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Nines autòmats i maniquins. Monstres de la contemporaneïtat

Resum

La nina, l’autòmat o el maniquí són éssers inanimats, sovint de gran bellesa, amb un alt poder d’atracció. No obstant estan envoltats d’una aura misteriosa, així 
com un caràcter unheimlich que pertorba a l’espectador. És aquest aspecte inquietant, com el que podem observar en els maniquins immortalitzats per la càmara 
fotogràfica dels artistes surrealistes Hans Bellmer, Jindrich Styrsky o Claude Cahun, el que fa que aquests puguin ser considerats com a monstres d’un període. I 
és que en ells s’hi sintetitzen algunes de les pors de tota una societat.

Paraules clau: Monstre, Maniquí, Autòmat, Nina, Surrealisme, Hans Bellmer, Jindrich Styrsky, Claude Cahun

Abstract

Doll, mannequin or automaton are inanimate beings, often of great beauty, with a high power of attraction. However they are surrounded by a mysterious aura 
and an unheimlcih character that disturbs de viewer. This is  a worrying aspect, as we can see in the dummies immortalized by photo camera of surrealists artists 
like Hans Bellmer, Jindrich Styrsky or Claude Cahun, what makes them to be considered as a monsters of a period. They synthesize some fears of an entire society.
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Introducció

Sovint el concepte monstre denota per nosaltres una criatura o un ésser 
estrany, misteriós, amb un aspecte esgarrifós i repugnant, que destaca per 
la seva gran crueltat. Aquests poden ser éssers fabulosos o reals, els quals 
presenten alguna característica que trenca amb l’ordre natural de les coses, 
com pot ser la combinació d’home i bèstia o de varies espècies diferents. 

Tal com mostren els diferents exemples de criatures fantàstiques i 
terrorífiques que ens han arribat,  al llarg de la història l’ésser humà ha 
tingut la necessitat de representar els “seus monstres”. I és que segurament 
la gran proliferació d’aquestes criatures respon a la voluntat de donar forma 
i així materialitzar aquells temors més profunds de l’individu o de tota 
una comunitat. Un món imaginari, no sempre individual sinó que sovint 
col·lectiu, marcat per les inquietuds i els temors d’una societat. 

Tanmateix, més enllà dels monstres malconformats, repulsius i ofensius, 
existeixen criatures monstruoses d’una gran bellesa i amb un alt poder 
d’atracció. La figura que des d’antic simbolitza el monstre formós i seductor 
és la sirena, mite que neix a l’Antiguitat. Així la sirena, malgrat ser una figura 
bonica i atractiva, pot ser considerada un monstre, en tant que, tal com les 
diferents criatures esgarrifoses, és fruit de les pors i els temors d’una població. 

El mateix terme sirena, procedent del vocable púnic sir (cant), i del semític 
serien (dona que fascina amb els seus encants)1, fa referència a l’atracció fatal del 
seu cant d’amor sobre aquells que l’escolten. Una habilitat que a l’edat mitjana 
la féu convertir en una imatge de la luxúria, la temptació i tot allò pejoratiu 
que segons la moralitat de l’època encarnava la sexualitat. Així, mentre que 
en un primer moment nasqué per donar forma a les pors davant el perill que 
suposaven algunes de les travesses marítimes, les quals ocasionaven nombrosos 
naufragis i una fatídica mort, més endavant esdevingué una metàfora dels 
perills que, segons el gènere masculí, encarnava la figura femenina. 

1.  Laura Rodrógiez Peinado, “Las sirenas”, Revista Digital de Iconografía Medieval, Vol. I, nº 1. 
Universidad Complutense de Madrid (2009): 51-63.

Nines, autòmats, maniquins i l’Unheimlich freudià

És en relació amb aquestes criatures monstruoses, alhora que fascinants i 
captivadores, que hem de situar la figura entorn de la qual es desenvoluparà 
el present article: la nina, l’autòmat o el maniquí. Uns éssers que, malgrat 
sintetitzar molts dels aspectes que defineixen allò monstruós, sovint 
s’escapen del concepte de monstre que tenim en ment. 

                                        

La figura de l’autòmat o maniquí, així com també aquelles nines 
fascinants i misterioses que crearen artistes com Oskar Kokoschka, l’hem 
d’entendre partint del concepte d’Unheimlich freudià. Sigmund Freud, 
a Das Unheimlich2 (1919), estudia allò inquietant, sinistre o ominós, 

2.  Sigmund Freud, “Lo siniestro” a E.T.A. HOFFMANN, E.T.A. El muñeco de arena (Palma de 

IMATGE 1. Man Ray: Maniquí, 1938. 
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característiques que, tal com la bellesa, percebem mitjançant l’experiència 
estètica. Analitzant diferents situacions en què es desencadena l’unheimlich 
l’autor busca el caràcter ocult, el fenomen que produeix que una determinada 
situació esdevingui sinistre. Podríem considerar que l’unheimlich seria 
tot allò desconegut, que causa espant. Tot i això no tot el desconegut és 
unheimlich. Així en determinades situacions allò conegut, heimlich, ens pot 
causar la mateixa impressió. 

Freud inicia l’anàlisi advertint que sovint experimentem el sinistre davant la 
incertesa intel·lectual que experimentem en determinades ocasions. D’aquesta 
manera ens és ominós el dubte que creix en nosaltres quan quelcom sense 
vida sembla tenir-ne i a la inversa. Un fenomen que és el que experimentem 
davant la figura de l’autòmat o maniquí. En aquest sentit Freud adverteix 
com aquesta és una estratègia utilitzada per diferents poetes i escriptors. 
Concretament posa l’exemple del conte fantàstic Der Sandmann (L’home de 
sorra)3 de E.T.A Hoffman, en el qual apareix Olímpia, una nina vivent4. 

Mallorca: Ed. Hesperus, 1991)..
3.  E.T.A Hoffmann, Tres contes fantàstics. (El conseller Krespel, L’home de la sorra, la senyora 
Scudéry). Traducció de Joan Valls (Sant Boi de Llobregat: Ed. Llibres del Mall. Sèrie Oberta,  
1982).
4.  Tot i això l’element més inquietant de la història és l’home de sorra. D’aquesta manera a 
partir d’aquest exemple ens condueix a una altra situació en la que experimentem el sinistre. 
Aquesta és la por que creix en nosaltres davant la possibilitat de ser privats dels ulls, una idea 
que queda exemplificada amb l’Home de sorra. Tanmateix és davant la incertesa de no saber si 
la història transcorre en un món real o fictici que experimentem l’Unheimlich. I és d’aquesta 
manera que Hoffmann, davant una història narrada en un escenari poc definit, ens fa mirar a 
nosaltres mateixos. Així en no saber en quin món ens movem acabem submergits en la història 
i vivim el que en aquesta es narra. D’aquesta manera el dubte no envolta sols la història, sinó 
creix entorn nosaltres mateixos. Així és amb el conte que espectres amagats a l’inconscient se’ns 
tornen a aparèixer. I és l’aparició d’allò que havíem ocultat, per tant conegut, el que ens produeix 
la impressió de Unheimlich. En aquest context, el concepcte Unheimlich no esdevé el desconegut, 
sinó allò conegut que havíem intentat ocultar desplaçant-ho a l’”altre jo”, a l’inconscient. 

IMATGE 2. Oskar Kokoschka: Nina que es fa construir Kokoschka a imatge de 
Alma Mahler. C.1919

      

També és en relació amb la figura de l’autòmat o maniquí que hem de 
relacionar allò unheimlich que Freud observa en el doble. Per parlar d’aquest 
concepte, l’autor traça una evolució del desdoblament de l’individu al 
llarg de la història. En un primer moment observa com el doble servia 
per assegurar la immortalitat del jo, evitant la seva destrucció. Així afirma 
que segurament va ser l’ànima immortal el primer doble del nostre cos. 
Més endavant, considera que la idea del doble adquireix un nou sentit 
amb l’evolució del jo. És en aquest moment en què l’individu és capaç de 
desdoblar-se, observar la resta del jo com si fos un objecte, i procedir així a 
l’autobservació i l’autocrítica. No obstant el que hi ha d’Unheimlich en el 
doble és que aquest, ja en època del psicoanàlisi, es correspon amb aspectes 
del passat de l’individu amagats a l’inconscient. Uns elements que també 
veiem en la figura de l’autòmat o maniquí, els quals sovint són creacions 
artístiques en què el creador de manera inconscient plasma els seus temors 
i els seus desitjos més profunds5. 

5.  És en relació amb aquest aspecte del doble que Ranciere a El inconsciente estético afirma que 
“la singularitat de l’art es redueix a la potència de l’Unheimlichkeit freudià”. Unes obres en què 
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Alhora, continuant amb l’anàlisi,  Freud observa com allò sinistre també 
es desperta davant repeticions de situacions i elements semblants, reiteració 
que ens recorda a la sensació que experimentem en els somnis. Es tracta d’un 
retorn molt vinculat amb l’activitat psíquica inconscient, caracteritzada 
per un impuls de repetició que als nostres ulls acaba adquirint un caràcter 
demoníac, la impressió d’allò sinistre.  

Finalment, després d’estudiar diferents casos en què es produeix 
l’unheimlich, Freud el defineix com quelcom familiar a l’individu reprimit 
amb anterioritat que sobtadament es manifesta a partir d’un mitjà aliè a allò 
reprimit. El que se’ns apareix, per tant, és quelcom que ens hi recorda.  És 
en aquest moment que experimentem allò sinistre, un instant torbador en 
què el reprimit compleix la seva condició. D’aquesta manera el sinistre el 
podem experimentar tan en el món real com en un món fictici. En el primer 
cas, l’unheimlich es produeix quan conviccions superades retroben en la 
vida real elements que permeten de nou la seva confirmació o també en el 
moment que traumes infantils reprimits són reanimats per alguna expressió 
exterior. En el món fictici, en canvi, només experimentem el sinistre quan 
tenim la incertesa de si el que se’ns està explicant és possible en la realitat. 
Alhora, en la ficció sols adquireix sentit allò sinistre despertat per l’activació 
d’aspectes reprimits, en tant que les conviccions i creences superades, al ser 
possibles en un món irreal, no ens sorprenen. 

Així doncs observem com en la figura de l’autòmat o maniquí hi advertim 
tots aquells aspectes que Freud analitza en relació amb l’unheimlich. En 
aquest sentit la nina, l’autòmat o el maniquí esdevenen figures que, malgrat 
ser éssers inanimats, sovint ens creen una certa incertesa davant la falsa 

no sols hi resideix la petjada de l’inconscient, sinó que aquest se’ns presenta de manera ordenada 
i racional. Així en l’art, tal com observa Freud a Das Unheimlich, resideix la part conscient del 
jo i la inconscient, el no pensament. Una part obscura en què no sols hi trobem l’absència de 
pensament, sinó “l’altre” pensant de l’individu, la part ofuscada. Segons Ranciere el fet estètic 
es troba imantat en la pròpia creació artística. D’aquesta manera no parlem de l’experiència 
estètica com una actitud, una posició o una experiència, sinó que és en l’existència d’una mena 
d’inconscient estètic que es troba en l’artista i en l’obra, que es desenvolupa el fet estètic.

aparença de vida. Alhora són cossos que podem relacionar amb la imatge 
del doble o amb la materialització d’aspectes passats de l’individu amagats 
a l’inconscient. També, en tant que sovint són criatures que ens recorden 
quelcom, en ocasions adquireixen un caràcter demoníac. D’aquesta manera 
no és estrany que en observar-les experimentem tot un seguit de sensacions 
equivalents a les despertades davant de qualsevol ésser monstruós. 

Nines, autòmats i maniquins. Protagonistes en diferents àmbits de 
creació

Degut a tots aquests aspectes que es fonen en la figura de l’autòmat 
o maniquí, així com a l’aura de misteri que conseqüentment es crea 
entorn d’ella, aquests han estat uns personatges molt presents al llarg de 
la història en treballs de diferents autors. Podem dir que al segle XVIII la 
figura de l’autòmat comença a aparèixer en obres en què hi trobem la idea 
d’home màquina, de la mecanització de l’ésser humà. En aquest context, 
en relació amb la fe i l’esperança en el progrés, es descriu el cos humà com 
una màquina, tal com veiem en autors com Descartes i el seu Tractat de 
l’home6 (1664) o Thomas Hobbes en obres com De Corpore7 (1656) o De 
Homine8 (1658). Una visió positiva de la creixent mecanització del cos 
que quedava metaforitzada en la imatge del rellotge. Autors posteriors 
com Julien Offray de La Mettrie continuaren desenvolupant aquesta idea, 
tal com veiem en la seva obra El hombre máquina9 (1748). L’autòmat es 
convertí així en una mostra del progrés i de l’evolució tecnològica que 
havia experimentat l’ésser humà. És en aquest context, que la construcció 
d’autòmats visqué un dels seus moments daurats amb constructors com 
Vaucanson, Droz o Von Kempelen.

6.  René Descartes, El tratado del hombre (Barcelona: Ed. RBA, 2002).
7.  Thomas Hobbes, De corpore: Elementorum philosophiae sectio prima (Paris: Ed. Vrin, 1999).
8.  Thomas Hobbes, De homine: Traité de l’homme (Paris: Ed. Albert Blanchard, 1974).
9.  Julien Offray de la Mettrie: El hombre máquina; el arte de gozar (Madrid: Ed. Valldemar, 
2000).
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No obstant, malgrat aquest cert optimisme vers l’home màquina,  a finals 
del segle XVIII amb el romanticisme alemany començaren a aparèixer les 
primeres veus discordants. És en aquest moment que ja advertim una visió 
més obscura i monstruosa de l’autòmat. Tal com afirma Berthold Broie en 
el seu llibre L’homme et ses simulacres. Essai sur le romanticisme allemand10, 
a partir d’aquest moment els androides abandonaren el seu univers tècnic 
per endinsar-se en l’univers del somni. En aquest canvi trobem a autors 
com Jean Paul o Bonaventura, els quals començaren a vincular l’estructura 
de l’estat amb una gran màquina mentre que el poble es presentava com el 
seu súbdit. N’és un exemple l’obra Vigilias11 (1804) de Bonaventura, arran 
la qual l’autòmat es convertí en una figura recurrent de la crítica social. 
En aquesta obra la marioneta és utilitzada com un element de crítica a la 
mecanització de l’estat i a l’automatització de l’ésser social. L’autòmat es 
converteix així en un dels monstres de la seva societat.

Un dels autors fonamentals a tenir en compte en aquest context és Heinrich 
von Kleist i la seva obra Sobre el teatro de marionetas12 (c. 1810), en què s’observa 
com l’optimisme dipositat en la màquina anà desapareixent tot donant pas a 
una reflexió entorn les ombres que envoltaven l’home modern. En aquest l’autor 
declara la superioritat de la marioneta en tant que va més enllà de l’ambigüitat 
humana, ésser escindit en ànima i cos. És en aquest terreny, en el qual s’inaugura 
una reflexió entorn la naturalesa de l’ésser humà, que naixeran les diferents nines 
i androides del segle XIX, com és el Frankenstein13 (1816) de Mary Shelley, 
essent aquest una figura terrorífica que evidencia la por i el terror despertat en 
els individus davant les forces del progrés.  En conjunt, doncs, ens trobem amb 
uns autòmats banyats d’allò monstruós, sinistre i inquietant, aspectes que podem 
relacionar  amb l’enigma que suposava el mateix ésser humà. 

10.  Berthold Broie, L’homme et ses simualcres. Essai sur le romantisme allemand (Paris: Ed. 
Librairie José Corti, 1979).
11.  Las vigilias de Bonaventura (Barcelona: Ed. Acantilado, 2001).
12.  Heinrich von Kleist, Sobre el teatro de marionetas y otros ensayos de arte y filosofia. Traducció 
de Jorge Riechmann (Madrid: Ed.Hiperion, 1988).
13.  Mary Shelley, Frankenstein (Barcelona: Ed. Mondadori, 2006).

Des d’aquest mateix punt de vista, i també en l’àmbit literari, E.T.A 
Hoffman esdevé un dels autors claus del segle XIX en l’obra del qual la 
presència de l’autòmat és fonamental. Entre els diferents contes de la seva 
producció podem destacar L’home de la sorra, El conseller Krespel, La senyora 
Scudéry14 o també El magnetitzador15. Concretament, és a L’home de la sorra 
(1817), obra comentada i estudiada per Sigmund Freud amb què es basa 
per explicar el significat d’allò unheimlich, en què es reuneixen la major part 
dels elements comentats fins al moment. L’home de sorra representa allò 
sinistre que apareix de manera reiterada i que acaba desdibuixant la frontera 
entre la fantasia i la realitat. La seva presència esdevé així quelcom torbador 
i  inquietant. El mateix passa amb Olimpia, una autòmat l’aparença real de 
la qual és confosa per Nataniel. En aquest cas allò sinistre l’observem en la 
suplantació del cos femení per una màquina.

August Villiers de l’Isle Adam utilitza el mateix recurs a Eva Futura16 
(1886), obra literària en què de nou una autòmat és la protagonista. En 
aquest cas Hadaly, construcció d’un gran científic anomenat Edison, és 
presentada com un ésser obscur, al mateix temps que radiant. La novel·la 
ens mostra així un món fascinat pel progrés mecànic i elèctric, tot i que 
ennuvolat per les seves pròpies ombres. Tal ambivalència es resumeix en 
la figura enigmàtica i fascinant de Hadaly, una bella autòmat que intenta 
sintetitzar l’ideal de perfecció femenina i suplantar així l’amor no correspost. 

D’aquesta manera veiem com al llarg del segle XIX trobem un gran 
nombre d’exemples literaris en els quals es fa present la figura del maniquí, 
sempre envoltada d’una aura de misteri i de quelcom inquietant. Com s’ha 
vist molts autòmats del segle XIX es caracteritzen per ser éssers sinistres 

14.  E.T.A. Hoffmann, Tres contes fantàstics. (El conseller Krespel, L’home de la sorra, la senyora 
Scudéry). Traducció de Joan Valls (Sant Boi de Llobregat: Ed. Llibres del Mall. Sèrie Oberta, 
1982).
15.  E.T.A. Hoffmann, El magnetitzador. Traducció de Joan Fontcuberta (Barcelona: Ed. Bambú, 
2010).
16.  Auguste Villiers de l’Isle Adam, L’Ève future (Paris: Ed. Gallimard, 1993).
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ubicats en els límits entre el somni i la vigília, la il·lusió i la realitat. Un 
terreny de contorns poc difosos que, tal com la crisi que caracteritzà el 
període, tindrà continuïtat al segle XX. Això ho veiem en obres com el 
Golem17 (1915) de Gustav Meyrink, en què tota la trama pot resumir-se 
com un qüestionament de la pròpia identitat. La fascinació per la figura 
del maniquí la continuem veient amb autors tan destacats com Walter 
Benjamin, tal com llegim en el capítol “El Muñeco, El Automata” del Llibre 
dels passatges18 (1927-1940), en què, junt amb diferents cites en relació als 
maniquins, esmenta els maniquins parisencs, objectes de moda que, per 
Benjamin, eren les veritables fades dels passatges d’aquesta ciutat. 

També al segle XX la figura de l’autòmat o maniquí apareix en diferents relats 
en els quals es relaciona amb la condició de l’ésser humà, abocat a la crisi i a la 
decadència. N’és un exemple  El autómata19 (1930) de Xavier Abril, una clara 
crítica a la burgesia i al capitalisme cosificant. En ell Abril fa referència a una 
realitat burgesa que sols produeix autòmats, a la deshumanització de la civilització. 
En aquest sentit també trobem les novel·les Las tiendas de color canela20 (1934) i 
el Tratado sobre los maniquíes o segundo libro del Génesis21 de Bruno Schulz, una 
última obra en la qual de manera metafòrica es parla de l’home del segle XX com 
un maniquí, un ésser mancat d’identitat. En el conjunt dels seus relats l’autor 
mostra un cert gust pel tràgic sense sentit en què l’home s’ha vist submergit en el 
context, unes obres en què s’entreveu el terror davant el món que estava convertit 
a l’individu en objecte, en un robot al servei de les coses.

Alhora aquesta relació de la figura de l’autòmat amb la idea de la crisi del 
subjecte, fou una temàtica entorn de la qual, al llarg del segle XX, es crearen una 
gran quantitat d’obres literàries i cinematogràfiques de ciència-ficció. En serien 

17.  Gustav Meyrink, El Golem (Barcelona: Ed. Abraxas, 2003).
18.  Walter Benjamin, Libro de los pasajes (Madrid: Ed. Akal, 2005).
19.  Xavier Abril, El autómata y otros relatos (Perú: Ed. Pontificia Universidad Católica del Perú, 
2008).
20.  Bruno Schulz, Las tiendas de color canela (Madrid: Ed. Debate, 1991).
21.  Bruno Schulz, Tratado sobre los maniquíes o segundo libro del Génesis (Vigo: Ed. Maldoror, 
2011).

un exemple novel·les com Nosaltres (1921) de Yevgeni Zamiatin, 1984 (1949) de 
George Orwell o Fahrenheit 451 (1953) de Ray Bradbury, obres creades entorn 
societats distòpiques en què podem entreveure diferents elements en relació 
amb la crisi del subjecte, la deshumanització o el control absolut del poder sobre 
l’individu. En aquest sentit també podem destacar obres com R.U.R. ( Rossum 
Universal Robots)22 (1921) del txec Karel Capek, en què es forjà el terme robot 
que avui en dia designa totes aquelles entitats virtuals o mecàniques artificials. 
Aquesta obra, en la qual apareixen els roboti o homes artificials fets de matèria 
orgànica sintètica, pot ser vista com una metàfora dels temps que li tocaren viure 
a l’autor, marcats per la transformació traumàtica causada per la Primera Guerra 
Mundial i la preparació per la segona.

Pel que fa als films de ciència-ficció,  tot i el gran volum de produccions 
que han tractat aquesta temàtica a partir del mateix motiu, entre els clàssics 
podem destacar el film Metropolis (1927) de Fritz Lang, Blade Runner 
(1982) de Ridley Scott, la versió cinematogràfica de la novel·la de Aldous 
Huxley Un Mundo feliz (1994) dirigida per Leslie Libman o  Yo Robot 
(2004), dirigida per Alex Proyas i basada en l’obra de Isaac Asimov. Un 
conjunt de films en els quals la presència d’autòmats indueix a l’espectador 
a qüestionar-se els límits d’allò que és i no és humà, a reflexionar sobre la 
deshumanització o sobrehumanització a què ha estat avesada la humanitat. 
En definitiva, obres en la major part de les quals l’autòmat és presentat com 
un dels monstres dels nostres temps. 

Nines, autòmats i maniquins en el Surrealisme. L’obra fotogràfica de 
Hans Bellmer, Jindrich Styrsky i Claude Cahun 

Malgrat que els maniquins o autòmats han estat unes figures que pel seu 
caràcter enigmàtic i captivador han esdevingut protagonistes en diferents 
àmbits de creació, en el present article centrarem l’atenció principalment en 

22.  Karel Capek, RUR (Barcelona: Ed. Minotauro, 2003).
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IMATGE 3. Rue Surrealiste a 
l’Exposició Internacional del 
Surrealisme a la Galeria Beaux-
arts de Paris, 1938.

IMATGE 4. Raoul Ubac: Maniquí de 
Max Ernst a l’Exposició Internacional 
del Surrealisme a la Galeria Beaux-
Arts de Paris, 1938.

els maniquins surrealistes, i en concret, aquells que quedaren immortalitzats 
en les fotografies de Hans Bellmer, Jindrich Styrsky o Claude Cahun. 

El maniquí és una figura que hem d’associar directament amb els surrealistes. 
Aquesta apareix en diferents manifestacions artístiques del grup, convertint-se 
així en un motiu destacat de la seva iconografia. Tal com afirma Pilar Pedraza en 
el llibre Máquinas de amar, “la presencia del maniquí, entero o fragmentario, es casi 
un emblema en las exposiciones surrealistas de los años treinta”23.

Tenint com a precedent la Primera Fira Internacional Dadà a Berlin al 
1920, en què ja hi havia uns quants maniquins i nines, al 1938 es dugué a 
terme l’Exposició Internacional del Surrealisme a la Galeria Beaux-Arts de 
Paris, mostra en què la presència del maniquí fou molt important.  Aquests 
s’ubicaren a la Rue Surréaliste, avinguda on els protagonistes eren quinze 
maniquins d’artistes destacats com Max Ernst, Marcel Duchamp, André 
Masson o Salvador Dalí. 

La figura del maniquí fou un dels jocs preferits pels surrealistes. Un artifici 
manipulable que es convertí en un objecte fascinant i atractiu, al mateix 
temps que provocador. En ell es confonen les fronteres entre allò animat 

23.  Pilar Pedraza, Máquinas de amar (Madrid: Ed. Valdemar, 1998).

i inanimat, l’home i la màquina, així com allò sexuat i asexuat. Per aquest 
motiu s’ha vist com un símbol de les contradiccions de la vida moderna, 
ambivalència que fascinava als surrealistes. Alhora la realitat pertorbadora i 
sinistra que en ell es fon fa que esdevingui una imatge d’allò inquietant, que 
en observar-lo et trastorna i et fa reflexionar. De fet els maniquins són éssers 
bells i sinistres, incursions del món fantàstic en la vida real, que pertorben 
a l’espectador. 

Alhora, aquestes criatures inanimades sovint també s’han vist com un 
mitjà per objectivar el cos femení i convertir-lo en un element fetitxista 
emprat per exorcitzar els temors interiors. Tot i això podem anar més enllà 
i considerar els maniquins com una imatge de la cosificació de l’individu en 
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general, una metàfora de la deshumanització a la qual ha estat subsumida 
el conjunt de la societat en la contemporaneïtat. En aquest sentit l’autòmat 
esdevindria una imatge de la despersonalització, de la degradació de l’ésser 
humà en l’adveniment i la proliferació de l’home-massa. Un símbol de l’home 
màquina, del món mecànic i automàtic que atempta contra allò més humà. 

Alhora, tot i ser un dels monstres que materialitza els temors i les pors 
d’una societat, el maniquí l’hem d’entendre a partir de la noció de meravellós 
de Pierre Mabille. En aquest sentit la figura del maniquí esdevé de nou un 
motiu ambivalent, en tant que a més de ser llegit com un metàfora de 
la cosificació i de l’empobriment de l’experiència, també pot ser vist com 
un possible mitjà per a retrobar la meravella perduda i esdevenir-se així 
un cert reencantament del món. El maniquí, doncs, suposa la possibilitat 
d’experimentar un instant torbador on es realitza una conjunció entre el 
desig i la realitat exterior. En aquest sentit pels surrealistes, esdevingué un 
objecte que permetia sobrepassar les barreres imposades per les estructures 
socials i destruir els límits del temps i de l’espai, representant la llibertat 
contra tot allò que la reduïa i mutilava. 

Hans Bellmer (1902-1975) fou un dels artistes surrealistes que portà 
la figura del maniquí al terreny de creació, esdevenint aquest la figura més 
cèlebre de la seva obra. La seva afició per les nines segurament l’hem de 
relacionar amb l’encontre de l’artista amb la dissenyadora de nines Lotte 
Pritzel, amb el contacte amb els contes de E.T.A Hoffman així com amb la 
seva voluntat de donar forma a desitjos interiors i records d’infància. Sigui 
com sigui, el fet és que al 1933, en pujar Hitler al poder, Bellmer abandonà 
la seva activitat laboral i començà la fabricació de nines artificials. Si en 
un primer moment les seves obres eren estàtiques, les seves nines a imatge 
humana evolucionaren fins al punt que es convertiren en objectes articulats.                                                               

Bellmer fotografià obsessivament les seves produccions, capturant així 
tots els estadis del procés de creació. El recull d’aquetes fotografies acabà 
donant lloc a l’àlbum Die Puppe, tot i que les primeres fotografies es 
publicaren a la revista Minotaure. Va ser així com els surrealistes entraren 
en contacte amb la misteriosa obra de l’artista. 

Die Puppe de Hans Bellmer pot ser considerat un treball fruit d’una 
obsessió. Aquesta l’acompanyà al llarg de la seva vida, convertint-se als 
anys 30 i 40 l’eix central de la seva producció. En les seves nines hi podem 
veure la materialització dels desitjos més obscurs i profunds de l’artista, els 
quals les converteixen en vertaderes imatges de la bellesa convulsiva que 
reclamava Breton. El resultat final són uns objectes sinistres i monstruosos, 
que mostren com l’ésser, en aquest cas femení, s’ha convertit en un objecte 
fragmentari, fàcilment manipulable i vulnerable.

IMATGES 5. Hans Bellmer: 
Le poupée, 1934
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IMATGE 6. Hans Bellmer: Le 
poupée, 1937

Tal com llegim a l’obra literària Anatomia de la imagen24, escrita pel 
mateix artista, l’anatomia de les seves nines no les dictava la fisiologia 
humana, sinó el desig més pertorbat del seu creador. D’aquesta manera, 
per tot el contingut que de manera inconscient s’evoca en elles, esdevenen 
objectes provocadors que hem de vincular directament amb l’unheimlich 
freudià. No obstant no importa si són fruit d’una fantasia individual, un 
fetitxe sexual, o la imatge d’allò prohibit i desitjat, en el fons tot aquests 
aspectes són diferents rostres i espectres de la crisi del subjecte que impregnà 
el context en què visqué el seu autor. 

És a partir d’aquesta idea que també hem d’entendre els objectes 
fotografiats per Jindrich Styrsky (1899-1942), un dels principals exponents 
del surrealisme txec. El treball de Jindrich Styrsky és un dels exemples de 
fotografia documental surrealista més complets i interessant. Malgrat ser 
un dels fundadors del surrealisme a la República Txeca i formar part dels 
principals nuclis artístics del país a les primeres dècades del segle vint, és 
un autor molt poc estudiat el qual sovint ha passat desapercebut. Styrsky 

24.  Hans Bellmer, Anatomia de la imagen. Cuaderno de Arte. (Barcelona: Ed. La Central, 2010).

participà de l’artificialisme txec dels anys vint fins que als anys trenta passà a 
formar part de Devetsil. Fou a partir d’aquest grup que sorgí el primer nucli 
del surrealisme a Txecoslovàquia, període que coincideix en el moment en 
què l’artista es dedicà més seriosament a la fotografia, l’obra més interessant 
del qual es produí entre el 1934 i la primera meitat de l’any següent. 

Styrsky, tal com els surrealistes txecs, optava per un art que esdevingués un 
estat existencial. Aquests s’inspiraren en obres d’Edmund Husserl, al mateix 
temps que estaven profundament marcats pel conflicte bèl·lic del context 
i les seves conseqüències. Les seves propostes artístiques, doncs, poden ser 
considerades un reflex de la crisi experimentada pel subjecte en el període. 

En elles hi trobem una veritable tensió entre allò real i imaginari, al 
mateix temps que són una bona mostra de la irracionalitat que trobem 
tant en les coses més extraordinàries com en les més quotidianes. L’inusual 
del seu treball és el tractament que reben els detalls de l’objecte en si, els 
quals esdevenen els protagonistes. D’aquesta manera extraient els fragments 
del seu context original, es produeix una clara monumentalització dels 
detalls. Aquests, encara que semblin escollits a l’atzar, són objectes triats a 
consciència. En  treure’ls de la seva funció original, adopten un nou sentit 
que té per objectiu revelar diferents significats subconscients. La seva càmera 
es converteix així en un bisturí encarregat de disseccionar les diferents parts. 

La figura del maniquí és un dels objectes que, fragmentat o no, és 
immortalitzat amb la càmera de Styrsky. Una de les obres més importants 
en les que apareix és En les agulles d’aquests dies, la qual fou produïda durant 
l’ocupació nazi al 1941 i publicada de nou al 1945. L’obra, un diàleg entre 
les fotografies de Styrsky i els textos de Jindrich Heisler, és considerada una 
de les millors publicacions surrealistes en què es combina imatge i text. El 
llibre, per la tensió que hi trobem entre la rebel·lió i un cert pessimisme, pot 
ser vist tant com una crida a les armes com un rebuig a l’acció. 

Ja a la portada advertim la idea de secretisme, pobresa i desintegració, 
qualitats que ja observem en imatges de l’artista d’abans de la guerra i que 
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queden reflectides en el treball interior. De fet les imatges i el títol són 
anteriors a la Segona Guerra Mundial, mentre que els textos de Heisler són 
coetanis a l’ocupació nazi. Una referència més directa a la resistència que es 
fa evident en la part escrita. Tot i això, el que és implícit en les fotografies, 
es mostra obertament en el text. 

Imatges urbanes, amb fotografies de cartells de botigues i aparadors, es 
troben en les primeres pàgines del treball. Aquestes, a mesura que avança el 
llibre, abandonen el centre urbà i es converteixen en miralls de la perifèria. 
En relació amb la temàtica del present article, és molt interessant destacar 
la presència del maniquí en l’obra. Concretament observem un maniquí 
femení i un de masculí, figures distants i amb aire de suficiència burgesa que 
s’acompanyen d’un text de Jindrich Heisler. D’aquesta manera, a la pàgina 
oposada al maniquí femení, tot creant un diàleg amb aquest, podem llegir: 
“la teva aparença de mor en l’esperança d’una abraçada. Només el sol toca 
gradualment als músculs ben cuidats que no pot suportat ni la pluja, ni el vent, 
ni la calor del llit”25. Pel que fa a la pàgina oposada a la figura masculina hi 
trobem un text que diu així: “ la teva aparença de mort en l’horror de les nits 
de bogeria que porten només somnis com les flors en finestres glaçades, o planes 
sense somni com la xapa de les persianes abaixades”26. Uns texts que connecten 
amb la frigidesa de les figures.

25.  Ian Walker, “Between photograph and poem: a study of Sytrsky and Heisler’s On the 
Needles of these Days”, Papers os Surrealism, Issue 3, Spring 2005. Traducció de l’anglès: “Your 
look dies in the hope of an embrace. Only the sun touches gradually upon well-tended muscles 
which can stand neither rain nor wind nor the warmth of your bed”, 8.
26.  Ian Walker, Op.cit. Traducció de l’anglès: “Your look dies in horror of the nights of madness 
which bring only dreams like the flowers on frozen windows, or dreamless plains like the sheet-
metal of lowered blinds”, 8.

Encara que a simple cop d’ull ambdues imatges semblin mudes, i hi observem 
una aparent manca de relació entre elles i el text, podem hipotitzar possibles 
missatges i significats ocults que en elles s’hi amaguen. En conjunt ens traslladen 
a un món que recorda un univers oníric, on es presenten per atzar diferents 
objectes aparentment sense cap mena de vincle ni significació. Juntament amb 
aquesta conjunció surrealista i curiosa dels diferents objectes fotografiats, en 
observar els dos maniquins advertim com se’ns presenten de tal manera que 
es crea una atmosfera inquietant i misteriosa. Un caràcter que s’accentua amb 
l’aparent manca de relació amb el text. En aquest context es converteixen, per 
la seva presència desconcertant, en objectes pertorbadors que condueixen a 
l’espectador a experimentar l’uhmeimlich. Així en les imatges observem una falsa 
aparença de vida, la imatge d’allò humà en l’inanimat, en l’objecte petrificat. 
Un caràcter ominós que, juntament amb l’atmosfera aconseguida, fa que se’ns 
presentin com quelcom demoníac, fins i tot amenaçador. 

Ambdues efigies semblen interrogar amb el silenci dels seus rostres i el gest 
perdut de la mirada a un espectador que poc a poc es submergeix en la seva 
aparició. És aquesta inquietud dins la calma la que converteix les fotografies 

IMATGE 7. Jindrich Styrsky: En les agulles 
d’aquests dies, 1934-1935     

IMATGE 8. Jindrich Styrsky: En les 
agulles d’aquests dies, 1934-1935    
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en pertorbació. La imatge inquietant i misteriosa, juntament amb un cert 
aire monstruós, fa que l’espectador quedi absort en observar-les. En aquest 
moment, allò ominós i inquietant es converteix en  aquella meravella de la 
qual parlava Mabille. Una fascinació que permet a l’observador evadir-se 
d’una realitat per tal de capbussar-se en una de nova.  

Malgrat tot, la falsa aparença de vida que ens desvetlla la presentació de 
dos cossos en forma humana, no anul·la la idea de mort que es respira en 
la imatge. Ans al contrari, aquesta es veu accentuada per la cosificació de 
l’ésser que en aquest cas, s’ha convertit literalment en cosa. A ambdues 
captures observem la presència de l’absència, una manca de vida evident 
que es converteix en un clar missatge que traspua directament de la imatge. 
L’aura de mort banya l’atmosfera de la fotografia.

De fet, la mort apareix representada de manera explicita en el conjunt de 
l’obra de l’artista. Aquesta, juntament amb un caràcter melancòlic, nostàlgic 
i de pèrdua, defineix el treball de l’autor. Unes constants que es repeteixen 
en els diferents treballs i que conviuen amb un caràcter fragmentari i de 

decadència tal com observem en els cicles de fotografies L’home granota i Des 
de l’home amb aclucalls en els seus ulls. Ambdues sèries, produïdes al 1934, es 
mostraren a la primera exposició del grup surrealista txec a la Galeria Manes 
de Praga al 1935. En elles observem aparadors de botigues, circs i objectes 
funeraris lligats a la imaginació de l’artista. De nou apareix la figura del 
maniquí, en aquest cas de manera fragmentada, en tant que sols n’advertim 
algunes de les seves parts. En aquest sentit la presència de l’absència és 
encara més accentuada. El conjunt d’aquesta fotografies, banyades de nou 
amb una atmosfera melancòlica on hi és present la idea de mort, han estat 
vistes com reflexes de la infància de l’artista. 

La presència del maniquí també l’observem en l’obra fotogràfica de Lucy 
Schwob (1884-1954), més coneguda pel seu pseudònim Claude Cahun Es 
tracta d’una fotògrafa excepcional el treball de la qual havia restat durant 
molt de temps oblidat. Fou als anys noranta que va ser recuperada i a partir 
d’aquest moment la seva obra s’ha donat a conèixer mitjançant diferents 
treballs, publicacions i exposicions.

A la dècada dels vint Claude Cahun, juntament amb la seva companya 
Suzanne Malherbe (Marcel Moore), s’instal·là a Paris. En aquesta ciutat 
conegué el grup surrealista francès, amb el qual participà en diferents 
manifestacions malgrat que mai en va ser membre. Cahun fou una gran 
fotògrafa i escriptora, dues branques de l’art que emprava amb la voluntat de 
trencar amb la moral establerta i transmetre un missatge de rebel·lió. En les 
seves obres sempre hi és present la reflexió, tan la de l’artista en crear-la com 
la que vol despertar en l’espectador. Temàtiques com les falses aparences, 
l’ambivalència de la identitat així com la inestabilitat i la fragmentació 
del subjecte són algunes de les que trobem en les seves obres. Imatges en 
què alhora es fa evident l’unheimlich, la presència d’un estranyament i un 
caràcter misteriós que conviu amb la utilització d’allò subjectiu per tal de 
redefinir l’ésser humà. 

IMATGE 10. Jindrich Styrsky:  Des de 
l’home amb aclucalls en els seus ulls, 1934

IMATGE 9. Jindrich Styrsky: L’home 
granota, 1934
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Com molts surrealistes, Cahun s’interessà per l’objecte, el qual investigà 
durant la dècada dels trenta. Al maig del 1936 participà a l’Exposition surréaliste 
d’objets a la galeria Charles Ratton on en les obres que presentà s’evidencia 
una clara exploració crítica i plàstica. El que exposà, amb un to poètic de 
l’irracional, esta relacionat alhora amb un sentit polític de la revolució. Fou en 
aquest moment que també escrigué l’article Prenez garde aux objets domestiques 
a un número especial de Cahiers d’Art consagrat a l’objecte. 

La major part d’aquests objectes quedaren immortalitzats per l’objectiu 
de la càmera de Claude Cahun. El període de referència pel què fa la 
seva obra fotogràfica és el comprès entre 1920 i 1940. Un gran gruix de 
producció que no ens ha arribat, ja que bona part de les fotografies foren 
destruïdes pels nazis durant la Segona Guerra Mundial. Tot i això amb el 
que tenim avui dia hi observem l’exploració d’un món íntim i personal,  
l’ambivalència de la identitat juntament amb la metamorfosis de l’aparença. 

Le poupée (1936), nines fetes amb paper de diari, són uns dels pocs exemples de 
nines fotografiades per Cahun. Es tracta de figures fabricades amb paper de diari 
amb una gran càrrega d’ironia i amb voluntat de provocació. N’és un exemple 
un diminut oficial alemany fet amb paper del diari comunista l’Humanité, 
mitjançant el qual fa una crítica a  Hitler i Stalin. Alhora també hi podem veure 
una crítica a la cosificació i l’alienació de l’individu en el context que li tocà viure.

Juntament amb Le poupée trobem la sèrie fotogràfica Li Théatre (1936), 
diferents maniquins de fusta envoltats per una cúpula de vidre, els quals hem 
de relacionar directament amb aquells maniquins immortalitzats per Man 
Ray. Els maniquins de Claude Cahun, dins la seva casa de vidre, es mouen en 
l’ambivalència, entre l’ansietat i la ironia. Ens trobem en imatges en les quals es fa 
visible la soledat de l’home. També, tal com han estat vistos el maniquins de fusta 
de Man Ray, els podem veure com una imatge del doble, al mateix temps que els 
braços de fusta articulats semblen una projecció de la pròpia teatralitat del cos. 

La figura de la nina o maniquí també l’observem en altres produccions 
de l’artista, com és el llibre infantil Le coeur de Pic (1937). Es tracta d’un bell 
àlbum per infants en el qual s’alternen breus poemes de Lise Deharme amb 
imatges de Claude Cahun. Figurins, petits personatges, joguets de ceràmica 
juntament amb vegetals, flors o fulles seques són alguns dels protagonistes. 

Tan Le Poupée com Li Théatre són dues sèries fotogràfiques que les hem 
de relacionar directament amb Les paris sont ouverts (1934) de Claude 
Cahun, text en què explota les qualitats subversives de l’acció indirecta en 
l’àmbit de l’expressió artística i simbòlica. Unes obres que podem relacionar 
amb les accions que anys més tard dugueren a terme Cahun i Moore a l’Illa 
de Jersey. Es tracta d’accions dirigides a individus, principalment soldats 
alemanys, que volien fer prevaldre la voluntat de l’home a la raó dels estats, 
fer-los desertar i advertir l’absurditat de les lleis i la monstruositat de les 
ideologies. En definitiva, fer renéixer subjectes lliures. 

IMATGE 11. Claude Cahun: 
Poupée I (Prends un petit bâton 
pointu), 1936

IMATGE 12. Claude Cahun: Li 
Théatre, 1936.
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IMATGE 13. Claude Cahun: Sense títol, 
1928

IMATGE 14. Claude Cahun: Sense títol, 
1928

IMATGE 15. Claude 
Cahun: Sense títol, 1929.

Cahun, tal como Jindrich Styrsky, en un mateix context i mitjançant la 
fotografia, capturà la figura del maniquí en la seva obra. Tot i això, aquest, 
com a objecte, apareix en poques de les seves fotografies. En Cahun, el que 
observem, és com el motiu de la nina o el maniquí es respira en l’atmosfera 
de les seves fotografies, en les quals la objectualització del propi cos acaba 
situant a l’individu en els límits entre allò humà i l’objecte. 

Aquesta manera de presentar-se a si mateixa com si fos un ésser inanimat, 
el qual es presenta en una atmosfera de misteri i en certa manera onírica, 
l’hem de relacionar amb la seva participació en el grup de teatre Le Plateau 
de Pierre Albert-Birot, en què també realitzaven jocs de marionetes o poesia. 
L’objectiu de les seves produccions no era assemblar-se a la realitat, sinó al 
contrari, havien de delimitar clarament els límits amb aquesta. En conjunt 
duien a terme obres teatrals en què es volia mostrar l’absurd de l’existència. 

      

En relació amb aquesta experiència vital, a final dels anys vint i ja als anys 
trenta, en les fotografies de Cahun observem imatges metamorfitzants on 
la teatralització de la presentació és evident. Moltes d’elles són autoretrats 
en els quals l’artista es presenta com a actriu, tot i que el resultat final que 
observem ens mostra la imatge d’un maniquí o marioneta. Així doncs 
advertim com Cahun, més enllà de fotografiar l’objecte en si, es presenta a 
ella com a tal. La pròpia artista és cosificada fins al punt que la seva imatge 
molts cops s’aproxima a la d’un maniquí. Alhora en algunes ocasions es 
presenta cobrint el seu rostre amb una màscara, acte que suposa una certa 
despersonificació. Un tipus de representació que hem de relacionar amb les 
que es presenta a si mateixa com un objecte inanimat. 
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Totes aquestes produccions les hem d’entendre en relació amb el conjunt 
de la seva obra, la qual vol ser un estudi entorn el subjecte i la seva identitat. 
Per aquest motiu, tenint en compte les temàtiques constants de la seva 
producció, podem pensar que els seus maniquins, així com la presentació 
de si mateixa com un objecte mancat de vida, poden ser vistos com una 
imatge de la crisi del subjecte esdevinguda en el context. Una metàfora de 
l’home modern, el qual en la societat que li ha tocat viure ha experimentat la 
deshumanització de si mateix i l’alienació com a persona. Així doncs,  tot i 
que sovint s’ha vist la seva obra com una crítica en contra la objectualització 
del cos femení, el qual és un fetitxe sexual manipulable per l’home, hem 
d’entendre les seves imatges com quelcom més. Així les podem veure com 
una crítica a la cosificació de l’ésser humà en general, més enllà de reduir-ho 
a un gènere, evitant caure així a les classificacions i diferenciacions que ella 
tant criticava.

IMATGE 17. Claude Cahun: Autoretrat, 
1939.

IMATGE 18. Claude Cahun: Autoretrat, 
1939.

Aquesta voluntat sembla ser que s’accentuà després de la seva experiència 
en els camps de concentració i extermini nazis. Tal com llegim a Claude 
Cahun, l’écart et la métamorphose.27 de François Leperlier, des d’aquest 
moment l’artista veurà els éssers humans com instruments d’un sistema que 
reposa en la negació de l’alteritat, que porta una lògica de mort i exclusió. 
Una idea que observem juntament amb la irreductibilitat de l’individu a 
tota annexió institucional, religiosa o nacional, la qual mai va deixar de 
defensar. Així Cahun, ja fos amb les seves imatges o amb els seus escrits, 
apostà sempre per la màxima llibertat de l’ésser humà. 

	

27.  François Leperlier, Claude Cahun, l’écart et la métamorphose (Paris: Ed. Jeanmichelplace, 
1992).

IMATGE 16. Claude Cahun: 
Autoretrat, 1929.
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Conclusions

Es pot considerar, doncs, l’autòmat o maniquí un monstre de la 
contemporaneïtat, un motiu de l’home modern agonitzant en una crisi amb 
orígens ben llunyans? Pot ser vist, alhora, com una crítica de l’artista a la 
cosificació i a l’alienació experimentada per l’individu en un context de crisi? 
La resposta, tal com hem vist al llarg d’aquest breu recorregut, seria afirmativa. 
I és que com tots els monstres, les nines, els autòmats i el maniquins donen 
forma a una de les pors experimentades per l’individu al llarg del segle XIX 
que es manifesta de forma evident al segle XX: la progressiva cosificació i 
deshumanització de l’ésser humà. Així poden llegir-se com una metàfora de 
la crisi del subjecte que amb origen ben llunyà té continuïtat al segle XX. El 
maniquí, la nina i l’autòmat es converteixen així en veritables monstres de tot 
un període. 
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