
Las obras que se van a abordar son Frankenstein de Mary 
Shelley, las películas Frankenstein (Whale, 1930), Mary Shelley‘s 
Frankenstein (Branagh, 1994), Pobres criaturas (Lanthimos, 
2023), Nuestra parte de Noche, Metamorfosis y Dónde estás 
corazón de Mariana Enriquez.

Un género menor 
Las mujeres siempre hemos ocupado un segundo lugar, 
el cine de terror también.

 
“Sí” pensó, “la naturaleza es el refugio y el hogar de 

las mujeres: ellas no tienen carrera pública, ni objetivos o 
fines más allá de su círculo doméstico, pero pueden exten-
der y apropiarse de todas las creaciones de la naturaleza 
para cuidarlas y hacerles el bien (...) 

	 Parte 1 Cartas de Mary Shelley (Vol.3, pp. 297-298)

Summary

Frankenstein is a literary classic that invites us to reflect on themes that have and continue to concern humanity: rejection and 
abandonment. Scientific research to dominate nature and try to overcome death. Science and spectacle, dissection and medical 
advances. Grave robbers and anatomy academies. Exoticism and cabinets of curiosities. The author, Mary Shelley, constructs a 
monster that resembles women, nameless, uneducated, and enduring the difficulties of living in a world geared toward men. 
Talking films take over Frankenstein and turn it into one of the most famous monsters on the big screen. Women have always 
occupied a secondary role, as have horror films. This investigation aims to demonstrate that secondary roles are debilitating 
structures, centers of devaluation, which become visible in works over time and which, despite social advances, continue to 
persist. Mary Shelley and Mariana Enriquez work in the horror genre, and their poetics explore common ground.

Monster Women.
Science, gender, literature and horror films

Resumen 

Frankenstein, es un clásico de la literatura que invita a reflexionar sobre temas que han y siguen preocupando a la humanidad, 
el rechazo y el abandono. La investigación de la ciencia para poder dominar la naturaleza y tratar de vencer a la muerte. La 
ciencia y el espectáculo, la disección y los avances de la medicina. Los ladrones de tumbas y las academias de Anatomía. El 
exotismo y los gabinetes de curiosidades. La autora, Mary Shelley construye un monstruo que se asemeja a las mujeres, sin 
nombre, sin  formación  y con las dificultades de vivir en  un mundo preparado para hombres. El cine sonoro se apodera de 
Frankenstein y lo convierte en uno de los monstruos más famosos de la pantalla grande. Las mujeres siempre han ocupado un 
segundo lugar, el cine de terror también, esta investigación se propone demostrar que los segundos lugares son arquitecturas 
debilitadoras, focos de desvalorización, que se hacen visibles en las obras a través del tiempo y que más allá de los avances so-
ciales siguen persistiendo. En el género terror, se encuentran las poéticas de Mary Shelley y Mariana Enriquez  y se analizarán 
sus obras para imaginar y abrazar otros mundos posibles.
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Introducción

Por qué Mary Shelley hoy 

Su vida personal nos dice mucho sobre el lugar de la mu-
jer en el siglo XIX. No tiene acceso a la universidad ni a la 
posibilidad de formación a la que sí acceden los hombres, 
aprende a partir de las lecturas que hereda de su hogar y de 
sus colegas, y al ser hija de dos destacados intelectuales lo-
gra tener una amplia lectura. Por otra parte, es huérfana de 
madre y esto genera la particularidad de que vaya a visitar-
la y estudiar sus escritos en el cementerio de Saint Pancras, 
donde más adelante se jura amor con el poeta Percy Shelley.

Su madre Mary Wollstonecraft escribió teoría, fue una 
de las precursoras del feminismo que en medio de la Revo-
lución Francesa discutió el Contrato Social con Rousseau, 
advirtiendo que no había un contrato de igualdad para el 
sexo femenino (el feminismo, el fantasma).

Mary Shelley escribió una novela que fundó un nuevo 
género literario, la “ciencia ficción”. Mediante la ciencia, el 
protagonista de su novela desafía a la naturaleza al pre-
tender crear vida a partir de materia muerta y así vencer 
a la muerte. Cuando el Dr. Frankenstein logra su objetivo, 
abandona a la criatura creada y renuncia a ella, incapaz de 
vincularse con ella. Así nace el monstruo, y como veremos 
a lo largo de estas páginas, esa criatura puede pensarse 
como una historia de los avances y retrocesos de la historia 
de las mujeres, del capitalismo, de la ciencia y de los ideales 
de las sociedades modernas.

El lugar de la mujer en la sociedad fue y sigue siendo 
desigual. Si bien a través del tiempo se pudieron incorporar de-
mandas para igualar derechos, hoy en día sigue muriendo una 
mujer cada 24 horas por violencia de género. Como sociedad esta 
cuenta está pendiente, y mientras tanto, se cierran ministerios y 
redes de contención.1 

1	  La cursiva es para indicar la falta de derechos de las mujeres.

Mary Shelley (MS) escribió Frankenstein en 1818, a los die-
cinueve años, en Inglaterra durante el apogeo del Roman-
ticismo y la Revolución Industrial. Se enamoró y escapó de 
su hogar con Percy Shelley, un poeta casado con dos hijos 
que frecuentaba las tertulias en la casa de Goldwin, padre de 
Mary. La fuga de Mary y Percy se produjo cuando ella tenía 
tan solo dieciséis años. Junto a Mary, se fue del hogar también 
su hermana Claire, que ocasionalmente formó pareja con el 
poeta Lord Byron. Ambas parejas llevaron una vida bohemia, 
de pensión en pensión, romances entrecruzados y libertinos 
promovidos por Percy sin el aval de Mary. Atravesaron perío-
dos de serias dificultades económicas (a la aristocrática fami-
lia Shelley no cayó bien el romance deshonroso y limitaron 
el acceso a la fortuna). En todo ese tiempo, desde 1818 a 1821, 
Mary estuvo permanentemente embarazada. 

En esta época los embarazos eran un riesgo siempre. 
Morir en el parto como su madre, no dar a luz un hijo 
sano, sobrevivir a las enfermedades de la época (las polí-
ticas de higiene y cuidado eran mínimas), la tragedia era 
una posibilidad siempre, incluso para aquellas que tenían 
una posición económica acomodada. De los cuatro hijos 
que tuvieron Mary y Percy, sólo sobrevivió el  último. Algo 
similar le ocurrió a Claire, cuando con tan sólo cinco años 
su hija Allegra muere de una enfermedad. 

Ser dadoras de vida era y es todo un tema. La desigual-
dad era esta condición, y la sociedad ni se lo preguntaba 
(la igualdad como ideal revolucionario era dejar a estas 
mujeres solas con sus hijos?) El lugar de madre o esposa 
ya no se sostiene. No puede haber una ideología revoluciona-
ria de la libertad sin la inclusión de las mujeres en la agenda.2

En julio de 1822 Percy Shelley muere en un naufragio 
previsible, le habían avisado del riesgo de posibles tormen-
tas y no tenía experiencia como navegante.  Los ideales por 
encima de todo, la heroicidad de los tiempos de la revolu-
ción, los anhelos de libertad abstracta, frente a tanta mons-
truosidad femenina cruda resultan abstractos, irracionales. 
En abril de 1824, Byron pierde la vida en Grecia. En una gue-
rra que no era suya. De nuevo las cuentas pendientes con 
las mujeres. los hombres se aventuraban en pos de una cau-
sa, pero la causa cotidiana no los conmovía.

En el mundo dominado por los hombres, las mujeres 
paren y mueren en el parto, son abandonadas junto a sus 
hijos, sus hijos son desatendidos por sus padres y ellas se 
hacen cargo solas, sin recursos, la deshonra y el deshonor 
recae sobre las mujeres, la mendicidad, la orfandad. Ellos 
viven las vidas de los grandes héroes, Lord Byron se va a 
pelear por Grecia, altruismo e ideologías revolucionarias, 
como la de Rousseau, no cuidan a su familia. Percy aban-
dona dos veces, a su primera esposa e hijos, y luego a Mary 

2	  Ídem 1.

Figura 1.- Relicario Mary Shelley y Frankenstein
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cuando se va a navegar. Víctor von Frankenstein, el perso-
naje que crea Mary, no puede criar y abandona.

En sus diarios, Mary Shelley habla del lugar de las mu-
jeres, las homologa como el lugar de la naturaleza, la da-
dora de vida. 

   
“Pero desdeñar toda vanidad, dejar de intentar superar a tu 

propio sexo, o inspirar a otros sentimientos preñados de inquietud 
o desgracias y que pocas veces culminan  en una benevolencia mu-
tua, volver tus pasos al alojamiento que Dios ha hecho a la medida 
de sus criaturas, contemplar los hermosos ornamentos con los que 
ha bendecido la tierra… Aquí no hay vergüenza ni calumnia, es 
mejor amar, ser útil a cualquiera de las flores que ser admirada por 
muchos, ser la marioneta de la propia vanidad  (...)” 

	 Parte 2. Cartas de Mary Shelley (vol.3, pp. 297-298)

Por un lado parece hablarle a Percy o Byron, quienes 
tras ideales superiores o aventuras heroicas, abandonaron, 
por vanidad, a sus mujeres y sus hijos.

Por otra parte reflexiona sobre la mujer en la naturaleza 
como espacio asignado, y con la idea de poder alojar-ver a 
las criaturas de la naturaleza y tratar de ser útil a una flor, 
antes que  posar como un ornamento más, es por eso que 
Mary siempre piensa en la naturaleza como una práctica.

Frankenstein es la primera obra de ciencia ficción, 
como el término lo indica es la ciencia dando pasos para 
mejorar la vida del hombre para emular a la naturaleza. El 
Dr. Frankenstein obtiene la fórmula, la piedra filosofal, la 
posibilidad de crear vida como si fuera un dios, pero esa 
gran responsabilidad lo desquicia, no puede con ella y su 
soberbia lo ciega hasta caer en la desgracia absoluta.

Por qué Frankenstein 

Los clásicos son una manera de volver a pensar tópicos y 
recorrer los pasos que hemos dado como humanidad, hacia 
adelante y hacia atrás. La oscuridad reinante ofrece única-
mente resistir y para ello nada mejor que la ciencia ficción, 
para pensar, para reformular, para intentar una utopía que 
permita continuar imaginando un mundo posible. Un mun-
do con igualdad de posibilidades para las mujeres y los hom-
bres, un mundo con hombres que sean capaces de compartir 
las tareas de cuidado de los hijos, los enfermos y los viejos, 
un mundo que incorpore el descanso de las mujeres. 

Frankenstein narra la historia de la criatura abandona-
da que a pesar de ello tiene curiosidad y logra dar un mon-
tón de pasos, como educarse, conocer el mundo a partir 
de las costumbres que observa de la familia De Lacey, lo-
gra tener conocimiento y sensibilidad, pero aún así es re-
chazado por la sociedad. Como la criatura, la mujer tiene 
el conocimiento único de lo que es nacer sin historia. 

Las mujeres se han entendido o considerado como 
criaturas monstruosas, viles, degradadas, segundonas 
y emblemas de una materialidad inmunda, aún cuando 
también se las haya definido como angelicales. Eva ha-

biendo sido creada segundona, inferior, de una costilla, es 
monstruosa por definición. El monstruo carece de nom-
bre, como la mujer en la sociedad patriarcal, como Mary 
Wollstonecraft Godwin debió sentirse al escribir Frankens-
tein sin estar casada y embarazada ilegítimamente 3.

Las sospechosas de siempre. El fantasma del feminismo 
recorre el mundo

Entre las distintas ideas que circularon por estos tiempos, 
cuando el feminismo se fué consolidando para que las mu-
jeres puedan obtener sus derechos postergados por siglos, 
éste fue leído como una amenaza. En nuestro país los avan-
ces en materia de derechos que socialmente se pudieron afianzar 
con normativas legales en las últimas décadas, como por ejemplo 
la moratoria jubilatoria para las amas de casa o la ley de aborto 
legal y seguro, hoy están nuevamente puestos en discusión.  

La natural asignación de tareas de cuidado y la exclusión de 
los círculos sociales son barreras que atravesaron siglos y son muy 
complejas de desandar. Más allá de que en las últimas décadas 
aproximadamente desde 1960 se han podido visibilizar las des-
igualdades y poco a poco se han podido establecer algunos dere-
chos, las prácticas de no poder acceder a la educación, la natural 
asignación de las tareas de cuidado, la competencia desigual en 
espacios de trabajo y los sueldos diferenciados, por nombrar algu-
nas, son formas de excluir que persisten y contra las que hay que 
tomar conciencia en forma cotidiana para que no permanezcan, 
para que no se naturalicen, para que no vuelvan a emerger 4.

Cuando no sólo los derechos adquiridos de las muje-
res y disidencias están en jaque, sino también otros valores 
impostergables de una patria como la ciencia y la educa-
ción, entonces es ahí cuando percibimos que el tiempo está 
fuera de quicio5, como anunciaba Jacques Derrida. Siguien-
do el esquema propuesto por el filósofo en la conferencia 
denominada “Espectros de Marx”, podemos decir que así 
como en otro momento lo que acechaba como un fantasma 
era el comunismo, hoy en día puede observarse que lo que 
acecha es el feminismo. 

Frankenstein, el monstruo como mujer, ciencia y progreso

Ser mujer es siempre tener un lugar postergado, nada fue 
hecho a medida, las que lograron estudiar además de per-
tenecer a la clase alta, debían seguir programas e inspira-
ciones según las lecturas de sus padres y maridos. 

Como ella (MS) ante la biblioteca de Goldwin, la criatura 

3	 Gilbert, S, Gubar S., La loca del desván, La escritora y la imagi-
nación literaria del siglo XIX, Ediciones Cátedra, Universidad 
de Valencia, Instituto de la Mujer, pág. 250.

4	 Ídem 1
5	 Frase en referencia a Hamlet de Shakespeare cita de Jacques 

Derrida en Espectros de Marx
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de su novela va realizando la lectura de distintos textos de la 
biblioteca de la familia De Lacey, entre ellos Las vidas parale-
las de Plutarco, o especialmente El paraíso perdido de Milton, 
el cual es significativo puesto que es sobre todo un relato so-
bre el infierno: el infierno como una oscura parodia del cielo, 
las 6creaciones del infierno como imitaciones monstruosas 
de las creaciones celestiales y la femineidad infernal como la 
parodia grotesca de la masculinidad celestial. 

La misma Mary Shelley declara que le han pregun-
tado muchas veces como llegó a explayarse en una idea 
tan horrible como la de Frankenstein, al igual que a Mary 
Alcott (autora conocida por Mujercitas) se le cuestionaba 
que quisiera escribir sobre temas que no fueran literatura 
infantil o “para mujeres”. Lo femenino en Mary Shelley no 
era lo que dictaba el statu quo.

En su propia historia, la muerte de su madre, Mary 
Wolstonecratfh, como la mayoría de las mujeres del siglo 
XIX, murió en el parto de Mary. El horror a la maternidad 
es una fantasía femenina recurrente de las mujeres y en ese 
tiempo de las mujeres adolescentes, porque no se elegía el 
momento de maternar, más bien una vez que se podía ser 
madre ya se estaba en eso.

Mary conocía muy en detalle los escritos de su madre, 
atacada como una “libertina filosófica” y un monstruo. 
Wollstonecraft es conocida principalmente por Vindicación 
de los Derechos de la Mujer (1792), donde critica la doble mo-
ral sexual, argumenta la necesidad de una «revolución en 
las costumbres femeninas» y enfatiza la necesidad de que 
las mujeres reciban una educación adecuada. Imaginó una 
sociedad fundada en principios republicanos, en la que las 
piedras angulares eran mujeres cultas que eran intelectual-
mente iguales a sus maridos. Y discutió las máximas de Ja-
cques Rousseau. De su padre, William Goldwin, heredó el 
gusto por los tratados filosóficos por un lado y la influencia 
del texto Ensayo sobre sepulcros, postulados acerca de la vida 
y la muerte, el Otro lado, los diálogos con el más allá. 

Sus progenitores junto a otros filósofos políticos y nove-
listas británicos fueron las figuras clave del discurso conoci-
do como la Controversia  de la Revolución, en el que se dis-
cutía los principios de la Revolución Francesa, la igualdad, la 
fraternidad y la libertad como postulados teóricos abstractos 
que no tenían asidero en las bases, puesto que éstas termina-
ron sometidas a un derramamiento de sangre. 

Mary Shelley desarrolló un nuevo enfoque a la mirada 
de la Controversia y con Frankenstein creó un relato sobre 
un monstruo creado de la mano de la ciencia y el pro-
greso, que enfrenta la realidad de ser abandonado por su 
creador, el rechazo y el abandono que lo someten a la de-
cepción, a la ira, la venganza. Se pasa de la proeza científi-
ca de generar vida en un laboratorio, luego de un camino 
de investigaciones de Victor, al abandono de la criatura 

6	 Gilbert S., Gubert S, La loca del Desván, La escritora y la imagi-
nación literaria del siglo XIX, ediciones Cátedra Universidad de 
Valencia, Instituto de la Mujer, pp 231

sin darle un solo elemento para afrontar la vida. Desde el 
momento en que se produce la vida de manera artificial, 
todo un avance de la ciencia, todas las especulaciones son 
para los avances de la vida humana en sí. Trascender la 
muerte, el eterno tema de la humanidad, es el momento 
bisagra, ya que Victor cuando logra su objetivo enloquece, 
la soberbia lo enceguece y no puede aceptar y criar, mater-
nar a la criatura, ni darle algún tipo de instrucción ya sea 
rudimentaria de cómo manejarse en la vida, hasta que su 
respuesta finalmente es el abandono. Le produce asco, le 
repugna el ser creado.

Frankenstein  y la  Revolución Francesa

Le peuple mangeur de rois (El pueblo devorando a los reyes) se tra-
ta de una imagen que circuló en un periódico parisino, una 
imagen pregnante de la época revolucionaria. Un gigante 
que despierta ante tanta injusticia, un gigante que va a re-
clamar libertad, igualdad y fraternidad, un gigante que re-
presenta la conciencia del pueblo que ha despertado. Esta 
imagen circuló en un diario popular de París (Révolutions de 
París, número 217) difundiendo la realización de un monu-
mento colosal representando al pueblo tomando el lugar del 
gigante justiciero, y devorando a los reyes (Figura 2).

El romanticismo es el contexto estético de Frankenstein, 
quiere decir que era el momento del despliegue y furor de 
las ideas que discuten la igualdad, la libertad y la fraterni-
dad de la Posrevolución francesa y los albores de la Revolu-
ción Industrial, el sistema monárquico había sido despla-
zado para instalar un sistema republicano y establecer la 
igualdad sin privilegios.

Desde un enfoque lingüístico, podemos pensar al mons-
truo de Mary Shelley como una construcción metafórica so-
bre la Revolución Francesa. Por un lado, porque se desarrolla 
a partir de una sucesión de períodos de gobierno que van de 
los más conservadores a los más radicales (el monstruo pri-
mero procede moderadamente hasta extremar sus acciones 
hacia el final) y por otro lado se puede pensar al monstruo en 

Figura 2.- El pueblo devorando a los reyes

26

Pereira Artola



relación al pueblo, como un gigante sometido a injusticias 
que despierta y tiene ira hacia los privilegios monárquicos. 
Durante la Revolución, las tendencias políticas que surgie-
ron y abarcaron distintos períodos fueron: los monárquicos, 
los partidarios del regreso al absolutismo; los girondinos o 
moderados, aquellos partidarios de la república, la propie-
dad privada y el sufragio censitario masculino y por último, 
los jacobinos o radicales, que defendían el sufragio univer-
sal, la república y la soberanía popular.  La idea de la cria-
tura como la Revolución Francesa se extrae de los planteos 
de la investigadora británica Anne Mellor, quien sostuvo 
que Mary Shelley concibió a la criatura de Dr. Frankenstein 
como una encarnación de la nación francesa revolucionaria, 
como un gigantesco cuerpo político que se habría origina-
do en un deseo de beneficiar a toda la humanidad, pero que 
abandonado por sus guardianes legítimos y maltratado por 
su rey, por la Iglesia y por los  corruptos líderes del ancien 
régime, se volcó a una rabia incontrolable.

En palabras de Anne Mellor, Mary Shelley ofrece una crí-
tica muy potente a la ideología de la revolución. Una idea o 
una causa abstracta (por ejemplo el perfeccionamiento de la 
humanidad) si no se desarrolla con cuidado dentro de un en-
torno que la apuntale, puede convertirse en un fin que justi-
fique cualquier medio, por muy cruel que este sea. Mientras 
trabajaba para devolver la vida a los lugares que ya habían 
visitado la muerte, Victor Frankenstein nunca se paró a pen-
sar en el sufrimiento que más tarde tendría que soportar su 
horrendo hijo. En 1816 Mary Shelley no podía entender que 
los girondinos, en su afán de terminar con la tiranía monár-
quica y con la injusticia social, no hubieran pensado lo su-
ficientemente en los destinos de los aristócratas clérigos y 
campesinos que necesariamente  saldrían heridos, incluso 
muertos durante el proceso de levantamiento social. Si Vic-
tor Frankenstein hubiera sido capaz de amar y cuidar a su 
criatura, podría haber creado una raza de seres inmortales 
que, en el futuro, lo habrían bendecido. Y si los girondinos 
hubieran sido capaces de reconciliar al rey, a la nobleza y al 
clero con la nueva república y hubieran podido controlar las 
sospechas, los miedos y la hostilidad al pueblo, la Revolu-
ción Francesa que engendraron podría haberse convertido 
en la democracia justa y benévola que habían imaginado.

Mary Shelley en Frankenstein deja entrever el peligro in-
herente de una ideología revolucionaria, el compromiso con 
un bien abstracto que puede justificar un desapego emocio-
nal de las relaciones humanas presentes y de las obligaciones 
familiares, una disposición a sacrificar a los vivos a una causa 
cuyas consecuencias no pueden controlarse por completo y 
una obsesión por llevar a cabo un sueño, que muy a menudo, 
tiene un deseo egoísta y personal. La escritora tiene una mira-
da conservadora, más cercana a una reforma gradual y evolu-
tiva ligada a la familia burguesa, a los afectos domésticos y la 
ética del cuidado como pilares fundamentales para proteger 
los intereses legítimos y el bienestar de cada miembro de la 
familia política, entonces la tiranía, la guerra y el imperialis-
mo podrían prevenirse. De hecho tiene una convicción acerca 

de la familia y la ética de cuidado que se proyecta a los aconte-
cimientos más del presente que del siglo XIX.

Frankenstein y la revolución científica 

Mary Shelley anota en su diario que junto a Percy Shelley 
ha leído la Química de Humphry Davy, libro que proba-
blemente también le proporcionó la descripción de los 
experimentos y de las conferencias de filosofía natural a 
las que asiste su personaje Víctor Frankenstein en Ginebra. 
Según Anne Mellor, Davy introduce la distinción que Mary 
Shelley desea trazar entre el erudito científico, que busca 
únicamente entender las operaciones de la naturaleza y el 
maestro científico, que activamente interviene con la na-
turaleza. Este postulado explica además el valor de crear el 
antecedente del científico loco que será la figura del inventor 
o el científico de aquí en más, y es la imagen que construye 
el cine más adelante.

Otra de las lecturas de Mary y Percy  fueron los textos de 
Erasmus Darwin, el abuelo de Charles, quien fue médico y 
también era inventor, filósofo natural, abolicionista, luchador 
por los derechos de la mujer y hasta poeta. Erasmus Darwin 
anticipó el descubrimiento moderno de las mutaciones, seña-
lando en su análisis de los nacimientos monstruosos que las 
monstruosidades o mutaciones podían heredarse.

Se suma a sus lecturas el texto de Luigi Galvani, Comen-
tarios sobre la electricidad en el movimiento muscular, que pos-
tulaba que el tejido animal contenía una fuerza innata que 
llamó “electricidad animal” pero que se haría conocida como 
galvanismo. Galvani observó que al conectar un alambre de 
hierro o latón a un nervio de una pata de rana y una varilla 
al músculo, éste se contraía del mismo modo que cuando se 
le hacía pasar una descarga eléctrica. La conclusión a la que 
llegó Galvani fue que los músculos de la rana, a manera de 
una botella de Leyden, están cargados de electricidad posi-
tiva interior y negativa en el exterior de cada músculo. Sin 
embargo Alejandro Volta de la Universidad de Padua, Italia 
no aceptó la conclusión de Galvani y demostró que la con-
tracción de las patas de la rana observada por Galvani no te-
nía nada que ver con la rana en sí, sino que era debida a los 
alambres de hierro y el latón, los que generaban electricidad 
al tomar contacto con la humedad salina de la rana. 

Se trata de postulados fascinantes, y aunque luego se des-
estima la ciencia como espectáculo, es todo un camino de di-
vulgación que se inicia con éxito. Es un momento en el que 
proliferan las investigaciones y se desarrollan las pseudocien-
cias, como por ejemplo la frenología que pretendía determi-
nar los rasgos de personalidad y las facultades mentales de 
una persona basándose en la forma del cráneo. Se desarrolló 
en Europa a finales del siglo XVIII y tuvo su apogeo durante el 
siglo XIX. Su principal promotor fue Franz Joseph Gall, quien 
creía que el cerebro estaba dividido en zonas específicas que 
correspondían a diferentes facultades mentales. Todos estos 
postulados quedan desestimados científicamente, son una 
creencia de la época.
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Frankenstein y el capitalismo

El monstruo de Frankenstein, por su voracidad, por su ca-
pacidad de asimilación y de sistematización enorme, puede 
pensarse también como símbolo del paso de la edad media 
a la edad moderna, el capitalismo. En su obra, Mary Shelley 
pone el acento en una fragilidad (el abandono de la criatu-
ra) que con el tiempo se vuelve una seria dificultad. En el 
sistema capitalista, si la fuerza de trabajo tiene que seguir, 
si tiene que renovarse de generación en generación, deberá 
contemplar las tareas de cuidado o no habrá una siguien-
te generación. Las tareas de crianza y educación entonces 
resultan básicas y vitales, y sin la inyección de dinero en 
los hogares de los asalariados no habrá quien pueda ser la 
fuerza de trabajo. Es así que en los Estados empiezan las 
políticas de protección, los salarios familiares o las asigna-
ciones para el hogar, no hay ningún romanticismo respecto 
a la familia burguesa y su subsistencia en estas políticas, no 
hay justicia social, es simplemente garantizar la reproduc-
ción del sistema. La maquinaria capitalista como el mons-
truo devorador de trabajadores. 

Londres Negra, Romanticismo. Gabinetes de curiosidades,  
el entorno de Mary Shelley

El continente Europeo en general y Gran Bretaña en parti-
cular han desarrollado políticas colonialistas y una forma de 
mostrar su poder en territorios distantes y exóticos fue la 
fundación de Jardines Zoológicos, Jardines Botánicos y Mu-
seos con la pretensión de comparar culturas estableciendo 
superioridad de unas sobre otras.  Los Museos y las Ferias 
Británicas llegaron a exhibir pueblos originarios, es ejem-
plo de ello los pobladores Selknam que fueron llevados ante 
la reina como parte de una expedición. Jemmy Button, un 
originario de Tierra del Fuego que fue presentado ante  la 
reina Adelaida y al rey Guillermo IV en el Palacio de Saint 
James en Londres, durante el verano de 1831. Este encuentro 
fue organizado por el capitán Robert FitzRoy como parte de 
su proyecto para “civilizar” a los fueguinos, permitiéndoles 
a los monarcas ingleses conocerlos y satisfaciendo su curio-
sidad. En esta etapa de la conquista colonial por territorios y 
rutas marinas, los británicos como también otros europeos, 
españoles, portugueses o franceses, alegaban el discurso de 
la civilización mediante la religión para apropiarse de los re-
cursos de tierras que nada tenían que ver con ellos.

En contexto poético en que se inscribe la obra de Mary 
Shelley es el Romanticismo cuyo contenido pone a la Na-
turaleza como una fuente de inspiración, consuelo, belleza 
y fuerza, y se convirtió en un símbolo de lo espiritual y lo 
eterno, a diferencia de la visión más racional y ordenada 
de la Ilustración. Los artistas románticos la utilizaron para 
expresar sus estados de ánimo y emociones más profundas. 
Esta concepción de la naturaleza, que resaltaba lo salvaje y 
sublime, sirvió de inspiración para muchas obras de arte. Los 

naturalistas y anatomistas por su parte llevaron adelante la 
tarea de fundar museos y jardines que replicara la vida en la 
naturaleza y de este modo surgen los gabinetes de curiosida-
des acopiando caracoles, plantas, minerales y animales di-
secados para dar cuenta de las especies de distintos lugares 
del mundo a partir de una pequeña réplica. Esta práctica de 
nombrar, nomenclar las especies de la naturaleza sirve como 
excusa para realizar expediciones científicas que funcionan 
como una segunda etapa de lo que fue la conquista de terri-
torios en América y en África.

William Godwin y Mary Wollstonecratf fueron amigos 
de Astley Cooper, cirujano del Rey que en una oportunidad 
diseccionó un elefante, tuvo que realizar la tarea en el jardín 
de su casa por una cuestión de espacio, luego de mandar pelar 
los huesos. Se rearmó el esqueleto y se donó al museo del Hos-
pital Saint Thomas. Cooper tenía un ayudante, Charles, que 
se ocupaba de los animales y de los traficantes de cadáveres.

La Ménagerie de la Torre de Londres, o «Casa de Fieras», 
fue la colección real de animales exóticos de Inglaterra, que 
existió desde el siglo XIII hasta 1835. Ubicada en la Torre, al-
bergó animales como leones, elefantes y un oso polar, a menu-
do como regalos diplomáticos a los monarcas. Fue el primer 
zoológico de Londres y, tras su cierre, muchos de sus animales 
fueron trasladados al actual Zoológico de Londres.

Mary con su familia visitaba la Menagerie y conocía 
las prácticas de disección del doctor Cooper, en su diario 
comenta que muere un león y el Dr. Cooper procede a 
diseccionar el cuerpo.

En 1809, cuando Mary cumplió 12 años, su padre publicó En-
sayo sobre sepulcros. Este texto habla sobre los ladrones de tum-
bas sin nombrarlos directamente ya que eso hubiese implicado 
la complicidad de los médicos y esa no era la intención. El texto 
reflexiona sobre los sentimientos de los que pierden un ser que-
rido y su necesidad de tener un lugar de descanso para quien 
parte y de encuentro para quien se despide. 

El éxito teatral de las adaptaciones de Frankenstein, en 
escenarios y folletines, llevó a Mary a escribir una segun-
da edición de la pieza en 1831. La novela acentuó el miedo 
por los ladrones de tumbas.

Los resurreccionistas en Inglaterra

Los resurreccionistas son ladrones de tumbas, a medida 
que las Escuelas de Anatomía se hacían más populares 
proliferan las prácticas de sustracción y venta de cadáve-
res para entregarlos a cirujanos. Las regulaciones fueron 
emergiendo a medida que se intentaba investigar, al mis-
mo tiempo el Estado tuvo que emitir las reglamentaciones 
para impedir que los cementerios no fueran profanados.

A partir de 1752 en Inglaterra se reemplaza el procedi-
miento de exhibir a los criminales para ser ejecutados a la 
vista del público y los jueces establecen la autorización para 
que los cuerpos pudieran utilizarse para disección. Esta  nue-
va ley causó que incrementara considerablemente el número 
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de cadáveres a los que los anatomistas podían tener acceso 
de forma legal. De todas maneras, esto resultó insuficiente 
para satisfacer las necesidades de los hospitales y centros de 
enseñanza, que se abrieron durante el siglo XVIII con la fi-
nalidad de avanzar y desarrollar métodos de conocimiento y 
curación del cuerpo humano.

Fue inevitable que los muertos y sus partes se convirtieran 
en mercancías pero, aunque el público rechazaba la práctica del 
desenterramiento, los cuerpos no eran legalmente propiedad 
de nadie. Por lo tanto, los resurreccionistas operaban en una 
especie de área gris que no estaba regulada específicamente.

En este momento,  entre las medidas que se tomaron 
para detener a los ladrones de cadáveres, figuraba el au-
mento de la seguridad en los cementerios. Había guardias 
nocturnas que patrullaban las tumbas, los ricos colocaban 
a sus muertos en féretros seguros. Los ladrones de cadáve-
res no fueron los únicos que se vieron atacados.

La situación de las tumbas profanadas llegó a su máxima 
tensión en 1828 cuando se descubrió que una serie de ase-
sinatos se cometieron con el fin de vender los cuerpos, se 
trató de dieciséis casos cometidos por Burke y Hare cuyos 
cuerpos fueron vendidos a la Escuela de Anatomía de Edim-
burgo. El Parlamento tuvo que crear una Comisión Especial 
de Anatomía, la cuál elaboró un informe que destacaba la 
importancia de la disección para la ciencia y recomendaba 
utilizar los cuerpos de los indigentes. Es realmente un tema 
escabrosamente delicado.

La escritora Esther Cross analiza la obra de Mary Shelley 
para enfocar su contexto de producción, al mismo tiempo 
indaga sobre la historia de Fanny Burney, una mujer que fue 
operada de cáncer de mama en un hospital universitario y 
escribe una carta de agradecimiento que se llama “al buen 
Dr. Larrey”. Cross hace énfasis en que con los indigentes no 
alcanzaba para las investigaciones en los hospitales univer-
sitarios y por eso eran necesarios los ladrones de tumbas. 
Cross formula estás preguntas que nos interesa destacar:

¿Había una dignidad en los cuerpos sin vida, tenían derechos 
los cadáveres, podía ponerse  la vida como un valor absoluto , 
por encima del todo?¿No era exagerado el apego de las personas 
al cuerpo que no era más que una cosa, estrictamente hablan-
do? ¿No era una cosa? Cuando los precios de los cuerpos aumen-
tan demasiado, también aumentaron los aranceles de la escuela 
de anatomía y los alumnos prefirieron estudiar en Francia. Los 
dueños de las escuelas de anatomía de Inglaterra estaban pre-
ocupados.7 

Este es el clima en el que se encuentra Inglaterra 
cuando Mary Shelley escribe la historia de Victor Von 
Frankenstein y por supuesto instala preguntas que siguen 
vigentes, preguntas universales respecto a la existencia, a 
los cuerpos humanos y a la ciencia.

7	 Cross, E., La mujer que escribió Frankenstein, Minúscula, Bs. As., 
2011, p.69.

El cuerpo como máquina

Los cambios de paradigma sociales llevan décadas y conviven 
con los antiguos sistemas de pensamiento. Es así que todo el 
proceso de paso de la edad media a la edad moderna y la in-
corporación de nuevas maneras de acceder al conocimiento, 
las formas de trabajo, los cambios en las formas de gobierno 
y las instituciones, la Revolución Francesa, la Revolución In-
dustrial, la Conquista de América, todos estos sucesos traen 
nuevas formas de vivir de construir familias y de llevar el rol 
de la mujer que siempre estuvo en un lugar relegado.

Los cambios en las formas de producción para el siste-
ma capitalista que se instala en este pasaje del medioevo a la 
modernidad, requieren de la fuerza de trabajo del proletario 
para sostener su funcionamiento. La Revolución Industrial 
que advierte, que precisa las nuevas generaciones de proleta-
rios para sostenerse y que dicha renovación no es posible si 
no se cuida, sino inyecta dinero o proporciona mejoras a las 
tareas de cuidados que las mujeres llevan en el hogar. 

El cuerpo, entonces, pasó al primer plano de las políticas 
sociales, porque aparecía como una bestia inerte ante los es-
tímulos del trabajo, un medio de producción, la máquina de 
trabajo primaria. Esta es la razón por la que en las estrategias 
que adoptó el Estado hacia el cuerpo, encontramos mucha 
violencia, pero también mucho interés, y el estudio de los 
movimientos y propiedades del cuerpo se convirtió en el 
punto de partida de buena parte de la especulación teórica 
de la época.

El cuerpo es puramente una colección de miembros, dice 
Descartes en su Discurso del método de 1634, y de aquí sale la 
pregunta “¿puede el cuerpo pensar?”. Tomando también a 
Hobbes, se piensa al cuerpo como un conglomerado de movi-
mientos mecánicos que, al carecer de poder autónomo, opera 
a partir de una causalidad externa, en un juego de atracciones 
y aversiones donde todo está regulado como en un autómata.

Lo que murió con la modernidad fue el concepto del cuerpo 
como un receptáculo de poderes mágicos, idea que había regi-
do en el mundo medieval. El nuevo paradigma cuerpo máquina 
no podría haberse convertido en un modelo de comportamien-
to social  sin la destrucción por parte del Estado, de una amplia 
gama de creencias pre-capitalistas, prácticas y sujetos sociales 
cuya existencia contradecía la regulación del comportamiento 
corporal prometido por la filosofía mecanicista.

Así es como debemos entender el ataque contra la 
brujería y el mundo mágico que estaba construído en la 
visión de la Edad Media. El sustrato mágico formaba parte 
de una concepción animista de la naturaleza que no ad-
mitía ninguna separación entre materia y espíritu, cada 
elemento, las hierbas, las plantas, los metales y la mayor 
parte del cuerpo humano escondía virtudes y poderes que 
le eran peculiares. Existía una variedad de prácticas di-
señadas para apropiarse de los secretos de la naturaleza 
y torcer sus poderes de acuerdo a la voluntad humana, la 
erradicación de estas prácticas era condición necesaria 
para la racionalización capitalista del trabajo, dado que 
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la magia aparecía como una forma lícita de poder y un 
instrumento para obtener lo deseado sin trabajar, es de-
cir aparecía como la puesta en práctica de un rechazo al 
trabajo. Mary Shelley al postular las inclinaciones maléfi-
cas de Victor, presenta la contradicción entre las virtudes 
de la vieja química y el exceso de probar y abusar con las 
prácticas de la madre naturaleza.

Dr. Frankenstein, anatomía, ciencia, ficción y morbo

Hacia 1815 (...) era frecuente el traslado de cuerpos, que iban 
en sus ataúdes, o en bolsas cuando no tenían cajones. Eran 
tiempos de cementerios alterados, ciudades rebasadas, planea-
miento urbano. Las carretas transportaban cajones por razones 
menos burocráticas: había un tráfico activo de cuerpos huma-
nos, legalizado desde hacía unos años, iniciado hacía mucho 
tiempo por la sociedad clandestina de cirujanos y ladrones de 
cadáveres. Después de hacer su trabajo específico en el cemente-
rio, los ladrones de tumbas vendían los cuerpos a los hospitales 
y a las escuelas de medicina, pero había que abastecer otras ciu-
dades sin llamar la atención. Los despachaban con carteles que 
decían libros o piano. A veces los metían en barriles y los hacían 
pasar por cerveza.8 

El estudio de la anatomía humana se puede profun-
dizar a partir de la práctica con cadáveres para efectuar 
cortes e incisiones, estas prácticas fascinan a la humani-
dad desde siempre y ese morbo no decae con el correr de 
los años, ya que en la actualidad cuando las instituciones 
realizan actividades de divulgación científica, como por 
ejemplo la Noche de los Museos, los que tienen gran asis-
tencia de público son el Museo de la Morgue y el Museo de 
Histología y Anatomía de la Facultad de Medicina.

La divulgación científica y la ciencia como espectáculo

El viaje fantástico, la literatura utópica, el relato filosófico 
moral, la novela gótica o la anticipación social técnica o 
biológica. Algunos temas recurrentes, al menos a lo largo 
del siglo XIX, que reflejaban aspectos del conocimiento 
científico que formaban parte de la cultura de los lectores.

La imprenta. El libro como una máquina del tiempo 

En tiempos del Renacimiento, la divulgación de conoci-
miento aparece de la mano de la imprenta, tecnología que 
permite acceder a contenidos que  hasta entonces eran muy 
restringidos. El nombre de la Rosa (Annaud, 1986) es una pelí-
cula basada en al novela de Umberto Eco del mismo nombre 
que nos muestra cómo los secretos del conocimiento esta-
ban destinados solo a ciertas personas dentro de la Iglesia y 
reservado al sexo masculino. 

8	 Cross, E. La mujer que escribió Frankenstein, Minúscula, Bs. As., 
2011, pp 67.

Siguiendo a Nieto Galán es a partir de este momento 
que se hacen populares textos tales como libros  de se-
cretos y  tradiciones  populares llamadas magia naturalis 
donde podemos nombrar Fascículo de Medicina (1493) una 
especie de antología de los textos universitarios, incluía 
la circulación de folletos y hojas sueltas con anatomías 
masculinas y femeninas, a disposición de los estudiantes, 
así como también de los cirujanos, barberos, sanadores y 
un público amplio. El poder de las imágenes en forma  de 
grabados se convirtió en un medio de transmisión de co-
nocimiento De humanis Corporis Fabrica (1543) de Vesalio 
con sus impresionantes láminas anatómicas, seguramen-
te diseñadas por los discípulos de Tiziano y grabadas y 
publicadas por Johann Oporinus (1507-1508).

Vesalio presentaba  en sus grabados el cuerpo humano desde 
el exterior hacia el interior. En primer lugar la piel era arranca-
da para dejar paso al edificio muscular. Más adelante, a través 
de las capas de músculos, el lector podía incluso penetrar hasta 
los huesos y los diferentes órganos 9.

La disección fue una técnica que se fue perfeccionando 
y las imágenes fueron fundamentales para el conocimiento 
anatómico. La utilización del microscopio permitió observar 
en detalle y amplió el campo de conocimiento, la imagen Mi-
crographia (1665) de Robert Hooke se hizo famosa, su conteni-
do: criaturas minúsculas observadas al microscopio. Se impri-
mieron mil copias de Micrographia y se convirtieron en una 
referencia sobre las observaciones microscópicas a lo largo del 
siglo XVII  y XVIII y así extendieron el conocimiento. Si las 
imágenes habían sido un medio importante de propaganda 
religiosa, del mismo modo las imágenes de la nueva ciencia 
experimental empezaron a cobrar popularidad. 

No existía una distinción nítida entre lo lego y lo 
experto. En las sociedades en que la enfermedad apare-
cía por doquier y donde la medicina tenía pocos instru-
mentos para combatirla, no es extraño que los textos de 
medicina y salud florecieran con la intención de explicar 
al lector ordinario como cuidar su propio cuerpo en au-
sencia de un médico profesional abundan también textos 
de Materia Médica y Recetas curativas. Es muy relevante 
también la fuerza de las imágenes de tapa en forma de 
grabado que van a empezar a circular completando estos 
textos, entre ellos La lección de anatomía de Vesalio de 1543. 

Los libros poco a poco se fueron convirtiendo en un 
material de divulgación. En un principio las historias que 
circulaban eran en el formato de oralidad, transmitidas de 
unas a otras generaciones, es por eso que los relatos acer-
ca de gigantes y de mitologías tienen muchas versiones, 
tantas como los contadores de las mismas. Poco a poco los 
libros se convierten en un artefacto de fácil distribución, 
cuando antes sólo estaban en bibliotecas con acceso res-
tringido y su formato era muy diferente del que se conoce 

9	 Nieto Galan, A., Los públicos de la ciencia, Barcelona, 2011, 
pág. 48.
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hoy en día, eran rollos de un papel en bambú o material a 
veces cueros y se escribían a mano, con pluma. El acceso 
a las diferentes tecnologías fue variando y mejorando los 
formatos y el estilo de escritura.

La máquina del tiempo con tapas

Un libro es la  posibilidad de vincularse con un autor, con su 
tiempo y sus ideas a través del tiempo, resulta fascinante ac-
ceder en este caso a la historia que Mary Shelley escribió en 
1818, conectar con sus reflexiones, con sus palabras es como 
una magia que permite imaginar su época, ser testigo de sus 
preocupaciones y maravillarse una y otra vez frente a una 
historia que sigue cobrando vida a través de las centurias. 

La divulgación que significa la difusión al pueblo, al 
vulgo de ciertos conceptos que pueden ser de cualquier 
orden, de medicina, botánica o literatura fueron teniendo 
la posibilidad de circular a medida que se pudo estudiar 
en Institutos y Universidades, y a falta de estas institu-
ciones, en tertulias de aficionados que se ocuparon de 
conseguir los recursos para hacer las impresiones. Así por 
ejemplo El origen de las especies de Charles Darwin fue uno 
de los textos de gran circulación. De este modo se cons-

truye un público que demanda más contenidos. 
En el texto Los públicos de la ciencia, Nieto Galán pos-

tula que

“...los textos de divulgación científica que se multiplican a fi-
nes del siglo XVIII no tienen una distinción taxativa entre pura 
ficción literaria y libro científico, sino más bien un continuum 
construido a través de muchos lugares comunes. El Frankens-
tein de Mary Shelley podría ser considerado como un punto 
de partida, la ciencia ficción pretendía crear una narrativa li-
teraria de lo sublime sin tener  que  recurrir a los tradicionales 
fenómenos mágicos o sobrenaturales. Frankenstein  era una 
novela de ficción, pero de una ficción basada en importantes 
elementos de la ciencia del siglo XIX. Las fuerzas ocultas del 
origen romántico, como la electricidad y el magnetismo, esta-
ban estrechamente ligadas a la salud y a la vida, de manera que 
sólo a través de terribles descargas eléctricas la criatura  podía 
superar la muerte. Así los  lectores de Frankenstein aprendían  
sutilmente elementos importantes  de la cultura científica.” 10

Ciencia cine y literatura. Los relatos de terror

¿Por qué queremos oír estos relatos una y otra vez, verlos 
una y otra vez? ¿Por qué nos gusta que nos recuerden nues-
tra propia mortalidad y los muchos rostros de la muerte que 
alberga  el subconsciente colectivo? Una parte de nosotros 
—llamémosla curiosidad morbosa, lado oscuro o pecado sin 
riesgo— desea explorar todos esos aspectos de la vida que 
nos asustan  sin tener que enfrentarnos realmente a la muer-
te, o lo que sería peor aún, enfrentarnos a nosotros mismos 
convertidos en asesinos, violadores o demonios necrófagos.11

A partir de las nociones que desarrolla Nieto Galán en  
Los públicos de la Ciencia, se puede advertir que condiciones 
fueron propiciando y perpetuando en el tiempo los teatros 
de anatomía y los fenómenos que desbordan la academia 
y se colaban en las ferias o lo que luego fueron exhibicio-
nes en gabinetes, que atraían un público  que podía ser en 
una feria o exclusivo para la corte. Se trataba de fenómenos 
como el “beso electrónico”, literalmente pequeñas descar-
gas eléctricas, que se repetía varias veces. Incluso a lo largo 
del siglo XVIII los teatros de anatomía se convirtieron en 
espacios públicos para otro tipo de actividades más allá de 
la disección. Se realizaban también experimentos de elec-
tricidad, o sesiones literarias donde se discutía entre estu-
diantes y profesores.

El cine, el séptimo arte

El cine es otra manera de vencer la mortalidad, en este caso 
permanecer en imágenes, es una manera de retorno mágico, 
a partir de las imágenes en movimiento hay un nuevo modo 
de ver. La invención del cine, puede pensarse como una 
etapa de giro visual de la ciencia, el desarrollo de la óptica, 

10	 Nieto Galán,A., Los públicos de la ciencia,2011, Barcelona, pp 75.
11	 Nieto Galan, A., Los públicos de la ciencia, 2011, Barcelona. pp 115.

Figura 3.- La lección de anatomía de Vesalio (1543)
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combinado con la fotografía, de los juegos ópticos como los 
zootropos, jueguetes para unos pocos, a la cámara Lumière, 
un dispositivo que sirve para realizar proyecciones masivas. 

Se trata de un arte nuevo, de la imagen en movimiento, rá-
pidamente el cine se va a convertir en un fenómeno de masas 
y las películas son un excelente material de divulgación. La 
tentación de vencer la inmortalidad, es la misma una y otra 
vez, el hombre va a intentar dar ese paso y en este caso en 
lugar de dar vida a la materia inerte como el Víctor Frankens-
tein, la imagen en movimiento, la permanencia en los foto-
gramas, hace que haya un más allá de la muerte, la fotogenia 
retiene la imagen del ser querido para verla una y otra vez.

El cine en sí mismo es un gran truco, el truco óptico que 
permite ver el movimiento mediante la sutura de 24 fotogra-
mas, el truco de la aparición desaparición que construye la 
continuidad de movimiento. Es un arte extraordinario que 
permite retener el tiempo. Se van a construir desde sus ini-
cios distintas narrativas, unas de reproducción de la realidad 
en el estilo más documental, se filman por ejemplo opera-
ciones en hospitales y por otro lado las narrativas de ficción 
con todo tipo de historias, de aventuras, terror, romance, 
western, comedias.

El cine va a resultar un gran medio de divulgación de 
saberes y esto luego pasa a la televisión y por último a las 
redes sociales de la actualidad.

El cine de terror se apropia de Frankenstein
Universal Pictures

 
Se trata de uno de los monstruos más antiguos de la ficción, 
creado en la literatura del siglo XIX y llevado  a la pantalla 
en el siglo XX interpretado por el inolvidable Boris Karloff 
en la irrupción del cine sonoro. El procedimiento semióti-
co de conocer al monstruo mediante los puntos de vista de 
los personajes que se van vinculando con él y el rechazo de 
su creador se construye de manera muy distinta al pasar al 
cine, donde la imagen lo muestra. El cine se apropia de la 
figura de Frankenstein desde 1930 y para siempre, cualquiera 
que haga la prueba de evocar a Frankenstein cerrando los 
ojos un momento, armará la imagen de un monstruo alto 
con cabeza cuadrada y tornillos, que en las versiones a color 
es verde. Junto con la criatura está la figura del científico Dr. 
Frankenstein que también es icónica y remite a un hombre 
con guardapolvo y anteojos con cara de loco. A esta dupla 
la historia cinematográfica de Frankenstein va a sumar un 
personaje más que no está en la original, Fritz el ayudante 
jorobado del Dr. Frankenstein, que también se vuelve simbó-
lico, pues los tres son retratados una y otra vez.

Galería de monstruos

Los monstruos surgen en los momentos de oscuridad, y cada 
época tiene un singular y específico modo de aparición. La 

momia remite a la conquista de territorios, la profanación de 
tumbas y tesoros del exotismo, la conquista de América por 
ejemplo. El fantasma es un monstruo territorial que gene-
ralmente habita una casa, una zona en particular y acecha a 
través del tiempo. El vampiro es el monstruo medieval que 
habita un castillo, habita la noche y sale del closet. El zombi 
es el monstruo que invade en masa, el monstruo del siglo XX. 

En el texto De Caligari a Hitler el alemán Siegfried Kra-
cauer realiza una investigación sociológica que da cuenta 
de la emergencia de diversos monstruos en la historia del 
cine alemán desde la República de Weimar hasta el sur-
gimiento del nazismo. Otro texto alemán que recorre la 
filmografía alemana de terror es La pantalla diabólica de 
Lotte Eisner. Ambos libros recorren y analizan pelícu-
las como El gabinete del Dr. Caligari, (Weine,1919) El Golem 
(Wegener,1920), Nosferatu (Murnau, 1922), Fausto (Murnau, 
1926) para nombrar algunas de las historias que aparecie-
ron en el  cine silente de principios del siglo XX, en las que 
aparecen temas como la hipnosis, los pactos con el diablo 
o el psicoanálisis, todos los signos de la sociedad occiden-
tal, que confiando ciegamente en el progreso, se estrella 
contra la Primera Guerra Mundial, y un poco después con 
la Segunda Guerra Mundial. Cuando la modernidad se 
jactaba de su progreso, nuevamente oscurecía. 

Figura 4.- Boris Karloff interpreta a Frankenstein
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El científico, el autómata y el amor

Caligari es al mismo tiempo un médico jefe y un charlatán 
de feria, Nosferatu un señor feudal que quiere comprar una 
propiedad. El desdoblamiento, el hombre profesional, médi-
co por un lado y el hipnotizador de feria por el otro, convi-
ven los dos perfiles a modo de desdoblamiento, al igual que 
el hombre de negocios inmobiliarios es a la vez un vampiro 
como si el costado maléfico de un individuo implicara una 
contracara burguesa, un defecto una doble faz de la moral 
burguesa. El Dr. Caligari es un hipnotizador que lleva por 
distintas ferias a un sonámbulo (Cesare) que sigue sus di-
rectivas en un pueblo de Holanda, hasta que Cesare se es-
capa y deambula por las noches. La hipnosis, el sonambu-
lismo, nada menos que el “psicoanálisis”, estaban en pleno 
desarrollo a principios del siglo XX y a los sistemas de in-
vestigación del cuerpo, se agregaba el estudio de la mente, 
y en psicoanálisis el estudio del “inconsciente” a partir de 
los trabajos del Dr. Sigmund Freud. En el caso de Nosferatu 
se trata de un conde que busca comprar tierras para una 
inversión inmobiliaria, en realidad precisa tierras para su 
propio descanso porque es un vampiro. Es un vampiro pero 
fue un hombre y su amor continuó más allá de la muerte. 
Cesare, el sonámbulo, se escapa y deambula porque está 
enamorado, y el conde Nosferatu ha atravesado océanos de 
tiempo para mudarse frente a Mina, el amor de su vida. En 
los dos casos el amor, algo del universo de lo humano los 
inunda y los toma, en Frankenstein también es el amor, la 
falta de amor, el rechazo es lo que atormenta a la criatura. 

En las historias de Dr. Caligari y Dr. Frankenstein se 
puede ver la dupla científico-creación, y en ambos casos, 
el amor hace que las criaturas se rebelen, y se genera la 
posibilidad de  independencia respecto de sus creadores. 
En la novela Frankenstein en particular su formación au-
todidacta, sus lecturas, su aprendizaje por observación de 
la familia De Lacey puede pensarse como un desarrollo 
de la inteligencia artificial, que no tiene diferencias con 
la formación académica de un ser humano. Frankenstein, 
sobrevive en el bosque imitando a la familia que observa, 
además de alimentarse y calentarse, aprende a leer y a te-
ner gusto por los relatos del Sr. De Lacey y por la música, 
puede pensarse que esta autonomía intelectual como un 
antecedente de la inteligencia artificial (IA). El autómata 
que  desarrolla sentimientos y pensamientos, enfrenta a su 
creador y toma sus propias decisiones.

El cine de terror. Un cine de segundo lugar

El cine de terror ha sido denostado, por ser popular, por ser un 
éxito de taquilla y por asegurar una sensación que el especta-
dor está esperando y es cumplida por la pantalla. La populari-
dad debería ser una garantía de prestigio y, sin embargo, en lo 
que al cine respecta se confabulan distintas esencias que de-
terminan arbitrariamente “qué es el buen cine”. En un camino 

distante de esa visión, este trabajo se propone desestimar el 
prejuicio hacia el cine popular y entenderlo, disfrutarlo como 
aquel que no defrauda a su audiencia; tal vez eso sea parte de 
lo que genera la estigmatización.

Hay tantos modos de ver, como espectadores y si un es-
tilo cinematográfico funciona con sus premisas aceptadas 
y esperadas por su público, ¡Qué mejor! La idea siempre es 
agregar una mirada, nunca juzgar el gusto del espectador. 

Por qué el género terror

El terror es real. Es físico. Es la realidad que hay que afrontar. 
El asesino delante de uno, enseñando sus dientes de depredador 
a la presa, con el cuchillo en alto. El cónyuge muerto en el suelo. 
Es la carne flácida en el espejo y el niño corriendo detrás de la 
pelota, ajeno al camión que se le acerca. Es el bicho que sale de 
la oreja. Son los nazis en el poder. 12

En este momento la crueldad está de moda, el terror es 
la derecha en el poder. Es la insensibilidad social ante los 
más débiles, es la indiferencia ante la miseria y la deses-
peración. Es cuando asciende la oscuridad y la pantalla se 
vuelve diabólica. 

Siguiendo con la descripción que desarrolla Paul Dun-
can, se va a establecer una distinción entre terror y horror. El 
terror es el suspense, el miedo. La preocupación de que algo 
terrible suceda. ¿Qué es ese ruido? ¿Dónde está mi bebé? ¿Dónde 
está mi novio? ¿Por qué tengo este picor? Estas cosas nos aterran, Y 
entonces cunde el pánico, el pavor. El terror es lo que acecha tras la 
puerta: el presagio del dolor. Y el horror son los miedos hechos rea-
lidad. El horror es el presagio cumplido13. A partir de este enun-
ciado se pretende explicitar el funcionamiento del género, 
qué provoca, qué suscita, cómo conecta con la realidad y con 
los anhelos y sentimientos de las personas, es por eso tam-
bién que los temores que anidan en cada persona pueden ser 
diferentes, unos más pregnantes que otros de acuerdo a su 
historia, su época,  sus vivencias, aunque algunos tópicos se 
repiten con éxito a través del tiempo.

El terror ha formado parte del arte desde tiempos in-
memoriales, se han desarrollado mitos y leyendas con el 
folklore particular de cada lugar con su costumbre, donde 
aparecen lobizones, duendes, brujas o fantasmas rodeando 
una casa abandonada, o un sitio del pueblo donde acecha 
la maldición. Se trata de recordatorios de que un final muy 
real y tangible nos aguarda siempre a la vuelta de la esquina.

El género cinematográfico de terror se liga con no-
velas góticas inglesas del siglo XVIII y XIX, los clásicos 
literarios góticos como Frankenstein (1818) Mary Shelley,  
Drácula (1897) Bram Stoker, a estas obras podemos sumar 
El extraño caso del Dr. Jekyl y Mr. Hyde (1886) de Robert Lous 

12	 Duncan, Penner y Schneider, Cine de Terror, Miedos en el 
cine, Taschen,2008, Barcelona. pp. 9.

13	 Duncan, Penner y Schneider, Cine de Terror, Miedos en el 
cine, Taschen, 2008, Barcelona. pp 10
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Stevenson y El fantasma de la ópera (1909) de Gastón Le-
roux. Estas obras  pueden pensarse como un anteceden-
te antes de ser llevadas a la gran pantalla, han circulado 
estas historias en la oralidad, en el folklore local, en las 
obras literarias o teatrales.

El arte del siglo XX a partir de las vanguardias, pone en 
escena el caos que significa para Europa devenir en la Prime-
ra Guerra Mundial. El cine como arte nuevo, al tiempo que va 
desarrollando su propio lenguaje, de inmediato va incorpo-
rando estéticas como una atmósfera enrarecida, autómatas, 
contraste de claroscuro, vampiros. Del cine expresionista 
alemán ya se mencionó El gabinete del Dr. Caligari (1919), y se 
van a enumerar algunos títulos que van armando un recorri-
do por los monstruos del cine, como Nosferatu la ópera mag-
na muda de F. W. Murnau protagonizada por Max Schreck, 
que privó al Conde de todo glamour y romanticismo. El cine 
escandinavo también recorre las tinieblas, La brujería a través 
de los tiempos (Christensen, 1922) La carreta fantasma (Sjös-
trom,1921)  La pasión de Juana de Arco (Dreyer, 1928) este cine 
se narra como aquel que está ligado a su geografía inhóspita 
y helada. El cine francés un poco más adelante  también re-
corre las brumas y desarrolla un cine de denuncia con tintes 
de policial y decadencia Carnet de baile (Duvivier,1937), El mue-
lle de las brumas, (Carné, 1938) El cuervo, (Clouzot, 1943) son las 
imágenes que emergen con la ocupación nazi sobre Francia.

La siguiente oleada de terror se inició cuando los estudios 
Universal Pictures, en un intento de conjurar la bancarrota y 
muy influenciada por el expresionismo alemán de Murnau, 
Paul Leni y Fritz Lang (en su mayoría artistas migrantes por 
la fuerza) asumió el lado oscuro del cine hollywoodense. 
Muchos de los directores, productores y técnicos se exiliaron 
de Europa escapando de las guerras y el hambre, llegaron a 
Estados Unidos y otros países de América logrando insertarse 
como mano de obra en la industria cinematográfica.

En unos pocos años, los estudios Universal se convirtie-
ron en los reyes de las películas sonoras de terror. Drácula 
(1931) Frankenstein (1931) y La novia de Frankenstein (1935) Estas 
películas se convirtieron en íconos y fueron exitosas entre 
otros motivos porque el público de la época buscaba des-
esperadamente evadirse de la Gran Depresión  mediante el 
entretenimiento. La amenaza era  casi siempre sobrenatural 
y, como si se intentara asegurar a los espectadores que la si-
tuación volvería a un puerto seguro, el final era punitivo con 
las criaturas monstruosas.

El proceso de producción, a partir de la creación del studio 
system, permite a la industria cinematográfica funcionar  or-
ganizando la narrativa fílmica, estipular la división en géne-
ros y  tener programado el trabajo en una rígida clasificación. 
Cada estudio tenía la doble exigencia de diferenciar los pro-
ductos, de manera que se reparten las inversiones en distintos 
géneros con el fin de adecuarse a las tendencias del mercado, 
variación del gusto del público, exigencias de las salas de pro-
yección. Se desarrolló también un star system y fue así como 
en los inicios del cine sonoro ciertos filmes del género terror 
quedaron ligados por siempre a sus protagonistas. Los casos 

más destacables son Drácula (Browning, 1931) protagonizada 
por Bela Lugosi y El Dr. Frankenstein (Whale, 1931) cuyo prota-
gonista fue otro inolvidable, Borif Karloff.

La mujer monstruo en el cine. 
Los antecedentes en el cine italiano

Las mujeres en las películas de terror suelen aparecer como 
víctimas. En los años 60 se hacen famosas las películas de Ma-
rio Bava, Bahía de sangre (Bava,1971)  El diablo se lleva a los muer-
tos (1973) por nombrar algunas, Bava es un director prolífico 
y realiza filmes demostrando maestría en la creación de at-
mósferas tenebrosas. Diabolik (1968) se considera un filme que 
aportó perspectiva adulta al género cómic, con una influencia 
del arte pop. Su característica principal es el terror psicológi-
co, una joven bella seduce al protagonista para quedarse con 
su vida porque en realidad ella es un fantasma. Siguiendo esta 
línea la película Operación  miedo, contiene elementos de lo 
hoy se conoce como el J- horror del cine japonés, fantasmas y 
leyendas urbanas de terror psicológico. Dario Argento es otro 
grande del género El pájaro de las plumas de cristal (1970) incur-
sionó realizando películas de una bella calidad estética, en 
este caso lleva la particularidad casi única, de tener una asesi-
na mujer. En el caso de Suspiria (1977) trabaja con una acade-
mia de danza de señoritas que se transforma en un curioso 
aquelarre, con presencia de brujas y rojos intensos que cubren 
toda la pantalla. Argento crea un subgénero que se denomina 
giallo, fusiona elementos fantásticos con el terror más visceral 
creando un estilo propio y reconocible.

En el cine español fue Paul Naschy quien realizó pelícu-
las del género, La marca del hombre lobo (Naschy, 1968), El re-
torno del hombre lobo (1973), este director es recordado como 
el hombre lobo ibérico. Dentro de su estética tiene una 
fuerte marca del giallo italiano a lo que suma una puesta 
en escena muy personal donde films como Una libélula para 
cada muerto (1975) y Los ojos azules de la muñeca rota (1974) ya 
mostraban esta filiación a través de sus títulos y temáticas.

En la década de 1970 con el nuevo cine norteamerica-
no un referente obligado del género es Stephen King, Ca-
rrie (Brian de Palma, 1975) y El resplandor (Stanley Kubrick, 
1980) Se trata de cintas inolvidables e inoxidables ya que 
resisten el paso del tiempo. 

El pecado y el castigo

En el  cine de terror las mujeres aparecen como víctimas o 
como victimario, pero además este género tiene un esque-
ma punitivo que implica castigar a toda aquella mujer que 
tenga relaciones sexuales y goce. Esto es sistemáticamente 
castigado, son filmes que muestran la transgresión y su con-
tracara el castigo. También son las películas donde el voyeur 
(el que se excita espiando) podrá ver los senos que tanto es-
peraba tras la blusa semi abierta, Psicosis (Hichcock, 1960)  es 
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la película emblema del voyerista. Las películas de esta línea 
serán las prohibidas y por eso también las deseadas por el 
público popular: Halloween (Carpenter, 1978), Pesadilla (Craven, 
1984), La cabaña en el bosque (Goddard, 2011).

Otro monstruo, el alien fálico

En la línea de monstruo y aparición la saga Alien el octavo pa-
sajero (Scott,1979) El alien fálico concebido por Giger nace de 
esta invasión oral. Una vez germinada esta incubación, una 
cabeza con forma de pene penetra de adentro hacia afuera 
y destruye el cuerpo huésped. En este sentido existe lo que 
oportunamente podría llamarse una penetración invertida.

En este caso la mujer se empodera y crece su nivel 
protagónico sin descartar los rasgos “femeninos”. La pro-
tagonista, Ripley, (Sigourney Weaver) no sólo está en po-
sición de ocupar el rol “masculino” de salvador de la hu-
manidad, o de sujeto proactivo que soluciona problemas, 
sino que, además, reivindica los rasgos tradicionalmente 
atribuidos como femeninos, es decir, la maternidad y la 
sensibilidad. Ripley es, por antonomasia, la madre de la 
saga; pero sin dejar por ello de ser la heroína proactiva 
que dispara y mata extraterrestres.

El slasher como continuidad del giallo

Unos años después surge el subgénero slasher cuyo esquema  
presenta un asesino psicópata que persigue y asesina víc-
timas con un cuchillo y generalmente asesina mujeres. La 
saga Pesadilla con el asesino Freddy Krueger que iniciaron 
con Pesadilla en la calle de Elm, en estas películas se persigue 
generalmente a víctimas mujeres y las situaciones de terror 
tienen que ver con el sexo, la chica que pierde la virginidad 
en el campamento de verano suele ser la chica que recibirá 
el castigo. Estas dinámicas punitivas que ya mencionamos 
y pertenecen al género. The Cabin in the Woods (Goddard, 
2011) hace honor al género con su esquema punitivo y ade-
más reserva un papel destacado para la actriz Sigourney 
Weaver se trata de un film homenaje al cine de terror.

La pantalla local

En nuestro país se desarrolla el Festival Buenos Aires Rojo 
Sangre desde el año 2000, es un público de nicho pero 
es constante, Sudor frío (Bugliano, 2010) fue una película 
que permaneció muchas semanas en cartelera, se trata de 
filmes de lanzamiento independiente es por eso que son 
destellos y aunque sean muy bien recibidas en taquilla no 
logran una continuidad de producción. En el 2023 se es-
trenó Cuando acecha la maldad (Rugna, 2023) ganadora del 
Festival de Cine Fantástico de SITGES 56 Cataluña. En la 
actualidad se está trabajando para llevar a la pantalla el 

cuento Mis muertos tristes de Mariana Enriquez que es la 
escritora de terror del momento, el director es Pablo La-
rraín un cineasta chileno que retrató al dictador Pinochet 
como un vampiro en El Conde del 2023.

El funcionamiento del género terror

Los hombres espiando, obsesionados con el sexo y la 
muerte, las mujeres siempre en el lugar de la presa, de la 
espiada. La presencia de las mujeres en estas tramas refiere 
a la chica perseguida que logra escapar o no, en el último 
segundo. Para el público masculino la heroína vulnerable 
es un atractivo en sí. Que una mujer esté bajo amenaza y el 
protagonista pueda salvarla ya sea por la fuerza (en films 
más antigüos) o por la astucia en los más modernos sigue 
cumpliendo el guión  básico de ese tipo de filmes.

Los hombres asesinan mujeres y contemplan a otros 
hombres intentando matar mujeres. Si bien en muchas 
de estas películas las mujeres pueden ser las heroínas o 
protagonistas nunca son una máquina de matar.

El estereotipo ha situado a las mujeres para ser miradas 
y les ha asignado la fama de seres sensibles y menos vio-
lentas, o como mencionamos, para lucir bellas en el ataúd 
de cristal como es el caso de Blancanieves, aguardando la 
llegada del príncipe. Angel o bruja suelen ser los roles fe-
meninos. De modo que cualquier relato en que una mujer 
sienta el impulso de asesinar, se convierte en una historia 
acerca de la justificación, la desesperación  y una furia des-
atada. Si bien hay casos en que se busca la justificación, 
también aparecen desconciertos como el caso El Pájaro de 
las plumas de cristal, o la saga Alien con una propuesta dis-
tinta de monstruo y del rol de la mujer que puede abarcar 
el rol masculino sin relegar el femenino, los roles de género 
se mezclan se confeccionan y se establecen según quienes 
se identifiquen con ellos, sí, por supuesto que existen los 
estereotipos y los roles asignados, pero también hay lugar y 
es bienvenido para los formatos que escapan a la cataloga-
ción y crean una nueva mirada.

Corpus literario
Frankenstein, Mary Shelley
Dónde estás corazón, Mariana Enriquez
Nuestra parte de noche, Mariana Enriquez
Metamorfosis, Mariana Enriquez

Corpus fílmico
Frankenstein  (Whale,1931)
La novia de Frankenstein (Whale, 1935)
Mary Shelley’s Frankenstein (Branagh, 1994)
Pobres criaturas (Lanthimos, 2023)
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Frankenstein (Whale, 1931)
Es una película de terror gótico producida por Universal 
Pictures y dirigida por James Whale. Es una adaptación de 
la obra de teatro de Peggy Webling, que a su vez está basa-
da en la novela Frankenstein o el moderno Prometeo de Mary 
Shelley.​ Está protagonizada, entre otros, por Boris Karloff 
y Colin Clive. El Dr. Henry Frankenstein (Colin Clive), un 
joven y apasionado científico, asistido por el jorobado Fritz 
(Dwight Frye), crea un cuerpo humano, cuyas partes han 
sido recolectadas secretamente y de varias fuentes. El an-
helo que consume al doctor es el de crear vida humana a 
través de varios artefactos eléctricos perfeccionados por 
él mismo. Elizabeth (Mae Clarke), su prometida, está pre-
ocupada a causa de las peculiares acciones de su prometi-
do. Ella no puede entender por qué él se enclaustra en una 
abandonada torreta, la cual ha equipado como laboratorio, 
y se rehúsa de ver a nadie. Un relámpago da vida a la crea-
ción y es así como Frankenstein toma vida. El monstruo 
que manufacturan (Boris Karloff), extrañamente espanto-
so, grotesco e inhumano, es retenido en un calabozo en la 
torre del castillo. A causa del error de Fritz, el cerebro de un 
criminal fue utilizado en el experimento de Frankenstein 
resultando en que el monstruo solo conoce de odio, horror 
y asesinar. A partir de este filme la imagen de Frankenstein 
quedará grabada en la memoria con la fisonomía de Boris 
Karloff, en la novela el monstruo no es visto hasta que lo 
descubre Felix el hijo de la familia De Lacey, hasta ese mo-
mento el único vínculo que la criatura logra establecer es 
con una persona ciega por lo tanto, no es rechazado, esta 
cuestión sufre un corrimiento a partir de la versión cine-
matográfica, al ser visto el monstruo es rechazado porque 
aterra, asusta. Es por esta razón por ser visto, que cambia 
completamente la forma de narrar de un formato a otro del 
literario al cinematográfico, hoy es imposible disociar una 
de otra, de este modo se modificó la percepción del mons-
truo y se ancló para siempre en un estereotipo que anhela 
el espectador, la aparición abominable.

La novia de Frankenstein (Whale, 1935)
Una obra maestra gótica. El director James Whale y un equi-
po de expertos artistas cinematográficos desafiaron las pro-
babilidades al crear una secuela memorable de una de las 
películas de monstruos más famosas de todos los tiempos. 
George E. Turner. En este caso la película pone en escena la 
mítica noche de la creación de la novela Frankenstein en el 
castillo Diodati de Lord Byron en Italia. A su vez el personaje 
de Mary Shelley será interpretado por la misma actriz que 
luego será la novia de Frankenstein. En este caso aparece en 
escena la novia reclamada por Frankenstein y será también 
una imagen icónica e inolvidable.

Mary Shelley’s Frankenstein (Brannat, 1994)
La prematura muerte de su madre durante un parto, arran-
ca violentamente a Víctor Frankenstein de su idílica vida en 
Ginebra. Desde ese día, la idea de vencer a la muerte será su 

obsesión y, por ello, decide estudiar medicina en Ingolsta-
dt. Allí conoce al siniestro profesor Waldman, de quien se 
rumorea que pasó su juventud estudiando la posibilidad de 
crear un ser humano. Víctor no sólo se interesa por sus expe-
rimentos, sino que está dispuesto a llegar hasta el fondo de 
la cuestión lo que cueste. Este filme tiene una particularidad 
sobre el final, el  Dr. Frankenstein crea una mujer monstruo 
a partir de revivir a Elizabeth mezclada con Justine en un 
frenesí desesperado por revivir a Elizabeth, y  no por crear la 
pareja que el monstruo le pidió, y la nueva criatura al verse 
disputada por el creador y el monstruo se prende fuego. Este 
giro que propone Branagh al final de la historia, represen-
tado por Helena Bonham Carter es brutalmente significati-
vo, la decisión de Elizabeth revivida, es morir antes que ser 
disputada entre Victor y su criatura. Otro gesto del autor y 
su época es que Branagh en el poster de la película impri-
me Frankenstein de Mary Shelley un reconocimiento para la 
creadora, un gesto de conciencia de género que empieza a 
imprimirse aún con lagunas y dificultades pero empieza a 
estar presente.

Pobres criaturas (Yorgos Lanthimos,2023)
El Dr. Frankenstein crea una criatura con la finalidad de ob-
tener la inmortalidad para la humanidad, luego abandona 
su creación y su monstruo vaga a la deriva con el pedido a 
su amo de que le confeccione una compañera con eso el se 
conforma y se aleja a vivir al polo norte. El Dr. Frankenstein 
no le da siquiera un nombre a su criatura es por eso que lo 
conocemos como Frankenstein. En el caso del Dr. Godwin de 
Pobres criaturas, este la resucita para que alguien en el mundo 
lo mire sin desprecio, Bella Baxter tienen nombre tiene de-
seos y explora el mundo sin ser rechazada, Frankenstein es 
despreciado en todas partes, su fealdad no le permite inte-
grarse. En el caso del monstruo que el Dr. Frankenstein crea 
es un hombre, su fealdad no le permite la integración con 
los humanos más allá de su sensibilidad, su inteligencia e 
incluso de la colaboración que llega a prestar a una familia 
que observa durante mucho tiempo no logra la aceptación 
por su apariencia espeluznante y aterradora esta parece ser 
la única barrera que le impide convivir con los humanos, la 
falla es en la comunicación y su falla la fealdad. Su creador, 
el Dr. Frankenstein no lo educa no lo recibe luego de crearlo 
se escapa de la situación y eso lo lleva a la ruina, no se co-
munica con el monstruo ni le dice nunca nada solo huye, 
al hacerlo deja su diario personal con el que Frankenstein 
aprende a leer y conoce los planes que desarrolló su creador 
para crearlo. En el caso de Bella Baxter es una mujer, tiene 
nombre,  es creada por el Dr. Godwin para experimentar si 
funciona la instalación del cerebro de un bebé en una mujer 
adulta, el resultado es Bella Baxter y el Dr. Godwin la cuida 
como a una hija, le enseña cosas y realiza experimentos en 
su laboratorio, el despertar sexual de Bella es el punto que 
la aleja de su creador, la gran diferencia con Frankenstein es 
que Bella es bella y esto le permite o parece ser la llave para 
adaptarse al mundo humano, no sin dificultades pero en su 
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carácter de mujer rara o criatura en lugar de aterrar, cautiva 
y genera curiosidad, y se puede vincular con los seres huma-
nos. Por supuesto la asimilación al mundo de los humanos 
es cruel y despiadada pero logra tener iguales que es el anhe-
lo que Frankenstein  no puede cumplir.

Las autoras en cuestión, mujeres escritoras
Mary Shelley/Mariana Enriquez

Mariana Enriquez es una de las escritoras argentinas con-
temporáneas más importantes, tiene además la particula-
ridad de trabajar el género de terror que se encuentra en 
boga por el contexto de crueldad social que atraviesa el 
mundo hoy. Es licenciada en Periodismo y Comunicación 
Social por la Universidad Nacional de La Plata. Se trata de 
una escritora latinoamericana potente, si bien su trabajo 
periodístico es de la década de 1990, la publicación de la no-
vela Nuestra parte de Noche publicada en  el año 2021, signifi-
có su punto de consagración. Aborda la poética del género 
terror y lo combina con crónicas de la historia argentina 
que le dan un toque propio y original. Las cosas que perdimos 
en el fuego, Un lugar soleado para gente sombría son algunas de 
sus publicaciones, en formato cuento, en los que la autora 
realiza una combinación exquisita de cuestiones locales con 
tópicos del género como los fantasmas, los miedos con en-
tornos magistralmente construídos y los lugares de terror de 
las mujeres, el miedo a los cambios corporales que aparecen 
en la menopausia, los cambios que deja en el cuerpo la expe-
riencia de la maternidad, la decisión de ser madre o no serlo 
todas estas cuestiones se hacen presentes en la poética de 
Mariana Enriquez.

De corazón a corazón 

En el texto La mujer que escribió Frankenstein, Esther Cross relata 
que si bien Mary no pudo asistir a la ceremonia de despedida de 
Percy Shelley porque esas ceremonias eran asunto de hombres, 
un amigo salvó el corazón de su esposo y se lo dio.

Mary Shelley lo envolvió en la primera página de la  poesía “Ado-
nais”. Lo guardó y lo llevó con ella. Iba por la vida con sus recuerdos 
físicos. Viajaba y se mudaba con sus reliquias, con sus fantasmas 
parciales y anatómicos; con una familia reducida, inanimada, 
a cuestas. El corazón de Percy Shelley, unos dientitos de William 
Shelley, un mechoncito de cabello  de Clara Evelina Shelley.14 

Dónde estás corazón. Este cuento relata la historia de una 
chica que se obsesiona por escuchar latidos de corazones, se 
anota en grupos, adquiere grabaciones y su único interés es 
escuchar latidos.

14	 Cross, E., La mujer que escribió Frankenstein, Minúscula, 
2011, Buenos Aires. pp 21

(…) Yo jamás intervenía en las charlas. Solo copiaba esos so-
nidos y me acostaba a escucharlos. Un ritmo acelerado, regular; 
de pronto un latido adelantado, otro retrasado (extrasístoles o 
contracciones ventriculares) (pp 117)

Esta historia nos permite hacer vínculo con una vi-
vencia personal de Mary Shelley, la obtención del corazón 
de Percy Shelley para sumarlo a las reliquias que la acom-
pañan por la vida. El punto de encuentro entre estas dos 
escritoras es jugoso, valga la referencia por el interés de 
relatar historias de cuerpos, órganos, latidos, en el caso 
de Shelley es el mundo de la anatomía con sus sistemas y 
reacciones, es la investigación a partir del corte, la sutura,  
y también los detalles de su vida personal observando de 
primera mano la disección de un león ejecutada por el Dr. 
Cooper, visita la tumba de su madre en el cementerio Saint 
Pancras como un lugar cotidiano.

(...) Aunque poseía el secreto de dar alma a la materia, la cons-
trucción de un cuerpo para recibirla, con toda su red de fibras, 
músculos y venas, era una labor llena de dificultades. Dudé al 
principio entre intentar la creación de un ser como yo, o uno de 
organismo más simple, pero mi imaginación estaba demasiado 
excitada por mi primer triunfo para permitirme dudar de mi  ca-
pacidad para dar vida a un animal, tan complejo y maravilloso 
como el hombre(...) Shelley,. M, Frankenstein, (p.52)

La confección de un ser vivo, la construcción de un cuer-
po con sus tejidos y venas sobre la camilla como una tarea 
de corte y confección, la fascinación por el uso de la elec-
tricidad y los fenómenos de magnetismo, la precisión para 
cortar para colocar cada pieza de la materia inerte y tener la 
minuciosidad para darle vida.

(...) Dominado por estos pensamientos empecé, la creación 
de un ser humano. Como la pequeñez de las partículas era un 
inconveniente serio para la rapidez de mi labor, resolví, con-
trariamente a mi intención primitiva, hacer un ser de estatura 
gigantesca, que tendría alrededor de dos metros cuarenta centí-
metros de altura y corpulencia proporcionada (...)  

Nadie puede imaginar la variedad de sentimientos que 
me arrastraban como un huracán en el primer entusiasmo de 
triunfo. La vida y la muerte me parecían objetivos ideales, a 
los que llegaría yo el primero para derramar un torrente de luz 
sobre nuestro oscuro mundo. Una nueva especie me adoraría 
como su creador (...) (pág. 53)

El Dr. Victor Frankenstein en su laboratorio a punto de 
dar vida a la criatura, dispone los materiales y se siente su-
perpoderoso, un creador de vida.

(...) Recolectaba huesos en los osarios, profanaba con manos sa-
crílegas, los terribles secretos del cuerpo humano. Mi taller creador 
de miseria estaba en una pieza solitaria, casi una celda, ubicada en 
la parte superior de la casa y separada de todas las demás habita-
ciones por una escalera y una galería. Los ojos se me saltaban de las 
órbitas, por seguir los resultados de mi trabajo (...) (pág. 54)

El Dr. Frankenstein recorre los osarios, recolecta hue-
sos, accede a los secretos del cuerpo humano y desarrolla 
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sus tareas en solitario, menciona su exaltación, alienación. 
Los elementos que va desplegando Mary Shelley dejan ver 
el trabajo de Víctor en el laboratorio con restos humanos y 
como esta labor lo hace entrar en crisis y estar enajenado. 

Los fragmentos seleccionados de Mary Shelley y de 
Mariana Enriquez dan cuenta de sus elecciones poéti-
cas, hablar de tejidos, venas, carne, latidos, una poética 
de fragmentos y de carne. Mariana Enriquez en Nuestra 
parte de Noche construye un mundo tenebroso en el otro 
lado, hay cajas con uñas, párpados y pestañas, y desarrolla 
al personaje de Adela como una niña a la que le falta un 
brazo y sus amigos le enseñan mediante la confección de 
una caja con espejo a convivir con esa falta, o al menos a 
conocer un método para hacerlo 15  16. Fragmento Nuestra 
parte de noche, (escena en que Gaspar le trae como regalo 
de cumpleaños a Adela una caja.)

(...) Gaspar -Pero te lo tengo que mostrar a vos sola, no te lo 
puedo mostrar adelante de nadie.

Adela- ¿Por qué no? - preguntó ella, y se limpió la boca y lo 
miró fijo con ojos oscuros de pestañas cortas.

Gaspar- Porque no sé si funciona.
Betty dijo cuánto misterio con una sonrisa, pero su mirada 

era seria. Adela actuó rápido, tomó a Gaspar de la mano y lo 
arrastró a su habitación. Cuando entraron, cerró la puerta.

Adela- ¿Y? Mostrame.
Gaspar se acercó a la cama de Adela y apoyó la caja sobre el 

cubrecama turquesa.
-Vení- le dijo
Ella se acercó desconfiada.
-¿Qué es esto?
Gaspar se rascó la nariz, estaba un poco nervioso.
-Se llama caja de, esperá que no me sale el nombre. Rama-

chandran. Eso. Caja de espejos de Ramachandran.
Adela- ¿Es de magia?
Gaspar- No. Más o menos. Parece por el nombre, ¿no? Espe-

remos que sí, igual, Meté el brazo acá- dijo, y le señaló uno de los 
agujeros. Adela se agachó para hacerlo, obediente-. Ahora meté 
el otro en el otro agujero.

Adela lo miró con fastidio, con un principio de enojo.
-Vos sabés lo que quiero decir. Me contaste que sentís el bra-

zo, ¿no? Metelo.
Ahora lo miraba con los ojos llenos de lágrimas. A Gaspar 

le dio lástima  verla ahí arrodillada, en el piso de su habitación 
con el vestido colorado, dos trenzas en el pelo, una nena que no 
quería ser diferente. Se sintió más grande que ella.

Gaspar- Ade, no sé si va a funcionar- le dijo, y tuvo que acla-
rarse la garganta-. Lo saqué de un libro.  Pero te juro que no 
es un chiste. Yo nunca te haría una joda así. Nunca. Probemos.

Ella dudó un minuto, dijo que sí y , con los ojos cerrados hizo 
un pequeño movimiento con el muñón.

-Ya está- dijo.

15	 La caja espejo, es un artefacto diseñado por el Dr. Vilayanur S. 
Ramachandran, mediante esta técnica, el paciente introduce el 
miembro en un lado de la caja (en este caso, la mano derecha) y el 
miembro amputado en el otro lado. Debido al espejo, el paciente 
ve el reflejo de la mano buena en el lugar donde se encontraría el 
miembro perdido (indicado con menor contraste). El paciente reci-
be una retroalimentación visual artificial de que el miembro “resu-
citado” se está moviendo a la vez que la mano sana. Es una técnica 
para aliviar el dolor del miembro fantasma

16	 S.; Blakeslee, Sandra (1999). Fantasmas en el cerebro: La natura-
leza humana y la arquitectura de la mente pp. 110

-Genial, Gaspar se arrodilló a su lado-. Ahora, mirá el espe-
jo, ¿ves?  Ahí está como si tuvieses dos brazos. Decime donde te 
duele.

Adela- Hoy no me duele. Me pica.
-Lo mismo. Dónde. Pero no me mires a mí, no mires tu brazo 

de verdad, mirá el reflejo nomás. Indicame.
La caja estaba abierta por arriba, no tenía tapa. Gaspar me-

tió su propia mano y siguió las indicaciones de Adela. Al cos-
tado del codo. No, un poco más abajo. No, un poco más arriba.

A veces tarda dijo Gaspar, y en lugar de seguir buscando el 
lugar de la picazón, le acarició la mano a Adela, los dedos, el 
brazo, le movió las pulseras, un rato largo, en silencio, hasta que 
ella dijo¡siento el brazo! Y él, entonces, volvió a seguir las indi-
caciones y encontró el punto que le picaba, la picazón fantas-
ma que había sido imposible de olvidar hasta ahora, hasta este 
cumpleaños número doce sobre la cama turquesa. (pp. 237-238).

El alivio de Adela al conocer la cajita, se convierte también 
en enojo con los que antes no le acercaron este conocimiento, 
Mariana Enriquez hace que lo terrible suene hasta tierno por 
momentos, y las mutilaciones forman parte de los temas que 
elige trabajar, en otra oportunidad toma una mujer que debe 
extirparse el útero, y va a colocarlo en otra parte del cuerpo. En 
Metamorfosis de Un lugar soleado para gente sombría, La pro-
tagonista de esta historia está atravesando la menopausia 
y su ginecóloga le informa que tendrán que extirpar un 
mioma. La paciente desarrolla un vínculo con el mioma 
y piensa en lucirlo físicamente, para esto diseña un plan.

(...) Ginecóloga -Como es un mioma benigno-siguió-, va a ser 
de los últimos en analizarse, así que hasta lo podrías visitar, en 
serio- se carcajeó.

Paciente-Un huevo de carne rosa pálido, irrigado, con una 
especie de cabeza con manija de tejido  en forma de tubo y una 
cabecita adicional, como si estuviera creciendo. Como un jengi-
bre hormonado. Como una mandrágora gorda.

Ginecóloga- esto te causaba sangrado-. ¡Pesa dos kilos.!
Paciente- Primero busqué miomas online. (...) No, no pensa-

ba que era mi hijo. Un hijo se cuida y es persona. Esto es algo que 
había creado sin personalidad ni vida, pero me parecía injusto 
que no me lo pudieran dar. 

Ginecóloga: “Traete tu propia heladerita con hielo, porque 
no te van a dar. Después lo podés dejar secar. 

La paciente contacta a una amiga  Tatuadora y consulta
Paciente- (...) le expliqué  que quería el mioma de vuelta en 

mi cuerpo. (...) Cómo es enorme pensé en esto (...) vos hiciste al-
gunos implantes reptilianos en columna, una bolita de silicona 
bajo la piel de la espalda sobre cada vértebra 

(...) Es tan hermosa mi  nueva columna vertebral sobresalida. 
(pp. 96 -100)

Este cuento tiene como tema la transformación corpo-
ral que acontece a las mujeres en la menopausia se trata de 
un tema bastante tabú, no se habla de los sucesos que in-
volucran este proceso, generalmente se conoce todo lo que 
refiere a las mujeres en su edad  reproductiva,  y luego vie-
ne un velo, se entra a un terreno desconocido respecto a los 
cambios corporales que con el retiro de la menstruación y 
sus pasos en cada cuerpo se dan de forma diferente. La pro-
puesta desopilante de la paciente de lucir su mioma es una 
manera de pensar en todo lo que significa atravesar estos 
procesos. Nuevamente a partir de la ficción la posibilidad de 
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pensar de hacer lugar a estos cambios corporales por venir, 
son una manera de pensar, de compartir miedos y no vivirlo 
en solemnidad y soledad. 

Conclusión. Epílogo

La relectura de la novela clásica Frankenstein, el cuento Dón-
de estás corazón  y las películas Frankenstein, La maldición de 
Frankenstein nos permiten ingresar de la mano del género 
de terror a mundos oscuros, que generan sobresaltos, in-
certidumbre, susto y miedo a que aparezca algo tras la cor-
tina del baño. El filme Pobres criaturas aporta una mirada 
que indaga en la ciencia por un lado y en el género feme-
nino por otro, la creación de una mujer Frankenstein, Bella 
Baxter. El mundo literario y el cinematográfico nos permi-
ten imaginar mundos posibles.

En pleno siglo XXI ser mujer sigue siendo debilitador, 
tal vez uno creería que podrían ser temas que se van dejan-
do atrás con el paso del tiempo para cambiar, para agre-
gar derechos y miradas nuevas, sin embargo, los niveles de 
violencia hacia las mujeres siguen siendo preocupantes. En 
tiempos de oscuridad vuelven a proliferar los discursos de 
segregación de género y sigue siendo un tema preservar la 
vida de las mujeres. 

En la actualidad, los públicos conservan el morbo y el 
gusto por las historias de terror, en cartelera son las pelícu-
las más exitosas y en los eventos culturales como Noche de 
los Museos, el Museo de Histología Anatomía junto con el 
de la Morgue siguen siendo los preferidos.

Los siglos de conocimiento que nos preceden fueron 
construyendo un entramado que nos permite conservar la 
fascinación frente a los especímenes en un frasco de for-
mol, y soltar la respiración en una película de terror.

La literatura y el cine seguirán siendo los aliados para que 
cada nuevo espectador despierte su curiosidad y quiera visitar 
la academia en busca de respuestas, las Universidades de la 
República Argentina ofrecen muchas profesiones para abra-
zar. En la formación universitaria se han tenido que sumar 
cursos, y capacitaciones para comprender y dar dimensión a 
las situaciones de desigualdad de género, es importante que 
junto a la curiosidad innata o intacta que despierte interés 
en las profesiones académicas17 esté presente la conciencia de 
género y contar historias en el cine y en la literatura es una 
manera de hacerlas visibles, para que dejen de ocupar un se-
gundo lugar.

La escena descripta donde Gaspar prueba con Adela la 
caja de Ramachandrán, es una manera de ver, de contener, de 
convivir, de explicarnos y encontrar como vivir con un cuerpo 
imperfecto sin que sea una tortura. A partir de poder pensar 
el cuerpo con una diferencia, no como deficiencia sino como 

17	 Carreras de la Facultad de Farmacia y Bioquímica, Lic. en 
Tecnología de los Alimentos,Tecnicatura en Óptica, Medici-
na Nuclear, Gestión de Bioterio.

diferencia, se inicia un camino para construir con los soportes 
que precise llevar, las ayudas de médicos o terapistas especia-
lizados, la existencia de ayudas económicas de instituciones y 
especialistas, se trata de pasos de una sociedad para convivir 
con las diferencias, y con las capacidades diferentes. 

En el caso de Metamorfosis, lo que extirpan del cuerpo a 
una paciente, un mioma benigno, se convierte en un atributo 
y es colocado como aletas de dragón. Esta propuesta ficcional 
fantástica es clave, invita a desestabilizar la cuestión de cómo 
deben ser los cuerpos de las mujeres, que debe estar y qué se 
debe quitar y sobre todo porqué tienen un solo modo de ser. 
La presión que se ejerce a partir de los estándares de estética 
que miden la gordura, la flacidez, y muchos más prejuicios so-
bre cómo debe ser un cuerpo femenino para gustar, para ser 
sexi. Genera, habilita, la posibilidad de desestabilizar los dis-
cursos debilitadores del statu quo. Hace lugar para que esté 
presente la idea de que cada cuerpo es sensual a su manera, 
con su forma,  es necesario cuestionar y pensar en otras ma-
neras posibles para los cuerpos en el mundo, imaginar otras 
formas de ser y estar que puedan estar fuera de los parámetros 
establecidos.

Dónde estás corazón establece una relación delirante de la 
protagonista con su obsesión por escuchar latidos de cora-
zón, y si existen distorsiones o extrasístoles entra en frene-
sí orgásmico ya que esta situación la estimula sexualmente. 
La obsesión por los latidos, por el corazón en particular ha-
bla también de la fragmentación, de los órganos del cuerpo 
por separado y esa fragmentación lleva a la confección de 
Frankenstein de una suma de partes para armar. En lo perso-
nal Mary Shelley confecciona un especie de rompecabezas de 
reliquias de sus seres queridos  que lleva con ella, como si ella 
misma fuera también un engranaje de esas partes. En especial 
el corazón de Percy Shelley.

La ficción construye un camino para desarrollar nuevos 
modos de ver el mundo, a veces alivia, a veces sorprende, es 
una manera de hacer lugar a lo distinto, ir aprendiendo a de-
jar atrás prejuicios, poder incorporar otras maneras o simple-
mente respetar que otros las necesiten.

Apartado
Análisis descriptivo de la novela Frankenstein
Mary Shelley escribió Frankenstein en 1817 y reedita en 1831

La estructura de la novela tiene como motor dos ejes que 
lleva adelante el Dr. Frankenstein deseo de conocimien-
to, dominar la naturaleza reanimar a su madre muerta. La 
obra se inscribe en el romanticismo. La obra reúne el afán 
de conquistar la naturaleza, las expediciones polares y la 
imagen del científico loco, el dominio sobre la naturaleza 
dentro del espíritu romántico. La naturaleza se asocia a 
la femineidad, por lo tanto el dominio de la naturaleza 
podríamos pensar en lo femenino como aquello que hay 
que dominar. Siguiendo a la filósofa Gayatri Spivak, el la-
boratorio del Dr. Frankenstein puede pensarse como un 
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vientre, y el Dr. no solamente se compara con Dios crea-
dor sino con las mujeres madres, creadoras de vida. Luego 
de crear a la criatura el Dr. Frankenstein la abandona, no 
desarrolla el trabajo que lleva la crianza y la maternidad, 
abandona a la criatura porque no la puede controlar. El 
abandono de la criatura, la incapacidad de aceptar a la 
criatura tal cual es y acompañarla y criarla es la imposibi-
lidad de maternar del Dr. Victor Frankenstein.

Personajes por orden de aparición

1.	 Robert Walton, explorador que viaja con su tripulación con 
el fin de llegar al Ártico. Funciona como marco del relato a 
partir de las cartas que escribe a su hermana. Srita Seville.

2.	 Victor Frankenstein, es el protagonista que relata los acon-
tecimientos por los que llega a la completa desgracia.

3.	 Caroline Beaufort Frankenstein, madre de Victor
4.	 Alphonse Frankenstein, padre de Victor
5.	 Elizabeth Lavenza, hermanastra de Victor
6.	 William Frankenstein, hermano menor de Victor
7.	 Ernest Frankenstein, hermano de Victor
8.	 Justine Moritz, joven adoptada por la familia Frankenstein
9.	 Henry Cleval, amigo de Victor
10.	La criatura, creada por Victor
11.	 Familia de Lacey padre de Felix y Agatha. Sofie prometida 

de Felix.

El relicario como dispositivo decimonónico 

La propuesta de Mary Shelley como rompecabezas lite-
rario ya puede pensarse desde el título, Frankenstein. El 
moderno Prometeo como evidencia de la idea romántica de 
los poetas que vuelven a los clásicos y reversionar, en este 
caso en referencia al Prometeo encadenado de Esquilo. La 
técnica narrativa elegida por Mary Shelley, consta de tres 
círculos concéntricos de narración: 

1.	 Las cartas de Walton a su hermana.
2.	 Exposición de Dr. Frankenstein a Walton.
3.	 Voz del monstruo hablando a su creador. 

Dentro de éstos círculos se insertan receptáculos de 
digresión, que contienen otras narraciones en miniatura. 

a.	 La historia de la madre de Frankenstein (Caroline Beaufort 
Frankenstein)

b.	 La de Elizabeth Lavenza y Justine (Hermanastra de Víctor 
y empleada  de los Frankenstein)

c.	 La historia de Felix y Agatha, la historia de Safie. (La 
familia De Lacey con la que convive Frankenstein)

El relicario, es un objeto que permite atesorar, guardar 
un recuerdo. En la antigüedad cuando no existía la foto-
grafía, se utilizaba un daguerrotipo o dibujo del ser que-
rido, también podía ser un mechón de pelo y se lo coloca-

ba en un alhajero colgante con cadena, dicho alhajero se 
abría para colocar o mostrar el dibujo u recuerdo. Se trata 
de un objeto que se utiliza frecuentemente en las historias 
del siglo XIX para mostrar al ser amado.  Es un fetiche, un  
recuerdo,  una presencia muda;  con las reliquias, flores 
marchitas, pañuelos preciosamente guardados, mechones 
de cabello, objetos menudos, chucherías, son la retaguardia 
del recuerdo, combatientes del tiempo, disputando al olvi-
do y a la muerte jirones de presencia viva.

En el caso de Frankenstein, William, el hermano me-
nor de Victor, tiene un relicario con el dibujo de su ma-
dre Caroline cuando lo encuentran asesinado. El relicario 
como objeto preciado de guardar recuerdos resulta ideal 
para explicar el funcionamiento de la novela Frankenstein 
en sus capas de relato, en principio con cartas, luego con 
una exposición y finalmente con la vuelta de tuerca de 
la novela, la voz del monstruo. Así como también se va a 
utilizar para establecer las relaciones de homologación y 
oposición entre los personajes.

Incesto y orfandad: el tópico de las novelas románticas
El relicario como artefacto para el análisis descriptivo

Relicario con Mary Shelley y Frankenstein se trata de un 
objeto decimonónico por excelencia, y en él cabe todo el 
funcionamiento de reconocimientos que establece la no-
vela. La foto que porta el mismo es un retrato de Caroline 
Beaufort Frankenstein, la madre de Víctor. Luego utiliza-
remos el relicario como artefacto decimonónico para dis-
poner los sistemas de incesto y orfandad.

La orfandad como sistema de homologación
Walton y Victor

Ambos son huérfanos, al igual que el monstruo y la ma-
yoría de los personajes. En el caso de Victor no ha sido 
siempre huérfano, Shelley es detallista en la descripción y 
sugiere que la orfandad es la caída, la expulsión del paraí-
so, la confrontación con el infierno a partir de los relatos 

Figura 5.- Relicario con los niveles del relato 
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que Walton escucha de Víctor y de ver su caída, es que 
Walton puede desandar su misión delirante de llevar su 
tripulación al Ártico, finalmente desiste.

Justine/Felix 
Elizabeth/ Victor
Walton/Monstruo

Incesto como sistema de homologación

Victor/Elizabeth
Walton/Sra. Seville
Caroline/A. Frankenstein
Monstruo/Hermana

Walton y su nuevo amigo Victor Frankenstein compar-
ten la condición de orfandad, al igual que el monstruo de 
Frankenstein y la mayoría de los personajes, Caroline Beau-
fort y Elizabeth Lavenza, Justine, Felix, Agatha y Safie.

La orfandad y mendicidad, como una relación de espejos 
en los que cada uno está encerrado en sí mismo. Y el inces-
to como núcleo de varios de los matrimonios de la novela, 
tema sensacional de las novelas románticas. Uno de los más 
destacados es el matrimonio de Victor Frankenstein con su 
hermana Elizabeth Lavenza; luego la misteriosa Sra. Saville 
a quien se dirigen las cartas de Walton, también parece ser 

más que la hermana de éste; también Caroline Beaufort era 
más que una esposa, más bien una hija, para el amigo de su 
padre Alphonse Frankenstein. Incluso Justine que no tiene 
familiares parece sostener una relación incestuosa con los 
Frankenstein, ya que como servidora, se convierte en su po-
sesión y más que una hermana. Finalmente, el monstruo fe-
menino que Victor construye a medias en Escocia será más 
que una hermana y una compañera para el monstruo, ya que 
ambos tienen el mismo padre/creador.

El relicario realiza un recorrido a través de la familia 
Frankenstein, es el artefacto que atesora la memoria y va 
de Caroline a William, y luego a manos del monstruo, de 
ahí a Victor, hace todo un recorrido que acompaña la tra-
ma y funciona como eslabón entre los personajes.

Héroe invertido, diferencias entre héroe clásico y góti-
co en el género literario

Etapas del Ciclo del Héroe Gótico: 
1.	 La partida (o separación): Victor se va a Ginebra a es-

tudiar, las clases con el profesor Waldman lo inspiran 
a estudiar “filosofía natural” y lo llevan a querer probar 
la resurrección en cuerpos inertes. Se produce el cruce 
del umbral:  al probar  la electricidad y magnetismo en 
cuerpos de animales muertos para buscar reacciones, o 
estímulos. Tanto la electricidad como el magnetismo 
son nuevos terrenos de experimentación.

2.	 La iniciación: Víctor realiza pruebas con éxito,  en el 
caso de una rana y un conejo, se producen movimientos, 
reacciones a los estímulos. Desarrolla y profundiza ejer-
cicios de reanimación. Se propone pasar a probar con un 
cuerpo humano, se trata de la prueba decisiva, logra dar 
vida a un cadáver. La recompensa, es igualar a la natu-
raleza, reanimar a los seres queridos, vencer a la muerte.

3.	 El regreso. El camino de regreso que el héroe emprende es 
el camino de vuelta a su mundo original, Víctor abando-
na a la criatura y vuelve a su casa perturbado. Resurrec-
ción: El héroe enfrenta una última prueba, tras la muerte 
de William, la criatura se enfrenta a Víctor, el héroe no 

Figura 8.- Vínculo de homologación por incesto

Figura 7.- Vínculo de homologación por orfandad 

Figura 6.- Relicario con los niveles del relato 
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sabe qué hacer. El regreso con el Elixir, Víctor regresa a su 
mundo, transformado por la experiencia, pero no com-
parte la verdad o el conocimiento adquirido con su comu-
nidad, sino que oculta la existencia de su creación.

Síntesis del ciclo del héroe Victor Frankenstein

La llamada a la aventura: Las clases de química con el Dr. 
Waldman anima a Victor a trabajar en busca de la reani-
mación.Pruebas, aliados y enemigos: La lucha de Victor 
es acompañada por su amigo y compañero de academia 
Henry Clerval. Otro amigo es Robert Walton que lo rescata 
en el Ártico. Prueba decisiva: dar vida a la materia inerte, 
un cadáver. La revelación de la existencia de la criatura sin 
nombre que por no tener un nombre asignado toma el de 
su creador Frankenstein. Regreso con el elixir: El personaje 
que regresa de la experiencia traumática de crear vida y así 
una criatura, y está perturbado no puede afrontar la situa-
ción y huye. El ciclo del héroe gótico, con sus temas de mis-
terio, oscuridad, transformación y redención, proporciona 
un marco narrativo poderoso para explorar las profundida-
des de la psique humana y los peligros del mundo exterior. 

Héroe invertido

Victor Frankenstein realiza el ciclo del héroe invertido, 
se ha entregado en cuerpo y alma a su experimento, ha 
eliminado  toda capacidad de percibir o de hacer el bien 
(Fausto/Satán). Puede pensarse también, que el laborato-
rio de Victor Frankenstein puede verse como un vientre, 
que la transgresión del Dr. Frankenstein es querer gene-
rar vida, una tarea que solo pertenece a la naturaleza y a 
las mujeres, es por eso que el Dr. Frankenstein comete un 
acto de hybris (soberbia) que lo condenará a la desgracia.

Ciclo del héroe invertido

Victor Frankenstein
1.	 Es un científico que emula la naturaleza, transgrede los 

límites y juega a ser dios (comete hybris).
2.	Logra así dar vida, crear una criatura, el monstruo.
3.	Caída, abandona su creación.
4.	Intenta recomponer va a construir una criatura hembra 

para hacer un acuerdo con Frankenstein.
5.	En lugar de cumplir su promesa, vuelve a abandonar la 

criatura acá se da la inversión porque no recompone, la 
peripecia no logra que modifique su actitud sino que 
vuelve a abandonar.

6.	Caos, Victor escapa y muere, tragedia.

Victor Frankenstein un héroe gótico

A diferencia del héroe trágico homérico, clásico, su caída 
se debe enteramente a sus propias decisiones, no al desti-
no, ni a fuerzas externas. En lugar de embarcarse en una 
aventura para lograr un objetivo, se sumerge en crear una 
criatura y este acto lo convierte en “villano”. El ciclo del 
héroe invertido es cuando Victor en lugar de usar su crea-
ción para el bien, lo utiliza en su propio beneficio.

Victor Frankenstein o el Prometeo moderno, es un 
ejemplo claro del héroe gótico por la ambición desme-
dida, el aislamiento y la desesperación que destacan los 
arquetipos del género gótico.

Los escenarios góticos se caracterizan por lugares os-
curos y escalofriantes que enfatizan la idea de aislamiento 
y desolación. Castillos abandonados, túneles y pasadizos 
secretos, y páramos oscuros y brumosos son comunes. La 
ambientación de Frankenstein se caracteriza por noches 
oscuras y tormentosas, y lugares aislados y deteriorados, 
como el laboratorio de Victor Frankenstein y el casti-
llo abandonado y solitario en los Alpes suizos donde el 
monstruo se esconde.

Elementos góticos

Mary Shelley utiliza numerosos elementos góticos en 
Frankenstein. Incorpora la destrucción familiar por ven-
ganza y la difuminación de la línea entre la vida y la 
muerte. También combina secretos que amenazan con ser 
revelados con elementos de terror como cadáveres, reani-
mación y oscuros experimentos científicos.

Figura 9.- El camino del héroe de Victor Frankenstein
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