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Cada máquina de visión posee las formas de manifestación de una época. Para Max 

Milner1 la forma sigue al medio como el medio, a su vez, revela un momento históri-

co: “La creación imaginaria está condicionada en parte, no sólo en sus contenidos 

sino en su funcionamiento mismo, por la evolución de las teorías y de las técnicas 

que modifican las relaciones del hombre con su medio y la representación que se 

forma de su situación en el mundo”.

así, en 1797, a diez años de la Revolución francesa, este es: “El momento en que 

la creencia está desapareciendo o acaba de desparecer, lo imaginario cobra ma-

yor fuerza, porque se beneficia a la vez del efecto de liberación producido por una 

concepción racional del mundo, y del vacío afectivo que provoca la renuncia a todo 

medio de comunicarse con el más allá”.2 

Las fantasmagorías3 tratan de luz y de sombras. Estas representaciones, tan con-

curridas entre 1797 y 1802 por el público parisino, serían comparables en la ac-

tualidad con un espectáculo. La fantasmagoría fue creada por Etienne-Gaspard 

Robertson,4 quien fue precedido en su invención por Johan Schröpfer y Paul Phili-

dor. Un lugar ambientado en forma de convento abandonado, al anochecer y con 

velos negros suspendidos, unos esqueletos y calaveras colgadas en las paredes 

recibían al espectador. 

El recorrido es largo para llegar a una sala de exhibición, una especie de wun-
derkammer, que reúne diferentes experimentos de física e ilusiones. aquí una rana 

muerta vuelve a la vida bajo los destellos del galvanismo, allá la mujer invisible 

contesta a todo tipo de preguntas por parte de los espectadores, y por fin se entra 

a un salón donde va a ocurrir lo más importante del espectáculo: las apariciones 

de fantasmas, de demonios y de espíritus de difuntos. En la oscuridad total la sala 

es cruzada por relámpagos, se escuchan espantosos truenos y un pertinaz ruido 
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de lluvia y de viento; alguna vez se quema incienso y se previene al estimado pú-

blico que se le electrocutará con pequeños voltajes, para que así llegue preparado 

a este acto de necromancia. La tensión llega a su máximo de intensidad cuando 

empiezan a sonar los agudos tañidos de la armónica de cristal. Satanás, él mis-

mo, se hace presente. 

Un testigo nos da una descripción general del espectáculo: 

Todas las luces del pequeño teatro eran apagadas, menos una colgante 
que se podía subir para que su flama quedara perfectamente en el interior 
de una chimenea o de una pantalla cilíndrica. En esta sombría y vacilante 
luz se levantaba el telón y se mostraba al espectador una cueva o un lugar 
que exhibía esqueletos y otras figuras de terror, en relieve, y pintadas a lo 
largo de las paredes. Después de un breve intervalo la lámpara subía y 
entonces la audiencia quedaba en total oscuridad, sacudida por relámpa-
gos y truenos, cuyo efecto era producido por la linterna mágica sobre una 
delgada tela o pantalla, que había bajado justo después que se apagara 
la sala, y por consecuente invisible a los espectadores […] Varias figuras 
se convertían en calaveras, y eran fantasmas, esqueletos y diferentes figu-
ras terroríficas, que parecían retroceder y desaparecer, o por crecimiento 
parecían avanzar, para la sorpresa y el desconcierto de la audiencia o 
esfumarse hundiéndose en el suelo.5

El autor de estos prodigios, Etienne-Gaspard Robertson, nació en el Principado 

de Lieja en 1763; después de estudiar las leyes de la óptica, innovó los efectos de 

proyección de la linterna mágica: el fantascopio. En sus memorias, encontramos 

una descripción de su innovación. Se trata de una linterna mágica con ruedas 

forradas de terciopelo y guiadas por unos rieles, en la que el movimiento coor-

dinado del objetivo permite mantener la imagen nítida. Un “ojo de gato” suaviza 

gradualmente la aparición y desaparición de las imágenes. El acercamiento o ale-

jamiento de la linterna permite agrandar o empequeñecer las proyecciones por 

transparencia sobre la pantalla o sobre humo, y dan la sensación, por sorpresa, 

de acercamiento o de alejamiento. 

La historia de la linterna mágica se precisa desde alhazen6 hasta Kepler, pasando 

por Roger Bacon, Witelo, John Pecham, henry de Langenstein, Blasius de Parma, 

Francesco Maurolico y Giambatista della Porta,7 así llegamos al famoso jesuita ale-

mán athanasius Kircher. En su multicitado Ars magna lucis et umbrae in mundo,8 la 

linterna descrita e ilustrada no es una linterna mágica, sino una “linterna artificial”9  

en forma de un “cilindro o de un pequeño barril”10 que proyecta la luz concentrada 

por medio de un espejo parabólico o esférico. Por otro lado, en un adenda de la edi-

ción de 1671 de Ars magna, Kircher publica dos ilustraciones de la linterna mágica 

con obvios errores, dejando la paternidad de este invento en manos de Christiaan 

huygens quien le da cuerpo en 1659. a huygens seguirían, por las mejoras ópti-

cas de John Reeves, las proyecciones de memento mori de Walgenstein en 1670, 

las linternas-relojes de Strun y de Johanes Zahn en 1685. Ya en 1696, Pierre Le 

Lorrain describe la linterna mágica de la siguiente manera:

La linterna mágica es una máquina de óptica, y que se llama mágica, sin 
duda a causa de sus efectos prodigiosos y de los espectros y monstruos 
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horribles que hace ver y que las personas que no conocen su secreto, atri-
buyen a la magia […] representa en grande figuras muy pequeñas y trans-
forma, como se dice una mosca en un elefante.11  

Un punto esencial distingue la linterna mágica de la cámara oscura pese a que 

ambas cuentan con el mismo principio. La imagen óptica en la cámara oscura es 

proyectada desde el exterior hacia el interior de una habitación oscurecida a través 

una pequeña perforación o de una lente, mientras que la imagen en la linterna mági-

ca se proyecta desde el interior de su mecanismo hacia el exterior. 

El cuarto oscuro, corrientemente utilizado por los pintores de la época de 
Leonardo de Vinci, proyectaba sobre la pared de una pieza hundida en la 
oscuridad la imagen del objeto o del paisaje que había que pintar, gracias a 
un orificio practicado en la pared opuesta. Por tanto, funcionaba en el sentido 
realidad-obra de arte. En cambio, la linterna mágica invierte la dirección del 
fenómeno y proyecta una imagen pintada sobre lámina de vidrio (es decir, una 
creación imaginaria), sobre una pantalla.12  

Lo anterior reduce a confusión una oposición de contrarios en las funciones de 

estos dos regímenes de representación. Gracias a la oscuridad, necesaria a la 

emergencia de las imágenes proyectadas (que son un soporte en sí), el imaginario 

se libera de la pesadez de las maquinarias del teatro barroco (que si bien fue crea-

dor de imágenes en su distancia y su convención), provocando un estado próximo 
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al ensueño y liberando el imaginario. La fantasmagoría “alberga la gratuidad total 

de lo onírico”.13 

Entre botellas de Leyden y experimentos de física, Robertson recuerda: 

Lo confieso francamente, he creído en el diablo, en las evocaciones, en los 
encantamientos, en los pactos infernales y hasta en las escobas de hechi-
ceras […]. Me encerré en una habitación para cortar la cabeza de un gallo y 
obligar al jefe de los demonios presentarse frente a mí […], no era el miedo, 
como se ve, que me hacía creer en su potencia, sino el deseo de compartirla 
para obtener efectos mágicos […]. Tomé una sabia decisión: el diablo se ne-
gaba a comunicarme la ciencia de los prodigios […], mi varita mágica obligó 

a toda la comitiva infernal salir a la luz.14

Los temas de Robertson, en el pequeño repertorio que nos ofrece en sus memo-

rias, abordan el sueño, la pesadilla, la muerte, los fantasmas, el amor campestre, 

las hadas, los hechiceros, los sepultureros, Diógenes, Macbeth, Venus, Petrarca, 

David y Goliat, Orfeo y Eurídice, las tres Gracias, la Medusa, etcétera. Para cada 

tema utiliza una, dos o varias placas de vidrio pintadas a mano y coloreadas, cum-

pliendo con un guion escrito. Valgan unos ejemplos:

Las tres Gracias cambiadas en esqueletos […], la cabeza de Medusa, tan 
aterradora como siempre […], el nacimiento del amor campestre. Una joven 
aldeana planta un rosal; la Naturaleza lo calienta, un joven pastor lo riega. El 
rosal crece; sirve de protección a unas tórtolas. El amor sale de una rosa, y 

por agradecimiento une a los dos amantes.15 

Las imágenes expresan y convocan lo fantástico, el terror, la muerte. Recordemos 

que Robespierre en esos momentos defiende “la lucha entre el mal y el bien, entre 

la depuración y el buen ciudadano”.16 Esa oposición es la circunstancia que Martin 

Quingley evoca como origen de la temática de las fantasmagorías: “Las fantasma-

gorías eran muy populares en París a finales del 1790 probablemente como una 

especie de reacción psicológica a los horrores de la Revolución francesa. hom-

bres y mujeres de esta época pensaban mucho en la muerte, en los fantasmas y en 

cosas parecidas”.17 Es una época de juicios sumarios, delaciones y ejecuciones,18 

que Quingley define como las causas de la sensibilidad al tipo de espectáculo 

propuesto por Robertson.

además de satisfacer o confortar un estado de ánimo en el público, las fantasmago-

rías aportan nuevas formas de mostrar imágenes. Los guiones de Robertson cam-

bian la narrativa a partir de argumentos cortos. Los movimientos por sucesión entre 

varias placas proyectadas en secuencia o con mecanismos ocultos, presienten la 

búsqueda del análisis y de la síntesis del movimiento. La utilización de diferentes 

medios y el alejamiento o el acercamiento, dejan presagiar otros tantos nuevos me-

dios. La recepción por parte de un público atento y unificado, augura nuevos tiem-

pos de consciencia y de control. Ningún medio, nos dice Barbara Maria Stafford, es 

completamente reemplazado por otro.19 Quedémonos entonces con el resplandor 

vacilante de las imágenes proyectadas de fantasmas, entre luces y sombras, que 

compensan el vacío emocional de un momento particular de la historia.
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