Las proyecciones con linterna,
en la mirada estd lo fantastico

Eric André Jervaise Charles
Salvador Salas Zamudio?

Imaginense mis Lectores un Caddver podrido en

la Sepuiltura [sic], pero es poco: pueden imaginarse
una fantasma cubierta con las mas I6bregas sombras
de una funesta noche, y que al desplegar las negras
balletas, se dexa vér [sic], entre verdiosas [sic] y
palidas luces [...] (Bolafios, 1983, p. 122)

La linterna de proyeccion es un aparato popular utilizado en los

espectaculos publicos, entre los siglos X V11 y XIX, para proyectar
imagenes pintadas sobre delgadas placas de vidrio transparen-
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te. La linterna de proyeccion corresponde a los instrumentos 6pticos para visi-
bilizar el mundo imperceptible a simple vista por el ojo humano, que ademas
de su uso cientifico y didactico, eran instrumentos de entretenimiento para las
élites. El microscopio, el telescopio y la linterna de proyeccién pertenecen a la
categoria de objetos que permiten la observacion sistematica que garantiza la
objetividad; aunque la linterna sufre de una marcada ambigiiedad originaria:
representa una contradiccidn, porque como instrumento de divulgacién cien-
tifica se basa en la aplicacion de los principios del comportamiento de la luz, y
es en sus aplicaciones como linterna de proyeccidon cuando se disparan sus ca-
pacidades expresivas.

El aparato descrito por Athanasius Kircher, en 1646, y por el matematico
holandés Christiaan Huygens, en 1659, abre las puertas de la imaginacién a lo
sensible y lo fantastico; en la oscuridad de la noche produce apariciones, dia-
blos, esqueletos y figuras miticas que se hacen visibles sobre una pared blanca
o sobre elementos gaseosos, literalmente de la nada, imagenes luminosas sus-
pendidas entre lo visible y lo inmaterial. La linterna de proyeccién comparte,
en la categoria de instrumentos de 6ptica, los mismos principios de construc-
cién que el microscopio y el telescopio; sin embargo, estos dos tltimos perte-
necen a la construccién de un conocimiento racional, mientras que la linterna
activa las emociones, los miedos ancestrales y, en una funcién expresiva, le da
soporte al imaginario.

Frente a los valores de observacion cientifica del microscopio y del teles-
copio, la linterna compite en otro campo, alimenta lo imaginario, explora los
miedos, cruza las fronteras de la muerte y regresa a la vida los difuntos. La lin-
terna es un instrumento de exploracion de lo desconocido, sensible y, a la vez,
soporte de nuevas formas de desarrollar estas inquietudes. Al servicio de la
optica, se vale del mito ancestral de convocar los espiritus de los difuntos, en-
tretiene con escenas obscenas, noticias, narraciones mitologicas o cuentos, y
transporta ideas revolucionarias.

La linterna de proyeccion, gabinete de dptica para el estudio de la propa-
gacion de la luz, es un instrumento de «magia representativa» al servicio del
raciocinio cientifico que permitié la proyeccion de imagenes, aunque algunos
autores mencionan que la linterna se conocia en Egipto, China, Babilonia y
Pompeya. Una descripcion realizada por Giovanni Fontana, en 1420, muestra
una linterna y una figura femenina demoniaca con el titulo:
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«apariencia nocturna para espectadores aterrados» cumple a la perfeccion con
uno de los fines iniciales y mas exitosos de este invento: la creacién de un am-
biente de magia e ilusién mediante la proyeccion... que, en forma y contenido,
consiguen asombrar al espectador. Las imagenes terrorificas. .. fueron escogi-
das en primer lugar y las mas recurrentes. (Giovanni Fontana, como se cit6 en
Goerlich, 2006, p. 74)

Con los proyeccionistas ambulantes que cruzan el pais, la linterna de mie-
do es un espectaculo de sesiones espiritistas. Thomas Rasmussen Walgenstein
¥, posteriormente, Johann Georg Schrepfer, o Schrépfer, participaron en frau-
des, conjuraciones, esoterismo y apariciones de fantasmas vaporosos, acom-
panadas de tonos musicales de la armonica de cristal, sonidos, voces, gritos,
llanto y aromas a azufre y opio.

Un mito ancestral

Elfinal del siglo xv111 en Francia se puede entender a partir de las fantasmago-
rias, el interés por una vision racional y por el progreso, por el deseo de com-
batir la ignorancia y la supersticion; la filosofia en el Siglo de las Luces, que
privilegia a la razon para conocer el mundo, al método cartesiano que cuestio-
nay exige pruebas, a la luz que ilumina la oscuridad y revela el mundo visible,
lo inteligible, la verdad y el conocimiento; interpuesta por una pregunta exis-
tencial referente a la muerte que provocaba temor y angustia a lo irreconcilia-
ble, presente en cada momento de la vida, pero, a su vez, desconocida.

El mito se presenta en la vida cotidiana como una analogia de la realidad,
enmarca la creaciéon de un relato que sustenta la cosmogonia de una cultura pa-
ra explicar la realidad. El mito de la muerte combate las ideas del pensamiento
ilustrado mediante el temor como fundamento para moralizar y promover los
preceptos de la doctrina cristiana.

Quetarde [sic], que temprano (amado Lector mio [sic]) llegara el dia [sic] en
que despues [sic] de haber malogrado lo mas florido de tus afos caeras enfer-
mo en una cama, y no te levantaras de élla [sic] otra vez hasta que te baxen [sic]
ya Difunto para tender tu Cadaver sobre la tierra: tirado ya en tu lecho comen-
zaras a [sic] navegar el mar de tantas tribulaciones hasta la opuesta orilla de la
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Muerte. Pasaras el primero y segundo dia [sic] de tu enfermedad con bastante
desabrimiento; pero al tercero dia [sic] como vaya tomando mucho cuerpo el
accidente, le asaltaran a [sic] tu corazon repetidas olas de amargura [...] (Bo-
laiios, 1983, p. 260)

Dejemos el aspecto funcionalista de Malinowski (1948) para una aproxi-
macién antropologica social del mito como adaptacién a las necesidades cir-
cunstanciales:

Con cudanta profundidad estan las tradiciones sacras, o sea, el mito, relaciona-
das con sus quehaceres y con cuanta fuerza controlan su conducta moral y so-
cial. Dicho de otra manera, la tesis del presente trabajo es la existencia de una
conexion intima entre, por una parte, la palabra, el mythos, los cuentos sagra-
dos de una tribu y, por otra, sus actos rituales, acciones morales, organizacion
social e incluso actividades practicas. (p. 34)

A este funcionalismo de un nivel de subsistencia se suma la idea de un
mito receptor de un pensamiento desinteresado que se trata de una ilusion:

es suficientemente evidente para todos... fracasa en su objetivo de proporcio-
nar al hombre un mayor poder material sobre el medio. A pesar de todo lo brin-
dalailusion, extremadamente importante, de que él puede entender el universo
y de que, él entiende el universo. (Lévi-Strauss, 1986, p. 41)

Una busqueda estructuralista que ambiciona encontrar elementos cons-
tantes entre diferencias superficiales y desentrafiar en la diversidad todo lo que
es comun y conforma las fantasmagorias. Para este punto es importante subra-
yar las conexiones por encima de las funciones. Como elementos tenemos a los
temores, las inquietudes y la muerte, junto a un grupo humano y unas formas
expresivas. En primer término, veamos las relaciones estructurales que posi-
cionan a las fantasmagorias.

La relacién entre mito y fantasmagorias no es arbitraria. El mito es un en-
samble, una totalidad con un significado basico que flota entre tantos signifi-
cados que ocurren en la historia. A través de las fantasmagorias es posible leer
un mito: la vida después de la muerte, el contacto con los muertos.
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Desde el siglo xv111, el espectdculo de proyeccion se apropié de la funcion
intelectual y emotiva del mito. Este tipo de espectaculo asume un papel en la
mitologia; uno de los temas mas importantes de las fantasmagorias es la expe-
riencia nigromadntica: invocar los espiritus de los difuntos con fines de adivinar
el futuro, hablar con los muertos y visitar el mundo de la oscuridad. Desde su
inicio, la linterna de proyeccion traté de espectros, fantasmas y esqueletos ac-
tuando. Estos temas aparecieron en las proyecciones organizadas por Johann
Georg Schrepfer para convencer a su publico de sus poderes nigromanticos;
Schrepfer era un empresario teatral que, en 1769, presento espectaculos de te-
rror en su café Leipzig, sesiones espiritistas con linterna magica, proyecciones
fantasmales sobre humo, aparicién de retratos de difuntos, sonidos y descar-
gas eléctricas al publico.

Es impactante observar este uso de la linterna en pleno Siglo de las Luces
para mostrar lo ausente, lo perdido y, tal vez, una sabiduria superior. Poco des-
pués, en 1792, Paul Philidor, o Phylidor, también conocido como Paul de Phi-
lipsthal o el mago Phycisist Phylidor, presenté en diversos lugares de Europa
un espectaculo fascinante de ilusiones, proyecciones y apariciones de fantas-
mas y espectros, que entre sombras, vientos, truenos y relampagos producian
ilusién y fantasia mediante el engafio. Philidor era evasivo en su identidad ver-
dadera; fue creador de un personaje fantastico y autor de un espectaculo fasci-
nante que presentd a lo largo de sus viajes en diferentes paises y con diferentes
publicos, su anuncio de un espectaculo de apariciones de fantasmas y evoca-
cion de sombras de personas famosas deja en claro sus intenciones. A pesar de
que las apariciones de fantasmas no eran bienvenidas en todas partes —pues en
Berlin fue acusado de fraude-, el interés por el inframundo esta en el centro
de este acontecimiento.

Etienne-Gaspard Robert, conocido como Robertson, presentaba el mis-
mo tema ya a finales del siglo xvi111. Un publico subyugado y fascinado asis-
tia en un grupo numeroso a la proyeccion de escenas terrorificas de difuntos
que contestaban preguntas, actuaban pequenas escenas o sembraban el horror
con sus simples apariciones. Observamos un mismo tema en tres momentos
y situaciones distintas: apariciones de muertos en un entorno oscuro, domi-
nio de la escena por un taumaturgo y reunion de un grupo de participantes;
los espectaculos repiten un tema. Los difuntos y sus espectros, la oscuridad y
las apariciones proyectadas, asi como la asistencia de un grupo jerarquizado al
que revelan combinaciones redundantes, ;serian un ritual en esta forma de es-
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pectaculo? Entonces, las fantasmagorias (en tanto que es un espectaculo 6ptico
con una narrativa visual que emplea el tiempo y el movimiento y la presencia
de un publico con una conciencia de lo que ahi sucede) no es que cumplan con
una funcién mitoldgica. No solo la linterna sirve para proyectar, como si fuese
solamente cumplir con una funcién de mostrar, sino que es un modo de pen-
sar, la relacion a lo sobrenatural, pero de un modo nuevo, sirviendo el trance
nigromantico, el acto social del rito en el marco del mito del encuentro con los
muertos. Entonces el mito, un espiritu inmortal y su sobrevivencia, un viaje al
reino de la muerte y un posible contacto con los muertos, cambia de soporte.
Proveniente de una narracion oral-escrita de base mnemonica habita, enton-
ces, un nuevo espacio visual y espectacular.

Otra forma de estudiar la presencia del mito es a través del simbolo; las
pruebas de humanizacién en forma racional son las herramientas, pero existe
otra experiencia sentimental «que no pertenece a ninguna metodologia, nin-
guna clasificacién, ninguna explicacién, un pasaporte sin visa, pero que contie-
ne una revelaciéon emocionante: la sepultura, la preocupacion por los muertos,
la preocupacion por la muerte» (Morin, 1970, p. 33).

La conciencia de la muerte es la emocion que experimenta el ser huma-
no como irremediable destino, una inmediata reaccién frente a una realidad
que obedece a las leyes de la materia: la imaginacién de un mas alla y la idea
del retorno de los muertos. Pero el estudio del mito, del origen de la muerte, es
superior a nuestro horizonte de reflexion,' y no atendremos a un estudio ico-
nografico y formal de sus representaciones de un modo general situando en
su siglo las imdgenes proyectadas por Robertson. Las creencias desarrollan un
imaginario de la sobrevida bajo distintas formas. Los espectros, las sombras y
los fantasmas son las imagenes principales del renacimiento de los muertos, la
inmortalidad parece ser una creencia universal, la vida de los muertos es una
manifestacion cultural de la humanidad.

La presencia y representacion de la muerte atraviesa las tradiciones de
los retratos de momias de «El Fayumy, el imago de las regiones romanas, los
grabados del «Ars Moriendi», los bodegones barrocos vanitas, los craneos del
tzompantli o «La Catrina» de José Guadalupe Posada, son ejemplos que le dan
realidad como evento inevitable, pero incognoscible. Pensar en la muerte es

1 Los puntos de vista antropoldgico, etnolégico y filoséfico tienen fuentes cuya bibliografia constituye en si
misma un objeto de estudio.
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una puesta en imagen, el inico modo de imaginarla; los muertos cobran vida
para suavizar, en una proyeccion imaginaria, la violencia de la realidad.

Bachelard (2009) afirma que la muerte es una imagen y solamente eso.
Pero la imagen no es una representacion, sino un imaginario que proyecta una
ausencia; si no hay cambios de imagen, unién sorprendente de imagenes, no
hay imaginacién, no hay accién imaginante. Si una imagen presente no ha-
ce pensar en una imagen ausente, si una imagen ocasional no determina por
una prodigalidad de imagenes aberrantes, una explosiéon de imagenes, no hay
imaginacion. Hay percepcion, recuerdo de una percepcion, memoria familiar,
costumbre de colores y formas. El vocablo fundamental que corresponde a la
imaginacion no es imagen, es imaginario. Gracias al imaginario, la imagina-
cion es esencialmente abierta y evasiva.

De manera paradojica, el imaginario estd esencialmente constituido por
lo inimaginable, la muerte y los muertos, que ocupan una presencia obsesio-
nante: las reacciones a esta incognita encuentran expresion en actos magicos,
rituales para combatir la consternacidn frente a la muerte. A este horror de la
descomposicion del cadaver subsiste el esqueleto, este conjunto rigido, que es el
sostén del cuerpo, el soporte del movimiento y el protector de las visceras, que-
da como un simbolo de la presencia del difunto. El esqueleto es lo que queda
de la vida y el soporte de la muerte, lo no perecedero frente al abismo, y estos
espectros rebasan los limites de lo ilimitado: ver en estos esqueletos la repre-
sentacion de los fantasmas que muestran lo invisible.

Entonces, a través de la antropologia, de la filosofia y de la estética, se
puede afirmar que la muerte y las relaciones con los muertos son realidades
constantes de la experiencia simbolica del mundo. Asi, las fantasmagorias par-
ticipan de esta contradictoria tarea de mostrar lo invisible. Se trata del simbolo
oscuro, del rito de la invocacion de los muertos, la necromancia desde la arus-
picina hasta la giiija, pasando por las proyecciones luminosas de la linterna fan-
tasmagorica, dando las respuestas a una pregunta definitiva. El contacto con
los muertos es una inquietud fundamental.

A este aspecto antropologico del contacto con los muertos por medio dela
linterna de proyeccién sumemos un analisis formal de estas representaciones;
desde el punto de vista analitico y racional, nos encontramos frente a un pro-
blema de definicion de un género expresivo que tiene por nombre lo fantdstico.

La definicién de lo fantdstico es vaga; en lo quimérico esta la ambigtie-
dad, lo ilusorio procrea el enigma. Nuestro esclarecimiento se topa con un
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objeto de forma cambiante. Elucidar lo ficticio es una barrera dificil de fran-
quear, la explicacion de lo fabuloso es una tarea imposible. Los espacios por
ser abarcados son inmensos. Louis Vax inicia su estudio de lo fantastico con
una advertencia: «No se descubrira jamas en las obras la impronta inmutable
de lo fantastico en si, pues es la nociéon misma de lo fantastico que se matiza,
se transforma, se ensancha, se retracta segun las estructuras de las obras que
caracteriza» (1987, p. 6).

Lo fantastico es imposible de delimitar, pues se trata de un género de-
masiado diverso y profundo. Maurice Lévy (1972) reconoce que «sera siempre
imposible de definir globalmente el concepto de fantastico, demasiado rico,
demasiado fundamental, para que el discurso lo abarque definitivamente» (p.
249). Para una mayoria de estudiosos, los componentes de lo fantastico son
complejos y paradoéjicos, asi como las reflexiones que intentan definirlo, esta
imprecision funda una encrucijada falaz. Para Jean Fabre (1992), la idea misma
de definir lo fantdstico seria futil. Por encima de estas advertencias desalenta-
doras sigamos una aproximacion tedrica de lo fantastico, aplicando sus princi-
pios y nuestras propias adaptaciones.

Aplicaremos para nuestro acercamiento a lo fantastico la aproximacién
tedrica de Nathalie Prince (2015); consideramos aplicable esta metodologia de
la critica literaria al tipo de fantastico que surge en nuestro trabajo porque sim-
plifica el problema reportando tres modos de aprehender lo fantastico, el pri-
mero, partiendo de las obras, pues estudia y clasifica las obras que contienen de
modo obvio la idea de lo fantastico. El problema es que se necesita una defini-
cidén previa de este concepto. El segundo modo parte de una definicién basada
sobre la observacion de algunos antecedentes formales. A partir de imagenes
paradigmaticas, como lo es El Bosco, Goya o William Blake; pero esta manera
parte de un juicio estético previo y no acepta imagenes que no coincidan con
este mismo. El tercer modo es una revision de textos que consideren el géne-
ro estudiado, esta aproximacion critica muestra una multiplicidad de defini-
ciones. Nuestra labor, en medio de esta complejidad, es un estudio que aporte
la singularidad de un tipo de espectaculo que enriquece la definicién del gé-
nero de lo fantastico.

Segun Prince (2015) existen dos modos de aproximarse teéricamente a lo
fantdstico. Por un lado, a partir de las formas expresivas, se pueden definir ele-
mentos de lo fantéstico, el problema esta en iniciar con una definicién previa
que limita, en los hechos, la amplitud de la investigacion y una delimitacion
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dogmatica. Por otro lado, se apoya uno en los textos relativos a este género. Nos
atendremos a esta metodologia para intentar descubrir una definicién que si-
tue las fantasmagorias en un tipo de género expresivo particular. Lo fantasti-
co es la phantasia, la aparicion y el fantasma o el espectro, dominio original de
lo sobrenatural.

Una transgresion

Johann Samuel Benedict Schlegels (citado por Otto, 1774) describe a Johann
Georg Schrepfer como un hombre grande, apacible, bien educado, bien creci-
do y apuesto, guapo, pero que actud sin ninguna consideracién, a menudo sin
tener en cuenta las consecuencias. Considerado en sus inicios como un husar
prusiano y como duefio de un café en Leipzig, Schrepfer fue un personaje infor-
mal. Como comandante de caballeria mostré valor y recibié muchas heridas,
pero perdid su puesto por luchar en duelo, y perdié el apoyo familiar. Valero-
so, rebelde y rompiendo tradicion, Schrepfer fue el protagonista de una nueva
historia. Encontré6 ayuda en los medios intelectuales y el filésofo Moses Men-
delssohn, que refirio a sus espectaculos como la expectacidon por un fenémeno
milagroso a partir de la linterna y de los espejos cdncavos, sin excluir la posi-
bilidad de un fraude artificial en la aparicion de espiritus. Entre irracionalidad
y supersticion, el conflicto entre las creencias en los poderes nigromanticos de
Schrepfer y las denuncias como impostor, asienta una controversia que le da
un relieve particular. La magia, lo oculto y la alquimia estan atn en el centro
de discusiones que separaban tedlogos por las diferentes opiniones.

«Para unos la aparicion de demonios sobre la tierra era posible por unos
como Crusius y se opone a los ataques contra la supersticién por parte de Se-
mler» (Hammer, 2007, p. 191). La religion catdlica se enfrentaba al paganismo;
a pesar del uso de agua bendita y de incienso, se llegé a la conclusién de que la
linterna de proyeccion en manos de Schrepfer era «parte de un arte natural, de
un fraude, de una magia genuina [...] y finalmente la duda en contra de la lin-
terna es abandonada, y finalmente todos aceptan que esta nigromancia era ma-
gische, zauberische Kiinste [magia, arte del encantamiento]» (Hammer, 2007, p.
191). La opinién publica, mas alld de saber si Schrepfer era un impostor o no,
mostré esta doble posicion encontrada, pero el espectaculo cumplié como un
rito nigromantico a tal punto que fue prohibido por la iglesia catolica.
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Los origenes de Philidor, el mago perpetuo, son sujeto a investigacion,
tal vez sea proveniente del Ducado de Brabante o del Condado de Flandes. Su
apellido tiene diferentes ortografias: Phylidor, Phylidoor y Paul Filidort; y su
fecha de nacimiento sigue misteriosa. Fue el creador de un espectaculo de fan-
tasmas en 1790. Después de un primer espectaculo en 1789, en Berlin, y ser ex-
pulsado por fraude, inicié una carrera para desmitificar a su publico. Exitoso
en Viena, de 1790 a 1792, se anunci6é como Schropferischen, und Cagliostoischen
Geister-Erscheinungen, o sea, al estilo de Schropfer y Cagliostro o también co-
mo Phantasmorasia.

Philidor es el modelo inmutable del mago, capaz de embaucar, enganar
la atencién y subvertir la materia. La practica de los actos de ilusionismo tie-
ne grandes representantes durante el siglo Xxv111; entre otros, Joseph Pinetti de
Merci, el mago de la Corte de Luis XVI, el mas conocido de su tiempo, fue un
modelo para Philidor. Como el conde Alessandro di Cagliostro, médico y tau-
maturgo, Pinetti tiene doble calificacion, a la vez profesor de matematicas y de
tisica como también hombre de espectaculo; como ilusionista se presentaba en
teatros y asi se diferencia de los demads «fabricantes de pequefos prodigios»,
como se les llamaba en Paris, que se presentaban como ambulantes en las ca-
lles. Pinetti tenia el cuidado de distanciarse de efectos que lo confundian con
un simple hechicero. «Los magos modernos, para alejar toda idea de diabluria,
han tenido siempre gran cuidado de sumar a sus operaciones magicas algunos
efectos de ciencias fisicas, mecanicas, o proveniente de las matematicas, es de-
cir mezclar la verdad y la mentira» (Jean-Baptiste, 1803, p. 137).

Pinetti presentaba sus espectaculos como experimentos de ciencia, sin
embargo, conservaba el prestigio de poderes sobrenaturales. La formacion era
estricta, los magos de la época se perfeccionaban en «algebra, mineralogia, tri-
gonometria, hidrodindmica, astronomia y ciencias ocultas, misticas y trascen-
dentales, como la cabalistica, alquimia, necromancia, astrologia, adivinacion,
supersticion, interpretacion de sueflos y magnetismo animal» (Decremps,
1785, p. 2). Pinetti exhibia un gabinete de curiosidades, en el cual mezclaba
experiencias cientificas, como las chispas eléctricas, y efectos de dptica, con
la aparicion de imagenes grabadas en un espejo. Asimismo, trabajaba con luz
proyectada y sombras. Por ejemplo, Pinetti suspendia de un liston una paloma
por el cuello y una sombra del ave era proyectada sobre la pared; Pinetti cor-
taba el cuello de la sombra y la paloma quedaba decapitada en el instante. Es
un ambiente en el que se encuentran detractores que, con cierto tono sarcasti-
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co, como en el caso de Descremps, citan una larga lista de ciencias vulgares y
ciencias ocultas necesarias al buen desarrollo de un espectaculo de ilusionis-
mo. Aqui aparecen las ilusiones Opticas de la linterna de proyeccién. Philidor,
en 1792, en el CHotel de Chartres, en la calle de Richelieu, present6 proyeccio-
nes en un cuarto lleno de esqueletos.

Uno de los primeros documentos sobre Philidor apareci6 en la Gazette
de Vienne, num. 21, aflo 1790; un articulo del Magasin encyclopédique, de 1972,
relata el espectaculo de una ilusion 6ptica producida por el fisico aleman de
nombre Philidor:

Desde hace algun tiempo, M. Philidor asombra la capital por su manera de ha-
cer aparecer espectros y toda suerte de sombras. El teatro de sus operaciones
es una sala tendida de negro y adornada con esqueletos, en medio del piso es-
ta trazado un circulo blanco, en el cual hay dos velas prendidas y una calavera.
Tan pronto como la operacion inicia, los relampagos brillan, el trueno ruge, el
viento se levanta, y la lluvia cae. Entonces las velas se apaguen solas y reina una
oscuridad profunda, unos espectros, de todas formas y de todos tamaiios, re-
volotean en medio del circulo y producen tal ilusién que se cree poder tocar-
los. La tormenta redobla y la imagen de la persona que uno ha deseado volver
a ver parece salir de tierra, este espiritu avanza hacia el espectador, se transfor-
ma en nube y desaparece. Todos estos prestigios ocurren sin que se perciba nin-
gun instrumento al que se pueda atribuirle el efecto. (Magasin encyclopédique,
ou Journal des sciences, des lettres et des arts, 1792, p. 19)

La intencion de Philidor, después de sus problemas con la justicia en Ber-
lin, seria desenganar a su publico; la recepcion sigue siendo critica. Aqui un ar-
ticulo para anunciar una de sus representaciones en Lyon en 1793:

Es en Alemania que se desarrolla una secta de iluminados, incluyendo el fa-
mosos Cagliostro quien ha propagado a toda Francia y sobre todo en Lyon sus
principios oscuros. Un alumno de esta secta, un aleman llamado Philidor se
encuentra en Paris desde hace algun tiempo. Se ha dedicado a repetir todas las
ceremonias de los tedsofos. Hace ver, dice €I, los hechiceros en camino al Sa-
bbat; abre los Campos Eliseos, y se pueden ver unos espectros; evoca las per-
sonas queridas muertas o ausentes que uno desea volver a ver; por fin repite
todas las operaciones magicas del demasiado famoso Cagliostro. Pero mas sin-
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cero que este, demuestra que todos estos efectos son meramente fisicos. (Ma-
gasin encyclopédique, ou Journal des sciences, des lettres et des arts, 1792, p. 18)

El caracter del espectaculo con linterna es, entonces, una ruptura con un
marco dogmatico; muestra una distancia con las reglas y los modos de pensar
tanto de su creador como de su espectador. Es una transgresion que rebasa las
creencias establecidas en la sobrevivencia del alma de los muertos, entrar en
contacto con ellas y transgredir las leyes de la vida. La proyeccién con linter-
na es el espacio de la necromancia, de los espectros que opinan, de magos con
poderes inmensos, de fantasmas y monstruos.

Lalinterna es un instrumento cuya funcién es compleja, es, a la vez, medio
recreativo considerado vulgar, soporte de transgresion de dogmas calificado de
blasfematorio y juega el papel de un instrumento de contacto con lo descono-
cido; mas es para nosotros el reflejo del imaginario de una época. Nuestro ob-
jetivo es clarificar esta categoria particular de imagenes, rechazando el juicio
estético, que se pueden valorizar como objeto de arte, y su apreciaciéon como
documento para los interesados en los fendmenos ocultos. Estos espectaculos,
con sus imagenes y sus dispositivos de proyeccion nos informan de la historia
de los seres que los utilizaron. No intentamos desarrollar un eslabon perdido
de una dudosa cadena precinematografica, sino conocer los individuos a tra-
vés de las imagenes que han hecho.

Las imagenes de un entorno terrorifico

El examen critico de un corpus lo mas amplio posible de las imagenes de las
fantasmagorias de Robertson como un conjunto circunscrito en el tiempo pa-
ra intentar dar una interpretaciéon que nos hable del gusto de esta época, nos
indica que la linterna magica y los espectaculos de proyeccion de las fantasma-
gorias se relacionan directamente con lo fantasmagoérico, con la ilusién de los
sentido, en tanto que manifiestan una relacion entre la imagen proyectada y la
expresion del terror. Que se trate de los esqueletos de un jinete y de su mon-
tura o de las diferentes formas con las que aparecen diablos y monstruos; toda
imagen es la presentacion de un miedo. La Francia de fines del siglo x v111, con-
frontada con la inestabilidad social y las rupturas politicas, como resultado del
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Siglo de las Luces, no puede olvidar sus creencias ancestrales, y lo fantdstico es
revelado en la forma de un espectaculo que la linterna de proyeccion permite.
Hemos considerado otros factores, como el estatuto del autor o el papel de
la Revolucion francesa, pero no abandonan el sentido de una presencia cons-
tante del miedo a la muerte. Las fantasmagorias son el lugar privilegiado del
encuentro entre el raciocinio y los espantos; ellas son, a la vez, un atatid a me-
dio abrir y el hocico del diablo, o también la Dama Blanca y los aullidos lugu-
bres que anuncian una muerte préxima. Es el monje asesino y lubrico, asi como
las capillas desafectadas, el horror de la sangre y de la venganza. Es un entor-
no macabro y violento que estas imagenes deben mas a la iconografia del tea-
tro de feria que al de la Corte. Son las imagenes de tres periodos contrastados
del fin del siglo xv111: el fin de la monarquia, la revolucién y el inicio del im-
perio napoleonico. Ni los pintores reconocidos del neoclasicismo provenien-
te de Poussin, como David, tendrian influencia sobre este tipo de imagenes.

Las fantasmagorias no desarrollan el género histérico y se quedan aleja-
das del estilo del pintor oficial que deseaba «hacer un estilo griego puro» (De-
lécluze, 1855, p. 62). El arte neocldsico muestra una gran admiracion por el arte
griego y, en palabras de David, es necesario una mayor atencion y perfeccio-
namiento en las formas que se dan a las imagenes. Lo que podemos apreciar
en las fantasmagorias no es un tratamiento neoclasico, sino uno provenien-
te de una iconografia popular tradicional, es decir, accesible al mayor niime-
ro. Las imagenes que encontramos sobre la loza de barro vitrificada de Nevers
son un buen ejemplo del aspecto formal de las fantasmagorias, encontramos
un gran parecido formal con las imagenes que aparecen en los platos patrioti-
cos. Las imagenes de las fantasmagorias son un conjunto de dibujo, de colores
y de poses que pertenecen a un contexto formal muy especifico que muestran
principios estilisticos de gran difusion. Estas son el soporte de los medios y los
fantasmas de una época.

La fantasmagoria seria el término que designaria, desde entonces, la apa-
ricion sobrenatural de un fenémeno extraordinario. Digamos que el titulo del
espectaculo creado por Robertson, perdiendo su letra mayuscula inicial, se
enriqueci6 del significado multiple de un sustantivo femenino. Su valor se-
mantico va desde la designacion de una proyeccion en la oscuridad, una repre-
sentacion imaginaria, un cardcter erréneo o una critica por crear un ambiente
surreal por empleo excesivo de motivos fantasticos; pero subsiste bajo estas
connotaciones, mas alla de su significado preciso original, las angustias vagas
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que nos rodean. Las fantasmagorias participan de un género que los investiga-
dores contemporaneos llaman lo fantdstico. Marcan con sus formas y sus na-
rraciones un imaginario de lo sobrenatural que caracterizan su expresion y su
recepcidn, es la ausencia de critica racional que permite su afloramiento, ade-
mas, es el mundo de espiritus y fantasmas y otras narraciones que construyen
este género.

Para intentar explicar el caracter fantastico de las fantasmagorias tal vez
sea suficiente enumerar sus temas. Las memorias de Robertson, publicadas en
1831, no solamente contienen anécdotas y explicaciones técnicas, sino también
la descripcidn de los principales temas representados, que asi los enumera:

El suefio o la pesadilla. Una joven mujer soiiaba escenas fantdsticas; el demo-
nio del celo presiona su seno con un yunque de hierro, y suspende un puial
sobre su corazén, una mano, con un par de tijeras, corta el hilo fatal; el puiial
cae y lo atraviesa; pero el Amor viene para quitarselo, y cura las heridas con
hojas de rosas.

Preparativos del Sabbat: un reloj suena medianoche: una hechicera, le-
yendo un libro, levanta los brazos tres veces. La luna aparece, se colca enfren-
te de la hechicera y se vuelve color de sangre; la hechicera la golpea con barita
magica y la corta en dos. Vuelve a levantar la mano izquierda, a la tercera vez,
unos gatos, unos murciélagos y unas calaveras revolotean entre fuegos fatuos.
En medio de un circulo mégico se lee estas palabras: salida para el Sabbat. Lle-
ga una mujer montada a horcajadas sobre una escoba y sube por los aires; un
demonio sobre una escoba y muchas figuras que siguen. Dos monjes aparecen
con la cruz, seguido de ermitafio, para exorcizar, y todo se disipa. (Robertson,
2011, pp. 294-304)

A los recuerdos, Robertson suma gracia y extrafieza para el placer del lec-
tor y del investigador. Con unos personajes, son presentes unos ambientes oni-
ricos, unos temas recurrentes —amor, celos, hechiceria, demonios-, se entiende
que las fantasmagorias cubren una dimension de lo fantastico. El género persis-
te en otros titulos: Didgenes y su linterna, Macbeth y su espectral y vengativo
padre, el nacimiento de un amor campestre, las tentaciones de san Antonio de
todo tipo —gloria, poder, riqueza, placeres—, la sombra de Samuel apareciéndole
a Saul, Orfeo perdiendo Euridice, Las Tres Gracias transformadas en esquele-
to, la danza de las hadas, una Venus acariciando un ermitaio, la cabeza de Me-
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dusa tan aterrorizante como siempre, Carén llevandose el alma del almirante
Nelson, el apoteosis de Eloisa con su ataid de plata, la nona ensangrentada, la
danza de los hechiceros, un Sepulturero buscando un tesoro. Y si quieren mas,
ahi estan otra variedad: la pitonisa de Ensor, la aparicion de tres hechiceras a
Hamlet, una alegoria de la envidia, el demonio de las tempestades, la abertura
de la caja de Pandora, la danza de los muertos segin Holbein.

Los relatos, con sus conflictos y desenlaces sorpresivos, mantienen inte-
resado al publico, pero el espectaculo es mas que una proyeccion, es una pre-
sentacién que hoy llamamos «multimedia». Las proyecciones fantdsticas son
acompafiadas de una conferencia o un curso de fisica con algunos experimen-
tos. Con la aplicacién del estudio de un nuevo fluido, la electricidad, Robert-
son parece revivir una rana muerta. Robertson presenta a las siete de la noche
sus experiencias de fisica y sus proyecciones; el publico entra, primero, en una
especie de gabinete de fisica decorado de diferentes tipos de espejos deforman-
tes, en este espacio se llevan a cabo diferentes experimentos: a los de dptica se
suma un ventrilocuo cada dia, hay experimentos de hidraulica los miércoles y
los sabados, y galvanismo los lunes y los viernes. Después de estos preambu-
los, los espectadores entran en una sala para presenciar las escalofriantes apa-
riciones de las fantasmagorias. La ambigiiedad entre la voluntad de seducir y
producir una impresion fantasmal con la intencién declarada de romper estas
creencias; Robertson expresaba, en una suerte de sermon, su repudio por la
credulidad de los espectadores.

Tenemos aqui una coleccién de tradiciones maravillosas, de disertacio-
nes y de prodigios, de efectos teatrales y de recursos técnicos que enganan a
muchos. Sin embargo, el propoésito de Robertson era desengafiar a su publico.
Contrariamente a Schrepfer y Philidor, Robertson no pretendia poseer pode-
res sobrenaturales, prefieria explicar los efectos etéreos que presentaba como
resultados de sencillas causas de naturaleza fisica. Citemos una de las versio-
nes de sus discursos que precedian sus proyecciones:

Lo que va a ocurrir en un momento frente a sus ojos no es un especticulo fri-
volo; esta hecho para el hombre que piensa, para el filésofo que ama en perder
junto a Sterne’ entre las tumbas. Es ademas un espectaculo util para el hombre
que desea instruirse sobre los efectos extraios de la imaginacion, cuando retine

1 Sterne Laurence es el autor de Tristram Shandy (1761-1767) y de A Sentimental Journey Through France and
Italy (1768).
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vigor y alteracion mental: quiero hablar del terror que producen las sombras,
los sortilegios, los trabajos ocultos de la magia; terror que casi cada hombre ha
experimentado en la edad tierna de los prejuicios y que algunos conservan to-
davia en la edad madura de la razén... Las experiencias que van a ocurrir ba-
jo sus ojos deben interesar a la filosofia... Las dos grandes épocas del hombre
son su entrada en la vida y su salida. Todo lo que le ocurre puede ser consi-
derado como situado entre dos velos negros e impenetrables que cubren estas
dos épocas, y que nadie ha podido levantar... muchos impostores han aprove-
chado esta curiosidad general para sorprender la imaginacién entristecida por
la incertidumbre del porvenir. Pero reina el mas ligubre silencio del otro lado
del velo negro. (Robertson, 2011, p. 214)

Entonces el espectaculo podia iniciar; la oscuridad dominaba el espacio,
nada se vefa durante un tiempo. La ausencia de luz y el silencio mantenian a
los espectadores en suspenso: se entraba al dominio de la imaginacién. De re-
pente se percibian ruidos y musica, el silencio dejaba lugar a una sinfonia so-
bresaltadora. Sonidos de lluvia, viento y truenos daban un efecto aterrador, y
entonces surgia un fantasma.

En una lejanfa muy remota, un punto luminoso parecia surgir: una figura, pri-
mero pequefia, se desdibujaba, enseguida se aproximaba con pasos lentos, y
en cada paso parecia hacerse mas grande; de pronto de un tamafno enorme, el
fantasma se acercaba a los espectadores, y, cuando este iba a lanzar un grito, el
fantasma desaparecia con una prontitud inimaginable. (Robertson, 2011, p. 282)

Ademas, a estas apariciones se sumaban escenas afligidas, austeras, diver-
tidas y fantasticas o acontecimientos politicos. Entre los relatos recopilados por
Robertson, la idea de una funcién politica era un aspecto no despreciable, las
fantasmagorias servian tanto como medio de informacién como de formacion
de una ideologia, aparecian revolucionarios que cambiaban segun las circuns-
tancias y la conveniencia del momento.

No se puede ofrecer, decia otro escritor, algo mas magico y mas ingenioso que

la experiencia que termina la fantasmagoria, de la cual describo la idea: en me-
dio del caos, entre relampagos y truenos, se levanta una estrella brillante cuyo
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centro lleva estas letras: 18 brumario.! En seguida las nubes se disipan y dejan
percibir el pacificador, viene para ofrecer una rama de olivo a Minerva, quien
la recibe, la transforma en corona y la deposita sobre la cabeza del héroe fran-
cés. Es inutil decir que esta alegoria ingeniosa es siempre recibida con entusias-
mo. (Robertson, 2011, p. 283-284)

Esta situacion de convencimiento u oportunista es el resultado de la ex-
periencia; Robertson no siempre controlaba sus espectaculos. Las reacciones
de ciertos espectadores lo enfrentaron a serios problemas, la posicion habia si-
do riesgosa. Recordemos la anécdota que obligé Robertson a cerrar la primera
version de su espectaculo producido en la calle de L'Echiquier.

A pesar de cierta preferencia por el Antiguo Régimen, Robertson tomé
una posicion politica cuidadosa y conveniente a lo largo de su carrera, si bien
las ejecuciones de Luis XVI y de su «desgraciada esposa» se presentaban como
suplicio, nunca prestd, en sus espectaculos, una intencién nostalgica. Una sola
vez un espectador lo puso en aprietos:

La funcidén iba a acabar cuando un chuan* amnistiado, y empleado en los trans-
portes de mercancia de la republica, solicita a Robertson ;si podia hacer que
regresara Luis XVI? A esta pregunta indiscreta, Robertson respondié con sa-
biduria: tenia una receta para esto, antes del 18 de fructidor?, ya la perdi desde
entonces: es probable que no la volveré a encontrar jamas, y sera de aqui en ade-
lante imposible hacer que vuelvan los reyes en Francia. (Robertson, 2011, p. 220)

Sometido a una extensa encuesta, Robertson perdi el derecho de su es-
pectaculo. Todo se encontraba bajo sello: linternas, transparencias y documen-
tos. A pesar de su inocencia afirmada en sus memorias, las fantasmagorias
cesan. «Las sombras casi desaparecieron, y los espectros casi retornaron para
siempre en la noche del sepulcro» (Robertson, 2011, p. 221). Es a partir de es-
tas dificultades que descubrimos a Robertson en un nuevo papel de aeronauta.

1 Golpe de Estado del 18 de brumario, del 9 de noviembre de 1799, que marco el inicio del Consulado bajo
el liderazgo de Napole6n Bonaparte.

2 Los chuanes fueron los contrarrevolucionarios insurgentes realistas que conformaron el ejército Catélico
y Real.

3 Golpe de Estado del 18 de fructidor, del 4 de septiembre de 1797, que asentd la Republica en contra de los

realistas.
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«Fue en Burdeos que, por primera vez, quitaba el suelo terrestre, e intentaba en
los aires una demasiada corta excursién» (Robertson, 2011, p. 225).

Robertson reconoce como importante la figura de fisico-aeronauta en el
titulo de sus memorias. Alrededor de sesenta fueron el nimero de ascensio-
nes realizadas en Viena, Dresde, Leipzig y Moscd, entre otros lugares. Sus ex-
perimentos aportaron informacion cientifica sobre el clima, las temperaturas
y la calidad del aire en las alturas. En Hamburgo, el 18 de julio de 1803, supero
la altura de 7 mil 70 metros en la atmosfera, altitud alcanzada por primera vez
por el ser humano. Pero de expresion politica quedaba poco; si acaso cuando
un espectador, con los cabellos erizados y la mirada triste, solicita la aparicién
del espectro de Mara,

Robertson vierte, sobre un brasero, dos gotas de sangre, una botella de vitriolo
y dos ejemplares del periddico de los Hombres Libres, en seguida se eleva un
pequeio fantasma livido, espantoso, armado con un punal y cubierto con un
gorro rojo: elhombre de los cabellos erizados reconoce Marat; le quiere abrazar;
el fantasma hace una mueca horrenda y desaparece. (Robertson, 2011, p. 217)

Los cambios sociales, las transformaciones de los regimenes politicos y las
guerras de expansion colonial estremecieron la época.

Un contexto historico

La Revolucion francesa fue el resultado de numerosas tensiones entre posicio-
nes que se habian vuelto inconciliables, dado que la pobreza, la hambruna y
las enfermedades constituian, desde hace siglos, el cotidiano de la poblacién.
Frente al exceso de los gastos fastuosos expuestos por los ricos, la desigualdad
social se hizo mas injusta. Asimismo, a las enormes necesidades en dinero de
la monarquia, se incrementaron las desigualdades fiscales y el orden estableci-
do se tambaled frente al malestar popular.

Los despilfarros de unos pocos incrementaron la sensacion de pobreza
de una mayoria, la carestia de la comida y, en particular, el precio del alimento
principal, el pan, castigo la esperanza de vida; la gente moria joven por ham-
bruna. El absolutismo del soberano de derecho divino se vio moderado por la
necesidad de aplicar nuevas ideas. La libertad y la emancipacion de los pueblos
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fueron unos de los temas principales de la declaracién de Thomas Jefferson,
quien redacto gran parte del acta de Independencia de Estados Unidos de 1776.

También aparecié un nuevo grupo social poseedor de fortuna y bienes
adquiridos por el trabajo de su dinero en el comercio o las manufacturas: la
burguesia; pero sin ningtin reconocimiento que le permitiera participar po-
liticamente en el destino de la nacion. Aparecid, entonces, para reconocer su
estatuto, el grupo politico del Tercer Estado, que complementaba a la nobleza
y el clero con la representacion popular y anuncio la separacion de poderes.

En lo espiritual, la supersticion y la religién fueron las unicas creencias
que tenia el pueblo. Nada de libertades, emitir dudas o expresar denuncias, so-
lo constatar luchas internas; la institucion eclesial aprovechaba los privilegios.
Los escépticos, los ateos y los agndsticos ganaban en presencia en las elites in-
telectuales; asi, la acciéon de Robertson se situaba en el corazén de una corrien-
te anticlerical. En lo politico internacional, la industrializaciéon naciente, que
permitié la produccién de bienes en gran nimero, provocé una dura compe-
tencia entre Francia e Inglaterra, estas dos naciones rivalizaron por el dominio
de los mares y superar, la una a la otra, en su expansién colonialista, y los cos-
tos de estos enfrentamientos desgastaron las finanzas publicas.

En lo intelectual, la nobleza iluminada y la burguesia participaron en los
llamados «salones literarios», lugares de intercambio de ideas con una conver-
sacion pausada. La literatura, la pintura y la moda fueron temas de difusion de
una supremacia intelectual que naci6 fuera de la Corte, en los salones donde
asistian fildsofos, cientificos, poetas e historiadores.

Y por fin, y a pesar de una ausencia de libertad de prensa y de lo escrito,
se public la enciclopedia. De Voltaire a Diderot, de D’Alembert a Rousseau,
todos aportan sus luces a esta segunda mitad del siglo xvi11, donde solo un
tercio de la poblacion era alfabetizada; pero el impacto era mayor, porque los
que sabian leer le hacian la lectura a los que no.

Robertson, el creador de las fantasmagorias, con su trayectoria particip6
de esta confianza en la difusién de los conocimientos para atender a la socie-
dad, defender los progresos técnicos, denunciar el obscurantismo y la supers-
ticidn, y para apoyar la educacién de la mayoria.

s;Pero por qué tal éxito para un espectaculo de terror? Las fantasmagorias
eran mas que una simple diversion. Para el publico francés, el entorno socio-
cultural era amenazante; las amenazas eran definidas, los juicios sumarios y la
eficacia de la guillotina imponian el terror. Las denunciaciones, los exilios for-
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zados y los cambios politicos repentinos enmarcaron las fantasmagorias, que
dieron salida a un exceso de emociones. Durante la Revolucion francesa, las
ejecuciones publicas atrajan a miles y miles de nifios, jévenes y adultos, una
mezcla de morbo, de venganza y de violencia sobrecogia a la sociedad. Las fan-
tasmagorias eran tanto un espectaculo multimedia de entretenimiento como
la expresion de una angustia, y también el sintoma de una continua ruptura.
A la creencia ancestral del regreso de los muertos y a la circunstancia histérica
del terror se sumo el gusto por el goce del miedo. Un imaginario de lo invisible
que la técnica de la linterna, la tradicion teatral, las reglamentaciones adminis-
trativas y el talento empresarial de Robertson hicieron visible, pero realmente
todo se debia al poder de la oscuridad.

Robertson y la oscuridad

Entre luz y sombra se afronta una contradiccidn en este fin de siglo. Las fantas-
magorias no serian nada sin que a la superficie de una pantalla no se aplicasen
los artificios que Robertson usaba para estas demostraciones espectaculares.
Los cinco sentidos son solicitados y se aplican multiples recursos: la armoénica
de cristal, la maquina de producir el ruido de la lluvia, los olores de la quema de
incienso -y, se dice, los de opio-, el uso de agua bendita, los toques eléctricos
distribuidos a través de los asientos, la aparicion repentina de actores disfra-
zados y enmascarados, ademas de algunas personas entre el publico fingiendo
sus reacciones. Pero las fantasmagorias cumplen con la satisfaccion de los me-
dios profundos, lo inexplicable fuera de nuestro entendimiento que nos ame-
naza. Asi, las fantasmagorias escenifican los temores de la época. Sin embargo,
su pensamiento erudito se apega a la razén y a las luces del conocimiento ad-
quirido por la humanidad. Estas luces son el resultado de la experiencia y del
perfeccionamiento en los métodos de razonamiento. Estas lentas adquisicio-
nes adquieren el titulo de «Luces», con mayuscula, cuyas bases son la educa-
cién y la instruccion.

Pero las fantasmagorias no existirian sin una materia inasible; sin la oscu-
ridad necesaria, las proyecciones no son realizables; la oscuridad es el soporte
de esta visualizacion, esta intangibilidad la aproxima a las imagenes mentales.
El onirismo y la fantasia de la imaginacién encuentran, ahi, una forma concre-
ta, pero la oscuridad tiene un valor negativo que le inflije a las fantasmagorias
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un juicio critico, la noche y las tinieblas de la Edad Media son la imagen antité-
tica del renuevo de su época: hecho de deslumbrante conocimiento y verdades
comprobadas. Lo sorprendente estd en que las fantasmagorias de Robertson
impresionaban por la presencia necesaria de las tinieblas y sus revelaciones.

Entonces, mientras el pensamiento legitima la razon, este espectaculo uti-
liza el recurso del encuentro inquietante entre la imaginacion y la experien-
cia sensible. El caracter de Robertson y las circunstancias histéricas dibujan el
desenlace de esta contradiccion en las fantasmagorias, este especticulo es el
ejemplo de una hibridacion entre ilusiones indemostrables y los limites del es-
piritu humano. Entre luz y sombra estdn algunas explicaciones posibles al tra-
bajo de Robertson.

Los espectaculos

En un principio, al teatro de la Corte, aristocratico y formal se opone el teatro
de feria para una mayoria. Junto al teatro de feria, que conlleva la improvisa-
cién, la mimica y lo escabroso, el teatro llamado «erudito», de la época barro-
ca, trae el gusto por los grandes efectos. El primero desarrolla el gusto por el
espectaculo para la poblacién en general. Recordemos, entonces, entre esta
primera categoria, a los juglares, trovadores, bufones, saltimbanquis y equili-
bristas, a los acrébatas y a los funambulistas, a los bailarines en cuerda floja y
a los volatineros, titiriteros y sombras chinas, a los animales amaestrados y a
los cuentistas; a los cuales se suman, entonces, los ilusionistas, los charlatanes,
los pregoneros, la mimica y la Commedia dell/Arte. Arlequin, Polichinela y Co-
lombina son personajes principales de este tipo de teatro llamado «de feria»;
frente a los textos del teatro erudito, estos espectaculos privilegiaban la impro-
visacion. El actor tiene un repertorio de frases y bromas con las cuales crea su
personaje con un caracter netamente transgresor, yendo del melodrama al bur-
lesco, pasando por lo escatoldgico; el proposito es la diversion, contrariamente
al teatro de la Corte o el teatro sagrado. Este punto aclara el interés que recibi-
rian, en su tiempo, las fantasmagorias.

Por otra parte, el teatro de Corte establece sus formas; una de las caracte-
risticas principales del teatro barroco es, en el sentido de una espectacularidad
visual, la utilizacién de recursos mecanicos en la escenografia como elementos
fundamentales del espectaculo. El espectaculo mismo toma forma a partir del
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uso de recursos como la magia y la pirotécnica, el lujo de los trajes y las bellas
sinfonias; las maquinas también pertenecen a lo espectacular. Junto a la necesi-
dad del autor de un texto, de un maestro de danza y de un compositor, el teatro
barroco necesita un maquinista para los efectos y los cambios de escenografia.

La apreciacion de este tipo de espectdculos cambia con el tiempo. Baty y
Chavance critican lo que constituye, desde su punto de vista, una obcecacién
de la satisfaccion del entendimiento por las famosas maquinas. Estas maqui-
nas que:

consisten principalmente en un equipo de poleas y de cables colgados en los al-
tos... unidos con la musica, bastaban para aplastar con su peso excesivo cual-
quier texto, aunque no fuera tan mediocre. La actuaciéon misma perdia todo su
valor expresivo y el movimiento dramatico quedaba aniquilado. (1992, p. 151)

La evaluacioén actual reconoce el valor propio de tales recursos para intensifi-
car la impresion en el espectador y como creacion de un diferente tipo de es-
pectaculos. Se desprende de unos estudios atentos a estos efectos que el teatro
barroco recurre al uso de maquinarias complejas para crearlos. Jacques Vanu-
xem describe y relata los efectos de este tipo de recursos:

Se veia sucesivamente el litoral maritimo con rocas, un palacio real, una cue-
va, un jardin fastuoso, una fortaleza cerca de las olas, unas sepulturas en me-
dio de cipreses, los infiernos, el Templo de Juno, el Olimpo con la asamblea de
los Dioses... en medio de estas escenografias unas maquinas permitian apari-
ciones de Dios: la Aurora, la Luna, el Carro de Venus, Mercurio, Neptuno y las
Tempestades. (2012, p. 4)

Entre transformaciones sorpresivas de un leén en una roca y en un mons-
truo, representaciones terribles de dragones y puertas del infierno humeantes
y resplandecientes y apariciones celestiales, el teatro de maquinas es un género
del teatro barroco que le cede importancia a los efectos espectaculares con re-
lacion a la escenografia pudiendo suplir a la calidad literaria. La admiracion se
deslumbraba con cambios de iluminacién sobre un fondo unico en perspec-
tiva, sucesion del dia y de la noche, extravagancia en las apariciones «de deli-
ciosos jardines, con grutas, estatuas, y fuentes... de vistas de Paris, de ballets
de osos, de changos, de avestruces y de pericos» (Vanuxem, 2012, p. 4), cuyos
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autores eran maquinistas célebres y reconocidos, como Jacques Torelli y Car-
lo Vigarani.

Tuvo como gran representante a Gian Lorenzo Bernini, director de esce-
na, escritor, actor, escendgrafo y constructor de todo tipo de artilugios y maqui-
nas de efectos teatrales del teatro barroco. Creador de un ingenioso dispositivo
para hacer aparecer el sol en escena y su recorrido en el cielo; en 1638, en la
representacion de su obra de teatro titulada La inundacién del Tiber, cre6 una
verdadera ola de panico mediante la aparicién sorpresiva de una gran canti-
dad de agua desde el fondo del escenario, acercandose a los espectadores hasta
que esa agua fue detenida por la abertura repentina de grandes escotillas. Una
maquina mas de su invencion calentd los animos en el curso de una represen-
tacién en la que participo:

Provocé un terror de otro género, cuya impresion fue ain mas viva. En una de
sus obras de teatro llegd en un carro seguido por una multitud de domésticos,
portando antorchas prendidas: uno de ellos se detuvo cerca de un bastidor para
frotarla con el propésito de intensificar su flama. Sorprendidos por esta impru-
dencia, algunos de los actores y de los espectadores exclamaron que este hom-
bre queria incendiar el teatro y en este instante todo el escenario apareci6 en
llamas. Los que atiborraban la sala y también los que actuaban en la obra, fue-
ron tomados de tal espanto, que fue necesario que Bernini apareciera pronta-
mente y dijera que no era mas que un coup de théatre de su creacién. En efecto
dio un silbatazo, el fuego se apagd en este momento y apareci6 una nueva es-
cenografia. (Nougaret, 1780, p. 77)

En las escenas teatrales de la época barroca queda mostrada la importan-
cia de las maquinas como parte de los especticulos, con todo y la critica que
realiza Jean de La Fontaine. El enfrentamiento entre estas apreciaciones a lo
largo de la historia del teatro demuestra la importancia de la presencia de los
efectos producidos por maquinas en los espectaculos como soporte de sorpre-
sa, de ilusion y de terror cuando aparecieron los espectaculos con linterna ma-
gica y las fantasmagorias. Si bien nos queda por imaginar los c6digos escénicos
no textuales, los efectos de las maquinas escenograficas, las iluminaciones por
velas, los juegos de palabras no escritos, la relacion entre la sala y el escena-
rio... en fin, un numero de recursos expresivos que nos provocan curiosidad y
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nos quedan vedados, resulta que son elementos de un espectaculo que provo-
ca la sideracion espectacular.

A esta visualidad se suman factores de orden social y politico. A partir de
1750, la platea cambia su cardcter e impide la intervencién del publico y la in-
teractividad con el juego de los actores; las interpelaciones y criticas provocan
libremente la interrupcion y el cambio del programa; es el estado emocional
del publico que participa en el espectaculo como actor en posesion de su capa-
cidad de intervencién, puesto que su participaciéon no es solamente con aplau-
sos, también con gritos y risas, desaires y bromas, aprobaciones e interdictos. A
partir de entonces se dibuja un movimiento ambiguo entre restriccion de este
desorden participativo y una oficializacion de cierta libertad de establecer sa-
las de teatro, control que limita la libertad de palabra.

Este periodo es el fin de la participacion del publico en la presentacion tea-
tral, y la reduccion de un espacio de intercambio que se encamina a una socie-
dad del espectaculo que domina y domestica a su audiencia. Paradéjicamente,
este periodo corresponde, por una parte, al inicio de la supresion de los privi-
legios que reglamentan la actividad teatral. A las autorizaciones acordadas a la
comedia francesa y a la Academia de Musica de presentarse en espectaculo, se
afiade la libertad de establecer salas de espectaculo y fundar grupos teatrales,
por ejemplo, el teatro de los italianos, proveniente de la Commedia dellArte,
pero entonces, con el derecho a la palabra, tiene la posibilidad de abandonar
los escenarios efimeros por lo perene de una sala, entre otros muchos casos.
Por otra parte, esta abertura, aun bajo control del Antiguo Régimen, crea una
competencia y una diversificacion de los espectaculos.

El teatro es reconocido como un entrenamiento inocente, pero también
como un medio pedagégico que educa al ser humano. El teatro es lugar de en-
cuentros, y la época autoriza encuentros igualitarios: «Es en el teatro que las
clases superiores se mezclan con las intermedias y las bajas... es en el teatro
que los eruditos y los letrados han tenido dificultad para imponer sus gustos al
pueblo» (Tocqueville 1835, p. 79).

A finales del siglo xv111, la cantidad de espectdculo cumple con la proliji-
dad delavariedad y con la riqueza de la diversidad. Esta aportacion muestra un
sinfin de espectaculos para el entrenamiento de la 6ptica, de la prestidigitacion,
de la magia blanca, de los entonces llamados «fenémenos», vienen los peep-
shows, las figuras de cera, los autématas, los cosmoramas, el eidophusikon, los
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panoramas, los dioramas, el cerdo maravilloso, el caballo inteligente, el gigante
escocés y la cabeza sin tronco, los zooldgicos y los parques de entrenamiento.

Los teatros de feria —o llamados «itinerantes»— y las salas de espectaculos
proliferan a partir de 1752 con la ultima desaparicion de ciertas restricciones e
interdicciones del teatro hablado y su defensa. Existe una libertad nueva de es-
tablecer teatros en forma privada y producir espectaculos con toda libertad de
expresion. El nimero de empresarios crece rapidamente. En 1789, el nimero
de representaciones es de 6 mil 369 para el teatro de feria, y de 3 mil 528 para
representaciones de Moliére, Pierre Corneille y Jean Racine.

En 1791, la Asamblea nacional promueve el fin de los privilegios exclusi-
vos de los comediantes franceses y, por decreto, establece la libertad de los tea-
tros que permite representar todos los géneros, asi como la proteccion de los
derechos de los autores; pero con una censura de acuerdo con las leyes y regla-
mentos de control de policia, la libertad de los teatros se encuentra limitada
entre intereses particulares, costumbres y tradiciones publicas, y se hace parti-
cipe de una educacion publica.

Entonces, el gusto general conoce, necesita y disfruta de estos efectos tea-
trales que Robertson logra con las fantasmagorias, y aprovecha una ventana
temporal de libertades de expresion. Entre el levantamiento de las restricciones
juridicas que imponian el control de este sector cultural en 1791, el regreso de
una censura en 1793, y los estrictos reglamentos del 19 de enero 1802 impues-
tos por Napoleon Bonaparte, los espectaculos florecen. Entre Vauxhall, salas
de concierto y de baile, entre circos y panoramas, entre malabaristas, gigantes,
enanos y otros considerados fendomenos, el interés de Robertson defiende las
imagenes proyectadas por medio de una linterna.

En la mirada esta lo fantastico

Para mostrar lo invisible basta una proyeccién. La linterna de proyeccion sa-
tisface estas preferencias. Ya en un tiempo, hacia el final del Siglo de las Luces
y en un momento violento de terror, entre expresion de la razén y perennidad
de creencias en lo sobrenatural, las fantasmagorias satisfacen la ilusién y lo ma-
ravilloso. Entre estos dos extremos, la linterna mégica no solamente proyec-
ta imagenes de lo extraordinario, sino también son la proyeccion de un nuevo
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individuo que asocia al término del Antiguo Régimen la identidad de la Re-
volucion francesa.

En un mundo de espectaculos, la linterna magica tiene su cometido con
el imaginario, proyecta todo tipo de imagenes que se suman de lo fantastico.
Asi, para sintetizar, se insiste en tres condiciones que participan de la aparicion
de las fantasmagorias y en la formacién de una visualidad como expresion de
una sensibilidad. Por una parte, el gusto por el teatro de mdquinas proveniente
del Barroco; por otra parte, la multiplicacion de las salas de espectaculo y las
posibilidades de establecer teatros a finales del Antiguo Régimen; y, finalmen-
te, un momento de la Revolucién francesa y su sello que marca el momento de
terror en las mentes; estas condiciones han participado a la emergencia de las
fantasmagorias entre los afios 1797 y 1802.

Referencias

Bachelard, G. (2009). Lair et les songes. Essai sur I'imagination du mouvement.
Paris: Livre de poche.

Baty, G., y Chavance, R. (1992). El arte teatral. Ciudad de México: FCE.

Bolaos, J. (1983). La portentosa vida de la muerte. Ciudad de México: Institu-
to Nacional de Bellas Artes y Premia Editora de Libros.

Decremps, H. (1785). Supplément a la magie blanche dévoilée. Paris: Chez l'au-
teur.

Delécluze, E. (1855). Louis David, son école et son temps: souvenirs. Paris: Didie.

Fabre, J. (1992). Le miroir de sorciére. Essai sur la littérature fantastique. Paris:
Corti.

Goerlich. D. (2006). Arena numerosa: coleccion de fotografia histérica de la Uni-
versitat de Valéncia. Valencia: Universidad de Valencia.

Hammer, O. (2007). Polemical encounters: Esoteric Discourse an its Others. Lei-
den: Brill.

Jean-Baptiste, F. (1803). La France trompée par les magiciens et demonoldtres du
dix-huitiéne siécle. Paris: Grégoire.

Journal de Lyon, ou Moniteur du département de Rhone-et-Loire. (Martes 8 de
enero de 1793). An I de la République.

Lévi-Strauss, C. (1986). Mito y significado. Buenos Aires: Alianza.

Lévy, M. (1972). Lovecraft. Paris: UGE.

520



Las proyecciones con linterna, en la mirada esta lo fantéstico

Magasin encyclopédique, ou Journal des sciences, des lettres et des arts. (Lunes 3
de diciembre de 1792). Contributor Millin, Abin-Louis (1759-1818).

Malinowski, B. (1948). Magia, ciencia y religién. Barcelona: Planeta Agostini.

Morin, E. (1970). Chomme et la mort. Paris: Seuil.

Nougaret, P. (1780). Anecdotes des beaux-arts. Paris: Bastein Jean-Francois. Re-
cuperado de <https://books.google.com.mx/books?id=05yKpiKBZgwC
&pg=PA76&lpg=PA76&dq=le+bernin+L %27Inondation+du+Tibre&s
ource=bl&ots=UGETCOff26 &sig=KTRk1UyiGLAWuUqkmGOx1xZb
cIM&hl=es&sa=X&ved=0CDEQ6AEwA20VChMIpy7_rl6apyAIVgZq
AChibYwij#v=onepage&q=le %20bernin %20LInondation %20du %20
Tibre&f=false>.

Otto,W.F.(1774). Der GeisterseherJohann GeorgSchrepfer. DieLegendevom Selbst-
mord. Recuperado de <http://www.leipziger-recherchen.de/der-geisters
eher-johann-georg-schrepfer-die-legende-vom-selbstmord-1774/>.

Prince, N. (2015). La littérature fantastique. Paris: Armand Colin.

Robertson, E. G. (2011). Mémoires, récréatifs scientifiques et anecdotiques du
physicien-aéronaute. Paris: Editions [Harmattan, Bergamo, University
Press.

Tocqueville A. (1835). De la démocratie en Amérique. Paris: Vrin.

Vanuxem, J. (2012). Les fétes thédtrales de Louis XIV et le baroque de la Finta Paz-
zaa Psyché (1645-1671). Recuperado de <http://baroque.revues.org/253>.

Vax, L. (1987). La séduction de létrange. Paris: PUE

521


http://www.leipziger-recherchen.de/der-geisters
http://baroque.revues.org/253




	9222570171259926482
	Capítulo 6
Patrimonio, folclor 
e interculturalidad
	Las proyecciones con linterna, en la mirada está lo fantástico
	Eric André Jervaise Charles
	Salvador Salas Zamudio



