 

 

¿Qué opina del trabajo de Pedro? ¿Cómo describiría su filosofía de trabajo? 

Se perdió la relación y no sé muy bien que contar. Pero sí decir que Pedro era 

un diseñador muy buen conocedor de los oficios que requería. Conocía la 
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ebanistería, el cómo trabajar el hierro. Se interesaba e investigaba mucho 

antes de enfrentarse a cualquiera de sus proyectos. Se documentaba mucho, y 

el resultado era sorprendente. Muchas referencias historicistas. La parte 

técnica, conocía muy bien cómo se fabricaban las cosas, las posibilidades que 

tenía. 

Pedro conocía muy bien la historia de la arquitectura y el diseño. Él lo 

plasmaba en sus proyectos. 

 

¿Qué tienen de especial las piezas de Pedro dentro del contexto social de los 

80? 

Él recogió un poco de todo. Los 80 deslumbraron toda la entrada de la 

tendencia postmoderna. Pero Pedro se quedó ajeno a toda la intoxicación de 

Memphis y compañía.  Pedro buscaba la funcionalidad a parte de la estética. 

Fue un diseñador outsider, no estuvo inclinado por ninguna tendencia en 

concreto. A pesar de que ello, en esos momentos era algo muy secundario. 

Pedro consiguió unir ambos detalles, la estética y la funcionalidad, confort, 

comodidad… un ejemplo de ello ; 

 

“El biombo tiene toda una ironía de “VEO-no Veo”, pero no dejaba de ejercer 

su función de separador con estilo y elegancia.” 

 

¿En qué cree que se basaba la crítica al producto de Pedro, desde una 

perspectiva Artística o Arquitectónica? 

Los proyectos de Pedro tenia de ambos sentidos. Él miraba mucho por el 

resultado final de producto. Era muy perfeccionista.   

Lo arquitectónico en cuanto al estudio productivo que realizaba para cada 

proyecto, y lo artístico por la importancia que le daba al acabado final. Y 

significado personal. Todos representaban aspectos del pasado. 

 

¿Dónde cree que estaría situado hoy en día, Pedro Miralles como diseñador 

industrial? 

Pues no lo se. El estaría haciendo cualquier cosa que estuviera conectada con 

hacer un proyecto. Lo cual es un campo bastante amplio. “desde la cuchara al 

edificio”. Era una persona con mucha facilidad de palabra, muy comunicativo, 

muy relaciones personales, por lo que no le hubiera faltado trabajo.  
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Vicente Blasco, diseñador y amigo, (Valencia, 9 de mayo de 2013) 

¿Cómo conoció usted a Pedro Miralles? 

Nos conocimos a mi regreso a España, de Milán. Fue el propio Pedro quien se 

puso en contacto conmigo tras conocer mis últimos diseños para la emergente 

empresa  valenciana, Punt Mobles.  Pedro quería que le pusiera en contacto 

con los directivos de Punt, y para ellos nos reunimos en el mítico café Lisboa 

de la Calle Caballeros de Valencia. 

¿Fue fructífera dicha reunión? 

Así es. Y es más, después de Punt, también conseguí que ponerle en contacto 

con Ebanis y Encanya, al mismo tiempo que él me puso el gusanillo de ir a la 

Domus Academy de Milán a cursar el master de diseño industrial. Objetivo que 

conseguí en 1989. 

Según me comentó Vicent Martinez, usted fue uno de los propulsores del 

Proyecto DOM´92. Para el cual se requirió la colaboración de los mejores 

diseñadores valencianos del momento. ¿Cuándo sucedió esto? ¿En qué 

consistió? 

A mi vuelta de Milán, en 1990, volví a retomar el contacto con el sector del 

diseño valenciano. Cree una nueva empresa dedicada a la gestión del diseño 

industrial en las empresas. Su nombre era, “Gesto, Design Managament”. De 

ella nació el proyecto DOM´92, con la colaboración de Carlos Tiscar y José 

Francisco Sánchez, actualmente profesor de estética e historia del arte en el 

CEU San Pablo. 

El proyecto DOM´92 estaba basado en la recreación de un ambiente hogareño 

en el pabellón de la Comunidad Valenciana para la EXPO de Sevilla 92. A Pedro 

se le pidió colaborar con el diseño de la mesa para el restaurante del pabellón. 

Ésta fue llamada, Mesa Balauster y fue producida por la firma Ebanis.  

Tras dar por finalizado el proyecto DOM´92, comenzamos a trabajar en un 

nuevo proyecto que consistía en presentar el diseño español en la Muestra 

Cultural Abitare il Tempo de Verona. El proyecto fue bautizado con el nombre 

de CARMEN, y en esta ocasión el objetivo era el de componer las diferentes 

estancias de un hogar español, con muebles creados por diseñadores 

españoles, los cuales debían servir como un elemento de reflexión al 

ornamento y su significado y uso. 

A Pedro se le pidió colaborar con el diseño de muebles para la sala de estar. 

Para esta ocasión Pedro diseñó la librería Altar y la butaca Rondo. La librería 
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fue editada por la firma valenciana Almerich, aunque no llegó a tener 

producción seriada. Tal vez, por ser una pieza un tanto absurda a la que le 

faltaba definición, tanto estética como funcional. Estoy seguro de que si Pedro 

hubiera podido, la hubiera desarrollado y terminado para dejar una librería 

digna de sus principios del diseño. Sin embargo, la silla sí fue editada por la 

empresa de Zaragoza, Jacinto Usán, y se mantuvo un tiempo en producción 

tras su presentación en la muestra. 

El catálogo que se editó para esta exposición, fue realizado por el diseñador 

gráfico valenciano, Paco Bascuñan. En él se insertaron, los que fueron 

posiblemente  los últimos bocetos de Pedro. La librería Altar y la butaca 

Rondó.  

¿Qué opinión personal le merece la trayectoria proyectual de Pedro 

Miralles? 

Pedro tomaba muchas referencias arquitectónicas del pasado, era un hombre 

muy culto, muy influenciado por el Art Decó y el Nouveau, incluso algo de las 

nuevas vanguardias.  

Trabajaba para el usuario, sus productos debían poder ser usados. No era el 

típico arquitecto, orgulloso que solo pensaba en el dinero y el regodeo de sus 

obras, aunque estás fueran nada funcionales.  

Pedro podría haber aportado mucho al diseño español, desde su punto de 

vista personal y su amor por el objeto. 

Júan Tenés, director de Ebanis, (Valencia, 7 de junio de 2013) 

¿Cómo contactó Ebanis con Pedro Miralles? 

Fui yo personalmente quien buscó a Pedro. Había visto su trabajo con el 

aparador Poynton para Artespaña, y me puse en contacto con él, ya que me 

intención era la de crear una serie de objetos únicos. 

Ebanis, era una empresa relativamente, de nueva creación. Además de sus 

proyectos, ¿aportó algo más Pedro al crecimiento de la empresa? 

A nivel de imagen, Pedro lanzó a Ebanis en el mercado del mueble, gracias a él 

entraron en el grupo de SIDI, aunque entonces ya no quisimos entrar en el 

grupo. 

La mesa Balauster, fue realizada para el Proyecto DOM de la Expo de Sevilla 

pero, ¿posteriormente llegó a ser comercializada? ¿Qué repercusión tuvo la 

Expo del 92 en una empresa como Ebanis? 
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No, tras la puesta en escena en el restaurante del pabellón de la Comunidad 

Valenciana, en la Expo´92, la mesa no tuvo la aceptación esperada. Una falta 

de comercialización, que es posible que fuera por falta de conocimiento del 

usuario. No sabían apreciar el trabajo artesanal que caracterizaba a Balauster. 

¿Recuerda alguna anécdota del periodo en que Miralles trabajó para Ebanis? 

Pues, recuerdo especialmente el problema que hubo en el ensamblaje de las 

mesas Balauster en su lugar de destino. Los responsable de ello, entendieron 

mal el producto y las montaron al revés. La marquetería de su superficie la 

entendieron como guías donde colocar el soporte de la mesa, y todo el trabajo 

quedó oculto. Además, las mesas fueron cubiertas por manteles largos, hasta 

el suelo, dejando a la vista, apenas un resquicio de su pie soporte. 

Pedro se enfadó muchísimo. Porque Balauster, realmente era una obra 

artesanal. 

Durante el periodo que Miralles trabajó para Ebanis, realizó diferentes 

proyectos, desde una colección de muebles de comedor, hasta una mesa 

también de comedor, y unas mesas auxiliares. Una por una, ¿qué recuerda 

de cada una de ellas? ¿ su significado y proceso de producción? 

La librería Maklas, fue el mueble origen de ésta colección, tenía  una 

estructura que era difícil de mantener recta. Por lo que únicamente fue 

presentada en Feria, nunca llegó a ser comercializada. En general, de toda la 

colección recuerdo que se produjeron pocas unidades. El voladizo, por el que 

se definía este diseño, resultó ser un aspecto de gran dificultad constructiva.  

En cuando a la mesa Buster, y las mesas auxiliares Tea & Coffe, su dificultad 

fue el punto de unión entre el sobre y sus patas. En la primera, éste punto 

destaca por un elemento decorativo realizado en acero, y la sección de perfil 

degradado de la pata fue el componente más costoso de producir. 

En cambio, para un preciso ajuste del sobre de las mesas Tea & Coffe, se 

realizó en la parte superior de las patas una muesca donde encajar su canto 

biselado, quedando los dos elementos unidos por medio de un tornillo. 

¿En qué situación profesional cree usted que se encontraría hoy en día Pedro 

Miralles? 

Pedro hubiera evolucionado y hoy su mueble sería más conocido, por ejemplo, 

hoy en día, es posible que trabajara para las italianas Molteni, B&B, incluso 

para Geogetti. 
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Ángel Cordero, becario en MNF y amigo de Pedro Miralles, (Conversación 

telefónica, 16 de octubre de 2013) 

¿Cómo conoció usted a Pedro Miralles? 

Fue el catedrático de la Universidad Politécnica de Madrid, Manuel Blanco, 

quien en 1990 me hizo asistir a un curso que iba a impartir Pedro Miralles, 

llamado  “Talleres de Diseño de Mueble”. 

Pero su relación no se quedó simplemente en el ámbito educativo; 

No, al terminar el curso Pedro me ofreció trabajar como ayudante suyo en su 

estudio, ya que él comenzaba a ir saturado de trabajo, entre sus propios 

proyectos y las clases en Cuenca. Y ahí me quedé, hasta que finalmente se 

mudó a Valencia por su enfermedad.  

¿En qué proyectos colaboraron durante ese breve periodo de tiempo? 

Fue un periodo en el que yo me dediqué más a la realización de planos, 

maquetas y prototipos (la parte más técnica), después de un depurado 

proceso de diseño conceptual por parte de Pedro. 

Uno de ello, fue una mesa de oficina para la empresa madrileña Kron, la cual 

no llegó a ser producida. Aunque sí que llegamos a hacer el prototipo. 

Recuerdo perfectamente cuando Pedro me mandó a comprar planchas de 

aluminio, porque de este material iban a ser las patas. 

También trabajé en el desarrollo de la silla Azalea para Encanya, y la 

planimetría de la colección Kerylos realizada por los artesanos del mueble de 

Soria. 

Al mismo tiempo, desarrollamos un par de proyectos de interiorismo que no 

llegaron a ser realizados, además de las lámparas de alabastro, producida por 

la firma Sonadal, con el fin de revalorizar el material del alabastro. Con esa 

colección, pretendían demostrar la actualidad de este tipo de materia prima. 

Poco después, recuerdo que Pedro compró un torno con el fin de hacer él 

mismo las pruebas y maquetas de la mesa Balauster.  

(Conversación telefónica, 9 de diciembre de 2013) 

También colaboré en el desarrollo formal de la mesa telefonero Sifono, que 

finalmente fue producido por Muebles Do+ce en 1992. La idea de este diseño 

vino del propio Pedro, después de mantener una larga conversación telefónica 

sentado en una silla muy incómoda. 

El diseño de la silla Arabesco, está relacionado con el diseño de un sillón que 

vieron juntos en una tienda de muebles de Madrid. En ella se encontraron con 
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el entonces director de la firma Akaba, quien iba a comprar aquel sillón, y a 

quien Pedro le pidió prestado el sillón para llevárselo a casa y estudiarlo 

durante un tiempo, ya que de él, algo tenía que surgir. Su diseño era, preciso, 

justo, cuco/coqueto , sofisticado… tal y como nos tenía acostumbrados Pedro 

con sus diseños hasta el momento. 

¿Cómo definiría el nivel proyectual de Pedro Miralles? 

A Pedro le gustaba trabajar con personas profesionales como Carlos Jané, 

gente que sabía más que él, gente de la que podía aprender y con la que se 

entendía perfectamente. Formaban buen equipo. En cambio, su peor contacto 

fue con los artesanos de Soria, durante el desarrollo de la colección Kerylos.  

¿A que fue debida esa mala relación con los artesanos de Soria?  

Principalmente por las diferencias estéticas y constructivas impuestas por el 

diseñador, que rompían con todo lo artesanal de la zona. La ornamentación 

del contorno de los muebles de la colección Kerylos estaba realizada con 

Gresite, algo con lo que en su momento los artesanos de Soria no estaban de 

acuerdo, pero que finalmente aceptaron. El proyecto se centraba en la 

creación de un nuevo estilo para el mueble realizado en Soria. Hasta el 

momento era un tipo de mueble considerado como demasiado clásico, el cual 

ya no era vendible ni a nivel nacional ni internacional. La opción fue la de 

reunir a varios diseñadores españoles reconocidos en aquellos años, y crear 

una serie de colecciones que mantuvieran la elegancia que caracterizaba al 

artesanado de Soria, pero de línea acorde al estilo del momento. 

Los artesanos de Soria no estaban muy contentos con la idea, ya que a muchos 

de ellos les costaba entender y asimilar las ideas de los diseñadores, pero no 

tuvieron más remedio que aceptar. Sus diseños no se vendían. 

¿Recuerda algunos proyectos que finalmente no se llegaran a producir? 

Sí, hubo varios, como el propuesto por la empresa de plásticos OMNIUM, 

quien le pidió a Pedro el diseño de una papelera urbana realizada en plástico, 

proyecto en el que trabajaron un tiempo, aunque finalmente el proyecto no 

salió.  

También con Akaba se estudió el desarrollo de una librería tipo “Meca-Lux”, 

que finalmente tampoco llego a ser producida. Al igual que ocurrió con una 

litera con base metálica, encargada para Sellex. 

Durante el mismo periodo, Pedro llegó a participar en un concurso para 

diseñar el mobiliario del pabellón español en la Expo´92, pero no tuvo suerte y 

no pudo conseguirlo.  
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Margaret Watty, diseñadora de moda y amiga, (Madrid, 2 de marzo de 2014) 

¿Cómo nace la relación profesional entre Margaret Watty y Jesús del Pozo? 

Nos conocimos en su tienda de ropa de hombre, en la Calle del Almirante. En 

esa época en Madrid no había casi 'boutiques' con ropa apetecible para 

hombres, y su tienda fue un descubrimiento. Yo tenía muchas ganas de tener 

una chaqueta de lino de hombre, que únicamente encontraba en la tienda de 

Jesús - pero en esos tiempos yo tenía muy poco dinero, y no podía pagarlo... 

Trabajaba como modelo y como estilista para revistas de moda, tipo 'Telva'.  

Al cabo de tres visitas a probar esa chaqueta - de lino color tostado - Jesús me 

dijo "La quieres tener ¿verdad? Pues, ¡¡¡llévatela y me vas pagando poco a 

poco...!!!". Me la llevé, y también me la pagué religiosamente. Así comenzó 

nuestra amistad.  

Al poco tiempo, Jesús me llamó un día, para contarme su idea de formar una 

sociedad de prêt-a-porter - animado por Cristina Marsans, otra amiga suya. Y 

que quería que trabajase con él. Yo en ese momento estaba en el final del 

embarazo de mi hija, y al poco de nacer ella, empezamos la aventura. Lo 

montamos en un piso más arriba en la Calle del Almirante, un pequeño taller 

con una maravillosa cortadora llamado Sonsoles, que había trabajado para 

Herrera y Ollero anteriormente, y unas modistas muy buenas. Éramos 5 socios, 

pero solo yo trabajaba, en el estudio de diseño con Jesús. Al principio 

hacíamos de todo. Diseñar la primera colección, elegir los tejidos - había que 

comprar el lino y el algodón puro a un fabricante de mantelerías de Barcelona, 

porque estos tejidos casi no se utilizaban para la confección de ropa entonces. 

Estaba de moda el Tergal y los poliesters... Y yo probaba la colección entera, 

porque no había dinero para pagar a una maniquí. Y luego de la colección (que 

se pasaba en el salón del piso en Almirante) también éramos los vendedores. 

No teníamos ni idea de cómo calcular precios, todo se hacía a ojo. 

Afortunadamente al poco tiempo contratamos a un gerente que consiguió 

organizarnos de una manera más profesional. Pero he de decir que esos meses 

al principio eran muy creativos, y nos sentíamos muy libres. 

  

¿Por qué contrató a Pedro Miralles? ¿Qué esperaba de su colaboración? 

Pedro entró sobre todo por dos cosas: sabía dibujar muy bien, había estudiado 

arquitectura. Además nos caía muy simpático. Estábamos buscando un 

dibujante/ayudante - y Pedro vino de la mano de una sobrina de Jesús, de 

quien era amigo. Cuando vino a la entrevista, estuvimos charlando un buen 

rato, dejó su curriculum - había trabajado en el estudio de un gran arquitecto 

(no recuerdo el nombre) - y se marchó. Al poco rato suena el timbre de la 
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puerta, y era Pedro de nuevo, quien nos dijo "Oye, que me apetece MUCHO 

entrar a trabajar aquí, eh? Que lo sepáis!" 

Pensamos que el entusiasmo contaba para mucho - y decidimos contratarle. 

 

 ¿Cuál era exactamente el trabajo de Pedro Miralles dentro de la sociedad 

Jesús del Pozo-Margaret Watty? 

Pedro era el ayudante de Jesús. El hecho de que Pedro era arquitecto le venía 

muy bien a Jesús, cuyas ideas de volúmenes de la ropa eran siempre muy 

arquitectónicas - era fácil trasladar las ideas de Jesús a los dibujos de Pedro, 

porque los dos tenían la misma visión de las formas. Y Jesús necesitaba un 

interlocutor en cuyo gusto pudiese confiar, alguien con quien contrastar 

opiniones sobre un diseño u otro. Jesús se ponía muy nervioso antes de los 

desfiles, Pedro le aportaba calma y perspectiva. Y también aportaba buenas 

ideas. 

Y luego Pedro era muy fácil de convivir - a veces pasábamos 15 o 20 horas 

juntos trabajando del tirón, en los días anteriores a los desfiles (ya había 

nacido la Pasarela Cibeles). Siempre de buen humor, y muy metódico.   

  

 ¿Dejó Pedro Miralles su “sello personal” dentro de alguna de las colecciones 

en las que trabajó? 

Yo creo que dejó su 'sello' personal en todas - todos aportábamos algo a partir 

de una idea inicial de Jesús. Lo de Pedro eran prendas estructuradas, 

equilibradas - y tenía mucho sentido de los colores. En esa época hacíamos 

nosotros las pruebas de los colores de la siguiente colección - mezclando 

tintes, probando los colores en trozos de tela - para luego mandarlos a teñir 

industrialmente. Ahí aportó su gusto también. Siempre eran colores 

conseguidos con mezclas de varios colores diferentes, nunca eran colores 

'puros' - siempre un poco 'empolvados'.  

  

Pedro Miralles dejó el mundo de la moda, para dedicarse de lleno al diseño 

de producto, porque “no era lo suyo”, según dijo en una entrevista al 

periódico el Mundo, “en aquel trabajo yo echaba de menos un ritmo más 

reposado, poder presentar las cosas cuando yo quisiera y no cuando el 

mercado lo requiere”. ¿Cómo se acogió ésta decisión de Pedro en  su estudio 

de moda? ¿Conocían ya su afán por el mundo del diseño industrial? 

Yo creo que Pedro planteó trabajar en ese estudio porque buscaba un cambio 

de rumbo profesional - y vio que allí había campo para su creatividad. Pero 

como dije antes, su visión era siempre muy arquitectónico - creo que su 
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decisión de hacer un giro hacía el diseño de muebles era lógico, finalmente. La 

verdad es que el ritmo era tremendo, sobre todo antes de las colecciones - 

acabábamos una, y al poco tiempo, había que ponerse a otra. También 

hacíamos diseños para una línea de lencería, otra de gafas de sol, y otra de 

joyas, que fueron fabricadas por Víctor Caparrós. Pedro necesitaba más calma. 

Yo sí conocía su 'afán' para el diseño industrial. Cuando me consultó antes de 

tomar la decisión de marcharse, le dije que le apoyaba al 100%.  

  

Tras el abandono de Pedro Miralles del diseño de moda, y su incursión en el 

diseño industrial, ¿mantuvieron su relación? ¿Su amistad? ¿Qué opinión 

tiene de su trabajo? 

Claro que mantuvimos la amistad. Pedro venía a visitarnos a Almirante 9 

bastante a menudo, y también venía a mi casa. Le ayudé a financiar algunos 

prototipos: el reloj lapsus, la lámpara egipcia, la lámpara olímpica. El me 

regalaba los prototipos, una vez que había vendido el diseño a un fabricante.  

Y le encargué una mesa de comedor - me había cambiado de casa, y quería 

una mesa grande que no ocupase sitio visualmente, puesto que se iba a 

colocar delante de un gran ventanal, que además era una zona de paso, 

aunque amplia. Me diseño la mesa 'Miss Watty' y sus ocho sillas. Era una tabla 

de cristal gordo, que parecía que flotaba encima de la estructura de base - y 

las sillas también eran ligeras de pinta, y muy confortables - aptas para largas 

sobremesas. Lo iba a producir Martínez Medina, no sé si llegó a fabricar en 

serie.  

  

¿Qué opina de Pedro como colaborador en el mundo de la moda? 
Creo que Pedro aportó una visión muy clara - sus sugerencias siempre se 

tomaban muy en cuenta. Corregía proporciones muchas veces - esto más 

ancho, esto más corto, etc. Era bueno escogiendo tejidos para los diseños de 

Jesús, y como ya dije antes, muy bueno mezclando colores.  

Era muy bueno organizando el orden de salida de la ropa en los desfiles, que 

es un tema muy importante - tenía una idea estética muy desarrollada.  Nos 

organizaba muy bien - y tenía muy claro siempre la orden de importancia de 

las cosas todavía por hacer, antes de la fecha clave. Formaba parte del equipo 

en todo, y creaba un buen ambiente en momentos de nerviosismo. 

    

¿Cómo era Pedro Miralles como persona? 
Una delicia. Tranquilo, sensible, creativo. Muy cariñoso. Tenía un gran sentido 

de humor. Nos hemos reído mucho juntos, y también llorado - cuando las 
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cosas no salían... Era solidario. Y tenía muchas inquietudes, el cine, teatro, la 

música - era plena época de 'la movida' en Madrid, en la cual participaba 

bastante (incluido una aparición en la primera película de Pedro Almodóvar!). 

También leía mucho.  

  
 ¿Existe alguna buena anécdota de Pedro Miralles dentro del trabajo, que 
valga la pena recordar? 
Pues hay muchas. Pero la mejor quizás es la de la cabra Massiel.  Se había 

organizado un desfile en Bellas Artes, con cada diseñador haciendo un traje 

inspirado en los signos del zodiaco. Jesús había pedido el suyo - capricornio - y 

quería que la modelo saliera a la pasarela paseando con una cabra atada a una 

correa.  

Pedro encontró una de las que bailan a la música tocada por su dueño, un 

gitano del rastro. La cabra se llamaba Massiel.  Pedro le convenció al gitano de 

traer a la cabra a Bellas Artes el día del desfile, un par de horas antes del 

desfile. La subió al cuarto de baño que había, cerca de la zona donde se 

cambiaban las modelos. El dueño no quiso subir, esperó abajo.  

El traje que se desfilaba era de tonos claros, y habíamos decidido que había 

que empolvar a la cabra con polvos de talco, para aclararle el tono de su pelo, 

y también le pintamos las pezuñas con nácar.  

Teníamos a la cabra atada a los lavabos del servicio, esperando el momento de 

salir, pero la pobre cabra se desmayó.... y ¡nunca pudo salir a desfilar!  

 

Pablo Torrijos, director de Gestión de Diseño – editora de la Colección Kerylos, 

(Madrid, 3 de marzo de 2014) 

¿Cómo conoció usted a Pedro Miralles? 

En el año 1987 me nombran en la Empresa Nacional de Artesanía (Artespaña) 

director para el proyecto de Mobiliario Urbano de la Expo'92. 

Pedro había colaborado ya con la empresa en diversos proyectos con el fin de 

incorporar el diseño industrial en las producciones de los artesanos aportando 

diseños, por ejemplo en la colección Azimut, en la que también participan 

arquitectos como Rafael Moneo, Alvaro Soto, Pedro Feduchi,… y artistas como 

Sigfrido Martín Begué,… 

El objetivo del proyecto de la Expo, además de llevar a cabo los diseños de los 

distintos elementos de mobiliario urbano, trataba de incorporar a diseñadores 

y empresas españolas al desarrollo de los mismos. 

En una terna de candidatos se eligió a Pedro para diseñar y desarrollar el 

programa de papeleras-cenicero. 
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Según me comentó el pasado 14 de enero durante la inauguración de la 

exposición en el Museo Nacional de Artes Decorativas, ustedes colaboraron 

en un proyecto para el desarrollo del sector del mueble Artesanal en Soria, 

¿Cómo surgió la idea? ¿Quiénes fueron los ideólogos del proyecto? 

Posteriormente a la etapa de Artespaña creé la empresa Gestión del Diseño 

que tenía como fin la mediación entre los diseñadores y las empresas. Esta 

función tan habitual en estos tiempos no se realizaba en el año 1989 fecha de 

la creación de GD, ya que las empresas no estaban acostumbradas a trabajar 

con diseñadores. Desconocían a quien podían recurrir, como contratar, como 

realizar un encargo, como dirigir un proyecto,… y de estas funciones se 

encargaba GD. 

Dentro de los planes de reactivación para empresas que desarrollaba el 

Instituto de la pequeña y mediana empresa (IMPI), dependiente del Ministerio 

de Industria, presentamos un proyecto para la realización de colecciones de 

muebles para la Unión provincial de Cooperativas de trabajo Asociado de Soria 

(UCTASO). 

Pretendían crear una marca y tener diseños propios con el fin de poder 

comercializar la producción de los distintos socios por canales diferentes a los 

habituales, incorporando valor añadido a los distintos programas de mobiliario 

que se desarrollaran, con marca independiente y productos exclusivos. 

La imagen de marca la diseñó Aitor Mendez y participaron con sus diseños, 

además de Pedro, Manuel Sagastume, Manolo Blasco, Luis Tabuenca, Toni 

Riera,… 

Como "ideólogos" del proyecto fuimos Carlos Laorden y yo mismo. 

 

¿Recuerda el briefing del proyecto? ¿Cuáles era sus bases conceptuales? 

Bueno después de tanto tiempo es difícil aportar demasiadas cosas pero los 

principios básicos que regían el proyecto fueron: 

1.- Contar con empresas cooperativas socios. 

2.- Utilizar su tecnología y experiencia 

3.- Utilizar las maderas habituales que utilizaban 

4.- Crear productos modernos capaces de exportarse 

5.- Se inició con una colección de dormitorio, una de comedor, un mueble-bar, 

una colección de elementos para la entrada de casa y una colección de mesas 

auxiliares (Pedro) 

6.- Proponer alternativas, además de por su diseño por sus acabados, a las 

producciones habituales con acabados color miel y estilo tirolés. Sus 
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principales compradores eran cadenas de tiendas centroeuropeas que 

aportaban los diseños y ellos simplemente fabricaban. Esto conllevaba que 

eran los clientes los que ponían el precio ya que todas las cooperativas de la 

zona fabricaban lo mismo 

7.- Crear una marca y establecer una red de distribución propia. Acudir a ferias 

nacionales e internacionales. 

 

¿obtuvo la repercusión esperada éste proyecto? ¿Se llegó a producir y 

comercializar alguno de los objetos presentados en la colección? 

 Bueno los resultados habitualmente se quedan por debajo de las expectativas 

pero se obtuvieron resultados interesantes en dos sentidos: 

a) Colaboración y trabajo asociado entre varias cooperativas para un fin 

común aportando cada una su propia experiencia, cosa que no había sucedido 

hasta ese momento. 

b) Poner la producción de la zona en posición competitiva 

c) Demostrar a los componentes de las cooperativas que había otra forma de 

hacer cosas interesantes tanto con productos nuevos como con acabados 

diferentes y poder competir con éxito. 

e) Fue una experiencia imitada en otras zonas (Nájera) 

 

Se produjeron y comercializaron todos los elementos diseñados aunque al 

poco tiempo de acabado el proyecto me desvinculé y no puedo aportar nada 

sobre los resultados de ventas. 

 

¿Recuerda los muebles de la Colección Kerylos que Pedro Miralles creó para 

éste proyecto? ¿Qué opinión le merecen? 

Recuerdo perfectamente los muebles de la colección ya que además dirigí 

personalmente, por la relación que me unía a Pedro, su proyecto. 

Me parecen un ejercicio interesante incorporando la marquetería como gesto 

distintivo de la colección. Utilizó la madera de roble con acabados naturales a 

poro abierto que dotaban a las mesas y macetero de una elegancia especial, 

sello de la casa, además de dotarles de una imagen clásica-moderna. 

  

¿Cuál sería su crítica personal hacia la filosofía de diseño de Pedro Miralles? 

Bueno crítica creo que ninguna ya que me interesó siempre su ejercicio culto a 

la hora de afrontar un nuevo proyecto. Todos los principios de sus diseños 

tenían referencias cultas y un por qué, cosa que en demasiadas ocasiones no 
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pasaba entre los profesionales contemporáneos y que hoy desgraciadamente 

tampoco abundan. 

Él sabía encontrar el hilo conductor entre el principio y el resultado, 

obteniendo así productos interesantes. 

En cuanto a las carencias que tenía pero que trataba siempre de superar 

utilizando un espíritu de curioso impenitente, eran de tipo técnico. 

La mayor parte de los diseñadores de la época y actuales es que desconocen 

con demasiada frecuencia los procesos productivos y los costes de las 

diferentes técnicas de fabricación, lo que merma el resultado produciendo en 

demasiadas ocasiones errores y retrasos en el desarrollo del proyecto. 

También hace que haya muchos proyectos que se deben de abortar porque no 

cumplen con uno de los principales objetivos de la creación de un nuevo 

producto y es que el precio final se ajuste al objetivo propuesto inicialmente. 

Bueno este problema Pedro lo iba superando y aprendiendo con rapidez con 

todos los fabricantes con los que fue trabajando. 

En aquel momento esto era el frecuente y sobre todo hoy sigue siendo una 

carencia importante en la mayoría de los diseñadores. 

 

Pedro Feduchi, Arquitecto y amigo, (Madrid, 3 de marzo de 2014) 

¿Dónde conoció usted a Pedro Miralles? 

Pedro y yo nos conocíamos de la Escuela de Arquitectura. Aunque yo era más 

joven que él, los coincidimos en las amistades universitarias y de la Movida, de 

la cual surgió la exposición Arquitecturas Modernas. 

Según nos comentó Emilio Miralles, Pedro y usted, junto a otros dos 

compañeros de universidad llegaron a colaborar profesionalmente. ¿En qué 

consistió ésta colaboración? 

Así fue, en 4º curso de carrera, Miralles, Sigfrido Martín Begué, Luis Maren 

Masita, y yo, creamos un grupo de trabajo en el que en un principio 

únicamente compartíamos estudio (lugar de trabajo) pero en ocasiones 

también compartían proyectos. (Método similar al de los valencianos, La 

Nave). Aunque a Miralles le gustó la idea, antes de formalizar el grupo tuvo un 

pequeño desencuentro con Sigfrido y finalmente no llegó a formar parte de él. 

En su lugar llegó al grupo Álvaro Soto.  

 

¿Qué recuerda de Pedro Miralles? Entiendo que es una pregunta bastante 

amplia, pero, ¿algún detalle en especial? 
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Como anécdota, puedo decir que nunca olvidaré a Miralles como la persona 

que le dio a conocer el Kiwi. Hasta los inicios de los 80, era difícil encontrar 

ésta fruta en nuestro país. 

Y profesionalmente, también que, llegó a presentar alguno de sus proyectos 

arquitectónicos en el Edificio de Bellas Artes, en alguna de las conferencias 

que allí se organizaban para que jóvenes arquitectos se dieran a conocer. 

Por cierto, una persona que también conoció muy bien a Pedro, y de quien fue 

muy amiga, fue de la arquitecta alicantina, Carmen Rivera. 

Estéticamente hablando, ¿cómo considera la trayectoria proyectual de Pedro 

Miralles? 

Los inicios de Pedro Miralles pueden ser considerados como de una estética 

Mambo, (estética alegre, exagerada, colorida, con formas picudas…) 

Los diseñadores españoles del momento no tenían nada que ver con el diseño 

postmoderno italiano, más bien se acercaba más al diseño postmoderno 

americano de rasgos más sobrios y elegantes, el cual tomaba como referencias 

claras el clasicismo y del que fue arquitecto referencia Michael Graves.  Como 

referencia podemos tomar la forma arquitectónica de la silla Hakernar y sus 

formas picudas. 

Sí, pero el diseño de Pedro destacó principalmente, por su sobriedad y 

elegancia artesanal, en un marco estético tan excéntrico.  

Así es, con el tiempo Miralles aprendió y evolucionó, se hizo artesano. En 

aquellos momentos había un poco de obsesión por la recuperación del 

artesanado. El problema de los diseñadores era el de encontrar a artesanos 

que les entendieran. Y es que en la mano del artesano está el recrear con 

exactitud las intenciones del diseñador con su diseño. 

En lugar de la famosa frase “menos es más”, los posmodernos españoles 

decían, “menos es peor”.  
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Carlos Jané, Editor (22 de abril de 2010) 

Estimada Pilar; 

No recuerdo exactamente como conocí a Pedro. 

Probablemente vi algunos de sus diseños publicados en alguna revista y le 

llamé para ofrecerle una colaboración. 

Nuestro fuerte en aquella época eran las sillas de madera por lo que el 

encargo fue bastante sencillo: 

Una silla de madera para comedor, que pueda utilizarse tanto en el hogar 

como en restaurantes. 

Presentó la Arabesco en versión con y sin brazos. El producto venía 

prácticamente solucionado, casi para ponerlo en fabricación de inmediato. Se 

hicieron algunos cambios en las medidas para ajustarla a la realidad, le sugerí 

utilizar una clavija vista y de madera muy oscura en la unión de la parte 

delantera del apoyabrazos para exagerar el contraste con la madera de haya 

que es la que se utiliza habitualmente y se hicieron los prototipos. 

La filosofía del diseño la plasmó él mismo y se dejó impresa en el díptico que 

se hizo para el Catálogo. 

 “En pintura un arabesco es un dibujo en el que predomina el trazo y no lo que 

representa. En música se aplica a una estructura melódica con ornamentos. En 

arquitectura se entiende por arabesco un conjunto armonioso de motivos 

geométricos estilizados, vegetales o animales, característico del arte árabe. En 

cuanto al mobiliario un arabesco es un adorno en forma de doble espiral  

invertida. La silla Arabesco utiliza estas definiciones para buscar la unión de 

dos características propias del proyecto de una silla, condiciones que en  

muchos casos suelen estar reñidas; por un lado la comodidad, esencial para ser 

usada como tal. Por otro una utilidad ornamental y de representación, capaz 

de sugerir y provocar estados de ánimo ajenos al uso estricto del propio 

asiento”. 

La silla tuvo un éxito inmediato y recibió el Premio al mejor producto del SIDI 

en el año en que se presentó en la Feria de Valencia. 

Fue tanta la demanda que creó un estilo, una tendencia y pronto surgieron 

multitudes de “copias”, más o menos deformadas y más baratas en base a 

eliminar detalles constructivos. La consecuencia fue que nuestras ventas 

sufrieron un bajón en el tercer año de su introducción. 

Espero haberte ayudado. Estamos a tu disposición para cualquier otra 

consulta. 

Saludos, 

Carlos Jané 
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Rafael Moneo, Arquitecto (21 de junio de 2010) 

Querida Pilar Mellado: 

Mi hija Belén me ha hecho llegar su carta. En efecto, conocí a Pedro Miralles. 

Primero como estudiante en la ETSAM. Después puede que pasara 

brevemente por el estudio. No recuerdo su presencia en él y mucho menos su 

colaboración en algún trabajo en concreto. Tal vez en alguna entrega nos echó 

una mano. 

Dicho todo esto, sí debo decirle que seguí atentamente lo que fue su carrera 

profesional. Como sabe, estaba próximo a todo un grupo de compañeros, con 

quienes compartía lo que fueron las ilusiones de la llamada “movida  

madrileña”. Entre ellos, Sigfrido Martín Begué, Pedro Feduchi, Luis Moreno 

Mansilla, Emilio Muñón, Álvaro Soto… y tantos otros. Algunos trabajaron en mi 

estudio y la mayor parte de ellos tomó parte en una exposición que organizó 

BD Villanueva y que se llamaba “Nueve Nuevos Muebles”. 

Creo que está informada de la exposición que menciono. Sin duda, en BD 

pueden ayudarle. 

Sé que Pedro Miralles se decantó más por el diseño interior e industrial y que 

abandonó un tanto la arquitectura. Recuerdo haber visto algunos muebles 

suyos que mostraban su talento. Pero hablo de recuerdos, desgraciadamente, 

ya lejanos. Sin duda su tesis me hará volver a tomar contacto con lo que fue el 

trabajo de Pedro Miralles y créame que lo veré con gusto. Fue una pena que 

Pedro Miralles nos dejase tan pronto. Estoy seguro de que su carrera 

profesional hubiese cumplido y satisfecho lo que de él esperábamos quienes le 

conocimos.  

Y nada más por hoy. Con el deseo de ver pronto su trabajo, le envía un cordial 

saludo, 

Rafael Moneo 
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Anexo III.- Índice de Fichas 

 
 El presente análisis de Fichas de Producto, ha sido dividido en cuatro  

apartados analíticos, Introducción, Análisis Interno, Análisis Externo y 

Conclusión. Si bien en el primero de ellos tiene como fin, presentar el objeto al 

lector, los dos intermedios presentan una mayor aportación documental. Por 

un lado, el primero de ellos lo dedicamos al estudio y desarrollo de toda la 

documentación hallada en relación al producto en cuestión, mientras en el 

segundo se procede a un vaciado bibliográfico y documental de su difusión 

productiva y publicitaria. Por último, cada ficha queda zanjada con una 

conclusión final desarrollada en base al análisis de la documentación 

encontrada. Documentación la cual, ha sido numerada y catalogada 

específicamente, siguiendo un orden cronológico, tal y como se ha 

especificado en la Nota Final del presente índice. 

 

INTRODUCCIÓN 

 

Apartado en el que se da una definición general del objeto a analizar, 

relacionado con otros proyectos de Pedro Miralles y su característica a 

destacar en el marco del diseño contemporáneo. 

 

ANALISIS INTERNO 

 

El objetivo del análisis interno es presentar el proyecto creado por 

Pedro Miralles al lector. En él se detalla una descripción física del diseño final 

además de algunos de sus características técnicas descriptivas, como las 

dimensiones o la materia prima utilizada. En el mismo apartado incluimos, el 

análisis de los bocetos y diferentes dibujos, que han podido ser hallados e 

identificados en relación al proceso de desarrollo del producto objeto de 

estudio. 

 

Bocetos 

En este apartado describimos y analizamos cada uno de los bocetos, así 

como los diferentes dibujos de presentación y acuarelas, realizados por el 

diseñador para el proyecto estudiado. Porque en cada una de estas 

representaciones se puede adivinar el procedimiento personal seguido por el 

propio diseñador durante el desarrollo del proyecto. Hojas en las que Miralles 

representó las correspondientes búsquedas formales e investigaciones 
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estructurales, del producto objeto de análisis. Al mismo tiempo, en cada 

selección de bocetos se pueden apreciar e intuir rasgos estéticos, de posible 

influencia por parte diferentes proyectos de otros diseñadores, tanto 

eclécticos como contemporáneos, y que por razones desconocidas no dieron 

su fruto. Además de otras ideas conceptuales que se quedaron en el tintero y 

diversos proyectos intermedios que nunca vieron la luz.  

 

A través del también diseñador, Ricardo Gómez, sabemos que Miralles 

siempre viajaba con un cuaderno de dibujo en la mochila, de los que 

desafortunadamente únicamente ha sido posible localizar dos, uno verde y 

otro azul, actualmente propiedad de Ricardo. Se desconoce la fecha exacta de 

la realización de cada uno de los bocetos que en ellos existen. Sin embargo, 

hay algunos que se identifican fácilmente con proyectos de los primeros años 

de Pedro como diseñador, y otros con los últimos.  Motivo por el que hemos 

intentado precisar al máximo su orden de realización en base a la evolución 

formal del propio boceto, ateniéndonos a la teoría del profesor Doctor Manolo 

Baño, “El diseñador traza sobre el papel todo aquello que va pasando por su 

mente cuando se enfrenta a un determinado problema. Los bocetos suelen ser 

desordenados, impulsivos y muchas veces ininteligibles para un observador y 

en ocasiones se encuentran dibujados en los lugares más insospechados”.1 

 

Además de los cuadernos, también hemos conseguido diferentes 

bocetos y dibujos técnicos, cedidos por parte de algunas de las empresas 

productoras para las que Pedro trabajó, como Punt Mobles, BD Ediciones de 

Diseño o Santa & Cole, para cuyo análisis se ha seguido la misma metodología 

empleada que para los hallados en dichos cuadernos. 

 

Maquetas 

 Conociendo la metodología de trabajo de Pedro Miralles y su requerida 

precisión en el desarrollo de cada uno de sus proyectos, entendemos que, al 

menos realizó una maqueta por cada uno de los productos aquí analizados. Sin 

embargo, tan solo ha sido posible localizar un número reducido de ellas, todas 

en una caja que pertenece al archivo personal de Ricardo Gómez. En cada uno 

de los proyectos, se cita si existe su maqueta pertinente o no. A excepción de 

las maquetas halladas en el archivo histórico de la firma Punt Mobles. 

 

                                                           
1
 BAÑÓ, Manolo, “Capitulo 1 - La representación de la Imagen”, Tesis Doctoral - El proceso creativo gráfico 

en el proyecto de diseño industrial: sistema de análisis de bocetos funcionales, Valencia, 2003, pagina 48 
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Prototipos 

  Siguiendo la misma base descrita en el apartado anterior, podemos 

decir que Pedro trabajó en el desarrollo de al menos un prototipo por cada 

uno de sus proyectos. No obstante, no sé si tiene la certeza de la existencia de 

todos ellos ni el responsable de su manufactura. Por lo tanto, en el presente 

apartado únicamente se citan el nombre de su propietario, en el caso de haber 

confirmado su existencia actual. 

 

REFERENCIAS HISTÓRICAS 

 

 En este apartado,  comenzamos realizando una breve introducción 

general e histórica del objeto a estudio, en referencia al marco estético 

existente en el periodo de su desarrollo. A ello le sigue un análisis formal y 

estético de diversos objetos hallados a lo largo de la historia del diseño, en los 

cuales se pueden apreciar diferentes aspectos formales, funcionales, estéticos 

o simbólicos, que pudieran servir como fuente de referencia a Pedro Miralles 

en el momento del desarrollo de su diseño.  

 

ANÁLISIS DE PRODUCTO 

  

 En un mismo apartado se da cabida al examen de toda la 

documentación gráfica y técnica hallada entre las diversas fuentes de 

información, en referencia al proyecto estudiado. 

 

El Producto Final 

 Punto en el que se describe con detalle el proceso de producción del 

producto final, su empresa productora o editora y el año de su puesta en 

producción. Además de su precio de venta al público y unidades vendidas. 

 

Catálogos 

 En este punto se citan los diferentes catálogos comerciales o de 

exposiciones encontrados durante la presente investigación y en los que ha 

sido incluido o citado el objeto a estudio. 

 

Publicaciones 

 En este punto, al igual que en el anteriormente descrito, se citan las 

diferentes publicaciones, tanto de libros como revistas localizadas durante la 



Anexo IV.- Índice de Fichas 

 

 

1072 

 

investigación y en los que se ha encontrado algún tipo de información, imagen 

o texto referente al objeto a estudio. 

 

Exposiciones 

Punto en el que se nombran las diferentes exposiciones documentadas 

en las que ha sido incluido el producto objeto de estudio, tanto si el objeto 

expuesto fue un sencillo prototipo o un producto acabado. 

 

4.1.5.- CONCLUSIÓN  

 

 Apartado en el que redactamos nuestra conclusión final respecto al 

diseño y proceso de desarrollo del objeto estudiado, tomando como 

referencia toda la documentación hallada al respecto durante la investigación, 

analizada en el presente documento. 

 

NOTA;  

Cada uno de los bocetos, maquetas, prototipos e imágenes localizados, 

han sido clasificados y archivados según su carácter documental, aplicándoles 

un código interno de la TESIS; 

 

Boceto: 

PM – XX – BXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Boceto nº cronológico  

Plano: 

PM – XX – PXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Plano nº cronológico  

Maqueta: 

PM – XX – MXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Maqueta nº cronológico 

Imagen:  

PM – XX – IXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Imagen nº cronológico  

Documento: 

PM – XX – DXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Documento nº cronológico  

Revista: 

PM – XX – RXX; Pedro Miralles – Nº de Producto – Revista nº cronológico  

 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1047 

 

BIBLIOGRAFÍA 

Libros  

ALBERA, MONTI, Giovanni, Nicolas, El diseño italiano, Ed. Gustavo Gili, 

Barcelona, 1989, ISBN: 84-252-1396-7 

ANDERSON, Charles, The political economy of modern Spain: policy-making 

in an authoritarian system, Wisconsin UP, 1970, ISBN: 0299056112  

ARIAS, Juan, Maestros del Diseño Español, Experimenta Ediciones, 1996 – 

ISBN: 84-605-4888-0 

ARGAN, Giulio Carlo, El Arte Moderno: del iluminismo a los movimientos 

contemporáneos, Ed. Akal, Madrid, 1991, ISBN: 978-844-600-034-1 

BANGERT, ARMER, Albrecht, Karl, El diseño de los 80, Ed. Nerea, San 

Sebastian, 1990, ISBN:  

BAÑÓ, Manuel,  Tesis Doctoral - El proceso creativo gráfico en el proyecto de 

diseño industrial: sistema de análisis de bocetos funcionales, Valencia, 2003 

BEAZLEY, Mitchell, The Elements of Design, Ed. Noël Riley, Londres, 2003, 

ISBN: 1-84000-431-2 

BHASKARAN, Lakshmi, Designs of the Times: Using Key Movements and 

Styles for Contemporary Design, Ed. RotovVision, Sussex, 2007, ISBN: 

98765432 

BONSIEPE, Gui, El diseño de la Periferia, Ed. Gustavo Gili, Bacelona, 1985, 

ISBN: 968-887-000-5  

BRANZI, Andrea, Introduzione al Design Italiano, Ed.Baldini & Castoldi, Milán, 

1999, ISBN: 88-8089-623-7  

BUENO, Patricia, Sillas Sillas Sillas, Ed. Atrium Group, 2003, ISBN: 84-96099-

32-6 

CALVERA, Anna, Arte ¿? Diseño, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2005, ISBN: 84-

252-1543-9 

CALVERA, Anna, De lo Bello de las Cosas, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2007, 

ISBN: 978-84-252-2223-8 

CAMPI I VALLS, Isabel, La Historia y las Teorías Histográficas del Diseño, Ed. 

Designio, Barcelona, 2013, ISBN: 9789685852333 



BIBLIOGRAFIA 

 

 

1048 

 

CAMPI I VALLS, Isabel, Iniciació a la Historia del Disseny Industrial, Ed. Rustica, 

Barcelona, 1994, ISBN: 84-297-2635-7 

CAMPI I VALLS, Isabel, La idea y la materia, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2007, 

ISBN: 978-8425-221-408 

CAPELLA, LARREA, Juli, Quim, Nuevo diseño español, Editorial G. Gili, 

Barcelona, 1991, ISBN: 9788425214516  

CAPELLA, LARREA, Juli, Quim, Diseño de Arquitectos en los 80, Editorial 

Gustavo Gili, Barcelona, 1987, ISBN: 84-252-1342-8 

CAPELLA, Juli, MADE IN SPAIN, 101 iconos del diseño español, Ed. Electa, 

Barcelona, 2008, ISBN: 84-8145-44-6-X 

CAPELLA, Juli, Los Objetos Esenciales del Diseño Español, Ed. LUNWERG, 

Grupo Planeta, 2010, ISBN: 978-84-9785-675-14 

CAPITEL, Antón, Javier Vellés, Fundación Argentaria, Madrid, 1995, ISBN: 978-

748-916-227-3 

CHIPPENDALE, Thomas, The Gentleman and Cabinet-Maker´s Director, 1754 

DE FUSCO, Renato, Historia Del Diseño, Ed. Sant & Cole, Barcelona, 2009, 

ISBN: 84-934626-2-4 

DE MICHELI, Mario, Las vanguardias artísticas del siglo XX, Ed. Alianza Forma, 

Madrid, 2002, ISBN: 978-842-067-007-2 

DENT COAD, Emma, Spanish Design and Architecture, Ed.Rizzoli, Nueva York, 

1990, ISBN: 9780847811731 

DORMER, Peter, The meaning of the modern design, Ed. Thames and Hadson, 

Londres, 1990, ISBN: 0500276323 

FEATHERTONE, Mike, Consumer Culture and Postmodernism, Ed. Sage, 

EE.UU, 1991, ISBN: 0-8039-8414-6 

FEDUCHI, Luis, Historia del Mueble, Ed. Blume, Madrid, 1986, ISBN: 84-7031-

234-0 

FERLANGA, Alberto, Aldo Rossi – Obras y Proyectos, Ed. Electa - Colección de 

Arquitectura, Madrid, 1993, ISBN: 84-88045-80-8 

FIELL, Charlotte & Peter, Diseño del Siglo XX, Taschen, Colonia, 2000, ISBN: 

978-3-8228-4080-1 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1049 

 

FIELL, Charlotte & Peter, 50´s Decoratives Arts, Ed. Taschen, Colonia, 2013, 

ISBN: 978-3-8365-4459-7 

FIELL, Charlotte & Peter, 1000 lights: 1878 to present, Ed. Taschen, Colonia, 

2013, ISBN: 978-8365-4677-5 

FIELL, Charlotte & Peter, 1000 CHAIRS, Ed. Taschen, Colonia, 2012, ISBN: 978-

3-8228-4103-7 

FIELL, Charlotte & Peter, El Diseño Industrial de la A a la Z, Ed. Taschen, 

Colonia, 2001, ISBN: 3-8228-5055-1 

FIELL, Charlotte & Peter, 1000 lights 1878 to 1959, Vol.1, Ed. Taschen, Colonia, 

2005, ISBN: 3-8228-350-0 

FIELL, Charlotte & Peter, 1000 lights 1960 to present, Vol.2, Vol.1, Ed. 

Taschen, Colonia, 2005, ISBN: 3-8228-351-9 

FIELL, Charlotte & Peter, Diseño escandinavo, Ed. Taschen, Colonia, 2003, 

ISBN: 978-3-8228-4116-7 

FIONARI, Eleonora, Il Mondo degli Oggetti, Ed. Lupetti, Milán, 2001, ISBN: 88-

8391-048-6 

FITOUSSI, Brigitte, EAMES, Ed. H KLICKOWSKI, 2003, ISBN: 84-96137-61-9 

FOSTER, Hal, La posmodernidad, Ed. Hal Foster, Barcelona, 1985, ISBN: 84-

7245-154-2 

GALLERO, José Luis, Sólo se vive una vez. Esplendor y Ruina de la Movida 

Madrileña, Ed. Ardora, Madrid, 1991, ISBN: 84-880-2000-7 

GIMENO MARTINEZ, Javier, Eduardo Albors – Disseny de Producte, Ed. 

Universitat Jaume I i Excm. Ajuntament de Castelló, 2005, Serie Dissenyadors 

Valencians, 2005, ISBN: 84-802-1532-1 

GIRALT, CAPELLA, LARREA, Daniel, Juli, Quim, Diseño Industrial En España 

(Exposición Museo Reina Sofía), Museo Reina Sofía, Ministerio de Educación y 

Cultura, Madrid, 1998, ISBN: 9788480261074 

GOMBRICH, E.H, El Sentido del Orden – Estudio sobre la psicología de las 

artes decorativas - , Ed. Phaidon, Londres, 2004, ISBN; 9780714859149 

GOMEZ DE LIAÑO, CAPITEL, Ignacio, Antón, Arquitecturas Modernas Madrid 

1980-82, España. Dirección General de Bellas Artes, 1980, ISBN: 

9788485941018  



BIBLIOGRAFIA 

 

 

1050 

 

GREENHALGH, Paul, The contemporary Spanish economy: historical 

perspective, Ed. Sima Liebermann, London, 1982, ISBN: 0043390269 

GUY, Julier, New Spanish Design, Thames & Hudson, Londres, 1991, ISBN: 

978-0500235997 

HERBERT, Read, Arte e Industria: Principios de diseño industrial, Ed. Infinito, 

Buenos Aires, 1961 

HORN, Richard, Memphis: Objects, Furniture & Patterns, Ed. Running Press, 

Philadelphia, 1985, ISBN: 0-89471-307-8 

JAMES, Henry, The Spoils of Poynton, Ed. Penguin Books, Hardmondswoth, 

Inglaterra, 1983 – ISBN: 0140019227 

JAMESON, Frederick, El posmodernismo o la lógica cultural del capitalismo 

avanzado, Ed. paidós, bacelona, 1991, ISBN: 978-87-7509-705-3 

KRON, SLESIN, Joan, Suzanne, Hihg-tech – The Industrial Style and Source book 

for the Home,  Ed. Allen Lane, Londres, 1980, ISBN:0-7139-1287-1 

LECHADO, José Manuel, La Movida: Una Crónica De Los 80, Ed. Algaba 

Ediciones, Madrid, 2008, ISBN: 978-8496107465 

LOEWY, Raymond, Lo feo no se Vende, Ed. Iberia, S.A, Barcelona, 1955, ISBN: 

84-708-211-3-X 

LUCIE-SMITH, Edward, Breve historia del Mueble, Ed. Serbal, Madrid, 1980, 

ISBN: 84-85800-02-8 

LUCIE-SMITH, Edward, A history of industrial design, Ed. Phaidon, Londres, 

1983, ISBN: 9780714822815 

MALDONADO, Tomás, El Diseño Industrial Reconsiderado; Definición, 

historia, Bibliografía, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1977, ISBN: 968-887-217-2 

MARTINEZ TORÁN, Manuel, JOSE MARTINEZ MEDINA - Diseño de muebles e 

interiores, Institució Alfons el Magnànim, Castelló, 2009, ISBN: 978-84-7822-

562-0 

MEYER, Franz Sales, A HandBook of Ornament – The Architectural Book 

Publishing Company, Nueva York, 1888 

MONTANER, Josep Maria, Las Formas del Siglo XX, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 

2002, ISBN: 84-252-1821-7 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1051 

 

MORTEO, Enrico, Diseño desde 1850 hasta la actualidad, Ed. Electa, 

Barcelona, 2008, ISBN: 9788481564693 

MUNARI, Bruno, Diseño y Comunicación Visual, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 

1983, ISBN: 84-252-0778-9 

NAROTZKY, Viviana, La Barcelona del Diseño, Ed. Santa & Cole, Barcelona, 

2007, ISBN: 978-84-934626-4-2 

OSTERWOLD, Tillman, Pop-Art, Ed. Taschen, Colonia, 2007, ISBN: 

9783822837566 

OZEFANT, Acerca del purismo: escritos 1918-1926, Ed. El Croquis, Madrid, 

1994, ISBN: 84-883-860-6-0 

PEVSNER, Nikolaus, Pioneers of Modern Design, Penguin Books, Oxford, 1975, 

ISBN: 987654 

RABAT, Esperança, Carles Riart, Ed. Santa & Cole, Universitat Politecnica de 

Barcelona, 2001, ISBN: 84-8301-478-5 

RAMBLA, Wenceslao, Vicent Martínez – El Disseny de Mobiliari en el Marc de 

PuntMobles, Ed. Universitat Jaume I i Excm. Ajuntament de Castelló, 2005, 

Serie Dissenyadors Valencians, 2005, ISBN: 84-95915-48-0 

RICARD, André, Hitos del Diseño, Ed. Ariel,Grupo  Planeta, 2009, ISBN: 84-344-

699-0-1  

RICARD, André, Diseño ¿por qué?,  Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1982, ISBN: 84-

252-1108-5 

RÜEGG, Arthur, Charlotte Perriand – Livre de Bord, Bassel, Ed. Birkhaüser, 

2004, ISBN: 3-7643-7037-8 

SANCHEZ, SANTOS, Blanca, Nacho, La Movida, Consejería de Cultura y 

Deportes, Comunidad de Madrid, Madrid, 2007, ISBN: 9788445130056 

SAURET GUERRERO, RODRIGUEZ ORTEGA, SANCHEZ-LAFUENTE GÉMAR, 

Teresa, Nuria, Rafael, Diseño de Interiores y Mobiliario – Aportaciones a su 

historia y estrategias de valoración, Ed. Vicerrectorado de Investigación y 

Transferencia de la Universidad de Málaga, 2014, ISBN: 978-84-9747-741-3 

SEMBACH, Klaus-Jürgen Art Nouveau, Ed. Taschen, Colonia, 2013, ISBN: 978-3-

8228-2992-9 

SEMBACH, Klaus-Jürgen, Diseño del mueble en el siglo XX, Ed. Taschen, 

Colonia, 1989, ISBN: 978-3822-802212 



BIBLIOGRAFIA 

 

 

1052 

 

SEVILLA CORELLA, Carlos, El diseño 150 años entre la teoría y la práctica,  

Institució Alfons el Magnanim, Castelló, 2000, ISBN: 9788478223343 

SHERATON, Thomas, The Cabinet Maker - Ed. T. Bensley, 1802 

SMITH, George, A Collection of Designs for Household Furniture and Interior 

Decoration, Ed. J.Taylor, Londres, 1808 

SOLANAS DONOSO, Jesús, Diseño, Arte y Función, Colección Salvat, Temas 

Clave, 1981, ISBN: 84-345-7934-0 

SONGEL, LECUONA, MARTINEZ, Gabriel, Manuel, Manuel, 20 Dissenyadors 

Valencians, IVAM, IVAM Centre del Carme, Valencia, 1994, ISBN: 

9788448204907 

SPARKE, Penny, Diseño y Cultura - una introducción, Ed. Gustavo Gili, 

Barcelona, 2010, ISBN: 84-2522-2966  

TAMBINI, Michael, El Diseño del siglo XX, Michael Tambini, Ediciones B, Grupo 

Z, Barcelona, ISBN: 84-406-7628-X 

TORRENT, Rosalía, El Diseño Industrial en España, Ed. Cátedra, Madrid, 2010, 

ISBN: 9788437627120  

TORRENT, MARÍN, Rosalía, Joan. M, Historia del Diseño Industrial, Ed. 

Cátedra, Madrid, 2005, ISBN: 978843762267 

VENTURI, Robert, Learning from Las Vegas, Ed. Mit Press (Massachusetts 

Institute of Technology), Cambridge, Massachisetts, Estados Unidos, 1977, 

ISBN: 13-978-0-262-72006-9 

WILKIE, Aggus, Biedermeier, New York,  Abbeville Press Publishers, 1987, ISBN: 

0-89659-749-0 

WONG, Wucius, Fundamentos del Diseño, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1995, 

ISBN: 9788425216435 

VV.AA, 25 Años de Diseño Industrial: Los Premios DELTA, ADI-FAD, Ed. 

Gustavo Gili, Barcelona, 1986, ISBN: 84-252-1303-7 

VV.AA, 38 Diseños españoles para el 92, Casa BARCELONA, Instituto pequeña 

y mediana empresa, Barcelona, 1991, ISBN: 84-87647-03-0 

VV.AA, Atlas Ilustrado del Diseño, Ed. Susaeta, Madrid, 2009, ISBN: 84-6770-

1870 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1053 

 

VV.AA, Catálogo Exposición Valencia Premios  1987 Innovación, IMPIVA, 

Valencia, 1988, D.L: 1988  

VV.AA, Catálogo DOM (Diseño de Objetos y Mobiliario), EXPO´92, Pabellón 

Comunidad Valenciana, Generalitat Valenciana, 1992, D.L: V-3037-1992 

VV.AA, Conversaciones sobre el Diseño Industrial. Valencia. Abril 1967. , 

Colegio de Arquitectos de Valencia y Vikalika, S.A, Semana Gráfica, Valencia, 

1968 

VV.AA, Cien años Cien sillas - colección Vitra Design Museum, VV.AA,  MUVIM, 

Valencia, 2001, ISBN: 9788448228323 

VV.AA, Diseñadores del Siglo XX, las figuras clave del diseño y las artes 

aplicadas, Peter Dormer, Biblioteca CEAC, 1993, ISBN: 84-329-5622-8 

VV.AA, Diseño, una realidad social y una necesidad de la empresa, Diseño, 

Dise$o, Ministerio de Industria y Energia, Madrid, 1982 

VV.AA, El Diseño en España: Antecedentes Históricos y Realidad Actual, 

ADGFAD, ADIFAD, ADP, BCD, Ministerio de Industria y Energía, Madrid, 1985, 

ISBN: 8439847661 

VV.AA, Encyclopedia of 20th-century Design and Designers, Guy Julier, 

Thames & Hudson, Londres, 1997, ISBN: 0-500-20269-9 

VV.AA, FEDUCHI – Exposición Tres Generaciones en Arquitectura y Diseño, 

Feria Habitat Valencia, 2009, ISBN: 978-84-937480-0-5 

VV.AA, Furniture – From Rococó to Art Decó, Ed. Taschen, Colonia, 2005, 

ISBN: 3-8228-6517-6 

VV.AA, Gabriel Lluelles, dissenyador industrial, Col·lecció Alfaro Hofmann, 

IVAM Centre del Carme, 1994, ISBN: 84-609-1487-9 

VV.AA, IN Design 301-400, Phaidon Design Classics, Roma, 2008 

VV.AA, InformZero: Situación del Diseño en la Comunidad Valenciana, 

IMPIVA, Generalitat Valenciana, Valencia, 1986 

VV.AA, La otra cara de la Acuarela, Generalitat Valenciana, 1990, D.L: V-2106-

1990 

VV.AA, Llibre Blanc del disseny a Catalunya. Disseny Industrial, Generalitat de 

Catalunya, Barcelona, 1981, ISBN: 84-393-0306-8 



BIBLIOGRAFIA 

 

 

1054 

 

VV.AA, Moble Català, Generalitat de Catalunya, Ed. Electa, Madrid, 1994, 

ISBN: 84-8156-023-5 

VV.AA, SUMA + SIGUE del Disseny a la Comunitat Valenciana, IMPIVA – 

Generalitat Valenciana, 2009 – ISBN: 9788448252991 

Publicaciones Periódicas Españolas 

ARDI, publicación bimestral de la Editorial Formentera, 1988-1994 

DE DISEÑO, publicada en Madrid por la Editorial El Croquis, 1984-1987 

DISEÑO INTERIOR, publicación mensual de la Editorial GlobusCom, desde 1991 

EXPERIMENTA, periodicidad bimensual desde 1989 

GUIA CREATIVIY, publicación de la editorial Ceene, anual, Barcelona, desde 

1990 

ON DISEÑO, periodicidad mensual de la Editorial Aram, desde 1978 

ELLE, Hearst Magazines S.L 

NUEVO ESTILO, Hearst Magazines S.L 

OFICINAS, Grupo Tecnipublicaciones, S.L 

Casa Vogue, Ediciones Conde Nast España 

La LUNA – independiente – de 1983 a 1988  

Temes de Disseny, editada por L´Escola Elisava, con periodicidad variable 

desde el año 1986 

Periódicos y Artículos (por orden cronológico) 

ABC - www.abc.es 

CUESTA, Tomás, “La -Nueva Ola- en olor de masas”, Al Día, Madrid, 26 de 

mayo de 1981 

MARTINEZ, Pilar – Pedro Miralles, Valencia  - 20 de mayo de 1989 

El País - http://elpais.com 

TALENS, Jenaro - La historia, del País Valenciano, en los montajes del Grup 

Carnestoltes, 21 de abril de 1978 

CUESTA, Tomás, “La “nueva Ola”, en Olor de masas”, Al Día, 26 de mayo de 

1981  



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1055 

 

GARCIA, Ángeles,  “Tierno: “el lenguaje de mis bandos es el de los campesinos 
sorianos”, Hemeroteca,  7 de marzo de 1981 

SAMANIEGO, Fernando – “Los aspectos culturales y económicos del diseño 

industrial, potenciados en una exposición itinerante”, 5 de mayo de 1982 

La Documenta de Kassel, centro de la vanguardia artística, 31 de enero de 

1982 

CHAVES, Norberto, “Las dificultades de diseñar una política de diseño”, 

Cultura, 6 de febrero de 1983 

MUÑOZ, Manuel, “El Mueble está servido”, El País-Artes, 28 de junio de 1985 

VV.AA, “La ruptura del equipo de la 'La Luna de Madrid' provoca una nueva 
orientación”, Cultura, 13/09/1985 

DE LA SERNA, Gonzalo, “Las Alfombras Mágicas”, En Cartel, 13 de junio de 

1986 

LOPEZ DE TEJADA, Patricia, “Objetos Singulares”, Magazine – Decoración, 1 de 

febrero de 1987 

FERNANDEZ RUBIO, Andrés, “Abierto en Madrid un centro de exposiciones de 

muebles de diseño”, 26 de Junio de 1989  

VERDÚ, Vicente – “El baile de las lonas tensadas”, 15 de abril de 1992 

BELTRAN, Adolfo -  “Los muebles y diseños del fallecido Pedro Miralles se 

muestran en Valencia”, 29 de septiembre de 1993 

SERRA, Catalina, “El arte que es útil”, Babelia, 12 de febrero de 1994 

CAPELLA y LARERRA, Juli y Quim, “Conocerlo es amarlo”, 21 de marzo de 1995 

TUBELLA y MARCOS, P. y J.R, “El posmodernismo se convierte en historia 

moderna”, Cultura, 22 de septiembre de 2011 

FRAGUAS, Rafael, “Un intelectual comprometido con Madrid”, Archivo –El País, 

Madrid, 19 de enero de 2011 

El Mundo - www.elmundo.es 

MORIARTY, Marta, “Pero Miralles”, Retrato – Magazine Nº 27, 28 de abril de 

1990 

 

Levante – EMV- www.levante-emv.com 



BIBLIOGRAFIA 

 

 

1056 

 

VV.AA, “El Simbolismo irónico de Zush y el diseño de muebles de Pedro 

Miralles”, Cultura, 27 de junio de 1986 

AUPÍ, Vicente, “Premios Territorio 1994”, Territorio y Vivienda, 1 de mayo de 

1994 

GORRIA, Tomás, “20 años de Diseño Valenciano”, El Domingo, 16 de enero de 

2005 

Las Provincias - www.lasprovincias.es 

GARCIA CALVO, Carlos, “Pedro Miralles: Me alegro de haber sido diletante”, 

Sociedad, 10 de Junio de 1990 

La Vanguardia - www.lavanguardia.com 

Bendito, Fernando y Ferrater, Carles, “La ciudad Instantánea de Ibiza”, 31 de 
Octubre de 1971 

LL.M, “Pedro Miralles: el diseño como medio de expresión”, 7 de Abril de 1989 

ALVARES y BEJAR, Anna y Sylvia, “Relojes Alrededor de un Invento”, Casa y 

Ambiente, 22 de enero de 1990 

Museos y Centros de Arte 

Victoria & Albert Museum, Londres - www.vam.ac.uk 

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York - www.metmuseum.org 

The Museum of Modern Art, (MOMA) Nueva York - www.moma.org 

Centro Pompidú, Paris - www.centrepompidou.fr 

Museu del Disseny, DHUB, Barcelona - www.museudeldisseny.cat 

Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid - 

http://mnartesdecorativas.mcu.es/  

Vitra Design Museum - www.design-museum.de/en/information.html 

Virginia Museum of Fines Arts, Virginia, EE.UU - http://vmfa.museum/ 

Museum of Fines Arts, Boston, EE.UU - www.mfa.org 

Les Arts Decoratifs, París - www.lesartsdecoratifs.fr 

William Morrison Gallery – Inglaterra, www.wmgallery.org.uk 

COAM – Catálogo de Muebles Madrid años 50 - 

www.coam.org/pls/portal/coam_exposiciones.pkb_muebles_50_60.principal 



Pedro Miralles Claver: Análisis y Estudio de su Producción, 1984-1993 

 

 

1057 

 

SmithSonian, Design Museum CooperHewitt, Nueva York - 

www.cooperhewitt.org 

National Gallery of Victoria, Melbourne - 

www.ngv.vic.gov.au/col/collections/collection-areas 

Macklowe Gallery, Nueva York - www.macklowegallery.com 

The Wilson Cheltenham Art Galerry & Museum, Cheltenham - 

http://agmlib.cheltenham.gov.uk/ 

Contactos Personales 

Emilio Miralles Claver Carmen Miralles Claver Lourdes Miralles Claver  

Ricardo Gómez Bernabé Hernandis Manuel Lecuona 

Vicente Martinez-

Medina 

 

Olga Adelantado Herminia Martinez 

Vicente Blasco 

 

Mª José Martinez de Pisón 

 

Andrés Alfaro Hofmann 

 Rafael Moneo 

 

Belén Feduchi  

 

Pedro Feduchi 

 Gabriel Ruiz Cabrero 

 

Ignacio Gomez de Liaño Arturo Ruiz-Bravo Villasante 

 Juli Capella 

 

Ángel Cordero 

 

Pablo Torrijos 

 Carlos Laorden 

 

Carlos Jane 

 

Fernando Amat 

 Jesús del Pozo 

 

Margaret Watty 

 

Lluis Porqueras 

 Iosu Rada 

 

Ramón Úbeda 

 

Marifran Eguren 

 Juan Tenés 

 

Nina Masó 

 

Joan Casanyes 

 Salvador Sarrión 

 

Manel Senis 

 

Florencio Pérez Cerrillo 

 Vicent Martinez 

 

Lola Castelló 

 

Francisco Fernández 

  



 




