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Abstraet 

Ho rror films h:wc approachcd {he idea of {he "othcr" through Ihe fihourc o f rhe 

monstcr, somclhing Of sorncbody that comes from unknown rcalms in ordt:r 

tú ~ncrntc fC'J.rs and atlxielics that "othemC$S" produn;s in Ihe establishcd 

order. In Ihis anide, {he author explores ,he changes that Ihis cincmat0hrrnphic 

rccrcation of "othemcss" has cxpericnccJ though {imc, and cxplaim ho\\' in the 

past il usual]y cun e (mm unknown dirncnsions and no\\' it sho-.w; ilspcctS of OUT 

"nnonal" world. 

Horror y terror 

Cuando empecé a esc ribir este artículo me debatí entre hablar del cme 

de horror en términos de cille de Itrror, como se le conoce comunmcntc en 
cspaiiol, o referirme a éste como mejor me sonaba, es decir, como ciNe de horror. 
1\.l ás que un problema onomatopéyico (en inglés, lengua en la que más se ha 
escri to sobre el tema, se le denomina borrorfi/m), el problema para mí era uno 
de contenido. Entiendo ellerror como una consecuencia del borror. El horror 
alude a 10 monstr uoso, 10 vil, lo intangible, lo atroz, etc., mientras <-Iue el terror 

apunta hacia el sentimiento CJue sobrecoge cuando el miedo toma posesión del 
cuerpII impidiendo el pcnsamient( ) racional. 1.:1 novelista británica Ann Radcliffc, 
pionera de la novela gótica, dice que el horror nace de la aprensión que sentimos 

frente a la oscuridad}' la presencia del mal CJuc suponemos habita en ella. ' En 
esta medida considero que la palabra borror es más apropiada para hablar del 

contenido de las películas ya que el tl'rrorse ajusta a lo que sientc el espectador 
frente a lo "IOl1stmO.fO del cine de horror. 

I ., J',TT/}r m'" Ilo""I)nl" so j lr Dpfi"Ji" lbol/Ix lim ,.~pall'" Iht SONI. ""d a"",lmu lb, ¡"odlin lo" m.~b '/1:'" o/ I,.{t-: IIx 

~/"'rt,"'lmrls,}",<!' ""d ,,,,,r¡, a",,¡b¡la'" Ilk'" f. . .) Alld 1I~"", 1", Iht diffi"'"U brIn"," bon""',,,,d I,""r, ¡INI ¡ft IJk H"""· 
fnllll'r nI,d OhJfN"¡" IINlI (I{romP"'11 fht pl1l. m,..,..ll1,~ ¡J" d",ud'''!. ni/(" (Roddjffc. 11:126). l -"l~ !rntlucó"ncs al ""paji,,1 

f""",n r"oli,,"tln< 1'''' lo ""''',,. 
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La li)4ura del monstruo en el cinc de horror 

Tampoco podría hablar de cinc de horror sin abordar la categoría misma. En 

términos cinematográficos esto implicaría profundizar t:n el tema de los géneros 

cinematográficos (ji/¡IIgl'lln!) }' lo que Olnstituyc el canon de pelicu/as que forman 

lo que conocemos como dIJe de horror. La teoría ([OC ahorda el tema está llena de 

contradicciones, [al como lo está la teoría que se enfrenta al estudio mismo sohre 

géneros cinematográficos. r"ficnrras algunos teóricos se esmeran por agrupar 
las películas basándose en el vocabulario y los elementos que estas comparten, 

otros se esfuerzan por hacer una lectura donde prevalece el afán por determinar y 

descifrar la simbolohría }' el significado de las películas con el fin de definir una linea 

ideológica comun a cada género.! En relación al cinc de horror podríamos decir 

que dentro del "vocahulario" común a sus películas encontraríamos la figura del 

monstruo, la sangre, la muene, las fuer.t.as del más allá, lo diabólico, etc. Parte de 

este vocabulario también incluye elementos netamente cinematográficos, como por 

ejemplo el uso frenético de la cámara, los planos psicológicos, la iluminación (uso 

de las sombras y dd claroscuro), el juego con lo que no se muestra Das acciones 

tlue suceden en (1ft), etc. Una leclUta sobre su significado se acercaría más a la 

particular relación tlue se da entre estos elementos. En términos que competen 

al cinc de horror encontraríamos que las emociones <Iue se tejen a partir de su 

vocabulario (como el miedo, la ansiedad, la angustia y el suspenso), se generan 

en relación a un choque de fuer.tas en aparente contradicción como el bien vs. el 
mal, lo diabólico vs. lo sagrado, la oscuridad vs. el día, etc, El monstruo juega un 

papel central en las películas ya que su figura es la encargada de personificar esas 

antinomias y por ende es cllugar donde convergen todas las ansiedades. Por otra 

parte, la presencia del monstruo, es decir de la otredad en su forma maligna, es la 

tlue hace de la película algo más que un mero IbrilleT. 

El cinc negro (jilm 1I0il) y el cinc de horror son tal vez los dos gcneros 

cinematográficos que más han estado expuestos a la interpretación psicoanalítica. 
En su uabajo sobre el cinc de horror titulado ]}Jf American NigblN/Ore: Horror il/ 
Ibe l O}, Robin Wood, profesor de estudios de cine de la Universidad de York 

en Canadá y miembro fundador del colectivo editorial CllleAclioll, acude al 

psicoan:ílisis para hacer una analogía entre éste y los suei'los. \'(loml encuentra 

que en los años setenta, momento en el cual escribe la mayoría de sus textos, el 

carácter fantástico del cinc de horror dificulta la posibilidad de elaborar discu rsos 

acadcmicos alrededor de éste ya tlue se percibe como un género escapisra. A 

través de su trabajo, Wood logra invertir esa percepción y le confiere un lugar 

importante dentro de los estudios de cinc y los estudios culturales. El lente del 

psicoanálisis evidencia que más alhi. de ser un género fantástico, el cme de horror 

' p,,,,, t11 á~ d, >c"mcntaci{", ~"h,c clle"'" ló.<e. <·Ill r~ ()! n,~. Rick Alullan, 19'>'), Fil", / G,·"rc. I~",drc~: 
IIFI. 
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intenta darle forma a temas que han sido reprimidos. Wood plantea que el deseo 
inconsciente que emerge en los sueños es producto de una represión social que 

encuentra la manera de desborda rse enunciando explícitamente aq uellu que se 
desea. Tal desbordamiento funciona de manera similar en el cine de horror donde 
éste se presenta como una crítica puntual a la sociedad que actúa como represora.' 
Para \'\Iood, entonces, el cinc de horror opera de manera similar a los sueños, 
en la medida en que revela temas gue no pueden ser abiertamente enunciados 
y que han buscado d iferentes maneras de aAorar. \Xfood argumenta que, por su 
carácter popular, el cinc de horror podría someterse a una interpretación similar 

a la <Iue hace el psicoanálisis de los sueños, ya que, al igual que éstos, revela 
aquello que no puede ser explícitamente citado porque ha sido desplazado del 
consciente individual y colectivo (\'\Ioud, 2002: 30).' 

Aludiendo a la obra de Gad Horrowtiz (Bosie and SlIrplllS lVpms;on;'1 P!)'Cb(}(Jlla.h'he 
Tlxory: h-tlfd, l?eieb, Marmse) , \'\Iood identifica dos formas de represión. Por un 
lado llama represión básica a aquella que posibilita a los humanos vivir en sociedad y 

armonía porque nos permite "posponer la gratificación a través del desarrollo del 
pensamiento y los procesos de memoria o de la capacidad de un auto-contml y de 
nuestro reconocimiento y consideración por otras pcrsonas" .~ Por otro lado sc refiere 
como represión mrpllfs a aquella represión que nos limita como scres humanos y que 

viene de la represión ideológica impuesta por una sociedad que nos condiciona. 
\Xfood plantea que a(luello que se escapa a la represión personal (básica) pasa a ser 
reprimido por las presiones impuestas por la sociedad (surplus). En su ens.'l)'o "fhe 
Amnimn Nigbtmare: Horror in lhe lO}, el autor no sólo logra delinear la manera como 
el monstruo del cine de horror encarna aquello que se reprime, sino que aborda la 

relación ambivalente que el monstruo entabla con los espectadores. Por una parte, el 
monstruo representa todo aquello que no se permire ni se acepta socialmente, pero 
por otra su acto transgresor pen¡onifica nuestros des('os de romper con las reglas y el 
orden. Dice \'Voud que "gt'"'dn parte del efecto }' la fascinación por el cinc del horror 
recae en nuestro deseo por romper con las normas que nos oprimen y que nuestro 
condicionamiento moral nos enseña a reverenciar".b 

En el contexto del psicoanálisis, un concepto que resulta clave para el estudio 
sobre el cinc de horror es el concepto dd olro. Este otro no necesariamente cohabita 

, ''/. _.¡ "!Ix """",mo", dm", lhal ""pi i" ¡{""""""'¡{ I,rro, jil",,,,,.,,,,, ",.""1«1 of 'onal ",/"""i.", ,md .rf""!. ",:prwilJII 
lo ¡It", delim, /;om¡r ¡"'"jo", implirs a mliq'" ~r Iht J«i"I,,'O"¡¡{ lhal ""mm Ilxm" (\\" " ... 1. 21 M12: 21) 

• ''/ ... ¡ "op"lor jil"". Ihm. m/'O"¡{ lo inl,rprrl",iqn "1 ", PIIrt! IIx /'tfT(JN,,1 drrm'" #f 111<i,. ",,,hn ,,"¡{ Iht ,ollrtl¡'~ ¡(",,,,,,, 
oj I&".""dimffl. flx ¡",io" ma¡{, /,,,"i"', i!t Ibt sbarrd I1fT1(lum oj mm",o" Id~r'"(W,,, ... I, 2m2: )1). 

, ''/ ... / &,,"¡{ uf ,,"1" 1/1< a"ilil"l fo <l(ffpi 1/", ptulpo",,,,,,"' of fftlliJirali." , .7th I/¡.- d.,.lopw(fJt 4 01" '''''~''' ,,"d IN"'NOrr 

pr.m,,~ erourr"/,<1firr JI)(" Itlj-roHlrol. ,,,,d of /JI" "flJ!!.HitÍ<m ,md mntitkmlio" for "'"" J"Qpk ,. (\''IN"l, 2U12:24) 
• '"Cmlml lo IIx 11"1 ,m,{ ¡"<d""".,, of /x,rrr,r /i{',,! j¡ 1{.,1I'flllJillmml o/ ONr ,,(~bIJl/II" ni," I~ 1m"," lb. /ton,,! 11",/ 

eN"$( ,1.( ",.d w(Jirb O'IT _"'/ ,."""io"i"!!.I,,,,bt .. NI la """r. .. (\X',~I<i, 2IM.2: 32). 
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pur fuera del individuo o de la cultura, sino que es un o/roque ha sido reprimido y 

que para poder ser repudiado y rechazado fiene quc scr proyectado externamente. 

\,(/ood hace referencia a los apuntes de Ruland Barthcs en l\lifologíaJ, donde Barthcs 
habla sobre cómo la o/miad puede ser confrontada de dos maneras: bien sea a 
tr.wcs del rechazo)' de su posible llniqui lación, o rransformandola, subyugándola 

y haciendo de ésta algo inofcnsivo.1 El cinc de horror ha sido testigo de esta 
confrontación a través de la figura del monstruo: ese otro que se entiende como 

una amenaza yel cual estamos condicionados a repudiar, confrontar, subyugar, y 
en el mejor de los casos aniquilar. 

El conOicro en el cine de horror se genera precisamente alrededor tic la 

figura del monstruo y la respectiva amenaza que este le represente al Status quo. 
La contienda entre el bien )' el mal, encarnada simbólicamente (en la mayoría 
de los casos) entre el hombre (blanco) yel mal 00 abyecto), puede entenderse 
como un concepto que ampara otras fuer:tas en aparente oposición tales corno 
lo sagrado y lo profano, la barbarie}' la civjijzación, lo urbano)' Jo flU'<ll, el orden 

y el caos, la verdad y la mentira, etc. ESta lucha varia de acuerdo al monstruo y 
la particulat amenaza que éste simbolice, razón por la cual las pelicu las pueden 
abordar (emas d iferentes así sus tramas sean parecidas. Si analizamos el género 
a través del tiempo notaremos (Iue los monstruos de principios del siglo XX 
no son los mismos monstruos del cine de horror de los años setenta, tal como 

es(Os no son los mismos monstruos de los años noventa. El monstruo es un 

espejo de las ansiedades sociales y el tema central en el cinc de horror es cómo 
enfrentar la amenaza simbólica que representa su presencia. En esta medida, 
estudiar el análisis sobre la configuración del monstruo resulta inreresantc a la 

luz de la exploración del cinc de horror como un espacio donde las identidades 
sociales entran en constante juego. 

E l monstruo, el otro 

Ella Shohat y Robert Stam, en su libro M"llimlluralúlIlo, finr.J fmdio! de 
COIJlllllict7úóll: Cn'lira del pt11!(1witlllo mro dnln'co/ se aproximan al estudio de la 

representación cinematográfica del otro en terminos parecidos a los que la 
antropología ha realizado con relación a la definición de su campo )' de su 
"objeto" de estudio. Según los aut()res, estas representaciones corresponden a un 

, "()I~J/(II "'/lm"'/J 11",1 uhid, /fQk';f;<WJ i~ tanllOl rtft¡l!,Nj,\! DI' IJ{fr'pi h~1 m~JI ",,,1 wilb (dI Il",t!xl J,!~(fJJj in 

A!,/~/) i" _.¡ ¡ • ., ""11: rilbtr bf "'jtt"".( JI /IItd if p.lSiblt "",.¡bilali".(;1 DI' ~ "'¡¡¿,,,« jI s.ifr ,,~d .usi"'II/J111if. JI" 
("' · .... I. 20.12: 27) . 

• S!~m , 1I.,,""n }' Ellt Sh"h.!. ! l"tlliHb"" hll ..... t~lriJ"'. AI"/llfIIll",,,,/i,,* </lId 1'" M,di" . R"utk .. l¡:c. N\lc\"~ 

Yu'~, 21~WI. 
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imaginario que se da en la época colonial, del cual se nutrió por muchos años el 
discurso antropológico, Tales imágenes, o cabe decir, tales represen taciones, no 
sólo informan el discurso sino que lo validan con la "evidencia" de la existencia 
de ese o/ro y de su otrtdad, El pensamiento colonial, tal y como lo sugieren 
Shohat y Sr3m. efecTuo una lectur-A aninJa/itallle del otro, el colonizado, alljue 
se dibuja como una bestia salvaje de libido indoci!. Este discurso, inspirado 
en los argumentos de la ciencia, "opero en continuidad con la zoolof,>Ía, la 

antropología, la botánica, la entomología, la biología y la medicina",~ y utili zo 
la cámara para capturar y escrutar a los otros: sus cuerpos desnudos, su manera 
de vestir, las armas que portan y Jos materiales con los yue construyen sus 
vi\'iendas,'" Tal como lo sugiere Alain Corhin en su ensayo El ('fI(/ffllhYJ de lo! 

merpo!, '''La importancia que se concede al cuerpo del otro lextrañol', escribe 
Philippe Uotard, 'súlo se comprende en referencia a nuestra propia historia y a 
nuestras propias ~n lcertidumbres identitarias', Las ficciones del cuerpo 'rigen un 
mundo imagin:l rio que escenifica las angustias)' los deseos de una colectividad', 
El cuerpo colonia l lo prueba a porfía" (Corbin, 2005: 182), 

El dnc, no del todo inocente ame el discurso colonialista, combinó (de manera 
conveniente) la narrativa con el espectáculo}' le proporcionó a las ansios:ls 

audiencias del primer mundo la posibilidad de experiment:u las aventuras <Juc 
vivían los colonos en mundos lejanos, Estas historias eran contadas desde la 

perspectiva del europeo, donde el nativo, ese atractivo pero a su vez repudiado 
IlIftt'O o/ro, se convirtio en el lugar ideal en el cual pro)'e<:tar las ansiedades y miedos, 
frente al cual también se fortalecen las identidades nacionales }' los ideales de 
civilización, No obstante, este nuevo otro tan frecuentemente erodzado, deseado, 
temido, fedehizado, no se perci bió como amenaza hasta que Occidente empezó 
a ser testi¡.:o de las migraciones de eSTOS otros a sus propios países, Entonces, 
lo que alguna vez fue una fascinante}' extraña cultura pierde su esencia exótica 

}' pasa a ser una amenaza que pone en evidencia la fragilidad de las fronte ras }' 
la inevitable penetración cultural. 

Edward Guerrero, profcsorde Estudios de Cine y Estudi()s Africanos (NYU), 
argumenta que la construcción social y las representaciones raciales, la otrcdad y 

lo no-blanco, son procesos en permanente evolución ljue se expresan de manera 
simbó lica en el cine, en especial en las alegorías}' metáforas presentes en el cine 
de ciencia ficción)' en el cinc de horror," Guerrero señala que el monstruo se 

construye a parti r de las represiones políticas}' sociales, al igual que de los miexlos, 

• "( .. ,) ()p"rnlln~ ,JI ' a cnnu""um u·¡,h ~""~lJ:)', ~nthrOf" ,klfot)'. bol.O")', cm, ,m<~,'!otY, bk,IoJ:)~ an<.1 ",,:.!k ¡nc," 
(Swn r Sh"h~" 2U~~ 106), 

•• ·'C"I"n¡ •• / rnc¡ •• d'K'''''t'SC n:nJct-s ,he: CO~>rli7,,,d ~. w,kllx-;o~," In ,he .. unn:"ninOO 1,1 ... ~ ....... ~n<.'~" lh,,;" 
lacl, uf " .... 1'"" drc ..... " .. 'Ir mu.! hU f3 ",,.,,,,bI'''J: ,,.,. .. a, .. tla,,," C"~m ,' Shnha •• 211U1~ ]37), 
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los rabücs. las memorias y los temas que la sociedad se rehúsa a confrontar": 
Películas como PolttrgeiJl (robe Hooper, 1982), por ejemplo, se nutren de los 
miedos que sentimos frente a la otrcdad y lo desconocido. La película narra la 
hislOria de una familia (blanca) cuyo hogar se convierte en el epicentro de una 
batalla entre sus miembros y las fuerzas del "más allá". La paz de los Frccling, 

una chisica fami lia norteamericana que vive en los suburbios, se altera cuando 
su hija menor es "secuestrada" por unos espíritus. L't familia busca la ayuda de 
una parasicóloga c¡uc se comunica con d"mas alla")' encuentra que los espíri tus 
estan atrapados entre dos mundos (el terrenal y el "mundo de la luz", como 

ellos lo llama n) y han confundidu a su hija (una pequeña de ci nco años de tez 
muy blanca y cabellos rubios) con la puerta al "mundo de la luz", Es deci r, la 

blancura "angelical" que emana la niña los confunde y hace q ue estos 'Iuieran 
poseerla, Los espíritus estan at rapados en la casa de los FreeUng porque esta fue 
construida sohre un viejo cementerio indio, A lus constructores del conjunto 

residencial les fue instruidu mover los cue rpos pero sólo las lápidas fueron 
trasladadas, dejando atrapados a los espíritus sin posibilidad de ascender a su 
dimensión, Cabe anotar que lus espíritus entablan comunicación cun la niña 

por medio del televisor y cuando esta desaparece la fami lia y la pa rasicóloga 
encuentran que la única manera de cumunicarse con ella es a través del aparato 
donde aparentemente ha quedado atrapadu su cuerpo, A pesar de que la 
película apunta a que los verdaderos villanos son la com pañía constructora c¡ ue 
por ahorrar dinero construye encima de los cuerpos del antiguo cementeriO, 

Polltl'E'isl se nutre de! temor a la orredad, lo desconocido)' e! imaginariu que se 
crea alrededur del indígena norteamericano. Imaginario que a su vez se nutre 
de la representación c¡ue se hace del indio en laS películas del oeste donde lo 
muestran como un salvaje, sin escrúpulos y semi-caníbal. " 1..:1 pclícub también 
aSume una posición crítiCa frente a la pusi ble alienaci/m de la televisión, al igual 

que frente al peligro y al poder de su contenido, Aunque el temor a la tecnología 
no sea el ej e central de la película, no podemos dt'jar pasar por alto el hecho de 
<Iue el televisor sea e! medio por el cual los espíritus se comunican con la niib }' 
donde esta queda atrapada, Otros filmes como ~ "idlodro",e (David Cronenbcrg, 

1983), /{illgu (El an illo, Hideo Nakata, 1998) una película de horror japonesa 
' Iue fue adaptada por Ho llywood (Tbe Ring, Gorc Verbinski, 2002) )' Dt'lI/01//O/lt!r 

" "(" ,) l«i,,1 t.SlnttI_ tuIJ rr~k.I"tX.II f{ ....... , WhtTMIS, "M _"''''litiS is "JI ~*:(f»«rJI. ... rh,!~ Ilklf ""' i. 
""'"' lJIJIIWK, (I"'."lIt jmw, f{ .,."...u_, ~'""r1it.~'r!1 ,. lb. ab""""",, ""1Ji;r' _f"f'I-J d1M1.,¡~s'¡ "" foal<lrf. 

x'Ji """ !.nw.t:Jt"rtI" (Gucrr~ru, ]9')): S 7), 
!l T. ,) '/ 'br ·"sln

N 

"~"" roHJIJ',,"'slbt 'fl,,"''¡ lIJo> ItJlWIIr.,. PÚ't<..ur rr¡ms"" jNn'¡ "Ja'lr", ,t..sr ""'J!!rl. 
_lIftHi.s nN¿ tJJ"d ,'''''',, 1"""" rrfokJ. """ ~IIIr •• lb'·(Gucrre ... , l 'J")j, O ), 

" l~, ... m ... d"cun",n,~ci¡'n s,,],.., cl1 CI1>~ léase, cm", ,,,on, J~c'l"d yn t-:ilp"'ncl.:, 1')'.1') , ' ... PIII!»'" II/tlilll" : 
N .. llfr <' lmoi,wll am( ' ''ml, Un,vnsi1 y .. r Nebr~sk. 1'", .. ;Janct W~lkcr, 200!, 1':"lm,,, l 'jlm, '/ 0"'''.('' 1"1111."" Ncw 
Y"rk R"utk"ho('. 
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(Olivier Assaras, 2002) escenifican de manera más evideme el temor por el 

pel igro y la alienación que promete el consumo ilimimdo de televisión, el video 
y el Internet respectivamente, temor que ha sido explotado de manera similar 

por la ciencia ficc ión. 

Películas más recientes como 1f"l'IId¡go (Larry Fessenden, 200 1) re"c1an la 

perpetua dependencia del género cinematognifico del temor hacia la otreclad. 
La película narra la historia de una joven fam ilia neo}'orkina (Kim, George y 
su hijo Miles), que sale de la ciudad a pasar una temporada en el campo. El 

padre sufre un desafortunado encuentro con un cazador de "enados local 
(O tis), quien se obsesiona con la familia }' empieza acosarlos. A pesar de que 
Il7t11d{g"o, narrada a través de los ojos de Miles, parece basarse en el temor a la 
oscu ridad, la película se construye a partir de lus imagi narius subre campo y 
ciudad, lo urbano y lo rural,lo ch'ilizado y lo salvaie. Es importante rescatar que 

el concepto de ¡ro"lera juega un papel tan importante en el cine de horror cumo 
lo hace en el cine del ueste. El cuncepto de frontera y sus lim ires, tan evidentes 
en IVI''IId,go, funcionan como una met.1. fora de ley)' o rden donde todo lo que 

llueda del otro lado es abyecto y por 10 tanto se posiciona como una amenaza 
a las estructuras del orden social. Películas como ll7md{go, Al;'" (Ridle)' Scott, 
1979}, "fIJe mo;r IVi/rb Projrcl (El p1Y!J'rrlo dI' la brl!io dI' U/a;r, Daniel i\I yrick & 

Eduardo Sánchez, 1999), FrolJI DII!k till 1)011'11 (1),1 rrrpl;sclllo al f11lIt1fUírr, Rollen 

Rodríguez, 1996), TIJe Jb;lI;lIg (El mpJlllldor, Stanley Kubrick, 1980), Carfu d, 111 

Cllrllt Y UI AlfII/ÚÓII de Aral/roima (Carlos Mayolo, 1983 y 1986, respectivamente) 
aluden a I:t idea del hombre "cruzando fronteras" y expon iéndose a los riesgos 
' llIe esto implica. En el cinc de horror la frontera separa la vida de la muerte, la 
locura de la cordu ra, la noche del dia, lo normal de lo aberrado, y el monstruo 

es la fibtUra que representa texlu a'lue11o que es tá m.1.s :111 .1. de lo permitido, de 
lo socialmente aceptado y realizable. Si bien las ansiedades con respecto a esos 
límites cambian de película en película, la función del munstruo siempre es la 
de alterar el o rden simból ico. 

El cine de horror, tal como lo enuncia Robin Wtx>d, revela 1" historia de las 
ansiedades del siglo XX (\'<'ood, 2002), donde el monstruo se ha convertidu en 
el lugar dónde se pro)'ecran todos los malest:lres. Pa ra \'<'000, una definición 

básica del cinc de horror podría resumirse como una serie de películas donde " la 
'normalidad ' es amenazada por un monstruo" (\'<'00<:1, 2002: 3 1). Por su parte, 
el monstruo se conforma, entre otras cosas, en oposición a los valores ljue la 
cultura "blanca" occidental realza, tales como pureza, espiritualidad, limpieza, 
virtud, simpleza, felicidad, inocencia, delicadeza, feminidad, abstinencia, castidad, 

ctc. La mujer occidental es la portadora de la mayoría de estos valores}' no es 
sorprendente que la viulación de una mujer blanca por un utro no-blanco sea 
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un motivo recurrente en la ncción occidental )' en el cine de horror. L'1. violación 

sexual no sólo transgrede en la medida en que un no-blanco toma posesión 

del cuerpo de una mujer blanca, propiedad cxclush'a del hombre blanco, si no 
que al " mancharla" lesiona los valores de pureza e inocencia inscritos en su 
cuerpo. Se suma a la ansiedad la amenaza a la " pureza" étnica tlue implicaría la 
descendencia tle una relación imer-racial. No es coincidencia que las p rimeras 
pelfculas de terror, o las primeras películas que hablaron de un otro-monstruoso, 

funcionaran bajo una dinámica dónde las mujeres blancas eran las víctimas 
(u objetos de deseo) de estos monstruos. Entre estos ejemplos encontramos 
películas como Kil/g Kong (Cooper & Shoedsack, 1933), No.ifernlll (F-W J'vlurnau, 
1922), f)rtÍmla (rod Browning, 1931), Lo brlla.y la /Julia (de la cual hay muchas 
versiones que datan desde 1889 hasta la más reciente en 1991), etc. , donde se 
evidencia la animalización de ese otro. No es coincidencia tampoco que lodos 

estos monstruos vengan o habiten en tierras le janas y {Iue estén controlados 
por in stintos salvajes. 

En su libro IFhile, Richard D yer alude al rol que el imaginario de la raza juega 
sobre la estructura del mundo moderno. 0 rer argumenta que la construcción 
de raza se hace partiendo del blallco como no rma, lo que implica que la categoría 

blallco se posiciona como "raza humana" }' lo no-blanco pasa a ser c{Juivalente 
al otro. En palabras de O yer "decir <lue uno trabaja o está interesado en temas 
de raza implica que uno hace referencia a imaginarios de raza distintos a los de 
la raza blanca"." Oyer apunta también al papel que el cristianismo ha jugado en 
la construcción del imaginario blallco y en la noción del cuerpo. El cristianismo 
no sólo se convierte en la religión que Europa exporta sino en el responsable 

de la dualidad maniquea (Iue se genera en torno a los imaginarios del blanco y el 

negro. Los colores adquieren una fuerza simbó lica y connotaciones como puro 
vs. impuro, perfecto vs. imperfecto, sagrado vs. diabólico, etc. Esta dualidad se 
e\'idencia en el constante blanqueamiento de las figuras sagradas, en especial 

la de la virgen María)' Jesús. El blanqueamiento está ligado a una idea de 
espiritualidad, superioridad, nobleza y pureza (Iue intenta acercar ese cuerpo 
blanco a la divinidad. 

La relación con el cuerpo juega también un papel central en la construcción 

del orto. La represión de los impulsos sexua les (igua lmente céntrica en la 
doctrina cristiana) media nuestra relación con el cuerpo haciendo de éste un 

focu de vergüenza, pudor r tabú. Sho hat y Stam hacen referencia a la manera un 
tanlo obsesiva en que los "documentalistas ernogrMicos" de principios de siglo 

" "( ... ) '11)111 .", ÍlIIII""!",, i" m" /;", '""" /0 _,,"IIMI DII< IJ ,"'""IIn1 ilt "'!1 """,tI/N,!!!,,, OI' .. r //;,,,, 'bal DI ~.¡,¡" 
JIrl1>k" (Drer. 1<)')7: 1). 
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XX se esmeraron por capturar los cuerpos desnudos de los otros no-blancos, 

particulannentc los cuerpos femeninos, dondc se insinuaba su incontrolable y 
voraz apetito sexual. Los autores argumentan que la fascinación de Occidente 

con estos cuerpos responde a su propia fedchización del cuerpo como algo 
impuro que debe ser escondido y reprimido. 

La sensibilidad religiosa ha jugado un papel muy importante en la creación del 
imaginario del cuerpo. Corbin (2005) nos recuerda (lue "a los ojos de la Iglesia, la 
virginidad es, además de un estado definido por la integridad de la carne, es decir, 

por la 'abstinencia de todo acto venéreo consumado', una virtud que consiste 
en la 'perfecta abstinencia de toda acción voluntaria o de todo placer opuesto 
a la castidad ( . .. )' Esta virtud no consiste en una disposición del cuerpo, sino 

del alma" (Corbin, 2005: 65). La pureza entonces viene ligada al concepto de 
limpieza, lo que a su vez representa la ausencia del pecado. El cuerpo blanco 
de la virgen María, ausente de toda mancha de pecado y cubierto por muchos 

velos, es el portador por excelencia de tal virtud. El poder del blanco se explica 
en tanto éste es comúnmente asociado con una idea de superioridad tanto moral 
como estética, co ntrario al negro, por ejemplo, que ha sido asociado cun las 
fuerzas del mal y con lo sucio. 

Barbara Creed (2002) sugiere que la construcción del monstruo está atada 
a viejas nociones históricas y religiosas basadas en aversiones que entienden 

el cuerpo como inmoral, perverso, podrido, productor de excremento y otras 
secreciones, decadente y potencialmente incesruoso. '~ Las imágenes heredadas del 
cristianismo promueven la idea de castigar al cuerpo como medio para purificar 
el alma. l.a figura de Jesús en la cruz, la corona de espinas, las Aagelaciones 
de sus fieles, cte., so n rouas imágenes que celebran el dolor de la carne. Las 
flagelaciones, por ejemplo, no son más que un recurso para reprimir los deseos 

sexuales del cuerpo, }' la necesidad de lacerarse nace de la convicción de que 
los " malos pensamientos" pueden ser superados si se castiga al ellerpo que los 

produce. En ciena medida el cristianismo celebra el cuerpo golpeado como 
recurso para limpiar el alma. No es coincidencia que las figuras más populares en 
el cine de horror sean figuras abominables 'lue carecen de alma}' habitan cuerpos 
descompuestos. Dentro de estas /ib1Uras encontramos vampiros II hombtes lobo 

(cuerpos mitad humano- mitad animal, inmortales pero sin alma), zombies 
(muertos vivientes), demonios (ángeles caídos), fantasmas (almas en pena), 
momias (cuerpos descompuestos), ete. Tales figuras, en su mayoría criaturas de 
la noche, no Sólo juegan en contra de la idea de una " mejor vida después de la 

" "1_ .• ) Cro'lIIdrtl;w ''''rlrNl ,,1iy,IINtJ ""á biIlori<,,1 III)IIINI1 tf "/'J«liM - /""1;,,,¡"d,, '" rd"';q" lo IIJ .. foIf~u'¡lIj1, rr4'f!,iMI 
,,/l(JI1Iinnfiom: s<xNnl ¡mmbrnhiy. ""á ,,",~r<i<J"; ((}Ip¡n~"f " film/ion. á«~, ,,"á """b .. /)" IN<", "",;¡ir" fNH""r.- ,* ((}1"''- """¡Ir 
s,uM; IIx/m",,;", bo11 m,á ;//(n, " (Creed, 211()2, (,9). 
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muerte", central al pensamiento cristiano, sino que desafían la idea del cuerpo 

aporreado como recurso para purificar el alma y las pretensiones de divinidad 

lJuc aseguran que sólo lo mOfal y lo puro tienen la capacidad de vida eterna y 

de regresar de entre los m uertos. Reconocer la manera como el cinc de horror 

se capitaliza del desprecio cristiano sobre el cuerpo resulta clave para entender 

algunos aspectos detrás de la fascinación por las películas que conforman el 
suh-género de horror ljue se conoce como splalll'r. 

El otro entre nosotros 

Jplatler, que literalmente significa sti/picar, es un sub-género del cinc de horror 
al que pertenecen las películas que contienen elementos gorro es decir aquellas 

que tengan un alto contenido de violencia gráfica, donde la audiencia se salpica 
de sangre y vísceras. E l término spltlllcrfue usado por el cineasta n()rteam erican() 

George Romero, d irector de UJe Nigblof Ibe Lil'ilJg Drad y Dal/JlI of Ibe Dead (111 
!Joche de los JJ/JIrrtos l'jv;mtes, 1968 y El alJlanecer de los lJIuertos, 1978), J os de las 

películas de horror m¡ís importantes e influyentes, para describir el contenido 

de sus películas. L'ls pdícubls splattcr se ca racterizan por una falta de orden }' 

estructura narrativa en la q ue prevalece el interés po r exhibir la vulnerabilidad 

del cuerpo humano y las posibilidades teatrales de su mutilación. E l reguero de 

sangre, miembros del cuerpo cercenados}" otros elementos de caracter grotesco, 

representan un desafio a nuestros parámetros de tolerancia, no sólo frente a la 

vio lencia de los actos sino ante la suciedad. Tal }' como lo exprcsa Cristi ne D etrez 

en su libro La ConstmctiolJ Sociale dll Corps, " la suciedad eSTá ligada a lo límite, a 

lo CJue amenaza los límites tanto del cuerpo como de la sociedad, y la limpieza, 

aún en nuestras sociedades contemporáneas, debe tomarse como un ritual, una 

puesta en orden de nuestra experiencia" (Détrez, 2002: 6) . l ..a s/Iciedad dcl splatter 

es entonces cllicnzo donde se dibuja la relación maniquea CJue enrabIamos entre 

lo limpio y lo sucio; definición que a su vez no es más que " una aplicación de 

las definiciones entre lo sano y lo malsano" (Détrez, 2002: 7). Las practicas de 

higiene (o falta de) son expuestas en relación con el cuerpo y su valor simbólico, 

y los directores de estas películas juegan (anto con los límites de las posibilidades 

de lo monstruoso como con los lími tes de tolerancia de la audiencia. 

El cinc splatter cuenta a su vez con un sub-género conocido como el slasber. La 

trama del cille slasberes siempre la misma: cuenta la(s) histona(s) de un g rupo dc 

jóvenes adolescentes (generalmente personajes fotogénicos), que son asesinados 

y mutilados por un psicópata enmascarado (generalmente una figura masculina). 

La mayoría de las veces los verd ugos atacan a sus víctimas luego de que estas 

han tenido relaciones sexuales o consumido alcohol y/o drogas. El asesino 
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nunca usa armas de fuego sino que recurre a artefactos poco convencionales 

como escalpelos, guillotinas, motosierras, espadas, tajaderas y otros elementos 
utili%ados en la carn icería o en las cámaras de tortur.!. Si en el cine de horror 
clasico se evidencia una estr uctura mani(luea donde el hcruc es quien se dedica 
a combatir las fuer%as del mal }' lo sobrenatural , el splatter (\' pur ende el slasher) 
se caracteriza por su falta de coherencia narrativa, donde prevalece el interes por 
mostrar escenas sangrientas. En el slasher, Jos autores de estas masacres pasan de 

ser otros habitantes de otras tierras a ser una especie de vengadores anónimos 
cuyo único propósito pareciera ser el de castigar r repri mir las transgresiones 
de los otros personajes de la película. El monstruo entonces, pasa de ser una 
amenna a ser un castigador, encarnando una posición (moralista) frente a los 
valores l/ue defiende. Películas como HdlloJI'ftll (John Carpemer, 1978), Frid'!), 
Ihf I Jth (1 ' imm IJ, Sean S. Cllnningham, 1980), A Nighllllart 011 EIIN ."Ilml 
(Puadi//a t ll El", ."Ilml, \Ves Craven, 1984) y Tbr Ttxa! ClJ(/¡'WIUI Aldssam' (l ~I 
"M/tllf!(fl dr Ttxa!,lube Hooper, 1974), son algunos de los titulos de las películas 
mas famosas que cueman historias de adolescentes que son sancionados por 
satis facer los placeres del cuerpo. El asesino de la pelitula Frid'f}' fiN I Jlh, que pasó 

a convertirse en una famosa serie, emprende una sangrienta persecución contra 
un grupo de adolescentes l/ue ,'acacionan en un campo de verano. El homicida, 

que en la primera película resulta ser la mad re de un niño que se ahogü en el 

lago mientras dos salva\'idas teman relaciones sex uales, mata de manera nefasta a 
t()(los los integrantes del grupo. Sin embargo, antes de matar, el asesino satisface 
los deseo!'> vou}'crísticos de los espec tadures asesinando a sus \'íctimas luego de 

espiarlos mientras tienen relaciones sexuales. En esta medida el monst ruo pasa 
de ser un transgresur a ser el guardián de la mor~.1 }' el orden. 

Otros monstruos que uperan como opresores de los impulsos sexuales, son 
los que se apoderan de los personajes de Irena Dubrovna (Simone Simon) en 
la película Cal People (La IJlI!ier pall/fra, 1942) de Jacques Tourneur, y de Scon 

Howard (Miehacl J. Fox), el jO\'en 1000 de la comedia Tren lIí'o![(AI'fllllfraJ df 

Im/olJo qlf;lImllirro, Rob Daniel , 1985). Cal Peopl, narra la historia de [rena, una 
diseñador.! de modas serbia quien "i"e en Nueva York }' <lue siente un gran 
temor por el poder de su sexualidad. (rena está convencida de que desciende de 
las mujeres panteras, quiencs se convienen en agresivos felinos cuando sienten 
celos o cuando se excitan sexualmente. Por su parte, T f'tll IVol narra la historia de 
un adolescente que descubre que su cuerpo se transforma en el de un lobo cada 

\'e% que se encuentra ante una presencia femenina que lo excita. Su pad re, quien 
su fre la misma mutaciOn, lo tranquiliza diciéndole que es cuestión de aprcnder a 
contener sus impulsos. A diferencia de las figuras como King Kong}' Nosferatu. 
<Iuienes pcr5()f1j/lcan la amenaza que ese "otro" representa, los personajes de (rena 
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y Scott internalizan e invierten el rol dd monstruo haciendo de este un agente 
moralista que asume una posición represora frente al despenar de la conciencia 
sex ual de los protagonistas. Si bien estos monstruos aún guardan rasgos animales, 
vemos cómo estos "otros" ya no son "otros" que habitan mundos lej anos, sino 

"otros" muy próximos, más humanos y ciertamente más cotidianos. 

Un caso similar ocurre en la película P!J'cbo (Psicosis, 1960) de Alfred Hitchcock . 
Muchos críticos están de acuerdo en que P!J'cho marcó un cambio en el cinc 

de horror, no sólo porque le confiere cierta dignidad - a partir de P!)'cho el cinc 
de horror entra a haccr parte de los círculos del " cinc artc"- , sino porque 
acerca al monstruo a nuestra realidad diaria. Basada en la historia del asesino 
norteamericano Edward Gein,'" p!)'c!Jo expone la fragilidad de las fronteras cntre 
10 sano y 10 malsano y revela que la ilusión norteamericana de haber construido 

una sociedad moral y segura no era más que eso: una il usión. Al igual que 

los crímenes de Gcin, p!)'c!Jo traspone los horrores del cinc del horror, antes 
proyectados en otros ajenos a la cultura occidental, a un contexto próximo y 

cut.idiano. Si antes esas fronteras eran representadas por un o tro (Iue pertenecía 
a una realidad diferente, este nuevo monstruo rompe con los esquemas y pasa 
de un ser sobrenatural a ser un adolescente con crisis de identidad . Norman 
lJates (A nthony Perkins), el asesi no de P[Jcbo, no sólo es incapaz de controlar 
sus impulsos violentos sino que no está al tan to de ellos. Ba tes cree que la 
responsable de la muerte de Marion Crane aanet Leigh) es su madre, quien lleva 

muerta varios años y cuyo cadáver Norman conserva en el ático de su casa. La 
señora Bates, el monstruo que habita dentro de Norman, es quien se encarga 
de reprimir los deseos sexuales de "su hijo" cada vez que este se siente atraído 

por la presencia de una mujer. 

A pesar de que estos monstruos (Trena, Scott)' la señora lJates) parecieran 
estar encargados de mantener el orden, muchas de estas películas surgen como 
una críti ca a las instituciones sociales como la familia, la escuela, el matrimonio, 

etc. Pij'cbo es una de las primeras películas, sino la primera, en hablar de ruptura 

en el núcleo de la famil ia. En su lectura sobre el texto de Robin \'(food,'"' Tania 
rVlod leski argumenta llue películas como 'J ~Je 'JrxaJ CbaiwaJl,A1assorf"tse proponen 

en relación adversa a la sociedad y la cultura contemporánea. La pelícu la narra la 

'".,,1,, .. :,,,1 The,.~I"r Gcin fue ~trCSI~d" en d ~ñ" 1957 rord ,scsinal<l de lkrnic~ W""len. Al elH",ca ~u u,a 
b p',lici~ d"""b,iú 'Iu<' C;"", ,", " ',1,, había ",,,si,,ad,," \~'ocden. <;,,,, '"tue la h.!.;:! "ccapuad,,)' ,k,e"or!i~ad" . 

I ~l p',licia a"clll's elle,,,,,,,; "1m 'amidad de l'c"h~,,. "" cuc'po,", inclu)"c",j" ,""ri,,, eci"c,,! )' "Igu""s ~"d"c 
" " (li"'I'H",)" cama,) h"chu. wn piel y hue.os humanos. Du" .. ue su juiei" C;Clll ,,"mUl", e<ca"a, las ",mb~, 
de mujncs 'ccienlcmcmc fal1c..:idas <jue le rcconlamn a s" madre. I.lIl1:" .1" r"'"' "tlce aii,,~ "ti un ho~rilal 

I'~i'luiálric(~ Ge"l fue lIe'':ldo a ¡uió,. d"nde el j"c~ "cel .. " '1",. nO se le r .. dj~ imfY.'r!ir unl pcn" a causa de su 
deme"cia. Geio p~~ó clr.:sw de ,us días en el hu'pitall'si<jui.Í!,ico. 
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historia de un grllpo de jóvenes que mueren asesinados en manos de una familia 
de hombres semi-caníbales., que se quedaron sin empleo cuando el matadero local 
sustituyó su " mano de obra" por tecnología. \'(Iood Ice en 1:"t película una crítica 

al capitalismo en la medida (1ue muestra una "monstrllusa" familia que vive, 
lit eralmente, de otras personas. Por su parte, Dau'11 o/ Ibt Dtad narra la historia 
de un grupo de zombies que toma posesión de un centro comercial, acto q ue 

recoge la peor pesadilla de la crítica cultural que siempre ha expresado temor )' 
rechazo pot estos espacios que parecen alienar a sus usuarios y desproveerlos 
de su alm;'!)' de su vo l untad . '~ 

Si el cine de horror clásico b>1ra en IOrno a la necesidad de matar al monstnu) 

como vía para resraurare! orden, el splatter se propone rompcrc(lOlas estructurns 
de orden social ~' lIe\'ar a los espectadores a una tensión entre lo aceptahle )' 
lo inaceptable. En el segu ndo capítulo del libro HiJlonu ,Irl mrrpo ("Dulores, 
sufrimientos y miseri:IS del cuerpo''), Curhin (2005) habla de la violencia )' de 
las masacres en el contex to de la revoluciún francesa y dice: 

1 .. . 1 lo más interesante sih'Ue siendo referenciar y medir el sentimiento 
de !Jorror frenle a la escena sangrienta. Entendemos por esta expresión 
la rebclioo del ~r llue powoca un sentimiento. más o mcnu~ fu~ .. iti\·o, de 
de~o l idarizac i(in y que convierte la masacre en espcctaculo; la conciencia 
y el rechazo, estrechamente rehlcionados, de la proximidad con el animal 
y el monstruo; el descubrimiento terrorífico de la virtualidad innoble en 
sí (COTbin, 2005:206). 

La rensión que se genera alrededor de la muerte, )' de las d iferentes maneras 
como ocurre, es unu de los grandes atractivos del cinc de horror. Parte del 
gozo recae en la posibilidad de po ner a prueba los lím ites soci¡lles }' lus códigus 
normativos dd mundo material. Esta ten sión puede ser tanto traumática como 
sadsf .. ctoria. Tal), como lo expres .. el crítico de cine AnJrcw Tudor, ci tando 
a Philip Brophy, " la gratificación en el cine de horror se baSa en la tensión, la 

:lnsiedad, el sadismo)' el masoquismo -disposición que es a la vez poco refinada 
y un tanto mórbida. El placer del texto está en dejarse asustar- y disfrutar del 
intercambio mediado por la adrenalina".'·' 

Irónicamente, mientras algunos críticos se queiaban de la crueldad de las 
películas que se produjeroll con mayo r frecuencia a finales tie los setenta )' 
principios de los ochenta, este período también fue testigo de la hibridació n 

l' \t·;~",I . Rohin, 197", /1_,,, ... N~,",: 1:Jkr11.., 11Ir //",,,,,, Fil!.. T., .... m'" ¡:',slt • .,.1 ., ( r"1:SIl",I~ 

""In Gc"'}.,·.: R"mcf<l'~ f)~. " ~ lb. f)'dti, lhe pl"l ;n .. ,lns ?,,"'bÍl. ... I~~ill!: u .... f ~ ~h"rpin!: ccntct. ~ !ICe 
nM~' dC l'iclÍng lhe ''''1':<1 fe"" "f Ihe cu""rc CrilÍC5 wh" h,"e ~ ,nJ: en"i~ion~ ... l lhc ",ill les!., ,"",,1 Ic~~ 1l1O<~,, ~ ~s 
' ."mbi,·, likc bcing .", .. con,1 by ,hc "icmlÍn/-: ;'''I''''''';'·c 1" cu"""",," ( M,,,,II<'~k ,. 1~J9: (,<)5)_ 
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de muchos géneros del cual salió lo q ue se conoce como la comedia de horror. 
Peliculas como 'fije Roc-9- Horror Piclllre SbouJ (lim Sharman, 1975), &Ilfn/ qf t/}I: 
Lit'¡'tv, Dead (El regn.ro de los muer/os t'¡vimles, Dan O'Bannon, 1985), FrigJJI N{~hl (La 
noche del esplllllo, 10m Holland, 1985), NighllJlare on El", .'IIrI'(1 (Pesadilla l'lI El", Stree/, 
\'V'es Cra"cn, 1984) y más recientemente Sm:am (Scretlfll: G"nju Ulllrs di' monr, \'(Ies 

Cravcn, 1996) y I-ronl D"sk lill Da/m (Del creplÍsmlo al (JIlJUl1mr, Roben Rodríguez, 
1996), exploran los lími tes entre el horror y lo ridículo. Si bien es cieno que hablar 

de géneros híbridos apunta hacia la dificultad de definir los lími tes dentro de 

los mismos, es importam e anota r que los procesos de mestizaje de lo s géneros 
responden a cambios políticos, de vanguardias anísticas y socioculturales, que 

enmarcan y posibilitan la reAexión sobre los modos de representación, emre 
o tras cosas. La posibilidad del humor le confiere al cine de horrorciena libertad 
para observarse y burlarse de sí mi smo, lo q ue en cierta medida le perm ite a los 
directores de horror cuestionar la manera como su cinc mediaba temas como 
las representaciones raciales, la identidad )' la otredad . 

Pastiche y parodia 

De los géneros cinematográficos, el cinc de horror es el que más se caracteriza 

por tener una audiencia de mIlo. Como tal, sus películas cuentan con espectadores 
que conocen en detalle sus historias, los personajes y sus monstruus, al igual 
que algunos de los diálogos y secuencias más famosas. El director de cinc de 
horror sabe}' anticipa que su audiencia conoce los códigos del género y esto le 
posibilita jugar ampliamente con su contenido. El pastiche es un recurso al que 
los cineastas de ho rror contemporáneo acuden con frecuencia, Esto permite a I()s 
directores (guionistas y productores) repensar los códigos narrativos y parodiar 
sus propias respuestas a aquello que pudo ser causa de ansiedad. Al igual que 
muchos de sus colegas contemporáneos, el director español Alcx D e la Iglesia 
entiende la importancia d el humor en la inversión de esas representaciones. Su 

primer largometraje Acción fllI/ftmle (1993) narra la historia de un g rupo terrorista 
imegrado por una serie de personajes {iue tienen alguna clase de deform idad 
física. Viven en el ex ilio po rque los ricos y los guapos no toleran su "fealdad". 
Para vengarse, arman un motín y secuestran a la hija de un famoso industrial. 
r:.1 día de /o beslia (1995), su segundo largometraje, cuenta lo que acontece a un 

sacerdote españo l (Alex Angulo) de provincia que cree haber descifrado el día 

}' la hora del nacimiento del anticristo. Convencido de haber sido escogido 

" (. . .) Gralijical'~N o/ IIx "ml,m/>",.",y Hof7Y)~ Ji/m iJ bas,d iIJ'ON l,miDN.fi.", .. ON"ÚIY. ud;;m IIIt¡{ m,Utxl'¡lm- a tf;/fIOs;· 
1;011111<'/ ;! "mt!/ bolb ¡",hlklJ aNd "'o,'I>,d. '/,,It pI""'JN~' o/ //" hI,~1 is. ¡lIjacl •• rrl/II!~ ¡Ix Ib;1 sr./ld ... 1 .f )'OM - ,md /(J, .,1Ij!, ,1; 
"N ,.w/;aIlJ1"/rtf¡"I.d h, ,,'¡,,,",,I¡,, " ( J'lUlof. 1 ')')7:48). 
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para impedir el hecho, el curita se marcha a Madrid, donde conoce a José i\faría 
(Santiago Segura), un joven aficionado a la música dra!b NIdal J untos se embarcan 
en la misión de encontrar el lugar donde se va a llevar a cabo el nacimiento. 
Ambas películas hacen uso de la parodia para enfrentar remas sensibles dentro 
dc nuestras realidades cotidianas. Mientras AcaOIl "I/Itmlle se para como un desafío 

y una crítica a los estándares de belleza curo-céntricos asociados con lo blanco y 

la clase, El día de la beslia juega con el temor por el cambio de milenio y hace un 
fuerte comentario sobre los grupos de limpieza social que se han incrementado 
con tanto nervio en Esparia. 

Su tercer filme, Pmiila Dllmnl!,o (1997), protagonizada por Rosie Perez y 
Javier Bardem, narra la historia de dos prófugos de la justicia que se enamoran 
y se unen para comctcr crímenes. La película sc desarrolla en la fronte ra entre 
México}' Estados Unidos, doncle Perd ita conoce a su futuro amante Romeo 

Dolorosa. Romeo es un asaltador de bancos, traficante de drogas, saccrdote 
\'Udú, asesi no a sueldo y, en ocasiones, caníbal. Los enamorados se convierten 
en los delincuentes más buscados de Estados Unidos pero logran evadir la ley 
buscando refugio al oh'O lado de la frontera. La pelícu la juega con los tropos de 
la otredad moldeando a sus personajes en los estereotipos)' clichés que existen 
sohre lo latino. Extravagante, peligrosa, violenta, sensual, agresiva, voluptuosa, 
salvaje, sanguinaria)' celosa, Perdita, encarnada por la puertorriqueña Rosie Perez, 
es una parodia de su propia latinidad. Por su parte, Romeo, sexy, indómito, nero 
y descendiente de l a~ cá lidas aguas del caribe, cs el amante latino por excelencia. 

Romeo no le teme a nada: roba bancos del otro lado de su fromera, es decir del 
lado estadounidense, tranca droga y secuestra adolescentes (blancos y rubios) 
para ofrecerlos como sacrificio en sus ceremonias dc vudú, donde da rienda suelta 
a sus tendencias caníbales. Irónicamente estas ceremonias parecen condensar 
el temor que Occidente siente ante el vudú. En citas Romeo no sólo consume 

cantidades enormes de cocaína, sino que le cnupa la sangre a sus víctimas y se 
la e~cupe a la audicncia mientras se masturba . Fiel a la maldición literaria de su 
n()mbre, Romeo muere al nnal de la película. Sin embargo, Perdita no es J ulieta 
y sobrevive para \'engar la muerte de su amado. Conciente del valor irre\'erentc 
de su apuesta, D e la Iglesia se refiere a sus películas como comedias satánicas, 
lo cual apunta al tono oscuro pcro irónico que las caracteriza. Lo extremo y 

grotesco de las imágenes que propone De la Iglesia atenúan el cfeero de horror y 

permite que se puedan leer de manera cómica. TaJes excesos no sólo le permiten 
invertir el efecto de sus películas sino que posibilita la parodia al género mismo 
y al uso (llie éste ha hecho de la otredad. 
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l .a figura dd monstruo en el cinc de hurror 

Finales abiertos 

El cinc de horror que se produjo hasta el final de los años cincuenta se 
caracterizó por girar alrededor de Jos polos ele la ciencia y de la naturaleza. 

El monstruo viene de fuera, su figura se alimenta dd discurso coloniali sta y 

generalmente se presenta como una figura animal, <.Id "mas aIJ¡i", del espacio 
exterior, o con poderes sobrenaturales. Durante este pcriooo, el m l mstrUQ parece 
responder a las ansiedades sociales de manera más reaccionaria y milit:lnte. L1 

fromera entre el bien y el mal esta claramente ddlnicla: el monstruo (el mal) se 

presenta como una amenaza y el papel del héroe (el bien) es el de combatirlo. 
Los espectadores pueden sentirse identificados con el héroe sin que esto les 
genere ambigüedad, y aUnllue la presencia del monstruo cause malestar, confian 
en la posibilidad de restaurar el o rden al final de la película. 

1.3 era post l'!JCbo marca un cambio en la noción del monstruo porque lo 

acerca a nuestro contexto cotidiano. L'1 fromera entre el bien y el mal se difumina, 
d monstruo ya no viene de fuera sino que está entre nosotros. J\Hs (Iue una 
amenaza, este monstruo se compona como castigador y vengador, y su figura es 
ambivalente en la medida en que defiende el o rden pero al mismo tiempo lo ataca. 

Como espectadores podemos senti r ambib>ücJad frente a sus acciones porque no 
sabemos muy bien si sus víctimas son en efecto víctimas o si son culpables de las 

transgresiones por las cuales son "castigadas". Esa ambigüedad incomoda porque 

obliga a cuestionar la identificación con cualquier:! de sus personajes. P!)'cbo. por 
ejemplo, nos lleva inicialmente a identificarnos con Marion era ne. No obstame. 

esto nos resulta problematico, no solo porque ella viene de robarle d inero a su 
jefe (sin motivo aparente), sino porque mucre muy temprano en la película. Luego 

de su muerte los espectadores quedamos a la deriva y caemos en la tra mpa de 
creer que Norman esta cubriendo las huellas del asesinato de su madre. Sólo 

hasta el final nos enteramos de que Norman es el asesino y entendemos el juego 
de I-litchcock al retarnos como audiencia e involucrn rnos de manera directa en 
el universo "amoral" de la psiquis de sus p rorngonistas. 

Como espectado res estamos acostumbrados a que las narraciones nos 
o frezca n un cuerpo, un desenlace y un protagoni sta central con quien nos 
podamos identi ficar. P{JCbo juega con los procesos de identificació n de 1m 
espectadores hada el persona je negándole a sus espectadores la poSibilidad 
de un desenlace satisfactorio. Por una parte, la na rración no ofrece un cierre 

g ratifi cante (final feliz en el llue todo se resuelve) pero tampoco ofrece uno 
trágico (en el que todo sa le mal y todo el mundo queda frustrado). p{)'c})o 

introduce el cierre abierto que deia la posibilidad de una continuación, recurso 
que los cineastas de horror han usado para prolo nga r la ansiedad (¡lIe producen 
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sus películas. Sin embargo, a pesar de los aciertos técnicos o formales de la 

narración , la importancia de P!J'cho en el cine de horror radica en que marca un 
fin a la era del monstruo como un otro que amenaza de fuera. El mo mento 

final de la película, donde vemos a la señora Bates hablando dentro del cuerpo 
de Norm an, es uno de los momentos más esca lofriantes del cine. Sentado en la 
inspección de po lida, con la peluca de su madre a medio poner, mira al vacío 

miemras oímos un mo nó logo interno que dice: 

E~ tristc cuando una madre eSTá obligada a decir cosas que pueden 
condenar a su propio hijo, pero no ¡xxlia permitir que crc)'er:ln que yo 
so}' capaz de asesinar. 1.0 más probable es que lo encierren, algo que )'0 

mi~ma debí haber hecho hace años. Siempre fue malo }' eslO)' segura que 
l e~ iba a decir que ro er:l la responsable de la muerte de esas muicre~ )' 
ese hombre, como si )"o pudiera haber hecho OTflI cosa más que obsen·ar. 
C()mo uno de sus pájaros disecados. Ellos saben (lue no puc<lo roQver un 
(Iedn y no lo haré. Me quedaré aquí sentada en ~ilencio en caso (Iue en 
cfeclI I sospechen dc mi. Scb'llro mc están obsen·ando. Pues (lue lo hagan. 
Que \'ean ljué cla~ de ¡x:rsona so)'. Ni siquiera voy a matar esa mosca. 
Espero que estén mirando .... ya verano Ya \'crnn, ya sabrán }' ra (Iirán, 
"pero si esa mujer nQ mata una mosca".!o' 

El mo nólogo que la señora Bates pronuncia dentro del cuerpo de su hijo 
evidencia que la fromera no sólo es más frágil sino (Iue ha sido cruzada del todo: 
El otro no súlo esta más cerca, está dentro de nosotros. 

Irúnicamente, el cine de horror siempre fue el otro cine. A pesar del interés 

)' la fascinación que producía, tanto entre críticos como espcct'ddores, el cinc 
de horror no gozaba de la misma atención como lo hacían otros géneros. 

Sólo hasta los años ochenra logró despenar la atención de la academia gracias 
al creciente número de seguidores. Su aparente marginalidad di semía de la 
fidelidad de sus entusiastas. El culto que se genera alrededor tle sus películas 
inspira el uso del pastiche y la parodia, lo que le co ncede al cinc de horror la 
posibilidad de reAexionar sobre la manera como media la ansiedad social y sus 
reprcsemacioncs de otredad. La parodia también le posibilita hacer un:! rcA exion 

sobre su rclaciún con la violenci:! de sus imágellt·s. Sin emb:!rgo hI parodia 
sólo llega hasta un punto. En las comedias satánicas la audiencia no tiene la 
necesidad de cuestionar su papel co mo espectador ni la manera como consume 

~, '\.''''"JII'illlllaM ' MoIl", : (iu ~/,,, 'N"""", ,iJ N"'''M'' iJ Iblilfiil;ll ll) ,,¡J. ~¡'m " _1"",''''/1 lo ,('",Jo liN ... nI, 11 .. ,1 
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esas imágenes de violencia. El espectador no es alterado porque la película no 
lo interpela. Las comedias sal:tnicas tampoco se burlan de quien las consume ni 

confrontan al espectador, porque no es lo que se proponen. La llllica película 
que conozco que ha intentado cuestionar el rol del espectador es FIIIII!)' Game¡ 

(Homs ,le trrror, 1997), del director austriaco MichaeJ Haneke. 

Fum!] GaHItS narra la historia de una fami lia que es asaltada por dos jóvenes 
que, sin motivos aparcntes,los tonu ran en su propia casa. A lo largo de la película 
los verdugos se dirigen a la camarn (audiencia) haciéndole guiños y consultando!c 
sobre có mo proceder. Haneke, maestro en el arte de la provocació n, se propone 
involucrar al espectador desprevenido y hacerlo conciente del papel que juega en 
la producción de las imágenes que está viendo. Para H:meke la prebtUnta no es 
cómo mostrar la violencia, sino cómo mostrarle al espectador el rol que juega, 

desde su silla, en la producción de esas imagenes. En esta medida Haneke logra 
sacar al mo nstruo de la pantalla y trasponerlo en la audiencia que juega un rol 

activo en la tortura de la familia. En PllnI!] Gtlfll/'J, Y para Haneke, el vouyerismo 
tiene un costo moral. Sin embargo, aunque la película se proponga como una 

critica a la violencia mediante el cuestionamiento del rol, aparentemente pasivo, 
del espectador, no logra escaparse a la brutalidad que caracteriza las imágenes 
del cinc de horror. FIIII1!] Comts pretende ser un reto a los excesos vio lentos en 
que cae mucho de! cine que se produce en la actualidad, pero termina siendo 

aún mas pervetso que aquello que se propone desa fiar. 

Mi posición ante e! cinc de horror es tan ambibrua como la de! espectador 
que no logra enconU'ar con quién identificarse. Enciendo la complejidad }' la 
riqueza de sus metáforas y alegorías. Riqueza que ha sido explorada en gran 
ex(ensiün por la crítica feminista,!1 por t!jemplo, que encuentra potencial en la 
exploración del rol de la mujer en el cine de horror. Sin embargo, a pesar de que 

entiendo el capital de su contcnido, no logro escaparme al horror )' el tcrrorquc 
producen sus imágenes. Con respecto a la mayoría de las películas mencio nadas 
en este articulo, no podría deci r que las recomiendo, sólo puedo sugerir que las 
vean a su d iscreción . 
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