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Resumen: Desde la Antigua Grecia los primeros cientificos que se dedi-
caron al estudio de la éptica idearon sistemas de espejos planos enlaza-
dos con distintos 4ngulos que denominaron méquina catdéptrica o espejo
teatral. El jesuita Athanasius Kircher recuperd dichas investigaciones
para construir sus diferentes cajas catdptricas y teatros ilusorios. Gian
Lorenzo Bernini, en su faceta como director y escendgrafo, utilizé fal-
sos espejos mezclando realidad y ficcién para generar «la maravilla» y el
entretenimiento del publico. Este articulo explica el uso del espejo en las
artes escénicas como elemento de diversidn, y en la creacién de espacios
ambiguos que generan heterotopl’as.
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Resumen: Since Ancient Greece, a varied group of scientists polymaths
studying vision, optics and mirrors, elaborated on what they described
as the machina catoptrica or theatrical mirror: a series of different of machi-
nes or devices created by placing mirrors together, aiming for reflecting
surfaces at different angles. The jesuit Athanasius Kircher elaborated on
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these experiments with his curiosity boxes and small theaters. Artists
such as Gian Lorenzo Bernini also used faux large mirrors to generate
a similar illusion of equivocating beauty with science and thus generate
«]la meraviglia» of amusement. The paper traces the use of mirrors in the
performing arts beyond amusement, with special attention to the crea-
tion of ambiguous spaces called heterotopias.
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«Tener una habitacién hecha de espejos los cuales uno puede mover y
fotografiar los efectos producidos» (citado por Levin, 1975, pdg. 69).
Esta afirmacién o deseo es una de las notas escritas entre 1919 y 1920
por Marcel Duchamp, considerado como el primer artista moderno. Sin
embargo, la fascinacién por los espejos y laidea de construir habitaciones
con ellos existe desde la Antigua Grecia, mucho antes de que fuera
fisicamente posible hacerlo. En este articulo realizaré un pequefio
recorrido histdrico a través de los diferentes tratados sobre dptica y
catdptrica en los que va apareciendo el espejo teatral entendido como
un elemento capaz de transformar el espacio en el que se inserta. Estas
primeras demostraciones puramente geométricas en la Antigiiedad
desembocardn en el Renacimiento y Barroco en propuestas pldsticas o
espaciales en forma de pequefias escenografias o cajas catdptricas. Es a
partir de ese momento cuando las artes escénicas comenzardn a utilizar
el espejo real o simulado en escena para poder generar en el espectador
la sorpresa, la ambigiiedad y la idea de espacio infinito.

1. LA ANTIGUEDAD

Los primeros estudios sobre Sptica y catdptrica (ciencia que estudia los
espejos) datan del siglo I a.C. Por aquel entonces el espejo era ain un
objeto de lujo poco extendido en la sociedad. Euclides (325-265 a. C) en
su obra Catdptrica de 280 a. C. sentd las bases de estas ciencias incipien-
tes y en ella menciona ya los diferentes tipos de espejos segtin la forma de
su superficie (plano, céncavo y convexo) e intenta dar una explicacién
légica acerca de cémo reflejan las im4genes cada uno de ellos.

Es curioso ver cémo, a pesar de que en esta época el espejo aun se
fabricaba solamente en bronce o cobre y su tamafio no superaba los doce
centimetros de didmetro, los estudiosos del mismo observaron que su
potencial iba mds all4 del reflejo del propio rostro y comienzan a intuir
su capacidad para funcionar como un verdadero agente de transforma-
cién espacial.

También la catoptromancia o lectura del futuro en las superficies es-
pejeantes tuvo su origen en esta época. La imagen reflejada en el espejo
era capaz de provocar un cierto estado de hipnosis o de trance en el
espectador, pues el brillo y la inmaterialidad de dicha superficie con-
seguian concentrar tanto su atencién que anulaban de su percepcién
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todos los objetos exteriores haciendo posible de esta forma la aparicién
de «fantasmas» o cualquier otra intuicién sobrenatural.

De esta manera el espejo comienza a recibir distintos apelativos que
recalcan su cardcter de mdquina o artefacto y lo asocian a la vista («m4-
quina de ver»), su capacidad mimética y de prétesis para copiar la reali-
dad («<mdquina de dibujar»') y su cardcter ambiguo y sobrenatural que
lo vinculan al terreno de la fantasfa, la imaginacién o la conciencia?.
Pero, ademds, Herén de Alejandria (siglo I d. C.) definid un nuevo ar-
tefacto que denominé «médquina catdptrica o espejo teatral> que liga al
espejo directamente con las artes escénicas. En su obra Catdptrica, en
el 50 d. C., expresé que «es posible construir un espejo compuesto por
varios espejos planos donde se verdn a modo de coro muchas imégenes
de un solo observador» (Baltrusaitis, 1988, pag. 261).

Fue en la Antigua Roma donde se perfeccioné la fabricacién de los
espejos. La aleacién de proteccién de su superficie sustituyé el mercurio
por plata, lo que generaba una superficie méds reflectante y brillante. Se
solfan pulir antes de usarse para aumentar su brillo, y también se les
doté de pequefias cortinillas para su proteccién. Generaron nuevos for-
matos y consiguieron tamafios mucho méds grandes que sus antecesores,
aunque sélo fabricados en metal. El reflejo era defectuoso, pero permitia
al usuario verse casi de cuerpo entero.

Ademds, los romanos instauraron un nuevo uso para las superficies
espejeantes y era su empleo para el revestimiento de paredes y pavimen-
tos. Séneca (4 a.C.-65 d.C.) sefiala en su epistola 86 que quien no tiene
su habitacidn revestida con algunas placas de vidrio es un hombre muy
pobre, y menciona también la existencia de grandes espejos de metal
donde uno se podia observar de cuerpo entero (citado por Roche, Cou-
rage y Devinoy, 1986), bien con el objeto positivo del autoconocimiento,
bien por el criticable vicio de la vanidad. Asf, cita la historia de Houtius
Quadra que se hizo construir espejos especiales que ampliaban el objeto
reflejado’, llenando su cubiculum de éstos y de figuras obscenas con el fin
de encontrar en cualquier lugar donde dirigiera su mirada la costumbre
del vicio (Baltrusaitis, 1988, pag. 242).

En otras ocasiones no se usaban grandes superficies para revestir
los paramentos o suelos pues ain la tecnologl’a no lo permitl’a, pero si se
cubrian éstas a base de pequefios elementos vidriados o piedras como la
fengita que daban una p4tina de brillo y esplendor y enriquecian las edi-
ficaciones sirviendo ademéds de captadores de luz. Utilizados en paredes
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contribufan a desmaterializarlas y aligeraban los volimenes. Su uso en
pavimentos generaba en los espacios una ligera sensacién de irrealidad
e ingravidez. El principal ejemplo es el Templo de Sejano, dedicado a la
diosa Fortuna en la Domus Aurea del emperador Nerdn. La piedra re-
verberaba de tal modo que la claridad en vez de entrar desde el exterior
parecia mds bien estar encerrada en su interior. *

El mismo esquema de «espejo teatral» dibujado por Euclides y Herén
de Alejandria se ird heredando en los posteriores tratados de Optica
como los de Alhazen (965-1040) o Witellion (1230-1280) con muy pocas
variaciones. En todos ellos el espejo teatral es el resultado de una com-
binacién de diferentes superficies planas espejeantes en forma de medio
poligono, variando su nimero de lados, y donde el espectador se colo-
carfa en su eje principal, de tal modo que su imagen se multiplicaria
en tantas otras generando un grupo de personajes o coro enfrentado al

mismo.

2. RENACIMIENTO

Es Leonardo da Vinci (1452-1519) quien transforma el esquema original
de geometrfa abierta en un poligono octogonal cerrado donde el obser-
vador se sitida en el punto central. Adem4s, Leonardo es el primero que
lo dibuja en tres dimensiones, como un auténtico dispositivo espacial,
Yy no como un esquema en planta. Es interesante esta transformacidn
dado que Leonardo no sélo ofrece informacién de la altura y anchura de
cada uno de los paneles espejeantes de este ediculo octogonal, sino que,
ademds, le afiade una puerta de acceso, convirtiendo la experiencia del
observador en una vivencia totalmente individual. Ahora el observador
no se coloca en una direccién principal marcada por el eje de simetria
del medio-poligono, sino que se coloca en el punto central y puede gi-
rarse sobre s{ mismo para tener una experiencia envolvente.

Segtin el texto escrito que lo acompafia, cada uno de los espejos pla-
nos que lo formarfan deberfan medir 2 brazas de ancho por 3 de alto,
lo que supondrfa unas dimensiones® de 116 centimetros de ancho y 174
centimetros de alto cada uno de ellos, y de esta manera el hombre «podré
verse en todas direcciones un nimero infinito de veces. Si sélo hay cua-
tro espejos dispuestos en cuadro, esto también serd posible». (Baltrusai-

tis, 1988, pdg. 262).
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Giovanni Battista Della Porta (15635-1615) incluye también el es-
pejo teatral en versién cerrada en la primera edicién de su libro #agia
Naturalis (1589). En su esquema, al igual que hiciera Leonardo, uno de
los lados del poligono desaparece y conforma una puerta de acceso al
pabellén. Aunque el dibujo explicativo vuelve a ser un sencillo dibujo en
planta, el texto que lo acompaﬁa st explicita que el observador se colo-
car4 en su interior.® La tecnologia disponible en aquel momento no es-
taba lo suficientemente desarrollada como para fabricar unos espejos de
dicho tamafio en cristal, y habrfan tenido que ser met4licos. Es por eso
que estas primeras experiencias tridimensionales se realizan a tamafio
reducido, en forma de maqueta.

Las primeras cajas catéptricas documentadas son la que realizd
Della Porta para dar forma a su espejo teatral. Tenfan forma de hex4-
gono y un ancho total de sesenta centimetros. Aunque cientificamente
no profundizé mucho mds que sus antecesores, si que utilizé el modelo
a escala como un objeto de indagacién pldstica. Jugé tanto con peque-
flas luces imitando candelabros que «se multiplicardn tantas veces en
su reflejo que no habr4 estrellas en el cielo» como con la disposicién de
drdenes arquitecténicos en su interior, adornados con plata y oro que
«se multiplican con magnificencia» (Baltrusaitis, 1988, pdg. 265). «El
observador miraba el interior de la caja a través de la abertura practi-
cada a modo de puerta, como en un caleidoscopio. Esto traicionaba, en
cierta medida, la hipétesis previamente dibujada, ya que este hipotético
espectador no podl’a situarse en el punto central, y volvia a colocarse
frente al espejo. Sin embargo, las limitadas dimensiones de la propia
cajay de la abertura a través de la cual se miraba, contribufan a reducir
gran parte de la visién periférica del ojo, acercando dicha experiencia a
la realizada por Brunelleschi en su célebre tavoletta en torno a 1413”. Por
tanto, esta experiencia era mucho m4s envolvente que una vista frontal
y lo m4s parecido a lo que ocurrirfa si el observador hubiera podido si-
tuarse fisicamente en su interior.

En cualquier caso, existe un cambio importante en la propuesta ce-
rrada de Della Porta y Leonardo frente a las anteriores propuestas de
medio poligono de Euclides, Herén y Witello. Las estructuras de medio
poligono pueden entenderse como una escenografia a la italiana donde
el personaje reflejado se multiplica en coro y es visto por una audiencia
fuera del recinto propiamente especular. Mientras que las nuevas pro-
puestas que plantean un poligono cerrado y sitdan al espectador en su

ACOTAUONLS, 42 enero-junio 2019 18



ARTICULOS

centro tienen m&s que ver con un disfrute puramente individual donde el
desdoblamiento del propio individuo en infinito piblico tiene mucho de
hedonismo y de viaje imaginario. Estas dltimas experiencias comparten
el deseo apuntado por Duchamp, mencionado al inicio del articulo, de
tener una habitacién llena de espejos, aunque atiin no se contemplara
el movimiento de los mismos, y vinculan al espejo con el concepto de
«heterotopia» que definié Michel Foucault: «Aquellos lugares reales y
efectivos que son una especie de contraemplazamiento. Unos lugares
que estdn fuera de todos los lugares, aunque sin embargo resulten efec-
tivamente localizables» (Foucault, 1999, p4g. 432).

El espejo constituye pues un espacio liminar en tanto que puede fun-
cionar al tiempo como umbral y como puerta hacia otro lugar descono-
cido con las connotaciones que esto comporta y que lo han ligado desde
la Antigiiedad a la magia, la brujeria y lo desconocido. El espacio esce-
nografico comparte también el cardcter de heterotopia. Y construirla o
componerla utilizando espejos, contribuye a amplificar dicho caricter.

3. AtHANASIUS KiRcHER (1600-1680)

Fue el cientifico jesuita Athanasius Kircher quien en los albores del Ba-
rroco investigé mds profundamente en el terreno especular, revisando
todo el conocimiento previo. En su texto Ars Magna Luces et Umbrae
(1645) dedica todo un capitulo a la magia catéptrica y la relaciona con
la creacién de escenografias y espacios ilusorios e ilusiones épticas que
denominé «Metamorfosis». Con ellas explicaba la transmutacién de
unos elementos en otros combinando el uso de diferentes espejos (pla-
nos, curvos y brujos) con la linterna mdgica, de la que se le creyd in-
ventor durante mucho tiempog‘ Gracias a estos artefactos podfa generar
mecanismos ilusorios muy atractivos también para las escenografias de
la época como transformaciones del propio rostro en distintos animales,
desapariciones de elementos del rostro del observador y apariciones de
todo tipo de fantasmas. Algunos de estos trucos ya se conocian en la
Antigiiedad como la aparicién de espectros o de figuras volando, y tanto
Herén de Alejandria como Ptolomeo los habfan mencionado en sus res-
pectivos tratados de Sptica, aunque sin explicar cémo consegufan gene-
rarse. Kircher recogerd y ampliar4 esta informacién acompafidndola de
profusos grabados. Muchos de estos inventos fueron muy utilizados en
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la época tanto en las pequefias celebraciones palaciegas como en algunos
de los grandes espectdculos teatrales que se celebraban sobre todo en
Italia. Sin embargo, con la llegada de la Ilustracién caerdn en el olvido
y no serd hasta el siglo XIX cuando se redescubrirdn’. Kircher fue el
dltimo «<Hombre del Renacimiento» que tratd de buscar el conocimiento
sin separar Ciencia y Arte, y, aunque su formacién religiosa lo lastré en
algunos aspectos cientificos, en otros asuntos como el que nos ocupa fue
absolutamente visionario. Defendid el valor de las imdgenes y de los sen-
tidos como forma de conocimiento, de ah{ que su gran legado, al menos
en el terreno de la catéptrica sean los riquisimos grabados con los que
ilustré sus obras que en ocasiones dan una informacién més rica y pro-
funda que el propio texto que las acompafia. Muchas de las mdquinas
que disefid creaban ilusiones y engafios perceptivos. Fue tremendamente
visionario con algunos de sus proyectos més extremos, como la Cistula
caldptrica o caja catéptrica, una auténtica habitacién de 6 metros y medio
de longitud y 3 metros y medio de ancho', donde el espectador podia
acceder y moverse libremente, y que disponfa de dobles vélvulas catép-
tricas, tanto para variar la escena como para permitir la entrada de luz.
Pretendia ser una combinacién de todas las experiencias catdptricas de
su tratado,'’ aunque no existen evidencias de su construccidn.

Sin embargo sf llegé a construir y exhibir al puiblico en la «cdmara de
maravilla» que fundé en Roma bajo el nombre de Museo Kircheriano,
muchos otros proyectos de cajas catdptricas como el Theatrum polydict:-
cum y otros teatrum protei que fueron heredados y desarrollados en Trata-
dos posteriores.

4. EL TEATRO CATOPTRICO POLIDICTICO

El mds conocido de estos artefactos es el Theatrum polydicticum o teatro
catéptrico polidictico, del que hubo un ejemplar en el Palazzo Borguese
de Roma. Se trataba de una caja catéptrica mucho méds grande y sofis-
ticada que las de sus antecesores, pues ya se contemplaba el movimiento
de las superficies especulares que la componfan. En su interior se gene-
raba un espacio ilusorio basado en la mezcla y repeticién de elementos
artificiales simulando arquitecturas y elementos naturales que evocaban
la Naturaleza. Se construfa en el interior de un mueble tipo barguefio o
aparador, con un volumen de 5 palmos' de longitud, 3 de ancho y 7 de
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altura en su punto mas alto, conformando una planta rectangular Yy una
seccién abovedada. Esto conformaba un volumen con 6 planos rectos y
uno con curvatura, que se recubrian en su cara interior por espejos. Era
precisamente la cara con curvatura la que comportaba gran dificultad
para ser forrada. Kircher sefialaba que debfa fragmentarse en porciones
rectas «de modo que no sobresalga uno més que el otro, sino que los
lados externos de los espejos deben unirse con ligaduras de plomo u
otras de madera con suma diligencia.» (Kircher, 2000, pdg. 422)."

Los elementos fijos o mdviles colocados en su interior se reprodu-
cfan hasta el infinito al reflejarse en todos los espejos distribuidos ho-
mogéneamente. Estas paredes o puertas, que se denominaban vélvulas,
podian variar su inclinacién, lo que contribufa a distorsionar la imagen
y generar la maravilla. La ambientacidn se realizaba fundamentalmente
con velas y elementos naturales como ramas y flores, y en ocasiones se
introdujeron seres vivos, como un ratén y un gato, para el deleite del
publico.

A través de una pequefia manivela situada en la parte inferior del
mueble se podian modificar las bases del espacio, que generaban la ilu-
sién al reflejarse en los espejos de sus paredes. Kircher describe cémo
dicha base era en realidad un cuerpo sélido poliédrico, con tantas caras
como bases diferentes se deseardn para el teatro.

Aunque también explica que las vélvulas o puertas debfan permitir
que la caja se cerrara completamente, no queda muy claro cudl era la po-
sicién del espectador: si éste miraba desde el exterior a través de alguna
pequefia abertura o si la caja podfa abrirse completamente gracias a al-
guna de las vélvulas o puertas, generando asf una pequefia caja escénica
en forma de medio cajén. Es m4s probable esta dltima disposicién, dado
que el artefacto era para el disfrute de un grupo de personas, e incluso
para la posicién convencional del publico frente a la embocadura, simi-
lar a un teatro a la italiana.

Si tomamos como referencia la medida del palmo italiano vemos que
el teatro tendrfa unas dimensiones aproximadas de 185 cm de alto, 132
de largo y 80 centimetros de profundidad, lo que también apoya esta
idea. Si el modo de visién hubiera sido a través de un agujero como en la
tavoletta, o en el caso de la caja de Della Porta, se habria limitado mucho
la visidén del espectador, y habrfan sido necesarias diferentes aberturas
para poder captar todo el espacio reflejado. Kircher menciona incluso
el uso de un telén,' lo que demostraria el primer supuesto. También
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explica que se podrian ver los reflejos de los objetos en el suelo o en el
techo, lo que también indicaria que el piblico podia moverse alrededor
de la caja y ocupar diferentes posiciones.

Aunque existen evidencias de que el Theatrum polydicticum fue cons-
truido, lo cierto es que debia ser extremadamente costoso tanto técnica
como econdmicamente. Por eso, cuando su discipulo Gaspar Schott
(1608-1666) lo recogié en su tratado Magia Universalis (1657) lo re-
produjo simplificindolo. La axonometria es vista desde el costado iz-
quierdo, donde curiosamente se dispone la manivela para poder mover
los decorados’. Suprime también el abovedamiento del techo, lo que
simplifica bastante su forrado mediante espejos y las paredes laterales
se parten por la mitad, abisagrdndolas, lo que confiere m4s movilidad a
los paramentos.

Teom e BRI
e

Aparatos catéptricos disefiados por Kircher. Fuente: Kircher (2000).
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5. TEATRUM PROTEI Y OTRAS VARIACIONES DE LAS CAJAS CATOPTRICAS

Otro de los artefactos mostrados por Kircher en su tratado es el 7eatrum
protet, una especie de fleatro perpetuo reducido de tamafio. Consistia en
una pequefia caja donde no se podia acceder fisicamente pero sf se podia
mirar a través de una abertura, lo que la convierte en la antecesora del
Peep Show. Estas cajas eran pequefias maquetas que podian encerrar
grandes paisajes: veleros que surcaban el mar infinito, jardines paradi-
sfacos o campos de batalla repletos de soldados En ellas se ensayaban los
ingenios visuales antes de reproducirlos en el Theatrum polydicticum. En
el grabado explicativo que se muestra en el Tratado aparecen desplega-
das todas las caras del poliedro original para poderlo construir. Una vez
hecho esto «verds en este cuerpo tantos espectéculos cuantos en ningﬁn
otro: adem4s, innumerable multiplicacién de la imagen, una increible
variedad de metamorfosis, como si te descubrieses situado en el teatro
mé&s amplio de Morfeo» (Kircher, 2000, p4g. 424).

Dada la aceptacion popular de estas méquinas catdptricas, su pe-
quefio tamafio, y su simplicidad constructiva, fue uno de los artefactos
kircherianos més reproducidos y redisefiados en los tratados posteriores
y uno de los favoritos de los coleccionistas de rarezas. Estudiosos poste-
riores como Dubreuil (1602-1670) o Zahn (1631-1707), las sofisticaron
ain més para multiplicar sus efectos, convirtiéndose en una pequefia re-
presentacién de lo que serfa la compleja y excesiva escenografia barroca.

El Padre jesuita Jean Dubreuil (1602-1670) transformé la caja rec-
tangular en un decdgono o dodecidgono y lo recogié en su Tratado de
Perspectiva junto a otros artefactos (diferentes cajas y un minibarguefio)
fabricados a finales del s. XVI y principios del XVII que sirviéndose de
espejos creaban efectos mégicos y sorprendentes. Como indica el pro-
pio Dubreuil en su libro, el minibarguefio estaba forrado interiormente
de espejos y era una imitacién simplificada y de menor tamafio que el
ideado por Kircher. Para componer la escenografia sugerfa incluir en su
interior las miniaturas de dos perros, un personaje que tocara la trompa
y un ojeador que al multiplicarse simularfan una auténtica partida de
caza.

El resto de cajas que muestra en sus grabados estdn conformadas por
la combinacién de diversos elementos ya utilizados por Kircher o Schott
y no suponen grandes avances. El principal logro es que son perspecti-
vas axonométricas muy claras donde se juega con muy pocos elementos
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en cada una de ellas por lo que se entiende perfectamente su funcio-
namiento. Entre otras, muestra el disefio de una caja octogonal cuyo
interior era un prisma recto de base decagonal regular descubierto en su
parte superior pues es por donde se miraba la escena. Las caras vertica-
les eran espejos y en el interior se simulaba una pequefia fortificacién y
un bosquecillo. También propone una caja rectangular con una pequefia
abertura en su cara menor que es por donde miraria el espectador. Esta
cara estaba enfrentada a un espejo y pintada en su parte interior al igual
que las paredes longitudinales. De tal forma que al mirar a través de la
abertura, el espectador recibirfa una visién envolvente, similar al efecto
producido en la tavoletta de Brunelleschi'®. Las escenas podian variarse
gracias a una cortina en la pared derecha que podia cambiar de posicién.

Muebles y cajas catéptricos. Fuente: Dubreuil (1642-1649).
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Posteriormente Johannes Zahn (1631-1707) en su Tratado titulado
Oculus artificialis teledioptricus (1685) detalla numerosos instrumentos 6p-
ticos entre los que figura la linterna mdgica y otras maravillas a par-
tir de la evolucién de las cajas catdptricas de sus antecesores gracias a
entradas de luz y transparencias tfpicas de aquéllas. Zahn transformé
el volumen exterior en una caja hexagonal que compartimenté interior-
mente en seis secciones triangulares. Cada una de estas secciones estaba
recubierta de espejos. En su lado exterior se practicaba una abertura
para poder observar el interior. La escena representada se multiplicaba
por seis y parecia ocupar el espacio total de la caja.'” Adem4s, disefié un
dispositivo giratorio sobre el que la colocd. Al accionar una manivela
ésta giraba permitiendo al observador cambiar de vista sin perder su
posicién. Ante sus ojos se desplegaban diferentes escenas que iban de
lo mds cotidiano como unas casas ridsticas o una rica estancia adornada
con columnas de oro y lujoso mobiliario a espacios exteriores poblados
de 4drboles y flores. En otro de los grabados de su tratado muestra dife-
rentes posibilidades de compartimentacién de las mismas, para poder
generar asf espacios de geometrias diversas y también distintas formas
de mirar, pero siempre practicando las aberturas en las caras laterales
del prisma.

Distintas cajas catdptricas de J. Zahn y pedestal giratorio. Fuente: Baltrusaitis, 1988, pdg. 32.
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En la segunda edicién de su tratado publicado en 1702 describe una
segunda versién corregida y ampliada de su caja hexagonal, esta vez de
dos pisos y colocada sobre el soporte giratorio y que denomina conclave
catoptricum. El nuevo artefacto es si cabe m4s fascinante: la parte inferior
funciona como en el caso anterior. El piso superior tiene pinturas de las
esferas celestiales en las paredes intermedias, y deja pasar la luz por su
cara superior a través de una membrana semitraslicida.

6. GIAN LORENZO BERNINI Y SU PRODUCCION ESCENOGRAFICA

Contempordneamente a las investigaciones de Kircher, el gran Gian
Lorenzo Bernini (1598-1680) conocido sobre todo por su labor como
escultor, pintor y arquitecto, tuvo también una vertiente escénica menos
conocida'®. Escribié, dirigié e inventé mdquinas y escenografias para al
menos una veintena de textos de los cuales sélo una parte de un manus-
crito, descubierto en 1963, ha llegado a nuestros dfas. A su juicio, cual-
quier pequefio detalle era importante para construir la visién, y como
cita Graziano, uno de sus personajes y posiblemente su alter ego en el
manuscrito encontrado de la Fontana Jdi Trevi «el ingenio y el disefio son el
arte mdgico por medio de los cuales se llega a engafiar la vista»"’. Este
personaje berniniano expresa a la perfeccién la idea que Bernini tenfa
del arte como una mezcla de ideas y fantasfa con el disefio y la precisién
ingenieril.

Desde finales del siglo XVI se implanta en Italia el teatro a la ita-
liana?® que define y separa claramente el lugar del actor y el del espec-
tador mediante la instauracién de la ventana escénica reforzada por el
arco de proscenio y la colocacién de un telén de embocadura. Este mo-
delo de teatro separa de manera clara el espacio real y el espacio de
ficcidn y repite el esquema instaurado para la definicién del cuadro en
Italia asociada al espacio perspectivo. En este caso el arco de emboca-
dura hace las veces de marco, mirando a través del cual el espectador ac-
cede al espacio de ficcién. Geométricamente, el punto de vista principal
de la perspectiva correspondfa al lugar donde se colocaba el Principe o
el Cardenal que organizaba el espectdculo, y estaba situado en el eje del
escenario y un poco elevado sobre el mismo.

Este pone de relieve aquel lugar de médxima tensién entre los dos
mundos: actor y espectador, ficcidn y realidad.” No es una casualidad
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que en determinadas lenguas como el ruso y el bilgaro, embocadura sig-
nifique también eapejo del escenario.

En el siglo XVII la celebracién del Carnaval en Italia gozaba de uno
de sus momentos de mayor esplendor y las representaciones teatrales se
sucedfan sin parar, tanto para el Principe y la Corte como para el resto
del pueblo. Era una época de excesos, donde un pliblico cada vez mds
numeroso queria sorprenderse, e incitaba a los escendgrafos a maravillo-
sos virtuosismos. Bernini, en su faceta de escendgrafo, buscaba provo-
car emocién, estupor e incluso miedo en muchas de las representaciones
que llevé a cabo, apoyado fundamentalmente en la maquinaria escénica
que ideg, aunque para él fueran mucho mds relevantes los textos o in-
tenciones que las sostenfan. Pero ademds Bernini introdujo en el teatro
el nuevo juego de miradas que ya venfa usdndose en la pintura, y que €l
mismo habfa utilizado en algunos de sus grupos escultéricos. Rompia la
caja escénica para colocar al publico, aunque sélo fuera en un instante
de la representacién, rodeando al actor. Este no era tinicamente un mero
elemento receptor de la obra de arte, sino que se convertia en parte ac-
tiva dentro de la composicién, y no solamente desde el plano estético sino
también desde el punto de vista moral. Me refiero a una de sus puestas
en escena mds conocidas y sobre todo de mayor trascendencia posterior
que es la titulada 7 due Covielli**, Los dos Coviello, donde simuld un gran
espejo en escena. Se trata de un dnfermezzo escrito por el mismo Bernini
en 1637 cuya duracién no llegaba a la hora y cuyo titulo hace referencia
al criado del mismo nombre, personaje de la Comedia del Arte. Existen
numerosas referencias a dicho intermezzo, aunque ninguna termina de
ser lo suficientemente clara y completa.?” Tras el andlisis de todas ellas,
cito aqui mi propia versién:

Al abrirse el telén aparecia un espejo simulado en forma de telén
pintado?® ocupando parte de la ventana escénica y completando la es-
cenograffa de bastidores. Junto a él dos personajes, los dos Covielli,
interpretados por Gian Lorenzo Bernini y su hermano Luigi, situados
uno vuelto hacia el puiblico verdadero, y otro de espaldas, mirando hacia
el reflejado. Asi que el Principe y toda su Corte, que ocupaba en los
teatros la posicién central?’, creyeron verse reflejados en el falso espejo
que les reproducia en trompe [veil y que cerraba parcialmente el espacio
escénico.”® Ambos personajes trataban de pintar un cuadro, al tiempo
que comenzaban a declamar el texto a su publico correspondiente. Asi-
mismo, del lado del publico fingido® parecfan oirse risas ahogadas. Por
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tanto, al no poderse escuchar bien, discutfan y terminaban cruzando
acusaciones de mala educacién por estar dando cada uno la espalda al
publico del otro. Al final optaban por bajar un telén, un fino velo entre
ambos, para que cada uno pudiera recitar tranquilamente el texto a su
publico. Pero sélo después de haber sembrado la duda en el espectador
acerca de qué era ficcién y qué realidad y de haber establecido una con-
tinuidad espacio temporal con la realidad reflejada. Cuando el segundo
Coviello declaraba que su texto habfa sido recitado ya, el primero le
preguntaba sl podfa mostrar a su pLib]ico, aquel que tanto habfa reido
durante la representacién. En ese momento se alzaba de nuevo el telén y
aparecia esta vez un nuevo fondo pintado que reproducfa al pliblico de
noche, abandonando el teatro. A través de la fuerza de la representacién
y gracias a la destreza de la pintura y de los efectos exhibidos, los espec-
tadores crefan haber visto duplicado tanto el teatro como su persona. Y
ahora suponfan ser ellos mismos quienes se montaban en los carruajes
bajo la luz de las antorchas. Se vefa el cielo estrellado con estrellas tin-
tineantes, y se podia observar también el movimiento de la luna. Como
cita D’Onofrio, un cronista de la época, en Fontana i Trevi: «Laluna, que
fuera representada aproximadamente de ocho dfas cortejada por un nu-
mero infinito de estrellas fijas y fugaces, a pesar de que algunas manchi-
tas se le descubrian alrededor, estaba artificialmente bien obscurecida
por nubes que de vez en cuando, corriendo por dicho cielo, le ocultaban
ligeramente la cara.» (citado por Carandini, 1994, p4g. 44). Finalmente,
para cerrar la representacién hacfa su aparicién la muerte montada a
caballo y acompafiada de varios criados vestidos de negro. Este final
brusco era también caracteristico de Bernini, a quien le gustaba generar
una ficcién absolutamente verosimil para luego sacar al espectador de
ella de forma abrupta.

En esta puesta en escena el espejo refuerza la idea del arco del pros-
cenio y la niega paraddjicamente; es un elemento material, corpdreo,
pero atravesable al mismo tiempo. No limita ambos mundos, sino que
refuerza la idea de penetrabilidad y desbordamiento del mundo barroco.
Esta intencién de disolver las barreras entre el mundo de ficcién y de
representacidn no es una idea nueva, pero alcanzé su mdxima expresién
en el mundo barroco, y el espejo se rebela como un artefacto perfecto
para su consecucidn.
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En esta puesta en escena de Bernini se sigue dando preeminencia a lo
visual, pero constituye también uno de los primeros ejemplos que trata
de conseguir una experiencia mds envolvente para el espectador.

7. CONCLUSIONES

El espejo funciona como un umbral entendido como una zona de paso
de un lugar a otro. Un lugar susceptible de ser recorrido, pero donde
tiempo y espacio parecen suspendidos. No es casual que entre los siglos
XVI y XVII se dieran con mayor profusién todos estos experimentos
con espejos. Por un lado, la investigacién en torno a la éptica se habia
desarrollado mucho, v ademds, la tecnologfa para la fabricacién del es-
pejo habia mejorado tanto que los espejos ya podian producir un reflejo
mds claro y brillante y su tamafio también podfa ser mayor, aunque atin
fueran considerados objetos de lujo.

Por otro lado, en este periodo atin se da gran importancia a la imagi-
nacién y a los sentidos, y las cajas catéptricas, aunque no se pueda ac-
ceder fisicamente a su interior, se utilizardn para la indagacién pléstica
de lugares imaginados y escenograffas y servirdn también para ensayar
espacios como las galerfas de espejos que acabar4n siendo estancias fun-
damentales de gran parte de los palacios europeos.

Ambas experiencias tendfan a unir el espejo y su reflejo con el mundo
de las joyas y las riquezas en una especie de espacio interior o una envol-
vente que generaba la sensacién de espacio cerrado pero cuyos limites
eran a la vez indeterminados. El juego de reflejos se modificaba segtin
variaba la entrada de la luz en la caja, o estancia, lo que contribuia a
su infinita transformacién, produciendo un juego éptico similar al ge-
nerado en los caleidoscopios casi dos siglos después? y a su variable
posterior, el telescopio-calidoscopio. La principal diferencia serd que
estos tltimos, adem&s de ser mucho m4s manejables y asequibles por el
publico en general, permitirdn una mayor intervencién del usuario, que
podrd manipular un mayor nimero de pardmetros.

En las galerfas de espejos, interiores sin apenas puertas ni venta-
nas que se comenzardn a construir en el siglo XVII, el espejo actuard
como un intermediario entre el mundo fisico y el mundo espiritual y
servird para conectarlo también con la imaginacién y la ilusién. El ar-
quitecto Georges Teyssot (2003) sefiala este tipo de artefactos como
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representativos de lo que Deleuze denoming el espacio monddico, un
interior sin exterior o Interioridad cerrada con ingravidez, y son un claro ante-
cedente de experiencias ya de finales del XVIII y principios del XIX
como panoramas, dioramas, cosmoramas, experiencias fantasmagdricas
y fantasmapdticas, etc, donde se pretendfa una inmersién del especta-
dor en espacios ficticios que trataban de ser practicamente réplicas del
natural. Un sinfin de inventos que pretendian generar «experiencias»
en el observador sin moverse de una habitacién, sustitutos del viaje o
recordatorios de éste.

Serd a partir de finales del siglo XIX cuando el espejo podré tener
verdaderamente un gran tamano, y sobre todo a partir de mediados del
siglo XX, cuando serd posible generar superficies especulares desvin-
culadas del cristal, lo que permitird nuevos formatos y posiciones del
mismo.

En las artes escénicas habrd que esperar a que el espejo democratice
su uso para verlo fisicamente en el escenario, no como un soporte simu-
lado, como hizo Bernini. A partir de ese momento, el espejo contribuiréd
a la organizacién de un nuevo modelo de espacialidad en la puesta en es-
cena gracias a su capacidad para alterar la percepcidn. Su eficacia para
amplificar el espacio y a posibilitar el desarrollo de acciones simultdneas
contribuird también a enriquecer la accién dramética y a organizarla
més de acuerdo a los intereses de la sociedad contemporénea.

OBRAS CITADAS

Baltrusaitis, Jurgis (1988). El copejo. Ensayo sobre una leyenda cientifica.
Madrid: Miraguano.

Bernini, Domenico (2008). The life of Gian Lorenzo Bernini. Pennsylvania
State: University Park.Pennsylvania.

Carandini, Silvia (1994) El ingenio, el dibujo y el arte mdgico. G.L Ber-
nini. Inventor de comedias, tramoyas, maquinaria teatral. Jzu.
Revista d arquitectura, 3, 40-45.

Dubreuil, Jean (1642-1649). La peropective pratique nécessaire a Tous peintred,
graveurd, sculpteurs... et autres se servant du dessin, par un parwsiena,

religieux de la Compagnie de Jésuos. Paris: Tavernier et L’Anglois.

Durero, Alberto (2000). De la medida. Madrid: Akal.

ACOTAUONLS, 42 enero-junio 2019 30



ARTICULOS

Fagiolo dell’/Arco, Maurizio e Marcello (1967). Bernini, una introduzione
al gran teatro del Baroco. Roma: Bulzoni.

Ferrer Mufioz, José Luis. (1981) La perapectiva en las artes y en las técnicao.
Valencia: Universidad politécnica de Valencia.

Foucault, Michel (1968). Las palabras y las cosas. (traduccién de Elsa
Cecilia Frost) original Les mots et les choses (1966) 1* edicién.
Siglo XXI editores. Mexico.

Gdmez de Liafio, Ignacio (1986). Athanasius Kircher. Itinerario del éxtasis o
las tmdgenes de un saber universal. Madrid: Siruela.

Kircher, Athanasius (2000). Ars HMagna Lucis et Umbrae. Liber decimus..
Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Com-
postela.

Levin, Kim (1975). Lucas Samaras. New York: Harry and Abrahams
publish.

Melchior-Bonnet, Sabine. (1996). Historia del espejo. Barcelona: Herder.

Roche, Serge, Courage, Germain, Devinoy Pierre (1986). Miroirs. Fr-
iburgo: Office du Livre.

Teyssot, Georges (2003). Umbrales y pliegues. Acerca del interior y la
interioridad. En Josep Marfa Montaner y Fabidn Pérez. 7eo-
rias de la arquitectura: Memorial Ignasi de Sold- Morales (pags 23-
34). Barcelona: Edicions UPC.

NOTAS AL FINAL

Ptolomeo indica en su Zratado de dp[[ca cémo marcar puntos sobre la imagen
reflejada de un objeto en el espejo para poder copiar el original (citado por
Ferrer Mufioz, 1981).

Con este dltimo fin lo usaba la catoptromancia.

Si damos por cierta la historia, deberia ser una combinacién de espejos c6n-
cavos, que son los que amplfan la imagen reflejada, espejos convexos que
conseguirian reflejar en su interior espacios mds grandes, y grandes super-
ficies de espejos planos.

Recogido también en la enciclopedia de DAlambert y Diderot en su arti-
culo dedicado al espejo. Citado por Melchior-Bonnet, 1996.

Utilizando como base la braccia o braza florentina de 0,58m, que represen-
taba un tercio de la altura de un hombre (citado por Durero, 2000., pdg 96).
«el espectador colocado en el centro verd su rostro o cada uno de sus per-

files representado y dispuesto en torno suyo como se ve a menudo en los
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bailes o en un espectdculo teatral en el que el publico se coloca alrededor»
(citado por Baltrusaitis, 1988, pag. 265).

El célebre experimento de Brunelleschi fue descrito en 1475 en la Vita Ji
Filippo Brunelleschi que redactara el matemdtico Antonio di Tucci Manetti,
y poco después en las Vidas de Vasari, texto que seguramente conoceria
Della Porta.

Lo cierto es que, si bien no la inventd, sf que ayudé a su divulgacién, pues
todos estos artefactos eran muy del gusto de la aristocracia de la época.
El efecto Pepper es una imitacién de estos efectos, y el director Rober
Lepage lo ha usado también para alguno de sus espectidculos contempo-
rdneos.

20 pies de largo y 15 de alto

«pues en esta mdquina unica, observards lo que se ha dicho en toda
la Magia Catdptrica aqui y alld, como resumido en un epftome y
recapitulado»(citado por Kircher, 2000, pag. 424)

Palmorum, genitivo de palmus. El palmo se estandarizé en Espafia en
20,8cm y en Italia en 26,36. (medida de la palma hasta el dedo pulgar con
los dedos extendidos. En la Antigua Roma esta medida se referfa al ancho
de la palma sin contar los dedos, o cuatro digitus, y correspondia a unos
7,3 centimetros

Nétese laimportancia en tratar de generar una superficie lo m4s continua
posible.

«Igualmente, girando hasta el lado del cuerpo del poliedro marcado con
tesoros, corrido el telén, al punto se presentarén tesoros de riquezas
inextinguibles»(Kircher, 2000, pdg. 423).

En el artefacto de Kircher se situaba en el lado opuesto, y se dibujaba
también desde ese lado, como en una simetrfa especular.

Este pequefio orificio obligaba al observador a mirar por él con un solo
ojo y a reducir ademds el cono de visién eliminando toda la visién perifé-
rica para asi poder generar mejor la ilusién de realidad al ver la imagen
reflejada.

En su libro Oculus artificiales teledioptricus describe de manera detallada nu-
merosos instrumentos épticos entre los que figura la linterna mégica, que
atribuye a Athanasius Kircher

Aunque no existe una evidencia firme de que Kircher y Bernini se co-

nocieran personalemente, con toda probabilidad Bernini habria visitado
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el Museo Kircheriano en Roma, ciudad donde también residia, y habria
conocido tanto sus cajas catéptricas como el teatro catéptrico.

Cita extraida de la edicién revisada por Cesare D’Onofrio Gian Lorenzo
Bernini, Fontana J¢ Trevi. Commedia inedita. Staderini, Roma. 1973. Citado
por Silvia Contadini

El m4s antiguo ejemplo conocido adn en pie es el teatro Farnesio que
Aleotti construyé en 1618, y que al parecer estuvo inspirado en el teatro
permanente que Buontalenti construyé para la poderosa familia Medici
y del que sélo tenemos como referencia visual el grabado de 1616 de Jac-
ques Callot.

Algunos autores como Sabattini, en 1683 se refieren a la adopcién del
arco de proscenio como condicionante préctico para facilitar la ilumina-
cién y para reforzar los efectos de fuga de la perspectiva, que cada vez
eran mas complejos.

También conocida como 7 due teatri, Le due rappresentazioni o Le due prologui.
Es posible que Bernini utilizara la misma idea de colocar al piblico real
frente a un publico fingido en otra obra posterior, y de aht los diferentes
detalles que se citan en las diversas versiones consultadas.

Este es precisamente uno de los puntos mds confusos. Domenico Bernini
explica que su padre colocé al piblico verdadero frente a un publico fin-
gido, como si enfrentase dos teatros diferentes entre si. Y que al final el
ptiblico verdadero vefa cémo el publico fingido abandonaba el teatro en
sus carruajes (Bernini, 2008, pdg. 134). Otros autores se refieren preci-
samente a la maestria del telén pintado por Bernini, y es precisamente
ese punto el que me lleva a pensar que el ptblico fingido estaba colocado
detrds del telén, hablando y actuando como si de un verdadero publico se
tratase, dando vida asf al publico pintado.

El punto de vista de la perspectiva central correspondia al ojo del Prin-
cipe, simbélicamente asociado al poder.

En las diferentes referencias que he encontrado no queda muy claro si el
prirner telén se mostraba completamente o sélo de manera parcial. Lo
que si parece claro es que se trataba de la vista en perspectiva del mismo
teatro de la representacién, con todo su plib]ico, y donde se podl’an reco-
nocer los diferentes estamentos de la sociedad. Asf mismo, tanto por las
declaraciones del propio Bernini —que podfan ser un tanto exageradas—

como de otros asistentes, parece ser que el engaﬁo del pliblico era total.
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El publico fingido, segin mi punto de vista, permanecerfa detrds de un
telén pintado que los representarfa sentados en el teatro, mientras ellos
les darfan vida en la dltima parte de la representacién.

El primer caleidoscopio fue disefiado por David Brewster en 1816 y de-
finido por este cientifico como «juguete filoséfico que significa ver cosas

hermosas».



