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SOBRE EL PRESENTE TRABAJO

Este trabajo de investigacion fue elaborado con el prop6sito de que los creadores
escénicos interesados en el género del horror sobrenatural tengan fuentes tedri-
cas que apoyen su investigacion y la creacion de obras teatrales del género.

Para la elaboracion del mismo, he utilizando un buen nimero de fuentes
de consulta en inglés y algunas en francés, tomando la decision de utilizar, en
medida de lo posible, los textos y titulos originales, agregando siempre la traduc-
cién de los mismos. Las traducciones al espafiol en este ejemplar son propias,
con excepcion de las anotadas con nombre de otro traductor.

De igual modo, los esquemas, ilustraciones y linea del tiempo incluidos
en este ejemplar han sido creados con el prop6sito de apoyar esta investigacion.
Dichos materiales enriquecen este escrito, gracias a la valiosa colaboracién de
Rodrigo A. Torres Pea, quien realizo el trabajo grafico de todas las imagenes y a
guien agradezco enormemente su apoyo. Sobre este punto, sugerimos a los lecto-
res revisar el indice de ilustraciones para obtener mas informacién de las mismas.

Por otro lado, este trabajo ha sido posible gracias a la revision y guia de
Rosa Maria Ruiz Rodriguez, mi asesora; y las revisiones, sugerencias y apoyo
de Benjamin Gavarre Silva, Marcela Zorrilla y Velazquez, Juan Gabriel Moreno
Salazar y Aimée Wagner y Mesa, mis sinodales y grandes bendiciones durante
toda mi carrera. Gracias por el ejemplo, la motivacion, paciencia y la confianza
gue han compartido conmigo durante estos mas de cinco afios; pero sobre todo,
gracias por creer y hacer posible este trabajo al que he entregado tantas horas,

carifio y esfuerzo.
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PRESENTACION

Eo sunt proprie artis,
quae non natumm imitatur

Girolamo Savoranola?

En el inicio, los seres humanos encontraron en la creacion de los mitos y
las historias del folklore popular, formas para comunicar las impresiones
de aquello que les rodeaba y para manifestar sus angustias, miedos y preo-
cupaciones por medio de personajes, temas e historias que les permitieron
reflejar las perversiones y temores presentes en sus culturas; creando la
base de un imaginario que poco a poco evolucionaria del relato oral a los
distintos formatos artisticos. Parte de ese imaginario, engendrado desde
tiempos inmemoriales, dio lugar a historias que reconocemos como crea-
ciones de horror sobrenatural, pues su objetivo principal es generar miedo
al enfrentarnos con fuerzas desconocidas contra las que inicialmente los
humanos no tenemos poder o defensa alguna.

Pero, ¢qué es el horror sobrenatural? Segin Noel Carroll, es un ge-
nero moderno? presente en distintos formatos artisticos, entre los que fi-

guran la literatura, el cine, la danza, la pintura y el teatro. Es un género de

1Y por eso son artes, pues imitan lo que no ha nacido”.

2 .. surgido gracias a la llustracion (s. XVIII); derivado del cambio de pensamiento que
trajo consigo el Siglo de la Luces, que permiti6 el nacimiento de corrientes como la Escue-
la Gética, la cual utilizaba a su favor el contraste del pensamiento cientifico de la época,
con la supersticion y la maravilla del imaginario sobrenatural.
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creacion que permite convocar los miedos en formas oscuras e inquietan-
tes, llevando al espectador a tener contacto, a través de la ficcion, con seres
y realidades fuera de este mundo.

Algunos titulos como Frankenstein, Rosemary’s Baby, The Haunter
of the Dark?® o Poltergeist* pueden venir a la memoria cuando hablamos de
horror. Del mismo modo, seres sobrenaturales como vampiros, fantasmas,
brujas, hombres lobo y demonios asechando en la oscuridad, podrian recor-
darnos una infinidad de cuentos y peliculas que nos lleven a pensar en el
género. Estas historias que, han permitido dar forma estética a las pesadi-
llas diarias, sobreviven y siguen credndose porque los artistas encontraron
con ellas el camino para sublimar el temor, el dolor y las crisis universales
que amenazaban con propagarse como la peste, a través de seres como
Dréacula, que como apunta Bram Stoker en el prélogo de su novela, podria
relacionarse con el colera y su violenta propagacion; o los sucesos en Pol-
tergeist que se comunican con una crisis mucho mas contemporanea: las
nuevas tecnologias y el mundo de lo invisible que creiamos olvidado.

Hoy dia, las manifestaciones del horror sobrenatural siguen inva-
diendo distintos escenarios con sus historias macabras (incluyendo los for-
matos televisivos y digitales); siendo un género del que podemos hacer uso
en la escena teatral aunque a simple vista figuren pocas obras de este tipo.
Quiza el ejemplo mas presente de estas ficciones, como teatro, es The Wo-

man in Black®, adaptacion para la escena de Stephen Mallattrat, que goza en

3 El morador/cazador de las tinieblas, cuento de H. P. Lovecraft (1936).
4 Juegos diabdlicos, filme de Toobe Hooper y Steven Spielberg (1982).
5 La mujer de negro / La dama de negro



México e Inglaterra de mas de veintitn afios de funciones ininterrumpidas,
recibiendo cada fin de semana un alto nimero de espectadores que compran
su boleto para disfrutar la funcion, atraidos por el miedo que prometen los
carteles. Sin embargo, resulta inverosimil pensar que ésta sea la Gnica obra
de horror sobrenatural en el universo teatral o que exista nulo interés en
crear nuevas®.

Guiada por este razonamiento y considerando que el teatro es un
espacio donde pueden expresarse todo tipo de inquietudes humanas, inclu-
so aquellas que podrian conectarnos con el horror sobrenatural y por ende
con temores profundos que no alcanzamos a entender, surge el proyecto de
conocer al género para llevarlo a escena; tomando en cuenta que el escena-
rio es el lugar idoneo para materializar las ideas mas terribles y los miedos
de todo tipo. Pero, ¢qué tan propicio puede ser el escenario teatral para un
género por demas violento?

Partiendo de lo dicho por Eric Bentley en The Life of Drama (1964),
el teatro parece un buen lugar para crear obras de horror sobrenatural, ya
que su caracteristica presencial permite al publico saciar, a través de acon-
tecimientos, los deseos de sentirse transportados a niveles de violencia y

miedo gue en la vida cotidiana evitamos para no hacernos dafio.

[...] El dramaturgo ‘nos permite ver la mente de otros hombres a través de acon-

tecimientos’ [...] El teatro puede ser juzgado como la extensién de la categoria

% De hecho, ultimamente el horror sobrenatural esta atrayendo a nuevos creadores, tanto
en la escena mexicana, como internacional; sobre todo a compafiias independientes que
usualmente promueven sus creaciones de horror en octubre y noviembre.

15
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del escandalo [...] ¢Por qué aun una mala descripcion de una accién violenta
nos resulta agradable? Tenemos propension a sentir que a nuestra vidas les fal-
ta violencia y nos gusta ver aquello de que carecemos... nos agrada sentirnos
transportados con la excitacion de algun otro. Somos agresivos y gozamos con
la contemplacién de la agresion. Nunca la pasamos tan mal y nos complace ver a
otros que la pasan adn peor [...] La violencia nos interesa porque somos violentos
[...] cada Jekyll es una simple mascara de Hyde [...] si desea atraer la atencion

del publico, sea violento; si desea retener su atencidn, sea otra vez mas violento.

(19 - 20)

La propuesta para entender y experimentar con este tipo de ficcio-
nes a través del teatro es revisar la expresion de lo sobrenatural como una
inquietud escénica que, buscando el horror, pueda llegar a estremecer la
mente y los sentidos, librandonos por instantes de la realidad que acepta-
mos de manera axiomatica y permitiendo que el publico disfrute del horror
que pretenden ofrecer estas ficciones. La tarea de este trabajo es escudrifiar
y entender aquellos conceptos y mecanismos que hacen del horror sobre-
natural un tipo de ficcion Unico; para comprender esta expresion a través
de sus principales caracteristicas, objetivos y efectos, examinandolos como
bases que permitan trabajar con ficciones de horror sobrenatural.

Con base en lo anterior, el objetivo de esta investigacion es am-
pliar la informacién sobre las ficciones del horror sobrenatural, concepto
particular que usaré en esta investigacion derivado de los textos de H.P.
Lovecraft, Tzvetan Todorov y Néel Caroll principalmente, y sobre el que

profundizaré en el apartado correspondiente, para entender sus caracteris-



ticas principales, localizar ejemplos de este tipo de obras, recuperando los
principios tedricos que podrian funcionar como herramientas basicas que
faciliten la creacidn de nuevas obras del género. El resultado y aportacion
de esta investigacién sera la compilacion de principios basicos en la crea-
cion del horror sobrenatural que operen como guia al escritor, director o
investigador de este género, a fin de apoyar la creacion de obras teatrales
que busquen expresarse con dichas caracteristicas.

En resumen, ademas de profundizar en el género del horror sobre-
natural, qgue me interesa en particular por la oportunidad que ofrece para
abrir puertas a panoramas de realidad mas amplios, al enfrentar a los es-
pectadores con lo ignoto, busco ofrecer un manual de apoyo para la crea-
cion de ficciones del género, fundamentado en los escritos de los tedricos
previamente citados, cuyos textos ofrecen percepciones importantes para
entenderlo desde sus eslabones mas basicos. Deseo que dichas percepcio-
nes puedan aprovecharse en la tarea de la escritura creativa, esperando asi
promover la generaciéon de aterradores dramas basados en el género de
horror sobrenatural.

También se incluye a esta investigacion una linea del tiempo que
muestra algunas fechas, autores y obras que aparecieron a lo largo de este
estudio y que al no poder ser utilizadas como ejemplos, he incluido en
este formato para que el lector pueda dar un vistazo rapido a la evolucion
del género. Espero que con el paso de los afios nuevas investigaciones en-
riquezcan esta linea del tiempo con la presencia de obras encontradas y

creadas para los escenarios teatrales a lo largo de la historia.
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INTRODUCCION AL HORROR SOBRENATURAL

Del imaginario sobrenatural al horror

Desde tiempos inmemoriales, las criaturas sobrenaturales han llenado las
paginas de los bestiarios fantasticos, dejando huella de aquellos seres que
por maravillosos pueden causar horror. Estas criaturas han invadido las
historias y leyendas populares de todos los tiempos, enriqueciéndose con
el paso de las épocas y los nuevos modelos de pensamiento; adaptandose
siempre a los descubrimientos y catastrofes que estos traian consigo.

Es en el imaginario sobrenatural del folklore popular donde pode-
mos encontrar los probables inicios del horror sobrenatural, pues ahi los
miedos y los fendbmenos inexplicables recibieron nombre y forma, generan-
do distintos personajes arquetipicos que gozaron de caracteristicas sobre-
naturales contra las que los humanos inicialmente no tenian poder alguno.
Estos personajes (dioses, espiritus, monstruos, fendmenos y villanos), que
originalmente amenazaban a la tribu, empezaron a perpetrarse gracias a mi-
tos y leyendas, con los que las personas podian conocer sus caracteristicas
y los medios para combatirlos; de modo que las narraciones orales y la poe-
sia popular que alertaban sobre hombres-lobo, vampiros y demas criaturas
espeluznantes no dejaron de difundirse, sino que evolucionaron, como dice

Lovecraft, inevitablemente, del relato oral a la composicién literaria.
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Para ilustrar esta evolucion pensemos en las epopeyas, los cuentos
0 las obras de teatro inspirados en lo sobrenatural. En estos, las criaturas no
necesariamente buscaban causar miedo, sino que aparecian mostrando po-
deres superiores a los que un humano comin podria enfrentar facilmente,
como en el caso de Medea, que con sus poderes de bruja lleva a la nueva
esposa de Jason a arrojarse al vacio; o La divina comedia, obra cumbre del
imaginario medieval, donde Dante baja a los infiernos para presenciar los
terribles castigos a los que eternamente seran sometidos miles de condena-
dos por los pecados que cometieron en vida’.

En los siglos XIV'y XV, inspirado por las terribles consecuencias de
la peste, el imaginario sobrenatural fue convocado en la escena, la pinturay
la danza para enfrentar de cerca la espantosa presencia de la muerte. Ejem-
plo de esto fueron Los canticos de la Sibila®, con sus terribles advertencias
sobre la llegada del fin del mundo; Everyman?® o distintas danzas macabras,
gue representaban en el escenario la despedida de cualquiera que hubiera
sido elegido por Dios para enfermarse y morir.

Para los siglos XVI1'y XVII obras como Faustus, Macbeth o El bur-
lador de Sevilla dieron oportunidad de relacionarse a través del escenario
con aquello que no se entendia del todo y que, de alguna manera, causaba

pesar. Dichos dramas no eran adn creaciones propias del género del horror®®

" Posteriormente Paradise Lost, de John Milton tendria quiza una influencia similar en el
imaginario sobrenatural de sus herederos y contemporaneos.

8 Textos religiosos que narraban los horrores que se creian préximos a presentarse con la
llegada del fin del mundo (s. XV).

® Todo hombre (1510).

10 Mas ejemplos de este tipo pueden hallarse desde los dramas litargicos que hablan del
anticristo, como es el caso The Antichrist (1160); en los varios antecesores de Fausto,

21
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(del que hablaremos en el siguiente capitulo), pero mostraban situaciones
sobrenaturales que podian causar temor al reflejar las sombras y miedos
de la sociedad de su tiempo (como el contacto con brujas, las apariciones
fantasmales y venganzas de ultratumba o la invocacion de los demonios).

Fue hasta finales del siglo X VIII, que el escritor inglés Horace Wal-
pole fundo con su texto The Castle of Otranto la corriente conocida como
gotico inglés. En esta novela de argumento sobrenatural, que con sus esce-
narios misteriosos y oscuros estaba destinada a ejercer una fuerte influencia
en la literatura de horror'?, destaca la creacién de nuevos escenarios, per-
sonajes e incidentes tenebrosos que darian pie al nuevo estilo de escritura,
gue mas tarde inspird a importantes autores de horror y terror, como Edgar
Allan Poe o H.P. Lovecraft.

The Castle of Otranto se distingue por utilizar la “espantosa anti-
guedad” del castillo gotico y la presencia de fantasmas, lo que le otorgé la
popularidad suficiente para extenderse, a partir de su publicacién, a varias
ediciones, su propia adaptacion dramatica y a toda una serie de imitaciones
en Inglaterra y Alemania, que acompafarian a las primeras historias de fic-
cion horrible y fantéstica de la nueva escuela “Gética” (H. Lovecraft, 1927
19-21). Dicha escuela ofrecié al publico nuevos textos en los que lo sobre-
natural formaba parte de los recursos cautivantes del relato, dando lugar al

inicio de la literatura de lo extrafio y desconocido, con novelas como The

como en Le Miracle de Théophile (1263) o en obras de teatro a partir de La Celestina
(1492), entre otros.

11 El castillo de Otranto (1765).

12 \Walpole daria forma también a lo que puede considerarse el primer drama gético: The
Mysterious Mother (1768).



Mysteries of Udolpho*®, de Ann Radcliffe, y dramas como Castle Spectre!4,
de Matthew Gregory Lewis.

Estas historias inauguraron una nueva etapa de interés por los rela-
tos macabros, en los que varios escritores empezaron a experimentar con lo
misterioso, angustiante y horrible, asi como con los efectos de lo sobrena-
tural como algo distinto a la realidad cotidiana de los personajes, dando pie
a uno de los primeros intentos para distinguir las ficciones de lo espantable
por medio de dos términos: horror y terror®, los cuales buscaban definir
la manera en que el miedo podia relacionarse con las audiencias y que fue-
ron importantes porque permitian reconocer al lector/espectador el tipo de
emocién que encontrarian con estas historias.

En el siglo XIX, siguiendo la tradicion de la escuela gotica, nacen
nuevos titulos espantables como The Wood Deamon, melodrama de Mat-
thew G. Lewis®® (Alma Torres Gonzélez 36), Frankenstein, or the Modern
Prometeus'’; The Vampyre'®, Dracula® y Dr. Jekyll and Mr. Hyde®, nove-
las con gran aceptacion del pablico, que empezaron a adaptarse a la escena
teatral en distintas versiones francesas e inglesas y que mas tarde también

serian adaptadas por algunos directores con el surgimiento del cine.

131 os misterios de Udolpho (1796).

14 El espectro del castillo, obra estrenada en el Theatre Royal, Drury Lane; el 14 de di-
ciembre de 1797.

15 \véase On the Supernatural on Poetry, de Ann Radcliffe, donde la autora habla de las
diferencias de ambos.

16 El demonio/criatura del bosque, melodrama producido en el Drury Lane, en 1807.

17 Frankenstein, o el Moderno Prometeo, obra escrita por Mary Shelley, publicada en 1818.
18 Obra escrita por William Polidori, publicada en 1819.

1% Obra escrita por Bram Stoker, publicada en 1897.

2 Obra escrita por Robert Louis Stevenson, publicada en 1886.
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En la actualidad, las historias macabras siguen llenando las salas
y cubriendo los estantes con nuevos titulos que dialogan con los miedos
primitivos, vigentes gracias al poder de lo desconocido, continuando con la

tradicion del horror y el terror para comunicarse con sus audiencias.

El terror

Segun las caracteristicas que empezaron a surgir en tiempos del go-
tico inglés, el terror es un estado de fuerte temor ante lo que amenaza o la
intuicion de un peligro que se acerca. La escritora gotica Ann Radcliffe
explica en su ensayo On the Supernatural in Poetry?! que el terror expande
el almay despierta las facultades a niveles mas altos, invadiéndonos fuerte-
mente cuando se introduce en escenas de alegria y esplendor (6-7). La auto-
ra describe al terror como representante del género, con el que buscaba lle-
gar a lo sublime a través del miedo causado por lo indeterminado y oscuro.

Por su parte Danni Cavallaro en su estudio The Gothic Vision, cate-
goriza al terror como intangible, asociandolo con las atmésferas en las que
la percepcion subjetiva del ser humano es dominante y donde la sensacion
de miedo eminentemente psicolégico es la que sobrecoge al sujeto (Pérez
Morales 77). Por tanto podemos entender al terror como un vehiculo de
estimulacién ante todo imaginativa, pues sus motivos son estimulos senso-

riales, no criaturas monstruosas o impactos directos.

2 De lo sobrenatural en la poesia (1826).



La palabra proviene del latin terror, oris, derivado de terrere?, que
significa “temblar, espantar, conmocionar, estimular, sacudir” (Cavallaro
3); por lo que se entiende como un estado de fuerte temor ante lo que ame-
naza o la intuicion de un peligro al que se teme. El terror es la estimulacion
de los sentidos provocada por el presentimiento de una amenaza, aunque
no sepamos qué forma tiene o si en realidad existe. Se relaciona con la ex-
periencia del estremecimiento ante la espera de lo terrible, sin la necesidad
de conectarlo con un objeto fisico, pues sus causas son indeterminadas y
sombrias.

El terror se alimenta de la inseguridad que nos provocan los esce-
narios oscuros, las noches tormentosas, los olores a muerte o las puertas
gue se abren solas, ya que estas situaciones estimulan los sentidos y crean
atmosferas intangibles de “spyritual psychic dread®”, que se enriquecen de
lo misterioso y lo que presagia dolor (2-5), invitando al lector a resolver
los misterios que invaden el relato.

Durante el periodo gotico, muchos textos de terror se distinguie-
ron por crear tensién utilizando la inmensidad de los castillos antiguos,
el acecho de los malvados, las maldiciones familiares, la supersticion y la
posibilidad de que los eventos extrafios en el relato fueran causados por lo
sobrenatural, aclarando al final que su verdadero origen se debia a causas
naturales. Este tipo de historias son referidas por Todorov en Introduction

a la littérature fantastique bajo el término de lo sobrenatural explicado o

22 *tg shake up”
z “E| terror crea una atmésfera intangible de pavor espiritual y psicolégico”.
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de lo extrafio®. En ellas el terror es el principal ingrediente pues busca,
como decia Ann Radcliffe, que el lector excite su imaginacion para encon-
trar explicacion a los misterios, hasta que el autor muestre sus verdaderos
origenes: causas naturales® que pueden comprobarse de forma l6gica y ra-
cional (24). Ejemplo de este tipo de obras son las novelas de la misma Ann
Radcliffe y de Clara Reeves, en las que los misterios y escenarios macabros
llevan a sentir que la maldad y los peligros del mundo se acercan.

Sin embargo, las historias de lo sobrenatural explicado y de lo ex-
trafio no describen la totalidad de las historias de terror, ya que existen otras
donde el principal vehiculo emocional son precisamente estas atmdsferas
angustiantes y la solucion de los misterios no resulta precisamente natural.
Un ejemplo es el drama Castle Spectre, de Matthew Gregory Lewis, donde
el terror se encuentra tan presente como la intuicién de la existencia de lo
sobrenatural; y donde la resolucion de gran parte de los misterios del casti-
llo tiene un origen natural, aunque la existencia del fantasma en el recinto
guede comprobada.

En Castle Spectre, una joven de nombre Angela es llevada al cas-
tillo de Osmond para ser desposada en contra de su voluntad. Mientras
Angela espera que su enamorado la libere del secuestro, Alice, una de las
criadas, le informa sobre los rumores de que el castillo estd embrujado a
causa de la muerte de Lady Evelina, su esposo, su hija y un sirviente.

En esta obra, la persecucion de Osmond nos mantiene en suspenso

2 Que también llama “falso sobrenatural”.
% En estas historias el evento extrafio podia explicarse a través del engafio o disfraz de
alguien, por ejemplo.



y la amenaza de la aparicion de un fantasma en escena alimenta la tension
durante gran parte del drama, ya que los personajes aseguran conocer que
su existencia seria extraordinaria y que eso causaria miedo, apoyando con

su escepticismo la creacion del sentimiento de temor.

PHILIP. Nonsense! You silly woman, what you say is not possible.

ALICE. I never said it was possible. I only said it was true; and that if
ever | heard music, | heard it last night.

PHILIP. Perhaps the fool was singing to the servants.

ALICE. The fool, indeed? Oh, fye! fye! How dare you call my lady’s
ghost a fool?

PHILIP. Your lady’s ghost!—you silly old woman!

ALICE. Yes, father, yes; | repeat it, | heard the guitar, lying upon the

oratory table, play the very air which the lady Evelina used to
sing while rocking her little daughter’s cradle. She warbled it
so sweetly, and ever at the close it went (singing)

“Lullaby! lullaby! hush thee, my dear! Thy father is coming
and soon will be here.”

PHILIP. Nonsense! Nonsense!—Why, prythee, Alice, do you think that
your lady’s ghost would get up at night only to sing Lullaby for
your amusement? Besides, how should a spirit, which is noth-
ing but air, play upon an instrument of material wood and wire?

ALICE. How can | tell>—Why, | know very well that men are made; but
if you desired me to make a man, | vow and protest | shouldn’t
know how to set about it | can only say, that, last night, | heard
the ghost of my murdered lady.

PHILIP. Playing upon the spirit of a cracked guitar! Alice! Alice! these
fears are ridiculous! The idea of ghosts is a vulgar prejudice.
However, the next time you are afraid of a ghost, remember
and make use of the receipt which | shall now give you; and
instead of calling for a priest to lay the spirits of other people
in the Red-Sea, call for a bottle of red wine, to raise your own.
Probatum est. (Exit).
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ALICE. Wine, indeed!—I believe he thinks I like drinking as well as
himself. No, no! let the toping old friar take his bottle of wine;

I shall confine myself to plain cherry-brandy. %

(Lewis 34)

Este fragmento muestra la primera mencion del fantasma de Lady
Evelina, quien fue asesinada afios atras y que durante la obra esperamos
que aparezca. Finalmente, en el Gltimo acto, el espectro se muestra con
“flotantes vestiduras salpicadas de sangre, [...] un rostro palido y melanco-
lico,... los brazos extendidos hacia el cielo y sobre su pecho [...] una gran
herida” (Torres Gonzalez XXIV). Si bien esta aparicion busca ser impac-
tante, no pretende causar miedo o peligro para los personajes principales.

Pese a la expectativa que tuvimos durante todo el drama, Lady Evelina da

% PHILIP. Tonterias. Tu, mujer tonta. Lo que dices no es posible./ ALICE. Nunca dije que
fuera posible, dije que habia pasado; y que si oi mdsica, que la escuché anoche./ PHILIP.
Quizéa el bufon cantaba a los sirvientes./ ALICE. ¢El bufon? Oh, ;,como te atreves a llamar
“bufén” al fantasma de mi sefiora? / PHILIP. ¢El fantasma de tu sefiora?, jvieja tonta!/
ALICE. Si, padre, si. Lo repito, oi la guitarra que esta sobre la mesa del oratorio, sonando
con el mismo aire que solia utilizar al cantar Lady Evelina cuando balanceaba la cuna de
su pequefia hija. Ella canté tan dulcemente, y luego cerrd asi (cantando): “Duerme, duer-
me, descansa, mi amor. Tu padre esta cerca y pronto estara aqui.”/ PHILIP. jTonterias!
i Tonterias! ¢Por qué, querida Alice, crees que el fantasma de tu sefiora se levantaria en la
noche para cantar una cancion de cuna, sélo para tu divertimento? Ademas, ;cOmo es que
un espiritu, que no es sino aire, podria tocar un instrumento hecho de madera y alambre,
que son cosas materiales? / ALICE. ;Como podria yo decirlo? Sé muy bien de qué estan
hechos los hombres, pero si me pidieran que hiciera a uno, digo y declaro solemnemente
que no sabria qué hacer. S6lo puedo decir que anoche escuché al fantasma de mi asesina-
da sefiora./ PHILIP. jHaciendo sonar el espiritu de una guitarra cascada! jAlice! jAlice!
jEstos miedos son ridiculos! La existencia de los fantasmas es un vulgar prejuicio. De
cualquier forma, la préxima vez que estés asustada por un fantasma, recuerda y utiliza de
la receta que ahora te doy; y en vez de hablarle a un sacerdote para que lleve los espiritus
de otras personas al Mar Rojo, pide una botella de vino tinto y eleva tu espiritu. Probatum
est. (sale) / ALICE. ;Con qué vino? Creo que piensa que me gusta beber tanto como a él.
iNo, no! Dejemos que el viejo y borracho fraile tome su botella de vino. Yo prefiero el
licor de cereza.



abrigo y esperanza a su hija Angela, representando la poderosa proteccion
de la madre y da pie a que los misterios del origen de Angela, la muerte de
sus padres y los pecados de su tio se resuelvan, demostrando que Osmond
era el artifice de los acontecimientos extrafios y el causante de los desastres
familiares.

Otro ejemplo donde el terror es el vehiculo principal podemos en-
contrarlo en The Monkey’s Paw, adaptacion para la escena de Louis N. Par-
ker?, donde la atmdsfera de spyritual psychic dread lleva a compartir con
los personajes la sensacion de que algo terrible puede suceder.

En esta obra, una familia (padre, madre e hijo) se atreve a pedir tres
deseos a un amuleto que parece maldito. El primero fue obtener dinero para
terminar de pagar la hipoteca de la casa donde habitan. Este deseo se cum-
ple cuando reciben el dinero como compensacién por la muerte de Herbert,
el hijo de los sefiores White.

Como segundo deseo, Mrs. White pide tener de vuelta a su hijo,
pese a que lleva enterrado ya varios dias. Al principio parece que este deseo

no se ha cumplido, hasta que alguien o algo toca a la puerta principal:

MRS. WHITE. I’m a mother no longer. [...]

A low single knock at the street door.

MRS. WHITE. (Starling) What’s that!

MR. WHITE.  (Mastering his horror) Arat. The house is full of ‘em. (A louder
single knock; starts up. He catches her by the arm). Stop! What
are you going to do?

2 La pata de mono (1907), adaptacion teatral del cuento homénimo de W. W. Jacobs,
publicado en 1902.
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MRS. WHITE. (Wildly) It’s my boy. It’s Herbert. | forgot [the cementery] was a
mile away! Why are you holding me for? | must open the door!

The knocking continues in singles knocks at irregular intervals, constantly grow-

ing louder and more insistent. [...] %
(Parker 33-34)

Mientras los toquidos se vuelven insistentes y cada vez méas vio-
lentos, vemos a la madre tratando de abrir la puerta, al tiempo que Mr.

White toma la pata de mono (el amuleto) para pedir su Gltimo deseo:

MRS. WHITE.  (Slipping the bolt) Herbert!

MR. WHITE.  (Has raised himself to his knees; he holds the paw high). | wish
him dead. (The knocking stops abruptly) I wish him dead and
at peace!

[...]4flood of moonlight. Emptiness. The old man sways in prayer on his knees. The

old woman lies half swooning, wailing against the door-post. CURTAIN.° (35).

Al final, no vemos muerto, monstruo o aberracion. Descansamos
en el vacio, al descubrir que, al abrir la puerta, nada desafio las leyes de la
razén o de la naturaleza. Queda en el espectador decidir si los poderes de
la pata de mono son reales o no. Sin embargo, el terror ha pasado, puede

disiparse el miedo y podemos estar tranquilos.

B MRS. WHITE. Ya no soy madre [...]/ (Un toquido suena en la puerta principal) / MRS.
WHITE. ¢{Qué es eso? / MR. WHITE. (Ocultando su horror) Una rata. La casa esta llena
de ellas. (Un nuevo y més fuerte toquido se escucha. La toma del brazo) Detente. ;Qué
vas a hacer? / MRS. WHITE. (Violenta) jEs mi hijo!, jes Herbert! Olvidé que el cemente-
rio estd a una milla de aqui. ¢Por qué me detienes? jDebo abrir la puerta! / (Los toquidos
contindian sonando, en intervalos irregulares, aumentando su intensidad e insistencia...).
% MRS. WHITE. (Corriendo el cerrojo) jHerbert!/ MR. WHITE. (Sobre sus rodillas,
sostiene la pata de mono). Lo deseo muerto. (Los toquidos se detienen abruptamente) jLo
deseo muerto y en paz! / (La luz de la luna y el vacio. El viejo se inclina sobre sus rodillas
para rezar. La vieja esta medio desmayada, llorando contra el poste de la puerta. Cortina.



N e
1 Back-Cloth - Country Lane or Garden Cloth 7 Window with flowers. Practicable Blind and curtains
(Telén de fondo - Camino/lugar rural o jardin) (Ventana con flores. Persianas y cortinas practicables) ¢
2 Fire clock on mantel 8 Piano Y
(Reloj de fuego en la repisa de la chimenea) 9 Door opening out
Cupboard (Alacena) (Puerta que abre hacia afuera)
| Door opening inwards 10 Dresser (Vestidor)
(Puerta que abre hacia adentro) 11 Armchair (Sillén)
Letter Box (Buzén) 12 Chair (Silla)
Clothes Pegs (Pinzas para ropa) 13 Zable (Mesa)
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Fig. I Planta escenografica, basada en la publicacion de
The Monkey’s Paw, de Louis N. Parker,
en la edicion de Samuel French, 1910.
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El horror

El horror es la representacion material de aquello que se muestra
terrible o espantoso y que nos hace sentir en peligro. A diferencia del te-
rror, que evoca elementos espantables para llevarnos al miedo, el horror
nos presenta criaturas que amenazan la vida, excitando nuestros sentidos y
provocando reacciones de sobrevivencia ante una amenaza latente.

La palabra horror deriva del latin horrére que significa “erizarse, tem-
blar”; y se entiende como la aversion profunda hacia algo o alguien que se
muestra terrible o espantoso (Carroll 24). El horror se define como la res-
puesta emocional que nos provoca la presencia innegable de un monstruo
visto de frente o la aversion profunda hacia algo o alguien que nos significa
una amenaza, como podria ser el ataque de un asesino, la materializacién
de las pesadillas y de los malos presagios o el resultado de una masacre. Es
decir, mientras el terror se vale del olor o la presencia de muerte, el horror
nos muestra el cadaver (el presagio cumplido). De esta manera describe
Danni Cavallaro al horror, denominandolo corporeo y denotando que, a
través de la representacion material de lo temido, lo que busca el horror
es romper el entendimiento que creemos haber logrado de nuestro entor-
no natural (3). Ya que este miedo proviene de un origen corporeo, en las
historias de horror acompafiamos al personaje mientras su cuerpo se eriza
ante el peligro que enfrenta, en vez de acompafiarlo solo ante el terror o la

intuicion de amenaza.
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En este sentido, algo que diferencia al horror y al terror es su por-
centaje de materializacion y con ello el efecto y la duracion de cada uno,
pues mientras el terror es de naturaleza pasajera, el horror es un malestar
constante que no desaparece hasta que la amenaza ha sido eliminada o ha
terminado con el sujeto en peligro; por eso, parte de las historias de horror
nos muestran cOmo acabar con el monstruo en vez de ser aniquilados por él.

Durante el siglo XVIII, cuando estos términos empezaron a definir-
se, autores como Horace Walpole y Ann Radcliffe escribieron novelas don-
de el terror constituia el elemento principal, apelando a situaciones miste-
riosas y escenarios que llevaban al lector a sentir la maldad y el peligro del
mundo. Asimismo autores como Charles Maturin, Mary Shelley y Matthew
G. Lewis empezaron a experimentar con el horror, utilizando diferentes
estilos para invocar entidades fuera del marco del orden natural, “eventos
que podian estremecer y angustiar” y criaturas que encarnaban valores per-
versos 0 poderes superiores a los humanos (3). Destacan en este aspecto,
las historias que Todorov llama “de lo sobrenatural aceptado”, donde la
presencia de lo sobrenatural era aceptada como verdadera, admitiendo nue-
vas leyes de la naturaleza que originalmente no hubieramos contemplado®
(24), como en The Monk® o Melmonth the Wanderer®, donde los persona-
jes enfrentan situaciones sobrenaturales que los hacen peligrar.

Sin embargo, las historias “de lo sobrenatural aceptado” solo

describen uno de los estilos del horror, ya que los origenes de lo sobrenatural

30 Como la existencia de fantasmas, de magia, de demonios, etcétera.
31 El Monje, de Matthew Gregory Lewis (1796).
32 Melmonth el vagabundo, de Charles Maturin (1820).



pueden conocerse desde el inicio y seguir funcionando, como en Frankens-
tein, donde la criatura sobrenatural es la creacion de un cientifico que de-
cide desafiar una de las reglas elementales de la naturaleza: crear vida a
partir de la muerte. O en Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde?*® donde,
a partir de la experimentacion con sustancias quimicas, un cientifico logra
desatar lo peor del ser humano, permitiendo la salida de aquello que nunca
debio ser liberado.

Al igual que en estas novelas, existen ejemplos teatrales donde el
horror se manifiesta a través de difuntos vengativos, como en The Woman
in Black®, de Stephen Mallattratt; o mediante fuerzas ignotas e invencibles,
mas alld de nuestro entendimiento humano, que vienen a poner orden al
universo, como en The Gods of the Mountain®, de Lord Dunsany, donde
los dioses de Marma responden al llamado de unos vagabundos que s6lo
deseaban engafiar en nombre de los dioses para comer un poco, invocando,
sin saberlo, la presencia de fuerzas sobrenaturales que tomaran forma en el
escenario.

Ahora bien, pese a sus diferencias, el horror y el terror no estan
exentos de convivir durante el relato, pues ambos se comunican, comple-
mentandose y fluctuando entre si, para que el miedo sea una condicién
que permanezca constante durante la ficcion, apoyandose de herramientas

como el suspenso para causar en el espectador curiosidad e interés (6). Un

3 El extrafio caso de Dr. Jekyll y el Sr. Hyde, de Robert Louis Stevenson (1886).

3 La dama de negro (1988), adaptacion teatral de la obra original de Susan Hill, publicada
en 1983.

% Los dioses de la montafia (1912).
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ejemplo de esta combinacion es la pelicula Psycho®, donde el terror ante-
cede al asesinato de Marion.

En estas secuencias, Marion llega al Hotel en medio de la carretera,
pide una habitacion y firma la libreta de huéspedes con un nombre falso.
Norman Bates, el recepcionista, después de dejarla en su habitacion, la in-
vita a cenar. Marion acepta y mientras él va por los alimentos, ella esconde
el dinero robado y se muestra nerviosa. Norman regresa después de discutir
con la voz de la que parece ser su madre, proponiendo pasar a la recepcion;
donde vemos muchos pajaros disecados.

Mientras Marion cena, €l la observay dice, “comes como un pajaro”,
y empieza a contarle que su aficion por disecar aves se debe a lo hermosa
que percibe su pasividad. Siguen hablando hasta discutir un momento sobre
la madre de Norman, a lo que el recepcionista reacciona de mal modo, mos-
trando que podria ponerse violento. Entonces, Marion agradece la cenay se
retiraa su habitacion. Norman descubre un orificio en la pared de larecepcion
y observa secretamente a Marion mientras se desnuda para tomar una ducha.

Los elementos conjuntados en estas escenas hacen pensar que algo
no esta bien, que algo malo puede pasar, es decir, presentimos el horror.
Mientras tanto, Marion entra al bafio y la musica crece, haciéndonos sentir
cada vez mas nerviosos. De repente, vemos detras de la cortina a alguien
entrar por la puerta del bafio. Vivimos el Gltimo momento de terror cuando
ese alguien abre la cortina y ataca a Marion con un cuchillo.

El asesino se retira, alcanzamos a reconocer un peinado de mujer y

% Psicosis, Alfred Hitchcock (1960).



cabello cano. Marion cae de frente, mientras el agua sigue mojando su piel.
En cuadro, el agua tefiida de sangre sigue su camino al drenaje, que se fun-
de para dejarnos ver el inerte ojo de Marion, cuya cabeza reposa en el piso.
El horror continua mientras Norman descubre el cuerpo, limpia el lugar y
se deshace del cadaver y de las evidencias. Sabemos que lo que sucede es
horrible y que el lugar sigue siendo peligroso.

Pensando en el ejemplo anterior, debemos notar que no todas las
historias de horror gozan de personajes sobrenaturales, ni todas las histo-
rias con elementos sobrenaturales buscan causar horror. Muestra de ello son
las comedias de magia®, como Fray Bacon and Fray Bungay, de Robert
Greene (1589), donde un alquimista con poderes magicos se arrepiente de
su profesion y vuelve al camino del bien, transformandose en un buen cris-
tiano después de ayudar a los enamorados de la fabula. O The Tempest®,
de William Shakespeare, donde un mago llamado Prdspero se comunica
con distintos espiritus de la isla donde naufragd y llama a los poderes de la
naturaleza para encaminar algunas acciones contra sus enemigos, reconci-
liando al final con ellos y cerrando la historia con un final feliz.

Asi como estas obras, podemos encontrar otras donde la magia, los
monstruos y las fuerzas sobrenaturales forman parte del universo de los
personajes, sin que busquen causar miedo. Es decir, lo sobrenatural es un
criterio insuficiente para entender el horror, aunque estd presente en mu-

chos de sus relatos. Revisemos entonces la concepcion de lo sobrenatural,

7.0 con elementos magicos, sobrenaturales y fantasticos.
% La tempestad (1611).
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gue se comunica de manera adecuada con el horror, para poder distinguir

las obras propias del género en el universo teatral.

Lo sobrenatural en el horror

Llamamaos sobrenatural a todo aquello que excede los términos de
la naturaleza (ya sea en fuerza, esencia o0 exigencias) y que nos permite
dar cierta explicacién a aquello del mundo que no alcanzamos a entender.
Lo sobrenatural nace del lenguaje (Todorov 45) cuando damos nombre y
significado a lo ignoto, aceptando su existencia y dandole espacio para de-
sarrollarse en nuestras historias y descripciones. Dicho de otro modo, lo
sobrenatural constituye una de las formas en que explicamos a los seres,
fuerzas o mundos que no comprendemos, pero que creemos existen de al-
gun modo. Surge porque el ser humano tiende a explicar su entorno y a los
elementos de éste, incluyendo lo que considera imposible y desconocido.

Esta tendencia de explicarlo todo puede llevarnos a aceptar la exis-
tencia de lo sobrenatural antes que la derrota por la falta de entendimiento
o control de una situacion. Es por eso que en las historias de horror los
elementos sobrenaturales y las supersticiones son utilizados de manera fre-
cuente. Sin embargo, ni todas las historias de horror contienen elementos o
seres sobrenaturales, ni todas las historias donde lo sobrenatural esta pre-
sente buscan causar horror.

Tomemos en cuenta que lo sobrenatural ha acompafado a los hom-

bres desde el principio de la literatura y la cultura popular, plasmando



personajes con caracteristicas sobrenaturales en las historias de todos los
tiempos. De hecho, si agruparamos el universo de relatos donde interviene
lo sobrenatural, tendriamos que incluir tanto a las obras de Homero como
las de Perrault o las de James Barrie, en las que diversos elementos sobre-
naturales como dioses, animales que hablan, sirenas o nifios que vuelan,
se encuentran presentes dentro del relato y exceden las caracteristicas del
mundo natural, sin necesidad de provocarnos miedo u horror alguno.

Esto se debe a que lo sobrenatural puede utilizarse con diferentes
intenciones pragmaticas (asustar, conmover, mantener en suspenso, etcé-
tera). En el mito, por ejemplo, los personajes principales suelen tener ca-
racteristicas sobrehumanas y enfrentarse a situaciones o seres contra los
que un simple mortal pereceria rapidamente. En los cuentos de hadas, los
personajes pueden vivir situaciones similares, tras un golpe de suerte ex-
traordinaria, bendiciones de hadas y duendes, o topandose con distintos
animales o criaturas con los que conviviran de formas poco naturales den-
tro del relato. En estas historias lo sobrenatural puede presentarse como un
elemento modificador de la trama, sin embargo no busca que dudemos de
su existencia o de la naturaleza de los acontecimientos.

Este tipo de historias pueden entenderse dentro del marco de lo ma-
ravilloso®, pues en ellas comprendemos lo sobrenatural como algo acep-
tado dentro del universo natural de los personajes, sin que sea necesaria-
mente una amenaza. Por esta razén los protagonistas no se sorprenden de

convivir con criaturas u objetos extrafios, ni nosotros de que existan, ya que

3 Véase en Introduccion a la literatura fantastica de Tzvetan Todorov.
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se admiten como validos en el universo de la ficcion (45-46). Podemos in-
cluir a esta categoria algunas obras teatrales que mencionamos antes, como
Hamlet, Fryar Bacon o La tempestad, puesto que en ellas podemos encon-
trar elementos sobrenaturales y magicos que se presentan sin el propdésito
de causar horror, como el fantasma del padre de Hamlet o los poderes del
Fraile Bacon y de Prospero.

En palabras de Noél Carroll, en este tipo de relatos los elementos
y seres sobrenaturales se entienden como algo ordinario o posible, pues
forman parte de esa realidad extraordinaria en la que podemos temer, por
ejemplo, a la cualidad antagonica del monstruo o criatura, pero no a su na-
turaleza sobrenatural (16).

Por su parte, en las historias de horror sobrenatural los elementos
“maravillosos” se presentan como algo que irrumpe la realidad cotidiana
planteada al principio, quebrantando las reglas preestablecidas del mundo
de la ficcidén y generando un cambio en el “equilibrio o desequilibrio” ini-
cial, modificando ademas al mundo mismo (Todorov 89). Es decir, mien-
tras en las historias maravillosas tomamos lo sobrenatural como una rea-
lidad aceptada, en el horror lo sobrenatural se muestra como una realidad
rechazada, siniestra y amenazadora que no deberia estar frente a nuestros
0j0s, pero que estamos viendo.

En las historias de horror, los monstruos son criaturas extraordi-
narias que amenazan mundos ordinarios, perturbaciones del orden natural
planteado en la ficcidn, a los que reconocemos por su naturaleza impura y

anormal (Carroll 34) y por ser criaturas rechazadas que ponen en peligro



a los personajes y al mundo mismo, ya que transgreden la seguridad que
creiamos tener sobre las cosas, dejandonos al desamparo de lo desconocido.

Con las historias de horror podemos acercarnos a terrenos escabro-
sos, donde eventos inesperados y extrafios logran despertar nuestra imagi-
nacion gracias a la invasién de seres o fuerzas desconocidas que nos per-
miten ver de manera mas amplia el mundo que nos rodea. A través de estas
historias se abre ante nosotros un nuevo mundo de peligros inimaginables,
donde las leyes naturales que nos mantenian seguros son transgredidas por
fuerzas que no sabemos combatir, pero que ya nos acechan. Gracias a estos
relatos podemos enfrentarnos a lo que considerabamos imposible, rechaza-
do o extinto, dando oportunidad de conocerlo y quiza el tiempo suficiente
para poder combatirlo.

Es asi que desde la consagracion de la novela negra, hoy podemos
acercarnos con las creaciones del horror sobrenatural a las peores conse-
cuencias de la presencia de seres de ultratumba, como vampiros, brujas y
fantasmas; o de criaturas ignotas que gobiernan las esferas de lo terreno y
lo metafisico, como los demonios, dioses y demas habitantes del universo
gue aun no alcanzamos a entender. Estos y otras fuerzas sobrenaturales
forman parte de las grandes amenazas que cubren los estantes de lo que
Ilamaremaos el arte del horror sobrenatural y que, segin Noel Carroll, existe

para lograr el Art horror.
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DEFINICION DEL HORROR SOBRENATURAL

Para entender al horror sobrenatural como un medio de creacion que fun-
cione para comunicarnos con el espectador, es necesario localizar las prin-
cipales caracteristicas que definen al género y que lo distinguen de otro
tipo de creaciones macabras o sobrenaturales. Para tal motivo, este trabajo
empez0 por revisar al horror sobrenatural desde su creacion en la historia
de la literatura®; buscando ahora localizar los objetivos principales del gé-
nero, para entenderlo como forma de discurso.

En aras de obtener los objetivos y caracteristicas esenciales del ge-
nero, basaré mis principales observaciones en el estudio de Noel Carroll,
quien concibe al horror sobrenatural como un género presente en distintos
formatos mediaticos y artisticos* (12), de los cuales la literatura, el cine y
el teatro son la principal guia de este estudio. Lo que se intenta, parafra-
seando a Todorov, es “descubrir una regla que funcione a través de varios
textos” y que permita aplicarles el nombre de obras del horror sobrenatu-
ral, sin reparar en lo que cada uno tiene de especifico.

Para tal fin, pensemos en los géneros como convenciones o for-
mas de discurso que nos permiten comunicarnos de distintos modos, se-

gun las necesidades de cada obra. Es decir, los géneros son clasificaciones

40 Es decir, a partir del Siglo de las Luces, en la escena Gética.
41 Porque como explica Noél Caroll, el horror sobrenatural ha dejado huellas de su exis-
tencia en el ballet, la épera, la pintura y deméas formatos, como la television y el internet.
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que retnen a las obras en grupos afines, partiendo de las caracteristicas o
convenciones que comparten, casi como acuerdos tacitos, en busca de un
objetivo estético*? en concreto. Para Todorov, las caracteristicas que ayu-
dan a entender o localizar un género son “eslabones mediante los cuales la
obra se relaciona con el universo de la literatura” o formato artistico que
estemos estudiando, por lo que propone ver a los géneros como estructuras
versatiles que pueden manifestarse en una obra en concreto o que pueden
presentarse, junto con otras categorias genéricas, en un mismo trabajo ar-
tistico®® (7-21).

Tomando esto en cuenta, veamos a los géneros como grupos que
clasifican obras a partir de las caracteristicas que comparten y que podemos
reconocer al preguntarnos qué buscamos en ellas. Daniel Meyran, en el
prefacio a Los géneros teatrales, su trayectoria y su especificidad, expli-
ca que los géneros son formas de expresién humana que constituyen una
mediacion entre el publico y los creadores y cuya finalidad es dotar a las
distintas obras de “un reconocimiento que corresponda a un horizonte de
expectativas” (10-11). Por ello, para reconocer ejemplos de un género se-
ria valido preguntarse qué queremos encontrar en él o qué deseamos crear

partiendo de las caracteristicas del mismo.

2.0 funcion estética, como denomina José Luis Garcia Barrientos al efecto que se busca
sobre el pablico, en Como comentar una obra de teatro (pag. 27).

4 Esto sucede porque ninguna obra esta obligada a encarnar fielmente las caracteristicas
de un solo género, ya que cada obra tendra sus propias caracteristicas segin sus necesi-
dades y objetivos. Citando a Todorov: “En el campo del arte... cada ejemplo modifica la
especie. ...Reconocemos a un texto el derecho de figurar en la historia de la literatura en
medida en que modifique la idea que teniamos hasta ese momento de una u otra activi-
dad... [un] texto literario es representativo de si mismo... [participando] de la tautologia:
se significa a si mismo” (9 -10).



En el caso del horror sobrenatural, se intenta, en este estudio, en-
contrar las reglas que funcionen en distintas obras para alcanzar el efecto
emocional* deseado, sin importar su época o estética en especifico. Para
ello, partamos de las preguntas mas basicas: ¢cual es el horizonte de ex-
pectativas del horror sobrenatural?, es decir qué queremos lograr con él y
cuéles serian los eslabones basicos para lograrlo.

La primera de nuestras pistas para encontrar esta regla genérica es
el nombre del género, dividido en dos elementos: el “horror” y lo “sobre-

natural”, donde...

a) El “horror” es la emocién que caracteriza al género y que ideal-
mente debe lograrse (Carroll 14) , es decir, el efecto estético
deseado, y

b) Lo “sobrenatural” es el objeto primario con el que se busca lo-

grar la emocion meta del género (Carroll 41), es decir, es el
medio o la manera en que se desea lograr el horror.

Partiendo de estos términos, utilizaré las letras HS para referirme al
género cuando sea necesario. En el resto del capitulo, indagaré en la emo-
cion que buscamos lograr con las obras de horror sobrenatural, para revisar
las caracteristicas adecuadas de los objetos con los que buscamos provocar

horror, en el capitulo siguiente.

4 Como lo denomina Noél Carroll en The Philosophy of Horror...
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La emocion que buscamos: el Art Horror

La palabra horror es utilizada para determinar cierto tipo de emo-
cién en la que nuestro cuerpo reacciona al presenciar de frente una situa-
cion peligrosa que genera miedo. Ademas, es la base de aquellas expre-
siones artisticas que, a partir del siglo XVIII, buscan provocar horror en
las audiencias, ya sea mediante elementos naturales o sobrenaturales que
ponen en peligro a los personajes del relato. Sin embargo, para entender el
horror como objetivo estético de un género artistico, debemos distinguir el
horror natural®®, del horror que buscan las ficciones del HS.

Dicho de otro modo, el horror que buscamos con las obras de horror
sobrenatural no es el mismo que podriamos sentir al enfrentarnos a una
situacion de verdadero peligro, sino la reaccion ante el peligro y el horror
que viven los personajes que se encuentran en riesgo y que observamos
como espectadores de una ficcion. Esto se debe a que el horror natural que
podriamos experimentar al ser el sujeto en peligro nos llevaria a buscar la
salvaguarda de nuestra vida, ya sea huyendo, peleando o paralizdndonos
como mecanismo de defensa*. En cambio, el horror que busca el género es
la reaccion de los espectadores/lectores ante el horror latente de los perso-
najes, siendo una respuesta de identificacion afectiva ante el suceso terrible

que acontece en la ficcion.

4 Como lo denomina Noél Carroll (12).
6 A esto se le denomina activacién del sistema simpatico y parasimpaético.
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Fig. Il Géneros aledafios al horror sobrenatural
(a partir de los textos de Tzvetan Todorov, Noel Carroll y Dani Cavallaro).




En su libro The Philosophy of Horror or Paradoxes of Heart, Noél
Carroll denomina a este tipo de emocion art horror y explica que es el ho-
rror logrado en las audiencias gracias a la ficcion, al enfrentar a los espec-
tadores a una situacion estresante donde se quebranta la seguridad de una
realidad cotidiana por causas sobrenaturales y oscuras. Este tipo de emo-
cion se vive desde la seguridad de ser un lector o espectador que no pone
su vida en riesgo, pero que puede experimentar el encuentro de los mundos
insondables al acompafiar la peligrosa travesia de los personajes, quienes si
viven las consecuencias negativas del contacto con lo sobrenatural.

El art horror se produce cuando la realidad cotidiana planteada en
la ficcion es trastornada por un evento sobrenatural que pone en riesgo tan-
to a los personajes, como a la concepcion del mundo mismo. Esto se debe
a que el evento sobrenatural se reconoce como real y peligroso, es decir,
con realidad objetiva dentro de la ficcion, causando reacciones de auténtico
horror en los personajes y la emocién art horror en los espectadores, gra-
cias a la respuesta afectiva 0 empaética que nos provoca su miedo.

Podriamos decir entonces que, basicamente, necesitamos una situa-
cion cotidiana que sea trastocada por lo sobrenatural para causar horror,
pero ¢qué sucede si teniendo ambos elementos no logramos asustar, es de-
cir, qué sucede si no concretamos el art horror? o ¢si decidiéramos dejar
en tela de juicio la existencia de lo sobrenatural? La respuesta es facil: el
espectador seria llevado a algun tipo de estado emocional (Carroll 28-29)

y desarrollaria la respuesta de algin género aledafio al horror*’, pero no

47 \fer Fig. IV (en la pagina 40), donde se muestran algunos géneros que podriamos estar
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estariamos experimentando con el art horror y por lo tanto tampoco con el
género del horror sobrenatural.

Esto se debe a que el art horror es una emocion provocada por el
pensamiento de la existencia impuray terriblemente peligrosa de lo sobre-
natural; es una reaccion de miedo y rechazo que nos lleva a un estado de
agitacion anormal o poco comun en la vida cotidiana, y que logra excitar
al cuerpo y a la mente al encontrarnos con lo ignoto a través de la ficcion.

No experimentamos el mismo miedo ante el ataque de un ser hu-
mano, que ante la amenaza de un monstruo contra el que no sabemos de-
fendernos y que quiza no era parte de la concepciéon del mundo con la
gue nos han preparado para enfrentar la realidad. Diariamente podemos
conocer mas sobre las psicologias anormales que pueden tener las personas
que nos rodean y las maneras o patrones en que pueden atacarnos y que
podemos reconocer para ponernos a resguardo. Sin embargo, fuera de los
cuentos que relatan las abuelas o las antologias del folklore popular, nada
nos prepara para defendernos y entender a los seres que no existen o que no
deberian existir. No hay periodicos ni documentales que nos aseguren las
reglas que rigen lo ignoto. Por eso, la ficcion es nuestra Uinica respuesta ante
la existencia de aquellos seres y es el inico medio para informarnos de sus
terribles consecuencias y las posibles formas de defendernos.

En las obras de horror sobrenatural, el art horror es posible cuan-

do un libro, una pelicula o una obra de teatro, motiva al publico, con sus

tanteando en nuestra busqueda del horror. Este tema sera tratado en el siguiente capitulo,
partiendo de la investigacién de Tzvetan Todorov y algunos investigadores posteriores.



historias e imagenes, a entretener sus pensamientos en la posible existen-
cia de lo sobrenatural y sus funestas consecuencias (Carroll 29). El lector/
espectador no necesita creer en fantasmas para temerles durante el relato
de horror; sino ser motivado por las obras del género para imaginar las te-
rribles acciones de estas criaturas y entonces temer a las consecuencias de
su existir. Noél Carroll denomina a este fendmeno “dar realidad objetiva™*
a las criaturas del relato, es decir, permitir a los monstruos de las historias
existir a través de la imaginacién y los pensamientos del lector/espectador.
De este modo, en la obra de Mallattrat, el espectador puede preocuparse
por las consecuencias del encuentro de Keaps con la dama de negro (fan-
tasma de la obra homonima), sin creer que verdaderamente existe y que ha
condenado a todos los presentes en la funcién, por ejemplo.

Partiendo de lo anterior, para lograr el art horror debemos dirigir
los pensamientos de nuestro publico, de modo que su imaginacion otorgue
peligrosa existencia objetiva a las criaturas que planteamos como antago-
nistas 0 amenazas en la ficcion, buscando que nuestra audiencia se cues-
tione sobre las terribles consecuencias que implicaria la presencia de lo
sobrenatural.

Para ejemplificar, tomaré The Woman in Black, adaptacion para la

8 Noel explica que la realidad formal es aquella que entendemos como real en nuestro
mundo; es decir, la existente en nuestra realidad cotidiana. Por otra parte, la realidad obje-
tiva refiere a la idea de que algo puede existir sin hacerlo en nuestro mundo; por ejemplo
“podemaos pensar en un unicornio, sin necesidad de creer que en realidad existe”; podemos
entender la idea o concepto de lo que es un unicornio y lo que su existencia implicaria, sin
creer que existe de manera formal/efectiva en nuestra realidad. Los conceptos de realidad
formal y objetiva son tomados por N6el Carroll del libro “Third Meditation”, de Descartes

(pag. 29).
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escena descrita por su autor como una obra de fantasmas* con el “propdsi-
to de asustar y que de no lograrlo, es nada”. Este proposito es expresado por
Stephen Mallattrat en una breve “Nota del adaptador”, en la que también
explica que el miedo “no se encuentra en un nivel visual o visceral, sino en
la imaginacion. [Por ello, en la obra] No hay chorros de sangre, sélo se uti-
lizan los efectos especiales mas simples”® (8). Mallattrat refuerza en esta
nota que el objetivo es causar horror a través del evento sobrenatural y la
existencia objetiva que logre crearse en la imaginacion de los espectadores,
gracias a los eventos presentados.

Para ello, el autor empieza por plantear la realidad cotidiana de la
ficcion: un teatro vacio con dos hombres ensayando, Mr. Keaps, quien vie-
ne a contar su historia, y un actor, quien lo guiara en el proceso. De inicio,
el publico puede sentirse seguro, ya que no es parte de la realidad objetiva
de la ficcion, por lo que puede presenciar la obra sin consecuencias nega-
tivas. Ademaés, seguramente el publico compartird con el actor la idea de
solo estar presenciando una historia, sin creer de manera formal (real) en
los fantasmas que en ella pueden presentarse.

Durante el relato de Keaps, también se plantea la realidad vulgar del
mismo: un agente de bienes raices (Keaps)® debe viajar a un pueblo para

recoger los papeles de una propiedad como parte de su trabajo. Al igual que

9 Ya que bajo el titulo completo de la obra la describe como “A ghost play”.

%0 “The intent of the show is to frighten — so if it doesn’t, it’s nothing. The fear is not on a
visual or viceral level, but an imagitive one. There are not gouts of blood nor any but the
simplest of special effects”.

5L A partir de este momento, el personaje de Keaps sera representado por el actor, y Keaps
representara a todos los otros personajes de su relato.



el actor y que nosotros, Keaps no cree en fantasmas al inicio de su viaje y
solo se dirige a hacer su trabajo.

Poco a poco la ficcion empieza a plantearnos el peligro que implica
recoger estos papeles ya que, al encontrarse Keaps con los distintos per-
sonajes del relato, estos se negaran a ayudarle y trataran de advertirle que
aquella mansion a la que se dirige esta maldita, rechazando todo intento de
conversacion sobre el asunto.

Mientras Keaps real empieza a ponerse nervioso conforme avanza
su historia, Keaps personaje, representado por el actor, se muestra escépti-
co ante las supersticiones de los habitantes del pueblo, pues en su esquema
de realidad s6lo va a cumplir con su trabajo, tal como otras veces lo ha
hecho. No tiene porqué preocuparse por fantasmas que no existen. Hasta
este punto, gran parte de los espectadores pensara como Keaps personaje,
identificandose con el pensamiento de que en lugares menos urbanizados la
gente se deja llevar muy facilmente por las historias que se relatan.

El planteamiento de la realidad aceptada se ha hecho y es un buen
momento para que los fendmenos extrafios pongan en duda la posibilidad
de lo sobrenatural o la negacion de su existencia. Para ello, Mallattrat su-
giere que a Keaps le parece extraiio no ver nifios en aquel pueblo, para
luego presenciar la aparicion de una mujer vestida de negro que visita los
rituales funerarios de la Sra. Marshall, duefia de la mansion que Keaps debe
visitar. Esta mujer s6lo es vista por Keaps y el pablico, y a simple vista
parece una inofensiva presencia que viene a despedir a la solitaria difunta.

Ahora que tenemos pistas que pueden motivarnos ciertas preguntas
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y curiosidad, las siguientes escenas plantean la primera visita de Keaps a
la Mansion Marshall, donde una serie de fendmenos extrafios tendran lu-
gar, como ruidos que indican presencia de gente (en la solitaria mansion),
nuevas visitas de la mujer de negro y visiones sobre la muerte de un nifio.

Pese a estos acontecimientos, Keaps desea mantenerse escéptico y
terminar su trabajo, asi que vuelve a la propiedad ahora con un perro que
le hard compafiia®?. Sin embargo, pese a su postura racional, los ruidos en
la casa vuelven a escucharse mientras lee algunos papeles que revelan los
secretos familiares de los duefios de la mansién. Armado de valor y acom-
pafiado de Spider, la perrita que le ha sido prestada, decide recorrer la casa.
En el trayecto observa como una puerta que permanecia cerrada se abre
para mostrar la habitacion de un nifio pequefio, lleno de juguetes y nostal-
gia. Mas tarde encontrara ese sitio desordenado y vera al fantasma de un
nifio saludando desde adentro.

En este punto de la historia, donde todo parece realmente peligroso
y cuando hemos comprobado la existencia de los fantasmas de la mansion,
alguien llega a rescatar a Keaps, quien después de conocer las terribles
consecuencias de las apariciones de esa mujer —cuando es vista, un nifio
muere, por €so no hay nifios en el pueblo—, decide no volver a la propiedad
y regresar a Londres.

Asi como Keaps, entendemos que la Dama de Negro es real y las

2 En la funcién mexicana, en este punto se hace un breve intermedio, del que la ma-
yor parte del publico vuelve, quiza para saber si existen o no los fantasmas en aquella
mansion. Nosotros volvemos con Keaps, quizd un poco menos escépticos, con el pre-
sentimiento de que algo sobrenatural ronda los pasos del personaje, quien en la mansién
deberia encontrarse solo.
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terribles consecuencias de su aparicion. Por Gltimo, Keaps explica que afios
después formd familia en Londres y que vivio feliz hasta que la dama vol-
vié para arrancarle la vida de su hijo. Esta es la razon que lo llevé a contar
su historia, buscando liberarse de ella y de sus consecuencias.

Keaps y el actor se alegran bastante al terminar el montaje de este
horrible relato. Mientras se despiden, el actor revela que ha visto a la dama
en el escenario, justo cuando se desarrollaba la historia, pensando que Ke-
aps habia llevado una actriz para representar a la horrible mujer de negro.
Ambos se lamentan. “La hemos invocado y yo tengo una hija”, sefiala el
actor antes de salir corriendo del teatro. Sabemos que la dama es real y
que su presencia es mortifera. Intuimos que algo terrible seguira pasando y
que, en el mejor de los casos, tendremos miedo de volver a verla saliendo

la funcion.

Los motivos del horror

El horror sobrenatural es el género que buscamos cuando queremos
experimentar el art horror, ya que es el espacio idoneo para enfrentar senti-
mientos de angustia y temor causados por fuerzas sobrenaturales y oscuras.
Pero, ;por qué buscamos este tipo de ficciones?, ;qué nos atrae de algo
que promete hacernos llegar a la angustia, al miedo o la repulsién, si estas
emociones suelen considerarse negativas?

Quienes se acercan al HS saben que el género representa una fuente

de estimulacién estética (Carroll 1) con la que se busca excitar los sentidos



gracias al art horror. Es decir, cuando buscamos peliculas, novelas u obras
de HS, buscamos el miedo y el encuentro con las fuerzas y seres sobrena-
turales que promete la ficcion. Aceptamos experimentar el horror a cambio
de la oportunidad de enfrentar la violencia de los mundos insondables y
desconocidos de manera segura; esto es, como un espectador que puede
saciar su curiosidad mientras los personajes sufren en su lugar.

Como espectadores, nos acercamos al HS porque estamos dispues-
tos a irrumpir por instantes nuestra concepcion del mundo y a dejarnos
llevar por la realidad objetiva de la ficcion, con tal de comprobar que, de
algun modo, aquello que resulta inadmisible para la razdn puede mostrar-
se y dar fe de las terribles consecuencias de su existir. El espectador esta
dispuesto a padecer cierto malestar y a permanecer en la sala, o bien seguir
leyendo, hasta que termine el relato, con tal de conocer toda la informacion
posible sobre el monstruo que amenaza el mundo de los personajes, sacian-
do su curiosidad sobre aquello que considera desconocido o inentendible.

Quizéa por eso Lovecraft distinguia la literatura que busca el puro
espanto fisico o la ensefianza moral a través de elementos macabros, de los
relatos de horror sobrenatural, que segun él se reconocen porque crean at-
mosferas de expectacion e inexplicable temor ante lo ignoto y el mas all&®;
llevandonos a un hondo sentimiento de espanto ante el contacto de ele-
mentos y fuerzas desconocidos que nos hacen sentir al acecho de mundos

insondables de los que no tenemos conocimiento, ni defensa alguna. Dicho

3 “A certain atmosphere of breathless and unexplainable dread of outer, unknown forces
must be present...” / Debe presenciarse cierta atmaésfera de inexplicable temor ante lo ig-
noto y las fuerzas del més alla (p. 6).
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de otro modo, si el cuento de horror no nos permite liberarnos de nuestra
realidad cotidiana®, excitando la imaginacion ante un evento sobrenatural
y extrafio que nos lleve a enfrentar el temor a lo desconocido, seguramente
nos sentiremos defraudados y, como anotd Mallattrat para su Dama de ne-
gro, sentiremos que si no asusta, no es nada; aunque nos haya sorprendido
por instantes con algln grito o algunas gotas de sangre.

Pensemos que como espectador hemos llegado al cine para ver La
dama de negro, Dracula o El bebé de Rosemary. Sabemos que al comprar
nuestro boleto buscamos el horror y la adrenalina que promete la ficcion
y que estamos dispuestos a enfrentarla, con tal de ver en la pantalla al es-
pectro, al vampiro o al demonio que amenazara a los personajes. Sabemos
que nuestra visita al cine puede implicar miedo, angustia y hasta repulsion,
pero que al final saldremos sanos y salvos para contar nuestra experiencia
o reflexionar sobre la historia que acabamos de ver y sentir. Estamos dis-
puestos, como dice Sigmund Freud®, a enfrentar el peligro que implica la

intervencion de aquellas supersticiones que creiamos superadas y que en el

% “The appeal of the spectrally macabre is generally narrow because it demands from the
reader a certain degree of imagination and a capacity for detachment from every-day life.
Relatively few are free enough from the spell of the daily routine to respond to rappings
from outside, and tales of ordinary feelings and events, or of common sentimental distor-
tions of such feelings and events, will always take first place in the taste of the majority;
rightly, perhaps, since of course these ordinary matters make up the greater part of human
experience.” / El alcance de lo espectral y lo macabro generalmente es limitado, pues exi-
ge por parte del lector cierto grado de imaginacion y capacidad de liberarse de su dia a dia.
Relativamente pocos estan lo suficientemente libres de la rutina diaria para responder a los
estruendos del exterior, por ello las historias de sentimientos y eventos ordinarios, o de las
distorciones sentimentales hacia esos sentimientos y eventos, tomaran el primer puesto en
el gusto de la mayoria; seguramente, 0 quiza, por que estos problemas ordinarios ocupan/
constituyen la mayor parte de la experiencia humana.

%5 Revisar el texto de Sigmund Freud titulado Lo siniestro, que realiza como prélogo de El
hombre de arena, cuento de E.T.A. Hoffmann.



relato confirman su existencia gracias a la ficcion (32-33). Como especta-
dores, el deseo de experimentar lo siniestro® y el horror nos inspira a com-
prar el boleto y a sufrir del art horror hasta el final de la funcion, con tal de
saber si los personajes saldran victoriosos de su travesia o no. Esta misma
motivacion nos lleva a desear lo siniestro y el miedo cuando empezamos
una novela de horror o ingresamos a una obra de teatro de horror sobrenatu-
ral, sintiéndonos satisfechos si logramos cumplir nuestras expectativas. En
este sentido, las obras de horror sobrenatural funcionan como experiencias
vicarias; es decir, como actividades que buscamos porque nos permiten
experimentar fuertes emociones sin poner en riesgo nuestra vida.

Las experiencias vicarias son aquellas que permiten a la personas
vivir situaciones de riesgo para seguirse preparando como especie. Son
importantes porque, al haber logrado cierta estabilidad social, permiten vi-
vir eventos violentos y estresantes sin que los sujetos que las llevan a cabo
sufran consecuencias realmente negativas. Sobre el tema, psicologos de
la Universidad Nacional de Educacion a Distancia (UNED), en su docu-
mental EI miedo, explican que al practicar un deporte de riesgo, visitar una
atraccion espantosa en un parque de diversiones o acercarse a una pelicula
de horror, lo que buscan las personas es someterse, de manera controlada,
a un nivel de peligro por encima de la media, sin que su vida corra un ver-
dadero riesgo.

Buscamos las experiencias vicarias porque nos permiten conocer

% Donde lo siniestro se entiende como la criatura que amenaza, que segin Freud nos
provoca miedo porque pertenece al terreno de aquello que no deberia existir. Sobre este
concepto hablaremos en el siguiente capitulo.
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nuestras reacciones frente a distintas situaciones extremas, liberandonos
de la seguridad cotidiana, despertando nuestros sentidos y activando fisica
y emocionalmente a los sujetos que las experimentan. Las personas que
buscan estas experiencias pretenden obtener placer cuando logran cubrir
las expectativas (adrenalina, peligro, etcetera) buscadas en dicha actividad.
Por ello, cuando nos acercamos a una obra, libro o pelicula de HS, espera-
mos y estamos dispuestos a obtener angustia, espanto o miedo; cubriendo
con ello cierta necesidad de conocernos mejor ante lo siniestro y desco-
nocido, aungue en nuestro dia a dia hayamos desterrado a la supersticion
nuestras creencias de vampiros, fantasmas y demonios.

En este sentido, el lector/espectador de una ficcion de HS busca
experimentar el art horror, padecer el miedo a lo desconocido y tener la
oportunidad de reaccionar ante lo sobrenatural mientras acomparia, desde
su butaca o del otro lado del libro, a los personajes del relato.

El horror sobrenatural es entonces una experiencia vicaria que nos
permite, gracias a la ficcion, enfrentarnos a los mundos insondables que
provocan maravilla y horror. Buscamos las creaciones del HS para sentir
art horror y saciar nuestros deseos de adrenalina y violencia de los mundos
insondables y extrafios. Por eso, es tarea de los creadores encontrar nuevas
estrategias para cumplir el horizonte de expectativas que buscan sus publi-
cos, atendiendo de inicio a las mas basicas:

a) plantear una realidad cotidiana que se quebrante por un even-

to sobrenatural y extrafio que ponga en peligro la realidad del
mundo y la vida de los personajes, y

b) plantear adecuadamente a la criatura que pueda llevar a los lec-



tores/espectadores al art horror.

A continuacidn, pensando en los monstruos que han cautivado a las
audiencias antes y basandome en el estudio de N6el Carroll, principalmen-
te, hablaré de estos eslabones basicos para definir los criterios que puedan
ayudar a los creadores a localizar ejemplos 0 a crear nuevas obras que

puedan figurar como parte de las ficciones que buscan causar art horror.
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ESLABONES DEL HORROR SOBRENATURAL

El género del horror sobrenatural es un medio de creacion que tiene como
objetivo estético llevar a sus audiencias a un estado de fuerte temor ante lo
ignoto, emocion que definimos en el capitulo anterior, partiendo del estudio
de Noel Carroll, como art horror. Dicha emocién es posible cuando un li-
bro, pelicula, obra 0 imagen nos invita a entretener nuestros pensamientos
con la idea de la posible existencia de algun ser o fuerza sobrenatural que
trastoca las reglas de la realidad cotidiana, poniendo a sus personajesy a la
concepcién de su mundo en peligro. De ahi que el objetivo de este capitulo
sea revisar las caracteristicas principales de estos eslabones, para entender
de manera méas concreta qué necesitamos para

a) quebrantarlarealidad cotidianade maneraadecuadaenelrelato;y

b) crear un monstruo o ser sobrenatural con las cualidades necesa-

rias para lograr el art horror.

De la realidad cotidiana al horror

Para llevar al espectador/lector a un estado de angustia creado por
una fuerza sobrenatural y extrafia, ante todo debemos tomar en cuenta que
las criaturas del horror sobrenatural son “seres extraordinarios en mundos
ordinarios”, razén que nos permite percibirlos como extrafios, peligrosos y

fuera del orden natural de las cosas. Para lograr esto, el creador de una obra
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de horror necesita plantear la realidad cotidiana, de modo que conozcamos
las reglas naturales del mundo de la ficcion, para usar las realidades y fuer-
zas que le sean opuestas®’. Pero, ;,como lograrlo de manera adecuada?
Sobre el tema, comenta Lovecraft que los verdaderos cuentos maca-
bros “constan de algo mas que secretos asesinatos, huesos ensangrentados
o figuras amortajadas agitando sus cadenas, como dictan las viejas normas”
y afiade que en las creaciones de HS debe presentarse “cierta atmosfera
de ansiedad e inexplicable temor ante lo ignoto y sugerir la mas terrible
consideracién que podria elaborar la mente humana: la maligna suspen-
sion de las leyes inmutables de la naturaleza, que representan nuestra Unica
salvaguardia contra los asaltos del caos y los demonios de abismos inson-
dables® (7). Por esta razén, para Lovecraft, en las obras de HS “la atmds-
fera es siempre el elemento mas importante™®, ya que si logramos crear la
atmosfera adecuada, podremos llevar al espectador/lector a un estado de
“animo determinado”, mismo que nosotros hemos definido en el capitulo
anterior como art horror. Pero, ;,como lograr la atmosfera adecuada?

La creacion de esta atmdsfera angustiante que sugiere Lovecraft, no

5" En el capitulo anterior me servi de The Woman in Black para mostrar cdmo Stephen
Mallattrat, plantea la realidad cotidiana de los personajes, y como ésta se trastoca poco a
poco hasta que lo sobrenatural es aceptado como una realidad anexa e igualmente valida.
%8 “The true weird tale has something more than secret murder, bloody bones, or a sheeted
form clanking chains according to rule. A certain atmosphere of breathless and unexplain-
able dread of outer, unknown forces must be present; and there must be a hint, expressed
with a seriousness and portentousness becoming its subject, of that most terrible concep-
tion of the human brain—a malign and particular suspension or defeat of those fixed laws
of Nature which are our only safeguard against the assaults of chaos and the daemons of
unplumbed space.”

% “Atmosphere is the all-important thing, for the final criterion of authenticity is not the
dovetailing of a plot but the creation of a given sensation”.



es otra cosa sino el paso de la realidad cotidiana al sentimiento de inquietud
por el contacto con los limites de lo que entendemos por conocido. Para
lograr este sentimiento podemos valernos de la supersticion, de pequefias
pistas de lo sobrenatural y del riesgo que trae consigo; o podemos plantear
las terribles consecuencias de aquello que amenaza y que tarde o tempra-
no enfrentard a los personajes del relato, poniendo su vida en peligro y
sus habilidades al limite. Tanto H.P. Lovecraft® como Stephen Mallattrat®*
aconsejan apelar ante todo a la imaginacion del lector/espectador, en vez de
buscar el miedo por el camino de la sangre y los efectos de horror fisico, ya
que el objetivo es crear una atmdsfera inquietante causada por el contacto
de fuerzas ignotas®?.

Y aunque este estudio no busca dar la formula Unica y adecuada
para lograr este cometido pues, como se menciond antes, el género del ho-
rror sobrenatural cambia y evoluciona segun sus creadores y épocas, pienso
que observar las estrategias de ciertas obras de HS y de otras de géneros
aledafios®® puede ser un buen camino para obtener herramientas que enri-
quezcan la creacion de atmosferas inquietantes y que permitan lograr un

paso efectivo de la realidad cotidiana al horror. Por esta razon, en el capitu-

% En la “Introduccion” de Supernatural Horror in Literature.

1 En “Adaptor’s Note”, incluida en The Woman in Black, y citada en el capitulo anterior
del presente estudio.

%2 |_o dicho parece importante, ya que ambos autores lo mencionan tomando en cuenta su
respectivo campo de creacion, pues Mallattrat lo sefiala en aras del montaje escénico de su
adaptacion teatral, y Lovecraft, para plantear algunas caracteristicas de textos narrativos
del horror sobrenatural.

8 Atendiendo a Tzvetan Todorov, quien sugiere esta estrategia para entender mejor el gé-
nero de lo fantastico: “en términos mas generales, es preciso decir que un género se define
siempre con relacion a los géneros que le son proximos”.
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lo anterior he citado la manera en que Stephen Mallattrat plantea la realidad
vulgar y nos conduce poco a poco hasta la Dama de Negro. Ahora quisiera
citar el trabajo Tzvetan Todorov, que describe las caracteristicas del género
de lo fantastico con la finalidad de encontrar en éste algunas herramientas
que podrian ayudar a la construccion y analisis de obras de horror sobrena-

tural.

Acercamiento al género fantastico

En 1970, por medio del libro Introduction a la littérature fantasti-
que, Tzvetan Todorov esclarecio las principales caracteristicas del género
fantastico, que anteriormente habia sido explicado de manera difusa, com-
partiendo caracteristicas con otros géneros que le eran cercanos, pero que
no estaban diferenciados del todo, a decir: lo maravilloso, lo extrafio y sus
variaciones inmediatas. Dicho estudio sentd las bases para investigaciones
posteriores de estos y otros géneros, ya que permitié verlos como cate-
gorias con objetivos estéticos especificos y, por tanto, con caracteristicas
propias.

Por lo que se refiere al género de lo fantastico, Todorov explica
que estas obras plantean una situacién extrafia con el objetivo de crear en
el lector/espectador un sentimiento de duda ante las causas del aconteci-
miento extrafo, es decir, una vacilacion entre causas explicables por medio
de lo real/natural o como consecuencia de la existencia de lo sobrenatural.
También aclara que al tener como objetivo estético la vacilacién entre lo

real y lo sobrenatural, el causar miedo no es una caracteristica necesaria en



el género fantastico, aunque algunos autores deseen valerse de él.

Para entender al género, tomemos como ejemplo The Monkey’s
Paw, adaptacidn para escena de Louis N. Parker, en la que se respira el te-
rror como elemento principal. En esta obra presentimos que algo peligroso
sucede cuando se pide un deseo a la pata de mono, haciéndonos creer que
fuerzas sobrenaturales y oscuras estan detras de este amuleto. Sin embargo,
al final de la obra nada nos revela si las causas de los extrafnos aconteci-
mientos fueron realmente los poderes sobrenaturales de la pata de mono o
simples coincidencias. Podemos decir entonces que The Monkey’s Paw es
un buen ejemplo para hablar del fantastico.

Otros ejemplos del género fantastico son The Turn of the Screw®,
de Henry James o La Venus d’llle%, de Prosper Mérimée, obras que cita
Todorov en su estudio, apuntando que en ellas no se logra conocer con cer-
teza las causas de los eventos que parecen sobrenaturales (33), por lo que
representan ejemplos del género fantastico por conservar la ambiguedad de
principio a fin.

En seguida, Todorov menciona que los géneros vecinos del fantas-
tico se relacionan directamente con éste y le permiten distinguirse con sus
respectivas diferencias, planteando al fantastico como el vecino intermedio
de lo extrafio (puro) y lo maravilloso (puro).

Sobre lo extrafio, comenta que en sus ficciones se presentan acon-

tecimientos que parecen chocantes, singulares, insélitos y extraordinarios,

8 QOtra vuelta de tuerca (1898).
% La Venus de llle (1837).
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pero que pertenecen al universo de lo real. En este tipo de obras, los mis-
terios se deben normalmente a sujetos con psicologias anormales, como
es el caso de las obras de terror de Ann Radcliffe o de Edgar Allan Poe.
Por su lado, las ficciones de lo maravilloso se distinguen porque en ellas
el elemento sobrenatural es aceptado en su totalidad, perteneciendo a este
universo las historias de fantasia y de horror sobrenatural.

Anexos a los géneros de lo extrafio, lo fantastico y lo maravilloso,
Todorov plantea dos subgéneros transitorios, en los que lo fantastico dura
largamente para revelar al final las causas del acontecimiento, resolviendo
la duda del lector/espectador. A estos subgéneros los denomina de lo “fan-
tastico - extrafio” (o falso sobrenatural en algunos casos), cuando el origen
de los eventos son de naturaleza extrafia pero natural, y de lo “fantastico -
maravilloso”, cuando son de naturaleza sobrenatural (33). Para dar muestra
de este tipo de ficciones, podemos pensar en The Fall of the House Usher®®,
de Edgar Allan Poe, como un ejemplo de lo fantastico - extrafio, ya que al
final el autor explica de manera racional, aunque extraordinaria, la resu-
rreccion de la hermana de Roderick y la repentina caida de la casa.

Por otro lado, Le morte amoureuse®, de Théophile Gautier, puede
ejemplificar lo fantastico - maravilloso. En esta obra, un sacerdote descu-
bre a una mujer mirandolo el dia de su ordenamiento y desde entonces ten-
dré visiones con aquella figura en los jardines, los pasillos y en sus suefios,

hasta entregarse por completo a ella. Podriamos pensar que solo se trata de

% |_a caida de la casa Usher (1839).
7 La muerte enamorada (1839).



un monje enamorado que no conocia la pasion por el sexo opuesto y que ha
perdido por ella la razdn; sin embargo, otro abad va en busca de Romualdo
(el monje) para liberarlo de sus visiones, mostrandole que aquella mujer en
realidad es una especie de vampiro que descansa en su tumba por el dia,
tan fresca como si acabase de morir, y que esta alimentandose de su sangre.
Después de arrojarle agua bendita y ver cdmo se pulveriza el cuerpo de la
mujer, Romualdo y los lectores pierden cualquier duda de que los fendme-
nos acontecidos fueran de origen natural, pasando sin mas al terreno de lo
maravilloso y el horror.

Otro ejemplo que considero semejante es The Gods of the Moun-
tains®, obra de teatro escrita por Lord Dunsany, en donde un grupo de
vagabundos deciden mentir a un pueblo, haciéndose pasar por sus dioses,
para obtener reverencias, comidas y lujos. Poco a poco, la realidad se ira
trastocando hasta que los habitantes del pueblo dicen haber visto a los dio-
ses de Marma en sus formas originales, fuera de sus nichos en las monta-
nas. Al final, los verdaderos dioses de Marma se presentan de frente a los
vagabundos para castigarlos por los engafios que realizaron en su nombre,
convirtiéndolos en estatuas de piedra verde. En esta obra, el paso de la
realidad cotidiana al horror se genera hasta el final, haciéndonos dudar de
la existencia de los dioses por un momento para mostrarlos después, como

sucede en los textos de lo fantastico - maravilloso.

% |_os dioses de la montafia (1914).
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Géneros propuestos por Tzvetan Todorov en

Introduction a la littérature fantastique (1970).

Fig. 111




\olviendo al texto de Todorov, para explicar los géneros arriba men-
cionados, cita algunas caracteristicas descritas por otros autores, que en
algun momento se atribuyeron a lo fantastico, aunque pertenecian a otros
géneros. Por ejemplo, menciona que en L’Art et la litterature fantastique®,
Louis Vax describe al género como aquel que “nos presenta por lo general a
hombres que, como nosotros, habitan el mundo real pero que de pronto, se
encuentran ante lo inexplicable”; mientras Roger Callois lo describe como
“una ruptura del orden reconocido, una irrupcién de lo inadmisible en el
seno de la inalterable realidad cotidiana” (Todorov 19-20). Dichas frases
corresponden, como explica Todorov, a géneros aledafios del fantastico,
pues proponen un claro contraste entre dos 6rdenes de acontecimientos:
“los del mundo natural y los del mundo sobrenatural”, como sucede en las
obras de HS, donde es necesario admitir la existencia de los mundos de
naturaleza sobrenatural para lograr el art horror.

En todo caso, pese a sus notables diferencias, el estudio del género
fantastico puede darnos pistas sobre la manera de acercarnos a una ruptura
adecuada entre la realidad cotidiana y el horror. Para ello, pensemos en lo
fantastico como un vecino préximo al HS que podemos usar como recurso,
guia o punto medio para llegar al art horror. Con tal fin, he compilado las
siguientes caracteristicas del género fantastico, expuestas por Todorov en
Introduction a la littérature fantastique, a modo de consejos que podemos
seguir en aras de llevar a nuestras ficciones de horror sobrenatural a crear

un sentimiento de extrafieza, duda y temor.

% El arte y la literatura fantastica (1960).
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1. Identificacion o integracion del lector/espectador con los persona-

jes del relato y su mundo:

Todorov sugiere que en las ficciones de lo fantéastico la identificacion
del lector/espectador puede ser un arma conveniente para lograr un paso
efectivo al sentimiento de extrafieza, vacilacién y temor que deseamos lo-
grar con la travesia de los personajes. Esta identificacion es una condicion
facultativa, es decir, opcional, que se utiliza a menudo por su efecto positi-
vo. El plantamiento de la realidad cotidiana cercana al espectador y el uso
de la primera persona son las formas mas comunes de llevarla a cabo. Esta
identificacion con los personajes también puede ser utilizada por las obras
de horror sobrenatural como un atajo para que las audiencias dejen atras su
realidad cotidiana e ingresen a la del relato. Por ejemplo, en The Woman
in Black, que tratamos en el capitulo anterior, el autor describe a Keaps, el
personaje/narrador principal, como un hombre sencillo, con un trabajo que
cualquiera de nosotros podria tener y un pensamiento inicial libre de su-
persticiones sobrenaturales. Ademas utiliza la primera persona (en el meta
relato) para narrar los acontecimientos. El uso de la primera persona como
narrador del relato es comun en la literatura de horror y podemos encon-
trarlo en textos de Edgar Allan Poe (The Strange Case of M. Valdemar™,

Ligeia), H.P. Lovecraft (The Color Out of Space™, Pickman’s Model™?, The

0 El extrafio caso del sefior Valdemar (1845).
"L El color que cayo del cielo (1927).
2 El modelo de Pickman (1927).



Call of Cthulu™)™, E.T.A. Hoffmann (Der Sandmann”) o Théophile Gau-

tier (la mencionada Le morte amoureuse), entre otros.

2. Recepcidn literal de los acontecimientos extrafos.

Todorov apunta que para llegar al sentimiento de vacilacion que necesi-
ta el fantastico, la interpretacion de los eventos extrafios (visiones, suefios,
apariciones, etcétera) deben entenderse en sentido literal, dejando a un lado
la posibilidad de la interpretacion alegorica o poética, ya que esto alejaria
al lector/espectador de la posibilidad de estar frente a mundos insondables
y extrafios o de presenciar los resultados de una maquinacion humana o
de naturaleza extraordinaria (natural) que no esperabamos. Esto se debe
a que la interpretacion poética o alegoérica de los eventos puede llevar al
lector/espectador a reflexionar el relato fuera de la atmésfera de tension que
necesitamos para llegar a lo fantastico y en el caso del HS, al art horror.
Tomemos de ejemplo Die Verwandlung’®, de Franz Kafka, donde Gregorio
Samsa despierta convertido en una especie de insecto. Al principio podria-
mos pensar que este hecho es extrafio y que Gregorio sentira un gran temor
por su nueva condicion, sin embargo el horror no parece ser el objetivo
estético de esta obra, aunque exista un evento que podriamos catalogar de
sobrenatural. Por el contrario, este texto da pie a una amplia posibilidad de

interpretaciones, donde la transformacion puede ejemplificar el egoismo,

8 La llamada de Cthulu (1926).

™ Particularmente en los cuentos de Edgar Allan Poe y H.P. Lovecraft el narrador suele
Ser en primera persona.

S El hombre de arena (1816).

6 La metamorfosis (1912).
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el reflejo de como nos transforma la sociedad e inclusive una autobiografia
alegorica del autor.

Para que esto no suceda, los acontecimientos extrafios deben ser reci-
bidos por el lector/espectador en sentido literal. Es decir, para lograr una
atmosfera de inexplicable temor ante lo indeterminado, la presencia de la
Dama de Negro debe ser real y peligrosa, asi como las consecuencias de
la presencia de Dracula, Frankenstein o de los Dioses de Marma. Deben
plantearse con realidad objetiva a las situaciones extrafas en el relato, asi
como a las criaturas, acciones y consecuencias de ellas dentro de la ficcion.

De otro modo, alejaremos al lector/espectador de llegar al art horror.

3. Cambio definitivo provocado por el elemento sobrenatural.

Asi como en el fantéstico, para que nuestra historia funcione, el relato
elemental de nuestra obra debe contener “dos tipos de episodios: los que
describen un estado de equilibrio o desequilibrio inicial y los que describen
el paso de uno al otro” (118). Es decir, debemos plantear una situacion ini-
cial (de equilibrio o desequilibrio) que sera modificada por lo sobrenatural,
introduciendo una ruptura o cambio que lleve a la evolucion definitiva del
relato, de modo, que aunque se restablezca el equilibrio, ya nunca sera el
mismo del comienzo. Volviendo al ejemplo de The Woman in Black, aun-
que Keaps se aleja de la Dama de Negro, regresando a Londres, ésta arre-
bata la vida de su hijo afios después; ademas se muestra en el teatro, frente

al actor (y los espectadores), representando ahora una amenaza para él y



su hija. En las historias de horror sobrenatural (y de géneros aledafios) el
evento sobrenatural tiene la funcién de trastocar la realidad de los persona-
jes, de cambiar su vida y la concepcion del mundo para siempre; como en
los relatos de Lovecraft, donde los personajes, después tener contacto con
lo sobrenatural dejan atras el escepticismo y empiezan a vivir con temor de

los mundos insondables y de naturaleza inexplicable.

4. Lo sobrenatural como transgresion de las leyes.

Para Todorov, lo sobrenatural tiene una funcion social y artistica que
en este tipo de ficciones se comunica con la transgresion de una ley, pues
constituye siempre una ruptura del sistema de reglas preestablecidas para
justificarse como elemento peligroso, angustiante y rechazado (120). Por
ello, es buena idea pensar en leyes a transgredir para llegar a lo sobrena-
tural en aras de la angustia y el horror. Pensemos, por ejemplo, en algunos
temas que son expuestos a través de lo sobrenatural y que constituyen ta-
bues y prohibiciones en un mundo normal”: la resurreccion o la vida des-
pués de la muerte (The Monkey’s Paw, The Woman in Black) y el amor por
los muertos (Ligeia, Dracula, La morte amoureuse), la pérdida del control
y la encarnacion del mal (The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde
—y todo lo prohibido que esa personalidad multiple significa—, Rosemary’s

Baby’®, The Omen’®, The Pickman’s Model), la homosexualidad (Carmilla),

" Estas prohibiciones habran de entenderse a la luz de la perspectiva histérica y social del
relato.

8 El bebé de Rosemary (1967 libro, 1968 pelicula).

 En México, La profecia, escrita David Seltzer fue producida como pelicula en 1976, y
publicada como libro un poco antes de su estreno en el mismo afio.
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la creacion artificial (Frankenstein), la propagacion de las pestes (Dracu-

la), entre otros.

5. Elusodeeventos imaginarios como contraste con los eventos reales.

Todorov propone que en estos géneros puede utilizarse como recurso el
contraste de los acontecimientos imaginarios (suefios o visiones), pues su
existencia niega la naturaleza imaginaria del resto de los eventos. Es decir,
“si tal o cual aparicién no es mas que el producto de una imaginacion so-
breexcitada, es porque todo lo que la rodea pertenece a lo real” (121). Este
recurso es utilizado en ficciones como Rosemary’s Baby, donde los suefios
de Rosemary son un perfecto contraste ante los eventos reales; incluso en la
pelicula dirigida por Roman Polansky, los suefios se utilizan en un principio
para hacernos dudar de lo real y lo imaginario, propiciando que junto con
Rosemary lleguemos a la conclusion de que la secta satanicay su peligro son
reales. Este mismo efecto de duda entre lo real y lo imaginario es utilizado
en The Woman in Black, cuando Keaps comparte con nosotros las imagenes
de la carreta hundiéndose con el nifio y nos explica que sélo fue una escena
percibida por su imaginacion. Por ello, al encontrarse frente a los fantasmas
del nifio y de la Dama de Negro como publico podriamos experimentar
duda sobre su existencia; pero al comprobarla, su presencia y las conse-
cuencias de sus acciones seran mucho mas poderosas que las iméagenes per-
cibidas s6lo como visiones. Otro ejemplo son las visiones en Dracula, don-
de Mina y Lucy tienen suefios que contrastan con los momentos en que el

vampiro realmente tiene contacto fisico con ellas, dando la idea al especta-
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dor del gran poder que tiene el Conde (pues incluso puede internarse en los

pensamientos mas profundos) y de las diferencias del suefio y la realidad.

Aplicacién de los puntos anteriores en la obra Gods of the Mountain, de

Lord Dunsany

Después de haber obtenido del fantastico algunos consejos para lle-
var al espectador de la realidad cotidiana al horror, trataré de ejemplificar-
los con la obra Gods of the Mountain de Lord Dunsany, drama que describe

Lovecraft como un ejemplo lleno de horror sobrenatural en el que:

... siete vagabunos personifican siete idolos verdes de una montafa distante, con
lo que disfrutan de comodidades y las reverencias del pueblo que les rinde devo-
cién hasta que escuchan que los verdaderos dioses han desaparecido de sus asien-
tos habituales. Una visidn desagradable ocurrida en el atardecer les informa —*“las
rocas no deben caminar en el crepisculo” — y mientras esperan la entrada de un
grupo de bailarinas, se percatan de que las pisadas que se acercan son mucho mas
poderosas de lo que cualquier grupo de buenos danzantes podrian causar. Enton-
ces las cosas se resuelven, y al final los blasfemos son convertidos en estatuas de
verde jade por las caminantes estatuas de los dioses que habian insultado. Pero
este argumento es lo que menos mérito tiene en esta maravillosamente efectiva
obra de teatro. Los incidentes y su desarrollo pertenecen a un gran maestro [de
la literatura], de modo que el conjunto de elementos en la obra forma una de las

contribuciones mas importantes de la época actual; no sélo para la dramaturgia,

sino para la literatura en general®® (H. P. Lovecraft 77).

8 “In The Gods of the Mountain seven beggars impersonate the seven green idols on a
distant hill, and enjoy ease and honour in a city of worshippers until they hear that the real
idols are missing from their wonted seats. A very ungainly sight in the dusk is reported
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En primer lugar, como mencion6 Lovecraft, siete vagabundos de-
ciden aprovecharse de la creencia de los dioses de Marma que, segun el
pueblo que los adora, habitan en las montafias como siete estatuas de pie-
dra verde. Para lograr el engafio los vagabundos corren el rumor de una
profecia recién descubierta que advierte la venida de los dioses en formas
humanas. De inmediato, llegan a la ciudad vestidos con ropas verdes, anun-
ciandose como la encarnacion de la profecia; recibiendo por ello grandes
manjares, rezos y canciones, que deben aceptar con la mayor calma po-
sible para no levantar sospechas. Sin embargo, sus impulsos los llevan a
delatar rapidamente su humanidad, incitando a los hombres de Marma a
revisar las montafias en busca de la confirmacion de su escepticismo. De
este modo, Dunsany ocupa la comedia como herramienta de identificacion
del publico con la obra (punto 1), ya que los espectadores dejan atras su
mundo cotidiano para entrar al de los personajes a través de sus mentiras
y la risa que puede provocarnos la consecuencia de sus acciones. En algun
punto sabemos que los vagabundos seran castigados por sus actos, pues el
aprovecharse de manera tan descarada de los habitantes del pueblo y su

creencia religiosa lo entendemos como un acto inmoral y la consideramos

to them — “rock should not walk in the evening” — and at last, as they sit awaiting the
arrival of a troop of dancers, they note that the approaching footsteps are heavier than
those of good dancers ought to be. Then things ensue, and in the end the presumptuous
blasphemers are turned to green jade statues by the very walking statues whose sanctity
they outraged. But mere plot is the very least merit of this marvellously effective play. The
incidents and developments are those of a supreme master, so that the whole forms one
of the most important contributions of the present age not only to drama, but to literature
in general.”



merecedora de castigo.

Hasta este momento, el universo que dibuja Dunsany es totalmente
literal: unos vagabundos reales que se disfrazan de dioses con verdes telas.
Todo lo que sucede en la historia busca ser entendido como real para poder
causar el efecto de extrafieza cuando aparezcan los elementos sobrenatu-
rales (punto 2). Este universo literal plantea un desequilibrio inicial donde
los vagabundos se aprovechan de la fe de un grupo de personas y sera la
intervencion de lo sobrenatural lo que volvera a dar equilibrio al mundo,
aungue nunca regrese la historia a su estado inicial (punto 3).

La intervencion de lo sobrenatural sucede muy cerca del final de la
obra, cuando un grupo de hombres va a las montafias en busca de los dio-
ses de Marma para asegurarse que estos seres con verdes vestiduras sean
en verdad quienes claman o si son impostores que seran castigados con la
muerte en la plaza publica. Como espectadores, estamos seguros de que
seran descubiertos y castigados; pero uno de los guardias regresa pidiendo
disculpas y llaméandoles dioses. Tal como los vagabundos, el pablico puede
desconcertarse ante la situacién y preguntarse “;qué sucede?” pues todos
en la sala han presenciado el engafio. Los hombres de la expedicion reve-
lan que el nicho de los dioses efectivamente se encuentra vacio, por lo que
piden disculpas y aseguran pagar con fastuosas ofrendas el perdon. Todo
podria parecer una confusion o un espacio para darles tiempo y escapar,
pero Argmar, el lider del engafio, explica haber visto las estatuas hace ape-

nas dos semanas:
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AGMAR: No, no... I do not know what has befallen. When | went by Mar-
ma only two weeks ago the idols of green jade were still seated
there.®

(Dunsany 38)

Agmar y UIf, los més cabales en el grupo, empiezan a preocupar-
se y a presentir el horror. De pronto un hombre del pueblo entra rogando
perdonen a su gente y explica que su hijo y otros nifios murieron al verlos
en sus terribles formas originales. Los vagabundos le piden que salga y
momentos mas tarde, en lugar de doncellas y banquetes, la puerta vuelve a
abrirse para dar paso a los verdaderos dioses que vienen a restaurar el orden

de las cosas; transformando a los vagabundos en estatuas de piedra verde.

Enter in single file through door in right of back, a procession of seven green
men, even hands and faces are green; they wear greenstone sandals; they walk
with knees extremely wide apart, as having sat cross-legged for centuries; their
right arms and right forefingers point upward, right elbows resting on left hands,
they stoop grotesquely. Halfway to the footlights they left wheel. They pass in
front of the seven beggars, now in terrified attitudes, and six of them sit down in
the attitude described, with their backs to the audience. The leader stands, still
stooping... The leading Green Thing points his forefinger at the lantern—the
flame turns green. When the six are seated the leader points one by one at each
of the seven beggars, shooting out his forefinger at them. As he does this each
beggar in his turn gathers himself back on to his throne and crosses his legs, his
right arm goes stiffly upward with forefinger erect, and a staring look of horror
comes into his eyes. In this attitude the beggars sit motionless while a green light
falls upon their faces. The gods go out®? (45).

8 AGMAR: No, no... No sé que sucede. Cuando estuve en Marma, hace s6lo dos sema-
nas, los idolos de verde jade seguian sentados ahi.

82 Entra por la puerta en fila una procesion de siete hombres verdes, que incluso tienen ma-
nos y caras verdes; usan verdes sandalias de piedra verde; caminan con rodillas extrema-



Los ciudadanos creen haber causado esta transformacion por su fal-
ta de fe, pero sélo el publico, privilegiado desde butacas, sabe lo que su-
cedio. Tan solo ellos y los vagabundos pudieron presenciar la dramatica®
intervencion de los dioses y el intercambio de realidades que vivio la esce-
na de manera literal: la entrada de los dioses, el cambio de luces en la sala,
el horror de los vagabundos, el momento ritual de los dioses y finalmente
la transformacion de los vagabundos en estatuas de piedra verde —todo esto
sugerido en la acotacion.

Los dialogos y las acciones en la obra de Dunsany dirigen la accion
hacia la desgracia (Bjorkman 5), empezando por plantear el universo coti-
diano de Marma y de los vagabundos, que sera mas tarde intervenido por
estos dioses (seres sobrenaturales), fuerzas mayores a cualquier ingenio
humano, que en esta ocasion respondieron al llamado de aquellos que, sin
saberlo, cruzaron los umbrales de lo ignoto, cumpliendo una funcién social
y artistica (punto 4), ya que esta tan prohibido tentar de ese modo a lo igno-
to, como ver de frente a los dioses en sus formas originales.

En el caso de esta obra el consejo de utilizar las figuras del suefio

damente separadas, como si hubieran estado sentados con las piernas cruzadas por siglos;
sus brazos y dedos indices derechos apuntan hacia arriba, los talones derechos descansan
sobre las manos izquierdas; se agachan de manera extrafia/grotesca. A la mitad de las can-
delas del cuarto ellos giran a la izquierda. Pasan frente a los siete vagabundos, que en este
momento se encuentran aterrados, y seis de ellos toman asiento en la actitud descrita, con
las espaldas hacia la audiencia. El lider se levanta, sigue inclinado... El verde lider apunta
su dedo a la linterna — la flama cambia su color a verde. Cuando los seis estan sentados
el lider apunta uno a uno a los siete vagabundos, disparando su dedo indice hacia ellos.
Al tiempo que lo hace, cada vagabundo, en su respectivo turno, se dirige hacia su trono y
cruza sus piernas, su brazo derecho se dirige rigidamente hacia arriba con el dedo indice
erecto, y una intensa mirada de horror se muestra en sus 0jos. En esta actitud, los vagabun-
dos se sientan sin movimiento, mientras una verde luz inunda sus rostros. Los dioses salen.
8 Es decir, presente en el escenario.
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en contraste con la realidad no se usa al pie de la letra, ya que no hay iméa-
genes de la mente que contrasten con la realidad objetiva de las fuerzas
sobrenaturales, pero Dunsany utiliza el recurso del disfraz para realizar un
contraste similar en la historia.

Como pudimos comprobar, conocer las caracteristicas de géneros
proximos al horror, como fue en este caso el fantastico, otorga herramientas
para analizar ejemplos de obras de HS y crear las propias en el futuro.

Pasemos ahora a conocer las caracteristicas principales de las cria-
turas presentes en los relatos de horror sobrenatural, para terminar de unir
las piezas principales y poder tener una mirada mas clara de este género
que, segun Lovecraft, se relaciona intimamente con nuestras emociones

primitivas gracias al evento que nos provoca horror.

Las criaturas del horror

El horror sobrenatural se define como una percepcion particular de
acontecimientos extrafios y sobrenaturales que buscan llevar al lector/es-
pectador hasta el art horror. En dichas ficciones, lo sobrenatural es una
condicion necesaria para explorar el género. Sin embargo, como he men-
cionado, no todas las historias donde lo sobrenatural esta presente buscan
causar horror; razén que nos lleva a revisar mas de cerca esta parte de la
férmula para no errar en futuras creaciones.

Hastaahorayase hanexpuesto tres puntos importantes de losobrenatural:



1. En el género del horror sobrenatural son los acontecimientos extra-
fios y sobrenaturales los que quebrantan la realidad cotidiana plan-
teada al principio, en aras de lograr el art horror.

2. Paraprovocar el art horror el evento sobrenatural debe ser entendi-
do por el espectador/lector en sentido literal (no alegérico).

3. El evento sobrenatural debe ser entendido como extraordinario en
un mundo ordinario, es decir, desconocido y peligroso para las re-

glas que rigen el mundo cotidiano de la ficcion.

Ademas, partiendo del estudio de Tzvetan Todorov, se ha sefialado

que lo sobrenatural tiene una funcion artistica y social, donde:

1. El evento sobrenatural produce un efecto particular sobre el lector
que otros géneros no pueden, ni pretenden suscitar, como son el
horror, terror y la curiosidad ante lo ignoto.

2. El evento extrafio quebranta la realidad planteada al inicio y es la
razdn que mantiene activa la intriga sobre el relato.

3. El evento sobrenatural tiene una funcion tautolégica; es decir, ayu-
da a crear las nuevas reglas del universo de la ficcion, existiendo
solo con realidad objetiva. No es necesario que existan fantasmas y
monstruos de naturaleza extrafia en la vida de los lectores/especta-
dores para que funcionen en dentro de la ficcion®.

4. El evento sobrenatural refleja lo prohibido, peligroso y angustiante,

porque esta constituido por transgresiones a las leyes (naturales,

sociales, morales, etcétera).

8 Por eso Todorov menciona que lo sobrenatural solo existe en el lenguaje.
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Las pistas obtenidas hasta este punto para la creacion y analisis de
las criaturas del horror permiten que sea mas sencillo entender las bases
para lograr el fin preestablecido u objetivo estético que queremos alcanzar.
Sin embargo, nunca esta de mas repasar algunos de los temas o criaturas
recurrentes en este tipo relatos, para entender su evolucion y poder, poste-
riormente, llegar a su analisis estructural como criaturas del género. Empe-
zaré entonces por exponer algunos monstruos recurrentes en el horror para
llegar al siguiente apartado, que he titulado “¢Como crear un monstruo?”,

basandome en las estructuras propuestas por Noéel Carroll.

Los motivos principales

A lo largo de la historia, podemos encontrar un gran namero de
cuentos macabros y sobrenaturales; muchos de ellos reconocibles por ti-
tulos que resaltan el nombre de sus monstruos o criaturas, como es el caso
de The Gods of the Mountains, The Woman in Black, Dracula, Rosemary’s
Baby, Frankenstein, Carmilla, Le Horla, The Vampyre, La Morte amou-
reuse, Der Sandmann, Nosferatu, Carrie, entre otras. Estos titulos quiza
sobreviven por el impacto que sus criaturas han dejado en el imaginario co-
lectivo desde su aparicion, dejando ver parte de los monstruos recurrentes
en las historias de horror sobrenatural.

Pero, ¢podriamos obtener una lista de todas las criaturas y motivos
para elaborar obras de horror sobrenatural o estamos condenados a dar vuel-
tas sobre nombres de monstruos que no necesariamente logren el horror?

Ante todo, para lograr el horror con nuestras criaturas, éstas deben



entenderse como aberraciones de la naturaleza que lleven a cuestionarnos
sobre la posibilidad de creer en ellas o0 no, con el fin de sumergir a los lecto-
res/espectadores en la angustia de conocer el origen de las amenazas, para
tratar de erradicarlas en vez de ser acabados por ellas. Esto parece sencillo
ya que, desde el principio de los tiempos, tanto los fenémenos incompren-
sibles y peligrosos que rodeaban a las tribus, como las extrafias criaturas
de los sueios y rituales, fueron personificados a través de interpretaciones
maravillosas que conservaron las caracteristicas que originalmente provo-
caban sensaciones de miedo y horror (H. Lovecraft, 1927); evolucionando
hasta plasmarse de manera infausta en las creaciones del horror sobrenatu-
ral, creando bestiarios que compilan los mas siniestros monstruos y situa-
ciones que causan temor a la raza humana.

Pero esto no es suficiente, pues hasta el mas siniestro de los mons-
truos puede ser colocado fuera de la atmosfera de temor ante lo ignoto —una
comedia musical, una farsa comica, una parodia, una novela grafica con
tintes satiricos, etcétera— llevandonos fuera del género. ;Cémo lograr en-
tonces lo siniestro y espantable con nuestras criaturas?

Sobre el tema, Sigmund Freud explica que lo siniestro® se refiere a
aquello que causa angustia o espanto por mostrarse tan desconocido como
insolito. Por ello, la sensacion de lo siniestro se presenta cuando un acon-
tecimiento que debia permanecer oculto, secreto, negado o imposible; se

manifiesta provocando una especie de incertidumbre sobre su existencia,

8 Ver Das Unheimlich, o Lo siniestro, prélogo escrito en 1919 por Sigmund Freud para
El hombre de arena (Der Sandmann) de E.T.A. Hoffmann.
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sus alcances y las supersticiones que creiamos superadas. Lo siniestro es
un espacio para que lo imposible se haga realidad, da cuerpo al simbolo y
hace que los temores que solo existen en el pensamiento, las pesadillas y la
palabra se muestren de frente como seres o fuerzas sobrenaturales que de
manera objetiva pueden hacernos dafo. El dilema que provoca un aconteci-
miento siniestro es si debemos creer o0 no creer en él; si debemos aceptarlo
junto con la derrota de las leyes que rigen y dan orden al universo o no
hacerlo, y dar la espalda a la amplitud de los mundos conocidos. Frente a lo
siniestro podemos medir nuestras fuerzas y nuestra debilidad, conectarnos
con los temores infantiles y primitivos que compartimos como raza huma-
na o como individuos de un grupo social. Gracias a lo siniestro, podemos
medir nuestros limites y alimentar nuestros miedos y supersticiones “supe-
rados”, que secretamente esperan una comprobacion.

Para Freud, los temas de lo siniestro tocan lo que no deberia de ser
o salir de las sombras®. Estos podrian resumirse en:

a) Laduda de que un ser aparentemente animado sea en efecto vivien-
te 0 de que un objeto sin vida esté en alguna forma animado (como
cuando cobran vida las figuras de cera, las muiiecas o cualquier ob-
jeto se vuelve un autdmata, tal es caso de los Dioses de Marma que
dejan de ser inmoviles figuras de jade para presentarse en el pueblo,
causando horror a quienes los ven con vida; o de los muebles y ju-
guetes en el cuarto del hijo de La Dama de Negro, que empiezan a

moverse “solos” antes de que Keaps salga de la casa).

8 Algo reprimido que retorna, por ejemplo.



b)

d)

f)
9)

h)

)

El “doble”, “el otro yo” o doppelganger &, que puede presentarse
como el desdoblamiento de la personalidad, la copia de un cuer-
po, el gemelo malvado, la perdida del dominio del propio yo, entre
otros (como es el caso de Dr. Jekyll y Mr. Hyde, su alter ego).

La repeticiéon involuntaria, tanto de acciones, suefios, aconteci-
mientos, etcétera.

El “mal de 0jo” y el animismo, que representa el temor a la omni-
potencia del pensamiento y la existencia de fuerzas magicas y esti-
mulos psiquicos que podrian hacernos dafio sin poder detenerlos.
Los temas relacionados con la muerte, los cadaveres, las aparicion
de los muertos, los espiritus y los espectros.

El complejo de castracion.

Manifestacion de fuerzas insospechadas en el préjimo (como las
habilidades psiquicas de Carrie, o las intervenciones demoniacas en
el cuerpo de alguien).

Los miembros separados del cuerpo (una pata de mono; una cabeza
cortada, una mano desprendida del brazo, pies), sea que se muevan
solos 0 no. Sobre estos menciona que existe un relacion con el com-
plejo de castracion.

Las practicas de magia.

La inmediata realizacion de los deseos, de las ocultas fuerzas nefas-

tas o del retorno de los muertos (por ejemplo en The Monkey’s Paw

87 Conocido normalmente como Doppelganger, a partir del estudio de Otto Rank publica-
do entre 1914 y 1925.
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0 Rosemary’s Baby, donde los deseos de los personajes tienen una
inexplicable y répida realizacion. En ambos casos, vienen acompa-
fiados de consecuencias terribles: la muerte de Herbert, en el primer
ejemplo, y la muerte de Hutch, amigo de la familia, en el segundo).
k) La soledad, el silencio y la oscuridad, elementos que se vinculan
con angustias infantiles que segun Freud, nunca se extinguen total-

mente en la mayoria de los seres.

Los temas que menciona Freud se comunican con los complejos in-
fantiles reprimidos, que pueden ser reanimados por una impresion exterior
(un texto, obra, pintura, etcétera) o con convicciones primitivas que creia-
mos superadas y que en la obra de arte encuentran una nueva confirmacion.
Para ello, segun menciona, el autor aparenta situarse en el terreno de la
realidad comun para permitir la identificacion y poder salir de esta realidad
poco a poco, hasta que sea demasiado tarde para no reaccionar frente a las
vivencias de los personajes, como lo hariamos si estas fueran reales.

Continuando con los temas 0 motivos presentes en las obras de ho-
rror sobrenatural, agreguemos algunos que menciona Todorov, compilando
lo descrito por distintos autores como Dorothy Scarborough, Penzoldt, Ca-
llois y Vax:

a) Fantasmas y aparecidos (entre ellos, los espectros que buscan ven-
ganza o determinada accion para descansar)

b) El diablo y sus aliados (entre ellos, el pacto con el demonio)

c) Lavida sobrenatural

d) El vampiro



e) Ellobizén

f) Brujasy brujeria

g) Elserinvisible

h) El espectro animal

i) Las partes separadas del cuerpo humano

J) Las perturbaciones de la personalidad

K) Las alteraciones de la causalidad, del espacio y del tiempo
I) Laregresion

m) La muerte personificada que aparece entre los vivos

n) “La cosa” indefinida, pero presente (como en Le Horla)
0) La estatua, mufieca, armadura 0 maniqui automatas

p) La maldicion

q) La interpenetracion de los mundos oniricos

r) Los lugares desaparecidos

Los temas mencionados por Freud y por los autores arriba mencio-
nados pueden ser una guia para los creadores y estudiosos del horror sobre-
natural. Sin embargo, Todorov menciona que crear listas de iméagenes tan
concretas nos aleja de encontrar eslabones del género, por lo que propone
dos categorias que buscan contener los temas particulares en categorias
abstractas:

a) Los temas de yo o de la mirada: donde los acontecimientos terres-
tres estan ligados a los de mundos invisibles. En estos temas las
fronteras normales entre yo y el mundo desaparecen, experimen-

tando con nuevos sistemas de percepcion — conciencia del yo y el
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b)

universo que nos rodea. En estas ficciones existe un pandeterminis-
mo o pan-significacion, en la que todos los elementos del mundo
significan y se comunican con los sujetos; donde los limites entre
lo fisico y lo mental, entre la materia y el espiritu, entre la cosa y la
palabra, dejan de ser cerrados. Estas ficciones exploran el mundo de
las ideas y de las realidades que creiamos insondables, llegando a
ellas por rituales, alguna droga o el cruce de un umbral que pocos se
atreven a cruzar. Los temas del “y0” exponen personajes que sobre-
todo observan nuevas realidades del mundo, que amplia la mirada y
la concepcion de los mundos y sus dimensiones.

En las ficciones del “yo”, los personajes exploran la ruptura del
mundo cotidiano, sin que exista un intermediario para ello, ademas
del que observa. Podemos relacionar los temas del “yo” con los
transtornos psiquiatricos, como la locura, el consumo de drogas o
de actividades que podrian llevar al sujeto a cruzar umbrales de
percepcién. Podriamos incluir algunos temas que mencionamos an-
tes como las repeticiones involuntarias, las interpenetraciones de
los mundos oniricos o las alteraciones del tiempo, el espacio y las
causalidades.

Los temas del ti o del discurso: donde los deseos y pasiones se
encarnan de manera fisica, donde las tentaciones sexuales y prohi-
biciones de la tribu pueden tomar forma para experimentarlas. En
ellas, criaturas como el diablo, los vampiros, los hombres lobo y

otros representan deseos sexuales como la necrofilia, el incesto y
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demas deseos del libido que se consideran prohibidos. Los temas
de “t0” relacionan a los sujetos con sus deseos y su inconsciente.
En estas ficciones el lenguaje es la herramienta de discurso, pues
permite crear a las criaturas que se relacionaran con los personajes,
mostrando al mundo las perversiones que siempre han existido y
gue negamos a conciencia. Las criaturas sobrenaturales del “t0” son
intermediarios del mundo “normal” con los tabus, prohibiciones y

deseos reprimidos.

Tomando en cuenta las categorias propuestas por Todorov, gran
parte de los bestiarios podrian entenderse segun su funcion: enfrentarse
a algo o cruzar umbrales de percepcion. Ademas, permite ampliar la lista
de criaturas y fuerzas sobrenaturales segun las prohibiciones y miedos de
todas las épocas y autores. Conviene ahora penetrar en las caracteristicas
generales de las criaturas del horror para tener mas claro como crear a

nuestros monstruos.

¢ Cémo crear un monstruo?

El género del horror sobrenatural se distingue en gran parte gracias
a sus criaturas y fuerzas monstruosas que se presentan como perturbacio-
nes del orden natural de las cosas; como seres de naturaleza anormal (ab-
normal creatures) e impura que invaden y quebrantan la realidad cotidiana
de manera extraordinaria y siniestra, creando una sensacion de peligro y

estragos tales que no permitan a la historia, ni a sus personajes, volver a su



estado inicial.

Para Noel Carroll, las criaturas del horror® se presentan como ex-
traordinarias en mundos ordinarios y los personajes las entienden como
peligrosas, impuras, repulsivas y fuera del orden natural de las cosas, por
lo que ademas de temerles, trataran de evitarlas para salvaguardar su vida.
También explica que para llegar al art horror las criaturas deben ser impu-
ras y amenazantes, de lo contrario sélo lograremos causar disgusto o mie-
do (28), respectivamente. Ademas comenta que a partir de la reaccion de
los personajes, el publico puede entender lo que estas criaturas producen,
reaccionando ante ellas como un reflejo o extension de la emocion de los
personajes.

Agrega® que las criaturas del horror estan relacionadas con la im-
pureza y la violacion de los esquemas culturales de categorizacién, por lo
que conviene plantear primero los pardmetros de lo aceptado, para poder a
crear a los monstruos del relato. Para Noel Carroll, las criaturas del horror
se relacionan con una violacion de los esquemas de realidad planteados por
la ciencia contemporanea, de modo, que al cruzar las fronteras de lo acepta-
do por ella, podemos crear seres y fuerzas que representen figuras opuestas
a lo aceptado y recibirlas como aborrecibles.

Explica que para volver impuro a un objeto o ser, es necesario fran-
quear categorias de manera intersticial, contradictoria, incompleta y/o sin

forma; creando por ejemplo:

8 U objetos primarios del horror, como también los llama.
8 Basado en el estudio de Mary Douglas, titulado Purity and Danger (1966).
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a) Seres interticiales o de combinacion de esquemas: algo que esté
vivo/no vivo (fantasmas, vampiros, momias, zombies), que sea yo/
sin ser yo (el doble, la posesion demonica), humano/animal (hom-
bres lobo, la Mosca®), animado/inanimado (casas embrujadas,
amuletos, mufiecas vivientes) entre otros.

b) Seres que franquean los esquemas de manera contradictoria o
magnificada: animales con dimensiones y hambres inmensas o per-
sonas con capacidades extraordinarias y peligrosas —como Carrie.

C) Seres que reflejan categorias incompletas: fantasmas (Sin cuerpo),
muertos vivientes (que pueden caminar sin alguna parte del cuerpo
—piel, ojos, una extremidad- ; que estan en estado de putrefaccion
y que pueden moverse sin plena conciencia de ello), o partes del
cuerpo (La main y Le main d’ecorché®, de Maupassant; The Na-
rrative of a Ghost of a Hand®, de Sheridan Le Fanu; The Call of the
Hand®*, de Louis Golding, entre otras).

d) Seres o cosas sin forma: como la criatura en The Thing®, la niebla
amenazadora en The Fog® o la presencia de muerte causado por un

virus o una maldicion.

% La Mosca es un personaje surgido originalmente del relato corto de George Langelaan,
publicado dentro de una revista Playboy de 1957, titulado de The Fly. Este relato inspird
dos versiones de cinematograficas (1958 y 1986), con sus respectivas secuelas, ademas de
una 6pera de Howard Leslie Shore (2008). Actualmente el relato de Langelaan puede en-
contrarse en Out of time (Fuera de tiempo), una compilacidn de historias cortas del autor,
publicada en 1964.

1 La mano (1885) y La mano disecada (1875).

2 Narracién de una mano fantasma (1870).

% El llamado de la mano (1944).

% La cosa, pelicula dirigida por John Carpenter (1982), basada en la novela de John W.
Campbell titulada Who goes there? (¢ Quién anda ahi?) de 1938.

% La niebla, pelicula dirigida y co-escrita por John Carpenter (1980).
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Fig. IV Compilacién de los Objetos del Horror Sobrenatural, a partir de
“The Nature of Horror”, en el texto de Noel Carroll.




Basandonos en esta violacion y mixtificacion de categorias cul-
turales, suena l6gico que las criaturas del horror sean concebidas como
anormales, siniestras, prohibidas, desconocidas e imposibles, haciéndonos
intuir el peligro de su contacto y las consecuencias de los poderes extraor-
dinarios que suelen acompafarlos y contra los que un simple mortal no
puede combatir. Para Noel Carroll, esta violacion de esquemas permite que
las criaturas del horror puedan entenderse como peligrosas y anormales, en
el plano fisico y cognitivo, siendo los objetos responsables o primarios del
horror.

De este modo, los objetos primarios del HS pueden provenir de
cualquier parte (sitios secretos, marginales, escondidos, abandonados; ce-
menterios; lugares inexplorados o prohibidos, mundos y dimensiones des-
conocidas); nos horrorizan por materializar lo prohibido, desconocido e
inexplicable, mezclando y franquenado categorias culturales; motivando
ideas que nos llevan a pensar que fuerzas ignotas y terribles gobiernan el
universo (43). Para lograr este cometido y llegar al art horror, conviene
gue nuestros monstruos sean: peligrosos, letales, fisica y psicoldégicamen-
te amenazantes, que destruyan Ordenes o categorias (naturales, sociales,
morales, de identidad), que traigan de vuelta miedos infantiles, sexuales,
tabus, crisis® y/o que causen repulsion®’.

Después de explicar esto, Noel Carroll propone cuatro vias prin-
cipales para crear monstruos: por fusion, por fision, magnificacion o por

metonimia:

% O grandes dolores sociales, filosoficos, etcétera.
% Resumiendo un poco de lo tratado por Néel Carroll en su primer capitulo (pag 42 — 43).
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a)

b)

Fusion: se refiere a la condensacion de categorias o existencias en
una sola figura. Noel Carroll define a la fusion®® como el proceso
de condensar o superponer figuras/categorias a manera de que dos
o mas entidades convivan en una sola figura compuesta. Podemos
poner de ejemplo a los fantasmas, vampiros, momias (vivos/no vi-
vos); o las creaciones cientificas con vida extrafia como Frankens-
tein (vivo de los no vivos, creado de varios cuerpos) o la Mosca
(mosca/humano).

Fision: se refiere a la convivencia superpuesta de dos figuras que
conviven en distintos niveles. A diferencia de la fusién donde un
cuerpo de manera homogenea es la criatura, en la fision los elemen-
tos contradictorios o pertenecientes a distintas categorias conviven
en existencia dual pero en diferentes entidades, por ejemplo: los
dopplegangers, los alter egos, las posesiones o los hombres lobo.
Todas estas “criaturas” se manifiestan en distintos momentos o
identidades para actuar, aunque convivan en un mismo cuerpo. Los
hombres lobo, por ejemplo, transgreden el orden natural de las co-
sas quebrantando la distincion entre animal y humano, ocupando
ambas categorias el mismo cuerpo, pero presentandose en distintos
momentos. En el caso de los alter egos, podemos encontrar el uso
de dobles (a través de clonacion, sombras, de espejos, de cuadros
—como en Dorian Grey) o la distincion de la personalidad, como en

Dr. Jeckyll and Mr. Hyde.

% A partir de Sigmund Freud y la manera en que explica a las figuras del suefio.
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C) Magnificacion: se refiere al uso magnificado de caracteristicas o

d)

seres que ya significan repulsion y rechazo en la cultura popular.
Esta manera de crear monstruos fue muy utilizada de los afos cin-
cuenta a los ochenta en el cine (49), enfrentando a los personajes
con grandes y hambrientas arafias, reptiles, hormigas y tiburones,
enriqueciendo las caracteristicas que podrian provocarnos fobia;
sin ser ésta la Unica forma de crear monstruos de este tipo.

Metonimia: la palabra metonimia se refiere a la designacion de una
cosa por otra; donde el signo se hace presente por el nombre de
la cosa significada, valiéndose de la relacion existente entre ellas.
En el caso de la metonimia del horror sobrenatural, la criatura esta
relacionada con algun valor (tabu, fobia, represion, crisis o trauma,
etcétera). Noel Carroll ejemplifica esta categoria con Nosferatu,
donde el vampiro se relaciona con la suciedad y las cosas rastre-
ras® (52). Con este tipo de estrategia, lo que buscamos es enfatizar
las caracteristicas negativas (impuras, grotescas) de la criatura que
estamos creando, asociando éstas con algo en nuestro monstruo:
su manera de comunicarse, sus deseos, alguna caracteristica fisica,

parte de su cuerpo, etcétera.

Noel Carroll enfatiza que los monstruos del horror buscan ser un con-

traste entre razon y emocién, llevandonos a sentir curiosidad y horror por

estas criaturas de modo que a) quebranten la realidad del relato, b) ayuden

% “Think of Murnau’s Nosferatu and the remake by Werner Herzog, where the vampire is

linked to unclean, crawling things.”



a crear la atmdésfera adecuada para llegar al art horror y ¢) motiven a per-
manecer atento hasta el final del relato, para descubrir la manera en que
podemos vencerlas y/o enfrentarlas.

Lo méas importante es que la naturaleza del monstruo viole lo que debe-
ria ser natural para buscar la manera de derrotarlo, o al menos, de sobrevi-
vir ante sus poderes. Por ello, sugiere que la realidad cotidiana del publico
y los personajes debe ser distinta a aquella donde lo sobrenatural sea per-
mitido de por si para que exista un contraste adecuado.

Y aunque siempre podemos volver la mirada a los bestiarios y miedos
del imaginario de todos los tiempos para elegir a nuestras criaturas, debe-
mos prestar atencion en no caer en el terreno de la fantasia, sino explorar
el mundo de las pesadillas y los temores de lo insondable, para estar cada
vez mas cerca de lograr el art horror, examinando los terrenos del horror

sobrenatural.
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ESTRATEGIAS PARA EL TEATRO DE HORROR SOBRENATURAL

There is no doubt that a theatre can be a very special place.
It is like a magnifying glass, and also like a reducing lens.1®

Peter Brook

El teatro es el espacio propicio para que las dichas y desgracias humanas se
presenten sobre el escenario en forma de accion, permitiendo a los espec-
tadores observar desde un lugar seguro la vida de los otros para disfrutar
sin reparos de la exhibicion del miedo, la violencia y las amenazas que
acosan a los personajes. Segun Eric Bentley, en The Life of the Drama®,
el teatro es el arte de las situaciones extremas y cuanto mas violentos son
los acontecimientos en escena, mas disfrutable puede ser la experiencia del
espectador. Menciona que los seres humanos buscamos presenciar eventos
violentos porque en el fondo somos violentos y nos complace ver que otros
la pasan aun peor. Dice que tenemos propension a sentir que a nuestras
vidas les falta violencia y que en el intento de cubrir nuestras carencias,
preferimos ser transportados por el dolor de los otros para encontrarnos en
10 No cabe duda de que el teatro puede ser un lugar muy especial. Es como un cristal de

aumento y también como una lente reductora.
101 a vida del drama.
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la semejanza y transformar, de ese modo, las penas en deleites (18 - 21).
Quizéa por ello gran parte de las obras de teatro muestran personajes en
situaciones dolorosas o extremas que cambiaran sus vidas para siempre.

Podemos ver al teatro como un arte de situaciones limite que en-
frenta a los espectadores a la vida de los otros, aislandolos del mundo ex-
terior hasta que termina la funcion pues, a diferencia de una novela donde
puede cerrarse el libro para continuar después o del cine donde podemos
salir de la sala sin miedo a interrumpir la accién en pantalla, en el teatro el
espectador dificilmente dejara la butaca hasta que termine la obra, presen-
ciando de principio a fin los terrores que arremeten a personas de carne y
hueso (los actores), que viven sus travesias muy cerca del pablico, sobre el
escenario.

Tomando esto en cuenta, pensemos ahora en el teatro de horror so-
brenatural como un género que utiliza situaciones violentas para saciar las
expectativas de sus audiencias. Este tipo de teatro presenta en el escenario
seres y fuerzas sobrenaturales que irrumpen la vida y realidad cotidiana
de los personajes, amenazando su vida, buscando ante todo conducir a los
espectadores al art horror, es decir, a sentir miedo a causa de los fenémenos
extrafios que enfrentan los personajes y que son considerados peligrosos y
fuera del orden natural de su mundo.

Lo anterior es indispensable ya que los espectadores que asisten a
una funcion de horror buscan y estan dispuestos a someterse a los niveles
de adrenalina y estrés por encima de la media que implica el art horror,

ya sea para liberarse por momentos de su realidad cotidiana, para seguir



entrenandose como especie ante situaciones de riesgo o para entretener sus
pensamientos con la posibilidad de la existencia de lo sobrenatural, que
usualmente es negado en el marco de lo cotidiano. En este sentido, las
obras de horror sobrenatural pueden entenderse como actividades vicarias
que elige el publico para que alguien mas enfrente los peligros de lo ignoto,
de modo que, desde butacas tiene la posibilidad de empatizar y llegar al art
horror, sin enfrentarse de manera directa a las amenazas que representan
los monstruos de mundos insondables.

Para que esto suceda, conviene que el creador de obras de horror

conozca los eslabones principales para llegar al art horror, a decir:

1. Plantear una situacion y un mundo cotidianos que sean quebranta-
dos por la presencia de lo sobrenatural, donde

2. Lapresencia de lo sobrenatural —sea una criatura, realidad, objeto o
situacion extrafia— pueda considerarse peligrosa y anormal para el

mundo de los personajes.

Si la realidad cotidiana y el evento/ser sobrenatural se plantean adecua-
damente, el espectador tendra la oportunidad de alcanzar el art horror a
través del desplazamiento vicario que conlleva el horror. Para ello conviene
considerar las caracteristicas y estrategias que se han localizado, a lo largo

de esta investigacion, sobre el relato y las criaturas del horror sobrenatural:
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Estrategias para el relato de HS

II.

El proposito de una obra de horror sobrenatural es asustar'®?: es
lo que busca el publico y lo que debemos lograr como creadores;
de no hacerlo, es nada. De no lograr el horror, habremos experi-
mentado quiza con otro tipo de emociones y géneros aledafos.
Pero si no damos a nuestra audiencia las pautas suficientes para
vivir el art horror, defraudaremos el horizonte de expectativas
de nuestro publico y habremos fracasado.

Partiendo de H.P. Lovecraft y Stephen Mallattrat, en las ficcio-
nes de horror sobrenatural la atmdésfera de inexplicable temor
ante lo ignoto es lo méas importante, pues produce miedo por el
contacto con los mundos insondables, no por meros espantos de
impresion fisica o por el uso de cadenas, maquillaje y sangre.
Para lograr la atmdsfera adecuada de nuestro texto, debe tomar-
se en cuenta el relato elemental que, como explica T. Todorov,
describe una situacion inicial de equilibrio o desequilibrio que
sera trastocada por el evento sobrenatural de modo definitivo.
Es decir, aunque se restablezca el equilibrio en la ficcion, nunca
debe ser el mismo que al comienzo; pues al conocer la existencia
de lo sobrenatural y haber combatido las terribles consecuencias
de sus acciones, los personajes sufren una transformacién en su
manera de percibir el mundo y su proceder en éste, que puede
traducirse, por ejemplo, en la destruccion del monstruo o la de-

rrota de los personajes.

102 A partir de Stephen Mallattrat.
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IV.  Segln explica Todorov, la identificacion de los personajes con
el lector/espectador no es indispensable para el género, pero es
una herramienta muy eficaz para lograr que los espectadores
consideren las consecuencias de la existencia de lo sobrenatural
de manera acertada. Para ello, pueden utilizarse distintas herra-
mientas, entre ellas: que la realidad cotidiana de los personajes
se asemeje a la del publico; que la historia sea narrada en prime-
ra persona o el uso de personajes entrafiables cuya seguridad sea
amenazada por lo sobrenatural, facilitando la identificacion y la
empatia del espectador.

VI.  Los géneros aledafios al horror sobrenatural pueden ser una guia
y fuente de enriquecimiento para nuestro relato. Gracias a ellos
podemos obtener herramientas, ejemplos y caracteristicas que
nos permitan, partiendo de las similitudes y diferencias de di-
chos géneros, crear y encontrar caminos adecuados para llevar

al espectador a los objetivos estéticos que estamos buscando.

Estrategias para las criaturas o eventos sobrenaturales del HS
l. Para que el elemento sobrenatural logre el art horror, debe plan-
tearse una realidad cotidiana que no admita la existencia de la
“criatura” como algo normal. Es decir, lo sobrenatural en los
relatos de horror, segun Noel Carroll, se presenta como algo

extraordinario y anormal en un mundo ordinario®,

103 \er ejemplo de The Woman in Black sugerido en el Capitulo I1.
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Lo sobrenatural en el relato de horror debe entenderse!® en
sentido literal, no alegdrico. Para ello debemos dar pistas de
su existencia, de modo que el publico otorgue peligrosa reali-
dad objetiva a la criatura o evento sobrenatural. En el caso del
teatro, conviene pensar que la criatura y/o sus consecuencias y
acciones seran visibles de forma fisica sobre el escenario.

Lo sobrenatural en el horror se relaciona con lo imposible, lo
impuro y la violacion de esquemas culturales de categorizacion,
constituyendo una ruptura del sistema de reglas preestablecidas
(morales, naturales, sociales) de la ficcion y de nuestro propio
mundo, lo que permite entenderlo como peligroso, angustiante
y rechazado. Por ello, para determinar cual sera la criatura de
un nuevo relato de horror, conviene pensar qué leyes deseamos
transgredir. De esta manera nos acercaremos a través del tabd,
prohibicion o miedo a la criatura que le dara nombre y forma en
aras de lograr el art horror.

Para elegir a la criatura o evento sobrenatural del relato de ho-
rror, el creador puede acercarse a distintos bestiarios, revisar
los monstruos y temas usualmente utilizados en historias de
horror'® o crear nuevas criaturas. En cualquier caso, debe pro-
curar que se presente como algo no posible o aceptado por las

reglas del mundo cotidiano de la ficcion —que en el caso de ser

104 partiendo de Todorov.
105 Revisar algunos ejemplos en “Las criaturas del horror”, del Capitulo I11.
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la realidad cotidiana del espectador, podria resumirse en “algo
cuya existencia no pueda ser aceptada por la ciencia contempo-
ranea”%, como explica Noel Carroll.

V. Al responder a la violacion de esquemas culturales de cate-
gorizacion y de leyes preestablecidas por el mundo de la fic-
cion, lo sobrenatural en el horror puede reconocerse por:
a. Ser intersticial o combinar esquemas.

b. Franquearesquemas de manera contradictoria o magnificada.

c. Reflejar categorias incompletas.

d. Materializar aquello que no tiene forma.

VI. Para elegir a la criatura o evento sobrenatural del relato de ho-
rror, conviene recurrir a categorias abstractas que permitan en-
tender y plantear las caracteristicas de lo sobrenatural de mane-
ra mas concreta en nuestro relato. Algunas de las mencionadas
en esta investigacion son:

a. Criaturas o temas yo o de la mirada’®’: aquellos que refie-
ren a maneras de percibir el mundo de manera distinta a lo
comun, enfrentando a los personajes a huevas concepciones
de umbrales de percepcion, dimensiones y mundos. Como
ejemplos podemos citar Ubik!%®, en el ambito de la ciencia

ficcidn, donde la realidad va cambiando conforme avanza

106 4[...1 “monster” refers to any being not believed to exist now according to contempo-
rary science”. (p. 27)

07 A partir de Todorov.

108 Novela de Philip K. Dick (1969).
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la trama, llevando al personaje principal a enfrentarse con
distintas épocas, mientras trata de resolver el misterio del
Ubik. Mas cercano al género del horror sobrenatural se en-
cuentra In the Mouth of Madness'®®, donde un investigador
se ve afectado por una nueva percepcién del mundo, sin po-
der resolver si es ficticia o no, cayendo finalmente en un
brote psicético.

Criaturas o temas del tu o del discurso™?: donde los deseos,
pasiones y prohibiciones se encarnan de manera fisica, en-
frentando a los personajes con seres de consecuencias atro-
ces, como vampiros, demonios, hombres lobo, etcétera.
Criaturas o temas de fusidn de categorias'™: donde se con-
densan dos o mas categorias o existencias en una sola figura
compuesta, como en el caso de los vampiros y fantasmas
(vivos/no vivos).

Criaturas o temas de fision de categorias™?: donde convi-
ven de manera superpuesta dos o mas figuras y existencias,
en distintos niveles, como los hombres lobo (dos figuras,
un solo cuerpo, pero presentes en distintos momentos), los
dopplegangers (en un solo cuerpo o separados) o los alter

egos (ej. posesiones demoniacas).

109 En la boca de la locura, pelicula dirigida por John Carpenter (1994).
110 A partir de Todorov.
1 A partir de Noel Carroll.

112 {hid.
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e. Criaturas o temas de magnificacion: aquellos que mag-
nifican lo que ya es rechazado en la cultura popular, enri-
queciéndose de diferentes fobias. Los ejemplos van des-
de peliculas como Jaws™, donde se magnifica el poder y
crueldad de los tiburones; cuentos como “El almohadén de
plumas™4, donde Horacio Quiroga se sirve del apetito insa-
ciable de los bichos; o en historias donde el monstruo refleja
desagradables y violentos atributos de manera exagerada,
como en The Fly, donde al mezclarse el ADN del personaje
con el de una mosca, las caracteristicas de estos insectos se
presentan en un cuerpo humano de forma aumentada.

f. Criaturas o temas de metonimia: aquellos seres que se rela-
cionan con valores negativos o prohibidos, enfatizando las
caracteristicas negativas del simbolo al materializarlas en el
ser sobrenatural. La criatura de Alien's, por ejemplo, impli-
ca formas falicas que se presentan de manera oscura, Visco-
sa 'y dentada, generando angustia y asco entre mas se acerca
a la piel de los personajes, vinculando ademas la manera en
que la criatura profana introduce violentamente su larva en

el cuerpo de otro.

113 Tiburdn, pelicula dirigida por Steven Spielberg (1975).
114 Cuento publicado en el libro Cuentos de amor, locura y muerte (1917).
115 peljcula dirigida por Ridley Scott (1979).
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CONCLUSIONES

El objetivo de esta investigacion ha sido reconocer al horror sobrenatu-
ral como un género presente en el universo teatral con el que podemos
crear dramas que acerquen al espectador a mundos insondables y a temores
profundos y callados que habitan en su ser. Para ello, la bdsqueda se ha
centrado en las principales caracteristicas del género y en la obtencion de
estrategias para la creacion de obras dramaticas que llenen de horror a los
espectadores gracias a las criaturas sobrenaturales que invocan sus relatos.

Las estrategias obtenidas en este trabajo han sido dividas y expues-
tas en resumen en el apartado anterior, como: “Estrategias para el relato de
horror” y “Estrategias para sus criaturas sobrenaturales”. Dichas estrategias
son solo la base para el trabajo creativo de quien busca el horror sobrenatu-
ral. Aunado a éstas, los creadores pueden servirse de cuantas herramientas
extras enriquezcan sus historias. Habra quienes decidan utilizar a su favor
las caracteristicas de los géneros aledafios, como podria ser el fantastico, lo
extrafio, el horror extrafio, el terror o incluso lo maravilloso. Otros quiza se
inclinen por seguir la guia de los maestros del género revisando los conse-
jos de escritores como H.P. Lovecraft en Notes on Writing Weird Fiction,
o0 a través del analisis de obras y estilos de autores del género como Stephen

King!’, Edgar Allan Poe, Lord Dunsany, Mallattrat, entre otros.

18 Notas para escribir ficciones extrafias (1933).
17 Revisar Write Like the Masters: Emulating the Best of Hemingway, Faulkner, Salinger,
and Others (2009), de William Cane, por ejemplo.

113



114

De igual modo, los creadores pueden hacer uso de la supersticion,
del terror, el humor, la curiosidad y el escepticismo, para lograr que el
publico se vea inmerso en la ficcion y permanezca atento hasta el final del
relato, llevandolo a aceptar la realidad objetiva de los eventos sobrenatura-
les, de manera cada vez mas poderosa, hasta que sea demasiado tarde para
escapar.

Sean cuales quieran las herramientas del autor, en el caso del teatro,
los creadores deben tomar en cuenta que los elementos del horror sobrena-
tural tendran presencia en la escena, para cubrir las principales caracteris-
ticas del género, las cuales se han compilado en esta investigacion a partir
del trabajo de Noel Carroll, Lovecraft y Todorov principalmente, para faci-
litar al espectador disfrutar del art horror.

Para guiar nuestras creaciones, los amantes del horror sobrenatural
seguiremos buscando ejemplos de obras que se comuniquen con el género
a fin de aprender de ellos. Sugiero estar atentos al acercarse a distintos tex-
tos de teoria teatral, pues donde menos esperamos se asoman a veces las
pistas para conocer nuevos titulos y, con ellos, otras estrategias para incor-
porar a los proyectos creativos de horror sobrenatural, como es el caso de
Svegali o Dracula™®, personajes de obras teatrales de horror que menciona
Eric Bentley en The Life of the Drama; o de la mencion que hace José Luis
Garcia Barrientos, de The Woman in Black, en su texto Como comentar

una obra de teatro. Asimismo, uno puede toparse con titulos o autores que

18 “En el teatro, personajes como Svegali 0 ain Dracula no constituyen una extravagancia
sino que son prototipos... La presencia fisica sobre el escenario, es estos casos, da lugar
a una diferencia fundamental... dejan escapar exclamaciones de terror o se desvanecen.”
(p. 169)



pueden ampliar el panorama del horror sobrenatural para la escena teatral
en textos de teoria del horror y de géneros aledafios, como fue mi caso
con Gods of the Mountains, de Lord Dunsany, o de algunas adaptaciones
de The Vampyre, de Polidory, escritas para la escena, como la version de
Alexandre Dumas.

Siguiendo con el tema de la creacién, no tengamos miedo de expe-
rimentar con un género que permite materializar en la escena lo prohibido,
lo imposible y lo negado. Demos oportunidad a los espectadores de pre-
senciar lo invisible hecho visible, de aceptar que no nos conocemos muy
bien a nosotros mismos, ni lo suficiente al mundo; demos la oportunidad
de identificarse con alguien perteneciente al mundo ficticio con el cual ex-
perimentar de manera vicaria la cercania de los mundos insondables. Aten-
damos a la necesidad que buscan cubrir las audiencias del horror, dando
nuevas historias que les permitan convivir con el fendmeno de la empatia
y Sus consecuencias curativas o dafiinas, a través del horror sobrenatural,
permitiendo la “purgacion” psiquica que el género puede ofrecer.

Dice Bentley que algo se ha avanzado cuando una persona acostum-
brada a ver el mundo monocromaético y minasculo llega a percibir de pron-
to lo abigarrado y lo colosal, porque su mundo ha despertado nuevamente
(Bentley, 1982: 202). Pensemos entonces al horror como un campo fértil
para comunicarnos con el publico, usando a nuestro favor los discursos de
Antonin Artaud y Peter Brooke, quienes sugieren que el teatro es un espa-
cio propicio para enfrentar lo que habitualmente se silencia (la violencia, lo
prohibido y lo invisible) y donde podemos ampliar, con nuestras obras, los

horizontes de lo real y cambiar incluso la nocion de lo se piensa sustancial.
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Sumerjamos al espectador en la ficcion y llevemoslo a la desintoxi-
cacion de su mundo cotidiano, a la liberacion del inconsciente reprimido a
través de una rebelién virtual que, parafraseando a Artaud, pueda condu-
cirlo a percibir un mundo abigarrado, amenazante y colosal, que encante
sus sentidos con el fin de crear lazos entre lo extraordinario y las realidades
peligrosas. Entonces, puede que encontremos un camino, con este tipo de
teatro, para cambiar las nociones de lo que parece inamovible, al abrir la
mente y los sentidos a nuevas posibilidades de existencia; ampliando los
horizontes de lo real al experimentar “la magia de una manera tan directa”
(Peter Brooke 129); que lo ilogico, imposible o simplemente inexplicable
lleve —al terminar la funcién— a nuevas reflexiones de los panoramas de la
realidad que aceptamos de manera axiomatica, liberandonos de la seguri-
dad del mundo que normalmente conocemos.

Dejemos al espectador fuera de su realidad apacible. Dejémoslo
ante una realidad amenazadora y violenta que “perturbe sus sentidos”. Sea-
mos quien libere sus temores reprimidos al enfrentarlo con las supersti-
ciones que creia superadas, pero que siguen esperando confirmacion en lo
mas recondito del inconsciente™, Aprovechemos la oportunidad que da
el horror sobrenatural de moverse a través distintos géneros y estilos para
crearse a si mismo, para ir mas alla de los terrenos humanos y las expectati-
vas del mundo cotidiano. Crucemos las fronteras de lo real y lo controlable.
Permitamos que los espectadores rebasen los limites de lo bien visto, lo
rigido y lo formal gracias a las criaturas del horror y al enfrentamiento que

los personajes pueden tener con ellas. <

119 Como menciona Freud en Das Unheimliche.
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EL HORROR SOBRENATURAL EN EL TIEMPO

(ANEXO)







NOTA DEL AUTOR

El siguiente anexo tiene el propdsito de ofrecer al lector una vista general
de la evolucion del género del horror, partiendo de las obras citadas en
este estudio y enriqueciéndolo con algunos acontecimientos histéricos (que
permitan ubicar los trabajos citados) y obras que se alimentaron de las ca-
racteristicas del horror para comunicarse con las audiencias y que surgieron
de manera paralela a las ya citadas (entre adaptaciones, textos nuevos y
actividades teatrales).

Dichas obras han sido seleccionadas de un total de 500 entradas,
enlistadas hasta 2017, exponiendo aqui Unicamente aquellas que se comu-
nican directamente con este trabajo, elegidas por pertencer al universo del

espectaculo escénico.

123



124

1. Literatura 2. Pintura
3. Cine 4. Ballet 5. Teatro 6. Opera

7. Poesia 8. Acontecimiento Histérico




1160

1263-1264

1304-1321

1346-1347

1360-1400

1400-1460

1440

1400-1430

1478

1492

The Antichrist
Andnimo
Drama liturgico

Le Miracle de Théophile
Rutebeuf.
Drama litargico

Divina Commedia
Dante Aligheri.
Poema Narrativo

Peste Negra
Inicio aproximado

Danga general de la Muerte f;/
Andnimo / '
Poema Narrativo ?
Danse Macabre

Andnimo

Alegoria escénica

Invencién imprenta
Johannes Gutenberg

Canticos de la Sibila
Varios autores
Ceremonia / representacion religiosa

Fundacién de la
Inquisicién espafiola

Descubrimiento de América

La Celestina o Tragicomedia de Calisto y
Melibea
Fernando de Rojas
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Everyman
Anénimo
Moralidad

1510

Grabados de la danza de la muerte
Hans Holbein
Pintura

1538

QO

Fundacién de la

1542 o
Inquisicién romana

The Tragical History of the Life and
Death of Doctor Faustus
Christopher Marlowe

1588-1592

Fray Bacon and Fray Bungay

1589 Robert Greene

The Devil and His Dame

1600 William Haughton

The Merry Devil of Edmonton

1600-1604 , .
Andénimo

The Tragedy of Macbeth

1606 William Shakespeare

The Tragedy of Hamlet,
Prince of Denmark
William Shakespeare

1609

The Atheist’s Tragedy

1611 Cyril Tourneur

The Tempest
William Shakespeare

El burlador de Sevilla
y el convidado de piedra

Tirso de Molina

1612-1625

0000000004



1613-1616

1621

1634

1637

1667

1748

1764

1768

1773

1778
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The Witch
Thomas Middleton

The Witch of Edmonton
Thomas Dekker; John Ford

The Late Lancashire Witches
Thomas Heywood; Richard Brome

Discours de la méthode
René Descartes
Ensayo / Disertacién

Paradise Lost
John Milton
Poema Narrativo

Der Vampire
Heinrich August Ossendelder
Poema

The Castle of Otranto
Horace Walpole
Narrativa

The Mysterious Mother
Horace Walpole

On the Pleasure Derived from
Objects of Terror

Anna Laetitia Aikin

Ensayo / Disertacién

Urfaust
Johann Wolfang Goethe

The Old English Baron
Clara Reeves
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Il dissoluto punito, ossia il Don Giovanni

1787 Wolfgang Amadeus Mozart

1789 Revolucién Francesa

Prohibicién de La Celestina,

1792 de Fernando de Rojas

Le Chdteau du diable
Loiasel Treogate

Magic Lantern

Paul Philidor

Invencién para la proyeccién de imége-
nes que motivaria nuevos espectaculos
donde se presentaban proyecciones,
fantasmas y diferentes entes
metafisicos.

The Mysteries of Udolpho
Ann Radcliffe

1793

1794

The Monk

1796 Matthew Gregory Lewis

The Italian

1797 Ann Radcliffe

Castle Spectre
Matthew Gregory Lewis

Phantasmagoria Show

1797-17 ..
7 78 Etienne-Gaspard Robert




1797

1799

1800

1801-1814

1807

1811

1814

1815
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The Italian Monk
James Boaden

Invencién del Fantoscope
Permitia espectdculos fantasmales en el
escenario.

Coelina ou I’Enfant du mystere
Guilbert-Pixerécourt

Des Teufels LustschlofS
(El palacio del recreo del diablo)
August von Kotzebue

The Wood Deamon
Matthew Gregory Lewis

Undine

Friedrich Heinrich Karl de la Motte,
Baron Fouqué

Esta obra inspir6 una nueva visiéon de
lo sobrenatural en el escenario, moti-
vando varias adaptaciones para opera,
ballet y (posteriormente) cine. En esta
linea del tiempo s6lo mencionaremos
algunas de ellas.

Quema de brujas de Logrofio
Leandro Fernandez de Moratin

Patac Lucypera
(El palacio de Lucifer)
Karol Kurpinski; Alojzy Zoétkowski

Undine
E.T.A. Hoffmann

Monastére abandonné ou
la Malédiction paternelle
Guilbert-Pixerécourt
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1816

1818

1819

1820

1821

1823

1825

1826

Der Sandmann
(El hombre de arena)
E.T.A. Hoffmann

Frankenstein or The Modern Prometeus
Mary Shelley

The Vampyre
John William Polidori

Melmoth the Wanderer
Robert Maturin

Le Vampire, mélodrame
Charles Nodier

Le Vampire, vodeville
Eugene Scribe

Término de la Inquisicién espafiola

Presumption: ot, the Fate of Frankenstein
Richard Brinsely

Le Monstre et le Magicien, Frankenstein
Jean Toussaint Merlé & Béraud Antony

On the Supernatural in Poetry
Ann Radcliffe
Articulo / Ensayo

The Last Man
Mary Shelley

The Man and The Monster; or The Fate of
Frankenstein
Henry M. Milner




1827-1828

1828

1830

1834

1835

1836

1837
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Faust, tragédie de Goethe,
traduite par Gérard

Traduccién de la obra de teatro
por Gérard Nerval

Der Vampyr
Wilhelm August Wohlbriick

Faust, drame
Charles Nodier

Undine
Christian Friedrich Johann Girschner

Pir vo vremya chumy
(El banquete de la muerte)
Aleksandr Pushkin

Robert le Diable
Giacomo Meyerbeer

Les Ondines
Louis Henry

Politian
Edgar Allan Poe

La Morte amoureuse
Théophile Gautier

Victoria sube el trono de Inglaterra

La Venus d’Ille
Prosper Mérimmée
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1839

1840

1840-1920

1843

1845

1849

1851

1859

1868

The Fall of the House of Usher
Edgar Allan Poe

Tales of the Grotesque and Arabesque
Edgar Allan Poe

Era de los médiums fraudulentos
(sesiones privadas y en teatros)

Der fliegende Holldnder
(El barco/holandés errante)
Richard Wagner

Elvampiro
Antonio Garcia Gutiérrez

The Strange Case of M.Valdemar
Edgar Allan Poe

La Cornemuse du diable
(La gaita del diablo)
Théodore Cogniard,;
Hippolyte Cogniard

La Sonnette du Diable
(La campana del diablo)
Anicete Bourgeois

Le Vampire, Drame fantastique
Alexandre Dumas

Faust
Charles Gounod; Jules Barbier;
Michel Carré

Mefistofele
Arrigo Boito




1870

1872

1875

1882

1885

1886-1887

1887

1888

1889

1894

Harry Kellar y los Davenport Brothers
escenifican sesiones espiritas en
teatros, como si fueran reales

The Narrative of a Ghost of a Hand
Sheridan Le Fanu

Carmilla
Sheridan Le Fanu

Le main d’ecorché
(La mano desollada)
Guy Maupassant

JleMoH
(Demonio)
Anton Rubinstein; Pavel Viskovatov

Le Horla
Guy Maupassant

La main
Guy Maupassant

Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde
Robert Louis Stevenson

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
Thomas Russell Sullivan

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
John McKinney

La Main gauche
(La mano izquierda)
Guy Maupassant

Trilby
George du Maurier
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1895 La Sortie de I’usine Lumiére a Lyon
(12 proyeccion filmica)

Trilby
Paul Meredith Potter

Trilby
Sir Herbert Beerbohm Tree

Le Manoir du diable
1896 (El castillo del diablo / encantado)
Marie-Georges-Jean Mélies

Une nuit terrible

Marie-Georges- Jean Mélies

Lo sobrenatural y sus relatos llegaron
al cine desde los primeros afos, razén
por la que se mencionan dos de las pri-
meras peliculas del diablo.

1897 Apertura de Le Théatre du
Grand-Guignol

Dracula
Bram Stoker

The Turn of the Screw
1898 Henry James

Die Traumdeutung

1899 (La interpretacién de los suefos)
Sigmund Freud
Ensayo / Disertacién

1901 Muerte de Victoria de Inglaterra

Monkey’s Paw
1902 W.W. Jacobs
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1904 Dr Jekyll and Mr Hyde
Campbell Stratton

Dr. Jekyll and Mr. Hyde.
Or a Mis-Spent Life
Luella Forepaugh Fish; George F. Fish

Quatre cents coups du diable
1905 (Cuatrocientos golpes del diablo)
Victor de Cottens & Victor Darlay

Inician las actividades de Haudini para
1909 denunciar a los falsos espiritistas con
sesiones en teatros (aprox.)

Frankenstein
1910 J. Searle Dawley (Edison Studios)

Monkey’s Paw
Louis N. Parker

Die Verwandlung
1912 (La metamorfdsis)
Franz Kafka

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
1913 Herbert Brenon

Doppelginger

(El doble)

Otto Rank

Ensayo / Disertacién

The Gods of the Mountain
1914 Lord Dunsany

1914-1925

Mex 1ByX MUpPOB
(EI Dybbuk o entre dos mundos)
Sr. Ansky
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The Levitation of Princess Karnac
Harry Kellar.

1915-1925  Espectaculos de levitaciéon (magia) en
teatros. Fecha aproximada de sus re-
presentaciones

The Supernatural in Modern
1917 English Fiction

Emily Dorothy Scarborough

Ensayo / Disertacién

Das Unheimliche

(Lo siniestro / Lo ominioso)
Sigmund Freud

Ensayo / Disertacién

1919

Die Frau ohne Schatten
(La mujer sin sombra)
Richard Strauss

1920 Der Janus-Kopf
(La cabeza de Janus)
F. W. Murnau, adaptaciéon de Dr. Jekyll
y Mr. Hyde

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
J. Charles Haydon

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
John S. Robertson

Il mostro di Frankenstein
Luciano Albertini

1921 Dracula’s Death
Karoly Lajthay

The Outsider
Howard Phillps Lovecraft




1922

1923

1924-1927

1925

1926

1927

Nosferatu, eine Symphonie des Grauens
(Nosferatu, una sinfonia del horror)
F. W. Murnau

The Laughter of the gods
Lord Dunsany

Belfagor
Ottorino Respighi; Claudio Guastalla

The Strange Case of Dr. Jekyll
and Mr. Hyde
John E. Kellard

Dracula
Hamilton Deane

Il Vampiro
Felice Aggio

The Call of Cthulu
Howard Phillps Lovecraft

Pickman’s Model
Howard Phillps Lovecraft

Supernatural Horror in Literature
Howard Phillps Lovecraft
Ensayo

The Color Out of Space
Howard Phillps Lovecraft

Frankenstein
Peggy Webling
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1931

1933

1934

1937

1938

1940

1943

Dracula

Dirigida en inglés por Tod Browning y
en espanol (en el mismo set) por
George Melford.

Frankenstein
James Whale

Notes on Writing Weird Fiction
Howard Phillps Lovecraft
Articulo

Il Dibuk
Lodovico Rocca

The Dybbuk

David Tamkin; Alex Tamkin

Fundacién de la Hammer
Film Productions

Der Dybbuk
Michat Waszynski

Die Liebe der Danae
(El amor de Dénae)
Richard Strauss

Ondine
Jean Diraudoux

Official Houdini Séance

Sidney Hollis Radner

Sesiones espiritas teatrales, que siguen
realizdndose actualmente en el museo
de Haudini.

Drdcula
Mariano Soriano Torres;
Javier Pérez Bulté




1944

1947

1952

1954

1957

1957

1958

1959

1960

The Call of the Hand
Louis Golding

The Medium
Gian Carlo Menotti

Supernatural in Fiction
Peter Penzoldt
Ensayo / Disertacién

The Turn of the Screw
Benjamin Britten

Elvampiro
Fernando Méndez

The Fly
George Langelaan

Dr Jekyll and Mr Hyde
J. Maxwell

Undine
Hans Werner Henze

Dracula
Terence Fisher (Hammer)

The Fly
Kurt Neumann

Return of the Fly
Edward Bernds

L’Art et la littérature fantastique

Louis Vax
Ensayo / Disertacién
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Pshyco
Alfred Hitchcock

The Two Faces of Dr. Jekyll
Terence Fisher (Hammer)

1962 Cierre de Le Théatre du Grand-Guignol

1965 Au coeur du fantastique
Robert Caillois
Ensayo / Disertacién

Término de la Inquisicién romana

1965-1966  Frankenstein
Living Theatre

Purity and Danger
1966 Mary Douglas
Ensayo / Disertacién

The Fantastic and the Realistic in Litera-
ture: Suggestions on how to Define and
Analyse Fantastic Fiction

Witold Ostrowski

Ensayo / Disertacién

1967 Rosemary’s Baby
Ira Levin
Rosemary’s Baby
1968 Roman Polansky
1970 Introduction a la littérature fantastique

Tzvetan Todorov
Ensayo / Disertacién




1970-2017

1973

1974

1976

1977

1977-1980

1978

1979
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Houdini Séance at Houdini Museum
Dorothy Dietrich; Dick Brookz

Las representaciones de sesiones es-
piritas se asientan el actual Museo de
Haudini

Carrie
Stephen King

Dybbuk

Leonard Bernstein; Jerome Robbins

Carrie
Brian de Palma

The Omen

David Seltzer

Estreno en cine y publicacién del libro,
a raiz del éxito en taquilla.

Dracula: Sabbat
Leon Katz

Dracula, The Original Vampire Play
Edward Gorey

Las brujas de Barahona
Domingo Mira

Dracula, the Vampire Play
Tim Kelly

The Passion of Dracula
Bob Hall; David Richmond

Nosferatu: Phantom der Nacht
Werner Herzog
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1980

1981

1982

1983

1986

1987

1989

Drdcula
Teatro Odedn Buenos Aires

The Fog
John Carpenter

The Shining
Stanley Kubrick

Frankenstein
Victor Giallanella

The Thing
John Carpenter

The Woman in Black
Susan Hill

Frankenstein, the modern Prometheus
Wayne Eagling

The Fly
David Cronenberg

Spirit Theater

Eugene Burger
Representaciones teatrales
de sesiones espiritas

Dreadful Pleasures: An Anatomy of Mo-
dern Horror

James B. Twitchell

Ensayo / Disertacién

Forbidden Partners: The Incest Taboo in
Modern Culture

James B. Twitchell

Ensayo / Disertacién




1990

1991

1995

1996
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The Fly IT
Chris Walas

The Woman in Black
Stephen Mallatratt

©

The Philosophy of Horror or Paradoxes of
the Heart

Noel Carroll

Ensayo / Disertacién

Demons

(Haudini and Victorian Séances Show)
Leo Kostka; Rob Zabrecky; Misty Lee.
Representaciones teatrales de sesiones
espiritas.

Drdcula, el mus,ical
Pepe Cibridn; Angel Mahler

The Strange Case of
Dr. Jekyll and Mr. Hyde
David Edgar

Dracula
John Godber; Jane Thornton

Dracula
Karel Svoboda

Phantoms

Gregory Bishop
Representaciones teatrales
de sesiones espiritas.

Dracula
Steven Dietz

O
O
O
O
O
O
O
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1997

1999-2005

1999

2000

2001

2001-2017

2002

2003-2017

Dracula
Michael Pink; Christopher Gable; Phi-
lip Feeney Ballet

Dracula
Ben Stevenson, Franz Lizst

Dracula: A Chamber Musical
Richard Ouzounian; Marel Norman

Jekyll & Hyde
Frank Wildhorn; Steve Cuden

Dracula
David Nixon

The Dybbuk: An opera in Yiddish
Solomon Epstein

Dracula, The Opera
Paul Ziemba

Jekyll and Hyde

Massimo Moricone

Houdini Séance, Necromancer

at Excalibur nightclub; Neil Tobin
Representaciones teatrales

de sesiones espiritas.

The Gothic Vision
Danni Cavallaro
Ensayo / Disertacién

Haunted! Mind Mysteries of

THE Beyond! At Psychic Theater
Dorothy Dietrich; Dick Brooks
Representaciones teatrales de sesiones
espiritas.




2004

2005

2007

2008

2011

2012

2013

2014

2015

2017
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Nosferatu
Alva Henderson

Dracula
Héctor Fabio Torres Cardona

Frankenstein
Guilhermo Botelho

The Dybbuk: Between Two Worlds
Ofer Ben-Amots

The Fly
Howard Shore; David Henry Hwang

The Thing
Matthijs van Heijningen Jr

Dr. Jekyll and Mr. Hyde
Vicky McLean

Kont Dracula
Turkish State Opera and Ballet

Drdcula, el amor nunca muere
Marcelo Bailey

Frankenstein
Liam Scarlett

Horror
Peacock; Jacob Ahlbom Company
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Fig. |

Fig. Il

INDICE DE ESQUEMAS E ILUSTRACIONES

por Rodrigo Torres

Planta escenografica, basada en la publicacion
de The Monkey’s Paw, de Louis N. Parker,
en la edicion de Samuel French, 1910.

Géneros aledafios al horror sobrenatural
(a partir de los textos de Tzvetan Todorov,
Noel Carroll y Dani Cavallaro).

Fig. HI Géneros propuestos por Tzvetan Todorov

en Introduction a la littérature fantastique (1970).

Fig. IV Compilacién de los Objetos del Horror

—_

SO0 ONOUI R WM O

Sobrenatural, a partir de “The Nature of Horror”,
en el texto de Noel Carroll.

ILUSTRACIONES

Portadas y sello

V.I.LTR.O.L. 7
Entrada al infierno 12
Luz y sombra, mitologia griega 18
Dr. Faustus 20
Master of the Monkey’s Paw 32
Umbral 42
Abracadabra 46
The Woman In Black 54
El pacto 61
Lovecraft: profeta de lo extrafio 62

‘El contemplador’ 90

31

48

70

96

149
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12. Monstruo Fusién: quimera

13. Monstruo Fision: formas del vampiro

14. Lobizén

15. Muerte

16. Fin. ‘Salida’

17. Sello de Saturno

18. Saturgnosis (la altima puerta)
19. Rebis perfecto

20. Codigos: linea del tiempo

21. Piscis Exaltado

22. Opera Consumatum

23. Sigurd, ‘Fin de la aternidad’

94

98
102
112
117
118
119
122
124
146
147
148

Y trabajo digital sobre los grabados antiguos de:

1. La muerte en las fauces del Infierno,
andnimo siglo XV.

2 Les Trois Morts. Detail from the opening
two pages of Horae, printed by Jean Dupré

in Paris, about 1488.
3. Danzas de la muerte, Hans Holbein
4. C. Lycosthenes’ Prodigiorum

ac ostentorum Chronicon, siglo XVI

5. De methodo medendi liber unus (1583),

Andreas Planer.
6. Danzas de la muerte, Hans Holbein.

8

10

11

101

121

150
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