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la presencia de la méquina unida al artificio se manifiesta en los siglos xvi
y il [Fig. 1) a través de los autématas que son un reflejo de una ciencia
elucubradora o especulativa. Esfe texto tiene como objefo sefialar el
inferés histérico por la méquina al margen de su funcionalidad productiva.

El paradigma de la maquina estd tfambién presente en la relacion del arte
y la industria, en la prefendida transformacién de la realidad mediante la
operacion de ampliar los dominios de la actividad arfistica a fravés de la
produccién de mercancias. Desde finales del siglo xix con Morris [Arts
and Crafts) y posteriormente con Van de Velde, el movimiento Werkund y
la Bauhaus, donde el objeto industrial adquiere un valor afiadido por la
incidencia del arfe.

la aparicion de nuevos modelos en el arfe estd estrechamente ligada ol
decaimiento de la figura humana como nico modelo de referencia. Esta
circunstancia empieza a manifestarse en el momento en que la abstraccion
surge con fuerza como una nueva visién formalista, que permitia articular
las obras de arte sin un referente claro al que imitar o del cual se extraian
los coédigos para las formalizaciones, considerdndose a si misma
liberada de las formas y de las ideas establecidas. El arfe cobra gran
autonomia sobre la representacion, expresdndose en un lenguaje sin



referentes, desarrollando una retérica de lo pléstico en la que los valores
no emanan del tema, sino de las formas, las texturas, las tensiones
compositivas entre planos y lineas o figuras geométricas con las que se
pueden conseguir efectos expresivos de un modo intrinseco, sin ser
asociados a significados previos e inmediatos. Esto hace que no sélo se
busquen nuevos modelos referenciales alejados de la figura humana, sino
que progresivamente se vaya ampliando los campos de accion de la
escultura como género ya que las esculturas, mas que esculpirse, se
componen, se construyen.

la méquina es el fema que antitéticamente mejor se opone a la idea del
cuerpo humano vy por lo fanto, puede sustituilo como confra-modelo. la
maquina ademds, representa el ideal dindmico, generador de energia
que simboliza la modemidad en los origenes del siglo xx.

Esta nueva presencia de modelos empieza a proponerse no de manera
programdtica sino sucesivamente segin iba franscurriendo el siglo xx. Es
un momento en la conciencia europea donde se manifiesta un optimismo
por el desarrollo econdmico, de la técnica, de la industria, que tiene su
plasmacion en la exposicién universal de Pars.

FIGURA 1

G. B. ALEOTTI, «Teorema I. Combate de

Hércules con el dragén», 1589.
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El arte se vio invadié por las vanguardias y sus consecuentes fransformaciones.
La escultura se habia dedicado a representar y reproducir el cuerpo humano
casi con exclusividad. Sin embargo a principios del siglo xx empieza a
producirse una primera deformacion de los rasgos humanos, que en algunos
casos serfa una mera esferilizacion, sin llegar a perder del todo el modelo
antropomérfico. Jacob Epstein en «Dock-Drill> 1913 (Fig. 2) lo hace explicito
con una obra influenciada por el devenir de la presencia del mundo de
lo tecnolégico.

Lo perdida total de las referencias figurativas se plasma con el desarrollo
de la abstraccién que propone una autonomia elemental y formal, no una
imitacién de la naturaleza como una codificacion y simbolo de la misma.
El cambio se dirige desde lo descriptivo a lo andlitico, y de lo perceptual
a lo conceptual, hay una profundizacién en la estructura interna de las
formas. Otro ejemplo de este progresivo cambio, en este caso desde la
abstraccion hacia la bisqueda de ofros modelos, seria Brancusi (Fig. 3)
donde abraza la abstraccién pero no de manera absoluta, presintiendo
que la ciencia y la razén tenian unas claras limitaciones.

FIGURA 2 FIGURA 3
JACOB EPSTEIN, «Dock-Drill», 1913. BRANICUSI, «La Sorciére», 1916-1924.
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la obra de Duchamp-Villon «Gran caballo» 1914 (Fig. 4) muestra con
definitiva solucién como la supuesta base, peana, pedestal queda fotalmente
infegrada e incorporada en una coherente fusién de todo el desarrollo
formal. «El remate inferior de la escultura recverda la base del armazdn
de una mdquina, que ha de soportar sus vibraciones y oscilaciones, o
que puede compensar los desplazamientos de peso por medio de las
partes de descarga».

DuchampVillon queria haber fundido esta obra en acero, material que se
consideraba en esos momentos como emblemdtico de la era maguinista.
Las soluciones formales que emplea estéan en proceso de convertir la
anatomia orgénica de un caballo en una alusion sobre los caballos de
vapor, inherentes en el desarrollo de las méquinas en la industria, en un
ejercicio de opfimismo y compromiso hacia una narrativa de la transformacion
de la naturaleza en energia. El caballomaquina representaria la fusion
de la fuerza animal y la capacidad de rendimiento mecéanico. Todo ello
dentro de una estructura claramente constructiva. Esta presencia distinta
del objeto escultérico, estd haciendo alusion al cambio en la representacion,
al progresivo abandono de la reproduccién representativa, surgiendo
construcciones que indican el camino de la abstraccién.

1 Hans Joanchim Albrecht, Escultura en el
siglo xx, Ed. Blume, Barcelona, 1981.

FIGURA 4
DUCHAMP-VILLON, «Gran caballo», 1914
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2 AA. VV., Constructivismo ruso, Edicio-
nes del Serbal, Barcelona, 1994.
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Sucesivamente estan surgiendo actitudes que van dando respuesta a esfa
nueva necesidad de distintos modelos de organizacion que no responden @
la figura humana como Gnico parémetro. Sin duda uno de los momentos mas
radicales donde se genera un rechazo de las fradiciones y valores hasta
enfonces asentados en la sociedad y en gran parte del arte es la aparicion
del Futurismo. Marinetti dudé sobre que nombre ponerle, su vacilacién
radicaba entre Futurismo, Electricidad o Dinamismo como se puede valorar
las distintas altfernativas indican cuales eran sus intereses. Consciente del
momento considera inevitable el poder de lo tecnolégico frente a las artes
del pasado, la belleza de la velocidad y la energia mecanica son
visualizadas como el escenario para un arte nuevo. El campo de la escultura
se ve con la necesidad de buscar ofros ferritorios que no sélo se refieren a
los temas, sino también al desarrollo de nuevos materiales, que responden a
la actitud del momento en un deseo de bisqueda constante. Considera el
futuro de la escultura no sélo como formas en movimiento sino como una
esculiura auténticamente mévil desde el punto de vista mecdnico. Por tanto la
escultura se debia alejar de los principios y procedimientos que hasta
enfonces la habian definido. Se trataba de convertirla en un arte nuevo.

la aparicién del Collage y del Constructivismo cambia el repertorio de
las formas, materiales, procedimientos y femas, presentandose de manera
més radicalmente disfintas, otorgando a la escultura autonomia en sus
manifesfaciones.

Es la obra de Picasso de principios del siglo xx vinculada al Cubismo la
que mejor refleja la presencia del Collage. El replanteamiento de las
formas y la busqueda de nuevos terriforios hicieron que siguiera los pasos
de los logros del cubismo. La utilizacion de materiales cotidianos, la
dréstica reduccién del famafo, la autonomia intrinsicamente formal.

Situacién singular es la que presenta en este panorama la realidad de los
artistas rusos de principios del siglo xx, inmersos en un debate entre el
desarrollo de la experimentaciéon artistica y la investigacion sobre las
funciones del lenguaje. Shklovski o Eikhenbaum, consideran el arfe en
cuanfo construccién, dofado de leyes v estructuras especificas, «no es una
cosa, no es un material sino una relacién de materiales; y como toda
relacién, también ésta es de grado cero. Por tanto es indiferente la escala
de medida de la obra, el valor aritmético del numerador o del denominador;
lo importante es la relacién».?

Esta relacion es la que opera en los «Contrarelieves» de Tatlin (Fig. 5)
alrededor de 1915, en su grado cero el objefo es el material puro. la
exaliacion del material que manifiesta en los relieves y contra-relieves es una
oscilacién entre la autonomia de la forma y la busqueda de palabras plenas



de sentido. Se aparté de la representacion fanfo en sus obras como en sus
principios, sus obras eran consfrucciones de diferentes materiales conectados
enfre si como elementos de distintas caracteristicas vy tenian cada uno una
funcién estructural definida. Este carécter constructivo de los «Contra-relieves»
plantea también la preocupacion de Tatlin por el tecnicismo. Estos
planteamientos crearon un desencuentro con el piblico, fanto en la teoria
como en la practica. los criticos las consideraban incomprensibles y
afirmaban que no podian producir ningdn contacto arfistico con el pblico.

los «Confrarelieves» no apuntaban a cumplir ningin obijetivo préctico.
Servian como formas para expresar la exploracién visual y multidimensional
del mundo en tanfo mediado por una conciencia subjetiva del artista que
comunica algo nuevo acerca de esa realidad cambiante. Si se considera
el arte de modo tradicional como una reproduccién casi inmediata de la
realidad, también se puede considerar como la «imitacién de la maquina»,
ofreciendo nuevas visiones, explorando disfintas realidades del momento
y creando nuevas formas.

Cuando Pevsner y Gabo estaban investigando en la problematica del
movimiento en la escultura como manifestacién de una época y en cuanto
dimensién de la maquina como modelo de organizacion. Tatlin estaba

FIGURA 5
TATUN, «Contra-relieves», 1915.
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trabajando en la maqueta-proyecto para el «Monumento de la Tercera
Infernacional» (1920) (Fig. 6). El critico Punin en 1919 escribe sobre el
proyecto indicando los principios que subyacen en la propuesta: <hay un
infenfo de llegar a una sinfesis que una los distintos campos de las artes,
una invencién de nuevas formas artisticas y su aplicacién técnica, la
méxima explofacién de los dltimos avances técnicos y la transformacién
de fodos los componentes estruciurales y técnicos en elementos artisticos-
formales. Tatlin se decide a buscar soluciones que permitan un funcionamiento
dinémico, utilizando las posibilidades del transporte mecdnico entre las

. o secciones; cinéfica».
3 AA. VV., Constructivismo ruso, Edicio-

nes del Serbal, Barcelona, 1994. ) L »
Hay una clara presencia del mundo de las maquinas, la consfruccion se

realiza de un modo semejante a las maquinas. Tuvo tanta influencio que
en una exposicién dadaista de 1920 en un cartel de dicha exposicion
figuraba el siguiente texto: «El arfe estd muerto. larga vida al nuevo arte-
mdquina de Taflin»>. Un paso més en la capacidad referencial de Tatlin es
la obra «letatlin» (Fig. 7) del afio 1930-31 es una expresion mas de la
mistica de la méquina, es la maquina indtil que se muestra como puro
artificio para huir del dominio de lo real. Es una méquina cargada de
valores simbolicos (el hombre-volador) en un intento de recuperar el
extraiiamiento del arte respecto de la vida.

los arfistas ligados al constructivismo habian utilizado de manera positiva los
recursos de la tecnologia. Esta constante se convertird en una tendencia, que

FIGURA &
TATUN, «Monumento de la Tercera
Internacional», 1915.

e
FIGURA 7
TATLIN, «Letatlin», 1931/32.
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partiendo del movimiento y de los recursos mecénicos, generd un nuevo
esteficismo. Se le denominé arte cinético o arte que conlleva movimiento.

Seria en Rusia (U.R.S.S.) después de la primera guerra mundial, donde se
concibié por primera vez la idea del arfe cinético. Por tomar un
acontecimienfo que expresa de manera mas clara esta idea, seria el
Manifiesto Realista que publicaron Gabo y Pevsner en agosto de 1920.
Critican al futurismo por el carécter representativo del uso del movimiento:
«Para cualquiera es obvio que el simple registro gréfico de una serie de
instanténeas de un movimiento defenido no recrea el movimiento mismo»?.

Lo que Gabo y Pevsner pretendian era una forma de esculiura en la que el
movimiento tendria un sitio al lado de la esfructura, el espacio y la imagen,
sin ser un lugar dominante. No tenian intencion de realizar una especie de
ballet-juego mecanico. No renunciaban a los aspectos esenciales y
distintivos de la escultura: la construccion en el espacio. Sin embargo dieron
una importancia relativa a la masa, la ingenieria habia demostrado que lo
resistencia de los cuerpos no depende de la masa. «Vosotros, esculores de
todos los estilos y tendencias, seguis adheridos al viejo prejuicio de que no
se puede separar el volumen de la masa. Pero podemos tomar, por
ejemplo, cuatro superficies planas y construir con ellas exactamente el
mismo volumen que sacariamos de cuatro toneladas de masa».

La primera obra en responder de manera ortodoxa con una construccion
cinética la realizé Gabo en 1920, (Fig. 8) consistia en una varilla metdlica
que vibra movida por un motor, formando una sencilla onda.

Una obra que si incorpora el movimiento como elemento disfintivo y que
se infegra tofalmente en la presencia de la mdquina es la obra que
realiza Duchamp en 1920 «Rotative Plaque Verre» (Fig. 9). Con un
cardcter experimental, surge del interés de Duchamp por investigar
nuevos recursos formales sobre «la espiral>. En esta obra hay un deseo de
buscar distinfos niveles de percepcién a través de recursos fisicos y mecdnicos
que denomina «Optica de precision». Indaga sobre la tridimensionalidad
provocada por la espiral en movimiento. Esta dinamizacion se opera
intelectualmente, la profundidad resultante es absolutamente indeferminada,
la vision hace el volumen. Se exacerba por fanto la capacidad cinética y
la energia visual. El fenémeno éptico y sus derivaciones bien por la
profundidad perspectiva o la evocacién del relieve, relacionan la
indeferminacion formal con la ausencia de un soporte que determine el
juicio perceptivo.

4 Stangos Nikos, Conceptos de Arte Mo-
derno, Alianza Editorial, Madrid, 1986.

5 Stangos Nikos, Conceptos de Arte Mo-
derno, Alianza Editorial, Madrid, 1986.

FIGURA 8

GABO, «Construccion cinética», 1920.
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FIGURA @
MARCEL DUCHAMP, «Rotative plaque
verre», 1920.

Una década después L&szlé Moholy-Nagy realiza una obra importante
para el desarrollo de la maquina como modelo. Esta obra se denomind
«Modulador luzespacio» (Fig. 10), en esta pieza la luz adquiere un valor
fundamental. Incorporédndose como un nuevo elemento escultérico, con
una clara implicacién de material tecnolégico para el momento, donde
se ve que los procesos de tecnificacién aportaban no solo nuevos
materiales sino nuevas funciones. Si las partes en movimiento definian el
espacio, del mismo modo la luz barria y perfilaba el espacio que rodeaba
y circundaba la méquina.

Moholy-Nagy valora el cambio que supone no solo en la configuracion
sino también con respecto a la percepcién del espectador y elabora un
manifiesto conjuntamente con Alfred Kemeny. Consideran que el espectador
no puede ser més un observador pasivo, ante una maquina se convierte
en un colaborador, la composicién no estéd dada de una vez, en el
movimiento hay una inercia que fraslada a la obra cierta necesidad del
espectador como cémplice. «En lugar de una construccién estética de los
materiales (relaciones entre materia y forma) se debe organizar una
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FIGURA 10
LASZLO MOHOLY-NAGY, «Modulador
luz-espacio», 1922-30.

construccion dindmica (construcividad vital, relaciones entre fuerzas) en la
que la materia sélo se emplea como vehiculo de la energia».

6 AAVV., Campos de Fuerza, Museu

) . L, d"Art Contemporani de Barcelona, Barcelo-
Moholy-Nagy consideraba sus obras como artefactos de experimentacion. na, 2000,

Pierre Restany, a finales de los afios cincuenta, agrupd a una serie de
artistas que €l denomind, Nuevos Realistas (Yves Klein, Jean Tinguely vy
Raymond Hains). Consideraba que el realismo significaba una «vision
concrefa del mundo real», esta nueva presencia de lo artistico constituia
una actitud de ruptura con la esfructura del expresionismo. Esfos artistas
efectuaban «una apropiacién directa de lo real.

los arfistas se vieron muy influenciados y no quedaron indiferentes por la
presencia en el siglo xx del auge y desarrollo de la industria, en
consecuencia de la méquina y del movimiento. Sobre todo fue el metal a
principio el material que aproximé a la légica de las maquinas. En los
«objets trouvés» de las elaboraciones de Jean Tinguely esto se manifiesta
mediante composiciones donde recoge el desafio y con la incorporacion
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JEAN TINGUELY, «Méta-matic», 1959.
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FIGURA 11

de mofores activa en sus creaciones un movimiento real. Dofa a sus obras
de un sisfema de engranajes en composiciones abstractas cuyas formas se
desplazan mediante la accién de un motor eléctrico. En el 1959 realiza
«Méfarmatic» (Fig. 11) montaje mecdnico que se consfituye en organismo
auténomo y casi autdbmata. Sus obras son verdaderas méquinas animadas
con una légica intrinseca, realizadas a partir de elementos industriales en
donde el movimiento es infinito, donde las distintas partes tienen una
dependencia, condenando a los distintos elementos estructurales a repetir
siempre el mismo giro, como si del mito de Sisifo se tratara. Agregando al
movimiento real de un motor la imagen de lo consfante, de lo eterno.
Tinguely comenta: «lo dUnico estable es el movimiento, es el movimiento
siempre y en todas parfes». Pone al desnudo los érganos de la méquina.

El arfe y la técnica mantienen entre si unas relaciones tan complejas como
contradictorias; se frata de una combinacion ambigua, y hasta cierto
punto indisociable. Hay dos campos de aplicacion de la teoria del
conocimiento que han tendido a disociarse, por una parte la infeligencia y
por ofra la intuicién, aunque en realidad siempre han estado hostigandose
e inferpelandose.




Mediante un proceso de compartimentacién, las ciencias han adquirido
una autonomia que favorecié su desarrollo pero que las hizo mas dificiles
de comprender por parte de los no especialistas. Las técnicas han
impuesto un giro a todas las posibilidades humanas. la tecnologia
reproduce mecdanicamente el movimiento y acaba por asumir un aspecto
exterior y una acfividad que ocultan sus funciones.

La reflexion sobre la técnica a menudo ha sido llevada a cabo por
creadores que han comenzado experimentado de manera real v fisica el
espacio y el tiempo.

Hay distintas manifestaciones que se dan en el arte feniendo a la
maquina como profagonista en algin momento de su creacién. Entre
esfas opciones se puede hacer una divisién en funcién del comportamiento
y la presencia de la maquina como configuradora de la forma artistica.

Una breve ejemplificacion en autores contempordneos por sus disfintos
comportamienfos de manera singular en esta actitud artistica con respecto
a la maquina serian: Panamarenko y Dennis Oppenheim (Fig. 12] donde
la méquina se convierte en artefacto y artilugio borrando en sus obras la
barrera entre lo funcional vy lo estéfico, lo real y lo imaginario. En las
obras de Rebecca Hom (Fig. 13) y Joseph Beuys es la manifestacion de
la energia y la materialidad, unas de las constantes que articulan sus

FIGURA 12
DENNIS OPPENHEIM, «Cutting tools»,
1989.

FIGURA 13
REBECCA HORN, «Butterfly swing», 1991.
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FIGURA 14
BRUCE NAUMAN, «Hanging carousel»,
1988.

trabajos y permiten darmos modos distinfos de la presencia de la técnico-
maquina. El concepto de energia estd unido indisolublemente a la
maquina.

Y por Gltimo en la obra de Bruce Nouman (Fig. 14] y Fischli & Weiss son
el equilibrio, la gravedad aspectos muy significativos. Si bien la maquina
no esfa tan presente en sentido estricto, si lo hace mediante aproximaciones
que fienen su origen en la estructura de la méquina como organizacion
en constante movimiento. Esto permite acceder a la forma bajo parémetros
distintos, valorando cuesfiones como la gravedad o el equilibrio, abriendo
nuevos campos de accién en el hecho artistico. En estos ejemplos como
en foda realidad compleja nada se da exclusivamente, pero si marcan
modos predominantes.

Estos distinfos modos de entender el uso de las posibilidades tanto
significativas como significantes de la méaquina en su irrupcién en la
actualidad. Implica una nueva relacién entre el espectador y la obra. Esta
nueva presencia de la obra posibilita al creador, desarrollar un conjunto
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