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Resumen

La femme fatale, como arquetipo que remite a la seduccién y a la fatalidad, parece de
problematica existencia en una cinematografia con censura moral como la franquista.
Mediante la metodologia de los star studies bajo la perspectiva de género, en este estudio
se analizan las caracteristicas de la mujer fatal espafiola en la cinematografia de la década
de los 50. La referencia mitica en gestualidad e iconografia, junto a otras caracteristicas
como la influencia de la femme fatale norteamericana, crea un arquetipo ambiguo que, a
pesar de ser penalizado, muestra una mujer con fortaleza y rol activo que difiere del

modelo femenino ideal propugnado por el régimen.
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1. Introduccion

El arquetipo de la femme fatale es un “modelo de seduccion-destruccion,
profesional de la ambiguedad y el engafio, incitadora del amante ofreciéndole un
beneficio doble: la libertad amorosa y el beneficio crematistico” (Sdnchez Barba, 2007,
p. 216). Este arquetipo "se sirve del universo femenino de las apariencias para desplegar
su poder devastador: primero bajo un aspecto amable, repetidas caras de angel (...)
demoran, inquietas, el momento de hacer emerger el rostro negativo, la parte devastadora
que se esconde tras cada gesto domesticado” (Bou, 2012, p. 2). Su cuerpo por norma
general es objeto de fascinacion y amenaza para la mirada masculina (Estramiana &
Fernandez Ruiz, 2006), pero en determinados momentos su gestualidad puede suponer
una forma de subjetividad y expresion que complejizan al personaje: “todas ellas son
maestras en el arte de la seduccion y del fingimiento” (Heredero & Santamarina, 1996, p.
214). A pesar de ser tratada con misoginia, en ocasiones representa un modelo de
modernidad y erotismo (Malosetti Costa, 2015) novedoso para la espectadora de la época.
Este arquetipo consiste en una mujer que, con el arte de la seduccidn consigue sus propios
fines en un ambiente de fatalidad, en muchas ocasiones inmiscuida en triangulos

amorosos y adulterio.

En el cine espafiol del franquismo, debido a su estricto régimen con censura
eclesiastica y moral, se diria a priori imposible la aparicion de una femme fatale propia.
A pesar de la continua influencia del cine clésico hollywoodiense en esta cinematografia,
desde la aparicion de géneros como el film noir hasta la propia censura que bebe del
Caodigo Hays, la mujer fatal parece borrada de historias y revistas de la época. En este
estudio, mediante la metodologia de los star studies centrados en la performance y el
acting, se buscara la posible existencia de este arquetipo en el cine espafiol de la década
de los 50. Con la ayuda de metodologias complementarias como los estudios de los
géneros cinematograficos y los estudios de género en relacion a la construccion de la
feminidad, se trata de encontrar las mujeres fatales espafiolas de esta década y analizar
sus caracteristicas. Desde sus formas de penalizacion hasta los gestos y actitudes que la

definen como un personaje fuerte y activo, prestando atencién a elementos como las
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referencias miticas, la influencia extranjera, la iconografia que las rodea, su gestualidad,
su interpretacion y su desarrollo a lo largo de la trama. Esto permitira entender como es
posible su existencia bajo la censura y qué aportan a una espectadora que, en esta época,

era instruida por la Seccion Femenina para ser una “mujer ideal” como “angel del hogar”.

2. Metodologia
2.1 Hipdtesis y objetivos

Las hipdtesis de las que partimos en este estudio, son:

e La femme fatale existe en la cinematografia espafiola, pero dificilmente ha sido
reconocida como tal, tanto en revistas como en las historizaciones del cine espafiol.

o Lafemme fatale se construye en base a ciertos rasgos de gestualidad y no explotando
tanto su sexualidad, debido a la censura existente.

e La femme fatale espafiola, al moverse en territorio nacional y estar interpretada por
actrices de este pais, ofrece a la espectadora de la época un nuevo modelo de

feminidad.
En base a estas hipotesis, los objetivos principales son:

¢ Realizar una aproximacion historica y tipoldgica del arquetipo de la femme fatale
en el cine esparfiol de la década de los 50.

e Analizar de qué manera las actrices con su gestualidad e interpretacion generan
este arquetipo, a pesar de la censura vigente.

e Comprobar cédmo este tipo de mujer propone un modelo de interés con su

feminidad y sexualidad para la mujer espectadora de la época.

2.2 Método empleado

La metodologia primordial de este estudio son los star studies, iniciada con
autores como Morin (1972) o Dyer (2001). Siguiendo a tedricas como Hollinger (2006),
estudiamos la interpretacion en pantalla tomando a las actrices como autoras, de forma
que nuestro analisis esta mas basado en la performance y el acting que en la figura de las
“estrellas” en su concepcion clasica. Al centrarnos concretamente en el arquetipo de la
femme fatale, nos valemos ademéas de metodologias complementarias como los estudios
de género cinematografico —dado que nuestra muestra esta formada por obras de cine
negro y criminal—, los estudios de género (gender studies) —al analizar la feminidad
presentada y su relacion con la espectadora de la época— y el analisis iconografico —que



nos permite conocer en mayor profundidad el arquetipo—. En este sentido, en nuestro
estudio son fundamentales teorizaciones de autores como De Cordova (2012), el cual
indica que en géneros estilisticamente tan marcados como el film noir, se debe estudiar
todo el dispositivo estético en relacion a la interpretacion®. Siguiendo la estela de este
autor, Peberdy (2013) propone que "In considering the role of the performer in film noir,
it is necessary to move past a definition of performance as solely the actor's movements
and gestures to consider it instead a interplay between actions, diegesis, and social
context™ (Peberdy, 2013, p. 332). Por ello, su propuesta de estudio esta basada en tres
tipos de interpretacion que se dan simultdneamente en el cine negro: la screen
performance (interpretacion en pantalla), la diegetic performance (interpretacion
diegética) y la social performance (interpretacion social).

En primer lugar, estudiamos la screen performance, es decir, el método de
interpretacion de las actrices, en conjuncion con el estudio de los signos de personaje de
Dyer (2001)?, especialmente el gesto. Como indica McDonald, (2004, p. 40) "Acting
analysis will become integral to the study of film if, through attention to the
micromeaning of the voice and body, it becomes possible to find in the very smallest of
details the most significant of moments". El estudio del gesto nos permite comprobar de
qué modo construyen la seduccion estos personajes fatales a pesar de la censura, y la
accion nos permite saber qué rol adoptan dentro del film y por ende qué nivel de fatalidad
alcanzan. En este sentido, nuestra metodologia sigue la de otras obras que estudian
actrices espafolas, como la de Bou y Pérez (2018, p. 7), en la que entre otros puntos, les
interesa “Estudiar esos cuerpos, analizar sus gestos e interrogarse sobre la tension
subyacente entre feminidad servil y feminidad liberada, entre sexualidad negada y
afirmacion erotica”. La interpretacion, por tanto, es entendida “as filmic elements that
create meaning and emotional effects” (Baron, Carson, & Tomasulo, 2004, p. 10). Como
indica McDonald (2004), estudiando la interpretacion podemos comprobar como esta
influye tanto en la ideologia, como en la narrativa y en la emocién del film, lo que

conlleva la identificacion con el espectador. Por supuesto, esta gestualidad debe ponerse

L En este sentido, Baron y Carnicke (2008, p. 61) indican: "combinating qualitatively distinct gestures and expressions
with other formal elements in a film clarifies narrative meaning and dramatic significance (...). Shot selections, camera
movements, lens selection, and so on will amplify, sustain, or truncate the connotations carried by actors' gestures and
expressions".

2 Estos son: el conocimiento previo del publico, el nombre, la apariencia, los correlativos objetivos, el habla del
personaje, el habla de los demas, el gesto, la accidn, la estructura y la puesta en escena. En relacion al gesto, los signos
de actuacion, son: la expresion facial; la voz; los gestos de manos, brazos y otras extremidades; la postura del cuerpo y
el movimiento corporal.



en relacion con el signo de personaje de la puesta en escena. Autores como Naremore
(1990) y Klevan (2005) reivindican la necesidad de estudiar los elementos con los que se
relacionan las actrices, y por tanto, la iconografia que las define. Todo esto nos lleva a
comprobar si el estilo de interpretacion de la mujer fatal espafiola es propio del estrellato

espanol, o si por el contrario imita al cine norteamericano.

En segundo lugar, estudiamos la diegetic performance: la “interpretacion dentro
de la interpretacion”, es decir, la duplicidad, el engafio y la propia performance que
propone la mujer fatal dentro de la diégesis. En tercer lugar, analizamos la social
performance, que consiste en la relacion de las actrices y sus personajes con su contexto
historico. “In its characterizations, film noir also speaks to the historical period in its
foregrounding of gender and social roles that are presented as performances to be acted
out and validated" (Peberdy, 2013, p. 329). Seguimos asi la estela de Butler (2010), al
considerar que el género —y por ende, lo femenino- es una construccion performativa,
con un fuerte componente cultural que varia segln el contexto®. "If the study of acting
brings into relief performance practices that are specific to a particular nation, it also
illuminates the ways in which national or regional identities are in turn performed”
(Allbritton, Melero, & Whittaker, 2016, p. 4). Por tanto, se debe atender tanto a la
performatividad de género como de identidad nacional. Ademas, “Ubicar a las estrellas
histéricamente en sus contextos culturales supone un intento de establecer quée formas de
creer y conocer coexisten con la imagen de una estrella, para hacer esta imagen inteligible
y representativa de las preocupaciones sociales de un periodo social" (McDonald, 2001,
p. 222).

Por todo esto, a lo largo del estudio se tiene en consideracion el contexto social de
la época en relacién a la mujer, estudiado por autoras como Martin Gaite (2017). Esto
nos permite entender como se concibe la fatalidad femenina en la década de estudio.
Ponemos también en relacion la interpretacion cinematografica con materiales
extracinematograficos, como los noticiarios No-Do o la revista Primer Plano, para
comprender qué ideal de mujer se plasmaba en ellos y como era concebida la mujer fatal.

Asi, podemos entender queé puede haber supuesto para la espectadora de la época,

3 Concretamente en el cine negro "in foregrounding the failure of its men, and women, to achieve gender norms, such
films explicitly call attention to gender as construction. The figure of the femme fatale, for example, has often been
read as the embodiment of social anxieties and fears around gender and her performance alone constructs femininity
as an act (...). The performance of "angst", then, can be viewed as a failure to meet sociocultural norms such as the (...)
housewife” (Peberdy, 2013, p. 330).



observar este modelo de mujer en pantalla. Como indica Rincon (2014, p. 20), a pesar de
que los personajes contramodelo del franquismo tuviesen un desenlace moralizante,
existia “la apertura de posibilidades de fractura, porque el publico cinematografico podia,
de algiin modo, identificarse con ese otro inaceptable”. Esta es una de las “fisuras” que
puede aparecer en las “figuras” de la época. Por tanto, seguimos a autores como Drake
(2006), quien indica que debemos incluir la audiencia en la centralidad del estudio de la

interpretacion.

Por supuesto, el contexto cinematogréafico de la década también se tiene en cuenta,
y metodoldgicamente debemos comprender que el sistema de stars norteamericano es
diferente al espafiol. En el star system también se da el modernismo vernaculo —término
que serd explicado a continuacién—, dado que "La construccion de estrellas
cinematogréaficas durante el franquismo compartio las tendencias del cine internacional,
traduciéndolas a las caracteristicas especificas de la industria y de la sociedad espafiolas"
(Benet, 2017, p. 34). Ademas, "Rather than rejecting the Hollywood-inspired model of
stardom, the Franco dictatorship sought to adapt it to its own needs and purposes”
(Vernon & Woods Peiro, 2013, p. 324). Como indican Allbritton et al. (2016), los
métodos internacionales dominaron la ensefianza de interpretacién en Espafa, Yy
Unicamente la generacion de mayor edad de intérpretes continuaron técnicas intrinsecas
de la cultura espafiola —como el sainete—, particularmente dentro de la interpretacién
comica. En el cine negro, como sera analizado en este estudio, se muestra de manera clara
la influencia norteamericana. Concretamente en la década de los 50 en Espafia estamos
en el momento del sistema de estrellato de las formulas iconicas estables: tras la caida de
los estudios, "los rasgos icénicos de la estrella predominan sobre la variedad de roles o
modelos genéricos a los que se pueda adaptar y se apoyan fundamentalmente en la
consistencia del cuerpo y su fotogenia” (Benet, 2017, p. 29). Asi, la figura de la actriz
representa el agente cohesivo de una produccién, y lo interesante en ellas es la centralidad

del cuerpo, su fuerza fotogénica y su apariencia exuberante.



2.3 Seleccidon de la muestra

Toda esta metodologia se aplica a una muestra de films producidos entre 1951 y
1962 (Tabla 1). Este afio como fin de la muestra se debe precisamente a la escritura de
las nuevas normas de censura bajo el mando de Garcia Escudero (Gubern & Font, 1975),
con lo que cambia la naturaleza de la industria cinematografica. Para construir esta
muestra, decidimos seleccionar en antologias del cine espafiol de Heredero (1993) y Pérez
Perucha (1997) y en las obras-antologias sobre el cine negro espafiol de Espelt (1998),
Medina de la Vifia (2000) y Sanchez Barba (2007)% aquellas obras en las que se
mencionase la aparicion de algin personaje femenino que saliese del canon de
comportamiento de la época. Para considerar en nuestro estudio a estas mujeres como
fatales, deben presentar dos caracteristicas: la seduccion y la fatalidad. Seduccion en el
sentido de intentar atraer a los hombres por iniciativa propia mediante su cuerpo y su
palabra. Fatalidad como lo contrario al canon de “mujer ideal” de la época, por tanto:

mujeres que matan, que consiguen que maten por ellas, que inducen a la locura, que se

ven envueltas en tridngulos amorosos...

Afio Titulo Director Personaje (Actriz)
1951 | La corona negra Luis Saslavsky Mara (Maria Félix)
1951 | Duda Julio Salvador Rosario Carreras (Mary Lamar)
1952 | Hombre acosado Pedro Lazaga Bibiana (Maria Asquerino)
1952 | Manchas de sangre en la luna Edward Dein y Luis Marquina Eva (Honor Blackman)
1952 | Los ojos dejan huellas José Luis Sdenz de Heredia Berta (Elena Varzi)

Lola (Emma Penella)

Celia (-)
1952 | Mercado prohibido Javier Set6 Lola (Isabel de Castro)
1953 | Hay un camino a la derecha Francisco Rovira Beleta Maruja (Isabel de Castro)
1954 | ¢Crimen imposible? César Fernandez Ardavin Isabel (Nani Ferndndez)
1954 | Muri6 hace quince afios Rafael Gil Irene (Maria Piazzai)
1954 | Tres citas con el destino Fernando de Fuentes, Ledn Chelo (Amparo Rivelles)

Klimovsky y Floriadn Rey Matilde (Olga Zubarry)

1954 | Alta costura Luis Marquina Tona (Lyla Rocco)

Kiki (Maria Martin)
1955 | Camino cortado Ignacio F. lquino Cecilia (Laya Raki)
1955 | Muerte de un ciclista Juan Antonio Bardem Maria José (Lucia Bosé)
1955 | Los peces rojos José Antonio Nieves Conde Ivén (Emma Penella)
1955 | El fugitivo de Amberes Miguel Iglesias Carmen (Amelia de Castro)

4 Le damos especial relevancia al cine negro porque en él nace la mujer fatal americana, pero como sera explicado a
continuacion, tratamos ciertas mujeres fatales que segin la categorizacion se encuentran mas bien dentro del cine
policial u otros subgéneros criminales, y no en el negro.



1955 | La ciudad perdida Margarita Alexandre y Rafael Sole (Nani Fernandez)
Maria Torrecilla

1955 | El cerco Miquel Iglesias Ana Méndez (Isabel de Castro)
1956 | Delincuentes Juan Fortuny Anita (Christine Carére)
1957 | Manos sucias José Antonio de la Loma Teresa (Katia Loritz)
1958 | Cuatro en la frontera Antonio Santillan Isabel (Claudine Dupuis)
1958 | Contrabando Julio Salvador Elena Vargas (Anouk Aimée)
1958 | Cita imposible Antonio Santillan Mercedes (Mercedes Monterrey)
1958 | Distrito quinto Julio Coll Marta (Montserrat Salvador)
1958 | Lanochey el alba José Maria Forqué Amparo (Rosita Arenas)
1959 | Buen viaje, Pablo Ignacio F. Iquino Inés (Maria del Valle)

Luchy (Maruja Bustos)
1959 | De espaldas a la puerta José Maria Forqué Lola (Emma Penella)

Lidia (Amelia Bence)

Luisa (Irene Lopez Heredia)
1959 | Asangre fria Juan Bosch Isabel (Gisia Paradis)
1960 | Llama un tal Esteban Pedro L. Ramirez Laura (Malila Sandoval)
1960 | Culpables Arturo Ruiz Castillo Mercedes (Lina Rosales)
1961 | No dispares contra mi José Maria Nunes Lucile (Lucile Saint-Simon)
1961 | Regresa un desconocido Juan Bosch Laura (Edith EImay)
1961 | Juventud a la intemperie Ignacio F. lquino Hilda (Rita Cadillac)

Elena (Maria del Sol Arce)
1961 | ¢Pena de muerte? Josep Maria Forn Lina (Mireille Darc)
1961 | Cerrado por asesinato José Luis Gamboa Berta Johnson (-)
1962 | La mentira tiene cabellos rojos | Antonio Isasi-lsasmendi Isabel (Analia Gadé)
1962 | Lacuarta ventana Julio Coll Dora (Emma Penella)

Luisa (Elisa Montés)

Linda (Teresa Pavez)
1962 | Palmer ha muerto Juan Fortuny Silvia (Rosita Fornés)
1962 | Los culpables José Maria Forn Arlette (Susana Campos)
1962 | Todos eran culpables Leon Klimovsky Carmen (Mara Laso)
1962 | Vampiresas 1930 JesUs Franco Lina (Trini Alonso)
1962 | A hierro muere Manuel Mur Oti Luisa Serrano (Katia Loritz)

Tabla 1. Muestra de estudio.
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2.4 Estado de la cuestion

Como estado de la cuestion, existen ciertos estudios que tratan los arquetipos
femeninos dentro del cine negro espafiol. Destacan con un capitulo dedicado a “la mujer”
las obras de Medina de la Vifia (2000) y Sanchez Barba (2007) y como obra totalmente
centrada en el personaje femenino en el cine negro, el trabajo realizado por Sanchez
Martin (2012). Medina de la Vifia (2000) para explicar la mujer en este cine no nos habla
practicamente nunca de mujer fatal®, sino que trata primero una comparacion “buena-
mala” que se da en muchos de estos films, para acto seguido mencionar a la esposa
adultera, a la esposa y a la mujer victima. Tras esto realiza una serie de conclusiones sobre
la “mala”: su maldad se liga a bandas organizadas o al adulterio; nunca disuade al amante
para que mate al marido; existe gran diferencia entre esposa fiel y adultera; generalmente
las malas provienen de la clase baja y se da la aparicién de comentarios negativos en el
relato de manera frecuente. Por Gltimo, nos habla de una serie de casos excepcionales que
representan “tipos femeninos singulares”: La corona negra —Unica protagonista a la que
se refiere como “mujer fatal”, entrecomillada—, El puente del diablo, Manos sucias,
Minutos antes y Crimen para recién casados. En verdad, las protagonistas de los cuatro
primeros titulos son mujeres fatales por excelencia, con todas las caracteristicas que

tratamos en este estudio.

Sanchez Barba (2007) del mismo modo, en un capitulo habla de la mujer en el
cine espafol, y considera que existen las categorias de: mujer-arafia, mujer-nodriza —
siguiendo la ya paradigmatica historizacion de Place (1978)°, investigadoras, jefas de
banda en peliculas comicas, mujeres serviles y “women at work”. De manera breve, trata
ciertas caracteristicas de las mujeres-arafia, del mismo modo que Medina de la Vifa:
algunas tienen autonomia debido a tener oficios propios; muchas son envolventes y
tentadoras; su presentacion estilistica, expresiva y visual es propia de la mujer-arafia
norteamericana; aparecen en ambientes claustrofébicos y suelen estar ligadas a ciertos

simbolos de estatus como trajes caros, tabaco, bebidas foraneas o mansiones.

Un tema en el que inciden ambos autores, como también hard Sanchez Martin
(2012), es la dicotomia entre mujer buena-mala —mujer nodriza-mujer arafia—. Esta autora

trata los diversos arquetipos de mujer en los 25 filmes que considera mas representativos

5 Prefiere utilizar el adjetivo vamp, aunque tampoco lo establece como una categoria propia.
6 Aunque el autor para tratar esta categorizacion, cita al autor Carmona (1991) con su obra Como se comenta un texto
filmico.
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de este género. Afiade al mismo nivel de categorizacion de mujer arafia y nodriza, la
“mujer de mala vida”. Dentro de las nodrizas, incluye a las mujeres entre nodrizas y arafia.
En ocasiones, utiliza como sindnimos a la “mujer de mala vida” y la “mujer arafa”, y en
otros momentos, este segundo arquetipo se equipara a la femme fatale, generando una
categorizacion con matices que la complejizan. Siendo interesante este andlisis para ver
como trata a ciertas mujeres fatales, nos interesa en nuestro estudio simplificar las
categorias de modo que las mujeres fatales sean todas aquellas que continGan una senda
de seduccion y/o de fatalidad —contrarias a la mujer ideal de la época— y dentro de estas

encontramos las caracteristicas que se repiten y las definen.

En nuestro caso, ampliamos cuantitativamente la muestra y afiadimos ademas
algunos casos de cine ligado al crimen que no ha estado categorizado dentro del género
negro, como Muerte de un ciclista (1955). Por supuesto, nos centramos Unicamente en la
mujer fatal y analizamos su construccion desde los star studies, en contraposicion a los
estudios mencionados, que se basan en analisis filmico. En este sentido, aunque trate la
década de los 40, nuestro referente fundamental es la tesis doctoral de Canals (2009). En
ella, mediante la metodologia de los star studies, se realiza un recorrido por toda la
cinematografia de la década de los 40 en Espafia para determinar la existencia de la femme
fatale espafiola y sus caracteristicas. De este modo, nuestro estudio continla esta
metodologia y puede comprobar asi la evolucion del arquetipo —categorizado por Canals
en mujer fatal amante, mujer que se vuelve fatal al ser victima del destino y mujer fatal
que no es seductora ni agraciada fisicamente— con fenémenos contextuales como la

consolidacion del cine negro.

Sin hablar directamente de femme fatale, en otros estudios de décadas anteriores
a los 50, como el de Comas (2004) se menciona a la vampiresa como uno de los cinco
arquetipos femeninos existentes entre 1939 y 1945. Vernon y Woods Peiro (2013)
mencionan la existencia de la vamp dentro de la construccién del star system espafiol
entre 1920 y 1930. Tratan el hecho de que estas, ademas de actrices, generalmente eran
cupletistas, bailaoras, cocottes 0 vedettes, con cierta influencia de las divas italianas.
Como parte del estado de la cuestion tenemos también articulos que tratan en peliculas

concretas de la cinematografia espafiola la existencia de mujeres fatales’, como ocurre

" Es interesante al respecto el articulo de Rey (2018) en la obra El cuerpo erético de la actriz bajo los fascismos.
Espafia, Italia, Alemania (1939-1945) (Bou & Pérez, 2018), dado que precisamente estudia a Mercedes Vecino como
vampiresa desde la Optica de los star studies. No se incluye en nuestro estado de la cuestion directamente al ser una
actriz cuyos films mas representativos son anteriores a los de nuestra muestra.
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con Evans (2007), Rey (2013) o Guillamén (2017) tratando a Lucia Bosé en Muerte de

un ciclista.

Si ampliamos nuestro estado de la cuestion, nos interesan las obras que abordan
los arquetipos de mujer en general en la época y cinematografia estudiada, aun sin analizar
directamente a las “fatales”. Nos sirve especialmente la categorizacion que realiza Gil
Gascon (2011), al tratar dos tipos de mujeres: las mujeres buenas y las malas. Para
nosotros, las mujeres buenas seran las “ideales” —entroncando con esa idea del concurso
de “mujer ideal” realizado anualmente por el régimen— y las malas seran las “fatales”.
Las fatales para nuestro estudio son aquellas que escapan del ideal mediante fatalidad y
seduccion. Rehuyen dos atributos fundamentales de la mujer ideal: la maternidad y el
matrimonio®. Por tanto, no hay dudas de cuales son las fatales, algo que esta remarcado
todavia mas por ir a la contra de los dictimenes catolicos del régimen. La aparente
simpleza de la categorizacion de esta autora nos sirve para establecer de manera clara una
tipologia y entrar después en matices®. Esta continGa la teorizacion ya expuesta por
Berthier (1990, p. 37), que diferencia entre mujeres buenas y malas en el cine espafiol de
los 40. Las malas en esta década son las que "refuse le mariage ou se trouve dans une
situation qui le bafoue. Elle viole ainsi les lois de sa nature qui fait que, selon I'idéologie
franquiste, elle doit étre soumission a I'homme". Ademéas del matrimonio, rehlye la
maternidad y se caracteriza por una seduccion ligada a la tentacién y al diablo. Podemos
considerar que las mujeres ideales se ligan al decoro, predicado por el régimen franquista,

y las fatales a la sicalipsis®®.

8 Por supuesto, como indica Gil Gascon (2011), entre buenas y malas existe una gradacion: “Entre ambos hay una tenue
gama de grises que retne a algunas mujeres que, aunque tratadas con cierta consideracion, no por ello dejan de
pertenecer al grupo de las malas" (Gil Gascén, 2011, p. 66).

9 También se tienen en cuenta otros estudios de los arquetipos femeninos para conocer como es estudiada la mujer fatal
por diversos autores y autoras, como el de Canovas (2012) o el de Viera Delgado (2013). Generalmente, no se reconoce
la existencia de la mujer fatal: la primera autora considera que la mujer fatal americana no es extrapolable al cine
espafiol y la segunda nos habla de algunas mujeres “frivolas” concretas de nuestra cinematografia, sin mencionar a la
fatal.

10 La sicalipsis teorizada por Zubiaurre (2014) consiste en todas aquellas representaciones sexuales y eréticas de la
Espafia del primer tercio del siglo XX. Esta autora indica que estas representaciones han supuesto cierta liberacion
sexual para la mujer de la época, aunque posteriormente hayan sido coartadas por el régimen dictatorial. La mujer fatal
espafiola, igualmente penalizada por el régimen, en su sexualidad patente —aunque reprimida— en pantalla, ofrece
también cierta liberacion para la mujer espectadora.
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3. Resultados

3.1 Femme fatale en el cine espaiol

El cine espafol del franquismo se caracteriza por el modernismo vernaculo
(Benet, 1989) consistente en la combinacion de caracteristicas locales como el sainete,
con influencia de cinematografias extranjeras como la norteamericana. A nivel estilistico,
el cine del franquismo se categoriza en diversas vias de estilizacion, teorizadas por
Zunzunegui (2005): la via del costumbrismo y popularismo casticista, la via esperpéntica,
la via mitica y la via vanguardista. Concretamente en la década de los 50, se dan una serie
de fendmenos que influyen en la construccion de la femme fatale espafiola: el inicio de
las coproducciones, la consolidacion de los géneros cinematograficos como el cine negro
y la continuaciéon de las women picture. El incipiente aperturismo permite tanto las
coproducciones y las dobles versiones (Arocena Badillos, 2005), como la introduccion de
géneros propiamente americanos como el cine negro. Las coproducciones son relevantes
para la introduccién de la femme fatale porque, como indica Sanchez Barba (2007, p.
330), “parece como si (...) garantizasen algo mas la posibilidad de tocar, con mayor
ahondamiento, el mundo de los sentimientos ambiguos y descarnados que en las
producciones exclusivamente nacionales pocas veces se manifiestan"!!. Las dobles
versiones, "had started (...) with the producer-director Ignacio F. Iquino, who added erotic
shots to his films for export” (Cerdan et al., 2013, p. 396), lo que permite en el caso de la

mujer fatal, explotar en mayor medida su sexualidad explicita en la version extranjera.

Los géneros se consolidan en la década de los 50, como indican autores como
Benet (1989). El cine negro, género por excelencia de la femme fatale, a pesar de estar
presente en décadas anteriores en Espafia (Alvarez Maurin, 2012) tiene su maximo
desarrollo en la década de 1950 como indica Sanchez Barba (2007), con dos films
iniciaticos: Apartado de correos 1001 y Brigada criminal. El cine negro espafiol, aunque
su nomenclatura haya sido dudosa por existir bajo un régimen censor que limita la
negritud —como indica el propio Sanchez Barba (2007), ciertos autores hablan de estas
peliculas dentro de la “protonegritud”—, este existe con todas sus caracteristicas propias.

La fundamental, la influencia del cine clasico norteamericano (Labanyi, Lazaro-Reboll,

1 Lo cierto es que esto puede darse en ciertos films como Manos sucias, A hierro muere o Tres citas con el destino,
pero no en todos, como en Muerte de un ciclista. En este film, como indica Cerén Gémez (1999), una de las paradojas
censoras es que ltalia fue precisamente el pais que rechazd la lectura critica a la clase social alta espafiola y a las heridas
de la Guerra Civil.
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& Rodriguez Ortega, 2013; Rodriguez Fuentes, 2011; Sanchez Barba, 2007)*2. Pero
tendré otras, como la introduccién de la cronica negra espafiola, la aparicion de personajes
de clara inspiracion nacional como la mujer abnegada (Medina de la Vifia, 2000), la
exaltacion de las fuerzas policiales, la atenuacion de la ambigtiedad moral, la ausencia de
investigadores privados, la habitual rigidez de los personajes principales y la ausencia del
“crimen organizado” (S&nchez Barba, 2007), entre otras. Numerosos directores se
introducen en el cine negro, incluso aquellos ligados anteriormente de manera clara a la
“espafolidad cinematografica”, como Reguillo (2017) dice que ocurre con Saenz de

Heredia.

Este género, propio de la femme fatale, es crucial para nuestro estudio, pero
extendemos la muestra no solo al cine negro propiamente dicho, sino a aquel criminal y
policial. Sdnchez Barba (2007) reduce esta clasificacion en, dentro del cine negro espafiol:
cine de enigma-juego de deduccién, cine de delincuentes —ya sea profesional,
penitenciario, ganster o asesino—, cine policiaco/cine desde la ley y cine psicolégico-
delictivo. En el caso de Labanyi et al. (2013), diferencian entre film noir espafiol, el cual
comienza en los 40 y se extiende en los 50, y el thriller dentro del policiaco, el cual
empieza con los films Apartado de correos 1001 y Brigada criminal. Medina De La Vifia
(2017) habla, dentro del cine que trata la criminalidad, de documento policial, la
investigacion de un grupo de sospechosos, psicologia criminal, cine negro, delincuente
aislado, bandas organizadas, delincuencia juvenil, cine de prision, falso culpable, casos
judiciales, cine negro y humor y peliculas de sketches. Para nuestro estudio es interesante
todo este cine que se extiende por Madrid y Barcelona —la especializacion barcelonesa

estd ampliamente estudiada por Espelt (1998)-.

Algunos de los problemas del cine negro espafiol con la censura, consisten en la
reduccion aparente de la ambigliedad de los personajes, por lo que siempre se tiene que

exaltar la ley*® y castigar a los culpables con final moralizante. De ahi frases iniciales

2 No solo se da la influencia del noir norteamericano. Como indican Higueras Flores & L6pez Sangtiesa (2017, p. 9)
“Su propio verosimil ha sido edificado sobre una compleja genealogia que entronca con el folletin o la novela popular
por entregas, el expresionismo aleman, el serial cinematografico, el melodrama social, el realismo poético francés de
la drbita ideoldgica frentepopulista, el cine de gansteres, el noir clasico norteamericano de los afios cuarenta y
cincuenta, los propios referentes literarios de la novela policiaca o la hibridez del thriller”. Por tanto, la influencia
extranjera es abundante, aunque como indican estudiosos fundamentales del género en Espafia como Sanchez Barba
(2007), el referente del noir norteamericano es el fundamental.

13 En relacion a esto, los personajes masculinos les diran a las mujeres de Juventud a la intemperie que “No se preocupe.
El juez sera mucho mas duro que yo” y de Manchas de sangre en la luna que “Aunque en el juicio uses toda tu
coqueteria, en el juicio no te valdra”. El cine juridico, como indica Alvarez Maurin (2012), es de gran relevancia y
expansion en Espafia.
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como “El presente film no tiene otro objeto que recordar que el crimen no escapa jamas
a su justo castigo” (El cerco)!*. Pero aun asi, se presenta una doble moral —la misma que
presenta la mujer fatal espafiola—, al contraponer dos discursos ideolégicos diferentes
"elaborando las tramas segun los dictados establecidos por las normas oficiales, pero
recurriendo a la creacion artistica en el uso de la imagen y los recursos estéticos como
vehiculo de transmision de la significacion del argumento” (Alvarez Maurin, 2012, p. 36).
Para este doble discurso, ademas de estos recursos estéticos es fundamental el trabajo

interpretativo, lo cual analizamos en este estudio.

En relacién a la femme fatale, ademas del cine negro, como indica Benet (1989),
se continda un cine cercano a la women picture con aquellos films que tienen como
protagonista a una mujer histérica o folclorica “fuerte” por su aparente libertad de
decision. Todo este panorama estd marcado por un régimen censor, que tanto con las
supresiones y modificaciones previas de guiones como con los cortes de tijera a los films
ya montados, establecia una censura moral que prohibia —o al menos, evitaba—, temas
como el adulterio, el suicidio y las perversiones sexuales (Gubern & Font, 1975), las
diversiones inmorales como ciertos bailes, los desnudos o las efusiones amorosas. En un
primer momento en el cine “la mujer debia llevar una vida “honrada” segun los canones
impuestos por los censores” (Afover Diaz, 1992, p. 1002). En esto intervenia también la
censura eclesiastica, que en el caso concreto del cine negro entendia que nada bueno se
podria obtener de la observacion del delito (Sanchez Barba, 2007). El régimen censor
espafiol también esta influenciado por el modelo americano, concretamente por el Codigo
Hays, de manera que auna tendencias internacionales y particularidades patriéticas
(Elduque, 2018).

En nuestro estudio precisamente, se muestra como estas caracteristicas influyen
en la construccion de la mujer fatal: son otro tipo de protagonistas femeninas “fuertes”,
dentro de una influencia extranjera que se ve reflejada tanto en su interpretacion como en
la eleccion de actrices. Todo esto, marcado por una censura que prohibe ciertos rasgos
béasicos de la mujer fatal como explotar la sensualidad y sexualidad de su cuerpo y que
busca penalizar a este tipo de feminidad tan diferente de la convencional. De este modo,

14 En la censura del cine negro "Se ordenaba que no se realizara apologia de la violencia; el crimen no podia parecer
justificado y el criminal no debia ser perdonado; habia que evitar los detalles sobre la forma en que se perpetro el
asesinato para evitar que pudiera repetirse en la realidad; se exigia absoluto respeto a la ley, a las instituciones y a sus
representantes” (Alvarez Maurin, 2012, p. 34).
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se estudia como se puede construir un personaje seductor dentro de este contexto y de qué

forma se penaliza para poder permitir su existencia cinematografica.

3.1.1 Diferentes denominaciones y tratamientos

Como ya fue tratado en el estado de la cuestidn, las diferentes teorizaciones sobre
el arquetipo cinematografico de la mujer fatal en el cine espafiol, en contadas ocasiones
emplean el término femme fatale. Resulta de interés observar como son tratados estos
personajes en Primer Plano (una de las revistas cinematograficas mas importantes del
régimen franquista) a lo largo de las décadas. Y es que “Para crear y consolidar el star-
system espafiol de posguerra, era necesaria la presencia y apoyo de revistas de cine adictas
al Régimen (...). No se trataba unicamente de popularizar estrellas, sino de difundir las
ideas oficiales” (Comas, 2004, p. 58). La revista Primer Plano durante el franquismo
aborda varias ideas fundamentales a respecto de este arquetipo. La primera de ellas es
que, en general, “mujeres fatales” unicamente lo son las extranjeras: Marlene Dietrich,
Greta Garbo, Lotte Koch, Francesca Bettini, Brigitte Bardot, Ruth Roman, Jeanne
Moreau y Josette Day, entre otras. Para referirse a las espafiolas generalmente emplean el
término de vampiresas, lo que remite a una fatalidad todavia primigenia, como si en el
cine espafiol del franquismo no se pudiese desarrollar una madura fatalidad. Esto se liga
a la opinion de que “ya no hay vampiresas que levanten suspiros y dramas de amor como
en los viejos films” (Primer Plano, 1949). Por supuesto, en ocasiones hay autores que
emplean como sinénimos ambos términos, pero por norma general al hablar de las

espariolas, se habla de vampiresas.

Aun asi, se intenta no considerar a las actrices espafiolas como representantes de
este tipo de feminidad. Asi, Ruiz Ferran (1946), tras hacer un repaso por la historia de las
vampiresas desde Theda Bara a Dietrich, bajo la pregunta de si se ha agotado este
arquetipo, asegura que se podria entender como mujer “fatal” a Celia Escudero en el cine
mudo, y como apunte a la fatalidad en el cine sonoro a Mercedes Vecino, aunque
finalmente aclara que “el cine espafiol no tiene vampiresas ni mujeres «fatales»: aqui
todas las artistas quieren casarse con Alfredo Mayo y ninguna se resigna, si no es a la
fuerza, a interpretar papeles perversos” (1946, p.79). Como indica Canals (2009, p. 57):

La mitologia de les estrelles d’amor associa la bellesa moral a la bellesa fisica. (...) L’excepciod €s

la dona fatal, que el sistema d'estrelles ja es va encarregar de suprimir, donat que I'estrella no potser

immoral, perversa i béstia (...). L'estrella, com a bondadosa que és, ha de manifestar el mateix en
la seva vida privada.
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En segundo lugar, en casos de fatalidad inevitable en las actrices espariolas, en
otros articulos se remarca que estas mujeres son Unicamente vamps dentro de la pantalla,
por lo que fuera de ella aspiran a ser perfectas mujeres domésticas, como claramente
indica Tello (1947: 20):

Sentimos romper su leyenda, la leyenda de todas las «vamps» al contarle esto al oido: que en el
fondo, «Ellas», las que han magnetizado todo el gretogarbismo de los adolescentes, son unas
sencillas amas de casa, que prefieren las comedias sentimentales. LIdmese Marlene Dietrich,
[lamese Alicia Romay, que es de las nuestras.

Finalmente, en tercer lugar, consideran que “Las leyendas de las vampiresas de
cine suelen ser eso: leyendas” (Lowell, 1957: 1). Incluso intentan remarcar que el ideal
de belleza femenino, como indica Esperanza Briones en su libro La belleza, se aleja cada
vez mas de la estética vampirica. Esta mujer asegura que esta totalmente desterrado el
tipo de mujer fatal y vampiresa: “nada de caras angulosas, ni ojos hundidos, ni rostros
ojerosos” (Briones en S.M., 1944: 16). Se busca un ideal de mujer “sano”. De hecho, en
el afio 1958 se llega a tratar la belleza de la vampiresa como ridicula para el gusto
masculino, dado que “harian hoy reir a los jovenes actuales, que no comprenden esas
caras con grandes ojeras artificiales, siempre con expresion dramatica, como si el amor
solo pudiera ser tragico y estuviera refiido con la alegria” (Primer Plano, 1958, p.16). En
esta revista, siempre que se trata a la vampiresa sea extranjera o nacional, se le afiade una
perspectiva negativa, enlazando desde un primer momento la necesidad de censura en
Estados Unidos —pais que sirvid de modelo para el régimen censor espafiol (Elduque,
2018)- con la existencia de vampiresas: “El pais de las vampiresas es también el pais de
los censores. Seis mil peliculas fueron suspendidas en un afio en los Estados Unidos por
tratar el amor de manera inconveniente” (Cartes, 1941: 21). Como indica Martin Gaite
(2017, p. 142) "la perfidia en estado puro que se atribuia a las vampiresas cien por cien
era desaconsejada invocando todo tipo de argumentos. El lenguaje con que se pretende
desmitificar ante las jovencitas de postguerra los estilos de la vampiresa tiene a veces

cierta resonancia de reprimenda doméstica”,

Lujan (1941) escribe un articulo que es de gran interés por la reivindicacion que
plantea: “estamos atin a tiempo de reivindicar nuestra aportacion al vampirismo mundial
y evitar que, en este caso, por abulia, los enemigos nos nieguen nuestra participacion vy,
por ende, nuestros derechos en la cinematografica jerarquia del «fatalismo femenino»”
(1941, p.12). De este modo, ofrece un “Curso de vampirismo en cuatro lecciones y un

prélogo” con cuatro vampiresas fundamentales de los afios 30 y 40: Pilar Soler, Eva
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Aridn, Ana Mariscal y Consuelo Nieva. Estas cuatro mujeres en sus entrevistas, nos
ofrecen ideas sobre gestualidad, sobre iconografia, sobre como se debe conquistar y
cudles son los hombres mas conquistables. Consuelo Nieva nos indica la clara relacion
entre la star image y star persona al asegurar que “como los hombres son tan tontos que
se dejan influir por lo que aparentemente eres en la pantalla, es muy sencillo”

conquistarlos (Nieva en Lujan, 1941, p. 13).

A estas actrices se las recupera en el articulo “;Qué pecados ha cometido usted en
la pantalla?” (Torre, 1941), donde se las trata de pecadoras. Seran ellas mismas, como
Ana Mariscal, la que mencione lo contenta que esta por haber dejado de ser “mujer fatal”,
o Eva Arién que se dice que “ha oscurecido su cabellera platino porque ha confesado que
ya no quiere ser “mujer fatal”” (Primer Plano, 1941, p. 21). En el caso de Pilar Soler en

este articulo, como indica Coutel (2016, p. 179):

Al enumerar asi "sus" pecados, la actriz borra los limites entre la ficcion y la realidad y presenta
su estatuto de mujer fatal como propio, algo que podia asustar a las actrices deseosas de aparecer
en la vida real como buenas amas de casa. Si en las peliculas citadas la "mala mujer" se concibe
ante todo un contraejemplo y su presencia sélo se justifica desde una perspectiva edificante y
disuasoria, Pilar Soler contradice rotundamente este mecanismo al mostrarse orgullosa de sus
fechorias y de su capacidad para despedazar a los hombres.

Recuperada esta actriz para todo este tipo de entrevistas, en el articulo “El beso
ante la camara” (Wobes, 1941) responde que el mejor beso es el “fatal”. Sin embargo, en
una entrevista con Raul Cancio, cuando ¢l le dice ser una “mujer fatal” que se dedica a
destrozar corazones, sembrar odios y empujar a los hombres al suicidio, ella responde que
no sabe por qué le dan “con tanta frecuencia esos papeles ingratos, esos personajes que
cuando reciben su castigo hacen la delicia del espectador” (Soler en Martinez Gandia,
1943, p. 13) y asegura que ella también quiere casarse con el bueno y llegar a esa felicidad
sofiada. Ademas de estas cuatro vampiresas y Alicia Romay, a la Unica actriz espafiola
que se le trata como vampiresa pero que a mayores se equipara con las extranjeras, es

Conchita Montenegro, que “refleja ese tipo internacional y magnético” (Walls, 1942, p.
7).

Interesantes para los espectadores y espectadoras cinematograficas son aquellos
articulos que, aun con cierto caracter negativo y centrado en las extranjeras, informan del
nacimiento y genealogia de la vampiresa. Macia Serrano habla del paso de la vampiresa
del mudo a la mujer fatal surgida tras la Il Guerra Mundial, y lo centra en el gesto: “de

aquellas miradas terrorificas, gestos violentos, ademanes rarisimos y finales truculentos,
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se llega a unos ojos de languido mirar, gestos enigmaticos, accionar suave Yy, a veces,
hasta desenlaces placidos” (Macié Serrano, 1941, p. 4). De este modo, un articulo del afio
1941 adelanta caracteristicas vitales de la mujer fatal espafiola de la década de los 50, la
cual bebe en gran medida de la influencia extranjera. EI hecho del caracter diabdlico y
mitoldgico de estas mujeres, se ve reflejado en un articulo que al tratar la “invariabilidad
de la vampiresa” nos dice que estas mujeres generan un terror instintivo en los hombres
que hacen que tenga que realizarles la cruz, como al diablo; y se nos definen con “sus
0jos entornados, voraces como la llama de una hoguera; los brazos largos, como ofidios,
ofreciendo un brazo que puede ser el dogal que nos ahogue (...). Tiene de las sirenas
marinas y de las sirenas que previenen contra los bombardeos aéreos” (Walls, 1942, p.
6).

Coutel (2016, p. 183-184), al estudiar el tratamiento de la vampiresa en las revistas
desde 1926 a 1945, indica que:

Bajo el primer franquismo, la recuperacion de la mujer fatal o vampiresa permitio abrir resquicios
y construir un discurso alternativo que contradecia la moral franquista y dejaba traslucir una
inconformidad con el discurso imperante. La pervivencia de la ambigiedad vinculada a la mujer
fatal contribuy6 al mantenimiento de una imagen femenina que se oponia al angel de hogar y que
abria otras perspectivas para las mujeres.

En este estudio vemos que, si bien es cierto que la mujer fatal contribuye a formar
una imagen femenina fuera del “ideal”, esta se plasma dentro de pantalla y no tanto fuera
de ella. En las revistas en pocas ocasiones se reivindica el papel de la mujer fatal espafiola.
De hecho, muchas veces se silencia su existencia, se las trata de vamps en lugar de
mujeres fatales, y ellas mismas se encargan de diferenciar sus papeles con su vida real.
Sin embargo, en contraposicion a estos intentos de elusién en Primer Plano de las mujeres
fatales espafiolas, ciertos films de la década hacen explicita su existencia mediante
didlogo. En Buen viaje, Pablo (1959), Inés (Maria del Valle) hablando con su amiga
Luchy (Maruja Bustos) le dice “es que soy una mujer fatal”. Desde los propios films se
reconoce la existencia que tedricos y criticos quisieron negar. En Comicos (1954) la
protagonista al hablar de Marga, personaje interpretado por Emma Penella, reconoce que
en la compaiiia de teatro realiza el papel de “la mujer mala. La otra, la amante del primer
actor”. De hecho, llega a reconocer la adecuacion de ciertas actrices para estos papeles,
casi a modo de mencion intertextual a la carrera de Penella, la cual realiz6 numerosos
papeles de mujer fatal: “Hay que vestir bien, ser alta, hermosa, atractiva... Marga estaba

destinada a ese puesto”. Siguiendo con la metaficcion, en Vampiresas 1930 (1962), la
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protagonista (Mikaela Wood) es una actriz que realiza el papel de mujer arafia y
vampiresa. Muestra cOmo se construye este tipo de actriz: debe esconder su origen
espafol y fingir que es extranjera, debe simular desmayos cada determinado tiempo y
debe también vender la imagen a las revistas de la prensa de su personalidad enigmatica
y pasiones agresivas. Por ultimo, en Alta Costura (1954) se refieren a Tona (Lyla Rocco),
una modelo de una casa de costuras, también como vampiresa. Efectivamente: la mujer

fatal espafiola existe, aunque se intente invisibilizar por no adaptarse al ideal espafiol.

3.1.2 Gestualidad: referencias mitologicas y biblicas

Para la construccion de la mujer fatal espafiola bajo el régimen censor, se emplean
referentes miticos tanto para penalizar al arquetipo como para aumentar su seduccion
reprimida. Analizar los mitos que codifican este arquetipo es de importancia dado que
“expresan la construccion y evolucion del imaginario social femenino y de toda la
estructura social que lo acepta, conforma y reproduce” (Beteta Martin, 2009, p. 165). Por
tanto, las mujeres fatales espafiolas se inscriben dentro de la via de estilizacion mitica,
teorizada por Zunzunegui (2005). Dentro de esta via se encuentran aquellos films que
emplean esquemas miticos y arquetipos narrativos con influencia de voces inmemoriales
y relatos primigenios. Historicamente, tanto las vampiresas como las femme fatale
literarias y cinematograficas, son tratadas o como “hijas de Lilith”” (Bornay, 1990) o como
“hijas de Pandora” (Bou, 2006)°. Es decir, su construccion remite a la fatalidad propia
tanto de la religion judeocristiana como de la mitologia grecolatina'®. Estos no son los
Unicos mitos presentes: también existen referencias a Salomé o Judit, y a las “bellas

atroces” —acufiadas por Bornay (1990)-, las cuales son seres pérfidos, metamorfosis de

15 Algunas autoras como Menon (2006) hablan de la femme fatale como “hija de Eva”, pero preferimos seguir la
corriente de las “hijas de Lilith” dentro del judeocristianismo, dado que esta fue la verdadera primera mujer pérfida. La
influencia de la religion en el cine negro en general y en la mujer fatal en particular, es de especial relevancia. Como
indica Sanchez Barba (2007, p. 208): "El delito, coadyuvante por excelencia de la peripecia negra, se contempla a
menudo en el cine negro espafiol con un paralelismo claro con el proceso cristiano de tentacion y caida”.

16 as referencias miticas en el arquetipo de la femme fatale comenzaron en la literatura y pintura de finales del siglo
XI1X, con literatos como Wilde, Keats o Baudelaire y movimientos pictéricos como el prerrafaelismo, modernismo y
simbolismo. Estos referentes en un primer momento buscaban la penalizacién de la mujer, ligado al contexto social
que se estaba viviendo: inclusion de la mujer —la New Woman-— en numerosas esferas en las que antes estaba excluida,
lo que genera un miedo en los hombres con poder de la sociedad patriarcal (Bornay, 1990). En el caso de su desarrollo
en el cine americano estos referentes contindian empleandose y de nuevo en relacion al contexto social. Esta vez, como
indica Bou (2006), por los cambios sociales derivados de la Segunda Guerra Mundial. Doane (1991) indica que la
difusion y penalizacion del arquetipo en esta cinematografia se debe al miedo de los hombres al feminismo. En el caso
del contexto franquista espafiol, como indica Rincon (2014, p. 81), también se da el miedo a la mujer moderna propia
de décadas pasadas: “Desde una lectura nacionalista de los cuerpos, las mujeres modernas de los afios veinte y treinta
representaban un modelo doblemente negativo: ellas habian traicionado su naturaleza femenina y, con ello, también su
identidad nacional”. En este estudio intentamos mostrar como los referentes miticos de nuevo, ligado al contexto social
concreto, penalizan a la mujer fatal pero también le dan cierto poderio.
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mujer y animal como Medusa o las sirenas. De ahi deriva el uso de adjetivaciones como

vampiresa y spider-woman, entre otras.

El cine espafiol, en la construccion de su arquetipo, cuenta con referencia mitica en
diversos signos de personaje teorizados por Dyer (2001), dentro de la denominada screen
performance, fundamentalmente en los gestos pero también en otros elementos como la
puesta en escena. Ante la dificultad para explotar la sensualidad de su cuerpo de manera
explicita, seducen tanto con gestos corporales como faciales y con su voz. En este sentido,
comprobamos que "Films create meaning (...) through the selection and combination of
recognizable human gestures and expressions that carry dense and often highly charged
connotations that can be variously interpreted” (Baron & Carnicke, 2008, p. 17). Si
seguimos las teorizaciones del ritual de seduccion como aquel que se basa en los cinco
sentidos (Morant & Pefiarroya, 2005), la mujer fatal emplea fundamentalmente tres: el

tacto, la vista y el oido.

Respecto al tacto, nos encontramos con el movimiento de manos y brazos. De ahi que
sea considerada como spider-woman, dado que por una parte “puede ir tejiendo,
progresivamente, una red como una arafia, de engafios y manipulaciones, donde el hombre
quedara atrapado” (Rodriguez Fuentes, 2011, p. 53), como por otra, puede utilizar sus
brazos para atrapar, seducir y convencer. Como referencia mitica nos remite a Aracné, la
cual encarna la metamorfosis completa en mujer-arafia, y a Circe y a Calipso, magas que
tras tejer seducian, engafiaban y se aprovechaban de los hombres. No debemos olvidar
que en el mundo griego, “tejer sirve de metafora a la unioén sexual” (Frontisi-Ducroux,
2006, p. 237)Y. Con sus brazos, por tanto: pueden seducir a sus amantes, pueden mostrar
duplicidad de comportamiento y pueden mostrar también de forma expresiva tanto el
control como el descontrol de la situacion. En primer lugar, convencen a sus amantes, ya
sea al sujetarlos por las solapas de la chaqueta o al abrazarlos por delante y por detras
(Figura 1). En segundo lugar, y en relacion al punto anterior, muestran su propia
duplicidad aracnida con sus brazos. Por ejemplo, en Muerte de un ciclista, Maria José
(Lucia Bosé) ofrece sus brazos o bien estirados y con las palmas abiertas como una

perfecta y docil esposa a su marido, o bien como garras a su amante mientras finge

17 El tejer contrapone a la mujer fatal y a la ideal: una teje redes de engafio y seduccion, otra cose literalmente. La
costura, como indica Martin Gaite (2017), es una de las asignaturas fundamentales de las mujeres de la época. Asi, en
Manos sucias, la mujer fatal rechaza la maquina de coser que le regala su marido, y este se la da a la mujer ideal de la
ficcion, una joven trabajadora que la acepta con agradecimiento. En Hay un camino a la derecha, la mujer ideal esta
representada fundamentalmente por la maquina de coser.
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“histeria” y pasion (Figura 2). En tercer lugar, el control de la situacion lo encontramos
tanto en el gesto recurrente de frenar los besos masculinos con la mano, como en acariciar

la cara del amante moribundo con ambas manos abiertas, como realiza Lucile en No

dispares contra mi (Figura 3).

Figura 1. Agarrar solapas en Manchas de sangre en la |
detrds en ¢Crimen imposible?.

Figura 3. Paradas de besos con las manos en Crimen imposible y Manchas de sangre la luna; y manos en la cara
masculina en No dispares contra mi.

En cuarto y altimo lugar, con esta parte del cuerpo demuestran cémo se sienten
interiormente y expresan el posible descontrol de su vida: en soledad, en la angustia de
una situacion insostenible, se echan las manos a la cabeza, lo cual como indica Cerrada
Macias (2008) es el gesto mas tipico de dolor, miedo e incluso asombro. En ocasiones al
echarse las manos a la cabeza se tocan el cabello, conjuncion haptica en pantalla de dos
partes seductoras del cuerpo femenino como metéfora del fin de la batalla y de sus armas.
Cuando tanto batalla como guerra han sido perdidas, y finalmente estas mujeres han
muerto en pantalla, “La mano muerta, con toda la pérdida que eso supone, contintia siendo
comunicativa. Exenta ya de sus funciones, usos, movimientos y necesidades, se muestra

en el arte con su tremenda carga expresiva que nos anuncia lo caduco y pasajero de la
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vida humana” (Cerrada Macias, 2008, pp. 375-376). De este modo, si analizamos los
diversos planos de la muerte de Maria Jose (Lucia Bosé) en Muerte de un ciclista, en el
primero Unicamente vemos su mano cayendo rendida, sin fuerza. En Manchas de sangre
en la luna, cuando el amante de Eva (Honor Blackman) a modo de redencion religiosa la
lleva al altar de la iglesia y le pone el anillo de boda, en plano Unicamente podemos

observar una parte de su mejilla y su brazo sin vida portando el anillo.

Relacionando tacto y gusto, dos gestos concretos definen a la femme fatale: los besos
y las mordidas. Los besos de las mujeres fatales espafiolas remiten al beso necréfilo de la
bailarina Salomé a la cabeza de Juan Bautista. Esto es asi porque en la cinematografia
franquista, en la que se ha intentado extirpar el erotismo, el Unico beso bien visto es el
que se dan al final del metraje las parejas felices. "Lo habitual es que los besos se
produzcan al final de la pelicula, una vez que el enredo se soluciona y la chica y el chico
vislumbran un futuro juntos" (Gil Gascon & Gomez Garcia, 2010)*8. Sin embargo, con
las mujeres fatales ocurre lo contrario: comienzan el film besando, e incluso el beso
provoca una trama fatidica para el personaje masculino, como en Regresa un
desconocido. Practicamente un beso necrofilo se da en No dispares contra mi, cuando
Lucile (Lucile Saint-Simon) tras disparar a su amante, lo besa en la boca por primera vez
en el film. Por tanto, la fatalidad se desprende de este sellar de labios, sin serles permitido
a estas mujeres un beso feliz en sus finales. Este Unicamente se les concede a las mujeres
que finalmente se redimen, como Anita (Christine Carére) en Delincuentes, dado que ya
ha decidido formar una familia y salir del circulo de criminalidad; o a las que se descubre
que realmente no son fatales al final del film, como Isabel (Analia Gadé) en La mentira
tiene cabellos rojos. En este Gltimo caso, sus besos podian adelantarnos que no era fatal:

los multiples intentos de besar fueron interrumpidos a lo largo del metraje.

Ligado al besar, pero con mayor sadismo, tenemos el gesto mitico de la mordida
vamipirica, que remite a obras pictoricas como Vampir de Munch (1894). El origen de la
vampiresa encuentra sus antepasados miticos en “las harpias, empusas y lampias clasicas,
descritas por Hesiodo y Virgilio” (Brotons Cap0d, 2008, p. 612), seres caracterizados por
sus ataques sangrientos (Pino, 2004). En ocasiones las mujeres fatales muerden

literalmente como Linda (Teresa Pavez) en La cuarta ventana, y en otras rechazan los

18 Esta autora indica que, en los afios 40, la censura era mucho mas exigente con los besos, mientras que en los 50 los
Censores se preocupan mas por censurar ciertas muestras de afecto. De ahi que en los 50, sean posibles estos besos
fatales. Aun asi, “Los censores no prohiben los besos, sino el posible apasionamiento o el erotismo que se puede
desprender de ellos” (Gil Gascén, 2011, p. 44).
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besos en el cuello masculinos como si ellas fuesen las Gnicas legitimadas a tocar esta parte
del cuerpo, como ocurre de manera constante en Manos sucias (Figura 4) y de manera
ocasional en Delincuentes y Los culpables. Como indica Canals (2009, pp. 193-194) en
relacion al cine negro americano, "L'expressio de la sexualitat va haver de trobar camins
alternatius, retorcats i oblics, com la mossegada de Dracula convertit en metafora del coit,

entre d'altres".

Figura 4. Acto de besar en Salomé (Lévi Dhurmer, 1896), Losulpables y La corona negra (arriba). Vampiresas en
Vampir (Munch, 1894), La cuarta ventana y Manos sucias (abajo).

Pasando al sentido del oido*®, las mujeres fatales estimulan el del hombre mediante
su voz de sirena. Asi, aparece uno de los elementos iconograficos habituales del cine
negro: el teléfono (Figura 5). Con él, convencen a sus amantes. En ocasiones mientras
emiten sus “cantos”, estan tiradas en su cama como si tuviesen cola de sirena. En Muerte
de un ciclista, Maria José (Lucia Bos€) con un solo brazo de spider-woman en plano
domina toda la escena: con su voz de sirena por teléfono convence a su amante y con su
mirada vigila a su marido. El teléfono se convierte casi en el arpa que muchas sirenas
tocan en representaciones pictéricas, como en A Sea-Spell (Rossetti, 1877) o en The Siren
(Waterhouse, 1900)%°. Aunque en algunas ocasiones, la mujer fatal no habla a través de
él con el hombre, sino con otra mujer: en La cuarta ventana, Dora (Emma Penella) habla

con su vecina para aconsejarle sobre su marido, dado que como buena mujer fatal conoce

19 Como indica Bou (2012, p. 6) a respecto del cine norteamericano, "es el érgano del oido el que pone en verdadero
peligro a los confiados héroes de Hollywood".

20 De hecho, como indica Bou (2006), en este sentido son importantes las juke box en los bares, que cumplen la misma
funcion deslumbradora, como se da en Buen viaje, Pablo. En este film el primer encuentro entre el hombre y la mujer
fatal se da por una discusion alrededor de la musica que cada uno quiere poner en esta maquina. También existen
ejemplos en los que los aparatos musicales participan en el crimen. En Los peces rojos, un tocadiscos es utilizado por
el protagonista y la femme fatale para fingir un crimen y engafiar a la policia; y en ¢Pena de muerte? la mujer fatal
reproduce una cancion en un magnetdfono que utiliza como coartada del asesinato cometido.
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a los hombres. Esto es una reaccion a los inservibles consultorios femeninos telefonicos
del franquismo. Ensefianza y ayuda entre mujeres mediante el teléfono. Inés (Maria del
Valle) al hablar con Luchy (Maruja Bustos) por via telefénica al inicio de Buen viaje,
Pablo, le comenta que Pablo es el hombre que estaba buscando al ser “tan facil de llevar”.
Cuando ve que él se acerca a la cabina, le dice a su amiga que va a entrar, y empieza a

alabarlo. Asi, incluso sin sus palabras dirigirse directamente al hombre por teléfono, y

con ayuda de su amiga, esta mujer consigue seducir al protagonista con su voz.

Figura 5. Voz de sirena al teléfono en Muerte de un ciclista, ¢Pena de muerte? y Los ojos dejan huellas.

El Gltimo de los sentidos empleados por la mujer fatal es la vista?’. Mediante la
expresion facial y concretamente, la mirada, esta sigue el referente de Medusa y su mirada
petrificante. La “medusacion”, definida como “la fascinacion que ejerce (...) Medusa con
su penetrante mirada” (Brotons Cap0, 2008, p. 618) se encuentra en estos films. En ellos,
la mujer fatal fija la mirada en el hombre, y provoca cierta locura marcada por el
movimiento obsesivo de la cdmara mediante un zoom de acercamiento, como ocurre en
films como Juventud a la intemperie y Regresa un desconocido (Figura 6). En este
segundo film la medusacion es tal, que, en los titulos de crédito, en la propia presentacién
fotogréfica de la femme fatale (Edith EImay), se da un zoom de acercamiento como si la
propia cAmara y montaje estuviesen fascinados. Si seguimos con la vista, las mujeres
fatales habitualmente miran de reojo con el fin de controlar toda la escena sin ser vistas y
en algunas ocasiones ponen los ojos en blanco como si de una posesion diabdlica se
tratase, como ocurre en La corona negra y en No dispares contra mi (Figura 7). Esto
remite a otra figura mitica: Lilith, diablesa que “ocup6 un lugar importante en la

demonologia hebraica” (Romero Lopez, 2016, p. 1009).

21 No resulta casual que desde el titulo de Los ojos dejan huellas encontramos el poder de la mirada en relacion a la
femme fatale. Berta, indica en este film: “~Por una mirada no puede condenarse a un hombre. —También los ojos dejan

huellas. —;Tiene fe en los palpitos? —Soy mujer". En otras ocasiones se referencia el poder de la mirada femenina,
como en La corona negra: “Yo la miraba bailar hasta que usted me mir6 (...). Entonces me parecié que, con el
encuentro de nuestros 0jos, usted ataba su destino a los mios” y Manchas de sangre en la luna: “Si contintias mirandome
asi, me sentiré capaz de realizar las mas nobles hazafias".
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Figura 7. Mirada en blanco en La corona negra y No dispares contra mi.

En el caso del movimiento gestual del cuerpo, estas mujeres se definen tanto a través
del baile como del uso de la violencia. En relacion a la importancia del cuerpo en estos
movimientos, Baron y Carnicke (2008, p. 46) indican: “In some scenes, especially in
those where singing, dancing, or dynamic interactions occur, performance details might
outweigh the impact of editing and framing”. El baile en los films analizados se presenta
como una herramienta de seduccion del mismo modo que ocurre con Salomé, bailarina
que pide la decapitacion de Juan Bautista, y con Carmen?2, mujer espafiola mitica y fatal
por excelencia. Esta es una bailaora gitana que seduce y enloquece, como un demonio
que confunde y martiriza (Ramirez Alvarado, 2003). Vemos aqui el modernismo
vernaculo: influencia del cine extranjero con el ambiente de criminalidad, pero también
elementos locales como el folclore?. Conjuncién de referencias de mujeres miticas
extranjeras y espafiolas. Bailando, la mujer se convierte en objeto de todas las miradas,
como en Camino cortado (Figura 8); o engatusa todavia mas a su amado bailando con él,
como Inés (Maria del Valle) en Buen viaje, Pablo que le comenta al protagonista “si te
parece, yo misma puedo darte clases [de baile]”. También se puede dar la fusién con otros

mitos, como la mujer arafia. Silvia (Rosita Fornés) en Palmer ha muerto, combina el baile

22 Carmen fue creada por Merimée y llevada a la 6pera por Bizet. “Carmen es una mujer apasionada pero infiel, espafiola
y surefia pero gitana, empedernidamente atractiva pero una donjuanesca mujer fatal” (Pujante Segura, 2011, pp. 382-
383). Mujer creada desde la optica exotica de la extranjeria de su autor. “Carmen, en francés, suena proximo a charme
(encanto) y puede asociarse inconscientemente a chair (carne)” (Gubern, 2002, p. 42), lo que remite a su carnalidad y
erotismo. En la pintura espafiola practicamente la Gnica mujer fatal representada ha sido Carmen, con autores como
Picasso o Romero de Torres (Canals, 2009).

23 Cabe destacar, que ya con anterioridad al franquismo en las revistas de la época, respecto a Carmen, “Conscientes
de que este modelo de mujer si puede llegar a ser representativo de Espafia con tal de que vaya depurado de topicos y
exageraciones impropias, los criticos trataron de redefinirlo, encomiando en el intento un modelo de mujer pasional,
capacitada para sentir y expresar emociones fuertes (...). Al tratar de definir la "personalidad espafiolisima” del cine,
los criticos convocaron, pues, un tipo de mujer pasional, capaz de "engendrar fuertes amores"”, pero que al mismo
tiempo rehuia la etiqueta de la mujer fatal al estilo de Carmen” (Coutel, 2014, pp. 93-94).

27



con sus brazos de spider-woman, al entrar en escena con su brazo, Unica parte del cuerpo
que se ve tras el telén (Figura 8). El profesor de baile de Lola, le dice en Mercado

prohibido: “las manos, baila con ellas”.

La relacién del baile con la criminalidad propia del cine negro la vemos de manera
clara, por una parte, en De espaldas a la puerta, cuando el policia le dice a La Chunga “si
baila usted més despacio, podria mandar a la carcel a una mujer inocente. Pero si lo hace
mas deprisa, puede salvar a un asesino. Téngalo en cuenta”. Por otra parte, en Vampiresas
1930, la mujer fatal (Trini Alonso) canta y baila no solo para seducir, sino también para
que con la musica no se oiga el ruido de falsificar billetes en la planta baja del local. Y
finalmente, el baile se relaciona con la muerte: la femme fatale de Todos eran culpables
(Mara Laso), sin ser casual que tenga por nombre Carmen, mientras esta bailando con un

joven del pueblo en una fiesta clandestina, cae al suelo muerta tras ingerir veneno dentro

del alcohol (Figura 9).

Figura 9. Muerte bailando en Todos eran culpables.

Respecto a la violencia, en La cuarta ventana, las tres protagonistas utilizan su cuerpo
de manera violenta para cambiar el destino, como si fuesen las mismas Moiras
mitoldgicas. El destino propio y el de un hombre que engafia a una mujer a la que
decidieron ayudar: deciden darle una paliza a él como venganza, lo que hacen aun
sabiendo que seran encarceladas. La violencia conjuga el cuerpo con otro elemento

iconografico propio del cine negro: las armas. Pistolas, escopetas, cuchillos e incluso
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tijeras®*, son elementos con los que las mujeres fatales de esta cinematografia matan. Esto
remite a la Judit representada por Franz VVon Stuck (1893), la que, con una sonrisa, porta
una espada parecida a la daga de la femme fatale de Vampiresas 1930, mientras espera el
momento de matar al general babilonico. La sonrisa de este personaje biblico refleja la
perversidad, picardia y maldad (Hidalgo Mari, 2012) que en ocasiones se atribuye a la
mujer fatal. El veneno o la medicacion en altas dosis que provoca la muerte es también
empleado por estas mujeres fatales, del mismo modo que la Medea representada por
Frederick Sandys (1868). Asi, con la misma mirada perdida representada en esta obra
pictorica, Matilde (Olga Zubarry) envenena al que cree su marido en Tres citas con el
destino y Arlette (Susana Campos) se plantea cometer la misma perfidia en Los culpables
(Figura 10). En Duda esta también sera la forma de asesinato perpetrada por la femme

fatale (Mary Lamar), aunque no se muestre en pantalla.

Figura 10. Armas como Judit (189 nemﬁméﬂita'irﬁpﬂ(g)sible (arriba Pen‘dé uéfte (abajo). Veneno como Medea
(1868) en Los culpables (arriba) y Tres citas con el destino (abajo).

Por ultimo, como fue adelantado, la utilizacion del mito ademas de permitir crear unos
personajes ligados al erotismo y la seduccidn, también los penaliza mediante el didlogo y
la puesta en escena. En La corona negra se hacen numerosas alusiones a Mara (Maria
Félix) como el diablo: “Es la muerte. Esa enlutada, trae la muerte”, dicen dos mujeres de
avanzada edad que aseguran que Mara es una mensajera del angel de la muerte Azrael. A
Hilda (Rita Cadillac) en Juventud a la intemperie, su amante de avanzada edad le dice
“Eres un demonio”. Por supuesto, la penalizacion que se ejerce en el dialogo no solo se
da en base a referentes miticos. “No hay quien entienda a las mujeres”, comentan en
Palmer ha muerto, mientras en Juventud a la intemperie se escucha que “Algunas mujeres
lo estropean todo cuando abren la boca” o en Buen viaje, Pablo: “Las mujeres como ellas

es mejor dejarlas marchar”. En Distrito quinto, el personaje interpretado por Alberto

24 En ocasiones, tienen una habitacion llena de armas y trofeos de caza como un arsenal, como en el caso de Berta
(Elena Varzi) en Los ojos dejan huellas.
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Closas tiene como una de sus principales funciones difamar a la mujer fatal del relato con
su misoginia: la llama ambiciosa, dice que es un canto rodado que quiere arrastrar a los
hombres hasta el fondo, y que es de ese tipo de mujeres que salen a la calle casi desnudas
solo para atrapar a los hombres como imbéciles. Ambiciosas, mentirosas y perversas son
algunos de los adjetivos que reciben con mas frecuencia las femme fatale espafiolas. A las
actrices y bailarinas se les trata como “chicas alegres” (en Hombre acosado), que “viven
bien” (en A hierro muere) y que llevan trajes cortos (en Cuatro en la frontera). Incluso
se obliga a la propia femme fatale a penalizarse a si misma al final de Los culpables, con
su propia voz en off que indica "Era un hombre admirable. Bueno, noble, leal. Yo he

hecho de él un asesino. ¢ Quién es en realidad el méas culpable?".

En la puesta en escena, también se hace referencia a figuras miticas con voluntad de
penalizacién. En La mentira tiene cabellos rojos se descubre a la impostora que se hace
pasar por la protagonista al levantar su peluca larga y roja. Perfidia ligada al cabello como
ocurre con Medusa. Con este mismo mito podemos descifrar en medio del metraje qué
mujer es verdaderamente fatal en el film. Asi ocurre en De espaldas a la puerta, donde
Lidia (Amelia Bence), la verdadera mujer fatal en la historia, espia entre las escaleras de
manera que asemeja una Medusa con cabellera formada por reptiles. En ¢Crimen
imposible? el amante de Isabel (Nani Fernandez) se refiere a ella como una “mujer de dos
caras”, mientras esta Se sujeta una sabana blanca que le tapa todo el cuerpo. Solo se ve su
cabeza, la cual se equipara a una escultura decapitada (Figura 11). Esta alusion a la
decapitacion se relaciona de nuevo con el mito meduseo?®, y podemos comprobar que
Isabel la encarna perfectamente: al final del film mata literal y figuradamente con su

mirada, al disparar a su amante desde la mirilla de una puerta. Mirada petrificante como

la de esta mujer mitica (Figura 12).

Figura 11. Obra pictérica Medusa (Von Stuck, 1892) y Medusas cinematograficas en De espaldas a la puerta,
¢Crimen imposible? y La mentira tiene cabellos rojos.

% Cabe tener en cuenta que la decapitacion de Medusa alude precisamente a la fascinacion del primer plano
cinematografico, que tan importante es para la construccién de la femme fatale. Como indican Diaz Mateos, Diaz
Mateos y Mojarro Zambrano (1998, pp. 145-146) a propdsito de la mujer fatal y el star-system: “gracias al primer plano
se alcanza la adoracion fetichista de las estrellas por parte de unos fans engatusados con ellas".
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Figura 12. Disparo desde una mirilla en ¢Crimen imposible?.

Concluyendo, la referencia mitolégica y biblica cumple una doble funcién. En un
primer momento, su utilizacion para el castigo y criminalizacion otorga un mensaje muy
claro al espectador: este es un modo de comportamiento que penalizar. Sin embargo, que
una mujer seductora tenga en su propio cuerpo y mente las armas para convencer a los
hombres y ganarselos, es algo novedoso para la espectadora de la época que se ve perdida
en los usos amorosos. Poder observar “otro” tipo de mujer, que porta armas como Judit,
que canta como una sirena o que se atreve a mirar, besar, morder y abrazar como las bellas
atroces, permite a las espectadoras encontrar otros modos de comportamiento. Esta
ambigliedad causa una excepcion en la idea de que en el cine negro espafiol se nota la
"falta de matices y exceso de maniqueismo " (Medina de la Vifia, 2000, p. 31). Al final,
como indican Bou y Pérez (2018, p. 8), “Incluso un cuerpo vencido, tapado, sometido,
entregado a la religiosidad, puede revelarse, en el polisémico espacio de celuloide, como
un sujeto que reivindica una expresion propia”. Seria otra de esas “fisuras” dentro de las
figuras que Rincon (2014) encuentra en la representacion de género del cine espafiol del

franquismo.

3.1.3 Diferencias y similitudes con el cine extranjero

Como ya fue mencionado, el cine negro espafiol toma como referencia el
norteamericano, algo que se refleja en la construccion de los personajes. “El cine negro
espafol importa, contra todo prondstico, el personaje de mujer fatal de las grandes actrices
del modelo norteamericano (...), con sus caracteristicas fisicas, psicologicas, y la
explosiva feminidad que solo ellas saben convertir en dominacion” (Sanchez Martin,
2012, pp. 116-117). A continuacion, analizaremos qué influencia norteamericana y qué
especificidades espafiolas presenta la mujer fatal de la cinematografia estudiada, en
relacién a los tres tipos de interpretacion en el film noir: social performance, screen

performance y diegetic performance.
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Social performance

La social performance como la relacion del personaje de la mujer fatal con la
sociedad, se ve presente tanto en el cine negro norteamericano como en el espafiol. En el
primero se plasman las heridas de la Il Guerra Mundial mientras que, en el segundo, de
la Guerra Civil. Esto ocurre de manera clara en Muerte de un ciclista: el personaje de
Lucia Bosé (Maria Jose) elige estar con su marido porque quiere una vida acomodada tras
las multiples heridas de la guerra. En La noche y el Alba, la femme fatale Amparo (Rosita
Arenas), habla directamente de la miseria: “~Yo es como si hubiera nacido en otro mundo,
¢sabes? Un mundo en el que no hay luz eléctrica. Pero este es solo un detalle. Lo demés
puede que te horrorizara (...) Hay cosas que no se olvidan. —;La miseria? —-Si”. La
pobreza también es mencionada en Distrito quinto y La corona negra, y en No dispares
contra mi, Lucile (Lucile Saint-Simon) indica que nacié “en una época de violencia”.
Ciertos personajes también se relacionan con una vision critica de la sociedad que
propone el director, como ocurre con la recientemente mencionada Muerte de un ciclista,
en la que el mismo personaje de Bosé, como mujer que atropella y mata sin escripulos

por sus propios bienes, es una critica a la clase acomodada nacionalcatolica.

La mujer fatal refleja el miedo de los hombres al mayor poder de la mujer y acceso
de la misma a la esfera publica en un momento de convulsos cambios. Esto ocurre en la
sociedad espafiola del momento estudiado: se huye de los valores y libertades de la
Segunda Republica, con lo que se intenta asentar un verdadero ideario “espafiol” en el
que la mujer esté destinada al matrimonio y familia, de manera que sea un auténtico
“angel del hogar”. Se huye de las anteriores libertades alcanzadas por la misma, de
manera que el régimen censor se ocupa de mostrar qué ocurre cuando alguna sale de ese
“ideal” femenino y del hogar familiar. “The figure of the femme fatale (...) has often been
read as the embodiment of social anxieties and fears around gender and her performance

alone constructs femininity as an act” (Peberdy, 2013, p. 330).

Asi, contrapuesta a la ideal, la mujer fatal espafiola esté ligada al mundo exterior
y nocturno del espectaculo, mal visto en la sociedad de la época: bailadoras, cupletistas,
modelos y prostitutas protagonizan estas peliculas, donde el folclore se presenta como
ritual de muerte. Muchas, para prosperar, se casan con hombres mayores, los cuales les
echan en cara que, si no saliesen con ellos, seguirian “cantando para toda aquella

gentuza”, como en Manchas de sangre en la luna y La corona negra.
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Ser «artista» no era una ocupacion decente en la Espafia franquista. EI nomadismo de las comicas,
la cercania con los hombres de la compafiia o el vestuario que solian llevar levantaba suspicacias
en la sociedad. Generalmente las mujeres que se dedicaban al mundo del espectaculo procedian
de la clase media-baja. Ninguna mujer de la «buena sociedad» se hubiera atrevido a dedicarse a
menesteres semejantes, especialmente en las pequefias ciudades (Gil Gascon, 2011, p. 104).

Su fatalidad se relaciona también con lo foraneo. Zubiaurre (2014) ya indica que
la concepcion de lo extranjero como lo pernicioso era anterior al franquismo, pero en esta
época se refuerza esta concepcion®. “Todo, absolutamente todo, a partir de aquel
momento tenia la obligacion de ser muy «espafiol», es decir, ahogado en una forma de
fundamentalismo que evitara todo contagio con lo que proviniera del extranjero” (Roura,
1998, p. 18). La dicotomia ideal-fatal parece traducirse en mujer espafiola-mujer
extranjera. En esta época, lo extranjero era claramente lo negativo y lo espafiol, lo
positivo. Como indica Gil Gascon (2011, p. 174):

La nacional era una mujer creyente y buena que buscaba el amor y no el sexo. Su educacién, su
vergiienza, no le permitia realizar determinados actos que iban, ademas, en contra de la moral
cristiana. Las extranjeras, sin embargo, eran otra cosa. Educadas de forma diferente aparecian
como seres libertinos, ajenos a las normas sociales. La verdadera diferencia entre las autoctonas y
las foraneas, era que las segundas no sentian el temor de Dios, no entendian que sus actos también
tenian repercusién en el cielo. No sélo en esta vida, sino en la eterna.

Lo extranjero asociado a lo negativo, se encuentra de manera recurrente en los
didlogos de los films de nuestra muestra. En Todos eran culpables, se refieren a las
forasteras como unas “frescas”. En Contrabando, cuando la pareja protagonista va al
hotel y dice que no estan casados, uno de los trabajadores del lugar comenta “Estos
americanos...”. En Cita imposible, ante comentar que la sefiora Leduq engafiaba a su
marido con uno de la compafiia, se dice que “Eso es muy francés”. La concepcién social
de lo extranjero como pernicioso se muestra en la femme fatale espafiola, la cual en
algunas ocasiones es un personaje extranjero, y en otras esta interpretada por una actriz

foranea.

El personaje de mujer extranjera es tratado “con dura condescendencia. Se
reconoce que no saben comportarse de forma decorosa porque no han recibido una
educacion cristiana y adecuada, pero también se las teme porque resultan inevitablemente

atractivas para el hombre espanol” (Gil Gascon, 2011, p. 179). Asi, en un film de especial

% "Finalmente, y como mas tarde volveria a ocurrir durante el franquismo, el sexo se habia vuelto producto extranjero
y codiciado. Se vendia como «europeo» y como «prohibido»" (Zubiaurre, 2014, p. 33), de manera que si el erotismo
foraneo “llegara a atravesar la frontera, corromperia, para siempre, el alma nacional y, por extension, la de sus
ciudadanas" (Zubiaurre, 2014, p. 34).
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relevancia en el cine negro de los 50, Un vaso de whisky?’, tres mujeres extranjeras y
turistas conducen, se emborrachan, estan con varios hombres sin ni entender el idioma y
en la playa queman un barco, corriendo acto seguido a su alrededor a modo de aquelarre.
"Estas dos son francesas, Carlos. Empiezan a vivir cuando anochece”, comenta uno de
los protagonistas. Siguiendo la misma formula, en nuestra muestra hay dos personajes
claramente identificados con lo extranjero, y concretamente con una ideologia altamente
criticada por el franquismo: el comunismo. Esto ocurre en Muri6 hace quince afos y
Cerrado por asesinato. En el cine espariol las mujeres de esta ideologia "parecen estar a
disposicion del partido en cuerpo y alma. (...). En un mundo comunista no parece, pues,
tener cabida el amor o las relaciones de pareja, sino sélo la promiscuidad y el deseo" (Gil
Gascon, 2011, p. 176).

En Cerrado por asesinato, el personaje de Berta Johnson se asocia con esta
ideologia. Es una asesina que mata por sus propios intereses, de forma que su fin esta
marcado: muere cayendo por un barranco con el coche que conduce de manera temeraria.
En Murid hace quince afios, Maria Piazzai interpretando a Irene, se presenta como una
mujer que no puede amar a un hombre por ser comunista y que quiere eliminar el concepto
de familia. Por ende, se trata de una mujer que parece ir en contra de todo lo “femenino”
en el régimen franquista. El protagonista, hablando con la mujer ideal del film, comenta:

—Dime quién era ella. —Una chica polaca. —;Guapa? —Distinta. —;Distinta a mi? —Veras... En eso

estaba pensando. A ti te daria frio conocerla y ella no podria entenderte. Sin embargo, creo que le

falta algo tuyo. (...) Ella no quiere mas que sus ideas porque la educaron asi. Luego puede
aceptarme a mi o0 a otro. —;Qué tengo yo que quisieras ver en ella? —T( puedes pertenecer a un

hombre de un modo absoluto. Quiero decir que él podria mandar hasta en tu pensamiento. —Y
ella no lo cree asi? —No podria entenderlo nunca.

Pasando de los personajes a las actrices extranjeras,

hay que sefialar que muchos «malos» y «malas» de nuestro cine fueron frecuentemente
interpretados por actores extranjeros, para no dafiar la imagen de algunos actores hispanos; muchos
de ellos se quedaron en nuestro pais y encarnaron a los villanos y villanas mas representativos de
nuestro cine, caso de Barta Barry, Gérard Tichy o Luis Induni, y vampiresas como Katia Loritz o
Yelena Samarina. De todas formas muchos actores espafioles no desdefiaron en absoluto estos
papeles, encarnando en varias ocasiones a los criminales de la pantalla como Arturo Fernandez,
Alfredo Mayo, Silvia Morgan o Lina Rosales (Medina de la Vifia, 2000, pp. 151-152).

En los films de nuestra muestra, destaca un dato: 21 actrices son extranjeras y 21

actrices son espariolas (Anexo I). En el caso de las espafiolas, se produce cierta recurrencia

27 No incluido en nuestra muestra dado que el verdadero “fatal” es el protagonista masculino, que lleva el peso de la
accion y es gigolo.
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de papeles: Emma Penella interpreta a cuatro mujeres fatales, Isabel de Castro a tres y
Nani Ferndndez a dos. En las extranjeras, Katia Loritz interpreta también a dos e
interpretard mas en la siguiente década, igual que ocurre con Susana Campos, que en Los
Culpables interpreta a una mujer fatal y como indica Sanchez Barba (2008), volvera a

tener un papel parecido en Crimen de doble filo.

La seduccion y fatalidad se tiene en cuenta ya desde la eleccion de la actriz. Laya
Raki, como indica Espelt (1998), era vista como “ajena al gusto espafiol”. Iquino
selecciond para sus films dos mujeres de gran sensualidad y ligadas al mundo del
striptease, tanto Laya Raki como Rita Cadillac, que en las versiones extranjeras de
Camino cortado y Juventud a la intemperie respectivamente, explotan mucho mas su
erotismo. Lucia Bosé comenta que como extranjera era percibida con una especie de halo
enigmatico (Bosé en Aranguren, 2003). No es casual que ya en 1952, esta actriz fuese a
protagonizar Los ojos dejan huellas, como indica Rey Reguillo (2017), pero que
finalmente por enfermedad tuvo que ser sustituida por Elena Varzi, otra actriz italiana.
Por tanto, la construccion de la mujer fatal espafiola nos habla de la sociedad del
momento, una sociedad que, por miedo a las libertades femeninas, construye un arquetipo
de mujer que o bien es extranjero —negando su existencia espafiola— o bien es marginado

en sociedad y debe moverse por los bajos fondos y aceptar su castigo.
Screen performance

Dentro de la screen performance, existen referencias directas de la femme fatale
americana. En ¢Crimen imposible? Nani Fernandez como Isabel le dice a su amado
“Bésame”, a modo del primer “Bésame, tonto” en pantalla de Theda Bara. Irene Lopez
de Heredia interpretando a Luisa en De espaldas a la puerta, tiene como nombre artistico
Louise, casi como referencia directa a la actriz Louise Brooks. EI caso de mayor
explicitud se da entre dos Ritas: Rita Cadillac en Juventud a la intemperie es llamada
Hilda, a modo de imitacién de la Gilda interpretada por Rita Hayworth. Ambas con gran
erotismo, realizan un pseudobaile striptease en el que se deshacen de su collar (Figura
13).
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Figura 13. Acto de quitarse el collar de Rita Hayworth en Gilda y de Rita Cadillac en Juventud a la
intemperie.

Tanto Rita Hayworth en Gilda como Rita Cadillac en Juventud a la intemperie,
representaron figuras controvertidas en el régimen franquista por su sensualidad."The
release in Spain of Vidor's Gilda (1946), starring Rita Hayworth (...) prompted protests
from bishops and from Catholic posses in film theaters.” (Cerdan et al., 2013). En el caso

de Hilda, ha sido sometida a una doble version por parte de Iquino,

who added erotic shots to his films for export. This commercial ploy provoked a scandal when his
1960 film Juventud a la intemperie/The Unsatisfied was released in Brussels with the title La Reina
du strip-tease/The Queen of Strip-tease just before the royal wedding of Baudouin of Belgium to
the Spanish Fabiola Mora; Spanish officials rushed to see the film discovering to their surprise that
it was Spanish (Cerdan et al., 2013, p. 396).

Pero sin referencias de tal explicitud, en general el modo de interpretacion dentro
de la pantalla de la mujer fatal espafiola es similar al de la femme fatale americana. "Laura
es una mujer indefinible, hermosa, sugestiva” comentan sobre el personaje de Edith
Elmay en Regresa un desconocido, lo que define tres caracteristicas propias de una mujer
fatal americana. Dentro de la interpretacion, Peberdy (2013) indica que las actrices del
film noir se caracterizan por la contencion, lo que sigue la estela del disimulo que De
Cordova (2012) consideraba propio de los actores y actrices de este género
cinematogréafico. Sin embargo, esta contencidn interpretativa se contrasta en ciertos
momentos con gestos influenciados por el expresionismo aleman. De este modo, Peberdy
(2013, p. 322) considera que el estilo interpretativo de los actores del film noir se mueve
“between exterior emotionalism and interiority in their presentation of angst, anguish, and
despair”. Por tanto, en un mundo de apariencias, la mujer fatal es contenida mientras
trama sus planes, pero en ocasiones estalla con gestos que muestran miedo e incluso odio,
Como una cara con unos ojos completamente abiertos y una mandibula casi desencajada.
Esta forma de interpretar es la que sigue la mujer fatal espafiola. En general es fria,
contenida, y solo en estos momentos de angustia absoluta, su rostro expresa este “exterior

emotionalism” (Figura 14).
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Figura 14. Exterior emotionalism en Manchas de sangre e la luna (Honor Blackman), Palmer ha muerto (Rosita
Fornés) y Culpables (Lina Rosales).

Dos mujeres fatales, ambas interpretadas por Emma Penella, difieren de esta
contencion contrastada: Lola en De espaldas a la puerta y Dora en La cuarta ventana. A
diferencia de sus roles en Los ojos dejan huellas y Los peces rojos que encajan con el
modelo interpretativo recientemente expuesto, en estos dos papeles muestra una
gestualidad completamente diferente. Habla de manera continua, amenaza, no se
contiene. La ambigliedad y contencion es sustituida por una continua expresion corporal,
en ocasiones de gran carnalidad. Lola golpea con pufios en la mesa mientras echa su pecho
hacia delante cuando la acusan como culpable de agredir a otra mujer. Ambas, para
comunicarse, colocan sus manos en la cintura para ganar espacio con su cuerpo y tener la
razon (Figura 15). Los momentos de expresion explosiva no son contados: estos son
constantes, es su forma de relacionarse con el mundo. Sus manos continuamente enfatizan
sus palabras, ya no son Unicamente armas utilizadas por una spider-woman. De hecho, no

atrapan y las ofrecen de manera disimulada mientras tejen su plan. Ellas se atreven a

golpear con sus propias manos y a sefialar directamente a los hombres (Figura 16).

37



Figura 16. Doray Lola sefialan a los hombres que las acusan (arriba) y golpean con sus manos (abajo).

A pesar de ser mujeres fatales, su gestualidad remite mas a la via carmenesca de
la mujer-folclore como tipo popular, que al modelo de femme fatale americano. Losilla
(2018) al tratar el cuerpo-mistica de la mujer-patria en el cine espafiol del franquismo,
encuentra sus raices en la mujer-folclore, la cual “se trata de un cuerpo y un gesto por
completo identificados con las raices de una cierta tradicion popular” (Losilla, 2018, p.
27). Esta tradicion continta la “personalidad espafolisima”, la cual fue definida por los
criticos de la época como “un tipo de mujer pasional, capaz de “engendrar fuertes
amores”, pero que al mismo tiempo “rehuia la etiqueta de la mujer fatal al estilo de
Carmen” (Coutel, 2014, p. 94).

Esto, contradictorio por ser dos casos concretos dentro de una amplia muestra, se
entiende al pensar en la dicotomia judeocristiana Eva-Lilith, en la que a pesar de poseer
ambas una gran perfidia, la primera merece un perdon por ser madre. Lo mismo ocurre
con estos dos personajes interpretados por Emma Penella: Lola es madre —algo que
descubrimos al final del metraje—y Dora quiere serlo. De este modo, y sin ser el personaje
ni la actriz extranjeros, no se puede criminalizar como a las demés mujeres fatales. Este
modelo de mujer encaja en lo que Roura (1998) denomina “mujer perdida”: aquella que
no sigue las consignas de los franquistas en materias de usos y costumbres, y que
generalmente es una madre soltera que se dedica a la prostitucion. Lo cierto es que estas
mujeres tenian un voto de confianza para su “reinsercion” en la sociedad si se internaban
en un centro religioso. Por ello, desde esta gestualidad que presenta ciertos rasgos de la
mujer-folclore, se indica que el régimen franquista todavia tenia sitio para esos dos

personajes interpretados por Emma Penella.
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La no criminalizacion de las madres es algo presente ya en la cinematografia
americana. En ella, las mujeres fatales “no muestran inclinaciones maternales, ni
seguramente el codigo Hays (...) le permitiria acceder a lo que se consideraba la
“vocacion sagrada” de la mujer debido a su falta de sentimientos (femeninos) y sus
actitudes amorales” (Alvarez Lopez, 2006, p. 84). En el cine espafiol, ademas, "cuando
las mujeres son moralmente buenas, generalmente se explica el porqué de su profesion.
Es evidente que algo muy importante debe ocurrir para que una mujer como Dios manda
se dedique al espectaculo™ (Gil Gascon, 2011, p. 105). Esto le pasa tanto a los personajes
de Emma Penella como al de Anouk Aimée en Contrabando. Aunque sin chuleria
espafiola y con contencion —de hecho, en el didlogo se indica que no es de este pais: "Sepa
usted que soy espafiola por mi matrimonio. No por nacimiento. Yo naci en Paris”—, sus
bailes estan despojados de todo erotismo. Su quietud innatural encima de un escenario se
debe a que, de nuevo, no se puede penalizar en su totalidad: esta mujer fatal colaborara

con la policia y dejaré su oficio de cantante (Figura 17).

Figura 17. Quietud absoluta de Anouk Aimée en el escenario en Contrabando.

Cabe mencionar que Emma Penella es un caso interesante en nuestro estudio:
empieza como extra cabaretera en Cita imposible, pasa a desarrollar un papel secundario
de mujer fatal en Los ojos dejan huellas para a continuacién ser una femme fatale
protagonica en Los peces rojos. Como indica Sanchez Barba (2007), el director Nieves
Conde contactd con ella por su papel en el film de Séenz de Heredia. Como primera
opcion tenia a Aurora Bautista, la que declar6 que en ese papel “no se veia”. Vemos aqui
la idea que expone Canals (2009, p. 2006) de que "Les actrius generalment van ser
subtilment introduides en I'arquetip, pero sembla que ni la industria ni les propies actrius
estaven gaire disposades a lliurar-se a un personatge tan poc popular”. Conexion clara
con la star image —imagen que se desprende de la carrera interpretativa— de ambas

actrices: Penella en la mayor parte de sus papeles tiene dosis de fatalidad aun sin estar
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dentro del cine criminal, como en Fedra?. Aurora Bautista, por el contrario, viene de
presentar heroinas historicas que son de gran fortaleza pero que no son fatales y que si
estan aceptadas por la sociedad?.

Dentro de la screen performance, son relevantes los objetos con los que interpreta
la mujer fatal espafiola, los cuales son similares a los del film noir americano. Belluscio
(1996) habla, en relacion a la femme fatale, de simbolos sensoriales, simbolos de poder y
status y simbolos sexuales. En nuestro caso, considerando que en cierta forma cada
elemento que manipula la mujer fatal forma parte de esas tres categorias, tratamos el
coche —y su ventana— el tabaco, el alcohol y el vestuario. Los elementos de las armas y el
teléfono, con su poder seductor y sugestivo, ya han sido estudiados en relacion a la
mitologia. A mayores, tratamos otros simbolos de fatalidad aunque no los manipule
directamente la mujer fatal: el cristal roto, las rejas y las fotografias; dado que, como
indica Sanchez Barba (2007, p. 209), en el cine negro espafiol se da el "uso metaférico de
los objetos que pueden subrayar determinados cambios animicos y hasta morales o de
mentalidad de los protagonistas”. Como indica Naremore (1990), en el estudio de la
interpretacion es de vital importancia estudiar estos objetos que se erigen como iconos o
motivos visuales, dado que son “objetos expresivos’ que adquieren significado gracias al

trabajo del actor.>°

Sobre el coche, “hay que sefialar que en el cine espafiol hay menos automoviles
que en otras cinematografias” (Medina de la Vifia, 2000, p. 16). Destacan como
conductoras temerarias las mujeres fatales de Muerte de un ciclista y Cerrado por
asesinato. La primera atropella a dos hombres y ambas mueren precipitdndose por un
abismo mientras conducen. En A sangre fria, Los culpables y No dispares contra mi, las
protagonistas también son conductoras. La tercera —Lucile Saint Simon (Lucile)— cuenta
a su amante: “Siempre amé el vértigo. Conduciendo he intentado las grandes velocidades
sin propdsito alguno. (...) Tomabamos las curvas a 160. A causa de la lluvia la sensacion

de peligro era cada vez mas fuerte". La mujer explica su relacion con la conduccion, casi

28 Existen mas concomitancias en su carrera. Como indica Sanchez Barba (2007), parece que las dudas en la carrera
interpretativa del personaje de Ivon en Los peces rojos remiten a las mismas dudas del personaje de Marga, actriz, en
Comicos, dirigida un afio antes por Bardem.

29 De hecho, su cambio interpretativo de estos papeles histriénicos estara marcado por protagonizar La tia Tula, en la
que ejerce de tia soltera que cuida de sus sobrinos en la adaptacion de la obra de Unamuno por Picazo. De nuevo,
aunque mujer fuerte, estd mas enmarcada en los valores de la sociedad del momento.

30 "Prior to the moment of contact, of course, the object already has a meaning (...). Once the object is picked up,
however, its significance is inflected by the stance and behaviour of the person holding it" (Naremore, 1990, p. 85).
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como reaccion a un NO-DO de la época, que con su habitual voz en off masculina,

comenta:

Cuando nuestras dulces enemigas se disponen a conducir un automévil, comienza para ellas una
prueba que va a requerir el empleo de toda su atencion. (...) Se para cuando, dénde y como quiere,
y asi se gana la reprimenda de otros conductores con mas justo sentido del respeto. Sin hacer caso
a nada y a nadie sigue conduciendo, fiada siempre mas a su buena suerte que en las normas de
circulacién. He aqui el tipico ejemplo de la inconsciencia femenina. (NO-DO, 1959).

En relacién al coche, tenemos otro motivo visual por excelencia relacionado con
la mujer: la ventana. La mujer ventanera —término teorizado por Martin Gaite (1992)—
deja de ser pasiva y observar el exterior desde el interior, para salir y conocerlo por ella
misma. Ahora vemos como la mujer espia por la ventana desde fuera, como el personaje
de Elena Varzi (Berta) en Los ojos dejan huella. En esta movilidad y actividad, muchas
veces la ventana del hogar es sustituida por la ventana del coche. Asi ocurre en Camino
cortado —de manera obvia al ser una road movie—, Juventud a la intemperie, Los 0jos
dejan huellas, Contrabando, No dispares contra mi y Los culpables (Figura 18). Como
indica Pérez, 2016 (p. 182), el representar a la mujer en la ventana del coche subvierte “la
escasa mutabilidad del motivo pictérico y lo temporalizan en clave dramatica”. Ahora no
solo se muestra a la mujer en la ventana de manera pasiva en la larga espera dentro del
hogar. Ahora, la mujer —dentro de lo permitido— adopta un rol activo y en cierta forma
subvierte este motivo visual. Y aunque en ocasiones la mirada se produzca desde el
interior, esta se da o con motivos de espionaje y control absoluto como en ¢Pena de

muerte? o mediante prismaticos que aumentan la capacidad de vision como en La cuarta

ventana (Figura 19).

Figura 18. Ventana del coche en Camino cortado, Juventud a la intemperie, Los ojos dejan huellas, Contrabando,
Los culpables y No dispares contra mi.

41



Figura 19. Prismaticos en La cuarta ventana.

Continuando con la muestra iconografica, los “vicios” del tabaco y el alcohol se
hacen presentes. Las mujeres fatales beben de morro botellas de vino, algo que remite al
elemento falico ajeno a la “virtud” femenina, como ocurre con Laya Raki (Cecilia) en
Camino cortado y Elisa Montés (Luisa) en La cuarta ventana. Otras, como Anouk Aimeée
(Elena) en Contrabando, beben —en copa— de manera recurrente a lo largo del metraje
(Figura 20). El tabaco, del mismo modo que con las fatales americanas, se hace presente
de manera continua. “—Quiero impresionarle con mis labios —Claro. Y con tanto humo
pensara que tu corazon esta ardiendo™, le dice el personaje interpretado por Alberto Closas
al que encarna Montserrat Salvador en Distrito quinto. Tanto el tabaco como las armas,
hacen referencia al poder “antinatural” falico de las protagonistas (Place, 1978). Como
indica Martin Gaite (2017), en el franquismo se consideraba que la mujer Unicamente

fumaba para llamar la atencién y asi conquistar al hombre, de modo que la mujer

fumadora era siempre vista como negativa.

Figura 20. Beber alcohol en Camino cortado, La cuarta ventana y Contrabando, respectivamente.

En Mercado prohibido a Lola (Isabel de Castro) “le llaman “la Lucky" por su
costumbre de fumar esa marca de cigarrillos ain poco corriente... y cara" (Sanchez Barba,
2007, p. 267). Con el tabaco, muestran su poder, como Lucile (Lucile Saint-Simon) en
No dispares contra mi cuando le enciende el pitillo en la boca a su amante, o uno de los
personajes secundarios del meublé de De espaldas a la puerta cuando le echa el humo en
la cara a uno de sus clientes (Figura 21). En Manchas de sangre en la luna, ella le roba
el pitillo a él y él se lo enciende, y en Llama un tal Esteban la primera aparicion de la
mujer fatal es pidiéndole fuego al protagonista. El juego de la seduccion camina de la

mano del de fumar, y en numerosas ocasiones consiguen que ellos enciendan su pitillo,
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casi a modo de encender la llama de la pasion (Figura 21). Como indica Naremore (1990,
p. 86) “certain objects are especially handy —for instance, those ubiquitous cigarettes in
film noir, which (...) give the players a repertory of dramatic gestures”. La droga también

se hace presente en La cuarta ventana, al traficar con ella sus tres protagonistas.

Figura 21. Humo en la cara en De espaldas
contra mi.

la puerta, encender pitillo en Juventud a la intemperie y No dispares

Por ultimo, en relacion directa a la femme fatale debemos estudiar su vestuario,
dado que "The expressive dialectic between people and things extends to the clothing
actors wear. Costumes serve as indicators of gender and social status, but they also shape
bodies and behavior" (Naremore, 1990, p. 88). El vestuario se cifie en cierto modo al
americano —sin mostrar practicamente en ningdn momento piernas ni pecho—, sin
embargo, el canon fisico de las actrices que portan ese vestuario es realmente variado.
Como si recogiese todas las tendencias anteriores del film noir, las actrices no siguen un
canon fisico marcado, y son tanto de variadas edades como rubias y morenas. De hecho,
en ocasiones contadas, en la muestra de films las fatales hacen de ideales: Isabel de Castro
es fatal en Mercado prohibido, Hay un camino a la derecha y EIl cerco e ideal en
Persecucion en Madrid. Maria del Sol Arce es fatal en Juventud a la intemperie e ideal
en ¢Pena de muerte? y Lyla Rocco es fatal en Alta costura e ideal en Murié hace quince

anos.

Respecto al vestuario, es habitual el vestido negro ajustado. Cuando la ideal de
Hay un camino a la derecha se pone este tipo de vestido que le deja su hermana —la fatal
del film—su marido le dice que es impropio de ella. El vestuario entra en juego en el ritual
de metaforica seduccion, como cuando el personaje de Rosita Fornés (Silvia) en Palmer
ha muerto se acerca a un hombre para que le suba la cremallera y él suspira. Sin embargo,
existen ciertas caracteristicas especificas en el vestuario fatal espafiol: el vestido mas que
el escote permite ver la nuca y los tacones son “sustituidos” por los guantes. El escote,
mas que dejar al descubierto el pecho, deja la nuca, recurrente en films como Muerte de
un ciclista, Regresa un desconocido, Palmer ha muerto, La noche y el alba y Los
culpables (Figura 22). Esto, como indica Aidelman (2016) evidencia la bella tension

entre persona y personaje y deja ver su enigma:
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Filmar la nuca también implica una mirada otra al personaje, otro tipo de personajes, indagar al
personaje como otro. Tras sus espaldas, los cineastas descubren el mundo con ellos o evidencian
su opacidad (...). filmar la nuca resguarda (e intensifica) la emocion del personaje (...). La espalda
y la nuca, en cambio, dan a ver lo que no muestran a la vez que preservan la intimidad del
personaje, sus secretos, sus verdades. (...) En el cine, es algo del enigma y la resistencia de los
personajes (Aidelman, 2016, p. 177).

Figura 22. Nunca en Los culpables (Susana Campos), Muerte de un ciclista (Lucia Bosé) y Regresa un desconocido
(Edith Elmay).

Los tacones apenas hacen su aparicién, y cuando la hacen, son bajos y muestran
el poder de la mujer: en Muerte de un ciclista apretando el acelerador antes del atropello
y tanto en La mentira tiene cabellos rojos como en Camino cortado aparecen al lado de
la cabeza de un hombre desmayado y muerto respectivamente (Figura 23). Como indica
Evans (2007) a respecto de Lucia Bose como femme fatale en Muerte de un ciclista, el
efecto que tienen los tacones en el cine negro americano, lo consiguen los guantes en el
espafiol. “White gloves (...) may increasingly be read as a reverse metaphor for the ‘dirty
hands' of the regime with which she is so clearly associated” (Evans, 2007, p. 337). Los
guantes blancos estan presentes en diversos films, como en Muerte de un ciclista, y

Regresa un desconocido. En este Gltimo, Edith EImay (Laura) coloca su guante blanco

encima del hombro del protagonista masculino, a modo de piedad (Figura 24).

Figura 23. Tacones en Muerte de un ciclista, Camino cortado y La mentira tiene cabellos rojos.
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Figura 24. Guantes blancos en Muerte de un ciclista y Regresa un desconocido.

El vestido de novia y sus complementos, tanto el anillo de casada como el velo,
cuando se acercan a la mujer fatal, solo pueden pervertir su sentido, dado que ella repudia
el matrimonio. En La cuarta ventana a pesar de que anhelen casarse, cuando hojean una
revista de vestidos de boda, esta esta rota: ellas son fatales, no pueden aspirar al
matrimonio. En el caso de Tona (Lyla Rocco) en Alta costura, desfilar con un traje de
boda en una empresa de modelaje siendo una mujer fatal, solo trae mal augurio: un
hombre sera encarcelado por haber matado por ella, de forma que esta se queda sin sus
dos amantes. La noticia le es dada mientras lleva este vestido: al ser fatal, mancha
figuradamente la blancura del mismo (Figura 26). Maria Félix en La corona negra
interpretando a Mara, porta un velo negro que se compara visualmente con una escultura
blanca de la Virgen Maria: Eva frente a Maria, fatal frente a ideal (Figura 25). Vemos
asi la funcion del velo en la mujer fatal: “would seem to be that of concealing, of hiding
a secret” (Doane, 1991, p. 48).

Figura 25. Contraposicion Eva-Maria en La corona negra.

Como para ellas el matrimonio es una prision, se sienten mas comodas con las
esposas que con el anillo de casada, como el personaje de Laya Raki (Cecilia) en Camino
cortado, que esposada por fin puede agarrar la mano de su amante. “—;Cuando te casas?
—Por mi mafana. Es ella quien lo retrasa”, cuenta el protagonista de ;Crimen imposible?.

El marido de Susana Campos (Arlette) en Los culpables, la felicita por su viudez fingida:
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por fin ha conseguido lo que queria. El repudio del anillo de boda se ve con Eva (Honor
Blackman) en Manchas de sangre en la luna, que antes de redimirse, simula una boda
con su amante y cuando €l le va a poner el anillo, ella le aparta la mano, a lo que él
contesta que “solo era un ensayo”. La boda para la mujer fatal es practicamente un
simulacro, dado que se da Unicamente por ascender socialmente. De hecho, en este mismo

film tras la muerte de ella, él la llevard a la iglesia y con Unicamente su mano en plano, a

modo de redencidn religiosa, le pone el anillo de boda. Solo muerta puede casarse (Figura
26).

Figura 26. Revista de trajes de novia rota en La cuarta ventana, llanto vestida de novia en Alta costura y anillo una
vez muerta en Manchas de sangre en la luna.

Otros elementos iconogréficos fatales que aparecen, sin necesidad de ser
manipulados por la femme fatale son el cristal rompiéndose, las fotografias y las rejas. El
cristal o espejo que se rompe, ya se liga con la mala suerte en Culpables (“Hemos roto un
espejo y eso trae mala suerte”) y en De espaldas a la puerta (al romper una botella se
comenta “Esto es mala suerte, Maria Luisa”). En Palmer ha muerto, un vaso lanzado a
un espejo hace que ambos rompan. Todo esto indica el final fatidico de cualquier film de
cine negro, pero apela ademas a la fatalidad de la mujer. En La noche y el alba, uno de
los hombres le extrae a la mujer fallecida restos de cristales de la mano. En el sentido
contrario y aun sin sus armas perdidas, en ¢Pena de muerte?, Lina (Mireille Darc) dispara
a una botella de cristal que esta justo al lado del hombre que acaba de conocer, lo que
representa su poder (Figura 27). Las rejas son otro elemento recurrente relacionado con
la mujer fatal. Como indica Belluscio (1996), la temética penitenciaria femenina en el
cine negro americano es realmente extensa. En el cine espafiol, no se accede a la carcel
de mujeres —Unicamente ocurre en la historia de Olga Zubarry (Matilde) en Tres citas con
el destino y en el inicio de La cuarta ventana—, pero si que se recurre al motivo visual de

las rejas para simbolizar el destino que les es merecido (Figura 28).
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Las fotografias son un elemento visual recurrente en el cine americano por ser

pistas del crimen. En este sentido, en De espaldas a la puerta permiten resolver el crimen.
En Contrabando, el unico mavil para descubrir el crimen es la fotografia de Elena VVargas
(Anouk Aimée). En el cine espafiol ademas de esto, la fotografia de la mujer continda el
modelo obsesivo-delirante del cine espafiol de los 40, teorizado por Castro de Paz y
Gbmez Beceiro (2015). Este es un modelo de estilizacion del cine posbélico espafiol, en
el que la mirada masculina se muestra herida por la pérdida del objeto amoroso —metéfora
de las heridas de la guerra—, llegando al delirio. El delirio en muchas ocasiones se
materializa al observar la representacion fotografica o pictorica de la mujer amada, algo
que ocurre en numerosos films de los tratados en este estudio. Este enloquecer lo consigue

la femme fatale, pero ahora es ella quien decide marchar y perderse.

En Muerte de un ciclista, una vez que el marido de Maria José (Lucia Bosé) ya ha
descubierto el adulterio, coge su fotografia y en un ataque de locura, la rompe. Del mismo
modo, el marido del personaje de Claudine Dupuis (Isabel) en Cuatro en la frontera, tras
asesinarla, pronuncia "Ya es tarde para reflexionar. He matado a Isabel con estas manos.
Ahora solo me importa demostrarle que no puedo vivir sin ella. Es la Gltima satisfaccion
que le quiero dar" y le pega un tiro a la fotografia de su mujer en fuera de campo —con
ambigledad de si se dispara a si mismo—. Entre el delirio y el crimen, en Buen viaje,
Pablo ante una desaparecida Inés, un hombre observa una foto suya y pronuncia
sorprendido “Caramba”. En el caso de ¢Crimen imposible? entre las fotografias de los
culpables estan las fotos de Nani Fernandez (Isabel), la verdadera asesina y a la vez
prometida del policia. Este, al final del caso, rompe su fotografia, simbolo tanto de la

ruptura con ella como de la dimision de su puesto (Figura 29).
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imposible?.

Este enloquecimiento no es solo masculino. El poder de la femme fatale tras su
desaparicion —en este caso, muerte— enloquece a Marta (Zully Moreno), la mujer del
protagonista masculino en La noche y el alba. Cuando esta mujer se entera de que el
personaje de Rosita Arenas (Amparo) encandil6 el corazén de su marido, decide ir a su
piso y observar sus fotografias. Quiere ser como ella, y ante tal impotencia, rompe el
cristal de la fotografia con un vaso (Figura 30). Por Gltimo, sin interaccion directa con las
fotografias, estas adornan numerosos planos de los films, y en el rol activo adoptado por
las protagonistas de La cuarta ventana, la fotografia de un hombre les sirve a estas

mujeres para encontrarlo y asi tomar venganza.

Figura 30. Locura provocada por una fotografia de la mujer fatal en La noche y el alba.
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Diegetic performance

La diegetic performance es la “interpretacion dentro de la interpretacion” —en el sentido
teorizado por Naremore (1990)-3, que se puede dar tanto de forma explicita —aparicion
de compafilas de interpretacion, personajes escritores, mujer que ejerce
premeditadamente de gancho o que finge ser mujer fatal para después descubrirse que no
lo es— como implicita, con una mujer fatal que interpreta continuamente debido a su

caracter ambiguo y doble personalidad segun esté con su marido o su amante.

De este modo, el primero de los casos es la metaficcion. EI mundo de la interpretacion
aparece en numerosos films: una compafiia de teatro en Culpables, un espectaculo con
payasos en Palmer ha muerto y en Cita imposible, un espectaculo de magia en La mentira
tiene cabellos rojos y el mundo de la mistica —en La cuarta ventana una mujer echa las
cartas para leer el futuro, en La corona negra leen las marcas de manos en la arena y en
Manchas de sangre en la luna leen directamente el futuro en las manos de la protagonista

(Figura 31)-. Gisia Paradis, como Isabel en A sangre fria, echa los dados para comprobar

Su suerte.

Figura 31. Echar cartas en La cuarta ventana y leer las manos en La corona negra y Manchas de sangre en la luna.

Los personajes escritores, concretamente en Crimen imposible y Los peces rojos
muestran la idea de que “el mundo de la creacion sirve como campo abonado para hacer
crecer lo turbio y hasta lo criminal" (Sanchez Barba, 2007, p. 291). Asi, con confusion
entre realidad y ficcion en ambos films, en el primero el personaje interpretado por Nani
Fernandez es nombrado de tres formas —Isabel, Sally y Laura—, por ser inspiracion de
varios personajes creados por el escritor. En el segundo, el personaje de Emma Penella
(Ivon), finge con su amante escritor un crimen, por lo que todo el film consiste
precisamente en el desenmascaramiento de una diegetic performance. Como indica
Sanchez Barba (2007) sobre esta pelicula: en ella, se consolidan como actrices tanto el

personaje de Ivon como la actriz Emma Penella. En el caso de Cerrado por asesinato y

81 “While performance can be read at the level of the actor, referring to the actions she or he carries out in presenting
their character, it can also be read as a diegetic strategy” (Peberdy, 2013, p. 327).
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en La cuarta ventana, sus protagonistas son aficionadas a la novela rosa, y por esa razén
la primera es capaz de desenmascarar el crimen, realizando una performance con su

marido para ello.

Sobre la interpretacion explicita de la mujer fatal, ademas de formar parte de estos
mundos del espectaculo y la ficcion, encontramos dos casos caracteristicos: el ejercer de
gancho y el fingir ser mujer fatal. Los personajes masculinos llaman “gancho” tanto al
personaje de Maria Asquerino (Bibiana) en Hombre acosado como al de Monsterrat
Salvador (Marta) en Distrito quinto. Esta segunda, una vez descubierta como tal, sigue

engatusando a su amante:

—Te quiero, Andrés, te quiero. Te menti antes pero ahora no. Tenia miedo de que me despreciaras.

Contigo puedo empezar de nuevo. —;Y c6mo sé que ahora no me mientes? —(...)TU me has descubierto
un mundo para mi desconocido. Un mundo en el que se dice la verdad. Por eso me enamoré de ti,
porque eres distinto.

Ademas de en estas dos peliculas, también son gancho en El fugitivo de Amberes,
Delincuentes, Cuatro en la frontera y en Regresa un desconocido. Es decir, su marido o
jefe de la banda les obliga a sacar informacién o a convencer a otro hombre. "-Sal con él
y ganate su confianza. Tu eres inteligente. El resto serd facil —TG mandas", le dice la

pareja de Carmen (Amelia de Castro) en El fugitivo de Amberes.

Sobre las mujeres fatales que unicamente fingen serlo, tenemos tres ejemplos
paradigmaéticos: Llama un tal Esteban, La mentira tiene cabellos rojos y Los ojos dejan
huellas. En la primera, Malila Sandoval (Laura) finge ser una mujer fatal para encandilar
a un hombre, pero en el desenlace se descubre que es una detective que trabaja en una
compafiia de seguros y que llevaba ya tiempo intentando detener a ese hombre criminal.
En la segunda, una actriz intenta suplantar al personaje de Analia Gadé (Isabel) para
demostrar sus dotes interpretativos. Cuando esta se entera, sigue el juego de apariencia
enigmatica y misteriosa a 0jos de su marido. Finge ser una mujer fatal, haciendo creer al
hombre con sus apariciones y desapariciones que ha perdido la cordura, para finalmente
desenmascarar ella misma todo este tejemaneje y descubrir que todo ha sido una “broma”.
Un mago al comienzo de este film ya nos advierte de la caracteristica de esta protagonista:
“No todo es lo que parece”, advierte al espectador mirando a cAmara. En la tercera, finge
su fatalidad y estar enamorada de su amante Unicamente para vengar a su marido: si es
asesinada con las manos de él, el hombre entrara en la carcel y asi lo vengara. No es hasta

justo antes de asesinarla cuando confiesa que todo era una mentira y que en verdad siente
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asco hacia el. Todo esto esta iconograficamente remarcado con la aparicion de mascaras,
que aluden directamente al mundo de las apariencias y “dobles caras”. Muchas veces
estan colgadas de la pared y otras tantas detras del escenario, con aparicion en plano junto
a la mujer fatal. En No dispares contra mi, los personajes se la ponen para pasar

desapercibidos en una fiesta de disfraces (Figura 32).

Figura 32. Méascaras en ¢Crimen imposible?, Los peces rojos y No dispares contra mi.

Respecto a la diegetic performance implicita de la mujer fatal, esta se manifiesta
con su caracter ambiguo y doble personalidad que moldea segun sus intereses y segun el
triangulo amoroso en el que esté envuelta. Esto se da en practicamente todas las mujeres
fatales de la muestra. Algunas, como Teresa (Katia Loritz) en Manos sucias, lo explota
hasta sus maximas consecuencias: "La ambigtedad en el personaje de Teresa es total y la
duda corrosiva sobre si conoce lo que pasé (por lo que pasaria a ser encubridora) o
simplemente no lo vio (por lo que operaria Gnicamente un obsesivo complejo de culpa)
se traslada de Miguel a los propios espectadores” (Sanchez Barba, 2007, p. 329). Como
indica Bou (2012) sobre la mujer fatal americana: "Una insistencia tal en la exaltacion de
un rostro ambivalente no hace otra cosa que manifestar el auténtico poder de unas
facciones que se regulan en funcion de la situacion”. Esto se ve también en la mujer fatal
espafiola que, en su seriedad y contencion constante, seglin sus propios intereses puede
fingir pena absoluta echandose a llorar contra una pared, entre otros gestos (Figura 33).

Figura 33. Mujeres llorando junto a la pared en Crimen imposible, Los peces rojos

y N aispares contra mi.
Esta duplicidad esta marcada por un elemento iconografico por excelencia: el
espejo. Este motivo visual representa tanto la duplicidad de comportamiento de la mujer

fatal en el cine negro, como la reafirmacion de su poder seductor al mirarse en el mismos,

casi a modo de la Lilith retratada por Rossetti (1866-1868). "The independence which
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film noir women seek is often visually presented as self-absorbed narcissism: the woman
gazes at her own reflection in the mirror, ignoring the man she will use to achieve her
goals" (Place, 1978, p. 47). Protagonistas de préacticamente cualquier pelicula de esta
muestra, se miran al espejo. La relacién del espejo con el crimen se ve en De espaldas a
la puerta, en la que el inspector recrea el crimen para que la mujer fatal —interpretada por
Amelia Bence- se vea reflejada en el espejo, mientras el hombre lo sujeta, simbolo de
que ya esta atrapada (Figura 34).

Parte de mirarse tanto al espejo se debe a que su espacio por excelencia es el
camerino. Repudian el espacio doméstico, por lo que generalmente son presentadas en
hoteles y clubs nocturnos®?, y especialmente en los camerinos en los que se preparan y
descansan antes de sus espectaculos. Luisa (Irene Lopez de Heredia) cuando recibe a
Patricia (Elisa Loti) en el meublé de De espaldas a la puerta, le dice: “tu nueva casa”.
Espacios como las meublés o casas de moda, al ser propiamente femeninos, son espacios
de fatalidad por excelencia. De hecho, esto permite la introduccion de tematicas

trasgresoras femeninas, como el hablar de la pildora anticonceptiva en la casa de modas

de Alta costura.

= \ ). v
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Figura 34. Miradas seductoras al espejo de Katia Loritz (Manos sucias) y Maria del Sol Arce (Juventud a la
intemperie), y relacion espejo-crimen en De espaldas a la puerta.

32 "Esa tipologia femenina encajo, perfectamente, en los rituales fatidicos de la clase privilegiada y en el cuadro de
hoteles baratos, atentados callejeros o la actividad delictiva en bares de poca monta™ (Belluscio, 1996, p. 42).
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3.1.4 Diferentes tipos de fatalidad

Todas las femme fatale de los estudios de la muestra, presentan las caracteristicas
mencionadas de seduccion y fatalidad. Generalmente estdn envueltas en un triangulo
amoroso con un marido y un amante, y muchas de ellas son parte de una banda criminal
0 actuan como gancho. O matan, o hacen que maten por ellas, como bien indica el marido
de Arlette (Susana Campos) en Los culpables: “Por ti maté, por ti he vivido todo este
tiempo y he vuelto”. Como indica Belluscio (1996, p. 42), la femme fatale “intriga,
miente, cela, delata y manipula, utilizando, en suma, las Unicas armas que el sistema
machista le permitia”. Tras comprobar la relacion entre fatalidad-seduccion y el desenlace
de estas mujeres, se pueden extraer tres tipos de fatalidad: las mujeres fatales castigadas,
las mujeres fatales redimidas y las falsas mujeres fatales. Cabe destacar que de algunos
personajes de la muestra, por su caracter secundario, no se aclara su final concreto en la

historia®.

Las primeras, las mujeres fatales castigadas, son aquellas que en su final son
penadas con la muerte®*, con la carcel, con la locura o con la soledad. La muerte se puede
dar al comienzo o al final del metraje. Cuando se da al empezar, como en el caso de
Bibiana (Maria Asquerino) en Hombre acosado, de Amparo (Rosita Arenas) en La noche
y el alba y de Carmen (Mara Laso) en Todos eran culpables; actia como movil de la
accion. Las muertes de las tres sirven para culpar falsamente de crimen a un hombre, de
manera que todo el metraje consiste en encontrar al verdadero culpable. Las muertes a
final de metraje, pueden tratarse de asesinato —en fuera de campo—a manos de su marido
0 de un miembro de la banda a la que pertenece, como ocurre con Teresa (Katia Loritz)
en Manos sucias, con Isabel (Claudine Dupuis) en Cuatro en la frontera y con Isabel
(Gisia Paradis) en A sangre fria; o de “muerte accidental” como Maria José (Lucia Bosé)
en Muerte de un ciclista, Berta Johnson en Cerrado por asesinato y Silvia (Rosita Fornés)

en Palmer ha muerto. En el caso de Lucia Bosé, que la muerte fuese “accidental” cayendo

33 Mary Lamar como Rosario en Duda, Emma Penella como Lola en Los ojos dejan huellas, Celia en Los ojos dejan
huellas, Isabel de Castro como Lola en Mercado prohibido, Maria Piazzai como Irene en Muri6 hace quince afios,
Maria Martin como Kiki en Alta costura, Amelia de Castro como Carmen en El fugitivo de Amberes, Nani Fernandez
como Sole en La ciudad perdida, Isabel de Castro como Ana Méndez en El cerco, Maruja Bustos como Luchy en Buen
viaje, Pablo, Irene Lépez de Heredia como Luisa en De espaldas a la puerta, Rita Cadillac como Hilda en Juventud a
la intemperie y Luisa (Katia Loritz) en A hierro muere. En el caso de Lina Rosales (Mercedes) en Culpables, a pesar
de ser fatal por ser adUltera y trabajar del espectaculo, no es castigada ni redimida como tal: se descubre que el verdadero
asesino es el director del espectaculo, con lo que ella puede seguir con su vida.

34 En el final moralizante y edificante de los films, el criminal siempre paga su delito, que "puede ser la prision o la
muerte; esta Ultima adquiere tres formas: la pena capital, la muerte durante la persecucion policial (muy frecuente) o a
manos de sus compafieros; la muerte como castigo se extiende también a la mujer de vida dudosa o compafiera del
delincuente” (Medina de la Vifia, 2000, p. 31).
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por un puente y no un suicidio, fue impuesto por la censura (Ceron Gémez, 1999), del

mismo modo que las caidas al abismo —en un acantilado en el caso de Berta Johnson y en

un foso de un escenario en el de Silvia—, pueden haber sido pensadas de esta manera
(Figura 35).

Figura 35. Caida al abismo en Cerrado por asesinato, Muerte de un ciclista y Palmer ha muerto.

Varias mujeres fatales de la muestra son detenidas por la policia. Unas son
apresadas para sorpresa del espectador, que descubre junto a los agentes al final del
metraje que son culpables, como Mercedes (Mercedes Monterrey) en Cita imposible,
Lidia (Amelia Bence) en De espaldas a la puerta, Elena (Maria del Sol Arce) en Juventud
a la intemperie, Lina (Mireille Darc) en ¢Pena de muerte? —su castigo es sugerido desde
el titulo—y Lina (Trini Alonso) en Vampiresas 1930. Otras son detenidas tras un proceso
de crimenes que siguen los espectadores durante todo el film, como Marta (Montserrat
Salvador) en Distrito quinto, Lucile (Lucile Saint-Simon) en No dispares contra mi,
Arlette (Susana Campos) en Los culpables y Matilde (Olga Zubarry) en Tres citas con el
destino. Peculiar es el caso de Inés (Maria del Valle) en Buen viaje, Pablo: no es detenida
como tal, pero tras desaparecer del film abandonando a su marido, reaparece para declarar
en un juicio en el que a €l se le acusa de asesinato. Al declarar, se descubre que ha sido
adultera con el antiguo jefe de su esposo, con lo que, aungue no se haga explicito en el
metraje su final, este se sobreentiende cuando el juez le dice que el adulterio esta penado
con el mismo castigo que el asesinato. En el caso de Isabel (Nani Fernandez) en ¢ Crimen
imposible? se deduce que es detenida porque su pareja, policia, la descubre. Sin embargo,
no accedemos a esta detencion, simplemente a como su prometido rompe su fotografia

en el final del caso.

Con la soledad como castigo nos encontramos al personaje de Amparo Rivelles
(Chelo) en Tres citas con el destino y al de Lyla Rocco (Tona) en Alta costura. No son
asesinas, pero provocan a su alrededor crimenes y asesinatos, con lo que este es el final
que les depara. Con la locura, tenemos el ejemplo paradigmatico de Mara (Maria Feélix)

en La corona negra: accedemos mediante plano subjetivo a sus ensofiaciones a lo largo
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del metraje, las cuales nos revelan que sufre una amnesia temporal causada por el
asesinato de su marido. Al final del film con la muerte de uno de sus amantes a mano de
otro, su locura ya es patente. Al ver a suamante asesinado llegando a lomos de un caballo,
grita de dolor y se echa las manos a la cabeza: vivir con esa imagen y con su locura, sera
su castigo. La imagen de un esqueleto a caballo en el desierto rodeado de aves carrofieras,
es la imagen onirica con la que abre el film, y que se repite en ciertas ensofiaciones de la

protagonista (Figura 36).

Figura 36. Suefio inicial de Mara (arriba) y locura final (abajo).

Las segundas, las mujeres fatales redimidas, son aquellas que, con iniciativa
propia, se redimen —en muchas ocasiones, al querer aspirar a lo “propio” femenino de la
época: lo doméstico, el matrimonio y la religién—. En el caso de Dora (Emma Penella) en
La cuarta ventana, como ya fue adelantado, no necesita una redencién: ella ya es madre,
se le absuelve del crimen. En Delincuentes, Anita (Christine Carere), abandona la banda
delincuente a la que pertenece al considerar que ya tiene claro su “papel”: la maternidad.
"Qué extrafio. Me creia una mujer insensible y soy débil como cualquier otra", pronuncia.
Por tanto, para conseguir su proposito maternal, se entrega a la policia. De manera
parecida, Elena (Anouk Aimée) en Contrabando al querer casarse y formar una familia,
deja el mundo del cabaret y se alia con un policia para resolver un caso y para casarse con
él. La colaboracion con la policia se da también de la mano de Laya Raki (Cecilia) en
Camino cortado, la cual, a pesar de no tener un proposito matrimonial claro, ve que esta
es la via para salir del tridngulo amoroso anterior y ser feliz con su amado. El querer
cambiar la vida o bien hacia el matrimonio o bien hacia la maternidad, ocurre con las tres

protagonistas de La cuarta ventana, las cuales en su final le dan una paliza a un hombre
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con dos propositos: venganza, y ser encarceladas para asi redimirse y formar una nueva
vida. Simplemente con el proposito de una vida “digna” y poder tener su profesion, Laura
(Edith EImay) en Regresa un desconocido, confiesa a la policia, e intenta convencer al

protagonista de que también lo haga:

He luchado por rehacer mi vida, por darle un poco de esperanza, pero no era suficiente. Faltaba
dar un Gltimo paso y estoy dispuesta a darlo. Iré a la policia. Juan, si es cierto que me quieres, no
debes huir. Acompafame, todavia estamos a tiempo. Es nuestra gran ocasion. Ven conmigo, te lo
pido, te lo suplico.

Un caso peculiar es el de Eva (Honor Blackman) en Manchas de sangre en la
luna: como si repensase su nombre biblico al conocer la religion catdlica, empieza a creer
en la misma de forma mistica. A pesar de ser asesinada a manos de su antigua pareja por
intentar proteger a la actual, su final no es este: su desenlace consiste en la entrega de su
cuerpo a Dios en el altar de una iglesia, en brazos de su amante, el cual le coloca un anillo
en la mano. Sin tanto desarrollo, el final de redencién se encuentra también en Hay un

camino a la derecha con Maruja (Isabel de Castro) confesando a la policia.

Las terceras, las falsas mujeres fatales, son aquellas cuya construccion a lo largo
de todo el metraje se da como fatal, pero al final del mismo se desenmascara que no lo
es. Estas encajan dentro del denominado “thriller psicologico”, y son: Elena Varzi (Berta)
en Los ojos dejan huellas, Emma Penella (Ivén) en Los peces rojos, Malila Sandoval
(Laura) en Llama un tal Esteban y Analia Gadé (Isabel) en La mentira tiene cabellos
rojos. Como ya fue adelantado, tanto lvon como lIsabel se construyen como mujeres
fatales dentro de un juego de ficcidn, la primera en una organizada por un escritor, y la
segunda en una organizada por una actriz. Por tanto, la fatalidad con la que Ivén parece
asesina e encubridora de un crimen, y con la que Isabel parece adultera, es falaz. Todo
esta dentro de un juego de apariencias, del mismo modo que ocurre con Laura en Llama
un tal Esteban: se erige durante todo el film como fatal por su forma de actuar, pero todo
esto lo hace para encandilar al protagonista masculino y capturarlo. Es de una empresa de
seguros Y llevaban afios buscandolo. De forma parecida, pero de manera individualista,
Berta en Los ojos dejan huellas finge ser fatal Unicamente para vengarse del asesino de
su marido. Se acerca a €l y lo seduce, Unicamente para ser asesinada con sus manos y asi
entrar en la carcel. Asi, como indica Rey Reguillo (2017, p. 58)

su discreta y refinada apariencia no la ajustan demasiado al arquetipo de la vamp, pero si la forma

en que utiliza su poder de seduccién para alimentar con calculada frialdad el deseo que Martin
siente por ella, hasta hacerlo caer en la trampa que lo desenmascara como inductor del suicido de
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Roberto. De este modo, la mujer se convierte en el verdadero detective de la pelicula, capaz de
resolver el caso ante la inoperancia de la policia.

Para las espectadoras de la época que acuden al cine para embriagarse de historias,
como indica Haskell (en Dyer, 2001), no Unicamente importa el desenlace sino toda la
independencia de estas figuras femeninas a lo largo del film. "Even if female stars may
not be able to challenge the status quo, some feminist critics have argued that female
viewers can read them as such” (Hollinger, 2006, p. 63). De hecho en el cine espafiol,
como argumenta Medina de la Vifia (2000, p. 35): "Nos encontramos también con algunos
retratos de mujeres criminales tratados con bastante profundidad (...), que so6lo pierden
parte de su fuerza cuando la trama tiene que finalizar con algiin mensaje moralizador".
Por ello, todos estos tipos de mujeres forman parte de nuestro estudio y a todas les
otorgamos relevancia en el andlisis. Sean castigadas, se rediman o al final descubramos
que no son mujeres fatales, todas ellas presentan a lo largo del film atributos de seduccién
y fatalidad ajenos al modelo femenino ideal de la época, con lo que todas presentan
“fisuras” —en el sentido teorizado por Rincén (2014)- para la espectadora de la época.

3.2 Muijer ideal vs fatal: el modelo femenino para la espectadora de la época

Como ya ha sido adelantado, la mujer fatal se opone al modelo femenino de la
mujer ideal. En el régimen franquista, tanto la Seccion Femenina de FET y de las JONS
como las ramas femeninas de Accidn Catdlica, adoctrinaban a las mujeres y "ensalzaban
un prototipo de mujer homogéneo, cuyas funciones, entendidas como exclusivas y
consustanciales, eran el matrimonio y la maternidad™ (Blasco, 2005, p. 57). Continuando
premisas religiosas, propias del ideario nacionalcatélico, ademas de promulgar la
procreacion como fin Gltimo de la mujer, "se inicia una potente campafia para el retorno
de la mujer a casa, donde tenia que llevar una vida mansa y callada de subordinacion y
sumision al hombre" (Francés Diez, 2013, p. 225). La mujer representa el “eterno
femenino” en el que se erige como “angel del hogar” (Rodriguez Lépez, 2010). De este
modo, el interior de su casa es el lugar que le corresponde, en el que debe dedicarse a

cuidar tanto a su marido como a sus hijos.

El inmovilismo de la mujer ideal en el régimen franquista se ve presente en el NO-
DO, concretamente en aquellos nimeros que tratan la “mujer ideal” escogida por Espafia
para competir con las mujeres ideales de Europa. En 1965, se indica que este tipo de mujer
“ofrece un largo repertorio de virtudes domésticas. Sabe preparar bien un guiso y es

excelente planchadora y modista. Practica los deportes, especialmente la natacion. Y
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como aficionada al arte, le gusta visitar los museos” (NO-DO, 1965). En 1967, la mujer
ideal es entrevistada y asegura que la mejor virtud para ser ideal es “hacer feliz a todos
los que se tiene alrededor, que es muy importante. A los nifios, a toda la familia. En fin,
que todos se encuentren a gusto en casa y alrededor de la familia” (NO-DO, 1967). En
1970:

cualquier persona puede ser mujer ideal si sabe cuidar de su familia, (...) le gusta hacer la compra
personalmente, luego lleva a sus hijos a tomar el sol. (...) A mediodia regresa a casa para preparar
la comida de la familia. No hace falta tomarse mucho tiempo, dado que (...) ha sabido simplificar
las tareas del hogar. Por la tarde, cuando su marido regresa del trabajo, salen a dar juntos un paseo.
Los libros les gustan a los dos. Y cuando llega la noche, la mujer ideal de Europa vuelve a
convertirse en madre una vez mas para acostar a los pequefios, charlar un rato con ellos, darles un
beso y ensefarles a rezar. ¢ Verdad que no es tan dificil, con un poco de amor, ser una mujer ideal?
(NO-DO, 1970).

La contraposicion absoluta a la femme fatale es evidente: el espacio en el que se
siente comodo este arquetipo es el exterior, en el que se relaciona con diversos hombres
con quienes busca tener relaciones sin propdsitos reproductivos. En un momento en el
que se da la represion del cuerpo femenino y la pena méxima a la mujer adultera (Ortiz
Heras, 2006), la mujer fatal explota su cuerpo y sensualidad y se adentra en triangulos
amorosos. La sonrisa como gesto que debia tener la mujer perfecta y casadera del
franquismo (Martin Gaite, 2017) es sustituida por una retahila gestual de semblantes
serios, miradas de reojo y brazos que funcionan como garras. Su fin Gltimo no es cuidar
de su familia y tener hijos: su fin Gltimo es buscar su propio beneficio personal, ya sea
econdémico o amoroso. Por tanto, la mujer fatal de los 50, representa un modelo rupturista
para el modelo de mujer de todo el franquismo. A pesar de la criminalizacion mediante
didlogo, referentes mitoldgicos y castigos finales, durante todo el tiempo del metraje estas
mujeres ofrecen a la espectadora un modelo de feminidad diferente al propugnado por el

régimen.

Lo cierto es que, en la época, las mujeres accedian al cine casi a modo de ritual.
Perdidas en los usos amorosos de la época, buscaban nuevas formas de socializacién en
las figuras cinematograficas, especialmente en las mujeres “dificiles” (Martin Gaite,
2017). Muchas de las preguntas realizadas “tenian respuesta para las espectadoras
espanolas de estos afios cuando se atenuaba la luz de la sala de cine y comenzaba, tras el
NODO, la esperada pelicula” (Gil Gascdn, 2011, p. 18). Consciente el régimen censor de
ello, en expedientes de censura como el de Muerte de un ciclista, como indica Gil Gascén

(2011, p. 143), se anotan ideas como que “Es cierto que no hay ejemplaridad y que
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ninguna mujer quisiera imitar a Maria José”. Sin embargo, pensar que la espectadora de
la época Unicamente rechaza un modelo femenino por su castigo final y moralizante, es
reduccionista. Al final, como indica Belluscio (1996, p. 20) en relacion a la contraposicion
mujer fatal-mujer ideal: "Entre una y otra vertiente irreal o descalificable, a las mujeres

nos divierte mas la primera™.

Alvarez Lopez (2006) al tratar el concepto de mascarada aplicado a la femme
fatale, recupera a autoras como Doane (1991) para explicar que el posible acceso a roles
masculinos —en tanto activos— de esta mujer fatal, va acompafiado de una performatica
exageracion de ciertos codigos culturales ligados a lo femenino. Tras este analisis y tras
recopilar diversas opiniones sobre la influencia de este arquetipo en la mujer espectadora,
comenta que, por su criminalizacién y fatidicos finales, es imposible una identificacion
completa. Sin embargo, la perspectiva de nuestro estudio sigue las premisas de autoras y
autores como Cowie y Crowther. Crowther (2011) asegura que la femme fatale “made a
huge and dramatic impression upon audiences and engineered a major change in the
perception of women in popular cinema” dado que son capaces de “make a significant
mark through strength of character, ambition, determination, some challenging roles, and

a compelling ability to exploit their power of their sexuality”.

Cowie (1993), considera que reducir el film noir dnicamente como una
“forma masculina”, seria olvidar “the extent to which these films afforded women roles
which are active, adventurous and driven by sexual desire” (Cowie, 1993, p. 135).
Ademas, su muerte como castigo, puede darse de la misma forma que la muerte de un
hombre. En definitiva: la femme fatale tanto americana como espafiola es un personaje
creado bajo una mirada voyeuristica patriarcal y sometida a misoginia. Sin embargo, el
acceso tanto a roles y lugares tradicionalmente de “hombres” y la ruptura del modelo
femenino ideal, permite tanto el placer y fascinacién de la espectadora, como el
reconocimiento de que lo “femenino” no responde a un Unico modelo. Por tanto,

siguiendo a Heredero y Santamarina (1996, p. 215), la presencia de la mujer fatal

introduce en el género una curiosa ambivalencia: la dimension misogina que ubica la fuente del
mal en la naturaleza femenina y el desafio implicito, por las relaciones que aquellas mantienen con
los hombres, que supone su protagonismo frente al tradicional posicionamiento dominante de las
figuras masculinas, cuya firmeza y seguridad ahora se desestabilizan o se diluyen frente a ellas.

Diversas formas tanto de materializacion de la mirada patriarcal como de modelo
de identificacion para la espectadora femenina, seran explicadas a continuacion. Algunos

de los ejemplos de la patente mirada patriarcal ya han sido desglosados. La misoginia se
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presenta con los castigos finales, con el referente mitolégico y con la penalizacién en
didlogo, con inclusion en ocasiones de personajes que continuamente se dedican a esto,
como el interpretado por Alberto Closas en Distrito quinto. Ademas, el voyeurismo en
sentido mulveyano también tiene su presencia en estos films. Si bien en ocasiones se
produce una medusacion al toparse la mirada femenina con la masculina, en otras
ocasiones el hombre, escondido, se recrea poniendo su mirada en el cuerpo de la mujer,
la cual no es consciente de ser observada. Esto ocurre tanto cuando Cecilia (Laya Raki)
en Camino cortado baja al rio a beber, y su amante la observa casi como un cuerpo sin
cabeza; como cuando Carmen (Mara Laso) en Todos eran culpables se dirige a servir una
mesa como camarera, y uno de los jévenes que acaba de llegar, la observa escondido para
su puro disfrute y deseo (Figura 37). El voyeurismo del espectador por la fragmentacién
del cuerpo femenino, ocurre en momentos muy concretos, debido al régimen censor. Las
piernas, atributo corporal por excelencia de la femme fatale americana, apenas aparecen
fragmentadas en el cine negro espafiol, y cuando lo hacen, su es durante menos de un
segundo en pantalla, como en el caso de Lina (Trini Alonso) en Vampiresas 1930, de Lola
(Isabel de Castro) en Mercado prohibido —ambos planos presentan en el film a estas
mujeres—Yy en el de Inés (Maria del Valle) en Buen viaje Pablo (Figura 38). En el segundo
de estos films, en esta ambivalencia voyeurismo-adoctrinamiento, el policia en otro

momento se acerca a Lola para bajarle la falda y que no se le vean tanto las piernas.

it _— e

Figura 37. Voyeurismo en Camino cortado (arriba) y en Todos eran culpables (abajo).
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Pero mas alla de esta mirada misogina, la mujer fatal presenta ciertos elementos
que favorecen la identificacion con la espectadora: su rol activo, la relacion entre mujeres,
la aparicion de espacios y actrices espafiolas y los planos subjetivos. Respecto al rol
activo, este se da en el crimen, en tanto ellas cogen las armas y matan. "A nosotras hace
ya mucho tiempo gue no hay hombre capaz de engafiarnos”, comentan las protagonistas
de La cuarta ventana, y en Contrabando, le dice Elena (Anouk Aimée) a su amante: “de
todos modos, me tocaba a mi salvarte”. Este rol activo no solo se da en el crimen, sino
también en el amor: “Mientras que las chicas buenas sélo otorgan candidas miradas,
deliciosas sonrisas, paseos inocentes, pero ni siquiera un beso, las otras estan dispuestas
a todo. Unas son amadas, y las otras se convierten en amantes™ (Gil Gascén, 2011, p.
155). Esto es interesante dado que, como indica esta misma autora, estamos en un
momento en el que para la mujer el amor y matrimonio es una necesidad absoluta y una
imposicion social, mientras que para el hombre es un anzuelo que finalmente debe picar.

La mujer fatal, al repudiar el matrimonio, juega con este rol femenino-masculino.

Este rol activo, se completa con la interaccidn entre mujeres, las cuales se ayudan
y se dan consejos. En espacios como las meublés o las casas de modas, muchas mujeres
se relacionan entre ellas, lo que lleva a mostrar la amistad entre mujeres. En La cuarta
ventana incluso llegan a compartir piso. Esto permite a una espectadora de la época,
destinada a cuidar de su familia y su casa, saber que se puede apoyar en otras mujeres. En
estos films, parece como si unas a otras instruyesen en fatalidad, para poder sobrevivir en
un mundo patriarcal. “Hay que mentirles, hay que aparecer como ellos quieren que
seamos, no como somos en realidad. Hay que limitarse a devolverles la imagen que de
nosotras se crea, hay que mentir, que engafar, que negar. Si no, estas perdida”, le dice a

Tona (Lyla Rocco) una de las mujeres de la casa de modas de Alta costura.

A Patricia (Elisa Loti), la joven mujer que llega a la meublé de De espaldas a la
puerta, le aconsejan tanto Luisa (Irene Lopez de Heredia) como Lidia (Amelia Bence).

La primera, le comenta que "-Solo hay un peligro. (...) El amor. Hay que sujetar el
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corazén. Tener la cabeza fria. Eso es. Pero no se puede prescindir del corazon en un solo
dia. Hay que ejercitar la voluntad". La segunda, "tarde o temprano te encontraras con un
cliente pelma de esos que nos toma por una chimenea, o un barril. Bueno, ya te ensefiaré
los trucos del oficio. Fumar, sin fumar. Y beber, sin beber”. En Buen viaje, Pablo, Luchy
(Maruja Bustos) aconseja a Inés (Maria del Valle) cuando habla con su amante por
teléfono. Ademas, la defiende ante su marido cuando lo abandona: “Hay que aguantarse,
amigo. ¢No te ha aguantado ella durante dos afios? Una mujer de la categoria de Inés.
(...) Inés no es ninguna fregona, ;te enteras?”. Otro consejo mientras habla por teléfono,
le da Magda (Pilar Soler) a Ivon (Emma Penella) cuando habla con su amante —el cual
después descubriré que es ficticio—. La primera le aconseja qué decirle a la segunda, algo
que conjuga el papel de estas mujeres con su star image: Pilar Soler, una de las vampiresas
del cine espafiol de los 40, le aconseja a Emma Penella, la cual pasa a ser de las mujeres

fatales mas recurrentes de la cinematografia de los 50.

Por Gltimo, en La cuarta ventana, encontramos todo este apoyo entre mujeres. Las
tres fatales, instruyen a la mujer joven gque se encuentran tirada en su casa: "—Pero si no
me pinto nunca. —Mal hecho. Tienes que usar de todas tus armas", le comentan en una
ocasion, mientras la maquillan y visten como ellas. Al final se vengan del hombre que le
ha hecho dafio a esta joven, como tres moiras que le dan una paliza introduciendo piedras
en su bolso. Pero, ademas, el personaje de Dora (Emma Penella), tras observar con
prismaticos en numerosas ocasiones qué ocurre en el edificio de enfrente, se arma de valor
para coger el teléfono y llamar a su mujer vecina, la cual esté discutiendo con su marido
(Figura 39). Esto, como ya hemos advertido en el epigrafe 3.1, supone una referencia
directa a los ya mencionados consultorios telefonicos de la época, a los que la mujer,
perdida en los usos amorosos de la época, llamaba para pedir consejo en su matrimonio.
Ante inservibles respuestas adoctrinadoras que siempre favorecian al hombre, una mujer
fatal como Dora es de las pocas que, conociendo a los hombres, puede dar verdaderos

consejos. Y asi lo hace en este film:

Perdone que me meta en lo que no me importa, pero es que esta es su primera discusion, y quiero
advertirle que estd cometiendo un gran error. Usted no me conoce, pero le aconsejo que aproveche
este momento. Si, ya sé que él creera tener razon, qué nos va a contar, hijita. El se lo cree, pero
quien tiene razon es usted. No discuta con él, no deje que se vaya. Ceda. Hagalo antes de que el
portazo se convierta en una costumbre. ;Qué mas da? Se lo dice alguien que conoce bien a los
hombres.
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Figura 39. Amigas al teléfono en Buen viaje, Pablo; Los peces rojos y La cuarta ventana.

Ademas del rol activo de estas mujeres y el apoyo que se brindan entre ellas, otros
factores influyen en la fascinacion subversiva de la espectadora. EIl primero de ellos,
consiste en el realismo del cine negro —basado en la utilizacion de escenarios naturales,
hechos reales para escribir el argumente y el tono documental (Medina de la Vifia, 2000)
—, con lo que "el espectador puede identificar los espacios en los que se producen los
sucesos delictivos que se muestran, por lo que dejan de ser tematicas extranjerizantes para
convertirse en sucesos que bien podrian ocurrir en nuestro pais" (Medina De La Vifa,
2017, p. 24)®. Por tanto, estas mujeres caminan por espacios espafioles que son
reconocibles para la espectadora. Pero, ademéas, muchas de las actrices son espafiolas, y
las que no, ademas de caminar por espacio espafol, se relacionan con otros actores de
este pais. A mayores, sus problemas estan derivados directamente de la Guerra Civil,
como en el caso de Muerte de un ciclista o No dispares contra mi. De esta forma, la mujer
fatal espafiola en muchos casos es en si actriz espafiola, y en otros camina por este espacio

y conoce la lengua de la espectadora.

Dentro del realismo del cine negro, un mecanismo filmico que favorece la
identificacion es el acceso tanto a las ensofiaciones como a la mirada femenina gracias al
plano subjetivo. Accedemos a la mirada de Mercedes (Lina Rosales) en Culpables cuando
cree tener alucinaciones por ver una presencia en el palco de un teatro, de Maria José
(Lucia Bosé) en Muerte de un ciclista mientras atropella a su amante y de Lina (Mireille
Darc) en ¢Pena de muerte? mientras dispara con una escopeta (Figura 40). También
observamos las pesadillas y visiones de Mara (Maria Félix) en La corona negra (Figura
41) y los “suefios despiertas” de mujeres como Ivon (Emma Penella) en Los peces rojos,

la cual al hablar de sus deseos de futuro alza la mirada y se toca el pecho con la mano.

3% Como indica Sanchez Barba (2007, p. 175): "Como procesos de identificacion y reconocimiento operantes en el
espectador, el cine negro espafiol desde los afios cincuenta tenia un componente afiadido que podia hacer sugestivo o
igualmente repulsivo su visionado: se utilizaban espacios familiares al espectador, "signos iconicos de gran conjunto”
como el de la "ciudad-miseria" que apunta Pierre Sorlin pero también la presencia de grandes mansiones o espacios de
interés turistico".
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Ademas del rol activo, escogen el punto de vista y en ocasiones explicitan su mirada, algo
remarcado con mujeres que aparecen fotografiando —Los ojos dejan huellas y La mentira
tiene cabellos rojos— y otras mirando por prismaticos —La cuarta ventana y Muerte de un
ciclista—. En otras ocasiones ademas de la mirada, tienen la palabra y el orden del relato,

como en De espaldas a la puerta, cuyo film se recompone a base de flashbacks contados

por las mujeres protagonistas.

Figura 41. Visiones traumaticas de Mara (Maria Félix) en La corona negra.
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4. Conclusiones

Como conclusién: si que existe la mujer fatal en la cinematografia espafiola —
aunque en las revistas se intentase ocultar su existencia—, por lo que esta consigue pasar
la censura, aunque es penalizada con diversos recursos. El primero consiste en la
utilizacion de referentes mitologicos y biblicos. Comparar a la mujer fatal con el demonio
0 con Medusa, ya sea mediante dialogo como puesta en escena, €S un recurso recurrente
para castigarla. El segundo se trata de la nacionalidad de la actriz o del personaje que
representa, dado que lo extranjero se relaciona con lo fatal desde antes de la dictadura,
como indica Zubiaurre (2014). Existen tanto personajes extranjeros —en dos ocasiones
claramente ligados al régimen comunista— como actrices extranjeras. De hecho, la mitad
de las actrices de nuestra muestra es espafiola, y la otra mitad, foranea. El tercero, el
énfasis en la diferencia entre mujer nodriza y femme fatale teorizado por Place (1978),
que pasa a mostrar la dicotomia entre mujer ideal y fatal. Aunque en este estudio no nos
hayamos centrado en el andlisis de la mujer ideal, en films como Hay un camino a la
derecha; Manos sucias; Cuatro en la frontera; Buen viaje, Pablo o ¢Pena de muerte? la
aparicion de la mujer ideal solo refuerza su oposicion con la fatal, la cual ademas suele
estar ligada al mundo del espectaculo y a los bajos fondos. El cuarto, la existencia de
personajes misoginos que, con sus didlogos y digresiones, reiteran la caracteristica fatal
natural de las mujeres. No solo aludiendo a la mitologia, sino con otros multiples
argumentos. El quinto y ultimo, el desenlace de estas mujeres, que puede ser castigo,
redencidon o resolucion que nos muestra que todo es un juego de ficcion y la mujer no es
realmente fatal. Como castigo, nos encontramos ante la muerte —causada por asesinato o
por accidente, recurso empleado para sortear la censura—, la cércel, la locura o la soledad.
La redencién en multiples ocasiones se da por encontrar el “verdadero camino de la
mujer”: la maternidad y el matrimonio, de forma que en muchas ocasiones colaboran con

la policia y la justicia para poder conseguirlo.

A pesar de todo esto, este tipo de mujer ofrece un modelo de feminidad diferente
al que se pretendia crear en la época, mediante instituciones que instruian a las mujeres
como la Seccion Femenina. La fatal se opone completamente a la ideal, la cual se
caracteriza por ser “angel del hogar”, representar el “eterno femenino” y tener como fin
ultimo la maternidad y el matrimonio en el interior de su casa. Sin embargo, la femme
fatale repudia el interior del hogar, nunca tiene hijos y se casa Gnicamente para ascender

en sociedad o para tener una vida mas tranquila tras las heridas de la guerra, de forma que
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siempre acaba cometiendo adulterio. Por ello, a la espectadora le puede causar cierta
fascinacion subversiva el hecho de observar a este tipo de mujer en pantalla. Los
referentes mitoldgicos, ademas de proporcionar criminalizacion, proporcionan fortaleza
al permitirle portar armas, literales y figuradas, con las que seducir y conseguir sus
propdsitos. Estas mujeres adoptan un rol activo en la trama, salen de la domesticidad a la
que es relegada la mujer de la época, y con una screen performance similar a la femme
fatale norteamericana, se erigen como mujeres independientes méas alla del final
moralizante de cada film. Se relacionan entre ellas, nos muestran su propia mirada y en
ocasiones cuentan los hechos con sus propias palabras. Con su diegetic performance, nos
muestran ademas su inteligencia para ser maestras en el arte del fingimiento. O bien
actrices espafiolas, o bien actrices extranjeras caminando por espacio patrio y
relacionandose con actores propios del régimen, permiten una mayor cercania con la
espectadora. Actrices como Maria Félix, Nani Fernandez, Lyla Rocco, Laya Raki, Lucia
Bosé, Katia Loritz, Emma Penella o Lina Rosales, entre otras, interpretan a mujeres
fatales protagdnicas que llevan el peso de la accion y proponen un modelo femenino de
gran fortaleza a la espectadora. Como futuras lineas de investigacion seria interesante
atender a la mujer fatal tanto de la década de los 60, como de la década de los 70, para
realizar una genealogia de este arquetipo en la cinematografia espafiola hasta la transicion.
El analizar este tipo de mujeres permite también comprender y, de alguna forma, poner

en valor, la historia de las mujeres del franquismo, en muchas ocasiones silenciada.
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ANexos

Anexo |. Nacionalidad de las actrices de la muestra.3®

Espafia Mary Lamar Duda
Maria Asquerino Hombre acosado
Emma Penella Los ojos dejan huellas
De espaldas a la puerta
Los peces rojos
La cuarta ventana
Isabel de Castro Mercado prohibido
Hay un camino a la derecha
El cerco
Nani Fernandez ¢ Crimen imposible?
La ciudad perdida
Amparo Rivelles Tres citas con el destino
Amelia de Castro El fugitivo de Amberes
Mercedes Monterrey Cita imposible
Montserrat Salvador Distrito quinto
Maria del Valle Buen viaje, Pablo
Maruja Bustos Buen viaje, Pablo
Irene Lopez de Heredia De espaldas a la puerta
Gisia Paradis A sangre fria
Malila Sandoval Llama un tal Esteban
Lina Rosales Culpables
Maria del Sol Arce Juventud a la intemperie
Elisa Montés La cuarta ventana
Teresa Pavez La cuarta ventana
Mara Laso Todos eran culpables
Trini Alonso Vampiresas 1930
Maria Martin Alta costura
Francia Christine Careére Delincuentes
Claudine Dupuis Cuatro en la frontera
Anouk Aimee Contrabando
Lucile Saint-Simon No dispares contra mi
Rita Cadillac Juventud a la intemperie
Mireille Darc ¢Pena de muerte?
Italia Elena Varzi Los ojos dejan huellas
Lyla Rocco Alta costura
Maria Piazzai Murié hace quince afios
Lucia Bosé Muerte de un ciclista
Alemania Laya Raki Camino cortado
Suiza Katia Loritz Manos sucias
A hierro muere
Reino Unido Honor Blackman Manchas de sangre en la luna
Austria Edith EImay Regresa un desconocido
Argentina Olga Zubarry Tres citas con el destino
Amelia Bence De espaldas a la puerta
Analia Gadé La mentira tiene cabellos rojos
Susana Campos Los culpables
México Maria Félix La corona negra
Venezuela Rosita Arenas La noche y el alba
Cuba Rosita Fornés Palmer ha muerto

% Los personajes de Berta en Los ojos dejan huellas y de Berta Johnson en Cerrado por asesinato, no aparecen
reflejados en los titulos de créditos de ambos films ni en ninguna otra fuente documental consultada, por lo que, a falta
de identificacion verificada, no se incluyen en este apéndice las respectivas actrices que los encarnan.
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