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El ¢éxito del film fue gigantesco, casi
apocaliptico. La gente identificé en seguida a
Dracula con Lugosi, negandose a partir de
entonces a imaginar otro vampiro que no tuviese

las facciones del actor hiangaro.
Luis Alberto Cuenca

I. Introduccidén y planteo del problema

Los modos de aludir y dar a ver lo monstruoso, que se expresan en Drdcula de
Tod Browning (1931), componen el objeto de este trabajo. Llamaremos
lo monstrnoso, en un sentido amplio, a todo lo que va en contra del orden
natural de las cosas; y, en un sentido restringido, a todo lo relacionado con las
propiedades contranaturales del Conde Dracula.

Nuestro abordaje tedrico corresponde al estudio semioldgico del cine,
concebido desde la perspectiva de Christian Metz (2002). Estudiaremos la
disposicién, el funcionamiento y las leyes de composicion de las principales
estructuras significantes que existen en nuestro caso filmico. Especificamente,
nos serviremos de las categorias de denotaciony connotacion (en especial, del
concepto de connotacion como una forma de denotacion) para estudiar el modo en
que se hace visible y queda construido lo monstruoso en Drdcula.

El filme de Tod Browning, aunque inspirado en la novela de Bram Stoker, se
bas6 en la obra teatral de Hamilton Deane y John L. Balderston. De este
modo, siendo el cine un arte preeminentemente visual, es de esperar que la
puesta cinematografica de una obra teatral lleve a un extremo expresivo las
dimensiones de lo visible. Y, mas aun, tratandose de un filme de horror, que
lleve a un limite de expresion las dimensiones visibles de lo monstruoso. Serfa
de esperar, pues, en Drdicnla, una epifania visual de lo monstruoso.
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Sin embargo, nuestra hipotesis se mueve en un sentido contrario. Trataremos
de demostrar que hay un conflicto visual en el modo en que se hace presente
lo monstruoso, esto es: lo monstruoso no de facil acceso visual, sino, por el
contrario, el filme lo construye en circulos concéntricos que van haciéndolo
progresivamente visible con arreglo a operadores cinematograficos indiciales.

I1. Marco teorico

Como dijimos, nuestro abordaje tedrico corresponde al estudio semioldgico
del cine, concebido desde la perspectiva de Christian Metz (2002). En su
consideracién del segundo punto de diferencia maxima entre el ‘lenguaje
cinematografico’ y el ‘lenguaje propiamente dicho’, esto es, el problema de la
continuidad de las significaciones (el primero es el de la motivacién de los
signos), Metz se pregunta si la gramatica del cine es, en efecto, una gramatica
0, mas bien, si es una retorica.

Dado que la unidad minima (el plano) no es fija y, por tanto, la codificacion
solo puede referirse a grandes unidades, podria pensarse, sostiene Metz, que
se trata de una retorica. La dispositio (0 gran sintagmitica, uno de los elementos
principales de la retorica clasica) consiste, precisamente, en prescribir
ordenaciones fijas de elementos no fijos. Practicamente, continia Metz, todas
las figuras de la gramatica cinematografica (es decir, del conjunto de unidades
significativas, discretas, de grandes dimensiones, propias del cine y comunes a
los filmes) obedecen a este principio retorico. Pero es aqui donde surge una de
las principales dificultades de la semiologia del cine: esta retérica es también,
en otros aspectos, una gramatica; la semiologia del cine se caracteriza
precisamente por el hecho de que, en ella, retérica y gramatica son

inseparables (Metz 2002, 140).

Ahora bien, ¢por qué las ordenaciones filmicas codificadas y significantes
constituyen una gramatica? Porque estas ordenaciones no organizan
unicamente a la connotaciéon filmica, sino también, y principalmente, a la
denotacién. En una segunda etapa del cine, escribe Metz, la connotacion paséd
a ser nada mas que una forma de la denotacién. A raiz de un “vast
semiological cross-fertilization”, el interés en la connotaciéon se incremento,
organizando y codificando consecuentemente la denotacion. Asi, si deseamos
mostrar que dos eventos ocurren simultaineamente, podemos recurrir a dos
formas de significante denotativo: o mostramos los dos eventos uno después
del otro, o bien, construimos un montaje paralelo. Ahora bien, en uno y otro
caso, el significado de la denotaciéon sera correctamente comprendido; sin
embargo, las formas de la denotacion no seran las mismas y, en consecuencia,
la connotacién se habra modificado. Los filmes, concluye Metx, pueden
connotar sin requerir del uso de connotadores especiales gracias a tienen a su
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disposicion los significantes de la connotaciéon mas esenciales: la eleccion entre
distintas maneras de estructurar la denotacion (Metz 2002, 141).

III. Organizaciéon y metodologia de trabajo

Junto con este trabajo se presenta una segmentacion o estructuracion de
Dracula. La estructuracion del filme se realizé bajo la perspectiva tedrica de
Raymond Bellour (Bellour 1979). Partimos de su clasificaciéon del filme de
Hitchcock, North by Northwest, recurriendo a sus criterios de clasificacion. No
obstante, no incluimos en nuestra organizacion la categoria ‘musica’ y
afladimos la de ‘observaciones’. Para la clasificacion de los sintagmas, tal como
referimos arriba, nos servimos de la organizacién propuesta por Metz (2002).
En otro orden, partiremos de un supuesto metodolégico que podemos llamar
de mirada ingenna: debemos hacer un esfuerzo de abstraccion y observar el
filme como obra cerrada, despojandola de todo intertexto. Seremos asi
observadores legos, no iniciados en el vampirismo o alguna de sus
derivaciones. El filme sera nuestro unico recurso de informaciéon y no
sabremos nada mas alla de lo que el filme nos presenta en su evolucion
narrativa.

IV. Desarrollo de la hipotesis

Nuestra hipotesis central, como avanzamos, es que hay un conflicto visual en el
modo en que se hace presente lo monstruoso en el Dracula de Tod Browning. Sostenemos
que todas las alusiones a lo monstruoso son elipticas y tangenciales y, por ello,
el concepto ‘monstruo’ es huidizo y dificil de aprehender visualmente. Mas
que una representacion de lo monstruoso, sostenemos, hay una perifrasis de lo
1ONSIYH0S0.

En este sentido, demostraremos que el filme construye lo monstruoso en
circulos concéntricos que van prefigurandolo y haciéndolo progresivamente
visible con arreglo a operadores cinematograficos indiciales (verbales, sonoros
y visuales). Lo monstruoso se define por una estructura eliptica y gradual, a
partir de la suma progresiva de indices que no son en si mismos lo
monstruoso, sino que lo aluden, sugieren y refieren indirectamente: lo
Mmonstruoso como proceso gradual de visibilidad ascendente.

Desde un punto de vista narrativo, consideramos que el proceso de visibilidad
de lo monstruoso en Drdcula se puede comprender como un camino de
revelacion (figura 1):
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Advertencia Indicies Puniode  p,\jaciin Confirmacién
inflexion
| | | | I
l | | | |
: Segmentos .
Comienzo 20b v 20¢ Final

Figura 1. Camino de revelacion de lo monstruoso en el Drdcula de Tod Browning (1931)

Para contrastar nuestra hipotesis y poner a prueba este esquema explicativo,
hemos dividido el proceso de visibilidad de lo monstruoso en dos
subprocesos paralelos y complementarios: de un lado, el proceso de visibilidad
de la naturaleza monstruosa del Conde Dracula (interpretado por Bela
Lugosi); de otro, el proceso de transformacion monstruosa de Mina Seward

(interpretado por Helen Chandler).

V. Proceso de visibilidad de la naturaleza monstruosa del Conde
Dracula

Trataremos de demostrar aqui que existe un conflicto en el modo en que
queda presentada la monstruosidad del personaje del Conde Dracula.
Su monstruosidad es elaborada mediante la estructuracion de la denotacién en
sucesivas capas de visibilidad. Lo monstruoso no se revela abruptamente
desde un comienzo, sino que el filme se construye en circulos concéntricos
progresivos. lLa trama acumula indicios que adhieren a la idea de
monstruosidad hasta un determinado punto de inflexiéon, en el cual lo
monstruoso queda manifiesto explicitamente.

El filme se sirve de operadores cinematograficos indiciales (verbales, sonoros
y visuales) a fin de construir un camino de revelaciéon. De acuerdo con este
esquema general, se puede representar el camino de revelacion de lo
monstruoso del Conde Dracula del siguiente modo (figura 2):

Advertencia Indicios Punto de inflexion  Revelacién Confirmacion
(Driculaes un
vampiro)
| l | | |
| I | | |
Segmentos 1-2 Segmentos 3-20a Segmento Segmentos 20c-28d Segmentos 28e-32f1
20h

Figura 2. Proceso de visibilidad de lo monstruoso del Conde Dricnla
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En las siguientes paginas nos detendremos en cada categoria de nuestro
esquema, citando para cada una ejemplos relevantes.

a. Advertencias (segmentos 1-2)

En los primeros segmentos del filme, emergen dos advertencias verbales:
primero, en la carroza en que el Sr. Renfield (Dwight Frye) atraviesa los
Carpatos, los viajeros le advierten sobre el peligro de la noche: “The night of
evil. Nosferatu...” (Segmento 1b). Segundo, cuando el Sr. Renfield arriba a
Bizrizt, el propietario de la posada (Michael Visaroff) le advierte acerca de un
mal que existe en las montafias (Segmento 2b):

INNKEEPER

We people of the mountains believe at the Castle there are
vampires. Dracula and his wives, they take the form of
wolves and bats. They leave their coffins at night and they
feed on the blood of the living.

b. Indicios (segmentos 3-20a)

A partir del segmento 3, las advertencias devienen indicios merced a
mecanismos cinematograficos especificos, que hacen de las advertencias
(puramente verbales) signos indiciales (visuales, sonoros y verbales). En el
segmento 4, Renfield arriba con su carroza e ingresa a la del Conde Dracula.
El cochero no le dirige la palabra: sélo indica con gestos. La carroza se dirige
con extremada prisa montafia arriba hacia el castillo. Renfield pide al cochero
que baje la velocidad, pero en su lugar se encuentra un murciélago que parece
dirigir el coche. En el castillo, Renfield baja enfadado para quejarse, pero él y
sus maletas han desaparecido.

Este primer conjunto de advertencias e indicios (las advertencias de los
habitantes de Bizritz, la apariciéon del murciélago y la subsiguiente desaparicion
misteriosa del cochero, los aullidos y la neblina que cubre los Carpatos),
aunque no son elementos confirmatorios, construyen indicios que colaboran
con la idea de que algo monstruoso se esconde en el horizonte del filme, y que
tarde o temprano sera revelado.
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El primer encuentro entre el Sr. Renfield y el Conde Dracula (segmento 5a)
es, sin dudas, memorable: en ultimo plano, Dracula camina con una larga vela
en su mano, bajando lentamente la escalera. En primer-medio plano, Renfield
camina de espaldas a Dracula, observando el lugar y escuchando los extrafios
ruidos que suben por las ventanas (ratas, murciélagos, lobos). De pronto,
Renfield gira sobre si y se impresiona al encontrarse con un blanco rostro
palido. Con acento inglés noble-aristocratico y tono rumano, el Conde, de
sobretodo negro, se presenta: “I am...Drac-u-la...I bid you welcome.”
Girando sobre sus talones comienza a subir las escaleras. Mientras tanto,
adllan lobos y revolotean los vampiros alrededor de las ventanas. Dracula se
detiene un momento: “Listen to them. Children of the night. What music they
make.” El Conde continta subiendo. Renfield no cree lo que sus ojos le
muestran: Dracula atraviesa una gran tela arafia sin romperla. Renfield, por su
lado, tiene problemas para atravesarla y debe romperla. El Conde cierra la
escena: “The spider spinning his web for the unwary fly. The blood is the life,
Mzr. Renfield”.

En la siguiente secuencia (segmento 5b), ya en el castillo, Renfield, luego de
beber vino, se sienta pues esta mareado. Una puerta se abre y aparecen las tres
esposas de Dracula que caminan como espectros. Renfield, confundido, se



11 de septiembre de 2011 KubernEtica ©2006 - 2016

dirige hacia la ventana, en busca de aire. Al abrirla, un murciélago lo
sorprende, causando su desmayo. Las tres mujeres, que se mueven en
conjunto, se acercan a Renfield, que yace sobre el suelo. Pero en ultimo plano
aparece, con paso dominante, Dracula. Con su mano, como si tuviera cierto
poder sobre ellas, las aleja y se dispone a caminar hacia el cuerpo tendido de
Renfield. El Conde se arrodilla junto a €l y se acerca lentamente a su rostro.
Antes de que llegue a tocarlo, la escena funde a negro. Aqui, conforme a
nuestra wirada ingenna, debemos suponer que no hay, en efecto, mordedura
alguna. Lo unico que se presenta es al Conde acercandose sospechosamente a
Renfield. El fundido a negro inserta un punto oscuro en el régimen de la
representacion que, en el mejor de los casos, sugiere la presencia de lo
monstruoso pero sin mostrarlo. Asi, eso que ocurre -si es que ocurre- no
aparece en supetficie.

El fade black se convierte en un shot autdnomo en tanto que supone una
transicion importante en la trama: de Transilvania nos movemos hacia el mar
rumbo a Londres. El fade, como escribe Metz (Metz 2002, 154), funciona
como shot autbnomo entre dos segmentos auténomos y es, por tanto, sobre-
significante: no se nos cuenta nada, pero, sin embargo, somos informados de
que mucho ocurrié y de que eso que ocurrié es importante para la trama.
El fade es un segmento que no muestra nada pero que es muy visible. Y se
presume que los momentos omitidos y enfatizados de esta manera debieron
haber influenciado en los eventos narrados por el film y que son necesarios, a
pesar de su ausencia, para la inteleccion literal de lo que sigue (se trata de un
corte narrativo, pero no diegético). La importancia de lo omitido queda en
nuestro caso expresada en el cambio de naturaleza de Renfield, apreciable en
el segmento 7: Renfield, lejos de su actitud temerosa previa, esta ahora
poseido y trata al Conde como a su amo. Este cambio de estado en la
conducta psicologica del Sr. Renfield adhiere a la idea de eso no mostrado es,
en efecto, algo monstruoso y que es causa directa del cambio conductual en el
personaje.

MR. RENFIELD

You will keep your promise when we get to London, won’t
you Master? You will see that I get lives, not human lives but
small ones, with blood in them? I’ll be loyal to you Master. I'll
be loyal.

El barco fantasma arriba (segmento 8), luego de una fuerte tormenta que maté
a toda la tripulacion, a Whitby, un puerto de Londres. Voces en ¢ff describen
la tragica escena. Quienes revisan el barco escuchan un sonido que sube desde
la escotilla. Es Renfield, quien, posado sobre la escalera, reproduce sonidos
extrafios. Un inteligente efecto de luces y sombras crea la ilusion de que
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Renfield tiene numerosas patas, como un insecto. La iluminaciéon y el
encuadre construyen aqui un significado connotativo claro: Renfield esta
infectado. La marca de lo monstruoso se insinta por medio de cddigos visuales

fotogrdficos (margenes del cuadro) yeddigos visnales de movilidad (formas de la
fluminacion) (Casetti y D1 Chio 1991, 76-78).

"(

A

En el segmento 10, Dracula camina por la bulliciosa ciudad de Londres. Una
mujer vende flores en la calle. El Conde la mira fijamente: la mujer ha
quedado hipnotizada por su mirada. Dracula se aproxima lentamente a su
cuerpo, empujandola detras de una columna, que la excluye de nuestro campo
de visién: a lo tnico que accedemos es al grito de la mujer, esto es, un indice
sonoro.

Mais adelante, en casa de los Seward (segmento 12c), Lucy abre la ventana de
su cuarto y se recuesta. Luego de leer durante unos minutos, entra en un
suefio profundo. Un murciélago revolotea por la ventana. En otro cuadro,
vemos a Dracula en la habitacién, quien se acerca lentamente a Lucy.
Nuevamente, aqui, el recurso del fade, esta vez mediante un fundido encadenado,
restringe nuestro acceso visual confirmatorio.
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La siguiente escena (segmento 13) funciona, merced a la estructuracion de la
denotacién, construyendo un significado connotativo especifico: eso gue le ha
hecho Dracula a Lucy, y que ha sido privado de nuestra mirada, ha provocado
su muerte: Lucy, sobre una camilla forense, es observada por un grupo de
médicos. Como informacién adicional, los médicos no pueden explicar su
cuantiosa pérdida de sangre y la presencia de dos marcas en su cuello. Aqui,
nuevamente, hay un problema en la visibilidad de lo monstruoso: las marcas,
aunque aludidas verbalmente por los especialistas, jamas se muestran.

En el segmento 15, la ciencia entra en escena. El profesor Van Helsing,
holandés y fisico no ortodoxo, es experto en los secretos de lo monstruoso.
Eso queda connotado por medio del movimiento de camara: desde una toma
en primer plano de Van Helsing, que observa detenidamente un tubo de
ensayo, nos alejamos hasta ver un grupo de cientificos que espera, en silencio,
su valioso veredicto. Su opinién constituye la primera manifestaciéon verbal de
que el agente del mal es un vampiro.

VAN HELSING
Gentlemen, we are dealing with the undead...Yes, Nosferatu,
the undead, the vampire. The vampire attacks the throat. It

leaves two little wounds, white with red centers. [...]

SEWARD
Well, Professor Van Helsing, modern medical science does
not admit of such a creature. The vampire is a pure myth,

superstition.

VAN HELSING
I may be able to bring you proof, that the superstition of

yesterday can become the scientific reality of today.

En la siguiente secuencia (segmento 16b), Dracula sale de su atadd, pero no se
lo ve salir: la camara hace un movimiento de ida y vuelta, omitiendo
visualmente el momento en que el Conde se levanta. Nuevamente: la intuicién
de que duerme en ataddes, como un muerto, se sugiere, pero no se
comprueba visualmente.

En el segmento 18, Mina duerme en su dormitorio. Dracula aparece por la
ventana y se dispone a caminar lentamente hacia ella. Pero, una vez mas, eso
que hace no se ve: lo monstruoso queda sugerido con un primerisimo plano
del rostro del Conde. Por ultimo, a la manana siguiente, en el segmento 20a,
Mina relata a su padre, a John y a Van Helsing una pesadilla que ha tenido, tan
vivida que por la mafiana la hizo sentir débil. Cuando Mina refiere la imagen

10
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de dos ojos rojos que la acechaban, Van Helsing la examina y encuentra dos
marcas en su cuello. Las marcas, aunque referidas verbalmente y visibles para
los personajes, no se muestran nunca a camara.

En sintesis, pues, podemos decir que el conjunto de indicios que se suceden
desde el segmento 3 hasta el 20a adhieren a la idea de monstruosidad en el
Conde Dracula, pero siempre en forma de e/ipsis (Casetti y Di Chio 1991, 159).
Esto es, insinuandola y dandola a entender, pero nunca mostrandola en
superficie filmica. Las mordeduras, las marcas en el cuello, la sangre, los
ascensos de ataudes, en suma, el conjunto de elementos relacionados con la
naturaleza monstruosa del Conde Dracula, aunque presentes y aludidos como
existentes, jamas aparecen en superficie. De este modo, con arreglo a
mecanismos cinematograficos especificos (formas de estructurar la
denotacion, usos del fade, modos de estructurar los cédigos visuales y sonoros,
etc.) el filme construye progresiva e indirectamente, sugiriéndola y dandola a

entender, pero nunca mostrandola en si misma, la naturaleza monstruosa del
Conde Dracula.

11
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c. Punto de inflexién (segmento 20b)

El punto de inflexion se ubica en el momento en que queda demostrado, con
absoluta certeza, que Dracula es, en efecto, un vampiro. En el segmento 20b,
John pregunta a Van Helsing qué pudo haber causado las heridas de Mina.
Como una respuesta a la pregunta, el “Count Dracula” es anunciado por la
sirvienta. Dracula se hace presente. Al verlo, los ojos de Mina se abren de par
en par y comienza a observarlo con cierto deseo. John, un poco molesto, abre
una caja de cigarros y toma uno. La caja, en uno de sus lados, tiene un
pequefio espejo. Van Helsing, sorprendido, descubre que el Conde Dracula no
se refleja sobre el espejo (la ausencia del Conde en el espejo se muestra a
camara). El profesor, indagador, ensefa el espejo al Conde, justo en su rostro;
éste, aterrado, lo rompe de un manotazo. Dracula se disculpa ante el Dr.
Seward por su reaccion (“I don’t like mirrors, Van Helsing will explain”) y se
dirige a la puerta. Antes de irse, cierra con una frase: “For one who has not
lived even a single lifetime, you are a wise man, Van Helsing”. La aterradora
escena culmina con la explicacion de Van Helsing, quien, pese a la postura
escéptica de quienes lo acompafian, sostiene: “Dracula isoxr wampire”. Pues
bien, es a partir de esta secuencia que queda demostrada la naturaleza
monstruosa del Conde, ya visualmente, ya por la aserciéon de Van Helsing.

Ahora bien, los segmentos que se suceden en la trama (que nosotros
identificamos como de ‘revelaciéon’ y de ‘confirmacién’) coinciden con los
segmentos de revelacion y confirmacion de la transformaciéon monstruosa de
Mina Seward. De modo que, para abreviar las cosas, pasaremos
inmediatamente al estudio del proceso de transformaciéon de Mina, y
completaremos lo que aqui queda pendiente desde su perspectiva.

VI. Proceso de transformacion monstruosa de Mina Seward

Trataremos de demostrar aqui, de forma complementaria al analisis
precedente, que el proceso de transformaciéon monstruosa de Mina Seward
(que va desde la muchacha inocente a la mujer vampira de Dracula) se
construye merced a determinados mecanismos cinematograficos -y,
podriamos decir, linglisticos- que generan un conflicto visual en el modo en
que el proceso queda presentado.

El proceso hacia lo monstruoso de Mina es, del mismo modo que en el caso
del Conde Dracula, elaborado mediante la estructuracion de la denotacion en
sucesivas capas de visibilidad. Como dijimos en el apartado anterior, la trama
acumula progresivamente indicios (referencias cataforicas) que adhieren a la idea
de que Mina sera transformada en vampiro a causa de la unién de su sangre
con la del Conde, hasta un punto de inflexién en el cual la unién de hecho
ocurre, para terminar con revelaciones (referencias anaforicas al hecho) y las

12
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posteriores confirmaciones del proceso. Se puede pues esquematizar el
camino de revelacion de lo monstruoso en Mina Seward del siguiente modo

(tigura 3):

Advertencias Indicios Punto de inflexion Revelacion Confirmacién
del hecho Referencias (Unién sanguinea  Referencias del hecho
catafdricas al entre Mina y anaforicas al
hecho Drécula) hecho

I ! | ! |
| 1 | ! |

Segmento 16 Segmentos 17-20b  Segmento  Segmentos 20£.27 Segmentos 287-3211

¢

Figura 3. Proceso de transformacion monstruosa de Mina Seward

Como hicimos en el apartado anterior, nos detendremos en las siguientes
paginas en cada categoria de nuestro esquema, citando para cada una ejemplos
relevantes del filme.

a. Advertencias (segmento 16)

La unica advertencia verbal acerca de lo que va a ocurrir la pronuncia el Sr.
Renfield, en el segmento 16. En el sanatorio del Dr. Seward, Renfield, en

brazos del enfermero Martin, advierte con mirada demente a Van Helsing y al
Dr. Seward:

RENFIELD
I’m warning you Dr. Seward. If you don’t send me away, you

must answer for what will happen to Miss Mina.
b. Indicios (segmentos 17-20b)

En el segmento 17, Renfield, encerrado bajo barrotes en su habitacion del
sanatorio, se alegra de ver nuevamente a su amo. Dracula parece hablarle con
la mirada, en tanto que Renfield reacciona dramaticamente:

RENFIELD

No Master please. Please don’t ask me to do #hat. Don’t! Not
her. Please! Please don’t Master! Don’t, please! Please! Oh
don’t!

Es el deictico #hatlo que aqui debe interesarnos. El pronombre demostrativo
‘eso’ (that) tunciona aqui, desde un punto de vista cinematografico -y, si se

13



11 de septiembre de 2011 KubernEtica ©2006 - 2016

quiere, lingtifstico- como catdfora, esto es, como recurso retérico que reenvia a
algo que ocurrira mas adelante en el discurso. Por otro el pronombre personal
‘ella’ (ber) indica que ‘eso’ esta relacionado con una mujer. Con todo, ‘eso’ que
Renfield debe hacer a alguna mujer, que es suficientemente monstruoso como
para lograr que irrumpa en sollozos, y que ha de ocurrir en un futuro cercano,
permanece como un completo misterio. Pero aqui, una vez mas, la
estructuracion de la denotacioén revela parte del enigma. Si en el segmento 17
vemos a Renfield diciendo “Don’t ask me to do #hat. Don’tl Not ber” y, en el
segmento subsiguiente, se muestra a Mina durmiendo, entonces, la
estructuracion de la denotacién construye un significado connotativo claro:
Mina es la proxima victima.

En el segmento 18, pues, como vimos, Dracula aparece en el dormitorio de
Mina y se acerca a ella, con un subsiguiente primerisimo plano del rostro del
Conde que no nos permite ver lo que ocurre. Seguidamente, en el segmento
20b, Mina, tras relatar su pesadilla, mira con cierto deseo al Conde, que se
muestra por demas interesado en ella: lo que ha ocurrido en el dormitorio, y
que no hemos podido ver, ha alterado la mirada de Mina, que ahora se dirige
con clerto apetito sexual hacia Dracula.

c. Punto de inflexién (segmento 20c)

Luego de que (en el segmento 20b) se confirmara, como vimos, que Dracula
es, en efecto, un vampiro y, en tanto, el agente del mal que esta ocurriendo,
sobreviene, desde la perspectiva de Mina, el momento crucial en su proceso
de transformacion. En el segmento 20c, en el jardin de los Seward, ocurre lo
inevitable: Drdcula y Mina unen su sangre. Pero aqui, nuevamente, tenemos un
importante problema visual. Lo Gnico que vemos es que Mina corre desde la
puerta de su casa hacia los brazos de Dracula, quien la cubre con su capa. Este
momento central en el film, sobre el que, se dirfa, gira toda la trama, esto es, la
union sanguinea, el enlace, por qué no, sexual, entre Mina y Dracula, jamas se
muestra. La unién sanguinea con Mina, primer y principal objetivo del Conde
Dracula, que marca narrativamente un punto de inflexiéon sin retorno en la
trama, queda rotundamente negado a la vista.

d. Revelacion (segmentos 20£-27)

En los sucesivos segmentos del filme, la unién entre Dracula y Mina quedara,
poco a poco, revelada. En el segmento 20f, tras un grito de la sirvienta, Mina
es encontrada en el jardin, tendida sobre el suelo. Dracula se oculta detras de
un arbol. Mas adelante, en el segmento 23, Mina, confesando que un horror
demasiado poderoso la confunde, dice lamentandose a John:
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No, John. You mustn’t touch me. And you mustn’t kiss me, ever again...It’s
all over John, our love. Our life together. Oh no. No, no. Don’t look at me
like that. I love you John, you. But #bis horror, bewilders me.

En el segmento 20h, Renfield refiere su encuentro con Dracula del segmento
17.

RENFIELD

He came and stood below my window in the moonlight. And
he promised me things, not in words but by doing them...by
making them happen. A red mist spread over the lawn,
coming on like a flame of fire. And then he parted it and I
could see that there were thousands of rats, with eyes blazing
red, like his only smaller. And then he held up his hand and
they all stopped and I thought he seemed to be saying, ‘Rats,
rats, rats, thousands, millions of them, all red blood, all these

will I give you if you will obey me.’

VAN HELSING
What did he wanted you to do?

RENFIELD
That which has already been done.

El pronombre demostrativo #hat funciona aqui otra vez como deictico, pero
como recurso anaférico: reenvia a algo anterior en el discurso. Eso, lo
monstruoso, la unién sanguinea y sexual entre Dracula y Mina, ya ha ocurrido.

En la siguiente escena (segmento 27), Dracula, dirigiéndose a Van Helsing,
refiere el hecho como consumado:

DRACULA
You are too late. My blood now flows through her veins. She

will live through the centuries to come, as I have lived.

Mas tarde (segmento 28b), John se sorprende de ver a Mina

tan cambiada:

JOHN
Mina, you are so like a changed girl. Well you look wonderful.
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MINA
I feel wonderful, I never felt better in my life.

Seguidamente, en el segmento 28d, Mina mira extasiada el cuello de John, que
se sorprende de su mirada. Luego, en el segmento 28g, Van Helsing relata al

Dr. Seward:

VAN HELSING

Seward, that which I feared from the beginning has
happened, Dracula boast that he has fused his blood with that
of Miss Mina.

Luego, Mina se demuestra extrafia ante John:

MINA
Oh, but I love the fog. I love nights with fog...I love the
night. That’s the only time I feel really alive.

En ese momento, un murciélago revolotea sobre la pareja. John trata de
espantarlo. Mina parece hablar con él: “Yes...yes...I will”. Mas tarde, Mina
trata de atacar a John, pero Van Helsing lo impide con un crucifijo.

e. Confirmacion (segmentos 281-321)

El segmento 28fi confirma, definitivamente, todas las sospechas que se fueron
acumulando hasta el momento. Mina, acongojada, finalmente confiesa, con
fuertes connotaciones sexuales, lo sucedido:

MINA
Dracula, he...He came to me. He opened his veins in his

arms and he made me drink.

Podemos concluir, entonces ,que el camino hacia lo monstruoso en Mina
Seward respeta el esquema de la revelacion tal como lo concebimos. Primero,
con advertencias al hecho; segundo, con referencias cataféricas a un hecho
que ocurrira; tercero, con el hecho en si; cuarto, con referencias anaforicas al
hecho ocurrido; en fin, con confirmaciones de que el hecho ha tenido lugar.

Este proceso de transformacion monstruosa de Mina presenta, como hemos

venido observando, un conflicto visual importante: lo monstruoso en Mina no
se muestra abruptamente desde un comienzo, sino que se elabora en sucesivas
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capas de visibilidad que permiten (re)construir la monstruosidad de lo que
ocurre.

Asi, con arreglo a mecanismos cinematograficos especificos (formas de
estructurar la denotacion, usos del fade, etc.) el filme construye progresiva e
indirectamente, sugiriéndolo, pero nunca mostrandolo, el proceso de
transformacion monstruosa de Mina.

VII. Conclusiones

Ahora bien, nuestra hipodtesis central, tal como quedé planteada en nuestra
introduccién, es que hay un conflicto visual en el modo en que se hace
presente /o monstruoso en el Drdcula de Tod Browning. A partir del camino que
acabamos de recorrer, podemos concluir que hay en el filme cierto conflicto
en el tratamiento visual de lo monstruoso. Lo monstruoso es de dificil acceso:
el filme lo construye en circulos concéntricos que van haciéndolo
progresivamente visible con arreglo a operadores cinematograficos
especificos.

Las alusiones a lo monstruoso (tanto en el caso del Conde Dracula como en el
caso de Mina) son elipticas y tangenciales, nunca directas y manifiestas. Mas
que una representacion de lo monstruoso, hay en Drdculauna perifrasis de lo
monstruoso. Lo monstruoso se define, asi, por medio de una estructura
eliptica y gradual, a partir de la suma progresiva de indices que no son en, si
mismos, lo monstruoso, sino que lo aluden, sugieren y refieren
indirectamente.

En el caso del Conde Dracula, el conjunto de indicios que se suceden desde el
segmento 3 hasta el 20a adhieren a la idea de monstruosidad, pero siempre en
forma de elipsis. El conjunto de cosas relacionadas con la naturaleza
monstruosa del Conde Dracula, aunque presentes y aludidas como existentes,
jamas aparecen en superficie.

En el caso de Mina, la trama acumula progresivamente indicios (referencias
cataféricas) que adhieren a la idea de que Mina sera transformada en vampiro
a causa de la unioén de su sangre con la del Conde, hasta un punto de inflexién
en el cual la unién de hecho ocurre, para terminar con revelaciones
(referencias anaféricas al hecho) y las posteriores confirmaciones del proceso.
Pero lo monstruoso de su proceso es de dificil aprehension visual.

En ambos procesos, pues, la dimension visual de lo monstruoso es siempre
conflictiva: el filme construye progresiva e indirectamente, sugiriéndola y
dandola a entender, pero nunca mostrandola en si misma, el caracter
monstruoso de lo que esta ocurriendo. Y este conflicto visual es el resultado
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del uso de determinados mecanismos cinematograficos (formas de estructurar
la denotacion, usos del fade, formas de estructurar los codigos visuales, etc.),
que permiten construir lo monstruoso sin recurrir necesariamente a técnicas
visuales.
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