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1 Abstract

Resumen El trabajo en el taller es seguramente uno de los momentos mds reve-
ladores durante el proceso artistico, y en este caso escultérico. Los materiales, las
herramientas, las mdquinas... todos ellos hablan por si solos.

Estd en nuestro deber como artistas reconocer este mérito y aprovecharlo en bene-
ficio del arte.

Pero... qué es exactamente lo que permite a las mdquinas esta intrusion? Todas ellas
trabajan para hacer posibles nuestras creaciones. Debajo de sus carcasas, llenas de
polvo y 6xido, se esconde toda su magia. Tuercas, arandelas, ruedas dentadas, po-
leas...y en muchas ocasiones piezas construidas especialmente para la ocasién. Y
por supuesto, todas ellas colocadas minuciosamente, respetando el orden, la presién
o la distancia para trajinar a unisono, como si de una sola pieza se tratara.

La obra pretende que el espectador descubra tanto las piezas como su funciona-
miento dentro de un sistema de engranajes. El propdsito es mostrar la Iogica y la
genialidad de estos procedimientos usando las mdquinas de mi padre, herrero de
profesion, quien me ha transmitido el valor y la belleza de todos estos mecanismos.

Palabras clave Artesania, mdquinas, escultura, resina, hierro, espacio, proceso ar-
tistico, engranajes, belleza, mecanismos, padre.

Abstract The work in the workshop is surely one of the most revealing moments
during the astistic process, and in this case sculptural. The materials, the tools, the
machines ... they all speak for themselves.

It is our duty as artists to recognize this merit and take advantage of it for the benefit
of art.

But ... what exactly is this intrusion allowed to the machines? All of them work to
make our creations possible. Beneath their dust-and-rust housings hides all their
magic. Nuts, washers, toothed wheels, pulleys ... and in many occasions pieces spe-
cially built for the occasion. And of course, all of them placed meticulously, respec-
ting the order, pressure or distance to work in unison, as if it were a single piece.

The work intends for the viewer to discover both the pieces and their operation
within a system of gears. The purpose is to show the logic and genius of these pro-
cedures using the machines of my father, a blacksmith by profession, who has trans-
mitted to me the value and beauty of all these mechanisms.

Keywords Crafts, machines, sculpture, resin, iron, space, artistic process, gears,
beauty, mechanisms, father.



2 Introduccion

Desde los inicios de mi carrera se reflejan en mis proyectos inquietudes
justificadas por experiencias, aprendizajes y valores inculcados durante
la infancia y adolescencia por mis padres, asi como en el afecto y empatia
sobresalientes que estos han generado en relacion a su persona.

Todo este carifio lo reflejo inconscientemente en las piezas que les citan,
siendo unidas por un mismo hilo conductor referente a su estética, del
que ha sido imposible separarme durante todos estos afos. Sin embargo,
es ahora cuando decido tomar conciencia sobre ello y, utilizarlo como eje
central en la siguiente obra.

El proyecto que presento a continuacion, es en esencia es una investiga-
cidén tanto practica como conceptual basada en una experiencia personal
en el taller de un herrero, el de mi padre.

Des de mi infancia, este espacio ha estado repleto de misterios. Su tamafio
y todo lo que contiene se escapaba de mi entendimiento. Me hacia sentir
tan fragil que ni siquiera me atrevia a correr por aquellos pasillos, deli-
mitados por grandes maquinas y muros, de los que colgaban martillos y
estanterias, abarrotadas de pesadas y puntiagudas herramientas que yo, en
aquel entonces, ni podia sostener.

Recientemente, he tenido la oportunidad de redescubrir el trabajo en el
taller, y por lo tanto de valorar, aquello que en la nifiez me habia pro-
ducido rechazo o descontento. Por ello, me dispongo a analizar aquellas
peculiaridades que bajo mi criterio, provocaron mi desagrado, a fin de
ponerlas en comun con los motivos que infravaloran socialmente el oficio
del artesano metalurgico.

Es por ello que defiendo, que la representacion iconoldgica de esta figura
y su entorno a lo largo de la historia, han contribuido en este desfavore-
cido imaginario, a alejar el interés por el proceso creativo y la inteligencia
manual que este oficio requiere por parte de una sociedad basada en lo
aparente.

El aprendizaje de nuevas técnicas en el grado de bellas artes ha generado
en mi una manera alternativa de representacion. Me dispongo a realizar
un proyecto de caracter escultdérico que reflexione sobre este oficio, me-

diante nuevas representaciones de las maquinas herramienta.
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“Solia contemplar desde lejos a mi padre trabajar con placidez. Si me
acercaba a él cerraba los ojos y presionaba fuertemente mis oidos para
que el estruendo del taladro, o el olor de una soldadura no me preocu-

pasen mds de lo debido, puesto que evidentemente no me gustaba verlo
envuelto en chispas o en contacto con aquello que a mi me asustaba.
Aun asi su paciencia y carifio me explicaban que nunca se ha de tenerle
miedo a una mdquina, basta con tenerle respeto.”

11



12

Peter Paul Rubens,
Vulcano forjando los rayos
de Jupiter

1636-1638

Oleo sobre lienzo

182,5x 99,5 cm

3.Marco teorico

Me parece conveniente empezar este marco tedrico, enfatizando de nuevo
que el tema que nos acontece, no viene regido por un caracter organico, es
decir, no obedece a un principio premeditado anteriormente. Es en parte,
fruto primitivo de una experiencia personal, que coje fuerza al descubrir
que forma parte de una popularidad mas extendida.

He considerado la opcion de dividir este apartado en tres epigrafes. En
el primero intentaré contextualizar el proyecto echando un vistazo a la
representacion que se le otorga al artesano. En el segundo, reflexionare-
mos sobre el comprometedor didlogo que mantienen el arte y la artesania.
Seguidamente, me centraré en el taller y en el papel fundamental de la
maquina en la artesania, concretando asi la tematica en la que enmarco

mi proyecto.

3.1.SOBRE LA IMAGEN: EL ARTESANO
AISJROS (EL RECHAZO)

“La idea del artesano evoca directamente una imagen. Si se atisba a través
de la ventana de un taller de carpintero, se ve en el interior un hombre
mayor rodeado de sus aprendices y sus herramientas. Reina alli el orden,
distintas partes de sillas juntas y cuidadosamente sujetas, el olor fresco de
la viruta de la madera llena la habitacion, el carpintero se inclina sobre su

» ]

mesa de trabajo para realizar una delicada incision de marqueteria’.

Tal como ilustra Sennett, el carpintero puede que sea, si no la primera,
una de las primeras referencias que consideramos cuando hablamos de
artesania. La descripcidn que realiza acerca de la imagen del carpintero y
todo lo que le complementa relativo a su oficio, van estrechamente ligados
en una situacion idilica,que ademas encaja muy bien con la impresion
mas habitual acerca de esta profesion.

Ellazo que une tales caracteristicas, se desata en otros oficios que sin em-
bargo, entienden la artesania del mismo modo. Es por ello interesante,
empezar recordando el mito de Hefesto, quien encarna en su figura la
dualidad entre la fealdad fisica y la artesania metalurgica.

Aunque es cierto que en muchos mitos si se le honra por su trabajo, el
mérito de su personaje se ve constantemente eclipsado por las desdichas
que su aspecto le provoca, y esto se ve estrechamente relacionado con su
profesion, cuando le describimos como un musculoso y barbudo artesano
con vestimenta cldsica (H. Goltzius, h.1595), a menudo cojo y desharra-
pado (PP Rubens, 1636).

1 Sennett, R.(2009). El artesano. Barcelona: Anagrama
2 Elvira Barbara, M A. (2008). Arte y mito, manual de iconografia cldsica. Ma-
drid: Silex

13



Diego Velazquez,
La fragua de Vulcano
1630

Oleo sobre lienzo
2023x290 cm

14

Es también el entorno en el que lo visualizamos ilustrativo sobre su figura,
pues solemos situarlo en las entrafias del monte Etna, sumido en la mas
profunda oscuridad, quebrada por el tnico foco de luz que produce el
fuego necesario para la manipulacion del metal.

“Cuenta Ovidio en las Metamorfosis (IV) que Apolo, el resplandeciente
dios del sol, tue al taller del herrero de los dioses del Olimpo, Vulcano,
para darle la humillante noticia de que su mujer, Venus, estaba cometien-
do adulterio con el dios guerrero Marte. Veldzquez representa la reaccion
del estupefacto y airado esposo, asi como la turbacién de quienes le asis-
ten en la fragua, esos ciclopes miticos a los que el pintor ha concedido un
segundo ojo.”

La Fragua de Vulcano, de Diego Velazquez, ilustra uno de los episodios
mas nefastos, pero no poco comunes, que se relatan sobre la vida de He-
festo. Aun asi, el autor distingue el gran contenido emocional que repre-
senta el momento captando la atencién de todos los integrantes sobre el
portador de la noticia, y pretende dar a la escena un tratamiento realista
pero no ridiculizante, reduciendo los elementos mas sobrenaturales. A
excepcion, claro estd, de la figura de Apolo.

KALOS KAGATHOS (LO BELLO)

‘A Hefesto, famoso por su industria, canta, Musa de voz sonora, el que
junto a Atena, la de ojos de lechuza, oficios ilustres ensefié a los hombres
que moran sobre la tierra(...)™

Hemos de considerar, como anteriormente mencionaba, que el herrero
antes de ser herrero, es artesano. Lo que esto significa, es que Hefesto,
reune también en su figura peculiaridades comunes y propias del gremio
en el sentido mas general. A pesar de la desafortunada representacion que
atribuimos a Hefesto, los griegos tenian en alta estima la figura del artesa-
no, y asi lo celebran dedicando el Himno homérico a Hefesto.

Se refieren al artesano con la palabra demioergos compuesta por los voca-
blos demios (publico) y ergon (productivo). Gracias a esta lectura, sabe-
mos que la artesania no se concibe de una manera aislada o privada, todo
lo contrario, su funcidn real era hacer publicos sus conocimientos por el
bien colectivo coetaneo y futuro en su civilizacién, y también en defensa
de la idea de progreso.

Es por lo tanto, curioso que una civilizacién con tan alta estima a esta
figura, acabe relegando-la en sus aflos mas tardios, a las érdenes de una
mente creativa incapaz de cohabitar con el trabajador manual (jeirotej-
non).

3 Portus Perez, J. (2007). Fabulas de Veldzquez. Mitologia e Historia Sagrada en
el Siglo de Oro. Madrid, Museo Nacional del Prado.( www.museodelprado.es)

4 Imno Homerico a Hefesto

William Morris
Bird & Pomegranat
(1926)

Pieza realizada por mi padre
para cumplir un encargo de
varias reproducciones con
mas eficacia.

3.2 ARTE Y ARTESANIA

Actualmente seguimos considerando arte y artesania como dos disciplinas
diferenciadas. A pesar de ello, son muchos los que a lo largo de la historia
se han opuesto a esta separacion. Oscar Wilde nos recuerda que el arte-
sano y artista deben permanecer siempre juntos, pues “separar a uno del
otro es destrozar a ambos.”

Es también esta separacion la que incita a la desafortunada comparacién
entre ellas. William Morris nos expresa su voluntad por reunirlas de nue-
Vo, y por consiguiente eliminar tal equiparacion. Por ello, propone consi-
derar la artesania como otra forma de manifestacion artistica: «Un tiempo
hubo en que el misterio y el asombro de la artesania eran reconocidos en
todo el mundo, en que la imaginacion y la fantasia se mezclaban con todo
lo que el hombre hacia y en aquellos dias todos los artesanos eran artistas,
como ahora deberiamos llamarlos’¢

Apelando al panorama actual, las palabras de Morris o Wilde, integrantes
del movimiento arts and crafts movement,” nos siguen pareciendo una
quimera. En este primer apartado, que plantearé en el primer punto la
artesania como una disciplina desligada del arte, sin mas motivo que de-
fender su valor ante la forzada independencia que la ha relegado a una
posicion inferior.

Seguidamente, me centraré en circunstancias donde ambas materias coha-
bitan, gracias a las aportaciones que se producen entre artistas y artesanos,
evidenciando el innegable beneficio que esto supone para ambas discipli-
nas.

3.2.1 EL TRABAJO ARTESANAL

Empezaré destacando como peculiaridad del artesano la estrecha relacion
con la que trabajan su mano y su cabeza. Se requiere en €l la capacidad de
establecer “un didlogo entre unas prdcticas concretas y el pensamiento’;
que “evoluciona hasta convertirse en habitos™, y por lo tanto en apren-
dizaje. Pasar por alto este vinculo, supone obviar el cardcter creativo del
oficio.

Tania Alba citando a Richard Sennett, propone en este fragmento, la con-
sideracion del error como estimulo y la reaccién ante él como parte de esta
creatividad: “El artesano es perfeccionista y su labor es lenta; ello implica
el reconocimiento de sus imperfecciones y de las resistencias que va hallan
do por el camino, y ante las que en lugar de vencer o sortear, el artesano

5 Wilde, O. (2010). Las artes y el artesano. Madrid: Gadir
6 Morris, W.(2013) Escritos sobre arte, diserio y politica. Madrid: Gegner
7 El arts and crafts movement fue uno de los movimientos de las vanguardias del

siglo XX. Entre sus integrantes se encontraban Oscar Wilde y William Morris. Su come-
tido se basaba en destronar las bellas artes de la posicién de privilegio, y devolverlas al
mismo plano en el que estaban antes, estrechamente unidas a la artesania.

8 Sennett, R.(2009). El artesano. Barcelona: Anagrama
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Jean Léon Gérome
Pigmalion y Galatea
(1890)

exitoso readapta su conducta identificindose con el problema hallado. Para
lo cual, podemos aniadir, es necesaria la creatividad.”®

La ingratitud ante esta capacidad de inventiva, es a mi entender el compo-
nente mas significativo en la devaluacién de este oficio, pues no deberia
ser concebible la artesania sin la creatividad como no lo es el arte. Con la
aparicion de una sociedad de caracter capitalista, se le otorga a esta profe-
sidn, el estigma de lo repetitivo, lo vetusto, de la parsimonia, cuando lo que
en realidad encarna es el “impulso humano duradero y bésico, el deseo de
realizar bien una tarea, la habilidad de hacer las cosas bien por lo que repre-
senta la condicion especificamente humana del compromiso.”*’

Mills nos habla de ‘el trabajador con sentido artesanal’, refiriéndose a un
ejemplo aplicable a cualquier otro trabajo, en el que se valore el resultado
como la consecuencia del compromiso intrinseco, de la implicacion por el
contento personal, y no por la resolucién de una meta preestablecida mds
bien asentada en el procedimiento burocratico, pues "en el trabajo artesa-
nal, la familia, comunidad, politica se miden en funcion del los patrones de
satisfaccion interior, de coherencia y de experimentacién.”'!

3.2.2 LA ARTESANIA EN EL ARTE

“Un dia tall6 felizmente, con admirable talento, una escultura de niveo
marfil, le dio una belleza con la que ninguna mujer podria llegar a nacer, y
se enamoro de su propia obra. (...) hasta tal punto el arte se disimulaba bajo
el arte. Pigmalion estd embelesado, y en su pecho se enciende el amor por
ese cuerpo falso” '

;Como hubiese podido Pigmalion crear a Galatea, de no haber sido un
incansable perseguidor de la belleza y un artesano impecable? Como narra
Ovidio en la metamorfosis, la creacion de Galatea, es un claro ejemplo de
la excelencia técnica y la busqueda de la perfeccion estética.

Es fundamental desde la posicion del artista la experiencia practica que le
permita entender “el valor artistico de cada material, la correspondencia
entre material o método y la facultad imaginativa que trata de encontrar
la expresion, sobre las potencialidades que residen en cada material’ y con

cluye Wilde “sobre el lado histérico y humano del arte”’ "’

Hablabamos anteriormente de la creatividad del artesano ante lo azaroso
en el proceso de creacion; pues esta también en el deber del buen artista,
identificar el valor de tales imprevistos, y aprovecharlos en beneficio del

9 Alba Rios, T. (2020) EI genio, el duende, el artesano: tres perspectivas estéticas
sobre Ia creatividad.

10 Sennett, R.(2009). El artesano. Barcelona: Anagrama

11 Wright Mills, C.(2003) La Imaginacion Socioldgica. México: Fondo de Cultura
Economica, 2003

12 Ovidio (2011) Metamorfosis. Barcelona: Espasa

13 Wilde, O. (2014) La escultura en las artes y oficios, Gadir: Madrid

arte, sino “;Qué sentido tiene poner a un artista en medio de una casa de
un campo de doce acres y decirle que disefie una casa? Démosle un espacio
limitado, y se verd forzado por la limitacion de este a concentrar y rellenar
la superficie desnuda con toda la belleza que tenga a su disposicion.”"*

Estas decisiones, son las que permiten al artista desenvolver una técnica, y
por consiguiente los rasgos mas identitarios de su obra.

3.2.3 EL ARTE EN LA ARTESAN{A

“La gente habla con frecuencia como si existiera una oposicion entre lo que
es bello y lo que es ttil (...). La utilidad estara siempre del lado de las cosas
bellas, porque una bella decoracion es siempre expresion de la utilidad que
encontrdis en algo y del valor que le dais.” **

Como explica Alfred Gell, Podemos considerar el “arte ornamental’; como
una tecnologia social orientada a fortalecer los lazos de union entre la per-
sona y el objeto. “El mundo estd lleno de objetos ornamentados porque la
decoracion es esencial para la funcién psicolégica de los artefactos. Las
sabanas sin decoracion” matiza Gell, “son menos funcionales a la hora de
conferir proteccion y bienestar a los infantes que las que estdn decoradas,
justamente porque los infantes muestran una menor inclinacion a dormir
en ellas”'® Por lo tanto, en mas o menos cantidad, la artesania no puede
obviar el sentido estético. Si tenemos en cuenta lo que dice Gell, es funda-
mental, pues, ‘deberiamos recordar que todas las artes son bellas artes, y

todas son también decorativas” *7

Bajo estas consideraciones, concluye este apartado con una reflexion: estd
bien tener en cuenta lo que llega a definir cada disciplina si las entendemos
como dos cosas distintas, pues una pieza iitil eclipsada por una excesiva
preocupacion estética, podria relegar el objeto a la exhibicion.

Mas dificil es en cambio, que una pieza con finalidades artisticas pudiese
acabar siendo ttil por su austeridad, ya que légicamente para ello se necesi-
ta un previo disefo dificil de conseguir de forma casual. Como dijo Walter
Crane en su discurso para la clausura de las conferencias de muestras de
artes y oficios, ‘con los efectos inesperados y accidentales de la naturaleza,
el disefiador no tiene nada que hacer(...) Su objetivo es realizar un patrén y
proceder por eleccion, rechaza la idea del hueco del muro , y no tiene nada
que hacer con las falsas ventanas de un cuadro™"®

14 Wilde, O. (2014) El sefior Morris hablando sobre tapices, Gadir: Madrid

15 Wilde, O. Op. Cit.

16 Gell, A. (1998). Art and Agency. An anthropological theory. Clarendon Press:
Oxford.

17 Wilde, O. (2010). Las artes y el artesano. Madrid: Gadir

18 Crane, W. (1888) The close of the arts and crafts. Londres, Pall Mall Gazzette
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3.3 LAS MAQUINAS EN LA ARTESANIA

Aunque podriamos considerar que la primera mdquina herramienta®® de
la historia fue el telar en el Imperio Persa, sabemos de la existencia de
herramientas anteriores como taladros o tornos simples, que por su tec-
nologia se podrian considerar maquinas. Desde siempre, el artesano las
ha utilizado para ayudarse, “en tareas innobles o desalmadas.” Carece de
sentido, pensar que lo artesanal no tiene relacion con ellas.

Evidentemente, “hay cosas que solo resultan valiosas al ser producidas
por las manos y el corazén del hombre’ y por ello nunca deberiamos in-
ventar ninguna “mdquina de hacer ornamentaciones”?’ Hemos de tener
claro cual es su posicidn, pues “las mdquinas (...) son estupendas, pero no
olvidéis que su valor estd enteramente en la nobleza de los usos que se les
de, en la nobleza de espiritu con que se empleen, pero no en las cosas en
si mismas.”’

Podriamos decir pues, que por razones no tan nobles, es en el momento
algido de las maquinas herramienta, el foco del declive de la artesania.
Nos situamos asi, en la primera revolucion industrial.

‘A partir del siglo XV1III, con la invencion de los telares mecdnicos y de la
madquina de vapor, se produjeron transformaciones radicales en la orga-
nizacion del trabajo; en el siglo XIX, con el desarrollo de manufacturas e
industrias, se afirmaba la forma de produccién capitalista, la aparicion de
un proletariado obrero y el nacimiento de aglomeraciones urbanas inso-

portables.(...)"

El trabajo artesanal incapaz de competir con una industria cada vez con
objetivos mas distantes, se vio obligado a dar paso al progreso, quedando
totalmente en un segundo plano. Es por ello que entendemos las maqui-
nas como la antitesis de este gremio, pues se utilizaron en fines totalmente
opuestos a los de la artesania.

Fueron desde aquel momento los trabajadores de las fabricas quienes
supervisaban la fabricacién de lo que anteriormente podrian haber sido
piezas artesanales, basando su posicion en la produccidon en cadena. Los
conoceriamos siglos mas adelante, como trabajadores de cuello azul. *’

Fue también el imaginario que se generd entorno a ellas decisivo la opi-
nién que generaron. Escribe Umberto Eco: “En estas mdquinas el meca-
nismo estd oculto, es interior y;, en cualquier caso, una vez activado, actua
por cuenta propia. (...) Se las consideraba seres vagamente diabdlicos y

19 Se dice de aquellas maquinas de las que nos ayudamos en la elaboracién de
nuevas piezas, utilizadas sobre todo para trabajar el metal.

20 Wilde, O. (2010). Las artes y el artesano. Madrid: Gadir

21 Wilde, O. Op. Cit.

22 Eco, U. (2018). Historia de la fealdad. Barcelona: Debolsillo

23 Son aquellos que desempeifian un trabajo fisico y como tal, que no se considera

merecedor de una reflexién intelectual. Es esta denominacion la que los identifica como
la jerarquia mas baja de una empresa, justo en el otro extremo de los cuellos blancos, o

aquellos que basan su trabajo en lo intelectual y ocupan los empleos mas valorados.]19



Gustav Doré,
Over London by Rail
(1872)

20

por consiguiente, carentes del don de la belleza.” **

Muchos son los artistas que apoyaron el desprecio popular ante todo lo
que supuso aquel imperante cambio, que como consecuencia, se apode-
raba de las ciudades obligadas a readaptar su arquitectura para aprove-
char las nuevas fuentes de energia. Dickens describe Londres, como "una
ciudad de mdquinas y de altas chimeneas, por las que salian intermina-
bles serpientes de humo que no acababan nunca de desenroscarse(...) el
émbolo de la maquina de vapor subia y bajaba con monotonia, lo mismo
que una cabeza de elefante enloquecido de melancolia.”*

Por otro lado, la llegada de las maquinas, también inspiré una nueva
estética, asi como un novedoso gusto arquitecténico centrado en el uso
combinado de cristal y hierro fundido.

Se intenta plasmar en estas estéticas, "un nuevo modelo de belleza in-
trinsicamente impregnado de un espiritu social, practico y centrado en
la idea de progreso. (...) La belleza artistica se expresa en cada uno de los
materiales de construccion: hasta el mds minimo perno o clavo, no hay
material que no se convierta en un objeto de arte de nueva creacién."*®

24 Eco, U. (2018). Historia de la belleza, Barcelona: Debolsillo
25 Dickens, C. (2010) Tiempos dificiles, Alianza Editorial. Barceloma
26 Eco, U. (2018). Historia de la belleza, Barcelona: Debolsillo

Giacomo Balla,
Dinamismo de un perro con
correa

(1912)

4. Marco teorico: Referentes formales

LAS NUEVAS VANGUARDIAS

Me parece interesante considerar algunas de las ideas expuestas en las van-
guardias como referentes para este trabajo, por ser conceptos que apoyan la
obra que presento, y por tratar comunmente con la estética de la maquina.
Me dispongo pues, en este apartado a hacer un recorrido lineal revisando
aquellos conceptos en los que he apoyado este proyecto.

4.1 FUTURISMO

El principio del siglo XX, es sin duda el momento de exaltacion futuris-
ta. La tendencia artistica rechaza los oropeles de la cita cldsica, que tanto
Watt como Eiffel habian utilizado en sus obras para favorecer su acepta-
cién desde un punto de vista visual. La idea de belleza recae en la estética
industrial, que se interesa por la funcionalidad y la imagen de la maquina.
A su vez, el gusto estético recae en lo eficaz.

“El olvido y el menosprecio en que ha caido el que fué el primer manifies-
to prdgmatico de la vanguardia historica europea -primera contestacion
oficial de la cultura tradicional (...)- ha de atribuirse fundamentalmente
a la ulterior evolucion de Marinetti hacia el fascismo.” Como nos explica
Romén Gubern, en un articulo publicado en el diario MOSCA: “Este he-
cho cierto y politicamente lamentable, ha hecho olvidar injustamente las
fecundas consecuencias e influencias de este movimiento cultural”’

Lejos de compartir o defender sus ideales, me parece interesante desen-
terrar algunas de las ideas expuestas no tanto en el manifiesto, sino en la
obra futurista, por ser la primera vanguardia que abraza los resultados de
la gran revolucion. Como dice Marinetti.

“Por poesia también me refiero al salto temerario del espiritu investiga-
dor”?®

Comparto pues, que la idea de que la poética reside en el conocimiento.
No es solo poético lo que se percibe como tal. Esta emocién inconsciente
que manifestamos en ocasiones desde el desconocimiento, procedente de
nuestros impulsos mas carnales, aparece en el mismo proceso de estudio y
posterior descubrimiento de ideas que pueden parecernos a priori, menos
estimulantes.

Basandonos en este concepto, hemos de mencionar a Filipo Russolo; “pin-
tor sin formacion artistica entre pintores, musico sin formacion musical
entre musicos"*’. Russolo encarna al buscador incansable de la poesia en
aquello que aparentemente carece de ella.

27 Roman, G. (1968), Fundamento y manifiesto del futurismo. Mosca: Barcelona.
28 Russolo, L. (2019), El arte de las ruidos. Dobra Robota: Buenos Aires.
29 Russolo, L. (2019), El arte de las ruidos. Dobra Robota: Buenos Aires. 71
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Luigi Russolo
Composicion Intonarumori
(1914)
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"El ruido debe devenir en un elemento primordial a plasmar en la obra
de arte. Debe perder su cardcter de accidentalidad para convertirse en
un elemento lo suficientemente abstracto y lograr la transfiguracion ne-

cesaria de elemento natural a elemento de arte".*’

Vemos en su obra mas influyente, el arte de los ruidos, la creacion de un
nuevo lenguaje musical basado en ruidos, soportado por las bases de la
tedrica musical, y la clasificacion y orden de nuevos patrones para llevar
a cabo sus composiciones.

"Russolo trabajaba en ellas de la misma manera que pintaba: apilando
capas de ruido como si fueran colores tomados de una paleta."*°

Es de esta manera, como pretende poetizar lo que consideramos, en este
caso, profundamente molesto. Russolo explora ademas, en principios fi-
sicos y en posibilidades practicas, la manera de representar los sonidos
y crear tonos a través de los Intonarumori: instrumentos de "ruido", en-
cargados de interpretar estas composiciones, para los que llega a formar
una orquesta.

"Esta coordinacion lirica y artistica del caos ruidoso de la vida constituye
el nuevo placer acustico, capaz de encender nuestros nervios, conmover
profundamente nuestra alma y centuplicar el ritmo de nuestra vida.""

Russolo afirma que esta evolucion de la musica es paralela a la multipli-
cacion de las maquinas, pues : "llegaron para colaborar con el hombre, y
no solo en las atmosteras fragorosas de las grandes ciudades, sino tam-
bién en los campos, que normalmente, hasta ayer, se caracterizaron por
ser silenciosos. Hoy la mdquina cred tanta variedad y concurrencia de
ruidos que el sonido puro, en su exigiiidad y monotonia, ya no suscitava
emocién."*?

Ni siquiera identificamos, en muchos de estos sonidos, sus referentes en
el mundo exterior; el hecho de interpretar un ruido con un instrumento,
muestra su interés por descontextualizarlos y darles valor musical, y por
lo tanto artistico, independientemente de la materia o la situacion que
los produce.

30 Russolo, L. (2019), El arte de las ruidos. Dobra Robota: Buenos Aires.
31 Op. Cit
32 Op. Cit

Rrose Sélavy,
Chocolate Grinder
(1913)

Jean Tinguely,
Débricollage
(1970)
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Francia Picabia,
Ici, cest ici Stieglitz,
(1915)

4.2 DADA

MAQUINAS CELIBES

Nos explica Umberto Eco en historia de la belleza, que la expression maquina
célibe, procede del proyecto del gran vidrio de Duchamp (o de Rrose Sélavy),
que a la vez incluye la figura principal del famoso chocolate grinder (que intro-
duce posteriormente en otros trabajos), donde pretende mostrar el funciona-
miento de una maquina comun, humanizada por el foco de luz que la ilumina
y la viste de cierto dramatismo, pues "podemos ver algo profundo, filoséfico y
metafisico sobre esta mecdnica aparentemente ordinaria."*’

Asi como Russolo se inspird en los ruidos de las maquinas, fueron muchos los
artistas que mostraron su entusiasmo por otros de sus aspectos. Entre ellos,
hemos de destacar, la fascinacion por los engranajes.

"Es tanta la admiracién por su funcionamiento, que inspiran la creacion de
madquinas absurdas que carecen de funcion, o tienen funciones absurdas,
madquinas de derroche, arquitecturas consagradas al despilfarro o maquinas
inutiles."*

Nos puede parecer contradictorio, que en un contexto en el que la funcionali-
dad (junto con el movimiento) representa la maxima expresion de belleza, se
creen maquinas que carecen de funcion; ya no importa tanto el porqué, sin6
mas bien el que: la belleza se representa mostrando el mecanismo y su coheren-
cia en funcionamiento, sin importar la finalidad con la que lo haga. El engrana-
je por si mismo, representa los statements que la corriente persigue.

Jean Tinguely, es uno de los creadores por excelencia de estas maquinas célibes,
por sus disefios “carentes de finalidad funcional” que " nos hacen sonreir y nos
incitan al juego” *. Concebidas mediante multitudes de piezas ensambladas
(en ocasiones de chatarra), Tinguely critica la sobreproduccion de la sociedad
industrial que las maquinas representan. Consigue con estas creaciones, por su
tamafo y movimiento auténomo, trasladarnos a escenarios totalmente inmer-
sos en el mundo de la mecanica.

No podemos tampoco eludir a Picabia, y la extensa obra pictérica donde repre-
senta su fascinacion por las maquinas, Me permito destacar, retratos hechos a
sus amigos, publicados en la revista 291, basados en la copia fiel de engranajes y
maquinaria vinculados a su persona.

Es comun en su trabajo la representacion de aparatos fielmente representados,
con titulos aparentemente inconexos. Picabia muestra su adoracion no solo
por el estudio que lleva a cabo referente a su estética. Vemos como utiliza el
imaginario industrial como herramienta para expresar la vision de lo que nos
revela en sus epigrafes.

33 Karmel, P. (2019). Méaquinas deseantes: Duchamp, Picabia, Koons
34 Eco, U. (2018). Historia de la belleza, Barcelona: Debolsillo
35 Op. Cit.
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Louise by ma mere (2017)
Detalle

5. Antecedentes

Me parece conveniente dedicar un apartado a revisar trabajos realizados
durante estos ultimos afios, ya que los considero una base importante
tanto en proyectos actuales como futuros. He escogido para este reco-
rrido, aquellos mas afines tanto a nivel practico como conceptual con el
proyecto que ahora presento.

5.1. MI MADRE EN LA OBRA

Como comentaba anteriormente, en estos ultimos anos el motivo que ha

llenado mi trabajo se ha centrado en la relacién que mantengo con mi fa-
milia. Empecé recopilando historias para traducirlas a mi lenguaje artisti-
co desde la posicion de hija o0 hermana pequefia. Mi prioridad residia en
el concepto mas que en la técnica.

Mis primeras piezas escultdricas podian ser totalmente figurativas e
incluso ready mades. Trabajar de esta forma me aport6 una mirada mas
critica referente a la simbologia de los objetos en el uso artistico, asi
como su relacidn con el espacio expositivo. Estas condiciones fueron ele-
mentos mucho mas importantes en los inicios que en la actualidad. Hoy
simplemente se producen de forma natural.

Existio desde aquel momento la necesidad de implicar a terceras per-
sonas en mis trabajos, para asi proyectar la verdadera envergadura que
tienen las situaciones que propongo a nivel personal. Por un lado, la par-
ticipacion excepcional de un individuo en el proceso de creacion, hace
que el peso recaiga en la accidn y/o presencia del coparticipe, lo cual me
interesa mucho cuando las historias que deseo explicar no son mias. Que
el protagonista lo reviva y que el publico sea consciente de ello, ocupa
gran parte del aspecto sensible de la obra.

Por otro lado, la experiencia del publico deja de ser simplemente visual, y
se invita al espectador a intervenir en ella. De esta forma busco aumentar
el grado de empatia hacia los hechos que las piezas representan.

Louise Bourgeois ha sido y es una de mis referentes mds inspiradoras. En
un pequeno pero emocionante librito, encontré un parrafo que ilustraba
muy bien mis inquietudes artisticas en aquel momento.

“La artista se apodera de un recuerdo de infancia trivial, aquel gesto de
las lavanderas del Biévre, extrae una forma simbdlica, trabaja sobre su
simplificacién formal para asi poder sustraer-la de su contexto anecdoti-
co y luego la llena de un contenido afectivo y propio, el deseo de torcer,
por ejemplo. La forma se convierte en la metafora de una inclinacion,
capta lo real y lo infunde en lo intimo.”

25



Louise by ma mere (2017)
Bordado sobre transfer
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5.1.1. LOUISE BY MA MERE (2017)

La obra que realicé en 2017 titulada “Louise by ma mere”, esta formada
por 4 piezas. En concreto, 4 transfers sobre los que mi madre bordo las
estrofas de un poema, ambos obra de Louise de Bourgeois. La simbologia
del acto reside en que el poema que bordé mi madre lo escribié la artista
al morir la suya.

La situacion a la que pretendo trasladarnos es claramente a la muerte de la
madre, aunque esto lo hace ya la artista cuando escribe el poema. Mi apor-
tacion, es darle la vuelta mostrandole a mi madre las palabras que Louise
no le pudo mostrar a la suya. Esto la sitiia en una posiciéon de impunidad, ya
que no somos nosotras las protagonistas de este poema, atiin y lo significati-
va que es nuestra posicion. Sin embargo la alegoria no es suficiente, pues es
inevitable el shock que produce de entrada que una madre no solo lea o co-
nozca, sino que cosa los sentimientos que tiene una hija al morir su figura.

iam afraid of silence
iam afraid of the dark
iam afraid to fall down
iam afraid of insomnia
iam afraid of emptiness

is something missing?

yes, something is missing and always will be missing
the experience of emptiness

to miss

what are you missing?

nothing

i am imperfect but i am lacking nothing

maybe something is missing but i do not know and therefore do not suffer

empty stomach empty house empty bottle
the falling into a vacuum signals
the abandonment of the mother

5.2. EN BUSCA DE LAS TRANSPARENCIAS

5.2.1 THE ORANGE SKIN PROJECT (2018)

Haciendo mas referencia al aspecto técnico, existen un conjunto de

trabajos anteriores a este proyecto que intentaban responder a mi ob-
sesion por la transparencia asi como las prolongaciones de los objetos
reflejados en suelos y paredes y, por supuesto las direcciones de la luz.

Por ello, empecé un proyecto titulado “the orange skin project’; el cual
estaba formado por un cumulo de pieles de naranja reproducidas en
cristal, posadas sobre una mesa central de madera e iluminadas por un
solo foco de luz natural.

Aunque nunca he pretendido en mi trabajo escultorico hacer un uso
relevante del color, era en este proyecto el protagonista. Iniciaba en ¢él
una serie de experimentos en los que buscaba el color de la piel de las
naranjas. Para ello aplique distintas técnicas que incluyen esmaltes en
frio, esmaltes para horno o distintos colores propios del cristal, que se
fundian entre ellos en el proceso de fundicion.

Cabe anadir, que todas las piezas que muestro en las siguientes image-
nes han estado horneadas sobre moldes de las mismas pieles, hechos
de escayola. El proceso de aplicacion de color y los vidrios utilizados ha
sido distinto en cada una de ellas:

Figura 1: Prueba de color en vidrio striking™.

Figura 2: Prueba de color sobre vidrio striking. Aplicacion de laca para
horno en seco”.

Figura 3: Base de reciclaje de vidrio float y aplicacion de laca®® para
horno mezclada con aceite de pino,

Figura 4: Base reciclada de vidrio float y aplicacién de laca para horno
en seco mezclada con aceite de pino. Aplicacion de pigmento en seco.

Figura 5: Base reciclada de vidrio float y aplicacién de laca para horno
en seco.

Figura 6: Base de vidrio Bullsheye, aplicacion de laca en frio.

36 El vidrio striking es aquel que revela su color a partir de la primera hornea-
da. Previo a la accién, se muestra incoloro.

37 Concretamente, laca para horno CV843005 NARANJA, que se adiere al
vidrio a una temperatura de 8002 a 8202.

38 En este caso laca CV843011 AMARILLO. El aceite de pino actua de trans-
porte entre el color y el material, generando un acabado distinto.
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6 Primeras ideas

6.1 UN MAR DE TORNILLOS

Veo necesario aclarar que el proyecto de TFG, es fundamentalmente un
retrospectiva personal, que parte de la idea que presento a continuacion.
Mas concretamente, y de forma poco usual en mis proyectos, un suceso
de revelaciones estéticas han marcado el camino, que poco a poco he re-
seguido y me ha permitido descubrir las reflexiones que lo motivan y por
consiguiente, su verdadera naturaleza.

“Un mar de tornillos” estd compuesto por un cumulo de piezas de maqui-
nas: engranajes, tornillos (por supuesto), arandelas, tuercas, e incluso al-
guna pequena herramienta, en tamafio real y hechos de ndcar. Se exponen
cubriendo el suelo de la sala, imitando asi el de cualquier taller.”

Hacia tiempo que el nacar llamaba mi atencién por su particular fragilidad
y su procedencia organica, a demas de tener un estrecho vinculo con el
lugar de donde procedo. Su popularidad en joyeria reafirma lo admirada
que es esta sustancia, y su presencia en un proyecto artistico, cautivaria
radicalmente el discurso de la obra por su caracter tan definido. Era por
lo tanto una manera de representar mi particular vision sobre lo que cla-
ramente representa a mi padre: la dedicacion y estima por su profesion, el
trabajo en un taller de metales.

Ante las limitaciones técnicas del material, encontré en la resina la posible
solucion: triturar el nacar y crear las piezas mediante la técnica del encap-
sulado.

Gracias a ello, a parte de introducirme personalmente en el mundo de las
resinas, he podido explorar las distintas posibilidades que este material
ofrece, asi como los requisitos que exige. Parte importante de este proyecto
lo ocupa la investigacion practica que se ha llevado a cabo, y que se ha ido
adaptando a los cambios y a las nuevas ideas que han ido surgiendo a lo
largo del proceso creativo.

Es en este apartado donde me dispongo explicar la realizacion del proyecto
enfatizando en los aspectos practicos y técnicos a los que he recurrido para
obtener mis piezas finales.

Debo informar, de que por el caracter y por los objetivos que persigo,
incluiré en esta seccidon fragmentos rescatados de una pequena libreta que
me acompafava durante mis visitas al taller, y que en ocasiones usava a
modo de diario. En estos escritos se justifican decisiones tomadas en las
piezas finales, a la vez que permiten entender un poco mejor al lector mi
relacion con todo este proyecto.
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6.1.1. ENCAPSULADOS

"Jed habia utilizado una iluminacion neutra, poco contrastada, y fotogra-
fiado los objetos de ferreteria sobre un fondo de terciopelo gris medio.
Presentaba asi tuercas, pernos y llaves inglesas como si fuesen joyas de un
resplandor discreto."”’

Citando el mapa y el territorio de Houllebecq, me dispongo a introducir el
proceso técnico llevado a cabo para resolver un mar de tornillos, se sostie-
ne sobre dos pilares: por un lado la ejecucién de los moldes y posteriores
piezas de resina, y por el otro los encapsulados con en nacar.

El primer paso fue seleccionar las conchas y las piezas que me serviran de
modelo para sacar las copias en resina. No se produjo para ello ningtin
proceso de seleccion especificamente determinado, fue mas bien una elec-
cion intuitiva, basada en el gusto y la libertad de interés.

Piezas seleccionadas para crear las primeras copias en resina.

“Aprovechando el imaginario que me genera el espacio sobre el que traba-
jo, me encuentro mucho material cargado de valor, el cual me dispongo a
seleccionar y evaluar para su correcto destino en mi proyecto. La respon-
sabilidad y el respeto que implica su realizacion es tan significativa para
mi que, sin darme cuenta me veo obligada a justificar cualquier decision

71 n

en el.

39 Houllebecq, M. (2010) El Mapa y el Territorio. Anagrama: Barcelona

A continuacion, el proceso de creacion de las primeras piezas

1. Pieza modelo para reproducir en resina. Vista aérea.

2.Pieza modelo para reproducir en resina. Vista lateral.

3. Pieza modelo envuelta en un cilindro de celofan. Entre ellos se guar-
da una distancia de unos 0.5 cm que luego ocupara la silicona que for-
ma el molde. Tanto la pieza como el cilindro descansan sobre una base
de barro que evitara posibles fugas durante el vertimiento y la fragua-
cion de la silicona. La silicona contiene un 2% de catalizador.

4. Silicona lista para desmoldar.

5.Silicona desmoldada de la pieza modelo y del cilindro, lista para ser
usada como molde de la resina.

6. Silicona llena de resina.

7. Parte del proceso del proyecto: uso de conchas para encapsular den-
tro de la resina.

8.Como se indica en esta imagen, la concha triturada se ha mezclado
con la solucién de resina y catalizador (2%).

9. Otra forma de aplicar los trazos de concha. Dejar reposar la mezcla
una vez echada al molde y remover. De esta forma los trazos no se van
directamente al fondo.
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6..1.2 PRUEBAS Y MAS PRUEBAS

Después de realizar los moldes llegé el momento de probar las distintas for-
mas de encapsulado.

Investigué durante el primer periodo de pruebas varias posibilidades de in-
troducir las conchas en la resina. El resultado que perseguia implicaba el
efecto de unas herramientas macizas de nacar, en las que practicamente no
quedase un un apice de transparencia. En la siguiente pagina, se muestran
los resultados.

En esta parte del proceso me di cuenta de que, la resina que en un momento
habia sido antagonista en el proyecto, habia tomado el protagonismo en es-
tas piezas. Tenia cada vez mds interés por respetar las caracteristicas que el
material en si me ofrecia. Por este motivo decidi que las copias de las piezas
serian esencialmente de resina.

Esta decision trajo con ella otros objetivos y planteamientos en los que cen-
trarme, y me ayudd a establecer parametros estéticos en los que basar las
piezas finales.

EL PESO DE LA GRAVEDAD

La siguiente imagen muestra una de las primeras pruebas en la que las conchas se
trituraron con un mortero de madera. El resultado permite entrever referencias de
las conchas en los pedazos més grandes.

Estos fragmentos fueron echados a la resina una vez llenados los moldes. En la
imagen se puede apreciar como, la resina totalmente liquida no retuvo los trozos de
concha y por eso se acumulan al fondo.

NADA POR AQUI

En esta imagen, los fragmentos se consiguieron triturando las conchas entre meta-
les. Ademas, fueron introducidos en la resina durante la mezcla con el catalizador.
Practicamente parece que la resina no contenga nada, pues la mayoria de los peda-
z0s se quedaron en el pozo del vaso de mezcla.

LA PIEZA ENTERA

Reproduccién de una arandela a la que se le ha introducido una concha entera.
Aun y lo interesante que me parece este resultado, si perseguia la reproduccion fiel
de la pieza, tenia que romper la concha para hacer el agujero de la arandela. Es por
ello que desestime encapsular piezas enteras.

POR CAPAS

Tanto a la pieza que se muestra en la pagina anterior como a la que precede este
texto, se le han afiadido los fragmentos de conchas por capas: primero vertia un
poco de resina en el molde y lo dejaba endurecer. A continuacion, ailadia los tro-
citos de concha. Asi sucesivamente hasta llenar el molde. De esta forma consegui
repartir los fragmentos por toda la pieza.
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7 Father Machines

Otra de las cosas que hice al desmoldar las piezas de resina, fue tratar de enca-
jarlas.

La silicona utilizada en base estafio funciona por condensacién. Por este motivo,
parte del material se evapora y el molde puede llegar a encoger un poco. Por otra
parte, la resina utilizada también puede sufrir contracciones debidas al aumento
de temperatura que se produce cuando se mezcla con el catalizador. Por estos
motivos es posible que las reproducciones no sean exactamente del tamafio de
las piezas reales, y aun y formar parte del mismo mecanismo o tener la misma
numeracion, las piezas podrian no encajar entre ellas.

Para mi sorpresa no solo las piezas del mismo material encajaban perfectamente,
sino que también lo hacian la tuerca de hierro con el tornillo de resina. Lo que
en un principio habia sido pura curiosidad, cambi6 el rumbo del proyecto. Va-
lorando la situacion, me parecié emocionante la idea de imitar algtn sistema de
engranajes o disefiar uno nuevo.

Empenada en justificar mis decisiones en todo momento, no podia reproducir el
sistema de engranajes de una maquina cualquiera, pues habia de tener algtn sig-
nificado sobresaliente entre las otras. Y disefiar mi propio sistema de engranajes
sencillamente para mostrarlos en accién me parecia atin mas injustificable que
la primera propuesta. A demas, temia que al realizarlas, el resultado fuese mas
propio del gremio tecnolégico que del mundo artistico-escultdrico. Llegados a
este punto, el proyecto que planteo se basa en una instalacion escultérica que
evoca al espacio del taller.

Para ello, se ha pensado en representar maquinas herramienta sin sus carca-
sas, con sus engranajes al descubierto. Su estética, se basa en la arquitectura de
la revolucién industrial, que combina, como comentamos anteriormente, el
hierro (en bases y peanas) y el cristal (representado por la resina de los engra-
najes). El espacio, una sala blanca con luz natural.

Es bajo estas condiciones, una estrategia por pretender mostrar a primera vista,
lo estéticamente opuesto a lo que se intenta representar.

Mostrando los mecanismos, busco recalcar el funcionamiento de estos y pro-
mover su entendimiento. Por este motivo, las maquinas se presentan en reposo,
esperando que el espectador haga girar sus engranajes mediante una manivela.

El visitante, invitado a interactuar con la obra, activa por si mismo el ruido, la
suciedad, el olor o la imagen que apela al trabajo en el taller. Es este el punto en
el que las piezas revelan en la pulcritud del espacio, su verdadera naturaleza.

En las siguientes paginas, muestro las maquinas elegidas para ser representadas

en este proyecto instalativo. Junto a ellas, reflexiones personales que justifican la
eleccion.
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7.1 LA PUERTA

LA CREACION DEL ESPACIO

Aunque a primera vista no era un objeto relevante en esta historia, ni tam-

poco protagonista en ninguna hazafa personal, al pensar en ella me di Detalle del disefio de una rueda con

cuenta en como su imagen nos evoca al espacio del que hablo. su eje, pensados para el funciona-

miento de la puerta.

“(...)Por fin he redireccionado mi objetivo y vuelvo al taller. Mi padre esta

emocionado por ensefiarme algo. Sale rapidamente del coche y corre para

abrir la gran puerta corredera, o mds bien dicho, una de ellas. Un estruen- I N

do resuena en el eco de la nave durante todo su recorrido, hasta dejar libre '

la entrada. Me siento como un pequeno insecto bajo aquella apertura rec- | - ! ;
}

tangular, aunque por supuesto mantiene las dimensiones correspondien- \
tes al espacio que preside.” I

===

|
_ .

De esta forma decidi que la primera pieza activada por engranajes de re- | | |
sina estaria inspirada en esta puerta. Plantada verticalmente, ocuparia el | ' l J
espacio de la entrada sobre un eje que recorriera la sala en horizontal; su . |
tamano coincidiria con el de una puerta comun, pero el disefio de la chapa .
seria el mismo que la del taller, y por lo tanto, seria de hierro. Los espec- '
tadores activaran su recorrido por el eje mediante una manivela, y por su oA |
tamano podrian pasar igualmente por sus lados, transitando por encima ! 1 ILI\J

| 4

-

=¥

del mismo eje. 4
- |

Para su funcionamiento, plantee distintas formas de mecanismo. Una de ' I | Lo
las objeciones mas importantes a tener en cuenta, es el peso de los mate- Boceto del funcionamiento de la puerta
riales. Si lo sorprendente es que la puerta de hierro se sostenga sobre ejes motorizada.

de resina, lo es también conseguirlo a nivel técnico, pues la resina es real-
mente mucho mas fragil que el hierro. Para hacer la carga mas ligera, me
planteo cambiar el disefio de la puerta.

un marco de inoxidable. Esto aportara, a parte de mas ligereza, nuevas
connotaciones a la pieza. A diferencia del anterior disefo, los visitantes : -
podran cruzar a través del espacio del marco, simulando de esta forma una
puerta abierta, Por otro lado, el espacio que preside, quedaria enmarcado i .
de forma simbolica. 1

' q—r
Manteniendo las dimensiones, el nuevo disefio consiste en utilizar solo b 3 L

el
L

. . k3
%

Boceto del funcionamiento de la puerta motorizada.
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7.2 EL TORNO

Y LAS MAQUINAS HERRAMIENTA

Sigo a mi padre y me conduce hasta una mesa situada en el fondo de la
sala. Sobre ella una nueva incorporacién: una nueva maquina, y muy bien
conservada. El verde que la pinta parece intacto, igual que sus bordes y
todas sus menudas y bonitas manivelas. Ha llegado de las manos de uno
de los compaiieros de mi padre, quien la usaba puntualmente. Por lo que
me cuenta mi padre, sirve para tornear. Una especie de Deux ex machina,
porque puede, facilmente, puedes crear cualquier relieve o quitarselo en el
hierro.

Se distingue rapidamente como se distribuyen sus funciones; en un extre-
mo, un encofrado guarda el motor junto con su maquinaria interna por la
que ahora centro mi interés, aunque en este caso confieso, hay un montén
de maquinaria externa, detallada y minuciosa, que me parece maravillosa.

Destornillamos la tapa metalica que cubre el armazén, y ante nosotros se
descubren tres grandes poleas de cuatro, tres y tres canales respectivamen-
te, todos en uve. Una de ellas conecta directamente con su eje al motor. Las
otras dos, unidas por una correa en diagonal, esconden unas pequefas y
finas ruedas dentadas.

Nos queda aun por abrir una cajita que bien podria ser un joyero por su
forma y tamafo. Destornillamos una vez mas especulando sobre lo que
puede contener, mientras mi padre casi asegura que debe ser el contenedor
del aceite. Terminamos de sacar la tapa y su interior, esta vez rojo, es atra-
vesado por dos ejes que sostienen, sin ninguna duda, piezas de joyeria. Al
fondo de la caja, restos de aceite revelan su verdadera funcién. Volvemos a
montar las piezas y mi padre me recuerda lo importante que es atornillar
en diagonal.
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Boceto del torno
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7.3 SIERRA MECANICA

Al entrar una gran maquina cortadora me daba la bienvenida, pues su
tamano alto y sus rastros de pintura roja atraparon de inmediato mi aten-
cion. Mi padre me descubre su engranaje; le ha sacado la carcasa. Me veo
en frente de ella y su organismo. Me preparo para prestar atencion. La
activa usando una pequefa palanca situada en su extremo delantero y
suceden muchas cosas. Primeramente, un genial sistema de engranajes,
compuesto por correas y poleas se activa y, aunque parezca imposible, esta
sencilla alianza es suficiente para cortar hierros tan gruesos como la larga-
da de su sierra alcance.

Un mar de negros y marrones inunda la base del aparato, y se va exten-
diendo hasta llegar a sus mecanismos- siguiendo este rastro de dxido, des-
cubro un discreto sistema de riego que la va mojando en pequeiias gotas.
De esta forma, se refrigera la sierra de corte y su fina dentadura se conser-
va durante mads tiempo.

Su sonido me recuerda al de un tractor circulando por un asfalto pedrego-
so e irregular, aunque este caso es de ritmo constante y calmado. Descubri
muy pronto que, con un poco de atencion se podian incluso escuchar las
gotitas de agua caer.

Me asombro lo agudo y estridente que se vuelve cuando la sierra atraviesa
una chapa de metal. El ritmo, se acelera tanto que ya no distingo interva-
los. Cuanto mas gruesa es la pieza, mas grave es el ruido que produce.

Un sinfin de pequeiias y rizadas virutas de hierro cubren el suelo. Levan-
to la vista; el espacio es amplio y parece imposible asimilar la cantidad
de material que guarda . Aunque aparentemente parece un desbarajuste,
comprendo al acercarme a sus espacios y recovecos la ldgica de aquel des-
orden. Incluso de las paredes cuelgan discos y cables, recogidos a modo de
formar grandes esferas.

Boceto de la sierra, mostrando las dos piezas elegidas para reproducir en resina
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7.4 ERCULINA

. CC T
) | (=
Empezamos a buscar una maquina mucho mas pequeiia que sus hermanas Iy o T~
; . . . ! "“"H_., Iy I'-; o { e
y la encontramos en una estanteria. Como su nombre indica, Erculina ( L7~ i { = \
il i = BT Sp—— il
referente al semidids griego famoso por su fuerza, Hércules) permite do- 1 e g .
blar gruesos tubos de hierro girando su manivela sin hacer apenas fuerza. = § " .
A o s e e
oY o .._'-‘.d_____...-- -
La ponemos sobre la mesa. Su base es rectangular y sobre ella se alzan dos S f_.ﬁ —— "
pisos mas, todos ellos sujetados por 4 tornillos encajados en sus 4 esqui- {\ Y ,\" » e " -
nas. Una tuerca rapida, conectada directamente a la manivela atraviesa su i\ H} \ o - I
superficie, moviendo y ajustando las piezas que sostienen los tubos. ) LN 1 \ ) «( A
i - '1 "‘\-.,‘_ L - - _,.-""-F'.

Intentamos abrirla aunque se resiste firmemente. Al final conseguimos en- - 1 —— P
trever el funcionamiento de Ercolina a través de un huequito que conse- /- - e e

i =
guimos separar. // . :

Dibujo de la Herculina con su carcasa
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7.5 PROCESO DE CREACION

7.3.1 CREACION DE LOS MOLDES

Siguiendo el proceso previamente mencionado en el apartado 6.1.1 Encap-
sulados, realize los moldes de los engranajes situandolos sobre una cama
de arcilla y rodeandolos con un tubo de celofan hecho a medida. Posterior-
mente introduje la silicona, y finalice el proceso vertiendo la resina dentro
de los moldes.

Uno de los objetivos perseguidos en el resultado final de las piezas de re-
sina es en este proyecto, conseguir la transparencia absoluta. Por ello han
sido necesarias una serie de investigaciones que poco a poco me han lleva-
do al objetivo. En mis primeras pruebas, descubri que:

-Una de las cosas mas importantes era respetar los porcentajes de catali-
zador que necesitaban ambos materiales: en el caso de la resina, 2g (in-
dependientemente de la cantidad de resina), y para la silicona, 5g cada
100. Respetar tales proporciones evitara que la resina se vuelva amarilla y
ayudard a que fragiie correctamente.

-Por otro lado, la utilizacién de la arcilla ensucia no sélo el molde; en algin
caso llego a perjudicar la pieza de resina por el color que desprende con su
contacto. No es potencialmente relevante, pero encontramos alternativas,
como la plastilina de escultor.

-El vertido de resina en el molde en ocasiones carece de precision y la
pieza tiene rebabas. Tenemos dos formas de corregirlo: lijando las rebabas
o creando otro tipo de molde.

-La silicona es un material muy preciso a la hora de captar detalles como
las texturas de los objetos, que luego también se registran en la resina. A
causa, en la copia de resina, la cara que ha tenido contacto con la silicona
tiene una transparencia distinta a la que no. Era por ello importante asegu-
rarnos de que las piezas de hierro estuvieran impecables, sin resto de grasa
ni ningun otro tipo de suciedad.

-
i #
oy "

Molde de una tuerca por dentro. La sili- Arandela amarillenta por culpa de un
cona ha captado toda su suciedad. exceso de catalizador, junto a una con la
medida justa.
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Molde de silicona realizado sobre cama de arcilla

Molde de silicona al que se le acaba de verter la resina

Pieza de resina correspondiente al molde anterior.
Pordemos ver las manchas de barro y las rebabas.

Plano detalle de la parte de la pieza de resina que no ha estado en contacto
con la silicona. El efecto es mucho mas brillante y pulido.

k. L
En esta imagen, la misma pieza por la parte que ha estado en contacto con
la silicona. A causa del registro tan exacto que la silicona consigue de la
pieza de hierro, se registra también en la pieza de resina la porosidad del
hierro y sus imperfecciones, por lo que esta parte és menos transparente.
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Sobre estas linias, comparacion de dos piezas de resina. La izquierda, sacada de un molde de una pieza de hierro que no habia pasa-
do por el proceso con el espray galvanizante. La pieza de la derecha, muestra los resultados del proceso.
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Pieza con esmalte

7.3.2 SOLUCIONES

El proceso practico se ha visto influenciado por las relaciones técnicas entre
los materiales, en este caso el hierro (piezas) y la silicona (moldes). Uno de
los objetivos perseguidos en el resultado final de las piezas de resina, con-
siste en en assolir la transparencia absoluta, dificultada a primeras por la
porosidad del material del objeto de referencia, el hierro.

A priori pulir la resina es una solucién mas que factible, y de la que también
me he ayudado en piezas que presentan superficies mas planas y regulares.

Es en cambio totalmente destructivo pulir aquellas partes en las que las
tuercas se enroscan, o en las que encontramos los dientes de los engranajes,
pues la agresividad de la lija reconoce los delicados relieves como imperfec-
ciones a corregir.

El esmalte transparente de ufias, idea cortesia de mi tutor, permite un trata-
miento en seco de la pieza resultante, pues se aplica directamente a la resina.
A pesar de que el resultado es bastante aceptable, el ligero volumen del que
dotamos la pieza la tacha de imprecisa cuando la tratamos de encajar con
sus correspondientes. Es, ademas, ligeramente predecible a contraluz el halo
semitransparente de las pinceladas imprecisas de la laca.

Es otra propuesta de mi tutor, tratar directamente el molde de silicona con
el barniz. Una vez secada la fina capa que protege a la copia de resina de los
poros anteriormente registrados por el molde, se puede desprender facil-
mente de la silicona y generar un tono amarillento en la pieza resultante.

La piezas ademas de ser porosas, estaban sucias de grasa, pues es necesario
para su funcionamiento gozar de una patina deslizante. La tercera opcion
requeria aplicar el tratamiento directamente sobre las piezas de referencia,
protegiendolas lo maximo posible. En un intento por favorecer el proceso,
mis padres presentes en él, me ofrecieron su ayuda a la hora de limpiar las
piezas. El primer impulso de mi madre, fue llenar un cubo de agua caliente
y dejarlas en remojo, lo que al cabo de un par de dias supondria la catastrofe,
pues todos los engranajes yacia al fondo del cubo, entre mares de 6xido, y se
les desprendia la piel, mas porosa y turbulenta que nunca.

Ante tal situacion, mi padre aplico sobre los engranajes un spray galvani-
zante, que oculto el 6xido y redujo la porosidad del hierro. Las reproduccio-
nes en resina quedan brillantes y totalmente transparentes.

Pieza con barniz en el molde Piezas de hierro galvanizadas
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7.3.3 NUEVO DISENO

Una vez encontramos la férmula para que la pieza saliera brillante y
transparente, sin necesitar ningun lijado, tenfamos que ocuparnos de que
la pieza tuviese las mismas transarencias por ambos lados. Esto se notaba
sobretodo en piezas con superficies mas grandes y planas como la que
muestra la fotografia de la izquierda. Por ello ideamos unos nuevos mol-
des de silicona que no solo estarian en contacto con la pieza por una cara,
sino por las dos. Aqui el nuevo disefio de estos moldes:

Detalle de la pieza con rebabas

en la superficie. .I
v e

i

Q"
"lriﬁ ﬂ\ﬁi

En el primer boceto podemos ver la planta y el perfil (seccionado) del
primer molde creado para la tuerca de la fotogratia.

En el segundo apunte, vemos también la planta y la diseccion del segun-
do molde creado para la misma pieza. Para crearlo lo que se hizo, fue
simplemente hacer mas pequeno el punto de colada, por lo que habria
mas cantidad de resina en contacto con la silicona y era también mas
preciso el vertimiento para evitar las rebabas.

Como podemos ver en la imagen del lateral, se generé con estos moldes
otro tipo de rebabas que influyen directamente en el grueso de las piezas
y requerian el pulido de la superficie entera de uno de sus lados. Con la
misma idea, probé otra forma de hacer estos moldes.

La nueva prueba consistia en poner simplemente tres pequefias monta-
fitas de plastilina que sobresalen de la pieza de hierro, para asi a la hora
de hacer el molde tener tres puntos de colada. Todo el exceso de resina

se centraria en estos tres puntos y seria mas facil pulir sin influir en el
Sobre estas lineas, piezas de resina fruto de la nueva prueba con los moldes. grueso de la pieza.
De este modo, el pulido es mucho mas sencillo, de controlar, pues no se trata
de pulir una superficie entera, sind simplemente tres puntos sobresalientes.
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7.3.4 PULIDO

Para pulir las piezas el orden de lijas fué 240-400-600-800; y para un aca-
bado mas brillante terminé el trabajo con lija liquida del 1000, 2000 y
3000. El acabado era casi perfecto pero seguia siendo demasiado agresi-
vo para los engranajes, pues incluso en el pulido de las superficies se me
rompieron algunos dientes, y el polvo de la lija perjudicaba la superficie
de la pieza que no havia de pulir, pues la resina de poliéster es un material
ligeramente tierno; quiero decir, aun y ser dura y resistente, es muy sensi-
ble al calor e incluso la temperatura de los dedos sosteniendola en el lijado
registraba mis huellas sobre ella.

Es por este motivo que el polvo se quedaba pegado como muestran las
imagenes de los laterales.

L TR, T RN
| 4 BUALAAL g Xi > Para evitar este despropdsito, descubri que anadir un 6% de parafina a
. la mezcla de la resina la volvia mas dura y menos pegajosa, y a la vez me
ayudaba a corregir imperfecciones como arrugas en las piezas por las con-
densaciones que se producen dentro de los moldes durante el fraguado.

Aun y los descubrimientos que me permiten pulir de una forma mas o
menos satisfactoria, ningun resultado fue tan bueno como el que conse-
guia sin necesidad de intervenir en la pieza posteriormente. Es por ello
que volvi a hacer los moldes de resina, de las piezas galvanizadas, como
los habia hecho en los inicios. Aproveché también para hacer correcciones
puntuales, y para ser mas precisa y exacta, y evitar la mas minima defor-
macion. Utilicé, en esta ocasion, tubos de hierro como sustitutos de los de
celofan. Gracias al alcohol polivinilico, consegui desmoldar perfectamente
la silicona del tubo de hierro.

Plano detalle del polvo del lijado
entre los dientes de la pieza de
resina.

Resultado de pieza despues del lijado.

Resultado de pieza a partir del molde del referente galvanizado,
que ho ha tenido la necesidad de ser lijada.
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Pieza preparada con el tubo de hierro adiente a su ta- Molde con la silicona preparada para ser desmoldada
mafio cortado y sellado con la pastelina. Preparado para
verter la silicona

Antiguo molde de la misma pieza, hecho con el tubo de  Imagen del resultado del molde echo con el tubo de
celofan. Imagen para compararlo con el nuevo molde hierro, que a demas sirve de encofrado.
echo con el tubo de hierro.
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7.3.5 MAS MOLDES

Me parece conveniente finalizar este apartado con aquellas piezas que ne-
cesitaron un molde especial: los tornillos largos y las poleas acanaladas del
torno.

La dificultad los tornillos residia, en sostenerlas a la base para hacerles el
molde. Pegando la pieza con cola, era totalmente impreciso, el angulo en
el que quedaba la pieza, y el molde salia decantado. Es por eso que decidi
hacerles un nuevo molde con el tubo de hierro.

"

k' e N

g L H L3
Una de las piezas sobreuna ~ Vista aérea del tubo sobre ~ Tubo sellado con pastelina
base de hierro, unida me-  la base de hierro envolvien- de escultor a su base, y
diante un punto de solda-  do la pieza. En sus paredes  con lasilicona ya deposi-
dura interiores, viste una fina pa- tada y fraguada.

tina de alcohol para poder
desmoldar la silicona.

Resultado de los moldes:
como podemos observar,
en algunos no hemos nece-
sitado ni cortar la silicona
para sacar la pieza de den-
tro (la hemos podido sacar
tirando de la base).

Resultado de la reproduccion en resina.

RUEDAS ACANALADAS

Finalmente, el ultimo molde que realicé fue el del torno. Para ello, apliqué
la silicona con espesante sobre la pieza, y posteriormente, la encofré en una
mezcla de fibra de vidrio y resina. Se muestra el proceso en las siguientes
imdagenes.
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8 Piezas finales

A causa de imprevistos surgidos en el ultimo momento, el proyecto se ha
tenido que adaptar a las circunstancias. Nos hemos visto forzados a darle
un punto de vista distinto, que lejos de entorpecer, ha colaborado muy po-
sitivamente en el aspecto mas conceptual de la obra.

Uno de estos imprevistos, afecta directamente al espacio expositivo. La
obra estaba pensada para exhibirse en la sala polivalente de escultura, en
la facultad de Bellas Artes de Barcelona. Al no disponer de ella, hemos te-
nido que reubicar la instalacion.

El nuevo espacio elegido para la exhibicién de las piezas, es el mismo taller.
Este cambio implica un resultado final que apela a otros aspectos sensibles
de la obra:

Al utilizarlo se produce una accién clara: las piezas vuelven a su lugar de
origen.

Al situar las piezas en su espacio real, puede que no se descontextualizen
como lo hubiesen hecho en la otra sala. No obstante, se acentta la eviden-
cia de que las maquinas nunca podrian cumplir su funcién con los en-
granajes de resina. Aclaramos asi un nuevo concepto: la belleza estd en la
funcién y en todo aquello que las hace funcionar. Intentar embellecerlas y
dejarla inservible, estorba su gracia principal.

Se invita directamente al espectador a descubrir el espacio del taller, que se
presenta no sélo como un sitio con toda su condicion; pasa a ser un espacio
donde contemplar arte.

Por otro lado, y a causa del extenso estudio que he llevado a cabo sobre el
material, presento a continuacion dos de las maquinas mostradas anterior-
mente; la Erculinay el torno.

Para poder entender mejor estas piezas. asi como detalles mds concretos
del proceso, he creado una pagina de instagram dénde se pueden ver tanto
el montaje como los resultados finales de este proyecto. El nombre es
FATHER_MACHINES (https://www.instagram.com/father_machines/).
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Vista aérea de la colocacion de los
engranajes de la Erculina
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8.1 ERCULINA

Esta compuesta por un total de 11 piezas y se ha utilizado su propia
base para sostenerlas.

LAS PIEZAS LARGAS DE LA ERCULINA

Sobre estas lineas, se muestran las piezas
que utilizamos tanto de eje como de encaje
con la manivela para hacer girar los engra-
najes de la Erculina. Depende de cual utili-
ces, su piezas se mueven mas rapido o mas
despacio.







Detalle de la Erculina con sus pieza de resina. En la pagina de al lado, la Erculina frente al espacio del taller.




8.2 EL TORNO

% Esta compuesta por un total de piezas. Por la dificultad que tuvimos a la
hora de sacar las piezas originales del torno, hemos tenido que construir
base, imitando la original, donde hacer funcionar las piezas de resina. Esto
ha supuesto algun cambio en el numero y la distribucion de sus engranajes.

e S

En la pagina de al lado, detalle de las ruedas acanaladas. En
su centro, vemos el agujero que se les ha echo para poder sos-
tenerlas en el eje creado para la nueva base.

En las siguientes imagenes, la composicion final.
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9 Conclusion

Con una visién en perspectiva de lo que ha supuesto este proyecto, reconozco
y destaco la forma en la que se han abordado contratiempos inesperados. En
ningun momento, se ha tratado de sortear o esquivar aquello que el azar nos ha
concedido; lejos de ello, hemos enfatizado minuciosamente en cada problema,
con todo afan y esperanza de construir poco a poco, con la mas sincera honesti-
dad, el proyecto que se acaba de presentar.

Es importante para mi, defender todo aquél trabajo que recae en la atencién de
las adversidades y se aprovecha de ellas. La cualidad de saber escuchar, entender,
asimilar, son en mi opinién caracteristicas fundamentales en el proceso de crea-
cion. ;Se les ocurren proyectos con mas adversidades que los que se presentan
en este curso? Por supuesto podriamos decir que si, pero espero compartir con
ustedes que vivimos una situacion excepcional.

Este trabajo me ha enfrentado a una profesién desconocida para mi, de la cual he
aprendido y ahora valoro en alta estima. He rescatado en este proceso, una de las
motivaciones que me llevaron a escoger la carrera de bellas artes: la posibilidad
de estudiar en mis proyectos sobre el tema elegido sin ninguna restriccién, pues
me declaro fiel defensora de este compromiso con los espectadores.

Considero pues, que el gran objetivo era reflexionar sobre el aprendizaje y como
el conocimiento acerca de cualquier cosa, interfiere en nuestro entendimiento.
En este caso, no puedo negar, que no he dejado de asombrarme en todo descu-
brimiento, y que no solo me ha motivado, sino que ha incentivado una continui-
dad, un interés por esta tematica que me dispongo a seguir reflexionando en mis
proximas piezas.
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