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Automatas y otras ficciones
en la cultura del Renacimiento
a la Ilustracion

Alfredo Aracil

Tomado de Juego y artificio. Autématas y otras ficciones en la cultura del
Renacimiento a la Ilustracién, Madrid, Catedra, 1998.

Introduccion

Los autématas han sido muchas veces reflejo de la cultura de su
época, y lo han sido muy especialmente desde el Renacimiento. Repa-
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sando los autématas y otras manifestaciones comparables a medio
camino entre la especulaci6n y el placer, tratamos de acercarnos en
este trabajo a un relevante aspecto de la cultura europea entre los
siglos XVI y XVIII: el de la irrealidad consciente, el de la sofisticacién
o el guifo. Se vera aqui el punto —los puntos— de encuentro entre
juego y artificio en los siglos XVI al XVIII: entre, por una parte, el
sentido lidico que presidié buena parte del ocio y de la actividad
cotidiana de las cortes manieristas y barrocas —en la fiesta, el jar-
din, las colecciones— y orient6 buena parte de las reflexiones so-
bre el fin o la utilidad del arte de muchos de sus tratadistas y pensa-
dores, y, por otra, el desarrollo de la ciencia y la mecénica en este
periodo.

Desde un é6rgano hidraulico en una villa hasta el hombre de palo
de Juanelo, los autématas son punto de encuentro entre estos dos
mundos —el de la ciencia y el del juego—, aparentemente tan sepa-
rados. Pueden ser entendidos ademas casi como metéfora de la sen-
sibilidad de una época —el irracionalismo creativo del Renacimiento
final y su prolongacién en el siglo XVII— y como objetos-testigo del
cambio de mentalidad acerca del hombre, la ciencia, la naturalezay
la relaciéon entre ellos, adelantado ya por algunos pensadores en el
siglo XVII y definitivamente formulado en la Iustracién.

El Juego entendido como esparcimiento, como broma, nos intere-
sa menos aqui que el Juego entendido como irrealidad, como afecta-
cién, como ingenio: se estudia maés, por tanto, el predominio de lo
refinado —incluso de lo sofisticado, entendido como “falsedad”—, de
las convenciones dentro de unos limites bien marcados y sin fin
utilitario... También nos interesa la sustraccién de la realidad para
moverse en una esfera de “musical armonia” —como creacién y, al
tiempo, embellecimiento de la irrealidad—, la aceptacién de la farsa,
del guifio, de lo conscientemente exagerado, de lo reconocidamente
irreal. Es el periodo-que estudiamos un momento en el que vemos
coincidir lo irreal ¥ 1a consciencia de esta irrealidad en el mismo 4m-
bito, en una misma persona, en una misma creacioén, y, como con-
secuencia de la renuncia a una relacién sincera con la realidad, la
creacién de realidades aisladas y realidades alternativas: coleccio-
nes, teatro, jardines, autématas, utopias, laberintos...

La armonia universal era uno de los conceptos fundamentales
sobre los que reposaba la visién del cosmos durante los siglos XVI y
XVII. Todas las partes del mundo, desde los planetas hasta el mismo
hombre, participaban de un sentido del orden situado por encima de
ellos, previamente impuesto, que no era otro que el de ciertas pro-
porciones numeéricas perfectas que, desde los tiempos de Pitagoras,
se veian igualmente reflejadas en la musica. Pocos como Giordano
Bruno o Robert Fludd percibieron y llevaron tan lejos sus especula-
ciones sobre este orden césmico.

Para Fludd, la misica, en su sentido mas amplio, es una “ciencia
divina, con la cual todas las cosas mundanas se ponen en relacién
gracias a un vinculo inviolado, y por la que en cada una de las cosas
lo semejante se relaciona con lo semejante en la misma proporcién...”
Una definicién que sirve para sus dos grandes divisiones: por un lado,
las misicas “mundana” y “humana”, que son las de las esferas
etéreas y de los elementos y la de las armonias del ama y del cuerpo

Desde un organo hidrdulico en
una villa hasta el hombre de palo
de Juanelo, los autématas son
punto de encuentro entre estos dos
mundos —el de la ciencia y el del
Jjuego—, aparentemente tan
separados. Pueden ser entendidos
ademds casi como metdfora de la
sensibilidad de una época.
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La mdquina automdtica cumple,
en los siglos XVI y XVII,
frecuentemente el papel de asumir
o proclamar esta armonia del
mundo, esta concordia de lo
diverso, que vemos reflejada no
s6lo en las adquisiciones teéricas
sino también —aunque sea como
un pdlido reflejo— dentro de los
jardines y en las colecciones

y gabinetes.

del hombre; por otro, la “misica instrumental”, que puede ser armé-
nica, métrica o ritmica, incluyendo la poesia y la danza.

Con la cienciaempirica —moderna— coexistira una ciencia predo-
minantemente elucubradora o especulativa, a la que se acude por la
incapacidad todavia de la primera para organizar el rompecabezas
del exceso de descubrimientos —un nuevo continente, un Universo
distinto— que se agolpan ante el europeo del siglo XVI. Una organi-
zacién arménica de la realidad —del Universo, macrocosmos, y del
Hombre, microcosmos— va a verse incluso sobrepasada por una
creacién arménica de nuevas realidades, acompanada por el enrique-
cimiento de antiguas escuelas y saberes herméticos.

{Qué papel juegan las maquinas dentro de este discurso teérico?
En realidad éstas no son otra cosa que la concrecién en la practica, la
manifestacién visible y audible, de estas ideas de caracter general. La
maquina automética cumple, en los siglos XVI y XVII, frecuentemen-
te el papel de asumir o proclamar esta armonia del mundo, esta con-
cordia de lo diverso, que vemos reflejada no s6lo en las adquisiciones
tedricas sino también —aunque sea como un p4lido reflejo— dentro
de los jardines y en las colecciones y gabinetes. Cumplen a veces las
maquinas el papel de simples curiosidades y divertimentos, a ve-
ces de experimentos, a veces de demostraciones... No olvidemos que
desde antes incluso de los avances mecanicos de la Escuela de Ale-
jandria, la evolucién tecnolégica est4 frecuentemente mas emparen-
tada ajuguetes y artificios mas o menos inttiles que a las maquinas
de la ingenieria seria.

La mecénica, siguiendo los consejos de Vitruvio, fue una parte
esencial en la formacién de los artistas del Renacimiento. Artificios
de diverso tipo se encuentran entre las méis famosas realizaciones de
algunos de ellos, como el Paradiso de San Felice diseiiado por Brune-
lleschi para la Fiesta de la Anunciacién en Florencia o, mas adelante,
los ingenios de Leonardo para la Fiesta del Parafso en la corte mila-
nesa de los Sforza. Ambos son claro reflejo de la vigencia e influencia
de los tratados de Her6n de Alejandria, pero son también —al com-
pararlos entre si— evidencia de la evolucién cultural de los Gltimos
anos del siglo XV: los autores religiosos a los que servia y adornaba
el primer ejemplo citado dieron paso a los cosmolégicos y mitolégicos
del segundo, anuncio de una extendida sensibilidad afios después.

Sera entonces, en el momento de auge del Manierismo, cuando las
pequeiias cortes y residencias dejen de ser en muchos casos un centro
cultural a la manera de las descripciones ut6picas de Castiglione en
El Cortesano, para convertirse en un lugar donde el engafio, la para-
doja y el disimulo se exalten como cualidades positivas. De entre to-
dos los ambientes que la corte manierista desarrollé, pocos son tan
caracteristicos como el jardin. Aqui y en las prodigiosas coleccio-
nes de la época es, ademas, donde autématas y otros artificios meca-
nicos aparecen con mayor profusién, constituyendo uno de los ele-
mentos més llamativos y que mayor sorpresa y atencion provocaron
en sus visitantes.

El jardin, paraiso en unos casos, universo en otros, fue escenario
o cobijo de algunos de los objetos y manifestaciones que hilvanan
nuestro recorrido: autématas, laberintos, fiestas, colecciones. Pero
también debemos considerar el jardin como un gran autémata en si
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mismo, como un sofisticado artificio que imita a la Naturaleza, la
recrea y a veces supera. El niicleo principal de este tipo de refina-
mientos lo encontramos en Italia, con ejemplos como los de la villa
d’Este en Tivoli, la villa Aldobrandini en la colina de Frascati, los
jardines del Quirinale en Roma y, sobre todo, la villa de Pratolino,
cerca de Florencia; pero la moda de instalar érganos hidraulicos y
otros ingenios similares en los jardines pronto se extendi6 al resto de
Europa, y villas y palacios espaiioles, franceses y centroeuropeos se
adornaron con jardines al modo italiano. Lo podemos ver en la villa
de Hellbrunn en los alrededores de Salzburgo, en los jardines dise-
niados para el rey Enrique IV en Saint-Germain-en-Laye y, en Es-
pafia, entre otros, en los jardines de los Duques de Alba en Abadia o,
sobre todo, en los Reales Alcazares de Sevilla.

Mientras los ingenios para jardines mas interesantes los encon-
tramos en Italia, las mejores muestras de pequerios artificios paralos
salones y las “Wunderkammern” proceden de los talleres de Augs-
burgo, principal centro de fabricacion hasta el siglo XIX de todo tipo
de objetos dotados de mecanismos de relojeria, si bien es cierto que
su técnica estuvo bastante extendida por toda Europa. La pieza més
sofisticada de las que conocemos fue el Pommeresche Kunstrank,
construido para el duque Felipe II de Pomerania; albergaba en su
interior, ademas de un érgano automatico, una coleccién de artilugios
de todo tipo —cientificos, de escritorio, de aseo, farmacia, juegos y pa-
satiempos—, reproducidos a pequena escala, en mintsculos cajones
y con numerosas referencias alegéricas; nada estaba concebido para
ser utilizado sino, por el contrario, como elemento de un conjunto en
miniatura, al estilo de las colecciones de su tiempo.

En muchas ocasiones, la coleceién, como el studialo o el jardin, era
un ensayo de comprensién global, o de una parte determinada, de la
realidad. Raramente en estos casos sus elementos tenian un valor o
una consideracién independiente del resto: a través de su relacion
con el conjunto se trataba de tomar conciencia del orden y las corres-
pondencias del Universo. En otros casos sera una acumulacién de
objetos preciosos o singulares. Misica, magia y maravillas camina-
ran juntas en algunas colecciones... y, junto a ellas, tanto lo didactico
o académico como lo raro, las excepciones, procedentes del mundo
natural —monstruos, curiosidades— y del artificial; porque las co-
lecciones de los siglos XVI y XVII basculan con frecuencia entre el
deseo de completar o armonizar y el de romper la norma con casos
excepcionales. Son la mayoria un tercer vértice entre la Wunder-
kammer de finales de la Edad Media y la Enciclopedia cientifica del
siglo de la Ilustracién. Buena parte de las colecciones del momento
se nos presentan, pues, como una especie de “tierra de nadie” y de
todo: como un lugar de encuentro entre larealidad y el simbolo, entre
lo conocido y la sorpresa, entre lo concreto y lo universal, entre las
artes, las ciencias y el juego.

Lo raro, lo monstruoso o las simples curiosidades coexistian con la
pintura, la escultura o la biblioteca en las mas importantes coleccio-
nes centroeuropeas, como la de Fernando I del Tirol en Ambras, lade
Alberto V y Guillermo V de Baviera en Munich o la de Rodolfo II en
Praga, en las que no faltaban importantes apartados dedicados a la
tecnologia, los relojes mecdnicos, los instrumentos musicales o los

El jardin, paraiso en unos casos,
universo en otros, fue escenario o
cobijo de algunos de los objetos y
manifestaciones que hilvanan
nuestro recorrido: autématas,
laberintos, fiestas, colecciones.
Pero también debemos considerar
el jardin como un gran autémata
en s mismo, como un sofisticado
artificio que imita a la Naturaleza,
la recrea y a veces supera.
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La convivencia con la

distorsién, la desorientacién, lo
incomprensible, llevard a algunos
a una idea del mundo como
delirio, absurdo o pesadilla, desde
El Bosco en muchas de sus tablas,
hasta Jerénimo de Barrionuevo en
varios de sus Avisos.

autématas. Nos encontramos ante el primer gran “periodo cultural”
—Illamemos asi al Manierismo— que, ddndose cuenta de la funda-
mental incongruenciaentre arte y realidad, consideré el apartarse de
esta Gltima —el renunciar a un acercamiento exclusivamente racio-
nal a la realidad natural— la tinica posibilidad de convivir con ella,
formando a partir de aqui una realidad nueva, auténoma, en tensién
con la naturaleza, donde la excepcion, lo raro y lo curioso de la pri-
mera pudieran ser en esta segunda habituales.

La convivencia con la distorsién, la desorientacién, lo incompren-
sible, llevara a algunos a una idea del mundo como delirio, absurdo
o pesadilla, desde El Bosco en muchas de sus tablas, hasta Jer6nimo
de Barrionuevo en varios de sus Avisos. No exactamente asi Gracidn
en El Criticén,donde los protagonistas no se encuentran ante un caos
o locura, sino ante un complejo juego de mentiras, un laberinto de
apariencias en el que es dificil, pero no imposible, orientarse. “Todo
cuanto hay en el mundo passa en cifra”, leemos casi al final de la
obra... Un mundo-apariencia, quiza en clave, ante el que sélo queda-
ria la posibilidad de desconfiar o dejarse sorprender y fascinar ante
las manifestaciones del misterio o tratar de conocer los c6digos para
descifrarlo.

Casi al mismo tiempo dos elocuentes personajes literarios, Gonza-
lo en La Tempestad y Sancho en el Quijote, son victimas de l1a magia
y lo sobrenatural, magia real en la comedia de Shakespeare y simple
engano en la novela de Cervantes; Gonzalo, el sabio y buen anciano,
racional, termina llorando, estupefacto, sin encontrar explicacién a
nada de lo que le ocurre en la isla; a Sancho, sin embargo, gafidn
honrado y comprensivo, razonable, le veremos dar por bueno su viaje
espacial a lomos de Clavilefio. Serian estés, la melancolia y el dis-
parate, las dos salidas extremas del Barroco ante una situaciéon
limite..., y, entre ambas, la paciencia y la confianza en ir desvelando
o adivinando pequeitos secretos, leyes y excepciones de una realidad
inaprehensible.

El juego se ofrece como una conveniente posibilidad de enfrentar-
se a un mundo-ruleta o a un mundo-laberinto, y es en cierto modo
también estilo, rasgo contaminante al menos, de una cultura que se
nos muestra extravagante y al tiempo formalista, frivola y desenga-
fnada..., melancdlica. Asi lo vemos, sin duda, en casos tan diferentes
—superficialmente—entre si como autématas, jardines o coleccionis-
mo ecléctico, donde prodigios y maravillas coexisten con aspectos
mas o menos desarrollados de cientificismo racional. Pero esto deja
su huella en todas las artes; recordemos brevemente, en el terreno de
la arquitectura, el desarrollo no s6lo de las construcciones efimeras,
sino de las villas y arquitecturas parajardines, los laberintos o, desde
el punto de vista formal, la torsién y ruptura de tradiciones y 6rdenes
clasicos y una articulacién de los espacios interiores masimaginativa
y fluida —sin olvidar elucubraciones intelectuales como el Monaste-
rio de El Escorial—, mientras en lo decorativo vemos desarrollarse
ahora como nunca técnicas de ocultacién, simulacién y ficcién espa-
cial, o propuestas de abigarradas combinaciones. En pintura este
estado de cosas se manifiesta tanto en la sofisticacion formal y gelidez
extrema de un Bronzino, como en el grotesco juego de equivocos de
un Arcimboldo; en la recuperaciéon de dimensiones alternativas y
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ambigiiedades espaciales en el lienzo —frecuentemente ahora la
representacién de cuadros dentro del cuadro— o la irrupcién de gé-
neros y procedimientos come el irompe [’oeil —puramente esceno-
grafico— o las anamorfosis. También en el teatro —ahora que nacen
el teatro moderno y la 6pera— van a desarrollarse rasgos espectacu-
lares, por una parte, y de equivoco con lo real, por otra, sin parangén
hasta el siglo XX; y en literatura habremos visto crecer —en unos
casos— 0 nacer —en otros— génerosy técnicas insélitos por su artifi-
ciosidad, ademas de acentuarse aspectos estilisticos como la oscu-
ridad culterana o la agudeza conceptista. Jeroglificos, acroésticos,
enigmas musicales, poesia geométrica, emblemas, laberintos, flore-
cen en todas partes; son elucubraciones inteligentes, complicaciones
superficiales de lo sencillo, profundas muestras de una cultura que
se acerca mas al juego —a un saber conducirse— que a la ciencia
—a un saber lo que ocurre—, salvo contadas excepciones.

En todos los campos del arte veremos ademas aparecer extrava-
gantes formas intermedias entre naturaleza e invencién, desde la
mimesis arquitecténica de lo natural —o sus metamorfosis y solucio-
nes mixtas— hasta la creacién, sobre todo en el ambito de las artes
decorativas, de lusus naturae artificiales —aunque dicho asi parezca
contradictorio—, como punto final de una evolucién que podemos
imaginar inicidndose con el uso de piezas naturales —piedras, ca-
racolas, perlas— engastadas en estructuras que irdn apropidandose
mas y mas de la forma de estas piezas que acogen, hasta anularlas e
independizarse de ellas, creando ahora formas nuevas, monstruos de
aquellos originales. Una ojeada por la orfebreria y joyeria de la época
o por otros interesantes caprichos intermedios entre norma y fanta-
sia, como el “sacro bosco” de Bomarzo o los proyectos de Wendel Die-
tterlin de arquitecturas decorativas, combinando elementos clasicos
con todo tipo de intrusos, es suficientemente explicita.

Y un paso mas alla de lo natural, lo fantdstico también tiene su
sitio en este extraordinario orden de cosas. Lo fantastico habia co-
menzado a independizarse del entramado de los grutescos y otras
decoraciones maravillosas, y a convertirse en tema de todo tipo de
manifestaciones, desde las visiones cosmolégicas de Leonardo hasta
la larga enumeracién de “maravillas del mundo” de Rabelais en el
Cuarto libro de Pantagruel, mientras ha ido tomando cuerpo una
concepcion esotérica de la ciencia y la naturaleza en la que las rela-
ciones racionales del hombre con la realidad que le rodea parecen ve-
dadas. Si esto ocurre en el ambito de la filosofia, la ciencia o la re-
ligién, con la misma o mayor fuerza lo teniamos que encontrar
presente en estructurasaisladasy caprichosas —ya desde el momen-
to mismo de su creacién— como el jardin o las colecciones.

Pero en seguida iba a empezar a producirse un cambio notable en
la sociedad europea. La nueva relacién entre hombre, ciencia, natu-
raleza y arte, que el siglo XVIII nos va a mostrar, tiene sus origenes
claros e inmediatos ya a principios del siglo XVII, cuando pensadores
como Descartes plantearon nuevos enfoques basados en postulados
deracionalidad y cientificismo. Para Descartes la vida del hombre no
estd regida ni determinada por causas sobrenaturales; con ello crea-
ba las bases de los discursos materialistas del siglo siguiente, que se
iban a ver a su vez muy influidos —por curioso que parezca— por de-

El propio Descartes no habia
dudado en comparar la mecdnica
de las fuentes de los jardines con
los nervios y venas del ser
humano, su respiracién con los
movimientos del reloj, y a los
microbios y cuerpos extranos que
se introducen en nosotros con los
extranjeros que hacen lo propio en
las grutas de las villas.
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El autémata, arios antes juego,
sorpresa y metdfora de la cultura
manierista, se convertird ahora en
trasunto de la idea que del
Hombre tiene la Ilustracion: del
“hombre como mdquina”, ya no
regido por los astros sino por los
propios mecanismos de sus
visceras y miisculos.

terminados constructores de autématas y androides musicos, par-
lantes, caligrafos o dibujantes. De similar manera, el propio Descar-
tes no habia dudado en comparar la mecanica de las fuentes de los
jardines con los nervios y venas del ser humano, su respiracién con
los movimientos del reloj, y a los microbios y cuerpos extranos que se
introducen en nosotros con los extranjeros que hacen lo propio en las
grutas de las villas.

En el siglo XVIII, al tiempo que estas ideas alcanzan su més per-
fecta formulacién, el mundo de los autématas se emancipa por com-
pleto del ambiente preferentemente cortesano en el que hasta en-
tonces se habia desenvuelto. Los nombres de constructores como
Vaucanson o los Jaquet-Droz son los centrales en lo que podriamos
llamar “imagen ilustrada” del autémata. Se ha dicho de ellos que
elevaron la idea de la construccién de autématas al nivel de una “téc-
nica biomecéanica”. Con ellos nos encontramos en otro mundo. Las
obras de Vaucanson fueron, por ejemplo, comparadas por Voltaire y
La Mettrie con las de Prometeo, ya que la perfeccién de sus auté6-
matas le hicieron aparecer a los ojos de sus contemporaneos como un
verdadero creador... E]l autémata, afios antes juego, sorpresa y me-
tafora de la cultura manierista, se convertira ahora en trasuntodela
idea que del Hombre tiene la llustracién: del “hombre como maqui-
na”, ya no regido por los astros sino por los propios mecanismos de
sus visceras y musculos.

Permaneceran a mediados del siglo XVIII casi los mismos objetos
y diversiones a través de los cuales aqui habremos estudiado y
recorrido la cultura y 1a mentalidad del Renacimiento y del Barroco.
Casi todo va a continuar, pero todo se nos mostrara diferente ahora
que parece establecida una nueva relacién entre hombre, ciencia y
naturaleza; todo va a estar casi siempre desprovisto de la trascenden-
cia con que se creaba, se ofrecia o se recibia en los dos siglos anterio-
res. Si el hombre ya no es “microcosmos”, tampoco la maquina ahora
es el reflejo de nada, sino pura y simple imagen de si misma y de su
mecanismo; a lo sumo, imagen de este nuevo hombre al que la Ilus-
tracién mas radical habia desprovisto de alma, y comparado al per-
fecto y frio mecanismo de un reloj.

A finales del siglo XV, Europa habia abandonado —o estaba
abandonando— una idea del mundo en la que Dios servia de explica-
ci6én, de ayuda, de referencia. El desarrollo de los conocimientos, el
desarrollo de la ciencia y 1a mecénica, la l6gica, todo parecia suficien-
te para explicarse el mundo, para controlar la naturaleza; pero ni la
ciencia, ni la mecénica, ni los conocimientos, ni la légica pudieron
llegar a tanto hasta el Siglo de las Luuces. Desde el Renacimiento has-
ta que, en el siglo XVIII, el desarrollo de la ciencia, la mecénica y la
légica le ayudaron a recuperar la realidad —o a representarsela de
otro modo—, el hombre construyé “maquetas” de la realidad, utilizé
la ciencia, el juego, la mecéanica y la légica para crear realidades
virtuales, mundos virtuales, bosques, montafias y criaturas virtuales,
explicaciones virtuales —sonadas, mas que deducidas— en las que
refugiarse o huir.

Desde un laberinto o un enigma a una coleccion de maravillas,
desde un autémata a una hermética especulacién sobre el universo,
todo puede en gran medida entenderse como consecuencia de una
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huida, como la melancélica renuncia a enfrentarse a lo todavia inal-
canzable. Laberinto, enigma, coleccién, especulacién, autémata,
eran la aceptacién —consciente o inconsciente— de esa incapacidad
para entender un mundo nuevo, y fueron también en gran medida
—quiza en la mayor medida— la preparacién que permitié6 dos siglos
y medio después llegar a ello.
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