REVISTA N .
DE INVESTIGACION | Afio 2024 | septiembre | N2. 15

ENARTES VISUALES https://doi.org/10.4995/aniav.2024.21860

leAv

Madquinas opticas: divertimento para la cultura
popular, divulgacion cientifica para la midcult y
creacion artistica para la highcult

Optical Machines: Entertainment for Popular Culture,
Scientific Disclosure for Midcult Culture, Concept Art
for Mass Cult and Metaphor for Highcult

Mayo Vega, Luis ©
Universidad Complutense de Madrid
Imayoveg@art.ucm.es

Pérez Gonzdlez, Carmen ©
Universidad Complutense de Madrid
cperezgo@ucm

Luis Mayo Vega Profesor titular (Departamento de Escultura y Formacion Artistica),
en BBAA UCM. Licenciado en 1987, especialidades Disefio y Pintura; 1996: doctor en
Dibujo cum laude y premio extraordinario con tesis sobre escenarios cotidianos. 2005:
licenciado en Sociologia, UNED. Desde 2014 forma parte del Consejo de Redaccién de
la revista cultural Barcarola, medalla de oro de Castilla La Mancha. Participa en becas y
proyectos de investigacion (Dgicyt, Ministerio de Educacion y Ciencia, Agencia espafiola
de Cooperacion Internacional). Desde 2015 forma parte de Comité cientifico de la
Fundacién Edades del Hombre; coordinador de catedra extraordinaria Fco. Goya (2006-
2013) financiada por Caja Avila; Director de cétedra extraordinaria Ciudad de Albacete
de Antonio Lépez. Ganador de premios de artes plasticas: Valdepefias, Penagos, Riaza,
Humboldt; expone en Arco, obra en colecciones (Caixa, Banco de Espafia, Caja Segovia,
Caja Burgos, Real Academia de San Fernando, Albertina Viena). Como disefiador grafico
colabora con Tau Disefio, galardonado con Laus.

Carmen Pérez Gonzdlez, artista multidisciplinar espafola. Licenciada en Bellas Artes
por Pintura y por Escultura por la Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutenses
y doctorada en Bellas Artes por la misma facultad. Ejerce como profesora titular de la
Facultad de Bellas Artes de la UCM. Su obra comenzé a exponerse a principios de la
década de los noventa en galerias como la Galeria Kreisler en Madrid y continud su
trabajo pictérico y escultérico bajo las becas fin de carrera y la beca pre doctorales FPI
de la Comunidad de Madrid. A finales de la década de los noventa evoluciona a temas
de identidad de género y de critica social exponiendo en Galerias como Evelio Gayubo
o Trafico de Arte y participando en Certdmenes como el Autondmico de Artes Plasticas

105


https://doi.org/10.4995/aniav.2024.21860
https://orcid.org/0009-0004-8726-9789
mailto:lmayoveg@art.ucm.es
https://orcid.org/0000-0001-5096-9395
mailto:cperezgo@ucm

| Mayo Vega, Luis; Pérez Gonzalez, Carmen |
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grupo de investigacion UCM: Dibujo Grafica y Conocimiento. Sus lineas de investigacion
se concretan en torno a temas como las Ilusiones Opticas, la Anatomia en el Arte, la
Animacion y el Videojuego y los Nuevos Materiales Artisticos.
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RESUMEN

Este articulo explora las diversas funciones de las ilusiones Odpticas en la cultura
occidental, deteniéndose en la linterna magica como ejemplo paradigmatico. En el
ambito académico, esta maquina Optica se vincula a la investigacién ontoldgica y la teoria
cientifica, demostrando empiricamente la capacidad de la razén para discernir mas alla
de los engafios sensoriales. Por otro lado, en la cultura folk, la misma linterna magica
adopta un caracter ludico, asociado con festividades, risas y burlas, empleandose en el
ambito popular para generar experiencias aterradoras, similar a una casa del terror en
un parque de atracciones. El articulo rastrea la evolucion de las maquinas dpticas desde
la linterna magica hasta las tecnologias emergentes, explorando su adaptacién a nuevas
formas como la fotografia y las peliculas en movimiento durante el siglo XIX. A pesar de
su antigliedad, estas maquinas conservan relevancia en el siglo XXI, integrandose a la era
digital y hallando su espacio tanto en la investigacion académica como en la apreciacion
del arte visual. Se resalta laimportancia continua de las linternas magicas en la proyeccion
contemporanea, influyendo en técnicas como las proyecciones interactivas y el mapping
arquitecténico en el arte. El articulo explora cémo estas practicas han ampliado las
posibilidades creativas y de entretenimiento, extendiéndose tanto a entornos artisticos
como a celebraciones populares. Ademds, se profundiza en la conexidon de artistas
contemporaneos con la tradicion de proyeccidn visual, especialmente en el campo de la
animacion, donde se emplean proyecciones de sombras para contar historias de manera
innovadora. El didlogo continuo entre las maquinas épticas histéricas y las formas
actuales de proyeccion revela una conexidn esencial en la narrativa visual y la creatividad
alo largo del tiempo.
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ABSTRACT

This article explores the various functions of optical illusions in Western culture, focusing
on the magic lantern as a paradigmatic example. In academic circles, this optical device
is linked to ontological research and scientific theory, empirically demonstrating the
ability of reason to discern beyond sensory deceptions. It is used in popular settings
to generate terrifying experiences, similar to a haunted house in an amusement park.
On the other hand, in folk culture, the same magic lantern takes on a playful character
associated with festivities, laughter, and mockery. Despite their age, magic lanterns
remain relevant in the 21st century, integrating into the digital era and finding their place
in both academic research and visual art appreciation. The continued importance of
magic lanterns in contemporary projection is highlighted, influencing techniques such as
interactive projections and architectural mapping in art. The article explores how these
practices have expanded creative and entertainment possibilities, reaching both artistic
environments and popular celebrations. Additionally, it delves into the connection of
contemporary artists with the tradition of visual projection, especially in the field of
animation, where shadow projections are used to tell stories in an innovative way. The
continuous dialogue between historical optical machines and current forms of projection
reveals an essential connection in visual narrative and creativity over time.

INTRODUCCION

Se estudian los discursos establecidos sobre las maquinas 6pticas en relacién con el
habitus (Bourdieu, 1989). El propdsito es establecer, a partir del analisis de contenido de
los escritos que acompafian estos aparatos, los diferentes empleos que —dependiendo
del circuito artistico (McDonald, 1992)- se otorgan a estos artilugios. El estado de la
cuestion se caracteriza por el analisis técnico (Cabo, 1990), histérico (Frutos Esteban,
2000) o docente (Gomez Molina, 2002) de las maquinas Opticas. La aportacion consiste en
relacionar el uso de las maquinas dpticas con los circuitos culturales (Eco, 2001). Se busca
identificar los campos semanticos, las metdaforas (Lizcano, 2006) y los rituales sociales
(Segalen, 2014) en los que se enmarca el empleo de las maquinas dpticas, contribuyendo
asi a una comprension mas amplia de su papel en la configuracién de la cultura visual.

El objetivo es distinguir el discurso que cada cultura socioeconémica (Arifio, 2000)
genera en torno a las mdquinas 6pticas discriminando una narrativa en cada uno de los
cuatro circuitos socioculturales occidentales (Horkheimer y Adorno, 2001). La hipdtesis
es que las mismas maquinas, utilizadas en distintos ambitos culturales —en una misma
época y pais- se usan para la legitimacion de los valores en cada estrato social, de modo
que unaimagen generada por, por ejemplo, una linterna de proyeccion sera un fantasma
en una barraca de feria, una “diapositiva” demostrativa en una escuela, un espectaculo
repetible del que se pueden vender miles de entradas para industria cultural y una
metafora punzante en una instalacién de artistas high cult. La finalidad de este trabajo
es establecer una clara correspondencia entre usos y discursos de las maquinas dpticas.
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Como metodologia se estudian anécdotas, descripciones comerciales, relatos y pies de
ilustracién de la literatura académica sobre maquinas dpticas (lvins, 1975) siguiendo el
método de analisis de contenido de Bardin (1986) que relaciona metaforas empleadas
verbalmente con rituales cotidianos y los objetos que lo posibilitan como dispositivos
(Hammond, 1981).

DESARROLLO

1. Maquinas dpticas en la cultura popular: metaforas fantasmales en espectaculos
circenses nocturnos

En la casuistica recopilada por Frutos Esteban (2000, 53-67) se anotan casos en los que la
maquina cientifica se transforma en popular eliminando el componente de demostracién
empirica que se transforma en imagen misteriosa: en 1800, Simon Stampfer adapta el
estroboscopio para el entretenimiento casero a partir del disco de Faraday, evitando que
el espectador comprenda el efecto retiniano afadiendo un teatrillo de cartéon en el visor
que busca la maravilla ludica y no la comprensién del efecto éptico.

En 1825, W.H. Fritton adapta el taumatropo de John Ayrton que permitia demostrar
empiricamente el efecto de postimagen afiadiendo el dibujo de una jaula y un pajaro en
cada lado del disco rotor, de modo que su aparato ya no comprueba la latencia iconica, sino
que se convierte en un sencillo aparato, muy barato, para hacer magia recreativa casera.

En 1885, el dptico e inventor francés Jules Dubosq crea un extenso conjunto de imagenes
fotogréficas dobles para el estereoscopio, figuritas de esqueletos en escenarios
cotidianos, realizando diabluras: coincidiendo con el campo semantico de las tiras del
zootropo dominadas por el humor cotidiano y la fantasmagoria.

En 1881, el Dr. Pepper, ilusionista, escribe un librito que explica el uso de la linterna
de proyeccion para crear fantasmas teatrales. Tosi (1993) recoge mas de 20 ejemplos
del uso colectivo de las maquinas opticas en los siglos XVIII y XIX en los espectaculos
populares, colectivos, festivos, propios de la plaza en fiestas en los que se repiten los
efectos misteriosos y fantasmales en los que se repiten las figuras del esqueleto volador,
el anciano con la guadafia, el craneo volador con alas de murciélago y los diablos como
figuras hibridas varias (figuras con cola de reptil, garras, cara de lobo o ledn).

La “linterna terrorifica” de Thomas Rasnussen Walgenstein se generaliza como una
atraccion de feria a lo largo del siglo XIX y Frutos (2000) documenta la aparicion del
linternista: pobre y ambulante, es un titiritero que recorre la provincia portando una
voluminosa camara oscura para la que inventa relatos y musicas, dibujando transparencias
para sus espectdculos.

Robinson (1993) recoge como en la descomposicion del Antiguo Régimen en Francia,
los espectaculos de linterna magica reflejan el violento descontento popular. El
secretario real Scévole (1776) crea compafiias teatrales itinerantes para contrarresta los
espectaculos subversivos de linterna méagica.

Etienne-Gaspard Robert (1798) representa su fantasmagoria (1798) en Paris con tal
éxito de publico que el Pabelldn L'Echiquier se queda pequefio y se traslada al Nouveau

108



| Méquinas opticas: divertimento para la cultura popular, divulgacion cientifica para la midcult... |

Tivoli, actuando hasta 1830. Robertson, pseuddnimo del linternista, incorporé a su
espectdculo hallazgos dpticos escribié dos libros (1830 y 1831) con las historias de su
repertorio: temas biblicos, tragedias inglesas y mitologia griega se banalizan con escenas
tragicémicas referidas a la actualidad convulsa post revolucionaria. Su iconografia repite
esqueletos, brujos, monjes y diablos hibridos que marcan la imagineria popular en
marionetas, tatuajes y cantares de ciego.

Robertson pinta la sala de negro, emplea pantallas de proyeccion ocultas, fundidos,
sobreimpresiones, linternas sobre ruedas, obturadores para crear apariciones
espectrales, actores con disfraces como sombras vivas, aparatos de sombras camuflados,
bajorrelieves con efecto negativo/positivo, efectos sonoros y musicales que aumentan
dramatismo y terror divertido. Joaquin Eleuterio Garcia (1833) explica que en sus
“fantasmagorias”, Robertson, narrador omnipresente y moralista, manejaba tdpicos y
clichés compartidos por su publico.

El personal popular era parte de la diversidn: los que asistian por primera vez pretendian
tocar los espiritus, extendian las manos, gritaban cuando se les acercaban ante las
burlas del publico reincidente. Los titirimundis son carromatos tirados por caballos con
mirillas para observar el prodigio a cambio de calderilla (Fig.1). El linternista, duefio del
ingenio y artifice de las imagenes sobre vidrio movia el mecanismo, lo reparaba, voceaba
la publicidad y tocaba el tambor acompafiando el discurso que enfatiza sus imagenes.
Goya se burla de la postura (trasero en pompa) que adoptan los curiosos que miran el
titirimundi y de la curiosidad misma.

Los carromatos de madera estaban decorados con una bandera de Espafia y un cartelén
con el repertorio. Las historias del titirimundi incluian viajes exdticos, chistes graficos, tipos
folcldricos, satiras politicas, relatos truculentos y de actualidad. Frutos Esteban (2000)
explica que La Marimorena fue linterna célebre catalana en 1860, cuyo programa decia:
"El mundo por dentro. Linterna magica de la Marimorena, bruja del siglo XIX"... "Brujas en
el siglo XIX, llamado por excelencia el siglo de las luces. Pero, mentecatos, iqué importa
a las brujas que este sea o no el siglo de las luces! Para nada necesitan ellas las luces,
bastante luz les da el pasado, para enredar lo presente, como os lo hara ver la Marimorena,
que es la bruja que trae revuelto eso que nosotros llamamos mundo". Se burla del siglo
de las Luces y de la renovacion ilustrada desde la supersticion popular. El folleto explica

Figura 1. Fotografia digital. “Cultura popular, collage a partir de titirimundi dibujado por Goya y
titirimundi en plaza mayor Madrid andnimo de 1860”. Elaboracion propia.
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que el nombre procede del robo de la A por ladrones, y que la bruja murié bailando en
su viaje a Estados Unidos. La comedia explica geografia y caracter norteamericanos (“mas
testarudos que nuestros aragoneses”). El espectaculo mostraba imagenes de la Guerra
Civil norteamericana. Pedro Ballarino, Teodoro Bianqui, José Brunn y Jerénimo Lopez eran
linternistas célebres que recorrian las ferias de Castilla entre 1800 y 1820.

El critico Eduardo de Palacios, en el Adelanto de Salamanca (1910) menosprecia la
linterna de Monsieur Hkaurt, ridiculiza la calidad de imagen, el argumento (tépicos de
la linterna: paisajes cambiantes, animales personificados y erotismo candido); se rie del
publico: “los mozos dudan si una mujer semidesnuda es de veras o no”.

2. Maquinas 6pticas en la midcult: la ciencia divulgativa en imagenes para las
instituciones que imparten capital escolar

Los aparatos dpticos inspiran las metaforas filosoficas de Montesquieu, Voltaire y Rousseau.
“llustracion” o "Siglo de las Luces” reflejan la asociacion entre luz y Razon. La dptica es
troncal en la nueva filosofia, con ilusiones dpticas que sirven para demostrar el triunfo de
la razén sobre los sentidos y la victoria del progreso sobre el oscurantismo y la supersticion.
Los juguetes Opticos constituyen una prueba visual de la ideologia de la llustracion.

El término “ciencia recreativa” es paraddjico, ya que la ciencia no puede ser ludica o
reiterativa. La ciencia ya no es un saber elitista reservado a los sabios geniales. Goddard
(1838) desarrolla el elbow polariscope amplio catdlogo de imagenes de botanica,
profusamente coloreadas. Reynaud (1877) presenta su praxinoscopio ante la Academia
de Ciencias francesa, como ingenio dpticoy en la publicidad de su caja comercial lo ofrece
como “juguete dptico que produce ilusién de movimiento”. Reynaud obtiene medalla de
honor en la Exposicion de Paris (1879): publicidad para su juguete burgués y divulgativo.

En 1900 el numero de artilugios dpticos para el hogar es ingente y ofelimitado: Jenkins
(1970) recoge 109 patentes norteamericanas de juguetes éptico-cientificos (eidoloscopio,
klondikoscopio o sigmografoscopio). Mannoni (1995) registra 35 patentes francesas de
artilugios dpticos para el hogar y la escuela: el aletoscopio de Mortier o el kinetdgrafo
de Georges Mélies. También recoge la intencién del abad Frangois Moigno (1850) de
aprovechar el potencial técnico y expresivo de los espectaculos populares para difundir
conocimientos y valores ilustrados.

Especialistas, educadores y pedagogos usan los recursos desarrollados en el circuito
popular antes 1834. Moigno contradice lo afirmado por Tosi (1993:11), quien postula
que "el nacimiento del cine estuvo determinado en el siglo XIX por exigencias de la
investigacion cientifica" y que "el cine cientifico precedié al cine de entretenimiento".
Los espectaculos educativos masivos derivan de los eventos folkloricos éptico-festivos,
heredando su expresividad y su técnica, modificando su propésito (Fig.2).

La Royal Polytechnic Institution (1834-1876) ejemplifica el concepto de museo britanico,
orientado hacia la educacién popular y la divulgacién del progreso: exhibe colecciones y
tipologias relacionadas con la ciencia aplicada, e incluye una sala de linternas magicas y
dispositivos dpticos en funcionamiento. El abad Moigno (Tosi, 1993: 34) fundd en 1852
una institucion francesa para usar la linterna en sesiones cientificas con el lema "divertir

110



| Maquinas opticas: divertimento para la cultura popular, divulgacion cientifica para la midcult...

Figura 2. Fotografia digital. “Cultura midcult, collage a partir de Megascope en uso docente de
Duboscq de 1866 y linterna en usos cientificos de 1960”. Elaboracidn propia.

instruyendo vy instruir divirtiendo". En 1900, los dispositivos épticos se generalizan en
colegios, internados y asociaciones filantrépicas, nacionalistas o de amigos del pais 'y en
instituciones religiosas.

3. Maquinas Opticas en la cultura de masas: cdémo vender miles de entradas por un
espectaculo de sombras

En 1858, Oliver Wendell proclama "llegara un tiempo en el que todo aquel que
desee conocer la apariencia de un objeto, natural o artificial, recurrira a la Biblioteca
Estereografica Imperial, Nacional o Municipal”. Sugiere la creacion de bancos o bibliotecas
de imdgenes. Para 1860, el catalogo publico ya albergaba 100,000 vistas que incluian
paisajes, historias erdticas, infantiles y de aventuras. En ese mismo afio, Holmes enfatiza:
“Ni un solo hogar sin estereoscopio” y vende 500.000 dispositivos y dos millones de
imdgenes dobles. La London Stereoscopic Company registra ventas de 11 millones de
visores y aproximadamente 200 millones de vistas para el afio 1895.

En 1870, se contabilizan 110 fabricantes ingleses de estos dispositivos dpticos, mientras
que en Francia se registran 20 industriales con capacidad de exportacion. En Alemania,
la renombrada empresa de Ernst Plank compite con Bing Schoenner, Falk y Miiller,
quienes también realizan mejoras y experimentan con diversos métodos de iluminacién
y refrigeracion. Ademads, estos fabricantes editan libros y folletos para complementar las
colecciones de placas transparentes, que son catalogadas y reemplazadas regularmente
con versiones masivas destinadas al uso doméstico.

Del praxinoscopio Reynaud (1880-1908) se vendieron 110.000 ejemplares, con “fotografias
en vez de dibujos” que “se proyectan en pantalla”. Para el afio 1877, se establece la
definicién del cinematdgrafo, precursor de desarrollos posteriores en el campo del cine.
En 1894, Edison inaugurd un salon de Kinetoscopio en Nueva York utilizando pelicula
transparente de Eastman: unas tragaperras voluminosas con visor superior e iluminacion
eléctrica que mostraba una secuencia de imagenes, un actor saludando repetidamente.

En 1891, Thomas Edison expreso la idea de que su dispositivo "proyectaria en pantalla
la imagen viviente de una persona, reproduciendo simultaneamente el sonido de sus
palabras, permitiendo asi que un espectador sentado en su biblioteca y conectado
eléctricamente con un teatro, pudiera ver y escuchar a los actores en la pantalla".
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Figura 3. Fotografia digital. “Cultura masiva, collage a partir un fasmatropo de 1985 y de dos
electrotaquiscopios de Anschutz de 1900”. Elaboracion propia.

En 1892, Edison cred la Kinetoscope Company para Estados Unidos y Canada. Vendid 750
kinetoscopios a un precio de 200 ddlares, junto con 2,100 peliculas que se comercializaron
a 12 ddlares por unidad. En Espaiia (1895) triunfaban dos salones Edison, en Barcelona y
Madrid con las piezas “Dentista” (doctor extrae brutalmente la muela a un actor que gesticula
al modo del cine mudo) y “Taberna” (guardia arresta a tahtres agrediendo a un ladrén).

El arte popular se transforma en producto de masas: rescates de nifios por bomberos,
danzas exdticas sensuales, estrellas del cabaré, figuras histérico-circenses (Buffalo Bill),
dramas histdricos trivializados (Juana de Arco). El Mutoscopio de Casler (1895), fue
producido industrialmente como tragaperras: ilusion de movimiento mediante hojeo de
imagenes para los Penny Arcades, presentes en paseos maritimos, ferias y parques de
atracciones (Fig.3). Su éxito masivo logra su extincion mecanica en 1918, sobreviviendo
al empuje del cine que desbancé otros fenédmenos populares de feria.

4. Maquinas opticas en la highcult: metaforas geniales y elitistas para una poética
personal

Hasta el siglo XVII, la camara oscura se mantenia como un conocimiento secreto de
artistas (Hockney, 2001). Christian Boltanski, Kara Walker y William Kentridge utilizan la
linterna magica para evocar metaforas visuales personales, geniales y elitistas en el arte
contemporaneo (Fig.4).

Figura 4. Fot. digital. “Cultura alta, a partir de obras de Boltanski y Walker”.
Elaboracion propia.
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| Méquinas opticas: divertimento para la cultura popular, divulgacion cientifica para la midcult... |

En la discusion, en contraposicion a la postura planteada por Arifio (2000), que sugiere una
relacion de emulacidn entre la alta cultura y la cultura media, y de subordinacion entre
la alta y la baja, se argumenta que, en el empleo de las maquinas Opticas, cada cultura
desarrolla un uso y discurso independiente y legitimado segun sus intereses de clase, tal
como lo propone Gramsci (1974) para los productos de la intelectualidad organica.
CONCLUSIONES

A través del analisis de contenido de los escritos que acompafan estos artilugios, se ha
identificado una clara correspondencia entre los usos y discursos de las maquinas opticas
en distintos circuitos socioculturales. Se ha demostrado que las mismas maquinas,
utilizadas en diferentes ambitos culturales, se emplean para legitimar valores especificos
en cada estrato social, generando narrativas distintas en cada uno de los cuatro circuitos
socioculturales identificados. Ademas, se ha confirmado la hipdtesis, verificando asi que
cada cultura desarrolla un uso y discurso independiente y legitimado de las maquinas
Opticas segln sus intereses de clase
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