“alguna caracteristica especial”’, “un encant”, “un do”, per tal de seduir i resultar
atractiva. Ella va aportar un nou to al tractament del sexe a la pantalla, que va passar de
ser un utensili del personatge femeni per tal de seduir la seva victima a ser de manera
exclusiva una via de diversid. Va destacar primerament per la seva participacié a la
pel.licula 1", on es va donar a congixer al piblic nordamerica i es va edificar com la
flapper dels anys vint. La pel.licula en si mateixa va ajudar molt a canviar la moral de la
societat del pais, que venia d’una postguerra amb moltes limitacions i prejudicis.
D’aquesta manera, la Bow es va presentar com a la joveneta rebel que utilitzava el sexe
per passar una bona estona tot i mostrar cert sentit comu a 1’hora de ser utilitzada pels
homes. No obstant, I’arribada del sonor no la va ajudar a prosperar, donat que tenia un
accent molt definitori de Brooklin que no va acabar de quallar3 )

Una constant entre totes les actrius que van ajudar a edificar el cinema mut és el
fracas que va suposar per a la seva carrera 1’arribada del cinema sonor. A part d’algunes
excepcions, totes elles van fracassar en I'intent d’adaptar-se a un format que exigia
formes d’interpretacié diferents: el llenguatge corporal s’equiparava al textual, la forma
de dirigir també canviava i les histories necessitaven registres que moltes d’aquestes
actrius no podien oferir. A més a més, moltes d’elles estaven entrant en edats avangades
per un cinema que demanava joventut en la seduccié i la bellesa. A més, no havien
parlat mai, i la majoria tenien un to o un accent que el cinema no acceptava donat que
requeria un parlar alt i clar™™. Poques actrius van poder suportar el canvi del mut al

sonor, pero podem parlar de dues actrius que esdevindrien mites erotics del cinema que

37 Ello, C. G. Badger, 1927.
38 Altres actrius de I’¢época, com Barbara La Marr i Marie Prévost, varen tenir el mateix problema i vides
similars. L’adicci6 a les drogues de la primera i I’accent massa fort per als microfons de 1’€poca per part

de la segona van dur ambdues actrius a morir joves —29 i 38-, soles i pobres.

3% Pola Negri, per exemple, tenia un fort accent estranger quan parlava I’angles, Fotogramas, op. Cit.,
pp-21.
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si que varen aconseguir-ho: Greta Garbo i Marlene Dietrich, actrius de les quals en
parlem en el capitol segiient, que dediquem a les actrius que interpreten dones fatals en

el cinema sonor.

E.2. LA DONA FATAL EN EL CINEMA SONOR (1932-1951)

L’arribada del cinema sonor va imposar les seves condicions: els microfons
sensibles enregistraven tots els sons sense distincions, i aquest fet va esdevenir en un
canvi també en el tipus de robes que s’utilitzaven en els vestuaris de les estrelles
cinematografiques. El soroll que provocaven les robes quan I’actriu es desplacava
mentre parlava ensordia sovint els dialegs. Llavors, a part d’alleugerir el pes i el soroll
en les robes, també es va fer amb les joies i els decorats sofisticats, en els vestits i
vestuaris de les dones fatals. Als anys trenta, el vestit en el cinema es troba emplagat en
un joc de relacions entre diversos socis: al capdamunt de la piramide s’entronen el
productor i la seva major. Enfront, I’estrella, envoltada pel creatiu —el dissenyador- i el
realitzador’®’. De fet, se sap que alguns dels més celebres magnats provenien de la
industria del vestit™*!, fet que podria haver influit en els esforcos per dotar les estrelles
de I’excés —sempre justificat- d’esplendor en el seu estil i manera de vestir.

A meitats dels anys 20, el cinema estava esgotat de la filosofia de 1’amor lliure
de la «flapper girl » i de la continua batalla «de la noia pel seu honor ». El public
demanava un nou tipus de dona, una evolucié del tipus de dona de mén —ja massa

distant- i dona apassionada a l’estil de Pola Negri, sobreexposada i amb la qual els

30 Dos exemples predominen: Paramount/Dietrich/Banton/Sternberg i M.G.M./Garbo /Adrian
/Mamoulian, Caron-Lowins, Evelyne, Hollywood Falbalas. La star, la mode et...I’amour, Pierre Bodas et
Fils : Paris, 1995,pp. 41.

**! Louis B. Mayer de la sabata, Samuel Goldwyn del guant, Aldolph Zukor, tapisser, /bid, pp.43.
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estudis ja no sabien que fer’* i de la qual el public ja estava cansat. Els estudis van
intentar crear personatges nous mitjangant actrius conegudes, com és el cas de Barbara

Lamarr i Lois Wilson, perd no va resultar. Explica Walker**

que el que va matar la
vamp va ser el ridicul. El que va marcar la seva trajectoria va ser el fet de ser malvada.
Perd va esgotar els recursos narratius dels guionistes i 1’tinica rad de la seva existeéncia
es va reduir al que havia esta sempre: fer patir les seves victimes i res més. El puiblic va
marcar la seva fi: volia un personatge més implicat en la trama vital de la pel.licula, és a
dir, un personatge que, a part de la neurosi, oferis erotisme, amb motivacions més
subtils per a un public cada vegada més expert en la lectura de les imatges en moviment
i que no necessitava tantes explicitacions ni un tracte tan ingenu.

Els anys trenta van estar sotmesos a I’imperi purita del Codi Hays344 de censura
cinematografica, que va entrar en funcionament 1’any 1934 i que va influenciar de
manera molt notable la produccié nordamericana. Dels dotze apartats de la redaccié
original, set es referien a la representacié de la sexualitat a la pantalla®®. Aquesta
fiscalitat obsessiva sobre I’erotisme permissible a la pantalla va produir alguns fruits
singulars. Entre ells, les comedies musicals de Busby Berkeley, on dotzenes de cossos
de coristes resultaven despersonalitzats en barroques composicions de conjunt, que

feien del cos huma una mera peca d’ornament-mosaic. L’expressi6 de la sexualitat va

haver de trobar camins alternatius, retorcats i oblicus, com la mossegada de Dracula

2 Havia treballat els darrers 3 anys per la Paramount. /bid.
343 Walker, Alexander, Op.cit., p.28.
344 BLACK, Gregory D.: Hollywood censurado, Madrid, Cambridge University Press, 1998.

35 EJs set apartats eren els segiients: sexe (escenes de passi6, seduccid i violacid, perversions sexuals,
trafic de blanques, relacions interracials, higiene sexual, parts i genitals infantils) ; vulgaritat ; obscenitat ;
profanitat ; vestuari (prohibicié del nu, d’escenes de nu i de vestits indecorosos) ; balls i temes repelents
(com la venda de dones o una dona venent la seva virtut). Gubern, op.cit . En referéncia a aquest tema,
vegeu també Walker, Alexander. El sacrificio del celuloide. Aspectos del sexo en el cine. Barcelona:
Anagrama, 1972, ( London: Michael Joseph Ltd., 1966).
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convertit en metafora del coit, entre d’altres. El cinema fantastic i de terror sera un camp
abonat per a discursos poc heterodoxos sobre la sexualitat i la seducci6®® als Estats
Units de I’época de la censura. Degut a tal situacid, I’expressié de la sexualitat al
cinema europeu va poder efectuar-se d’una manera més franca i menys hipocrita®’.

No obstant tots aquests fets, el cinema sonor es va inaugurar amb algunes fites
de la historia de I’erotisme al cinema. La dona fatal dels anys trenta, prenent com a
referents iconografics la Dietrich i la Garbo, que ja provenien del mut i van saber
adaptar-se al sonor amb una facilitat extraordinaria, déna una imatge de la vamp que es
perpetua en el cinema negre dels anys quaranta, amb icones tan representatives com la
Hayworth i la Bacall. Caron-Lowins anomena aquestes dues décades en termes de
vestuari “el regne dels drapejats, de les teles fluides i les linies vaporoses que acaronen
el cos. També és, paradoxalment, el regne de les divines que, a forca de tocar el que és
sublim, semblen de vegades asexuades » 3% Draltra banda, una altra icona representativa
va ser Mae West, que va encarnar personatges grotescos i alhora picants, que oferien la
imatge femenina amb totes les caracteristiques i uns dialegs suficientment habils per ser

altament suggerents i insinuants. El fet que West provingués del teatre fa que la seva

personalitat cinematografica vagi acompanyada d’un conjunt d’objectes i decorats

34 The Most Dangerous Game (“El malvado Zaroff”), 1932, Ernest B. Shoedsack i Irving Pichel, que
proposaven com a suprem plaer sadic la cacera d’'un home molt temible; una altra produccié que deixa
patent aquest afany de mostrar la seduccid i la sexualitat a través dels arguments de la pantalla, amb un
desenllag emparat en un pretext religios, és The Sign of the Cross (“El signe de la creu”), 1932, Cecil B.
DeMille que té un final amb una escena on jovenetes cristianes nues son ofertes a goril.les ferotges en
I’arena del Coliseum roma. Ibid.

347 Prova d’aixo és la produccié txeca de Gustav Machaty Ekstasse (“Extasis”), 1933, on I’actriu austriaca
Hedwig Kiesler (Hedy Lamarr posteriorment a Hollywood) interpreta una jove que es casa, s’adona de la
manca d’amor en el seu matrimoni i comet adulteri amb un jove que coneix per casualitat. La importancia
de I’obra és la llibertat amb la qual es mostra I’actriu nua en la pantalla, sempre dissimulada per branques
d’arbres, gotes d’aigua, perd oferint una sensualitat molt contrastada amb la realitat nordamericana del
moment. Amb temes molt simples i eterns, com 1’amor fisic de la protagonista, el fracas d’una relacié
matrimonial i la conseqiiencia de 1’adulteri amb un home més jove que el seu marit, Machaty va mostrar-
nos la Lamarr europea alliberada, corrent entre els arbres i banyant-se; perd potser el més cabdal de tot
seria I’escena del coit mostrada a través de 1’expressié facial de ’actriu en primer pla i de les perles del
seu collar trencat que cauen al terra.

¥ Op.cit., pp.46.
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erotics més ric que el de qualsevol altra deessa sexual dels anys trenta.”*® Perd el seu
exit resulta efimer pel fet que, d’una banda, la censura va convertir el personatge
pecador i picant en I’estendard de la puresa i el penediment3 0§, d’altra banda, i no
menys important, el public femeni mai va sentir-se representat en la pantalla per una
dona que, enlloc de defensar la individualitat femenina i la igualdat, el que feia era
seduir els homes que aquest public desitjava. Hitchcock té una frase molt encertada per

3

definir el que passava: “...Las mujeres se resienten de cualquiera que les robe sus

1351
hombres.

Els anys quaranta van corroborar que els guionistes enginyosos eren capagos de
jugar amb habilitat a esquivar les institucions censores, custodies de la moral oficial®*%.
En acabar la Segona Guerra Mundial, va apareixer a les cartelleres de Hollywood una
gran quantitat de cinema passional. El primer titol va ser Leave Her to Heaven®>, un cas
patologic i associal de passié sexual devoradora, encarnada per Gene Tierney3 > Perd el

355

titol que més perdurarda d’aquest periode €s Gilda™”, d’on podem destacar la

manipulacié de la propia Gilda en casar-se amb un home que no s’estima i la imatge

349 .. P ., . .
Una escena freqiient és la de la seva sessi6é matinal de bellesa, on nombroses assistents de color la

vesteixen amb extravagancies, li fan la manicura i alhora intenten fer-li explicar les darreres aventures
amb els seus amants.Op. cit.

350 Mae West va ser la causant de la censura; gracies a la seva pel.licula She Done Him Wrong, 1933,
Lowell Sherman, es va crear la Lliga de la Decencia. “Fotogramas”, cuadernos de cine, n° 2, pp.11.

31 Wwalker, A. Op.cit.,cita Hitchcock en una entrevista del “Evening Standard”, el 24 de mar¢ de 1965.

S 5 que és considerat el peté més llarg de la historia del cinema va ser muntat de manera segmentada a
Notorious, donat que el petd entre Ingrid Bergman i Cary Grant era considerat massa llarg. Llavors es va
convertir en una serie de breus petons, llarga i morbida, altament excitant gracies a la censura.
Encadenados, Estats Units, Alfred Hitchcock, 1946.

333 Que el cielo la juzgue, J. M. Stahl, 1945.

3 1a protagonista, enamorada amb una passié desmesuradament possessiva del seu marit, arribara a
matar el seu cunyat malalt i el fill que du al ventre. Com dira la seva mare en la pel.licula, “no hi ha res de

dolent en Ellen. Només que estima massa.”

355 Ch. Vidor, 1946.
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seductora del ball al casino, quan es treu el guant i es mou sinuosament com una
pantera, mentre exhala les dltimes notes i paraules del “Put de Blame on Mame™**. El
cinema ha ofert poques vegades un compendi freudia com a Gilda, que aparantment és
una cinta negra d’intriga, perd que integra un elaborat resum dels mecanismes basics
dels conflictes sexuals de ’home, a través de tres subjectes arquetipics: el protector
madur i paternal, que sera la victima de la dona fatal,; ’esposa jove i desitjada, que és la
dona fatal; i el protegit filial, que desitja la dona del seu protector, que ajuda la dona
fatal a penedir-se i resituar-se.

Europa, i curiosament al cinema frances de la mateixa epoca, que estava titllat
d’atrevit i que va tolerar exhibicions molt més abundants del cos, no va arribar ni a la
sofisticacié ni als nivells d’imaginacid erotica de la produccié nordamericana. El que
més s’hi va apropar va ser una produccié de Claude Autant-Lara, Le diable au corps3 7
que mostra els amors entre la dona d’un soldat que €s al front lluitant per Franca durant
la Primera Guerra Mundial i un adolescent.

En acabar la guerra, el cinema italia va permetre que la seva fase postneorealista
il.luminés un plantell d’actrius llampants, definides pel seu erotisme camperol,

358 . C . .
. Recordem que aquesta revoluci6 sensual i erotica del pit ja havia

focalitzat en el pit
estat preconcebuda per I’actriu nordamericana Mae West als anys previs a la guerra i

per les pin-ups fotografiques durant el conflicte bel.lic™. També parlem del fet que el

3% De Ja compositora Doris Fisher, de la qual també és originaria “Amado mio”, I’altra can¢é que balla i
canta Rita Hayworth —perd que va estar doblada per Anita Ellis- en aquesta produccié de Charles vidor.

37 C. Autant-Lara, 1947, a partir de la novel.la autobiografica de Raymond Radiguet de I’any 1923.

358 parlem d’actrius de la talla de Gina Lollobrigida, Sofia Loren, Silvana Pampanini, Silvana Mangano i
Marisa Allasio, entre d’altres.

%% Gubern explica que els soldats les pintaven quan es trobaven sols, al bellmig del no-res, i penjaven els
dibuixos sobre les lliteres i aix{ constituien una proteccié virtual atorgada per la protectora sina —i alhora
pit- materna, pels atributs de la mare absent. Més endavant, les actrius italianes van llancar aquests
senyals d’identitat anatdmica procedents de I’erotisme camperol i de les matrones mediterranies, en un
moment de greu crisi alimentaria per al seu poble, com a promesa de nutricié fantasmal maternal. Pero, a
més a més d’aquesta consolacié iconografica proporcionada per la imatge de la mare-abundancia, la seva
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model de bellesa USA s’associa, com més endevant es veura, a les noies “play-boy” i
d’altres exemples. A principis dels anys quaranta, no obstant, ja apareixen alguns casos

similars, com ara 1’actriu Jane Russell.

E.2.1. Confrontaci6 dels models: Hollywood, Mexic i Europa.
1. Models de dona fatal al cinema sonor hollywoodia

Als Estats Units, Barbara Stanwyck no responia al canon de bellesa del moment,
ni tenia una personalitat digna d’una dona fatal, pero es va guanyar el lloc entre les
actrius fatals gracies a Double Indemnity. En aquest film, déna vida a una dona, Phyllis
Dietrichson, que conveng el seu amant —Walter- per matar el seu marit i cobrar una
asseguranca. Una qiiestio clau en el film és el fet que Walter no és senzillament el seu
amant, siné que €s un corredor d’assegurances al qual fara el seu amant dins dels seus
designis criminals, després d’haver fet una asseguranca al seu marit. Al final del film,
ella I’espera asseguda per matar-lo: duu un mocador amb una pistola, que situa a sota
del petit sofa on s’asseu a esperar el seu amant, amb qui ha comes adulteri i assassinat.
Encén una cigarreta i espera que Walter arribi. Li indica on és, en la penombra de
I’habitacio, i 1i dispara; s’abracen i ella 1i diu: ”Apriétame”. Torna a disparar dues
vegades i ella cau morta, mentre ell li diu:’Goodbye, baby”. En el film, la Stanwyck
adopta el rol de dona fatal a la perfeccid, planificant tota 1’accié de la pel.licula pero
debilitant-se al final, morint en bracos d’una de les seves victimes. Es un molt bon
exemple del que és la dona fatal en acci6 als anys quaranta, en una produccié de cinema

negre360 de Billy Wilder, que aconsegueix que ’actriu doti a la “dona fatal” de fredor,

imatge resultava funcional quan el pais, derrotat militarment i humiliat historicament, cercava amb
ansietat una nova identitat emblematica per a la Mare Italia.op.cit.

30 Aquests personatges femenins, en el cinema negre, sén, com descriu Martha Belluscio, op.cit., pp.25-

27: “...Estrellas fulgurantes del submundo urbano; se les negaron hogares tranquilos. Perdian al
hombre amado, a pesar de su red de embustes, o lo arrastraban al peligro y a la destruccion tras sus
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expressivitat milimetrada i de I’explotacié de la mirada, tan inigualada en el cinema
negre del moment: candida i alhora amenagant, va portar pel cami de la perdicié tots els
personatges masculins dels seus films. En el vessant negre, té unes quantes produccions
on interpreta dones fatals: The Strange Love of Martha Ivers, Baby Face, Sorry, wrong

361

number™ . A Baby Face, és una dona sense moral, una dona de doble cara en la qual no

. . : . 362
trobem monotonia, perque no hi ha monotonia en la seva maldat.

A The Strange Love
of Martha Ivers, Barbara Stanwyck és una dona victima del desti i les circumstancies
vitals que I’envolten. Es dolenta i manipula per sobreviure, victima del propi corrent
vital que I’arrosega a reaccionar com ho fa. En aquest sentit no és una dona fatal per
antonomasia, perque mostra la seva debilitat, pero si que ho és en determinats moments
que el director sap explotar molt bé per tal de donar al public la seva dosi de femina
fatal: previ al desenllag, Martha —que interpreta la Stanwyck- conveng Sam de la seva
bondat i la mala sort que ha determinat la seva vida, mostrant-se com a victima. Llavors,
en el capitol final de I’obra, és quan Martha mostra la seva capacitat malevola, quan el
seu marit cau borratxo per I’escala i ella li demana a Sam, ja llavors el seu amant, que el
mati per aixi poder estar junts. Sam, en un moment de lucidesa, decideix no fer-li cas i

I’expressi6 d’ella, plena de fiiria, odi i impoténcia, la situa en el paper de dona fatal. Es

en aquesta seqiiencia precisa que Barbara Stanwyck actua com a dona fatal en aquest

fascinantes caderas”; i continua, citant el periodista Manuel Hidalgo: “éstas mujeres, aun las mds arpias,
ansian un hogar, servir una cerveza al marido frente al televisor, cocinar huevos revueltos y acunar un
hijo. Cambiar los zapatos de aguja por zapatillas con pompon. No suelen ser mujeres —todo sea dicho-
que se inclinen por estudiar. Y un gdngster aguanta que les siga un sabueso, a un fiscal que les revise sus
papeles, que le maten un fiel pistolero hasta la traicion de un socio. Responderd con violenta
contundencia. Lo que le hace echar por tierra su curriculum es que le quiten su chica. En el fondo es
como los demds. Te pueden robar la cartera, un imperio, pero nunca una mujer”.

361 Carita de dngel, Alfred E.Green, 1933; El extraiio amor de Marta Ivers, L. Milestone, 1946; Voces de
muerte, A. Litvak, 1948.

362 Guillermo Cabrero Infante, a “Bad Babs”, dins del recull Diablesas y Diosas. (14 perversas para 14
autores), Barcelona: Laertes, 1990, pp.11-15, diu aixi: “...con los dientes aguzados y su mirada coloidal,
es una idiota moral que, como todos, cree que la astucia es una virtud. El nombre de zorra le viene
perfecto por su habilidad para escurrirse y por ser una golfa...Al revés de muchas heroinas del cine, ella
proyecta la immoralidad en movimiento, casi como una mentira...se la ha descrito como la mujer de las
dos caras. Es cierto, y las dos son malas...” .
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film, anul.lant qualsevol traca d’humanitat, i mostrant la fredor i el calcul mitjangant la
mirada i el gest facial, acompanyat del to acompasat, suau i ordenat de la seva veu i el
seu discurs.

Rita Hayworth va ser coneguda amb el sobrenom de “bomba erotica”, i Barbara
Leaming3 % va dir d’ella: “...Rita era una belleza natural, que no necesitaba peinarse o
magquillarse para despertar admiracion”. Arriba a ’estrellat interpretant Gilda®®, i
utilitzant totes les armes seductores que podia en la interpretacié d’una dona casada que
s’enamora apassionadament d’un altre home. En aquest cas, podem afirmar que Gilda és
la representaci6 de I’adulteri reprimit, la sensualitat d’una dona que mostra I’efecte de la
musica, el ball, el to, el contingut d’una can¢é i el moviment habilidés de treure’s un
guant, devastadorament erdtic™®. Perd en el personatge no hi ha la maldat que
caracteritza les dones fatals. Podem considerar fatal 1’efecte seductor del personatge,
pero ella és, en realitat, una victima de la seva propia existencia, donat que no manipula

ni orquestra plans per aconseguir objectius secrets, tot i que el desti sigui fatal’®®. Si que

és el cas del personatge que interpreta dos anys més tard al costat del seu marit Orson

% Ibid, pp.2.

%4 Gilda, Ch. Vidor, 1946. La fama de Rita Hayworth va arribar a ser tal que la seva imatge va apargixer
sobre la bomba atdmica que va ser llancada sobre Hiroshima, www.todocine.com/bio/00017732.htm

pp.-1.

3% Tal i com apunta Mary Ann Doane, “Gilda s’estableix”des del principi com un objecte disfressat”.
Com moltes altres heroines del cinema negre, , el seu vinic poder es deriva de la seva habilitat a I’hora de
manipular la seva propia imatge” Doane, Mary Ann, Femmes Fatales. Feminism, Film Theory,
Psychoanalysis, New York: Routledge, 1991, pp. 107. La traduccié és nostra.

3% Gledhill afirma que la importancia del personatge en el thriller noir dels anys quaranta s’instaura a
partir de caracteristiques generals del genere i “col.loca les dones fortes en papers productors d’imatges,
com ara cantants de clubs de nit, hostesses, models, etc., i encoratja la creacio d’heroines els mitjans de
les quals per sobreviure son precisament la manipulacio d’aquesta imatge que al llarg de milions d’anys
se’ns ha proporcionat mitjangcant multitud de representacions”. Aixi doncs, ’autora afirma que “les
heroines del cinema negre rarament tenen plena subjectivitat ni expressen plenament un punt de vista
dins de la ficcio realista. La seva interpretacio de rols fets per a elles en una forma d’explicar la historia
molt masculina deixa entreveure el fet que la seva imatge és un artifici i suggereix un altre lloc darrera
de la imatge on podria trobar-se la dona”.Gledhill, Christine, “Klute 17 Women in film noir. London:
BFI, 1994.(London: British Film Institute, 1978)., ed. Ann Kaplan, London: BFI, 1978, pp.17.
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Welles. A The Lady from Shomghozi3 %7 una veu en off comenga narrant la historia dels
efectes devastadors d’una dona que ja veiem mentrestant en la pantalla. La veu diu aix{:
“...D’haver sabut el que anava a passar, no ho hauria fet...hi ha gent que intueix el
perill, pero jo no”. Una trama plena de misteris al voltant d’un personatge femeni que té
enamorats tres homes que es maten entre ells per la passi6 que senten per ella. El
personatge que la Hayworth interpreta és el d’una dona fatal, vestida d’angel pero
manipuladora i seductora, que organitza un pla per anihilar el seu marit, el soci del seu
marit i un tercer personatge, que sera en un principi I’executor, que és Orson Welles en
el paper d’un humil mariner amb un passat fosc, Michael O’Hara. Les al.lusions a la
possible perillositat del personatge femeni sén recurrents al llarg del film. Primers
plans, imatges seductores de cos sencer amb banyador a la platja i una adaptabilitat
envers la victima-titella, O’Hara. Li deixa creure tot el que ell desitja: que no fuma pero
que n’apren perque a ell li agrada, que se n’enamora, que €s molt infeli¢c i una pobra
victima dels homes. L’aspecte fisic de la protagonista no és el patré recurrent dels films
de I’época: rossa i cabells curts, llavis carnosos, ungles llargues i cuidades, ulls
expressius, i de figura esvelta. El vestit és sovint escotat, el primer amb que se’ns
presenta és blanc amb rodones fosques, d’efecte cridaner; i €s ja només comengar el
film que la protagonista, en la primera seqiiencia, ens mostra a través de 1’expressio del
rostre com de dolenta pot arribar a ser. La veu en off també ens avisa de la perillositat
del personatge i I’actitud d’ella envers el desconegut ens mostra la seva habilitat per
estendre la xarxa trampa on caura rendida la seva segiient victima. Una vegada més,

Doane suma importancia al cos i la seva presentaci6 en el personatge: “si la dona fatal

%7 La dama de Shanghai, O. Welles, 1947.
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sobrerepresenta el cos és perque se li atribueix un cos que és independent de la propia
consciencia. Podriem dir que ella té poder a pesar de si mateixa’™%®.

Una altra actriu en papers de dona fatal és Lauren Bacall, que neix a Nova York
I’any 1924 i comenca la seva carrera com a actriu ’any 1944. Com a dona fatal, a
I’igual que Rita Hayworth, se’ns presenta com a seductora cantant, a To Have and Have
Not® 69, la cang6 How little we know, i a The Big Sleep370 amb la can¢6 And her tears
flowed like wine. Als anys quaranta només participa en vuit produccions’ '. Destaca
com a prototipus de dona fatal gracies al seu fisic espectacular -alta, esvelta, rossa, de
mirada intensa’’* i boca grossa i llavis molsuts, i una veu profunda i masculina que
contrasta amb un fisic tan femeni- i degut també a la vida privada que va acompanyar al
personatge, com a muller de Humphrey Bogart; la rudesa i seriositat de I’actor anava de
la ma dels trets facials severs i corporals masculins de I’actriu. De fet, I’¢poca de maxim
esplendor de I’actriu €s la dels anys quaranta, coincidint amb el seu matrimoni.

Gene Tierney va ser una actriu d’una bellesa facial espectacular. Va mostrar, en
les seves pel.licules, unes caracteristiques fisiques inicialment enganyoses, tot i ser
identificables amb el tipus de la dona fatal: un rostre aparentment angelical, que acabava
convertint-se en malefic en el moment en el qual aconseguia sotmetre la seva victima

masculina. El que destaca de Tierney és el fet que, al contrari de moltes altres

superestrelles de I’¢poca, ella no perllongava I’actitud dels seus personatges fora de la

3% Doane, MA, op.cit., pp.2.

3% Tener o no tener, H. Hawks,1944, a partir de la novel.la d’Ernest Hemingway.

30 Bl sueiio eterno, 1946, H. Hawks.

3" To Have and Have Not, 1944, H. Hawks; Confidential Agent, 1945, H. Shumlin The Big Sleep,1946,
H. Hawks; Two Guys from Milwaukee, 1946, D. Butler; Dark Passage, 1947, D. Daves; Key largo,1948,
J. Huston.

372 Considerada el sfmbol femenf del cinema negre, la seva intensa mirada li va valer el sobrenom de “The

Look” (La mirada), i la va conformar com a una de les millors actrius de I’época. Ref. extreta de
http://www.todocine.com/bio/00102287.htm, pp.1.
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pantalla. D’entre les seves interpretacions més destacables, podem esmentar Laura®”,

on destaca pel seu talent expressiu en modular les emocions d’una dona suposada
victima d’assassinat que aconsegueix hipnotitzar al policia que investiga la seva mort.
La propia Laura, en el film, dona pautes sobre ella mateixa: “Mi madre no se opuso a
que siguiera una carrera de estudios pero cuido de hacer de mi una mujercita muy
inteligente. Yo me niego a realizar nada que no decida por mi misma” .

El film comenca amb la veu d’un magnat de la radio, Waldo Lyckerer, enamorat
en secret de la protagonista: “Nunca olvidaré el dia en el que murio Laura”. En aquest
punt podem ja imaginar, com passa a Rebecca, que la trama donara repetits girs al
voltant de la protagonista, una dona d’entrada misteriosa. La figura d’una dona morta
és suficientment poderosa i misteriosa per aguantar una pel.licula. La diferéncia amb la
Rebecca de Hitchcock és que en aquest cas Laura no esta morta com creéiem inicialment.
Apareix de sobte en escena i es troba amb la seva victima, el policia que investiga el
cas, i li diu: “;Qué hace usted aqui? Si no se va, llamaré a la policia”. La trama, que
juga a la perfeccié amb el desig dels espectadors, fa que aquests desitgin el que esta
succeint, res millor que ressuscitar la dona fatal, que sotmet ’home que li vol bé.
L’espectador vol veure-la en accid, despietada, maltractant-lo. Aquest és 1’efecte que ha
provocat el retard en la seva entrada en 1’accid. La trama finalitza amb un aprenentage
moral: “El amor es mds fuerte que la vida y llega mds alld de las oscuras sombras de la
muerte...Ni las ldgrimas ni las risas son eternas, ni el amor, ni el odio o el deseo, y
hasta las pasiones siguen pocas huellas. Como tampoco son duraderos los dias y las
noches de amor, de vino y rosas. Emergen en nuestra vida y luego vuelven a los

suefios.” L’encant de Tierney és la seva capacitat interpetativa a I’hora de convencer a

7 0. Preminger, 1944, a partir de la novel.la de Vera Caspary.
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I’audiencia que I’engany pot ser amable i necessari i que, amb només un retrat penjat
d’una paret, podia ser igualment poderosa i manipuladora.

Una produccié que marca I’inici iconografic de la dona fatal en el cinema sonor
c 374 . -y o 1375
és Der Blaue Engel’”". La primera aparicié de Marlene Dietrich”’” a la pantalla en

<

aquesta pel.licula, Gubern®’® la descriu de la segiient manera: “..resulté memorable,
segmentada primero con un plano medio de la parte superior de su cuerpo, seguida de
un plano contrapicado de su otra mitad, desde la cintura a sus pies, con dos piernas
esculturales desafiadamente separadas que contrastan con las mujeres poco agraciadas
al fondo del escenario. Desde el punto de vista de la estructurra de la composicion, este
segundo plano propuso netamente un centramiento topogrdfico del sexo en el drama
humano que se anunciaba. De este modo, la “mujer devoradora” era asi presentada
iconogrdficamente como un auténtico sexo devorador. Para realzar la focalizacion
genital, las ligas servian de encuadramiento a su sexo, en una pelicula en la que la
ropa interior femenina revestia inusual importancia....”. Der Blaue Engel es convertiria
en el paradigma i model de la dona fatal, destructora implacable de la vida dels homes
respectables d’edat madura, que perdien el cap per ella’”’. En el film, la Dietrich
interpreta Lola-Lola, una artista de cabaret que arrossega un respectable professor
d’angles i de literatura a les pitjors vexacions i finalment a la mort. Al llarg del film,
Pactriu canta cancgons erotiques que la marcaran la resta de la seva carrera
cinematografica. Els fets que evidencien el seu paper de dona fatal en aquesta produccid
son les reiterades accions i comentaris per enfonsar i maltractar emocionalment el

professor que, victima de la seva seduccid, s’ha casat amb ella i la segueix alla on va a

Rl dngel azul, J. von Sternberg, 1930.
375 Cahill, Marie. MarleneDietrich, Hong Kong: Magna Books, 1992.
376 Gubern, R. Op. Cit., 1990.

7 El valor erotic de les cames femenines seria reiterat per actrius posteriors com Betty Grable,
Rita Hayworth i Cyd Charisse, entre d’altres. Op. Cit.
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actuar. El film és una constant referéncia a la maldat femenina en el seu estat més pur, i
als exemples cruels als quals Lola sotmet el seu marit’’®. Les eines del director per fer el
personatge fatal encara més versemblant i el personatge victima tan evident és 1’estetica
barroca de Sternberg®””.

Producte i objecte creatiu de Sternberg, que jugava a I’ocultacié per potenciar el
seu erotisme, i de 1’operador Charles Rosher, que va utilitzar uns objectius especials que
definien amb molta claredat els trets principals de 1’ actriu perd deixaven la resta de la
cara desenfocada. Es creava, d’aquesta manera, una sensacié de llunyania, de record,
una misteriosa distancia que cap foquista podia mesurar amb la seva cinta, ja que es
desenvolupava en les ments dels que visionaven. L’efecte psicologic que en resultava va
anar forjant la imatge de 1’actriu, la personalitat i, en definitiva, el tipus d’actriu. Els
recursos cinematografics per poder explotar Dietrich dins del seu personatge per part de
Sternberg van ser els segiients: envoltava I’actriu d’una atmosfera erotica, mitjangant
Ilum i ombres, amb uns objectius especials que duplicaven la caracteristica de 1’ull
huma de veure amb tot detall només el que esta mirant directament mentre que percep
vagament les superficies i els objectes afins.**® De fet, el que s’aconseguia amb aquests
objectius era definir amb gran nitidesa els principals trets facials de ’actriu pero

deixaven la resta de la seva cara molt desenfocada. Amb aquesta técnica s’aconsegueix

378 Lola li diu, a Uinici del film, : “...sabia que tornaria, tots tornen a mi”’, 30’; també canta per seduir-lo,
durant el primer acte, 46’35’”; és a partir del segon acte, 59°30’’, 1h 07°00°’,1h 14°00’’, que comenca
I’abus i us del professor per part de Lola ; el crescendo dramatic és imparable, de forma que obliga el
professor a actuar —de pallasso-, mentre li fa el salt amb un admirador; i llavors arriba la catarsi, I’tinica
sortida per professor, un personatge bondadds i savi: embogeix, 1h 25°; la ironia dramatica que en sorgeix
és molt clarificadora, el professor escapant 1 la Dietrich cantant, : [singing]
Falling in love again/ Never wanted to/ What am I to do?/ I can't help it. - 1h 28’40,

379 Les cortines pesades, les mampares, els objectes fetitxistes, els ambients carregats o obscurs i el ptiblic
i els secundaris constantment ebris, que dibuixen un ambient molt vulgar i primari. Es un mén asfixiant
complementat amb la lletra , el to i el so de les cangons.

380 Aquests objectius, coneguts com els “tragaluz de Rosher”, li van ser proporcionats a 1’operador

Gunther Rittau per I’america Charles Rosher i van ser utilitzats per fotografiar a la Dietrich a Der Blaue
Engel, entre d’altres films.
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un efecte de distancia entre 1’espectador i el personatge. Sternberg també utilitza una
part del cos de Dietrich per expressar 1’estat de tota ella. Exemple d’aixo sén les mans
apretades de Shanghai Lily en oracid enlloc de mostrar-la de cos sencer.” La seva veu,
d’aspra entonacid, sol.licitava atenci6. Com a cantant escenica, era considerada una
mezzo-bariton amb una escala a penes superior a una octava i mitja. Es un registre forca
baix, que ofereix un to tranquil.litzador. El que contrasta amb aquest fet son els textos
de les cancons, forca sensuals i amb insinuacions sexuals’2.

L’emigracié de Marlene Dietrich als Estats Units va aportar una important
inflexié6 en el seu arquetip. Traslladada a Hollywood, va deixar enrere la tradicié
netament centreuropea i del ‘kabaret’, i es va convertir en el prototipus del glamour
hollywoodia. El primer argument que va interpretar per a la Paramount va ser

3 on tornava a ser una cabaretera d’estil i vestuari masculi, pero que

Morocco
finalment llancava les sabates de tal6 alt i abandonava la seva vida de dona fatal per
llancar-se als bragos del seu estimat. Aquesta matisacié de 1’arquetip és tipica de la nova
etapa americana®". Les qualitats erdtiques predominants de I’actriu s6n dues: la manera

. 385
com se la fotografiava i la manera com cantava. Excepte a Blonde Venus™, tots els seus

386 . . .
personatges van ser de dona fatal, personatge que Walker™" defineix com a « una mujer

381 Shanghai Express, traduida per El expreso de Shanghai, J. von Sternberg, Estats Units, 1932.
%2 Alexander Walker, op.cit., pp.91-103, és de I’opini6 que aixd explica per qué Marlene Dietrich déna el
millor de si mateixa en el cinema quan es troba envoltada d’un public majoritariament masculi, cantant-

los en tons que reviuen la seguretat de la infantesa mentre les seves paraules enllacen amb 1’ego sexual
masculi.

3 Marruecos, Josef von Sternberg, Estats Units, 1930. A partir de 1’obra de Benno Vigny.
384 Un bon exemple d’aquest fet és, entre d’altres produccions, Blonde Venus, La Venus rubia, Joseph
von Sternberg , Estats Units, 1932 ; Greta Garbo apareix amb la dualitat moral de dona sexy i seductora-

dona fatal- i alhora pendent de sacrificar-se per ajudar el seu marit malalt.

385 La venus rubia és la histdria del sacrifici d’una mare que ha d’actuar en un cabaret degut a la malatia
del seu marit i per mantenir el seu fill. Vegeu cita 75 per dades del film.

336 fpid.
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que atrae a los hombres a costa del sufrimiento de éstos y a veces de si misma”. La
Dietrich era homenenca®®’, més sexual que sensual en termes erotics i de mirada freda,
elusiva i moderna. Els seus trets germanics van suposar tot un aire nou per Hollywood.
La censura també va afectar la Dietrich, que va haver d’interpretar la dona fatal a
periodes remots de la historia o en escenaris il.localitzables com el desert. Marlene
Dietrich és sinonim de ruptura i de provocacié: la seva actitud provocadora, la seva
manera d’invocar la sexualitat a través del gest, la mirada i la forma de posicionar-se
davant de la camera, van fer que I’actriu entrés en els parametres de les fatals al costat
de Greta Garbo, aconseguint redefinir les caracteristiques del personatge tant a nivell
fisic com estetic. A principis dels cinquanta, i sota les ordres de Fritz Lang, interpreta
una dona de la vida al Far West. Ja sobreexposada com a fita sexual i fatal, passa a ser
un bell personatge femeni, defensat pels homes bons de 1’oest i fil argumental per al
desenvolupament d’una trama on ella és practicament I'tinic personatge femeni.
Poderosa i masculina, dominant i fent arriscar la vida als homes, practicament tots
hipnotitzats i pendents d’ella®™®. Els trets innovadors que aportava la Dietrich a la
industria del cinema nordamerica, i que tan bé va encaixar en el trencaclosques, va ser
aquesta linia més carnal 1 sexual de I’erotisme combinada amb una mirada freda,

evasiva i molt moderna’®’.

7 Alberto Cardin argumenta sobre la idea d’una Dietrich vestida amb frac i el barret de copa com
element topic de la caracteritzacié de les estrelles del cabaret berlines dels anys vint i1’idea del “vertigen
vestimentari” que provoca la imatge de I’actriu vestida amb indumentaria masculina. VV.AA, Diablesas
y diosas, Laertes: Barcelona, 1990, pp.19-23.

3% 45°45, La Dietrich canta Get Away, i relata els perills que ofereix una dona per a un jovenet, i la
recomanacié de mantenir-se’n lluny. Utilitza un escot seductor, llavis vermells, cabells ben rossos, un
foulard de pell i un ventall a joc, amb el qual juga mentre canta. Es una bona mostra del joc seductor de la
dona fatal en una de les seves facetes, el cant. Rancho Notorious, F. Lang, 1952.

3% Una modernitat que la va convertir plenament en icona i referent fonamental del moviment feminista
europeu. Marlene Dietrich va saber jugar a I’ambigiiitat sexual tant en la seva vida publica com en la
privada. Bisexual confessa, va trencar radicalment algunes normes socials benenteses per les dones del
moment, vestint-se com un home, parlant amb una veu ronca i éssent, amb tot aixo, tan provocativa o més
que amb qualsevol vestit escotat.
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Greta Garbo, “La Divina” de la Metro, es va estrenar en el cinema sonor amb el
famds eslogan “La Garbo parla”3 % Drentre la boira de I’East River, Anna apareix en
una taverna on I’espera el seu pare; camina cansada i amb roba barata i passa a través
del local, es deixa caure en una cadira i diu la historica primera frase d’aquesta dona
fatal: “Gimme a visky. Ginger Ale on the side, and don’t be stingy ba-bee”**'. La seva
veu, qualificada com el més perfecte “basso-profondo” del cinema, era una veu greu
que armonitzava a la perfeccié amb la seva imatge i que el public percebia sibil.lina,
excitant i amortida, cosa que va fer que I’actriu encara guanyés més popularitat392.

A Grand Hotel la podem veure en una de les escenes més erotiques de la seva
carrera: el moment que acarona el receptor del telefon que substitueix el seu amant
absent, i acte seguit ’abraca contra si mateixa. Parlem de la naturalitat amb que tracta
un objecte inanimat com si fos huma, I’estri del joc sexual, sensual i amb rastre de
possessivitat per part del personatge393. D’aquesta manera, i com a conseqiiéncia, la
Garbo respon a la necessitat que sent el public de quelcom misterids i inaccessible a la
vida, encara que en realitat fos el public, tal i com diu Walker, I’artifex del propi
misteri. Quan un mite arriba a ser tan indistingible de la realitat, es produeix una fusié
en les ments i les emocions dels espectadors, i es crea una estrella. Els espectadors

projecten les necessitats de la seva fantasia en I’estrella tant en la pantalla com en la

3% Els productors van saber explotar molt bé el to de veu de ’actriu a través de I’eslogan inicial del seu
primer film sonor, Anna Christie, I’any 1930.

31 “Serveix-me un whisky. Amb Ginger Ale, i no siguis plasta, tio”.

32 Els estudis li van fer rodar sis pellicules en dos anys: Romance (Brown, C.1930), Inspiration
(Inspiracién, Brown, C.1931), Susan Lennox (Leonard, R.Z.1931), Mata Hari (Fitzmaurice, G.1931),
Grand Hotel (Goulding, E.1932)i As You Desire Me (Como tu me deseas, Stroheim, E. von 1932), dins
del personatge de dona fatal, del qual ella estava cansada perd que li resultava tan encaixat en la seva
imatge.

3% 1a seva reputacié de gran artista li ve dels films rodats en la que seria la seva gran etapa com a actriu,
des de I’any 1933 al 1941, quan es retira. En aquest temps roda films historics i de base literaria: Queen
Cristina, Anna Karenina, Margarita Gautier, Maria Walenska, Ninotchka i dues produccions que no
llueixen al costat de les esmentades: El velo pintado i La mujer de las dos caras.
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vida real. Tal i com assegura Morin**, “quan la projeccio mitica es troba enfocada en
la seva doble naturalesa, com actriu i persona, i la unifica, es produeix [’estrella
deessa.”

La utilitzaci6 del cos com a tret seductor a mitjans dels anys vint va ajudar-la a
substituir la veu, que encara no podia mostrar en el cinema de I’¢poca. Greta Garbo
desprenia una forta sexualitat perd de manera espiritual, és a dir, als espectadors els
arribava la idea de dona pecadora — de la qual en disfrutaven plenament a través de la
pantalla- perd ni passava per les seves ments el pensament que ella també disfrutés®.

La il.luminacié també es va transformar en un aliat per a la Garbo, mitjancant
I’ts de filtres en la camera. Juntament amb el maquillatge, la van ajudar a mostrar-se en
més d’una vintena de tipus diferents de dona, gamma dificilment igualable.

A Ninotchka®®®, on interpreta la inflexible agent Lena Yakushova, popularment
Ninotchka, és una dona fatal en el sentit que mostra una fredor en el tracte amb els
homes que la porta a utilitzar-los com a eina de plaer. També se’ns mostra dominant i
molt atractiva. Parla dels homes amb menyspreu”’ i amb els homes amenagadorament,
mentre diu al seu enamorat, el Comte Leon d’Algout3 98, que insisteix a besar-la:”...al
lancero polaco también le besé antes de morir”>. De fet, a I’inici del film, una veu en
off fa referéncia a la figura de la dona a finals dels trenta, cosa que pot significar que la
dona —en aquest cas representada per I’estrella cinematografica de Greta Garbo- era el

trampoli del film, el sex appeal, el glamour que fins llavors s’havia mostrat integrament

3% Morin, Edgar. Las stars. Servidumbres y mitos. Barcelona: Dopesa, 1972. Pp. 9-163.
395 Vieira, Mark A. Greta Garbo. A cinematic legacy. New York: Abrams, 2005.

39 Ernst Lubitsch, Estats Units, 1939.

397 Op. cit., 25,

398 | »

actor Melvyn Douglas.

3 Op. cit., 38’.
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com a dona fatal. En aquesta comedia, en canvi, Lubitsch elabora un minucids traspas
entre el que era la figura malvada i seriosa de la Garbo cap a una Garbo més dolca i
humanitzada, que per fi es desmunta en una llarga rialla, a conseqiiencia de la mostra
publica de la feblesa masculina en I’intent del Comte d’Algout de seduir-la. Tot i aixi,
no pot, I'actriu, desfer-se de la seva faceta fatal, i no és fins al final que s’humanitza
plenament. En canvi, a Margarita Gautier400, la Garbo s’enamora i es debilita, tot i

L 401
presentar-se inicialment com a dona fatal

. En aquest punt, €s interessant la conversa
que tenen Margarita Gautier i el Comte —qui li cobreix les despeses economiques a
canvi dels seus favors- i com entre ells es dona benentesa la coneixenca del tipus de
naturalesa de cadascu d’ells: ella esmenta un home- el Comte- que compra I’amor, i ell
parla d’una dona -Margarita- que no estima i que sap mentir molt bé, mentre ella li esta
dient que se I’estima amb bogeria, cosa que els espectadors sabem que no és veritat i
que, tot i que ho intueix, el Comte prefereix no saber del cert, donat que esta
veritablement hipnotitzat per Margarita. Al final del film, pero, la malaltia fisica i la
distancia del seu enamorat fan que es debiliti i mori malata, totalment afeblida i
humanitzada, als bragos del seu enamorat, Armand Duval**%. Aquest és un canon que
trobem en totes les estrelles que interpreten aquest personatge: a poc a poc, i degut al

sobrets del tipus de personatge en 1’actriu, el personatge es va deformant, i passa de ser

infaliblement dolent a bondadés i sacrificat*®>,

9 Basada en la novel.la de Dumas i realitzada per George Cukor I’any 1936. Vegeu nota 386 per a més
detalls sobre la novel.la.

01 Considerada la més celebre interpretaci6 de Margarita Gautier. L’actriu mexicana Maria Félix, de la
qual parlem en I’apartat segiient d’aquest treball, també interpreta el personatge I’any 1952, i I’espanyola
Sara Montiel, I’any 1962.

402 Tot i ser aixi, el personatge fa una referéncia final a Armand, en la qual esmenta que, si bé ella esta
plenament enamorada d’ell i ell d’ella, sempre sera millor que ell visqui del seu record donat que ella, la

seva naturalesa, sempre el perjudicaria.

% Es també interessant la infludncia de les novelles en les quals apareix el personatge i que,
sorprenentment, sén pretextos per establir dialegs i situacions on juga un paper fonamental la preséncia de
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L’¢poca daurada de l’actriu Bette Davis coincideix amb la seva e¢poca a la
Warner, de la decada dels trenta fins a finals dels quaranta. Bette Davis*®, que sempre
es va caracteritzar per la seva versatilitat interpretativa i la seva naturalitat, combinades
amb la seva manca de tensi6 a I’hora d’actuar, tenia uns trets fisics durs, complexos i
despresos de qualsevol registre a 1’ts. Tot i aix{i, la podem incloure dins del que podriem
anomenar clixé fatal degut a la seva fesomia: llavis carnosos, mirada intensa, cabellera
ondulada. Bette Davis equilibrava la manca de magnetisme del seu fisic amb el talent
en la interpretaci6. Pel que fa als registres fisics de la dona fatal, Davis no respon
exhaustivament al model, perd que ho va compensar amb el tipus de personalitat: dura,
agressiva, dominant i temible; amb una capacitat de canvi i adaptabilitat a 1’hora
d’interpretar, i amb els personatges que interpretava, gracies a l’expressivitat del seu
rostre. La plenitud en la seva carrera artistica i com a dona fatal ’aconsegueix de la ma
de William Wyler, en pel.licules com Jezabel 05, The Letter*® i The Little Foxes407, en
les quals I’actriu va explotar la seva faceta de dona més cruel, esquerpa i de reaccions
intenses, amb personatges cruels i sense sentiments. A Jezabel, Davis encarna el paper
d’una jove molt moderna que desafia les normes socials: beu whisky com els homes,
munta cavalls amb molt de geni i es presenta als balls amb roba inadequada. Un
personatge femeni en un argument que tracta d’un mén d’homes de I’any 1852: tot el

que fa I’ajuda a perdre el seu promes que, marxant lluny d’ella, retorna al cap d’un

I’actriu —interpretant la dona fatal- i el personatge de la novel.la —també una dona fatal- i la conversa que
s’estableix entre la ficci novel.lesca i la ficci6 filmica, com és el cas de Manon Lescaut, obra de 1’ Abat
Prévost ja comentada en aquest treball.

404 Navarro, Antonio José; Fernandez Valenti, Tomds. Bette Davis, retrato de una loba. Barcelona:Babel
Books Siglo XXI, 2008.

403 Basada en I’obra teatral D’Owen Davis i dirigida per William Wyler, amb la qual va guanyar el seu
segon Oscar. Estats Units, 1938.

% La carta, basada en 1’obra teatral de W. Somerset Maugham, també dirigida per William Wyler. Estats
Units, 1940.

407 Ia loba, basada en I’obra teatral de Lillian Hellman, també dirigida per William Wyler. Estats Units,
1941.
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temps casat amb una altra dona molt més convencional i apocada que ella. A partir
d’aquest moment, i fruit del desti, entra en joc la personalitat imparable de la dona fatal,
que manipulara totes les situacions possibles per arribar a destruir el mén que s ha creat
a partir del seu comportament desafiant anterior. Bette Davis, en aquest film, és una
dona jove, plena de vida, guapa i sensual, que encarna a la perfecci6 la tipologia fisica
del que esdevindra la dona fatal en la qual s’arribara a convertir. Com a bona
exemplificacié del personatge, acabara destruint tot 1’equilibri que I’envolta, tot
I’entramat social i a ella mateixa. Tot i aixi, se’ns mostra el personatge d’una joveneta
de caracter fort i impulsiu, inexperta, cosa que la fara vulnerable davant la pressié d’un
mén que socialment I’excloura. I, en aquest punt, no podem incloure-la dins de la
tipologia de dona fatal que nosaltres treballem, donat que €s debil i aquesta fuita en el
seu caracter la fa vulnerable, mentre que la dona fatal, i, especificament, 1’amant fatal,
es caracteritza per la seva fortalesa i determinaci6, cosa que la fa imparable en els seus
proposits. No obstant aixo0, €s remarcable el fet que en alguns moments ’actriu és dona
fatal i I’expressivitat del seu rostre la fara, més endavant en la seva carrera, una bona
mostra de dona fatal en altres produccions com és el cas de Whatever Happened to Baby

Jane 7%

Joan Crawford, coneguda amb el sobrenom de “La dama”, va ser una de les
actrius més carismatiques i amb millor registre dramatic de I’¢poca. Actriu del cinema
mut i en el sonor fins I’any 1970, féu un paréntesi en la seva carrera cinematografica per
dedicar-se als negocis, perd retorna a les pantalles per encarnar dones perverses del

tipus fatal. Marca un punt d’inflexi6 en el periode d’entreguerres, un tipus de dona que

vol ser independent, viure la seva vida, la dona lliure americana. La produccié que va

408 -Qué fue de Baby Jane?, basada en la novel.la de Henry Farrell, dirigida per Robert Aldrich. Estats
Units, 1962.
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llancar-la a I’estrellat va ser Our dancing Daughters409, on interpreta una dona
independent, que governa el seu desti. Amb una fesomia for¢a agressiva sexualment, de
grans ulls, espeses celles i una boca prominent, va donar un gir important a la tonica
fins llavors sostinguda, i va desbancar la dona amb celles fines i ben marcades, boca
petita i llavis fins en forma de cor. A Mildred Pierce*'’, 1a Crawford no interpreta una
dona fatal siné que interpreta Mildred, la mare de Vera, una joveneta egoista, que
utilitzara tots els mitjans al seu abast per aconseguir diners, poder i estatus. Ann Blyth
va brodar la seva composicié del personatge fatal de Vera, des de la joveneta aspirant a
membre de la jet set, passant per la dona fatal interessada, la cantant i ballarina en un
tuguri de mariners i fins a I’assassina.

Mae West pot ser considerada -en termes cinematografics purs- un simbol sexual
autofabricat. De constitucié grossa i no gaire alta, va saber explotar molt bé les seves
qualitats fisiques a la pantalla. La seva manera de caminar, marcadament pesada,
resultava engrescadorament sensual en la pantalla, semblava que I’accié s’alentis, i
d’aquest moviment lent, al cinema, en resulta I’esséncia de 1’erotisme. Als malucs els
afegia postissos i revolvers en els quals recolzava les mans per caminar. Portava els
cabells ros plati ondulat, pressionant el rostre rodd, pestanyes postisses i tenia una
mirada lenta i escrutadora. La seva veu sonava a metall excepte quan entrava en
contacte amb un home d’interes; llavors baixava el seu registre adoptant un to languid i
perllongat a poca distancia de la seva victima, que s’interpretava com la seva crida
d’amor, o d’aparellament, sempre amb una dualitat poc definida. Com a actriu, la West
va funcionar molt bé amb I’accent i el to que posava en els dialegs, insinuants, amb

repetides onomatopeies quan s’insinuava a un home, posant I’accent en determinats

49 Traduida per Verges modernes, Harry Beaumont, Estats Units, 1928.

40 “Alma en suplicio, basada en la novel.la de James M. Cain i dirigida per Michael Curtiz. Estats Units,
1945.
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adverbis per mostrar el seu alt nivell sexual*!!

. Pel que fa al vestuari i complements
escenics, potser el fet de provenir del teatre va fer que el conjunt d’objectes i decorats
erotics fos més ric que el de qualsevol altra deessa sexual als anys trenta. A més a més,
tenint en compte les tendencies dels anys trenta —les pitreres planes i ’estil garconne- la
West va arribar al mercat sota titols d’articles de 1’época del tipus Curves ahead, que
significa « mostrar totes les corbes ». El seu nom és sinonim d’escandol i sobrecarrega:
massa joies, massa plomes, massa teles. Per a Mae West, « la corba és la distancia més
maca entre un punt i un altre ». Les seves formes plenes i rodones, el seu rostre rodé
amb els llavis molsuts 1 els ulls convidants, en tots els sentits del terme412, resta
llegendaria i la fan un personatge dins la seva epoca, fora del comu. A diferéncia de la
resta d’estrelles del moment, per essencia inaccessibles, les proposicions i les actituds
confiades del personatge de Mae West deixen entendre que podem esperar d’ella la
felicitat que sembla prometre. Amb ella, la dona conjuga la paraula amb I’aparenca i el
gest amb la paraula.*'? Contrariament al que acostumava a passar en aquest terreny, els
seus vestits es mostren com un reflex d’ella mateixa més que com un testimoni del
talent dels seus creadors —o productors. L’actriu sempre va defensar que ella es vestia

per damunt de tot per respondre a les aspiracions dels homes, que no tenen tan bon gust

. 414
com ens creiem.

1Al final de I'm No Angel, traduida per “No soy ningun dngel”, 1933, Wesley Ruggles, es veu el jutge,
que ha picat 'ullet i ha assentit amb el cap durant el procés per violacié de paraula de matrimoni de Mae
West contra Cary Grant, sortint de I’apartament d’ella. Evidentment, no hi ha pujat només per sentir-li dir
“gracies”. L’ancia li pren la ma, 1’hi besa i I’hi acaricia dissimuladament: “Mire, se ha hecho un lio con su
mano, también, juez”, li deixa anar 1’actriu, amb la carrega suggestiva que connota 1’adverbi “también”.

412 - . . .
Llegendaria la seva frase “Come up and see me sometime”, joc de paraules per multiinterpretar.

413 . . . . .

Impressionada per I’actriu i el personatge que representa, la dissenyadora Elsa Schiaparelli inventa un
envas per perfum que posseeix les seves formes aerodinamiques. L’anomena “Shocking”, argumentant els
efectes que produeix 1’ actriu.

414 Caron-Lowins, Evelyne, op.cit., pp.39-40.
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Va ser contractada —com va passar amb d’altres contemporanies d’ella- als anys
trenta*'”, després de causar furor amb les seves interpretacions en comedies picants i, al
1918, amb el llancament del shimmy, un ball que va fer furor. Klondike Annie*'® va
acabar sepultant-la com a imatge seductora degut als corrents critics periodistics de
I’época, que no van suportar tal llibertinatge i exhibicionisme sexual.

Jean Harlow va ser una altra fita sexual i sensual de meitats dels anys trenta. Va

ser Howard Hughes qui la va elevar a categoria d’estrella amb Hell’s Angels*' i va

marcar una linia d’estil a Platinum Blonde*'

, imposant la moda dels rossos plati a les
dones americanes. La sexualitat de Jean Harlow va ser directa, agressiva i cinica,
presumint de no dur mai sostenidors i mostrant uns escots memorables tant davanters

419

com de I’espatlla, habillada amb vestits de seda molt fina™ . Va simbolitzar el sexe a la

pantalla a finals dels anys 20 i durant els trenta. Les mitges fines, els tangos i les
faldilles curtes explotaven les cames.**’

L’erotisme de Harlow va dependre de les seves cames i del seu pit, perd també
de la resta del seu cos. La seva pell tenia una blancor especial que la feia poderosament
sensual: blanca i lluminosa, era alhora freda i semblava encesa. Els seus cabells van
donar-li una identitat cinematografica inconfusible: es va convertir en la rossa plati que

atreia els homes i creava en les dones una reaccié mimetica per tal d’intentar aconseguir

I’efecte que produia en ella. El rostre no era excessivament bell, perd si ben explotat i

15 Per la Paramount I’any 1932, on va interpretar els seus millors papers.

415Raoul Walsh, Estats Units, 1936.

417 Howard Hughes, Estats Units, 1930.

418 Prank Capra, Estats Units 1931.

19 Gubern afirma que, en aquest punt, la Harlow marca un clar desplagament de I’erotisme de la cama al
pit, preludiant la imatge de Marilyn Monroe. Tot i aixd, mentre que per a Jean Harlow el nu operava com
a element voluntarista de provocacid, per a Marilyn seria un element d’expressié de caliu i d’espontania

naturalitat.Op. cit.

* A Hell’s Angels, Howard Hughes ens mostra una Jean Harlow madura i superexplotada fisicament.
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conseqiientment picant i tenag.421 La mirada sexual cap enrera per damunt de les
espatlles és un altre tret seductor i erotic de la Harlow; molts critics I'identifiquen com a
caracteristic de I’strip-tease. L’esquena nua i blanca marcant I’espina dorsal és el
contingut dels escots posteriors de 1’actriu, amb un alt atractiu erotic per al public.

Les escenes de bany amb el subtil nivell de 1’aigua arran d’escot i el joc amb
I’aigua, endinsant-s’hi i sortint-ne de sobte, impactaven en la pantalla amb igual forga
que en el public. Edgar Morin parla de 1’aparicié d’un nou tipus d’estrella amb
I’arribada de Harlow i Monroe a la gran pantalla. Una barreja de vampiressa i de nivia
que s’identificaria com la “good-bad girl”, pel fet de posseir la forca erotica i el
magnetisme de la vampiressa i, d’altra banda, 1’afectudés companyerisme de la nivia.
Morin situa I’aparici6é d’aquest tipus cap al 1940, tot i que Harlow se’n pot considerar
una de les primeres representacions. La “good-bad girl”, tal i com [’interpretava,

Ce 422
proclamava que el sexe era divertit.

2. Models de dona fatal al cinema sonor mexica

El fet d’incloure el cinema mexica en el marc teoric de la nostra tesi respon al fet
que aquest cinema va tenir una influéncia rellevant en el nostre i algunes pel.licules van
poder-se projectar als cinemes de I’Estat. A més, I’estrella mexicana Marfa Félix va

participar en algunes produccions espanyoles dels quaranta423 .

421 Eg depilava les celles, que afinaven un front massa dur, en forma d’antenes; tenia una mandibula
enfonsada i obstinada i es pintava els llavis per damunt de la linia perfiladora.

22 No podem confondre, tot i que ens pugui portar a certs paral.lelismes, la Harlow i la West. Ambdues,
tot i ser dones d’homes, mostren la seva sexualitat de manera molt diferent. Mentre Jean Harlow és subtil
i es mostra a estones, a 1’igual que pateix a estones, Mae West portava uns vestits per aparentar encara
més del que possseia, i era dura i exigent amb els homes.

423 . ., . . .
Veurem, en el corpus analitzat, ’aparici6 de I’actriu en dues produccions, on interpreta dues dones
fatals, personatge del qual n’era una especialista.
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A diferencia dels Estats Units, 1’evoluci6 del personatge de la dona fatal a Mexic
va ser sobtat. Es va gestar majoritariament durant la década dels trenta i es va consolidar
com a personatge durant la déecada dels quaranta. Al llarg dels anys trenta, van debutar
en el cinema mexica diverses actrius joves, que van sobresortir pel seu encant natural i
el seu atractiu innat. D’acord amb Agrasanchez***, hi havia actrius que recordaven les
grans actrius que triomfaven en aquella mateixa eépoca als Estats Units: “...El fisico de
Andrea Palma, por ejemplo, recordaba al de la famosa Marlene Dietrich. En la
pelicula La mujer del puerto (1933, Arcady Boytler), su inquietante presencia cautivo a
la gran mayoria del piiblico masculino.” També hi havia el contrapunt de bellesa més
serena, representant de 1’ideal de dona tradicional del camp, també provocadora per la
bellesa perd no per la interpretacid, donat que feia de noia ingenua per qui es barallen
els mascles de la hisenda. Una actriu de renom mexicana va ser Lupe Vélez, que només
va participar en dues produccions mexicanes*>, donat que féu carrera als Estats Units.
Se la coneixia com a dona temperamental426, es deia que “escupia fuego™, es va
convertir en el centre de La zandunga, i la seva bellesa, juntament amb el seu
magnetisme, van saber lluir al llarg de la seva carrera cinematografica. Entrada la
decada dels quaranta, i degut a la Segona Guerra Mundial, Mexic, aliat amb els Estats
Units, rep ajuts milionaris i pot desenvolupar folgadament la seva industria
cinematografica. Aquest fet fa que es construeixin nous estudis i augmenti el nombre de
sales al pais. De fet, moltes de les pel.licules que avui dia s’anomenen classiques a

Mexic s6n d’aquesta epoca. Es I’anomenada Epoca d’Or. D’aquesta manera, podem dir

424 Agrasanchez, Jr., Rogelio. Bellezas del cine mexicano, Beauties of Mexican cinema, México DF:
Agrasanchez Film Archive, Mexican Cinema, 2001,pp.235-239.

1 zandunga, Fernando de Fuentes, 1938, i Nand, Celestino Gorostiza y Roberto Gavaldén, 1944.

426 . . . . .
L’anomenaven “Mexican Spitfire”, la dinamita mexicana.

“7 Op.cit.
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que s’assenten unes bases idonies per al sorgiment de 1’arquetip en els arguments i d’un
plantell d’estrelles per interpretar-lo.

Durant la decada dels quaranta428, i quan encara no hi havia televisio a les llars
mexicanes, el cinema era 1’entreteniment principal de diverses generacions de cinefils.
Hi ha molts noms que apareixen en les cartelleres de I’época: Elsa Aguirre, Gloria
Marin, Libertad Lamarque, Mapy Cortés, Emilia Guid o Maria Antonieta Pons. Totes
posseien el seu encant especial que les feia singulars. D’entre totes les esmentades, Elsa
Aguirre posseia un sex appeal major que la resta, i va captivar el public amb pel.licules

429
com La estatua de carne

, La perversa430 i La doncella de piedra43 !, Dins de
I’ambient cinematografic professional, era considerada una dona escultural pels
modistes i dissenyadors, posseidora d’un cos perfecte i d’una veu molt sensual i una
excel.lent aptitud per al cant. De fet, va ser una digna contrincant de Marfa Félix, la
dona fatal per excel.lencia del cinema mexica, i, en certa manera, també de Dolores del
Rio. D’aquestes dues actrius es pot dir que coincideixen en la popularitat internacional.

¢

Gabriel Figueroa43 % deia de les dues actrius: “...He tenido frente a mi cdmara grandes
bellezas. Pero los huesos, el esqueleto de Dolores son incomparables, ya se ha dicho
eso muchas veces. Lo que no se ha dicho es que Dolores tenia una piel privilegiada,

tersa, de un color moreno preciosos, y un cuerpo, yo diria que perfecto. Maria era —es-

otra cosa, es el porte, la arrogancia de una mujer que se sabe supremamente bella y

“«

28 Carlos Monsivdis va resumir la década dels quaranta amb algunes frases descriptives, com ara: “...los
cuarenta es, casi por naturaleza, la década de la creencia compartida en la capital, entidad que la élite
define enumerando inauguraciones pictoricas, comidas prolongadas en los restaurantes de moda,
estrenos teatrales, cocteles literarios, parties en honor de celebridades extranjeras,...”, citat per Taibo I,
Paco Ignacio. Maria Félix 47 pasos por el cine, México: Planeta, col. Genio y Figura, 1986 (1985),
pp-131.

429 Mexic, Chano Urueta, 1951.
430 Mexic, Chano Urueta, 1953.
1 Mexic, Miguel M. Delgado, 1955.

2 Isaac, Alberto. Conversaciones con Gabriel Figueroa. México: Universidad de Guadalajara (CIEC) y
Universidad de Colima, Coleccién Testimonios del Cine Mexicano 2, 1993, pp.73.
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que lo asume. Pisa como mujer bonita. Esa es su personalidad, que curiosamente se
transmitio a sus papeles. Lamentablemente (...) se convirtio en la marimacho
devoradora de hombres...”.

Maria Félix sobresortia per damunt de qualsevol parametre preestablert fins
Ilavors. Només va poder competir amb ella Dolores del Rio que, a diferéncia d’ella, va
marxar als Estats Units i va entrar en el sistema d’estrelles i majors durant els anys

. . 433
quaranta. D’entre les produccions mexicanes destaquen Las abandonadas™, La

otra®, Dofia Perfecta435i Historia de una mala mujer436. Excepte la darrera, que és una
producci6 argentina basada en una obra d’Oscar Wilde’, les altres tres produccions ens
presenten dones fatals victimes del seu desti i havent de ser dolentes per sobreviure, i,
en el cas de Dofia Perfecta, la tipica tia manipuladora, que traca un pla i fara el que
calgui per tal que s’acompleixin els seus objectius.

Maria Félix era una dona bella, morena, esvelta i de forta preséncia. També lluia
pel seu fort caracter i impetuositat, que la van dirigir cap a papers de dones passionals i
resoltes. El melodrama mexica, molt masclista tradicionalment, va topar-se amb una
actriu que va entrar per revolucionar-ho tot, interpretant personatges que sotmetien i

. . oy . . 55438
feien sofrir els homes. Coneguda amb el sobrenom de “La Dofa” i “Maria Bonita™",

433 Mexic, 1944, Emilio Ferndndez.
434 Mexic, Roberto Gavaldén, 1946.
33 Mexic, Alejandro Galindo, 1950.
436 Argentina, Luis Saslavsky, 1947.

437 Lady Windermere’s Fan, Oscar Wilde, 1892 ; adaptada al cinema per Ernst Lubitsch 1’any 1925 amb
el mateix titol i interpretada per Mary Mc Avoy.

3% També és el nom d’una cang6 que li va dedicar Agustin Lara, el seu segon marit, i que diu: “Acuérdate
de Acapulco, de aquellas noches, Marifa Bonita, Maria del alma. Acuérdate que en la playa, con tus
manitas, las estrellitas las enjuagabas. Tu cuerpo del mar juguete, nave al garete, venian las olas, lo
columpiaban, y mientras yo te miraba, lo digo con sentimiento, mi pensamiento me tricionaba. Amores
habrés tenido, muchos amores, Maria Bonita, Maria del alma...”.
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era sofisticada, en un moment en que el personatge de la dona fatal estava en plena
ebullicié. La seva fesomia del tipus hispa s’acosta molt al que el cinema espanyol es
veura capac d’oferir durant els anys quaranta. De fet, la propia actriu va participar en

algunes produccions espanyoles on interpretava dones fatals™’.

441 -
7™, interpreta la

Debuta 1’any 1942* i al cap d’un any, amb “Doifia Barbara
propietaria d’unes terres, molt masculina, governanta i cacic, un personatge amb el qual
presenta una bellesa del tot transgressora. En la seva autobiografia**?, explica com es va

It

originar el mite de Maria Félix: “...En “La devoradora*®” mi personaje era una
soltera que vivia en un departamento de lujo con su sirvienta, algo escandaloso para la
época. “;Como puede ser que una joven viva sola?” protestaban los mojigatos. “La
devoradora” me consagro como destructora de hogares y enemiga niimero uno de la
moral familiar. De algiin modo seduje a la gente, incluso a la que reprobaba la
conducta de mis personajes. En el cine y en la vida, seducir es mds importante que
agradar. Empezaba a forjarme mi leyenda sin que yo moviera un dedo. La imaginacion
del piiblico hizo todo por mi”. En aquest film, Diana, “la devoradora”, €s al llit, amb els
ulls clucs, i té al costat la seva serventa fidel, que agafa un gra de raim amb la forquilla i
acaricia els llavis de Diana. Diana no es mou i a poc a poc va obrint la boca; la serventa
li posa el gra a dins i Diana el mastega suaument, amb els ulls clucs tota I’estona.
Podem dir que és la representaci6 fidel de la vampiressa, amb el seu procés de castig i

tortures, en aquest cas degut a I’argument de western del film més que no pas pel desti

del personatge fatal.

¥ Tot aixod queda pales en el punt d’aquest estudi titulat “La dona fatal en el cinema espanyol”.
440 Amb El perion de las dnimas, Miguel Zacarias, 1944, México.

at Adaptaci6 de la novel.la de Rémulo Gallegos, dirigida per Fernando de Fuentes. México, 1943.
442 Félix, Maria. Todas mis guerras, México: Clio, 1993, T2, pp. 27.

43 Fernando de Fuentes, México,1946.
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Maria Félix construeix el personatge de la dona fatal a través de diversos films
que la van modelar com a dona manipuladora i fatal. Un d’aquests films va ser “Dofia

p 444
Barbara”

, on un advocat tot just llicenciat torna a la zona rural venezolana governada
per dofia Barbara. La dona té sotmesos els camperols de la regié gracies a una barreja
d’asticia, ma dura i bruixeria. La trobada d’ambdds provoca en dofla Barbara un
enamorament ferotge i intenta fer-lo seu passi el que passi.

Un altre film on Maria Félix va caracteritzar una dona fatal és “La diosa

arrodillada”**

. En aquest film, un milionari obsequia la seva esposa amb una estatua
d’una dona nua com a regal del seu aniversari de noces. La model que va posar per a
I’estatua és Raquel, ’amant del marit. Raquel li exigeix que es divorcii de la seva dona i
poc temps després aquesta mor en circumstancies misterioses. El marit ha d’acceptar
casar-se amb Raquel per tal que no es descobreixi que la seva dona no va morir per
causes naturals.

Perd el cinema mexica no només té representat I’arquetip de la dona fatal en el
nom de Maria Félix. Hi ha d’altres actrius que, gracies a realitzadors com Luis Bufiuel
en la seva etapa mexicana, van encarnar personatges d’aquesta tipologia durant la
decada dels quaranta i els cinquanta. Bufiuel disfrutava creant tipus de personatges
femenins oposats. D’una banda, la bellesa passivo-reprimida, com és el cas de Silvia

M8 que, tot i representar la puresa gens passional perd alhora

Pinal a Viridiana
temperadora, és finalment decebuda pels valors tradicionals amb els quals s’ha format i

recolzat per ser com és, i cedeix als desitjos humans de la carn. També trobem 1’actriu a

444 Fernando de Fuentes, 1943.

445 México, Roberto Gavaldén, México, 1947.

446 Coproducci6 hispano-mexicana, Luis Bufiuel, 1961. L’actriu volia que el seu personatge en el film fos
menys hermetic i menys virginal i tal i com cita Agrasdnchez Jr.: ““...la actriz queria que su personaje de

eterna virgen fuera mds libre, mds sensual; le rogéo al director: “ por favor, déjele conocer el amor, una
vez aunque sea, una sola escena”, op. Cit, pp.242.
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Simon del desierto*”’, on encarna el paper de dimoni. I, d’altra banda, trobem 1’arquetip
de dona fatal, encarnat a Susana**® per Rosita Quintana, una dona aparentment innocent
pero manipuladora i devoradora d’homes. En aquest film veiem la protagonista fent s
dels seus recursos femenins i de la seva maldat per tal d’enamorar tres homes al mateix
temps, la qual cosa fa de la trama un melodrama forca divertit i interessant. Altres

. J .. . ~ 449
actrius, com ara Lilian Prado, que va participar en tres films de Bufiuel ",

va
representar la dona erdtica i provocativa per excel.léncia, amb un atractiu sexual
desbordant.

A Abismos de pasion*™®, Lilian Prado és una actriu sexi i un personatge

1 Lilian

apassionat, perd0 no actua com a dona fatal. A La ilusion viaja en tranvia
Prado fa de noia de barri, seductora, coquetejant i sexi; planteja la trama en trio, el
pretendent afavorit inicialment i un segon pretendent que ella utilitza per donar-se més
forca com a dona desitjada452. També interpreta a la Creacio el personatge d’Eva, i és
curiés veure el punt de vista de Bufiuel pel que fa a les seductores com Eva. La
caracteritza sensual i amb una llarga cabellera morena i ondulada, amb poca roba i amb
talons per tal que les Ilargues cames nues tinguin més preséncia®™.

Pel que fa a I’equivalent de la flapper girl nordamericana, a Mexic apareixen les

rumberes i ballarines exotiques de la talla de Nin6n Sevilla, pura explosi6 erotica i dels

447 México, Luis Bufiuel, 1971.
448 1 = Sot
Luis Buiiuel, Mexic, 1950.
*9 Subida al cielo, La ilusion viaja en tranvia, Abismos de pasion.

430 1 uis Buiiuel, Mexic, 1954. Basada en la novel.la romantica de Emily Bront€, Wuthering Heights,
1847.

41 Luis Bufiuel, Mexic, 1953.
452 Minut 8’ 20°* a 8’ 43"’ del film.

453 Minut 14 50> a 16’ 50°*del film.
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moviments de maluc, amb unes cames llargues i una mirada desafiant. Agrase’lnchez45 4

assegura que “...fuvo también fama de mujer fatal y, debido en gran medida a sus
filmes455, se le considera hoy un simbolo sexual de los cincuenta”. Si bé els films que
interpretava estaven prohibits a Espanya, a Mexic la censura va permetre exhibir-los,
pero amb certes retallades que la propia actriu destaca de la manera segiient: “...Soy una
mujer muy temperamental, totalmente desde nifia, pero en mi época era todo
censurado; hasta los bailables, solamente se enseiiaban las piernas, jamds pude
ensefiar el ombligo, jamds habiamos dicho ni deciamos groserias; la censura era muy
dura. De un bailable se tenia que tomar bastante (pelicula) para protegerse, para la
hora que llegara la censura, porque yo no sé qué le pasaba a la censura en aquella
época, pues tenian un complejo de tijeras porque era corte y corte y corte y corte.
Entonces les haciamos los bailables muy largos, para que a la hora que cortaran (lo
mds erotico) quedara algo. Hoy en dia enseiian hasta la conciencia y en mi época
no...”.*°

Aix{i doncs, podem establir que a Mexic va sorgir la imatge de la dona fatal amb
molta forca, amb 1’adveniment de la bonanga economica al pais i la col.laboracié de
molts professionals espanyols emigrats degut a la dictadura franquista. Aquests fets, i la
voluntat de la inddstria nacional de fer un cinema de qualitat que la societat pogués tenir

com a referent propi, van fer que les tendéncies nordamericanes pel que fa a la figura de

la dona fatal també fossin patents en el cinema mexica dels anys quaranta.

434 Op.cit., pp.241.
45 Sefiora tentacion, José Diaz Morales, 1948; Aventurera, Alberto Gout, 1949; Sensualidad, Alberto
Gout, 1950; Pecadora, José Diaz Morales i Carlos Schlieper, 1947; Perdida, F. A. Rivero, 1950, ;

Cogqueta, Fernando A. Rivero, 1959, totes produccions Mexicanes.

456 Ramén, David, Sensualidad: las peliculas de Ninon Sevilla, México: UNAM, Coleccién Filmografia
Nacional, 1989, pp.133.
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3. Models de dona fatal al cinema sonor europeu

Durant els primers anys de guerra, la producci¢ italiana i I’alemanya s6n majors
que anys anteriors, mentre que el cinema frances de Vichy segueix en plena activitat.
No obstant el conflicte bel.lic, la produccié britanica i la sovietica son considerables. El
cinema feixista a [talia i el nazi a Alemanya arranquen molt abans de 1’any 1939. En el
cas d’Alemanya, I’any 1933, i des dels comengaments del sonor en el cas italia, excepte
en ’area del noticiari, donat que el LUCE comenga als anys vint. Aixi, el cinema de
propaganda és una part d’aquesta produccio, i la resta és el cinema de ficcié. L any
1939 es signa el “pacte d’acer” entre Italia i Alemanya, que estableix 1’alianga politico-
militar entre ambdues poténcies. Pius XII celebra la victoria franquista a Espanya457,
Italia envaeix Albania, i italians i alemanys signen I’acord sobre I’Alto Adigio i
comencen la invasié polonesa. Al mateix temps, Anglaterra i Franga declaren la guerra
a Alemanya. Tot aquest clima politico-militar a Italia fa sorgir un tipus de cinema en
concordanga, cinema bel.lic amb traces moralistes mussolinianes i amb poques dives en
el repartiment. No obstant aixo, inicialment, els personatges femenins seran molt
secundaris™®, perd a mesura que la guerra avanci i el régim es debiliti, les dives del
moment resorgiran amb més for¢a®’.

A Franca, Pétain es veu obligat a signar un armistici, deixant el nord i ’oest de
Franga sota control alemany, cosa que fa que I’Estat giedi dividit en dos: la Franga

460

ocupada, amb capital a Paris, i la Franca de Vichy™ . A nivell de produccid, durant

7 Saluda per radio la vistoria franquista i la defensa com al “baluard inexpugnable de la fe catolica”,
AA.VV., Historia general del cine, vol. VI, Europa y Asia (1929-1945), Madrid: Cétedra, 1997, pp.130.

3% Parlem d’Assia Noris en el paper d’una diva del cine a Dora Nelson, basada en 1’obra de teatre de
Louis Verneuil, dirigida per Mario Soldati I’any 1940.

439 L’any 1941, tal i com apunta Guido Aristarco, “Mario Mattoli abre el camino a la serie de los “films
que le hablan a vuestro corazon”, con la diva del momento Allida Valli”, Op.cit.,pp.137.

9 Jean Pierre Jancolas apunta que el régim de Vichy presentava un rostre poc honorable, amb una
censura obtusa, d’un catolicisme beat exercit pels serveis francesos al qual es va sumar I’establerta a Paris
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Pestiu de 1940, la produccié es resitua sense ser prospera, pero al llarg dels 4 anys
d’ocupacié, i degut a la resposta del public frances- en contra del cinema propagandistic
d’arrels nazis-, sorgeix un nou cinema frances: dues-centes vint pel.licules gal.les van
ser estrenades en només quatre anys, de la ma de cineastes classics com Marcel
L’Herbier, Marcel Carné i Jacques Prévert —rellevant guionista- i una nova generacio de
cineastes que es convertiran en els nous pilars del cinema frances: Claude Autant-Lara,
Robert Bresson, Henry—Georges Clouzot i Pierre Véry —un altre rellevant guionista-
entre d’altres. En aquest context, el genere policiac i el melodrama juguen un paper
important, i és també en aquest context que el personatge de la dona fatal recomenca el
seu cami en la cinematografia francesa.

La inddstria alemanya, amb I’adveniment del cinema sonor, intenta acomodar-se
a la nova situacié: mitjancant la companyia Tobis, a partir de I'any 1930, es va
preocupar de servir el territori germanic i competir amb les patents nordamericanes,
oferint versions per a molts paisos europeus’®’. El nacionalsocialisme va generar tres
talents adoctrinadors del régim462, 1 la resta va ser comedia de situacio, melodrama*®® i
I’anomenada oposicié estetica*®. Va haver-hi d’altres cineastes de renom, entre aquests
podem anomenar Hans Steinhoff, Walter Ruttman, Gustav Ucicky i Josef von Baky,
entre molts d’altres. La prohibicié de films de Hollywood no es va produir fins I’any

1941, i I’alternativa a les stars que actuaven de fatals a nordamerica van trobar unes

per l'oficina de propaganda alemanya amb jurisdiccié a la zona ocupada fins I’any 1942, i, a partir
d’aquest moment, a tot el territori. Consistia en un atisemitisme d’extrema dreta francesa i les ordres
definitives de I’ocupant nazi, Op. Cit., pp.96-100.

41 La Tobis preparava 29 films per al mercat frances, 8 per a 1’angles, 2 per al suec, 1 per als mercats
italia, espanyol, polones, hongares i txec, i 14 versions internacionals musicals, AA.VV., Historia general
del cine, vol. V1, La transicion del mudo al sonoro, Madrid: Cétedra, 1995, pp. 161-164.

2 Fritz Hippler, Veit Harlan I Leni Riefenstahl, Op.cit, pp.197.

493 Detlef Sierck, Gustav Ucicky i Viktor Tourjansky, Ibid.

464 Werner Hochbaum, Helmut Kiutner i Peter Pewas, [bid.
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actrius substitutes al pal’s465 . Els espectadors seguien comparant-les amb les actrius
americanes, donat que el relat on es desenvolupaven oferia més llibertat i autonomia en
un clima de menys repressio politica. I aquest conjunt de personatge i context sempre va
afeblir el posicionament de les estrelles alemanyes, tot i ser autentics idols per al seu
public*®®.

A partir de ’any 1945, coincidint amb 1’acabament de la guerra, un nou public
es consolida a les sales de cinema. Es el jovent de menys de vint anys, que comenca a
freqiientar les sales fosques per tal de veure films de guerra o sobre la resistencia i,
sobretot, pel.licules americanes de les quals havien estat privats durant quatre anys
degut a ’ocupacié i a la propia guerra, tant a Franga i Italia com a Alemanya i el Regne
Unit. Aixi doncs, uns nous temps requerien noves cares per tal de reemplacar les
antigues, i les deesses vingudes del nou mén tenien uns poders de seduccié que les
actrius europees no atinaven a igualar.

Els alemanys no tenen la reputacié de ser tan apassionats com els francesos o bé
els italians, perd també van tenir les seves propies vampiresses de renom*®’. Una de les
primeres va ser la hieratica Brigitte Helm, que es va donar a congixer a Metropolis, de
Fritz Lang*®®, on I’actriu interpreta Maria, nom elogiient pel que fa al personatge que

representa. Zarah Leander va ser una altra de les dones fatals de 1’época, en aquest cas

seduint majoritariament degut a la seva veu ronca i plena d’encant seductor.*® Brigitte

463 Explica Karsten Witte que Marianne Hoppe emulava Barbara Stanwick, Zara Leander imitava Marlene
Dietrich, Brigitte Horney intentava d’assemblar-se a Joan Crawford i Marika Rokk al seu model
claquetista, Ginger Rogers. Ibid, pp.205.

466 Schulte-Sasse, Linda. Entertaining the Third Reich: illusions of wholeness in Nazi cinema, Duke
University Press, 1996.

467 Ascheid, Antje. Hitler' s heroines. Stardom and womanhood in Nazi cinema, Temple University Press,
2003.

48 Basada en la novel.la de Thea von Harbou i dirigida per Fritz Lang, Alemanya, 1927.

49 Un dels films on actua de dona fatal és Die grosse liebe, una adaptacié de la novel.la de Hans

Flemming dirigida per Rolf Hansen, Alemanya, 1942.
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Horney es pot descriure com a una inteérpret intensa. Va ser l’estrella de Viktor
Tourjansky a molts melodrames. Un d’ells és Verklungene Melodie"™, on interpreta una
dona amb experiéncia a I’ Africa, que en principi es mostra molt superior al seu marit.

Les dones fatals europees havien de ser lluitadores per tal d’intentar competir
amb les seves iguals als Estats Units*’', perd els directors i productors europeus no van
tenir I’empenta i la imaginaci6 dels nordamericans, i les dones fatals que en sorgiren
foren senyoretes de poca entitat, ssmimundanes, noies sensuals que encenien el desig
masculi, vamps de ciutat, cabareteres, noies de companyia i mestresses de bar. Aixi
doncs, i segons la tesi d’Azzopardi472, aquestes actrius que van interpretar personatges
fatals a Europa van aconseguir exit a nivell local en el seu pais d’origen, i multitud
d’admiradors apassionats que les van reafirmar en el seu rol. De vegades van participar
en coproduccions amb d’altres paisos europeus, com és el cas de Franga amb d’altres
territoris.

A Ttalia, els estudis Cines-Pittaluga, inaugurats I’any 1930, es van preocupar de
la produccio per al consum intern del pais i del rodatge de versions multiples, en italia,
frances i alemany. L’adveniment del sonor a Italia no va apagar el culte pel divisme que
tenien tan present els espectadors italians. L’any 1934, Max Ophuls va rodar a Italia La

signora di turti”, que li va permetre presentar una nova actriu que va incorporar alguns

40 Victor Tourjansky, Alemanya, 1938.

4n Koepnick, Lutz. The Dark mirror. German cinema between Hitler and Hollywood, Berkeley,
University of California Press, 2002.

472 Azzopardi, Michel, Le temps des vamps 1915-1965 (cinquante ans de sex appeal), Paris :
L’Harmattan, 1997, pp. 321.

*7 Traduida per “La senyora de tothom “, adaptacié de la novel.la de Salvatore Gottai dirigida per Max
Ophuls, Italia, 1934.
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474

personatges de dona fatal: Isa Miranda™", molt sol.licitada arreu del mén a partir de

llavors i de qui els productors americans volien fer-ne un succedani de Marlene

475
h

Dietrich™"”. Aquest culte al divisme ha estat present a Italia des dels inicis del cinema, i

dives, com és el cas de Clara Calamai i la seva inoblidable interpretacié a Ossessione®’®
de Luchino Visconti, ’any 1942, han anat marcant el cami i ’evoluci6 de I’arquetip en
el cinema Italid. En aquest film, Clara Calamai interpreta Giovanna, la jove esposa de
Giuseppe Bardana, que, de manera casual, coneix Gino Costa, un jovenet despreocupat,
i de seguida s’enamoren i es converteixen en amants. A amagades del marit, Gino
intenta organitzar una fugida amb Giovanna, perd aquesta, plena de dubtes, inicialment
s’hi nega. Llavors Gino marxa, pero el desti els fa retrobar i torna a sorgir la passié
entre els dos amants, que decidiexen matar el marit per poder estar junts. Entre tots dos
organitzen un accident per tal d’assassinar el marit. Fet aixo, i fruit de la culpa, la
parella acaba separant-se. Gino abandona Giovanna per una jove ballarina de poca
volada i Giovanna, embarassada de Gino, fa que aquest torni amb ella. La policia els

descobreix, i els dos complices intenten una fugida desesperada, perd Giovanna mor en

un accident i Gino cau a mans de la justicia.

Als anys quaranta, les dives italianes que van representar el paper de dona fatal
van ser actrius de renom. Silvana Pampanini ho va fer en produccions com

Koenigsmark477 i La torre de Nesle*™ . Franca Marzi va resultar condemnada a

474 . . . L, o .

La famosa actriu interpreta a una famosa estrella de cinema que es anestessiada després d’un tragic
intent de suicidi. Mentre dorm, va recordant el seu passat, en el qual no va ser feli¢, un passat sense vida
propia i a disposicié de tothom.

475 Azzopardi, M. Op.cit., pp.17.

476 Inspirat en la novel.la de James M. Cain, « El carter sempre truca dues vegades », aquest film esta
considerat un dels precursors del neorealisme.Luchino Visconti, Italia, 1943.

77 Basada en la novel.la de Pierre Benoit i dirigida per Solange Térac, Franca, 1953.
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representar noies dolentes en produccions com Tombolo, paraiso negro479 i,ja als anys
cinquanta, Las noches de Cabiria*™®. També Elli Parvo es va especialitzar en dones
fatals de ciutat, d’'una semblanca extraordinaria amb [’actriu francesa Ginette Leclerc.
Va participar, en una de les seves primeres aparicions, a la Carmen de Christian-Jaque,
on es barallava amb Viviane Romance. Perod I’actriu que s’especialitza en papers de
vamp sensual i agressiva en 1’época feixista va ser Doris Durante, dins del periode del
cinema feixista, exaltador de la familia i d’un concepte del fet femeni molt propers a
I’espanyol del primer periode feixista, tal i com veurem en I’apartat de cinema espanyol
dels anys quaranta d’aquesta tesi. Un dels seus films, Carmela®™', va tenir problemes

amb la censura estricta de Mussolini donat que 1’actriu descobria un pit nu.

A diferencia del regim alemany, el réegim feixista italia no va voler convertir el
cinema en un espectacle nacionalista*?. El govern va marcar-se 1’objectiu d’impulsar
una industria cinematografica autosuficient i es va iniciar en la construccié de grans
estudis. Les comedies i els melodrames van ser especialment populars entre el public.
Posteriorment, amb la caiguda del feixisme a Italia i I’arribada del neorrealisme amb el
seu erotisme, trobem dones fatals a Roma, citta aperta483, amb Ana Magnani al

capdavant i Maria Michi interpretant I’examant d’un enginyer a qui porta la fatalitat.

*78 Basada en la novel.la d’ Alexandre Dumas pare i dirigida per Abel Gance, Franga, 1954.
479 Giorgio Ferroni, Italia, 1947.
0 Federico Fellini, Italia, 1956.

1 Favio Calzavara, Italia, 1943.

482 . . . . .
Tannenbaum R. R. La experiencia fascista: sociedad y cultura en Italia

1922 — 1945. Madrid, Alianza, 1975.

483 Roma, ciudad abierta, R.Rossellini, 1945.
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També trobem una dona fatal a Caccia trdgica484, amb Carla del Poggio interpretant la

novia d’un treballador que és segrestada.

A Franca, les actrius de renom que van destacar per ser fatals van ser
primordialment Viviane Romance i Ginette Leclerc. Véra Koreéne, pero, va elaborar els
antecedents del personatge. Tot i haver nascut a Russia, va créixer professionalment a
Franga, interpretant espies, dones de mén en arguments entorn de 1’adulteri, i esclaves
desitjades per homes poderosos. Tot aix0d entre 1933 i 1939, el periode d’abans de la
guerra. Va ser un antecedent clar de ’actriu Jeanne Moreau, que apareixeria deu anys
més tard. Renoir ens ofereix dues dones fatals en dues produccions rellevants del

485

cinema frances de I’€poca. L’una és Simone Simon a La béte humaine ™, on sedueix un

home per tal que assassini el seu marit. La segona és Janie Marese, una dona fatal a La

. 486
chienne

, on el personatge anomenat Luld (del tot revelador) coneix Maurice i se
n’aprofita econdOmicament per passar-ho bé amb el seu amic Dédé. Curiosament,
ambdues produccions seran versionades per Lang als Estats Units sota els titols de
Perversidad i Deseos humanos.

No obstant aix0, hi ha d’altres actrius que van representar alguns papers de
vedette femenina. Una d’elles va ser Mila Parély a Tornavara i Les Roquevillard, I’any
1943; a Réves d’amour, de Christian Stengel, ’any 1946, i a Destins, de Richard Pottier,
I’any 1946. Dora Doll va fer sempre papers secundaris, sota I’aspecte de prostituta.
Magali Noél, d’altra banda, va comencar a interpretar alguns papers de dona fatal en

produccions com Du rififi chez les hommes, de Jules Dassin, I’any 1954, on va poder

demostrar la seva formacié en dansa i art dramatic, perd les seves interpretacions

484 Caza tragica, G. De Santis, 1947.
485 1 a bestia humana, J. Renoir, 1938.

BT a golfa, J. Renoir, 1931.
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sempre van ser en films mediocres, cosa que no li va permetre esdevenir una de les
vamps del cinema frances.

Simone Signoret és una de les actrius més populars del cinema frances de
I’&poca, tot i estar sovint declinada cap a papers de prostituta. Es destacable la seva
interpretacié d’ una dona fatal de cinema negre a Manéges™’, un film dirigit pel seu
marit i en el qual I'actriu és la muller d’'un home modest que intenta fins el darrer
moment alimentar les ansies de poder i de possessions d’ella, mentre ella li fa el salt
amb altres homes, sempre auspiciada per la seva mare, que li fa de “madam”. Es un rol
que li escau molt bé a la Signoret, una gelida i molt presentable dama que manipula i
calcula com i quan exprimir la seva victima*®. Es en aquest contrast on ’actriu fa lluir
els seus atractius fatals de manera més acurada.

Viviane Romance és considerada “la vamp per excel.léncia del cinema
frances”*®. Té una intensa etapa on interpreta dones manipuladores i seductores entre
I’any 1936 i ’any 1939. Més endavant al llarg de la seva carrera tornara a fer de dona
fatal a Carmen. A Naples au baiser de feu", I’actriu interpreta Lolita, una gitana que
desperta una passié imparable en el protagonista, Mario, que I’endema de coneixer
Lolita ha de casar-se amb la seva promesa, i que, degut la fascinaci6é que li causa el
personatge fatal, s’embarca cap a Napols i no es casa amb la seva estimada. L’any 1936
és una de les interprets a Mademoiselle Docteur, dirigida pe Georg-Wilhelm Pabst, que
llavors residia a Franca. El film pertany al génere negre, tracta ’espionatge alemany, i

explica la vida d’una espia alemanya, “Mademoiselle Docteur”, que va lliurar molts i

7 Yves Allégret,Franca, 1950.

88 De manera similar a Les diaboliques, Henri-Georges Clouzot, 1955, en un paper on la imatge de la
dona és molt correcta pero descobreix una malicia planificada sorprenent.

8 hitp://garzanda.club.fr/artistes 1940/vivianeromance.htm.

490 Augusto Genina, Franca, 1927.
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bons serveis a Alemanya durant la Primera Guerra Mundial perd que va desapareixer
sobtadament i de manera misteriosa. En el film, on Romance té un paper secundari,
llueix ja des de I’inici, interpretant una cantant de cabaret i jugant amb la camera i
eclipsant I’actriu alemanya Dita Parlo, que encarnava 1’espia protagonista. En el film Le
club des aristocrates” ", interpreta un personatge de nom més adient amb el personatge
de la dona fatal: “Lolita”, que viatja clandestinament en un vaixell mercant i va seduint
els homes amb qui es topa per sobreviure i més endavant per tal de viure millor. El
personatge de Lolita és una noia coqueta, frivola, que només viu per al plaer del
moment; no és dolenta, perd és inconscient, donat que mai reflexiona pel que fa a les
conseqiiencies dels seus actes i, sobretot, perque és perillosa degut a la seduccid
irresistible que provoca en els homes. A Naples au baiser de feu492, passa el mateix que
amb Dita Parlo. Vivane Romance fa de personatge pervers enfront d’una dona ingénua i
compromesa, interpretada per Mireille Balin i eclipsada completament per la
Romance™”.

Pel que fa a Ginette Leclerc, tot i comengar la seva carrera cinematografica amb
I’adveniment del sonor, com és el cas de Viviane Romance, no sera fins la decada dels
quaranta que iniciara un clar recorregut a través del personatge de la dona fatal. Als
trenta, podem destacar dues produccions on s’anuncia la vampiressa: Métropolitain i,
en certa mesura, La femme du boulanger. Tot i haver actuat de vampiressa en un parell
de produccions als trenta, i haver-se de topar amb la censura del Govern de Vichy*, es

reincorpora al cinema de la Franga ocupada I’any 1941, de la ma de Jaques-Daniel

“1 pierre Colombier, Franca, 1937.

492 Vegeu nota 215 per detalls sobre el film.
493 Moltes altres produccions sén testimoni de la interpretacié de dones fatals per part de Viviane
Romance, com és el cas de Puritain de Jeff Musso, I’any 1937, o Prison de femmes, de Roger Richebé,
1937. Azzopardi, op.cit., pp.88.

9% Que inclinava les actrius d’abans de la guerra a fer un gir cap a interpretacions de personatges més
“decents”.
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Norman a Mamouret. En aquest film, interpreta Graziella, una joveneta que sedueix el
fill d’un viatjant i que només pensa a casar-s’hi per poder progressar, un dels arguments
acceptats com a finalitat femenina a I’¢época. Dos anys més tard, Ginette Leclerc va ser

5, una cinta

escollida per Clouzot per tal d’interpretar Denise Saillens a Le corbeau™
molt agosarada pel seu temps, on el director va posar de manifest temes com 1’adulteri i
les drogues, fet que 1i va portar molts problemes —a 1’igual que el retrat que fa de la
societat francesa sota I’ocupaci6é nazi: el col.laboracionisme i la delaci6é- en I’época
d’estrena del film.*°

Sis anys abans, 1’actriu Mireille Balin ja anuncia la gestacié del personatge de la
dona fatal a Gueule d’amour™’ | on interpreta una noia de classe acomodada que utilitza
els homes com a instruments de distraccid, perd sense finalitats fatals. Jeanne Moreau
també s’establira, ja als anys cinquanta, com a vampiressa a L’Etrange Monsieur
Steve™®, on interpreta una dona fatal encarregada de seduir un empleat de banca. Jany
Holt és fatal a Les anges du peché’’, una assassina que no es penedeix i porta la
fatalitat a un convent dins del primer film de Robert Bresson. De la ma de H.G.
Clouzot, rebem Manon, un film versionat de 1’obra de Prévost, on Cécile Aubry
interpreta Manon Lescaut, inicialment un personatge tendre i amb traces fisiques
infantils, perd que I’ambici6 portara a ser una dona fatal temible.

Com hem pogut veure, la Franga ocupada i la censura del govern de Vichy

s’havien encarregat de depurar el cinema de dones fatals o noies dolentes i aventureres.

495 Franca, Henri-Georges Clouzot, 1943.

49 Altres films on Leclerc fa de dona fatal sén F ievres, Jean Delannoy, Franga, 1942, i Une belle garce,
Jacques Daroy, Franca, 1948.

47 Jean Grémillon, Franca, 1937.
498 Francga, Raymond Bailly, 1957.

9 Los angeles del pescado, R. Bresson, 1943.

232



Les tres grans vampiresses franceses de 1’época d’estudi es van haver de convertir en
actrius depurades que interpretaren altres tipus de personatges. Després de
I’alliberament de Franga, en acabar la Segona Guerra Mundial, el personatge de la dona
fatal ja estava passat de moda pel que fa a la seva concepci6 classica i, mancat del seu
context natural, el personatge hauria tendit a extingir-se si no hagués estat pel cinema
negre nordamerica, que el va revitalitzar i del qual van sorgir algunes imitacions
europees. No obstant aix0, el cinema negre va permetre al personatge una resurreccié
tot i tenir un regust arcaic. A principis dels anys cinquanta, el cinema frances fa un gir
en el personatge que passa a ser la ingenua moderna que, a diferencia de la vamp
tradicional, no té la imatge de dona perversa, sin6 que és una jove moderna amb
intel.ligéncia suficient per poder-se permetre ser perversa, cinica o ambigua sense
endur-se D'etiqueta de vamp. Una actriu representativa de 1’¢época sera Francois
Arnoul™™.

El cinema britanic sempre va haver d’enfrontar-se al problema de la
limitaci6 del mercat domestic. Només podia aconseguir beneficis en el mercat
nordamerica, i els americans, preveient-ho, van limitar molt les importacions
britaniques, argumentant que el cinema britanic era localista, poc seductor, amb manca
d’atractiu en I’accent, la tecnica i els personatges. No obstant aix0, el public britanic
perferia el cinema america, amb I’argument que I’acci6 era espectacular i els actors eren
més propers i reals. El sistema d’estrelles britanic va consistir a reclutar, al llarg dels
anys trenta, estrelles provinents del teatre, les sales de festa i les comedies musicals;

501

només algunes s’havien format en el cinema’ . D’entre les estrelles femenines fomades

al cinema, podem destacar Madeleine Carroll, Merle Oberon i Anna Neagle. Durant la

500 Duvillars, Pierre. Pin-up, femmes fatales et ingénues libertines, Paris : Editions du XX siecle, 1951,
pp-57, citat per Azzopardi, Op.cit., a I’annex de Bibliografia se’n troba la referéncia.

% Tot el contrari del que passava a Hollywood, que ja tenia en un exércit. El lema propi de la Metro
Goldwyn Mayer deia aixi: “Més estrelles que aqui només n’hi ha al firmament”, op.cit., pp.157-192.
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decada dels trenta, el cineasta més conegut va ser Alfred Hitchcock, que, entre 1929 i
1938, va realitzar set films molt aplaudits i celebrats pel piiblic britanic’**. El cinema, al
Regne Unit, era un dels mitjans per tal d’arribar al plibli0503, i era el Ministeri
d’Informacio6 el que controlava el repartiment de I’estoc de cinema, suggeria idees i
dirigia el Comité de Coordinacié amb la induistria, que controlava tots els projectes
cinematografics. D’altra banda, la contribucié de les dones a la guerra va ser de gran
importancia, i el cinema britanic va reflectir-ho mostrant un canvi dramatic dels seus
papers socials i de les seves expectatives. En aquest context, quan el public va haver-se
saturat de films de guerra, va triar el melodrama escapista, en particular els melodrames
que relataven diverses histories d’amor de ¢poca, localitzades a I’ Anglaterra dels segles
XVII i XVII: films com ara The Man in Grey , de Leslie Howards; Madonna of the
Seven Moons , d’ Arthur Crabtree, de I’any 1944, i The Wicked Lady , de Leslie Arliss,
de I’any 1946. Aquestes pel.licules permetien escapar dels rigors i les privacions de la
guerra al public britanic, i coincidien argumentalment amb el tipus de melodrames que
s’estructuraven arreu del moén. Jeffrey Richards argumenta que van ser aquests films els

<

primers exemples britanics “...de “peliculas para mujeres”, peliculas pensadas para

atraer al gran ejército de mujeres trabajadoras y chicas empleadas en fdbricas cuyos
. . » 504 .
maridos estaban sirviendo en las fuerzas armadas”.””" En aquest context sorgeixen les

primeres estrelles femenines britaniques del cinema: Margaret Lockwood, Phyllis

Calver, Jean Kent, Patricia Roe, Vivian Leigh i Flora Robson.

502 Blackmail, 1929; The Man Who Kknew Too Much, 1934; The Thiry-Nine Steps, 1935; The Secret
Agent, 1936; Sabotage, 1936; Young and Innocent, 1937; The Lady Vanishes, 1938; ibid.

503 . 11 . P . . . N
Fet que el conflicte bel.lic va fer descobrir a tot pais amb un minim d’infraestructura cinematografica i

que van utilitzar tots els paisos per tal d’alliconar, guiar, pautar, publicitar i fins i tot determinar el que el
govern dictés en 1’eépoca.

3% Duvillars, P. Op. Cit..
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Phyllis Calvert, a The Man in Grey , interpreta una gitana apassionada que viu
una vida salvatge, fruit d’un trastorn psicologic. Aquesta és la justificacidé per a tal
comportament del personatge, que passa de ser una dona i mare apocada i responsable a
ser una dona de mon, la vivida imatge de la dona fatal. A Madonna of the Seven Moons,
Margaret Lockwood interpreta Hesther, una dona fatal dins del melodrama. A The
Wicked Lady, de nou Margaret Lockwood interpreta una dona que viu al marge de la llei

assetjant i robant tot el que desitja sense tenir en compte les conseqiiéncies.

E.3. DONA FATAL I GENERES

Hi ha generes on la dona fatal sempre troba un espai per existir. Parlem del
cinema negre i del cinema de gangsters —subgeneres del cinema anomenat criminal- i
del melodrama social —subgenere del melodrama. A d’altres generes, com el musical i la
comedia, la seva aparici6 depeén de I’estructura del text filmic i de la necessitat d’un
personatge com aquest que serveixi per ajudar a desenvolupar el conflicte i el progrés de
I’accid.

En el cas del cinema negre, basat en la novel.la policiaca angloamericana
d’atmosfera criminal®®, que neix a principis dels anys quaranta, Azzopardi argumenta
que va permetre a la dona fatal resorgir en una posicié més activa i participativa en la
trama psicologica de la historia: cinica, sadica, erotica, amb un poder de seduccid
indiscutible i invariablement pervers506. Heredero i Santamarina®’ argumenten que la
caracteritzacié gestual, mimica i del vestuari dels personatges no responen només al

requeriment de la trama i del relat, siné que creen la seva propia autonomia: “Esta

395 Ens referim a novel.la negra d’autors com Dashiell Hammett, Raymond Chandler i James Cain com a
base d’aquest cinema. Referencia extreta d’ Azzopardi, op.cit., pp. 312.

5% fpid.

597 Heredero, C.F.; Santamarina, A. Op. Cit., pp. 261.
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independencia confiere a tales figuras un hdlito de narcisismo y de autocomplacencia
en sus movimientos, una pdtina de exhibicionismo en sus maneras y, con ellas, una
sugerencia de conflictividad psicoldgica o de ambigiiedad psiquica no derivadas ni
necesariamente extraidas de la naturalezade la historia”. Belluscio apunta que la
femme fatale del cinema negre classic dels anys quaranta és, per0, en tot moment una
preséncia elusiva i espectral®®. D’acord amb les teories feministes estandards, la dona
fatal del cinema negre d’aquesta e¢poca és castigada a nivell de la linia narrativa, perque
s’autoafirma i qliestiona els patrons patriarcals marcats per I’¢época, i per representar una
amenaca per aquesta dominacié™™. J aney Place”” argumenta que:

“les actituds cap a les dones en el cinema negre, per exemple la pora la
perdua d’estabilitat, identitat i seguretat, son el reflex dels sentiments dominants del
moment”; el poder sexual i el seu perill envers el personatge  masculi  s’expressa
visualment tant en la iconografia de la imatge com en [estil visual. La iconografia és
explicitament sexual, i sovint explicitament violenta: cabells llargs (clars o foscos),
maquillatge i joies, el fum de les cigarretes...i la iconografia de violencia (basicament
pistoles) és un simbol especific (a I'igual que pot ser la cigarreta) del seu poder fal.lic
“desnaturalitzat”. La dona fatal es caracteritza per les seves encantadores cames
llargues;...la forca d’aquestes dones s’expressa en [’estil visual per la seva dominancia
en la composicio, I’angle, el moviment de camera i la luminotecnia;...elles controlen el
moviment de la camera, com si dirigissin la camera irresistiblement amb elles mentre

es mouen”; pero, finalment “....la dona fatal perd moviment fisic, influencia en

508 . . . ’ s

Belluscio, M. op.cit., pp.258, afirma que “La fatal...seduce a través del reclamo corporal, con
aparente indiferencia ...el atractivo sexual femenino se afirma en el juego del deseo. Cuerpo, posturas,
acciones, palabras, armonizan al mdximo con esa realidad del deseo...” .

509 Zizeck, Slavoj, Lacrimae rerum. Ensayos sobre cine moderno y ciberespacio, Barcelona:Debate, 20006,
pp-143-174.

510 place, Janey, “Women in film noir”, a Women in film noir Kaplan, Ann (ed.), Londres: BFI, 1980,
pp.37-45.
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el moviment de la camera, i és sovint empresonada simbolicament per la
composicio, com si el control sobre ella fos exercit i expressat visualment”.

Aquest control del personatge, en el cinema negre i a nivell visual, es realitza a
través del relat, mostrant-la empresonada, protegida per I’amant, impotent o morta.

Pel que fa referencia a les actrius, ’actriu Mary Astor sera la primera a
interpretar una dona fatal en aquest tipus de cinema, en una adaptacié de I’obra de
Dashiell Hammet The Maltese Falcon®''. Astor, que havia debutat al cinema mut,
passava dels quaranta anys quan va interpretar la dona fatal que sedueix el detectiu
interpretat per Humphrey Bogart. Representant també del cinema negre és 1’obra de
Billy Wilder Double Indemnity512. En aquest cas, és Barbara Stanwyck qui, amb trenta-
set anys, interpreta una dona fatal, Phyllis Dietrichson, paper pel qual es va fer tenyir la
cabellera rossa. Caracteristica és la frase amb la qual es va llangar la publicitat del film:

113

“Ella el besa perque ell mati”. Pierre Duvillars apunta que “...ella només ha

d’apareixer per tal que I’home subjugat perdi tota escletxa de voluntat, tot tipus de

. 513
personalitat”

. Rita Hayworth, Lauren Bacall i Gene Tierney seran actrius que
interpretaran personatges fatals a 1’&poca, seguint ’estela marcada per Stanwyck.”* Els
films que aquestes actrius interpreten s6n importants perque seran considerats films de
culte del cinema negre nordamerica, tot i estar carregats de misoginia. El blanc i negre,
els diversos grisos i els ambients ombrejats i boirosos, climes de capvespre i corrupcio,

fan d’aquest tipus de cinema un génere amb continguts altament productius de dones

fatals als anys quaranta.

SV EL halcon maltés, J. Huston, 1941.
12 perdicion, B. Wilder, 1944.
513

Duvillars, Pierre, op.cit., pp.69.

314 Barbara Stanwyck encara podra interpretar moltes d’altres dones fatals a films que comentem a la
pagina 42-43 d’aquest capitol.
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El melodrama, d’altra banda, imperant en un altre to als anys quaranta, apel.la a
sentiments basics, fomentant d’aquesta manera la mecanica propia i la seva eficacia
popular més enlla de la qualitat de cada pel.licula en concret. Nosaltres entenem com a
melodrama allo que consisteix en la introducci6 de l'univers sentimental, és a dir,
I’afloraci6 de sentiments en una narracio filmica, de manenra continuada i tractada en el
relat no només de manera puntual. En aquest cas, parlariem d’un moment, una situacio,
un personatge, un dialeg o un ambient melodramatics, sense que per aixo el lloc en que
apareguin sigui necessariament un melodrama integral, amb tots els seus atributs.
D’aquesta manera entem que el melodrama vindra donat per aspectes com la mecanica
narrativa, perd també dependra del tipus de sentiments evocats i les formes que
adquiereixin aquests sentiments.

Podem establir una doble tipologia del melodramatic: una primera on distingir
apartat5515, i una segona menys exhaustiva, amb la preséncia d’antindmies’'°. De fet,
I’estructura del melodrama es fonamenta en la dualitat, I’antitesi, el conflicte. Aquest
dualisme connectaria molt directament amb les arrels judeo-cristianes del que podriem
anomenar “el sentiment tragic de la vida”. En aquest punt, la dona fatal ja hi t€ un espai
per interactuar: un tipus de personatge dins d’una variant basica de dona existent en el
genere: la prostituta. Aquest personatge, com apunta Monterde’"’, "tiene variantes que
van desde la mujer de mundo que acabard redimiéndose o sacrificindose por un ser
querido imposible, hasta la mujer fatal, devoradora de hombres, y muy cercana a la
figura del traidor, hasta el punto de ser muchas veces su compariiera/complemento.

Otro asunto serd cuando esta fatalidad resulte inconsciente o involuntaria.” Hi ha

515 - . . . .
Situacions, ambients, personatges, gestos, actituds i tons.

516 14 -l . S . s . . N
Bé-mal, deure-passid, felicitat-desgracia, grandesa-solidesa, luxe-miseria, camp-ciutat, triomf-fracas,

impuls sexual-continéncia puritana, trangressi6-conformisme, sadisme-masoquisme, pecat-virtut, culpa-

innocencia, amor-odi, necessitat-opuléncia, fatalisme-esperanca, abnegacié-traicid, altruisme-egoisme,

entre d’altres.

' Robert Altman. EIl melodrama (2)“Dirigido por”, n® 224.
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d’altres parametres que defineixen el génere en relacié al personatge de la dona fatal. Es
el cas del masclisme, o el tractament menspreador de la figura femenina, és a dir, la
misoginia. Des del paternalisme extrem, el context patriarcal, fins al tractament
objectual de la dona. Les actrius que marquen el génere per resultar fatals en el cinema
sonor sén Marlene Dietrich, Greta Garbo, Bette Davis i, amb menys carrega
cinematografica, Joan Crawford i Carole Lombard, aquesta darrera interpretant de
manera més puntual i dins del génere comic el personatge de la dona fatal. Mae West
marca la variant de dona fatal i es converteix en un personatge de caire comic, alhora
seductor i manipulador perd lluny del melodrama, i actuara en produccions més
fresques i lleugeres.

Altres actrius rellevants del cinema nordamerica que van interpretar la
dona fatal van ser Jane Greer, Lizabeth Scott i Lana Turner. La primera, en el film Out
of the Past (Retorno al pasado, J. Tourneur, 1947), on fa de dona fatal interpretant el
personatge de Kathie Moffati, paper pel qual és principalment recordada. Lizabeth Scott
interpreta la dona fatal Coral Chandler, la nivia d’una victima d’assassinat a Dead
Reckoning (Callejon sin salida, J. Cromwell, 1947). Lana Turner interpreta la dona fatal
Cora a The Postman Always Rings Twice (El cartero siempre llama dos veces, T.
Garnett, 1946), dins d’un film d’intriga englobat en el cinema negre del moment. Totes
aquestes actrius sén una representacié de 1’encarnacié del personatge dins dels films
esmentats.

En aquest punt, podriem unir els dos generes dominants a ’¢época d’estudi, a
través de la noci6 de “melodrama criminal”, tan important als anys quaranta, amb titols

tan rellevants com Rebecca (Rebeca, A. Hitchcock, 1940), Leave Her to Heaven (Que el
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cielo la juzgue, J.M.Stahl, 1945) o Mildred Pierce (Alma en suplicio, J. Cromwell,
1947), entre molts d’altres melodrames criminals®'®, on trobem la figura de la dona
fatal com a eix central de la trama.

El genere del western també presenta algunes dones fatals mitjancant els
arguments, situacions quotidianes dins d’un entorn especific de 1’oest america. Entre
d’altres, trobem Rancho Notorious”” i Johnny Guitar’®. La primera amb Marlene
Dietrich, i la segona amb Mercedes McCambridge com a dona fatal i Joan Crawford
com a antagonista.

Per acabar, volem fer esment del génere fantastic com a contenidor d’una altra
versio de dones fatals, les vampiresses. Gubern explica que Carl Dreyer es va inspirar
en la novel.la Carmilla ( J. Sheridan, 1872) per rodar a Franca Vampyr (La bruja
vampiro, C. Dreyer, 1931), i diu textualment: “...aunque despojé de toda connotacion

erdtica la relacion vampirica entre dos mujeres —que nunca aparecen juntas-,

38 Draltres melodrames criminals on trobem el personatge i que van representar molt bé la nocié de
“melodrama criminal” sén els segiients:

Rage in Heaven (Alma en la sombra; W.S. Van Dyke, 1941)
Gaslight (Luz que agoniza; G. Cukor, 1944)

Phantom Lady (La dama desconocida; R. Siodmark, 1944)

Fallen Angel (Angel o diablo; O. Preminger, 1945)

Scarlet Street (Perversidad; F. Lang, 1945)

Conflict (Retorno al abismo; C. Bernhardt, 1945)

Possessed (Muro de tinieblas; C. Bernhardt, 1947)

Sleep My Love (Pacto tenebroso; D. Sirk, 1948)

A Double Life (Doble vida; G. Cukor, 1948)

The Night Has a Thousand Eyes (Mil ojos tiene la noche; J. Farrow, 1948)
Secret Beyond the Door (Secreto detrds de la puerta; F. Lang, 1949)
Sorry Wrong Number (Voces de muerte; A. Litvak, 1949)

House of Strangers (Odio entre hermanos; J.L.. Mankiewicz, 1950)
Sunset Boulevard (El crepisculo de los dioses; B. Wilder, 1950)
He Ran All the Way (Yo amé a un asesino; J. Berry, 1950)

The Thirteenth Letter (Cartas envenenadas; O. Preminger, 1951)
Angel Face (Cara de angel; O. Preminger, 1952)

Niagara (Nidgara; H. Hathaway, 1953)

Human Desire (Deseos humanos, F. Lang, 1954)

19 R Lang, 1952.

% N. Ray, 1954.
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subrayando en cambio su aspecto demoniaco...recreé magistralmente un clima de
pesadilla, presentando unas figuras fugaces y misteriosas...Al margen de toda logica y
convencion de género, Dreyer mostro el vampirismo, como escribié Carlos Clarens,

521
“como una enfermedad del alma”.”

32! Gubern, Roman. Mdscaras de la ficcién, Barcelona: Anagrama, 2002, pp. 336-338.
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F. LA DONA FATAL EN EL CINEMA ESPANYOL:

ANTECEDENTS

F.1. EL CINEMA MUT

Quan el cinema arriba a Espanya, la societat del moment no arriba als vint
milions d’habitants. Es una poblacié pobre, majoritariament camperola i gairebé la
meitat és analfabeta. Aquest fet justifica sobradament la figura de ‘I’explicador’, una
persona que, amb sentit de ’humor i dots d’enginy, facilita I’enteniment del relat filmic
als espectadorsszz. Al nostre pafs, i a diferencia d’altres paisos veins, la indudstria es
troba marcada als seus inicis per una forta improvisaci(’)523 , cosa que genera dificultats a
I’hora d’assentar la indistria®*. Tot aixd es reflecteix en el tipus de produccions i la

525 Durant la decada dels

tracabilitat generica, practicament inexistent en el periode mut

deu, la industria s’incorpora a la moda dels serials, com és el cas de Barcelona y sus
L 526 . . . .

misterios”", un serial de vuit capitols. Les pel.licules aborden temes de moda per tal

d’assegurar la superviencia comercial, i aquest fet fa que s’obviin temes socials més

propers al public i a la realitat del moment™*’.

522 Ruiz, Luis Enrique. El cine mudo en sus peliculas, Bilbao: Mensajero, 2004, pp. 16.

523 .. .. \ . s s
Larraz, Emmanuel: Le Cinéma espagnol des origines a nos jours, Paris: Mason et Cie,

1973.

524 Borau, José Luis (dir.). Diccionario del cine espariol, Madrid: Academia de las Artes y
las Ciencias Cinematgraficas de Espafia / Alianza ed., 1998.

5% Minguet, Joan M. Paisaje(s) del cine mudo en Espafia, Valencia: Ediciones de la
Fimoteca (IVAC), 2008. (col. Textos, n® 41).

326 Alberto Marro i Juan Marfa Codina, 1916.0p. Cit., pp. 171.

527 Castro de Paz, J.L; Pérez Perucha, J.; Zunzunegui, S. La nueva memoria: historias(s) del cine espaiiol
(1939-2000), A Coruia: Via Lactea, 2005.
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Palmira Gonzilez’*® explica que les firmes italianes disposen de sucursals a
Barcelona. I continua dient: “La influéncia del melodrama italia en el cinema a
Barcelona és molt evident poc abans i al llarg de la Primera Guerra Mundial...El
melodrama ha esdevingut un génere molt conreat en totes les époques de la historia del
cinema. La major part de les vegades es combina amb d’altres géneres molt propers,
com el d’aventures, el musical o el drama social. Ja era aixi en les seves primeres
manifestacions. «“329

A través de 1’ts del populisme com a tematica i I’adaptacié de temes folklorics,
el cinema espanyol mut obté alguns exits’’. Ruiz és de I’opinié que el problema
fonamental del cinema del periode mut és la incapacitat per aprofitar I’aturada obligada
degut a la Primera Guerra Mundial. Espanya no ho aprofita i els paisos bel.ligerants es
recuperen econdmicament i socialment. Aixi les coses, el cinema troba un punt
d’inflexié amb la produccié de José Buchs La verbena de la Paloma™', una adaptaci6
d’una sarsuela, i és aquest tipus de cinema, el “cine de zarzuela”, el que es converteix en
el genere estrella del nostre cinema’ . Buchs i Rey treballen entre les adaptacions

liriques 1 el geénere historic, sempre amb exit. Pel que fa refereéncia als directors, la

majoria no superen els dos titols estrenats, amb temes folklorics®”, d’ideologia

% Gonzélez Lépez, Palmira. Historia del cinema a Catalunya. L'época del cinema mut

(1896-1931), Barcelona, Els llibres de la Frontera,1986.
529 Gonzélez, Palmira. El cinema mut, Barcelona: UOC, 2006, pp. 36.

530 Riambau, E. El paisatge abans de la batalla. El cinema a Catalunya 1896-1939,
Barcelona: Libres de I’index, 1994.

33! José Buchs, 1921, Op. Cit., pp. 216.

332 Seran José Buchs i Floridn Rey els realitzadors més representatius de la década dels vint. Sdnchez
Noriega, José Luis. Fdbricas de la memoria, Madrid: San Pablo, 1996, pp. 79-80.

533 Alejandro Pérez Lugin, escriptor, que realitza dues de les seves obres de més trascendencia,
aconseguint un exit aclaparador: La casa de la Troya (1925) i Currito de la Cruz (1926).Op. Cit., pp.
278, 308.
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53 Toti

anarquista534 i melodrames amb la participaci6 de grans personalitats de I’¢poca
aixi, trobem realitzadors excel.lents, entre d’altres Benito Perojo, Fernando Delgado i
Manuel Noriega. D’altra banda, la comedia té un espai propi entre la resta de les
produccions: Juan de Ordufia, Emilio Bautista i Carlos Ferndndez Cuenca, entre
d’altres, porten a la pantalla divertides comedies™®. Amb menys importancia numerica,
també hi ha d’altres nuclis de produccié com ara Barcelona, Bilbao i Valencia, que
ofereixen arguments més localistes perd no menys interessants™ . D’altra banda, a
finals dels vint ja comenca a evidenciar-se la capacitat del cinema per despertar
inquietuds en determinats cercles intel.lectuals®®®, cosa que esdevé en I’aparicié dels

primers cineclubs®.

F.1.1. Antecedents de dona fatal

D’entre el plantell d’actrius del cinema mut espanyol que representen els
antecedents del personatge de la dona fatal, podem destacar-ne tres que, a ’igual que va
passar en el cinema d’arreu, van viure vides dramatiques i van oferir una imatge
desafiant dins del context social de I’época. Parlem de Rosario Pino, Raquel Meller i

Margarita Xirgu.

534 Armand Guerra filma Luis candelas, el bandido de Madrid (1926), Ibid.

335 Com per exemple el periodista Francisco Gémez Hidalgo, sense anim de generalitzar la participacié de
grans personatges de I’¢época, que filma La malcasada (1927), Op. Cit., pp. 347-349.

33 Cabero, Juan Antonio. Historia de la cinematografia espariola (1896-1948), Madrid:
Gréficas Cinema, 1949.

537 Romero, V.-Martinez, J.-Amor, M. Cine mudo espariol, un primer acercamiento de
investigacion, Madrid: Universidad Complutense, 1991.

538 Alguns experiments d’avantguarda de la ma de Sabino A. Mic6n, Luis Buiiuel, Ernesto Jiménez
Caballero i Nemesio Sobreviva, entre d’altres. Ibid.

3% Pérez Perucha, Julio. (ed.) Antologia critica del cine espafiol 1906-1995, Madrid:
Citedra/Filmoteca Espailola (Serie Mayor), 1997.
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Rosario Pino va comencar en el teatre i s’hi va dedicar majoritariament, perd va
interpretar alguns personatges en el cinema, majoritariament dramatics. Entre d’altres,

41 o
, una historia amb una

I’any 1928 la va dirigir Benito Peroj0540 a La Condesa Maria’
dona fatal, que en aquesta versié sembla ser la neboda de la Condesa, que pretén obtenir
amb tota premura la fortuna de la seva tia>*.

Raquel Meller’® és coneguda arreu com la diva cupletista del paral.lel dels anys

vint. En un recull de “El Correo Cataldn™>**

, podem llegir sobre ’actriu i cupletista:
“...En sus actuaciones (la artista) combinaba perfectamente lo que eran los elementos
bdsicos del cuplé: su belleza, la insinuacion y sus evidentes cualidades interpretativas”.
La importancia d’aquesta actriu per a la nostra tesi rau en el fet que representa el tipus
de dona misteriosa i seductora, tant en I’ofici de cupletista que té inicialment com en el
d’actriu que assoleix més endevant, convertint-se en una estrella i un mite del mén
artistic. La primera pel.licula que interpreta és Los arlequines de seda y oro, també

anomenada “La gitana blanca”. També és la primera actriu espanyola que interpreta la

Carmen®® de Mérimée, i en la seva filmografia trobem titols que ens fan intuir el tipus

540 . . . . . . 1
Gubern, Romén. Benito Perojo. Pionerismo y supervivencia, Madrid: Filmoteca

Espaiiola, 1994.

341 Gonzélez Lépez, Palmira; Canovas Belchi, Joaquin T. Catdlogo del cine espaiiol. Peliculas de ficcion.
1921-1930. Volumen F2, Madrid: Filmoteca Espanyola, 1993, pp. 45-46.

2 Parlem de “versi6”, en tant que hem pogut accedir a d’altres versions, i hem vist una posada en escena
diferent, on I’argument varia i es crea un traspas de dona fatal, d’un personatge a un altre. En el cas de la
versié sonora que incloem en el corpus analitzat de la nostra tesi, parlem de la versi6 del film de I’any
1942, on la dona fatal resulta ser Rosario, I’amant del fill de la Condesa, i, de manera molt puntual —
només en una escena- podem veure la neboda maquinant amb el nebot de la Condesa.

>3 De nom Francisca Marqués Lopez i aragonesa d’origen. Barreiro, Javier. Raquel Meller y su
tiempo;,Zaragoza, D.G.A., 1992.

> Dins d’un especial del diumenge d’El Correo Cataldn, titulat: “Un siglo de Catalunya. En los 100 afios
de EL CORREO CATALAN. 22. Diversiones populares y espectaculos. Nace el cine”, pp. 101 11.
Contingut dins d’un recull de premsa del realitzador Fructués Gelabert, a la Biblioteca de Cinema de la

Generalitat de Catalunya.

> Franga, Jacques Feyder, 1928.
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de personatges que interpreta al llarg de la seva carrera cinematografica: La venenosa*®

i La gitana blanca™’, entre d’altres. Sobre I’obra de Mérimée, trobem, almenys, tres
adaptacions cinematografiques espanyoles en els primers temp5548: Carmen, la hija del
bandido (R. de Bafios/A. Marro, 1909), Carmen (A. Turchi, 1913) i La otra Carmen (J.
de Togres, 1915).

D’entre les tres actrius esmentades anteriorment, la que va tenir una carrera
cinematografica més extensa va ser Margarita Xirgu. D’entre els seus papers més
destacats on podem trobar traces del personatge de la dona fatal, esmentem El nocturno
de Chopin549 , on la muller d’un ric marques €s malentesa per aquest en pensar que té un
amant, per la qual cosa la repudia i li prohibeix veure la seva filla de per vida. Dins d’un
argument for¢ca masclista i amb poca base dramatica, les vivencies de la marquesa, ara
la mundana Violeta, la converteixen en dona fatal, donat que es converteix en I’amant —
coqueta i de mala vida- d’un aristocrata. Només I’amor per la seva filla la fa retornar a
la llar familiar on, en veure la filla malalta, plena de culpabilitat, intenta suicidar-se>°.
Tot i ser de gran exit entre el public, la Xirgu només interpretara per al cinema tres titols
més, dins d’una série de cinc pactats amb la productora Bacinégrafo™': Alma

torturada/Almas torturadasssz, La reina joven i El beso de la muerte’>. En el primer,

546 Franga, Roger Lion, 1928, a partir de la novel.la de José Maria Carretero i on interpreta Miss Liana.
>*7 Espanya, Ricardo de Bafios, 1919, on interpreta la gitanilla blanca.

%8 Ruiz Alvarez, Luis Enrique. Obras pioneras del cine mudo. Origenes y primeros pasos
(1895-1917), Bilbao:Mensajero, 2000.

% De Magi Muria i Fructuds Gelabert, de ’any 1915. Ref. extreta de Aguilar, Carlos; Genover, Jaume.
Las estrellas de nuestro cine, Madrid: Alianza, 1996, pp. 663.

550 Argument extret de Ruiz, L.E. Op. Cit., pp. 157-159.
551 Ruiz, Luis Enrique. El cine mudo en sus peliculas, Bilbao: Mensajero, 2004.
352 Magi Muria, 1916. Ruiz, L.E. Op. Cit., pp. 173-176.

>>> Ambdues produccions de Magi Muria, la primera de I’any 1915 i la segona del 1916. Ref. extreta d’
Aguilar i Genover, Op. Cit., 1996, pp. 663.
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trobem de nou un argument on 1’equivocacié d’un marit gelds porta la muller a passar
per una serie d’incidents desagradables. Aquesta vegada, per0d, el marit és el culpable
del drama. Aquest se suicida i deixa que la muller refaci la seva vida amb un home
honest. L’equivoc, per0, situa el personatge en una situacié de “falsa dona fatal”, de
pretesa dona fatal, tot i no ser-ho dins de la veritat argumental. ~ L’actriu només
reempren ’activitat en el cinema I’any 1938, de la ma d’Edmundo Guilbourg, a Bodas
de sangre®™*, en el paper protagonista de ’obra de Gabriel Garcia Lorca®.

D’altra banda, podem comencgar a parlar de la interpretacié del personatge per
part d’altres estrelles del cinema mut espanyol. Ja ’any 1910, Ricardo de Bafios i
Alberto Marro mostren un personatge femeni que es comenca a acostar al personatge
que sera la dona fatal en el cinema. Es el cas de la mora Aldara a Locura de amor™. En
el film, la jove Aldara és presentada com I’amant del capita Alvaro de Estiiiiga, que
retorna d’Italia malferit. Aldara sera motiu desencadenant de les passions del rei Felip 1,
com a conseqiiencia, causa de les distorsions en la relacié entre aquest i la reina Isabel
la Catolica. De fet, en aquest cas, no podem parlar de la plasmacié de la dona fatal,
donat que el personatge d’Aldara no planeja ni manipula ni té una finalitat concreta. No
obstant aix0, se’ns mostra com a amant i seductora, unes caracteristiques propies del
personatge de la dona fatal i que ens serveixen com a antecedent del tipus. Alhora,
Aldara és una mora infidel, cosa que fa que es potenciin les caracteristiques negatives

que tot just hem esmentat. L’actriu que interpreta el personatge és Emilia de la Mata.

% Argentina, 1938. /bid.
5 Séanchez Salas, Daniel. Historias de luz y papel. El cine espafiol de los afios veinte a
través de sus adaptaciones de narrativa literaria espariola, Murcia:

Filmoteca Regional, 2007.

356 R. Bafios i A. Marro, 1910, fruit de I’adaptaci6 lliure de I’ original teatral La locura de amor, 1855, de
Manuel Tamayo i Baus. Ruiz, L.E. Op. Cit., pp.94.
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L’any 191 1°7, Juan Maria Codina realitza Amor que mata®®, un drama
passional. En aquest cas hi ha una dona fatal com a personatge secundari. En el film,
una jove de bona posicid escriu una carta a Jacob de Larn, amb motiu del matrimoni que

<

aquest es disposa a contraure. La missiva diu com segueix: “...Un caballero no se puede
casar con la hija de una pecadora”. Aquesta carta, i d’altres que ens relaten el passat
lliberti de la mare de Marta, portara 1’enamorada de Jacob a perdre la salut, i requerira
per part de la mare d’aquesta un reconeixement de la veritat. La senyora Vélez, la mare,

3

al final del film, reconeix: “...Es verdad, perdoneme. Es el castigo por mi pecado”.
Aquestes paraules fan que la poca vida que li queda a la filla es perdi. Mentrestant, el
personatge que ha planificat tot aix0o és també a la casa. Es tracta de la jove autora dels
anonims que no ha volgut perdre’s el desenllag dels esdeveniments per, d’aquesta
manera, disfrutar més de la seva venjanca.

La gelosia de I’amor de Marta i Jacob fan que la jove rebutjada planifiqui i
manipuli els sentiments per tal d’aconseguir el seu proposit, que no és altre que trencar
el compromis de la parella. D’altra banda, el director del film realitza un canvi
d’ubicacidé del melodrama, que passa de desenvolupar-se del medi rural a la ciutat, en
refinats ambients burgesos, amb una posada en escena moderna i cosmopolita, que ens
permet descobrir els interiors de les cases catalanes de la burgesia de I’¢poca.
L’argument, tot i tenir la forca en I’incident desencadenant, que és la carta que rep

I’aristocrata, focalitza el seu esfor¢ en la realitzacié d’un fulleti passional de tematica

social, on els preceptes morals determinen la trama, fortament carregada d’emotivitat.

537 palmira Gonzalez data la produccié del mes de gener del 1909. Gonzélez Lépez, Palmira. Els anys
daurats del cinema classic a Barcelona (1906-1923), Barcelona: Institut del Teatre, 1987, pp. 411.

358 J M. Codina, 1911, basat en el drama passional Amor que mata, de José Vives. Ibid, pp-106.
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9, on Maria

El mateix any, Segundo de Chomén realitza La hija del guardacostas™
Moreno interpreta la filla del guardacostes, una jove que viu amb el seu pare en un petit
poble de la costa. La filla té un promes pescador que feineja amb el seu pare. Aprofitant
la partida dels pescadors, el marques, que esta prendat de la bellesa de la jove, la
convida aquella nit a casa seva i aprofita per fer-li la cort. Després de forca insisténcia,
el marques conveng la jove que marxi amb ell, amb la promesa d’una vida plena de
benestar econdmic i estatus social. El pare i I’enamorat van a buscar la noia a casa del
marques i la troben vestida elegantment i enmig d’una festa. Els dos homes discuteixen
amb la jove que, penedida, demana perd6 al seu pare, que la rebutja. Al final, la jove es
suicida llancant-se al mar.

Juan Maria Codina, ’any 1913, realitza La barrera niimero 13/ La barrera del
1 3560, on Carmela, una bella noia, conscient del seu poder seductor, es disposa a utilitzar
els seus encants per tal d’aconseguir els seus porposits: seduir un diestro casat d’edat
madura, i inica amb ell una relaci6 adultera. Paral.lelament, es fa acompanyar d’un altre
pretendent més jove. En una corrida, el diestro és malferit, i quan Carmela entra a
I’estanca on és per tal de veure com esta, ell la repudia per la seva conducta indigna, i el
jove amant, coneixedor ara de la seva relacié amb el diestro, també la rebutja. Aquest
és un exemple argumental del desti de la dona fatal en les produccions espanyoles, que
moralitzen els personatges femenins i obvien els masculins, que resten com a victimes
innocents del poder seductor de la dona fatal. L’autor, a més a més, comenga a
abandonar la ingenuitat tematica que mostra amb anterioritat, i mostra un cert grau de
sofisticaci6é dramatica. Dins del genere del melodrama, té també certes caracteristiques

del folklore anadalus.

5% Segundo de Chomén, 1911, basada en un conte catala del segle X VIIL. fbid., pp.108-109.

290 3. M. codina, 1913. ibid., pp.126-129.
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Ricardo de Bafios i Alberto Marro novament ofereixen un melodrama amb un
tipus femeni que s’acosta molt al que descrivim com a dona fatal. L’any 1914 realitzen

e . 561
Sacrificio/ Ente ruinas

, en el qual un industrial treballador i intel.ligent s’enriqueix
gracies al seu esperit lluitador i es casa amb Carmen, una dona superficial i acostumada
al luxe, que es diverteix mentre I’empresa del seu marit passa per un delicat moment
economic. Roberto cau malalt, i mentrestant Carmen continua amb una vida llibertina,
fent-se amant del metge i només pensant de passar-s’ho bé. Pero el desti fa que tot es
compliqui i entri en joc la segona generacio, el fill del metge i la filla de Carmen i
Roberto, que s’enamoren. Quan sembla que tot es descobreix, Carmen se suicidia per
salvar I’honor de la filla i el futur del marit. D’aquesta manera, la dona fatal
s’autocastiga, perd amb conseqiiencies fatals: el marit, en assabentar-se’n, mor d’un atac
de cor. La tragedia, amb una estrucutra shakesperiana, finalitza amb 1’esperanca que les
generacions emergents sabran dur la calma i restablir I’estabilitat perduda. L actriu que
fa de Carmen és Elvira Fremont.

De nou, I’any 1915, Juan Maria Codina dirigeix El signo de la tribu, una cinta
de caire folkloric, on una gitana molt ambiciosa fara el que calgui per tenir una vida
luxosa. Curiosament, la protagonista - de nom Azucena- t€ una antagonista clara, que
encara la realca més. Es la germana, Dora, de caricter molt bondadés i generosa fins al
punt d’obsessionar-se per tal que Azucena no deixi el cami del bé. Aquest antagonisme
és també present en la mostra de dos méns totalment oposats, com s6n el mén del luxe i
el mén popular.

La dona fatal fins i tot es canvia el nom per sofisticar-se més, i es fa membre

d’una societat sinistra on hi ha membres de D’aristocracia, tot homes. Finalment,

Azucena —que ara es fa dir Vina- porta la societat a la ruina i la policia hi pren partit. En

%' R. Bafios i A. Marro, 1914, basada en 1’obra Entre ruinas de Ramén Campmany i Ayné. [bid., pp.
142-145.
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la trifulca, Azucena mor sota les runes de les instal.lacions. Un desti fatal per a una dona
també fatal. El film conté un epileg on Dora es casa felicment i és mare d’unes
angelicals criatures, bons auguris per després d’una tragedia. Vina de Veldsquez
interpreta la protagonista fatal, tot i que en un principi el director comptava amb Tortola
Valencia, pero la diva es retira del cinema en aquella eépoca, al.legant estres.
Ricardo de Baiios, Vicente Blasco Ibafiez i Max André roden Sangre y arena 1’any
1917°%. En aquest cas, la dona fatal se’ns presenta poderosa econdmicament. Es Doiia
Sol, una rica, vidua i sofisticada marquesa, que s’interposa en el matrimoni de
Carmencita i Juan Gallardo, una classica parella que han crescut junts i s’han acabat
casant. Dofia Sol és una dona capritxosa i fa del torero una eina per a la seva distraccio,
absorvint-lo fins a tal punt que I’home s’oblida que té una muller. En una corrida rep
una cornada i, al 1lit de mort, es reconcilia amb la seva dona. El film també s’estrena a
Paris, i obté un resso forga important, fins al punt de fer-se’n tres adaptacions els anys
1922, 1941 i 1989, coincidint curiosament amb unes actrius que ja interpreten el
personatge en altres produccions en la seva carrera cinematografica. Parlem d’ actrius
del talent de Nita Naldi, Rita Hayworth i Sharon Stone>®? , respectivament.

Trobem si més no interessant posar de relleu la plasmacié del personatge en
I’obra de José Buchs titulada La inaccesible, interpretada per Elisa Ruiz Romero. El
personatge d’Elvira, el femeni principal, no és un personatge fatal, tot i dur el nom
artistic de “la inaccesible”. Elvira Montes, una artista famosa, capta 1’atenci6 del ptiblic

mostrant menyspreu per tots els homes que la pretenen. Aquest és I’tinic rastre de dona

%62 Basat en la novel.la homonima de Vicente Blasco Ibéfiez de I’any 1908. fbid, pp. 182.

%% Nita Naldi interpreta Dofia Sol en la pel.licula dirigida per Fred Niblo I’any 1922; Rita Hayworth
interpreta Dofla Sol en el film dirigit per Rouben Mamoulian; Sharon Stone fa el paper de Doiia Sol a la

producci6 dirigida per Javier Eliorreta I’any 19809.
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fatal que té el personatge d’Elvira, que és una dona sensible i mostrada a la pantalla de
manera molt humanitzada®*.

Com a personatge de dona fatal, pero éssent-ho degut al fet que és
victima del context i situacid social en que viu, ens trobem amb diverses produccions
que ens podem ajudar a definir el tipus. L’any 1908, Enrique Giménez i Fructuds
Gelabert estrenen La Dolores™®, un film que té com a eix central la figura femenina de
Dolores. La noia, enamorada de Melchor, és sorpresa pel seu pare en actitud
qiiestionable amb Melchor. El pare la maltracta i, fruit d’aixo, mor d’un atac de cor. La
Dolores va a buscar Melchor per consolar-se i només en rep menyspreu. Ella marxa del
poble i treballa en un mesén. Alla també té molts pretendents, i Melchor reapareix en la
trama volent recuperar la seva estimada. Ella el desatén i permet que d’altres
pretendents li facin la cort. Melchor, dolgut, canta amb els seus amics una copla plena
d’insults per a la Dolores. Lazaro surt en defensa de la seva estimada i repta a duel
Melchor. En la pugna, Lazaro mata el seu oponent. La Dolores, per defensar el que és
ara el seu estimat, i qui li ha demostrat el seu amor veritable i el seu respecte, es declara
autora del crim. Perd Lazaro confessa i és detingut. L’actriu que interpreta la Dolores és
Mercedes Marsal.

L’any 1924, Maximiliano Thous Orts dirigeix una nova versié de La Dolores,
amb Anita Giner Soler en el paper protagonista. La bellesa de la noia no passa
inadvertida i els homes la pretenen, i ella no dubta a flirtejar-hi. L’obsessi6 de tots els
homes és tal que arriben a apostar sobre qui la conquerira. La Dolores aprofita aquest
enamorament comu per enfrontar els homes, cosa que satisfa el seu ego. Pero tota

aquesta manipulacié de sentiments i persones porta a la fatalitat els pretendents, que

%% José Buchs, 1921.
365 E. Giménez i F. Gelabert, 1908 i estrenada a Madrid el 1911, basada en una adaptaci6 de José Feliu i

Codina i el mestre Tomds Bret6n, de 1’obra La Dolores, 1892. Perucha, J.P. (ed.), Antologia critica del
cine espaiiol 1906-1995, pp.25-27.
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acaben barallant-se i discuteixen fins que el més enamorat, el jove Melchor, mor en una
pugna. En un darrer acte de penediment i generositat, Dolores pretén atribuir-se
I’ autoria del crim, fet que no li permet Lazaro, que s’entrega a la policia.

Seguint amb aquesta linia de dona fatal, Maruja Retana interpreta Renata de la

ma de Manuel Noriega a Venganza isleiia (1924)°%°.

Renata és una jove molt bella i
alhora molt intrigant que s’interposa en el matrimoni entre Asuncién i Jorge, un enllag
de conveniéncia. Tot esdevé en un drama, on el pare d’Asuncién resulta assassinat i el
matrimoni d’Asuncién i Jorge és ple d’odi i calamitats. Fins que, un dia, 1’acusat
d’assassinat resulta estar enamorat d’Asuncién en primera instancia. Aixi les coses,
denuncia Renata per ’assassinat del pare d’Asuncién i la malvada seductora acaba
presa.

Fernando Delgado, 1'any 1926, dirigeix Cabrita que tira al monte®®, on Gloria,
interpretada per Consuelo Reyes, es fa novia del pintor Fernando, fins que el mén
comenga a quedar-se-li petit i, avida de diners, fuig a Madrid amb Luis. Aquest, al cap
d’un temps, s’afarta d’ella i trenquen. Gloria torna i embauca de nou Fernando. Aquest
li lloga un pis i la té d’amant. Mesos més tard, Gloria embauca el vei de sota i li roba
diners, fugint de nou cap a Madrid. Al final, apareix Fernando amb la seva muller, que
contemplen una escena esfereidora: Gloria mudada fent de prostituta, parlant amb un
client. En aquest cas, la dona fatal és castigada amb un final fatal i la victima, Fernando,
salvat per una vida decent.

L’any 1914, Adria Gual realitza Misterio de dolor’®®, que té lloc als Pirineus

catalans, i on una vidua de nom Mariana i la seva filla, Marianeta, coneixen un pastor,

%% Gonzélez Lépez, Palmira; Cénovas Belchi, Joaquin T. Catdlogo del cine espaiiol. Peliculas de ficcion.
1921-1930. Volumen F2, Madrid: Filmoteca Espanyola, 1993.

567 Segons la comedia teatral Cabrita que tira al monte de Joaquin i Serafin Alvarez Quintero. Ibid.,
pp.323-326.

% A. Gual, 1914, a partir de la seva propia pega teatral de 1’any 1904.Ruiz, Op. Cit., pp. 139-140.
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Silvestre, i de seguida comencen les competéncies entre mare i filla. Es curiés com el
nom de mare i filla serveix d’antecedent a la trama que seguira 1’ordre jerarquic pel que
fa a la relaci6 amb Silvestre. D’entrada sera Mariana qui tindra una relacié amb
Silvestre pero, degut a un accident del pastor, aquest coneix Marianeta i esclata entre
ells una gran passid. Tot i que Marianeta sap de la relacié i dels sentiments de la seva
mare, no pot evitar I’atraccié que sent per Silvestre. El drama acaba amb el suicidi de la
mare i la culpabilitat del pastor per la resta dels seus dies. Segons argumenta Ruiz’®:
“...la tragedia que refiere la pelicula cobra mayor dimension al sustentarse en la
incertidumbre de la pareja de amantes de si el drama es consecuencia de que su accion
ha sido descubierta. Aunque nunca podrdn salir de dudas, el tiempo no borrard jamds
la cada vez mds certera sospecha del silencioso sacrificio, el acto de contencion que ha

’»

suspuesto el suicidio de la viuda.” 1’actriu que s’interposa entre el pastor i la mare és
Emilia Baré.

Sol y sombra, sorprenentment per 1'&poca, va estar dirigida per Musidora’’’-
també 1’actriu principal-, Jacques Lasseyne i José Sobrado de Onega 1’any 1922, éssent
una coproduccié francoespanyola i estrenada a Paris i a Madrid. L’actriu interpreta una
jove enamorada andalusa, d’aparenga gitana i morena, i alhora la seva antagonista, una
estrangera d’aparenca nordica i rossa que pretén seduir el seu estimat. Davant de la
impoténcia que aix0 crea en la protagonista, el film, de manera molt personal i
detallista, descriu ’angoixa de 1’anima de la protagonista que, després de veure com el
seu estimat és batut per un toro, i fruit de la rabia que sent per 1’estrangera, la mata. El

desti de la dona fatal és I’ingrés en un convent, donant a entendre que Juana és fatal

degut a les circumstancies.

% fbid., pp. 142.

37 Nom artistic de Jeanne Roques. Gonzalez Lépez, Palmira; Cénovas Belchi, Joaquin T. Op. Cit., pp.
140.
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L’any 1922, José Buchs dirigeix Carceleras’’", on Elisa Ruiz Romero interpreta
Soled, una jove enamorada que, davant la negativa del seu estimat a correspondre-la,
finalment el mata. Una vegada més ens trobem davant un film on el personatge resulta
fatal degut a les circumstancies. En aquest cas, un pretendent es declara autor del crim i,
d’aquesta manera, Soled es pot lliurar de la presé. Aixo si, amb garanties: el pretendent
li fa prometre que es casara amb ell sortint de la preso.

Un any més tard, Buchs dirigeix Rosario la Cortijera, amb I’aparicié de nou de
Elisa Ruiz Romero en el paper de Rosario. El personatge apareix com una nevoda maca
ijove, i és fruit de desitjos amorosos per part de dos amics que acabaran enemics degut
als sentiments ambigus de Rosario, que no es defineix. Es compromet amb Rafael, pero
li és infidel amb Manolo. Finalment s’enfronten, i Rafael mata Manolo i després fuig a
la sierra. Rosario, en tot el film for¢a passiva, es queda a casa dels seus tiets.

El llavors actor Floridn Rey s’estrena com a realitzador amb La revoltosa®*
I’any 1925. Mari- Pepa és victima de la gelosia degut a les llicencies de Felipe. Degut a
aixo, 1 per venjar-se’n, coqueteja amb tots els marits del pati. Aquest fet indigna Felipe i
el porta a comengar enfrontaments amb tots els marits. Darrera dels fets hi ha Gorgonia,
que ha planificat una venjanca en contra de Mari-Pepa, citant tots els marits a casa de la
jove a la mateixa hora. L’enrenou finalment és solventat, i Felipe i Mari-Pepa es
reconcilien. Josefina Tapias és “La revoltosa”, que, victima de les circumstancies,
reacciona de manera fatal, sense arribar a ser tragica. Floridn Rey resol el conflicte de

manera positiva i restaura la pau perduda.

37! Film basat en la sarsuela Carceleras de Ricardo Rodriguez Flores i la musica de Vicente Peydré de
I’any 1901. Ruiz, L. E., Op. Cit., pp. 228.

572 Film basat en la sarsuela La revoltosa de José Lépez Silva, Carlos Fernandez Shaw i el mestre Ruperto
Chapfi de I’any 1897. Ibid., pp.283-285.
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Com a personatge de dona fatal, perd sense ser jove ni seductora®”, ja dins del
cinema mut espanyol, trobem alguns titols que fan palesa 1’existencia d’aquesta imatge
arquetipica. Un dels primers casos és La casa de la Troya®* . En el film, Lola Valero
interpreta la Maragota, tia politica de Carmen, la protagonista. Maragota posa en
practica un pla perfid amb la idea de forcar la seva fillastra a casar-se amb el seu fill
Octavio, degut a la recent mort del pare de Carmen, que 1’ha deixat com a unica i rica
hereva. Finalment, i després de molts entrebancs entre la protagonista i Gerardo, el seu
estimat, degut a les trampes de la seva tia, Carmen descobreix es malefics plans de
Maragota i aconsegueix deslliurar-se de la seva nefasta influéncia i recuperar la relacié
amb Gerardo.

Pel que fa a la fesomia de les actrius de les quals hem estat parlant fins ara, i
tenint en compte que cronologicament s’adscriuen a un periode del cinema precis,
podem parlar d’unes actrius amb els trets comuns segiients: morenes, cabells ondulats i
foscos, llavis molsosos i ulls grossos, de pell blanca perod discretament maquillades.
Molt enjoiades perd sense ser opulentes, amb escots discrets perd alhora reveladors,
presumides i alhora discretes, amb una tendeéncia natural a la contradiccid, com el “fer”
del personatge que interpreten’””.

Com a titols que podrien ser reveladors o si més no indicadors de possibles
trames amb dones fatals, podriem parlar de La tempranica;, Carmen; La gitanilla;
Pasionaria; Miss Ledya; La bruja; Maruxa; La sinventura; Lolita, la huérfana; Edurne,
modista bilbaina; Flor de espino; Carmiiia, flor de Galicia; La chica del gato; La

malcasada; Frivolinas; Rosa de Madrid; La loca de la casa; Corazones sin rumbo;

573 Ens referim a la tipologia de dona fatal tipus C, que ni és jove ni seductora, pero que és igualment

dona fatal.
57 Alejandro Pérez Lugin y Manuel Noriega (assessor), 1925. Ibid., pp.278-280.
33 En I’ Annex 3 d’aquesta Tesi Doctoral, s’inclouen fotocdpies de fotografies d’aquestes actrius, extretes

de I’ Arxiu Grafic de la Filmoteca Espafiola de Madrid, gracies a la col.laboraci6 expressa de Trinidad del
Rio i Miguel Soria.
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Rocio de Albaicin; Esencia de verbena. Podria ser més per motius publicitaris que no
pas per les trames’’°, que no mostren signes de contenir una dona fatal. Tot i aixi,
podem parlar dels reclams falsos pel titol, um engany publicitari que no fa cap favor al
personatge de la dona fatal inicialment pero que, a llarg termini, crea certa ansietat en el
public, que cerca aquesta figura en les trames dels films que va a veure al cinema®’’.

Pel que fa al cartellisme, també podem parlar de certa incitacié a continguts de
dona fatal que després no hi son en les trames d’aquests films, que més aviat mostren
dones superflues, debils i fins i tot sense un rol definit en el film. Algunes d’aquestes
pel.licules son, per exemple, Pasionaria, El sello de oro/Fanatismo de una secta, Los
arlequines de seda y oro, Gloria que mata, ;;Granero!!, La sinventura, La bejarana, El

negro que tenia el alma blanca, Frivolinas, La terrible leccion i Corazones sin Rumbo.

F.2. ELS ANYS TRENTA
F.2.1. Problemes de produccié

Amb I’adveniment dels anys trenta, mentre els Estats Units i Europa occidental
comencaven amb les produccions sonores, a Espanya el periode mut es va allargar
encara fins entrada la deécada. Gubern’”® situa la implantacié del sonor a Espanya amb
I’enderrocament del sistema monarquic i I’establiment de la Segona Repliblica579. El
cinema sonor neix sota unes condicions d’inestabilitat tant politica com social : « ...un

clima de convulsiones, que condujeron a un régimen modernizador y de libertades

576 Rey, Antonia del. El cine espaiiol de los arios veinte. Una identidad negada, Valencia:
Eutopfias / Episteme, 1998.

571 Pozo, Santiago. La industria del cine en Espaiia (1896-1970), Barcelona: Universitat de
Barcelona, 1984.

578 Gubern, Roman. El cine sonoro en la Il Repiiblica 1929-1936, Barcelona: Lumen, 1977.

3" Garcia Escudero, José M*: La historia en cien palabras del cine espafiol y otros escritos
sobre cine, Salamanca: Cine-club del SEU, 1954.
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civiles, en buena parte inspirado por la Constitucion de la Repiiblica de Weimar,
impulsor de una mejora de la condicion social de las clases populares (reduccion de la
jornada laboral e incrementos salariales), que alenté una gran expansion de las
industrias del ocio, aunque en el marco de la severa depresion economica mundial...el
cine sonoro abria la tentadora posibilidad de consolidar un mercado
hispanohablante... »*.

Alhora, s’intenten sincronitzar pel.licules que havien estat inicialment
concebudes com a mudes. Tot aixd, mitjancant discs, o sistemes de sincronitzacid
encara poc perfeccionats. El que es pretenia era incorporar films que d’una altra manera
no podrien entrar dins del mercat del cinema sonor’®!. Prova d’aquest fet sén dues
produccions de renom: La aldea maldita®™ i Prim*®. Perd la manca d’efectivitat técnica
es va fer palesa en la rebuda per part del piiblic, i aix0 va esdevenir en una davallada de
la produccié que practicament va deixar inactiva la professié. Aquest fet el van aprofitar
les productores estrangeres, que van veure la manera d’introduir-se en un mercat que
semblava idoni per establir-s’hi. D’aquesta manera, el problema de la manca del so
filmic i I’intent de sincronitzaci6 fallit va agreujar-se amb la incursié oportunista de la
cinematografia estrangera.

Aix{ doncs, les produccions estrangeres son, en la seva majoria, nordamericanes,

quasi totes a partir del guid original angles, en versions espanyolitzades. Només es

380 vV AA. Historia del cine espariol, Madrid: Catedra, 1995, pp. 123-124, dins del capitol titulat “El
cine sonoro (1930-1939)”, de Roman Gubern.

81 Garcfa Fernandez, Emilio (ed): Memoria viva del cine espariol, Madrid: Cuadernos de la
Academia, 1998.

%82 Floridn Rey, 1930. Va ser I’tnica cinta, de les que van sofrir un posterior procés de sonoritzacié, que
va ser exhibida primerament en la seva corresponent versié muda. Garcia Fernandez, Emilio. Historia
ilustrada del cine espariol, Madrid: Planeta, 1985, pp.45-46. Gonzalez- Cénovas expliquen que, de fet, va
haver-hi dues versions de la primera, i la segona va ser finalment sonoritzada a Franca. Op. Cit.

583 . .. . . . . . ..
1930, José Buchs, adaptada a versid sonora, com I’anterior, a estudis de sincronitzacié parisins.
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diferencien les unes de les altres pel que fa referencia a la substitucié d’interprets o
realitzadors americans per d’altres que es poguessin adaptar millor a les versions
espanyoles, tot i que es mantenien inalterables el guid, les situacions, les localitzacions i
els decorats. Inicialment, les productores nordamericanes van intentar les versions amb
actors i actrius mexicans, pero el public no acceptava la diferent utilitzacié de I’idioma
ni la poca qualitat dels films. Llavors, productores com la MGM i la Paramount™ van
llancar-se a contractar professionals espanyols per tal que aportessin el segell hispa
sense les concessions inicials ni les deficiencies idiomatiques anteriors.

Tot aquest allau de produccions espanyoles a 1’estranger va comprendre els
primers anys de la década dels trenta, i va suposar el trasllat fisic dels tecnics, creatius i
interprets a l’estrangersgs. Garcia Ferndndez enumera directors com ara Floridn Rey,
Benito Perojo, Claudio de la Torre, Eusebio Ferndndez Ardavin, entre d’altres, i actors i
actors de renom de 1’¢época com Miguel Ligero, Imperio Argentinasgﬁ, Rosita Diaz,
Estrellita Castro i Manolo Vico, entre d’altres . Pel que fa referéncia a la MGM, a
Hollywood també s’hi van traslladar nombroses personalitats del cinema espanyol:

Edgar Neville, Miguel Mihura, Enrique Jardiel Poncela, entre d’altres; i, entre els i les

>% La Paramount va intensificar en gran mesura la seva activitat a la seu francesa de Joinville-Le-Point i
la MGM va seguir produint des de Hollywood. Op. Cit., pp.48.

%% Cerddn, Josetxo; Ferndndez Colorado, Luis. Estudios cinematogrdficos Orphea Film(1): la quimica de
un suefio, Madrid: Academia de las Artes y Ciencias Cinematograficas de Espafia, 1999, pp.93-109.

3% I uis de Pina i José de Matos-Cruz expliquen que Imperio Argentina apareix i reapareix a les
produccions dels anys trenta, dins del genere folkloric, envoltada d’ambient rural i i costumista i amb un
fons de cancons: “...cuyo ejemplo decisivo es “Nobleza Baturra”, el afio 1935, de Floridn Rey...esta
artista reaparece en “Morena Clara” el afio 1936, de Rey, con un gran éxito comercial del género y
confirma el culto a las vedettess tan populares como Estrellita Castro de “Rosario la Cortijera”, de Leon
Artola el afio 1935, o Carmen Amaya de “Maria de la O”, de Francisco Elias el aiio 1936.” Panorama
do cinema espanhol 1896-1986, Lisboa: Cinemateca Portuguesa, 1986, pp. 26-27.

387 Aguilar, Carlos; Genover, Jaume. Las estrellas de nuestro cine, Madrid: Alianza, 1996.

260



interprets, José Nieto, Julio Crespo, Carmen Guerrero, Maria Alba, Catalina Barcena i
Conchita Montene gro5 88,

Degut a la manca de produccid propia, el cinema espanyol va fer molt ds de les
produccions estrangeres que, tret d’algunes amb estrelles del moment, no van ser gaire
celebrades pel public del pais™. Finalment, I’any 1932, es constitueixen els Estudios
Orphea, els primers estudis sonors d’aquesta modalitat en el cinema espanyol. Garcia

I3

Ferndndez ho descriu de la manera segiient: “...Francisco Elias, junto al productor
Camille Lemoin y el ingeniero José Maria Guillén Garcia, se propone rodar en
Barcelona la produccion sonora Pax. Para ello se instalan en el Palacio de la Quimica
de la que fuera Exposicion Universal de 1929, donde constituyen los estudios sonoros
Orphea. »590

Si ’any 1932 es va crear Orphea, I’any 1933, en una iniciativa de cineastes i
escriptorsSgl, es crea la CEA (Cinematografia Espafiola Americana) a Madrid. Gairebé
de manera paral.lela, es funden també a Madrid els Estudios Cinema Espafiol, S.A.
(ECESA); també es creen els estudis Ballesteros-Tona-Films I’any 1934. D’acord amb
els critics, es pot establir el periode de normalitzaci6 cinematografica espanyola entre el
1932 i el 1934 i I’assentament de les bases per a un cinema esplendords el bienni

segiient, del 1934 al 1936. Parlem d’estudis sonors de rodatge, empreses d’edicié i

doblatge592 i empreses dedicades a la produccid. Pel que fa a aquestes darreres, CIFESA

381bid, pp. 27.

% Garcfa Maroto, Eduardo: Aventuras y desventuras del cine espariol, Barcelona: Plaza y
Janés, 1988.

% fbid., pp.49.
! Entre els que formaven part del rellevant grup es trobaven, entre d’altres, Jacinto Benavente, Pedro
Muiioz Seca, Carlos Arniches, Ignacio Luca de Tena, Luis de Vargas, Francisco Alonso, Jacinto

Guerrero, els germans Alvarez Quintero i Luis Fernandez Ardavin. /bid.

392 Els de més renom seran Ibérica Films, fundats I’any 1933, que més tard esdevindran Cinearte. Ibid.,
pp.52.
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produeix els seus primers treballs ja en aquestes dates. També posen de relleu 1’enorme
creixement de la industria aquells anys Star Films, Exclusivas Diana, Ibérica Films,
UCE, Meyler Films i Producciones Cifi, entre d’altres. Tot aixo esdevé en el progressiu
augment de la producci6 nacional , i I’exhibici6 arreu del pais fa sorgir els primers exits
comercials. Gubern parla d’un cinema republica prosper i d’altes cotes productives:”...
En la temporada que precedio al estallido de la Guerra Civil, la temporada 1935-36, el
cine espariiol alcanzo la cota de prosperidad industrial mds alta de su historia, esa cota
que ha permitido acuiiar después la expresion “edad de oro del cine espaiiol”. »393

Les especials condicions historiques i sociopolitiques al pais permeten establir
una valoraci6 critica en el sentit de tenir en compte en quina mesura van influir les
expectatives republicanes i que van aportar al cinema espanyol. L’autor fa referéencia a
la diferenciacié entre cinema sonor a Espanya i cinema de la Republica durant els anys
trenta. En termes generals, el cinema, durant la Segona Republica, no exercia una funcié
ideologica concreta, ni es convertia en testimoni documental de 1’&gpoca™. Amb
I’adveniment de la Guerra Civil, ’orientacié del cinema promogut per les forces
republicanes va canviar radicalment d’orientacid, i es va utilitzar a partir de llavors com
a arma ideologica i propagandistica.

D’altra banda, neixen els cineclubs, amb 1’afany d’establir-se com a centre
neuralgic de comunicacié ideologica i alternativa mitjancant el cinema. Aquest
moviment cineclubista intenta, mitjangant les seves projeccions, cobrir el buit que deixa
el cinema comercial, en relacié a la voluntat politica o social d’alguns ambits de la

societat espanyola. D’altra banda i paral.lelament, sorgeixen un altre tipus de cineclubs

593 Gubern, R. El cine sonoro en la Il Repiiblica 1929-1936, Barcelona: Lumen, 1977, pp.221.

3% A. Castro parla del cinema espanyol dels anys trenta com a cinema desprotegit: “...no resulta
improcedente recordar que, hasta 1935, el cine espaiiol habia vivido sin ningiin tipo de proteccion
oficial, y que ésta se crea en fecha posterior a la aparicion de la censura.” Castro, A. El cine espaiiol en
el banquillo, Valencia: Fernando Torres, 1974, pp. 11.
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que tenen un afany intel.lectual, formats per grups emparats per entitats privades. Tot
aquest moviment cineclubista deixa palesa la realitat que impera en aquell moment, i
demostra la decisiva rellevancia del cinema a nivell social espanyol als anys trenta.

A més a més, a principis dels trenta t€ lloc el Congreso Hispanoamericano de
Cinematografia, amb una consigna basica: establir les condicions essencials que ajudin
a protegir les cinematografies de parla hispana, tot aix0 per protegir-se de la
competencia nordamericana. En definitiva, el Congreso va servir per deixar constancia
dels perills que suposava la produccié estrangera i de la deficient politica de
protecciésgs, perd en cap cas va aplicar les resolucions que incialment semblaven tan
oportunes.

Després del Congreso, una de les decisions republicanes més celebrades va ser la
constitucié del Consejo de la Cinematografia, ’any 1933. Va sorgir de la necessitat de
tenir una entitat que vetllés per la problematica cinematografica, tant a nivell legal com
a nivell practic.

Per acabar, tot i no haver-se erigit cap organ de govern en relaci6 a la censura, la
practica no institucionalitzada ni legislada va ser present en tota la producci
cinematografica. La censura republicana va actuar de manera ambigua, sense criteris
uniformes ni prefixats, i establint una absoluta arbitratrietat a ’hora de determinar que

es prohibia i que no es prohibia596

. Aquesta censura, no oficial perd present en tota la
produccié nacional, va generar una forta incoheréncia amb el que propugnava la

Republica que, a nivell cultural, es va distingir de manera rellevant per I’alt grau de

%% Cerdén, Josetxo. Las patentes del cine sonoro en Espaiia: un primer paso hacia la conquista del
mercado (1926-1932), Madrid: Editorial Complutense, 1994, pp.55-70.

% Herndndez i Revuelta parlen d’alguna mesura presa per I’Espanya republicana en aquests

termes: ”...una medida importante tomada en algunas zonas de la Espaiia republicana y que recordaba
vagamente las experiencias del Soviet de trabajadores de cine de Petrogrado en los meses que siguieron
a la Revolucion de Octubre: la confiscacion y colectivizacion de los locales de exhibicion
cinematogrdfica.”, Hernandez, Marta; Revuelta, Manolo. Treinta afios de cine al alcance de todos los
espaiioles, Madrid: Zero, 1976,(Coleccidén “Lee y Discute”, serie V- Nim. 65), pp. 9-10.
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Ilibertat que va aplicar als diversos sectors de la vida espanyola i en especial al mén de
la cultura®®’.

Aquesta epoca serveix de gestacid per I’época daurada del cinema espanyol, que
compren I’any 1935 i els primers mesos de 1936, durant la qual el cinema nacional obté

¢

quotes comercials elevadissimes. Tal i com apunta Garcia Fernandez: “...Seria algo ast
como la definitiva confirmacion de una época nacida a la luz, bajo el signo de la
ambicion y la esperanza; y, durante la cual, todos y cada uno de los que en aquellos
afios hacian cine en Espariia intentaron dar lo mejor de si mismos, sin concesiones ni

. . 1598
miramientos. L’

augment de la produccié de pel.licules fa que es crein nous estudis
als ja esmentats anteriorment, i s’estableix un augment en tot alld que intervé en la
posada en marxa d’un film: laboratoris, estudis de doblatge, cases editores, estudis de
1r0datge599 i productores600. Tot aquest augment configura un excel.lent panorama de la
cinematografia nacional que permet entreveure unes possibilitats de produccié
extraordinaries. En aquesta época, 1’activitat de dues empreses del sector destaca per la
seva importancia en la histdria del cinema espanyol: Filméfono i Cifesa®™'. La primera,
de gran carisma ideologic, va ser I’empresa que va contenir en si mateixa els postulats
més progressistes de I’Espanya dels anys trenta. Tot i no tenir una produccio prolifica, i

ser precaria en mitjans, en ser d’una gran riquesa cinematografica, va esdevenir la

replica més clara a Cifesa, que va ser constituida per les forces més consevadores del

7 [bid., pp.60.

% [bid., pp.53.

%% Lepanto, Trilla-La Riva i Roptence./bid., pp.65.

00 Ediciones Cinematograficas Espafiolas, Ulargui Films, Emisora Films i Exclusivas J. Balar, entre les
més destacades. Hi ha d’altres productores de menys entitat pero 1’existencia de les quals corrobora
I’esplendor cinematografic del moment. D’entre les més rellevants: Ediciones Vilamala, Alianza
Cinematografica Espaifiola, Gladiator Films, Lapeyra Films de Bilbao, Arturo Carballo, Hércules Films i

Juca Films. Ibid., pp.66.

0! Fernandez Colorado, L; Cerdan, J.: Ricardo Urgoiti, Cuadernos de la Filmoteca, n° 10, Filmoteca
Espafiola, Madrid, 2006.
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pais, una burgesia emergent que capitalitzava, en la seva majoria, I’economia de la
indudstria cinematografica espanyola. Ricardo Urgoiti crea Filméfono amb la clara
intencié d’importar i distribuir films, i posteriorment s’introdueix en 1’exhibicid, on la
seva tasca €s clau pel que fa referencia a 1’exhibicid dels titols clau de les produccions

) ) 602
europea i nordamericana del moment.

Aleshores, Urgoiti s’estableix en la practica de
la producci6 de films, contractant Luis Bufiuel com a productor executiu i establint una
nova dinamica de treball en la realitzacié de pel.licules fins a ’adveniment de la Guera
Civil.

Cifesa, situada a laltre extrem ideologic, representa els sectors més
conservadors de I’Espanya dels trenta®”. La seva produccié és de clara vocacid
tradicional, i només cerca I’exit i la distincié comercial. Als inicis i abans de la Guerra
Civil, Cifesa es dedica a la distribucid, de la ma del seu fundador, Vicente Casanova, 1
I’any 1934 comenga [D’activitat productiva, amb films de gran exit comercial i
documentals excel.lents, que contribueixen en gran mesura a I’existéncia de
I’anomenada &poca daurada del cinema espanyol.

La Guerra Civil suposa un rapid i brusc estancament de la producci
cinematografica durant la confusi6 incial®®. Quan es defineixen clarament els bandols
bel.lics, s’inicia una nova etapa de produccié de ficcié amb clara intencié politica,
alhora que sorgeix el documental com a eina de propaganda bel.lica. L’exhibicid, pero,

continua inalterable, i aquest fet fa que es mantingui viu en el public I’interés pel

cinema. Aquest interes també queda pales en la rellevant tasca de la premsa

692 1 a idea de I’exhibici6, i els excel.lents resultats a nivell de qualitat de les produccions importades, pot

ser fruit de la mecanica ja experimentada del Cineclub Proa-Filméfono, constituit pel propi Urgoiti.

Ibid.,pp. 66.

603 Fanés, Felix. El cas Cifesa: vint anys de cine espanyol (1932-1951), Valencia:
Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989.

89 Fernandez Cuenca, Carlos. La guerra de Espafia y el cine (2 vols), Madrid: Editora
Nacional, 1972.
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cinematografica del moment. El pais queda dividit en dos: d’una banda, la zona
republicana, amb les seus de Madrid i Barcelona perd amb molt pocs mitjans
economics; d’altra banda, la zona nacional, sense seus tecniques perd amb el
recolzament alemany i italia, paisos on els realitzadors del bandol nacional van anar a
realitzar films que després van ser exits de taquilla al nostre pais. Felix Fanés és de
I’opinié que, tot i tenir continuitat productiva, la inddstria del cinema va canviar
radicalment. L’autor parla d’un “encallament de la industria de producci6” que atribueix

3

a quatre raons: “...la drastica reduccio del mercat (el pais dividit en dues zones); la
dispersio dels tecnics i professionals a causa de la seva situaciéo militar; la manca de
material (pel.licula verge, corrent electric...); i una situacio d’inseguretat politica que
no afavoria en absolut la iniciativa del capital...les dues grans diferencies entre ['un
bandol i Ialtre, pel que fa al cinema, van ser: d’un cantd, la major quantitat de films,
realitzats pels republicans, una abundancia realment notable. 1 de [altre, el
protagonisme, en el territori feixista, de ’empresa privada enfront del protagonisme en
la zona republicana de la iniciativa estatal, dels partits i d’altres institucions”.*”

En una situacié de dificultat productiva com la que acabem de descriure, el gran
moviment cinematografic del moment es va traslladar al curtmetratge i especificament
al terreny del documental. Per a tal afer, van haver-hi dos factors clau: ’'un van ser les
relatives facilitats que oferia la practica del documental com a tal; i I’altra, I’enorme
poder que exercia com a maniobra politico-ideologica. Van sorgir des de curtmetratges

de ficcid fins al narratiu sense la guerra com a base argumental, tot aixo, en gran

mesura, amb finalitats propagandistiques. Les dues grans productores que constitueixen

8951 *autor dedica la introduccié del capitol III a clarificar la panoramica general del cinema en esclatar la

Guerra Civil. Fanés, Felix. Op. Cit., pp. 115-122.
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els pilars del cinema republica sén Cifesa i Film6fono. Ja ’any 1933-34, la primera
inclou titols nacionals dins de la seva distribuci®”.

La bipolaritat politica es va reflectir en el cinema i, amb I’adveniment de la
Guerra Civil, “I’edat d’or” del cinema espanyol va finalitzar. Gubern explica, a proposit
d’aixo: “...Asi se trunco la que ha sido llamada reiteradamente “edad de oro” del cine
espariol, en la que éste entrd en sintonia con su publico, hasta el punto de preferirlo al

. . 607
cine norteamericano”” .

F.2.2. Generes, arguments i dona fatal

Els anys trenta del cinema espanyol ofereixen un planter de directors molt variat
i extens. Aquest fet fa que la producci6 sigui alhora rica i diversa. D’una banda, el
director Floridn Rey va engegar les tasques de produccié nacional de la productora
Cifesa en aquells anys. Aquest realitzador va sobresortir principalment pel seu atractiu
popular, amb titols com ara La hermana San Suplicio, Nobleza Baturra i Morena
Clara®®, i amb actrius principals de la talla d’Imperio Argentina. Gubern afirma que
Cifesa, tot i no tenir estudis propis, va rodar els films republicans en estudis madrilenys
i que, tot i aixi, va seguir I’estrategia nordamericana pel que fa a les estrelles i directors:
“...copio de las productoras de Hollywood su estrategia de “acaparamiento de
talentos”, tanto de directores (Floridn Rey, Benito Perojo) como de estrellas (Imperio

»609 L7

Argentina, Miguel Ligero). autor també adjudica un perfil ideologic conservador

de la productora, arribant de vegades a I’exaltacid ruralista i clerical.

6% Castro de Paz, José Luis (ed). Rafael Gil y CIFESA (1940-1947), Valencia: Generalitat
Valenciana / IVAC, 2006.

7 fbid., pp.163.

598 produides els anys 1934,1935 i 1936 respectivament. VVAA. Historia del cine espaiiol, Madrid:
Catedra, 1995, pp. 134-135.

9 fpid.
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Pel que fa als directors, a més a més de Floridn Rey, destaca de la resta Benito
Perojo. Aquest realitzador es diferencia de la totalitat de realitzadors de 1’¢poca pel seu
sobri modernisme cinematografic, amb obres com ara Rumbo al Cairo, Es mi hombre i
La verbena de la Paloma®" , i amb actrius femenines de la talla de Raquel Rodrigo en
el cas de la darrera, on interpreta Susana, que és motiu de I’enfrontament per 1’amor que
senten per ella; Fanés descriu el personatge d’aquesta manera: “...vive a impulsos de su
sensualidad y toda norma o ley se esfuma ante la posibilidad de diversién.”®"! Perojo
va rodar alguns films on s’intueixen trets de seductores diaboliques de la ma de Rosita
Diaz Gimeno. A Susana tiene un secreto®? la jove protagonista és empesa pel
somnambulisme a posar-se al 1lit d’un home el dia abans que aquest es casi. D’aquesta
manera, el realitzador es va posicionar com a modernitzador argumental del cinema de
I’¢época, aportant noves formes narratives i técniques de rodatge imperants a I’Europa
del moment. Al mateix temps, va col.laborar de manera rellevant a la formacié d’un
star-system republica, amb noms com ara Rosita Diaz Giménez i Antofiita Colomé.
Dr’altra banda, Filméfono va significar el contrapunt liberal i cosmopolita, amb figures
de la talla de Luis Bufiuel, amb produccions melodramatiques i comedies que oferien
una visi6 més moderna i contemporania de la cultura espanyola.

El panorama dels realitzadors espanyols dels anys trenta s’inicia amb aquells que
s’aventuren a fer el traspas del mut al sonor, amb Benito Perojo al capdavant, i amb
d’altres que, com Ricardo de Bafios i José Buchs, van cercar 1’efectisme de la comedia

facil. També trobem com a realitzadors prolifics dels anys trenta Fernando Roldan,

819 produides 1’any 1935. Ibid.
11 pgrez Perucha, Julio. (eds.) Antologia critica del cine espariol 1906-1995, Madrid: Catedra/Filmoteca
Espaifiola (Serie Mayor), 1997, dins del treball redactat de La verbena de la paloma, realitzat per Félix

Fanés, pp. 100.

%12 fbid., pp. 140-141, on I’autor inclou una fotografia de I’actriu amb una expressi6 facial en la linia
seductora que ens ocupa.
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director republica amb clares intencions socials, i Eusebio Ferndndez Ardavin, que,
d’altra banda, ja havia tingut activitat en I’etapa muda. A diferencia de José Buchs, la
seva seriosa preocupacio per tal de coneixer la mecanica sonora i la col.laboracié amb
els estudis que la Paramount té a Joinville li permeten tenir els coneixements suficients
per tal d’incorporar-se al cinema sonor espanyol sense problemes.

Edgar Neville i José Maria Castellvi destaquen durant la década dels trenta per la
seva continua preocupacié per tal de fer un cinema de certa modernitat, amb una
voluntat més cosmopolita que no pas costumista. Durant el conflicte bel.lic, Edgar
Neville va destacar com a documentalista al servei dels interessos nacionals. Pel que fa
a José Maria Castellvi, de trajectoria europea, s’inicia com a realitzador amb la posada
en imatges d’un curtmetratge als estudi Gaumont de Franga, i continua a Espanya amb
un cinema de clara intencié cosmopolita, molt d’acord amb I’aprenentatge professional
del director. Un altre grup de realitzadors son aquells que varen destacar per 1’escassa
produccioé perd amb una relativa continuitat: Antonio Graciani, provinent de 1’exhibicio;
José Gaspar, destacat operador; Salvador de Alberich, format a Hollywood; i Luis
Marquina, Fernando Delgado i Antonio Momplet. Delgado destacara durant la guerra
per la seva extensa labor documental a les ordres de Cifesa. Per la seva part, Momplet
realitza pocs films a Espanya i emigra a I’ Argentina en acabar la Guerra Civil.

Durant aquesta deécada, podem destacar també 1’inici en la professié de dos
directors que seran de molta rellevancia durant la década dels quaranta: Ignacio F.
Iquino i José Luis Sdenz de Heredia. Iquino deixa entreveure les seves preferéncies per
un cinema d’accid, policiac i folkldrico-historic. Sdenz de Heredia comenca amb les
primeres produccions, un total de tres films entre 1934 i1 1936: Patricio miré a una

estrella (1934), La hija de Juan Simon (1935), i ;Quién me quiere a mi? (1936). Pero
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quan tindra una etapa realment fructifera sera al llarg dels quaranta i cinquanta613 .Enel
mateix moment, apareix en el panorama professional la primera dona realitzadora:
Rosario Pi, experimentada guionista.

De les produccions en curs quan va esclatar la Guerra Civil, podem destacar-ne
una que, si més no, té relacié amb el tema que ens ocupa pel que fa al titol: Usted tiene
ojos de mujer fatal, de Juan Parellada, que va estrenar-se en acabar el conflicte bel.lic.
Alhora, donat que a Espanya no hi havia unes condicions minimes per poder rodar
films de ficcid, Cifesa i Saturnino Ulargui van aprofitar la cobertura comuna de la
signatura germanoespanyola Hispano-Film-Produktion, i van produir a Berlin cinc
llargmetratges amb un fort color espanyol i actrius que ja havien marcat les traces de la
tipicitat femenina espanyola que es considerava seductora: Imperio Argentina614, amb
qui es comengaria a prefigurar el que seria el cinema espanyol dels anys quaranta, i
Estrellita Castro®".

Gubern explica que el tema de 1’honor sexual femeni va definir-se de manera
molt clara en un film de principis dels trenta, La aldea malditaﬁlﬁ, amb un aire sovietic
pel que fa al caire epic de la cinta perd amb un argument melodramatic familiar. Va
aportar al cinema espanyol una nova visié cinematografica més realista i critica de
I’Espanya rural.

D’altra banda, apareix el melodrama andalds, de la ma de Francisco Elias, a
Maria de la O, de I’any 1936. Un pintor fugitiu degut a haver assassinat la seva dona

torna enriquit després de quinze anys als Estats Units. Davant d’una situacié confusa, on

613 Abajo de Pablos, Juan Julio. Mis charlas con José Luis Sdenz de Heredia, Valladolid:

Quirén, 1997.
814 Carmen la de Triana i La cancidén de Aixa, les dues de Florian Rey I’any 1938. Gubern, ibid., pp.179.

815 El barbero de Sevilla i Suspiros de Espaiia, I’any 1938; Mariquilla terremoto 1’any 1939, totes de
Benito Perojo. Gubern, Ibid., pp.179.

%16 Florian Rey, 1930. Ibid, pp. 143.
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la filla ha d’escollir entre dos pretendents, ’home decideix tancar-se amb ella en un
castell sense confessar-li que és el seu pare, i en una relacié casta. El pintor es mostra
totalment asexuat, i la filla, que no entén el paper asexuat del pintor, finalment
completara els seus desitjos carnals amb el pretendent pobre i heretara la fortuna del
pare. Carmen Amaya interpreta Maria de la O, una jove — en paraules de Roman

<

Gubern- “...abocada a una extraiia situacion edipica de deseo frustrado hacia su

padre » 617

La comedia va ser un altre genere que va despuntar de manera clara als anys
trenta. José Luis Sdenz de Heredia va debutar com a promesa del cinema dels anys
trenta en una serie de comedies sobre estrelles de cinema. Una tematica que va saber
connectar molt bé amb un altre genere: la parddia. Pino i Matos Cruz es refereixen a la
comedia cortijera per descriure 1’accié que succeeix als cortijos andalusos de
caracteristiques latifundistes i feudalitzants. Un exemple d’aixo és el cas de El Genio
Alegre®™'®, que va rodar-se en dues parts. Una primera part, ’any 1936, de la ma de
Fernando Delgado, va ser interrompuda per la guerra. La segona es va rodar I’any 39, de
la ma de Pino i Matos- Cruz®". En el film, la neboda d’una severa senyora madura i la
seva minyona arriben al cortijo i transformen la seva vida i la del seu fill.
Rosario Pi, com a primera realitzadora espanyola, és doblement rellevant, primerament
per ser la primera dona que va dirigir cinema al nostre pais, i, segonament, pel fet de
fer-ho en convergeéncia amb una etapa social on el feminisme estava en apogeu. Va fer

una adaptaci6 1’any 1935, de caire melodramatic, de 1’0pera de Manuel Penella, El gato

montés, amb un final tragic on el protagonista mor al costat del cadaver de la seva

17 fbid., pp. 149.
%18 Fernando Delgado, 1939. Pino, Luis de; Matos-Cruz, José de. Op. Cit., pp. 28.

619 Ref. extreta de Torres, Augusto M. Diccionario Espasa de Cine Espafiol, Madrid: Espasa Calpe, 1996
(1994), pp. 18-19.
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estimada. Marfa del Pilar Lebrén interpreta la jove que es deixa seduir per un home ja
madur i ric i abandona el seu amor de tota la vida®’. Podem afirmar que és el cas d’una
dona dona fatal del tipus B, victima de les circumstancies.

Pel que fa referéncia als realitzadors estrangers dels trenta, podem destacar, entre
d’altres, la produccié de Jean Grémillon de I’any 1934, La Dolorosa, un melodrama
barroc protagonitzat per Rosita Diaz Gimeno. D’altra banda, la caréncia de
professionals guionistes fa que les adaptacions estiguin a I’ordre del dia. En referéncia a
les versions cinematografiques de la sarsuela, podem destacar-ne La Verbena de la

621
Paloma

, una adaptaci6 de I’obra de Ricardo de la Vega.

Un altre genere en ascensié és el cinema religidés o clerical, recolzat per les
forces conservadores. Del 1934 s6n El agua en el suelo®®, La Dolorosa®®, Sor
Angélica624 i La Hermana San Suplicio625. Del 1935, Madre alegria i El Nifio de las
Monjas®™®. Del 1936, El cura de la Aldea® . Aquest és un primer intent del cinema
espanyol dels trenta per definir géneres que agradin al seu public, cosa que es fa dificil
davant I’imminent afer bellic i la inundacié explicita del cinema comercial
nordamerica. Tot i aixi, i dins d’aquests géneres, podem comengar a entreveure el tipus

de personatges i la possibilitat de cabuda de la dona fatal. Exemple d’aquest fet és

Nobleza Baturra, de Floridn Rey, del 1935, on Imperio Argentina, tot i no ser una

620 Argument extret de Comas, Angel. Diccionari de llargmetratges. El cinema a Catalunya durant la
segona Repuiblic, la Guerra Civil i el franquisme (1930-1975), Valls: Cossetania, 2005, pp. 121-122.

621 Benito Perojo, 1935.

622 De Eusebio Ferndndez Ardavin.
623 De Jean Grémillon.

62 De Francisco Gargallo.
625 De Floridn Rey.

626 [ es dues de José Buchs.

627 )
De José Camacho.
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seductora diabolica, sedueix d’igual manera amb la seva preséncia, i la mirada dels
musics i dels interprets masculins del film, en duel perenne per causa d’ella. Balla sota
una mirada observadora i plena de desig. Hi ha un enfrontament entre Marco i Sebastian
per Maria del Pilar, també anomenada “la mafia”. Per aquest fet podriem dir que és una
dona fatal tipus B que, victima de les circumstancies, es converteix en detonant de la
fatalitat del film. D’altra banda, el realitzador Leén Artola, ’any 1936, dirigeix
Rinconcito Madrilefio, on un noi aficionat a les dones és victima d’una dona
manipuladora que vol robar-li els diners. Al final del film, quan Mario es penedeix
publicament dels seus errors, fa palesa 1’existéncia del personatge: “...acosado por una

. . 1628
mala mujer, de la cual me habia enamorado...””"".

28 1h. 1 30’-1h. 3’ 00”’, del film.
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G. LA DONA FATAL EN EL CINEMA ESPANYOL DELS ANYS

QUARANTA

G.1. FUNCIONS IDEOLOGIQUES

Com hem anat veient, els poders publics d’abans de la Guera Civil no van
definir una politica cinematografica exhaustiva i seriosa, aixi que el nou regim va
aprofitar per instaurar-ne una de molt clara. Tal i com apunta Monterde: “...siempre al
servicio del sistema de intereses que estructuraba al nuevo régimen, sometiendo las
actividades cinematogrdficas sobretodo a dos formas de control: la represion y la
proteccion 629 Per a tal missio, es va crear un complex entramat d’organismes estatals,
que es van anar modificant al mateix temps que ho va anar fent la politica general:
enmig de la Guerra, I’any 1937, es va crear la Delegacion de Prensa y Propaganda, i
dins d’aquesta va néixer el Departamento Nacional de Cinematografia, 1’any 1938.
Dr’altra banda, va apareixer la Subcomision Reguladora de Cinematografia I’any 1939,
integrada per productors, intel.lectuals i directors. L’any 1941 es van traspassar les
competencies cinematografiques a la Vicesecretaria de Educacion Popular de FETE y
de las JONS, dins de la qual va néixer la Delegacion Nacional de Cinematografia y
Teatro. L’any 1942 es va crear el Sindicato Nacional del Espectdculo (SNE), que va
substituir la Subcomision Reguladora. Va ser un poder de curta durada, donat que 1’any
1945 es van transferir les competencies cinematografiques a la nova Subsecretaria de
Educacion Popular, corresponent al Ministerio de Educacion Nacional, que va mostrar
de manera clara el predomini dels sectors catolics sobre els falangistes pel que fa al
comandament de la propaganda i el cinema, tot aixd propiciat per la derrota de les
potencies de I’Eix el mateix any. D’aquesta manera, podem afirmar que el cinema, entre

el 1939 i el 1951, va estar sota la influéncia de quatre departaments estatals:

5% fbid., pp.188.
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Gobernacion, Comercio e Industria, Secretaria General del Movimiento y Educacion
Nacional®.

Pel que fa a la politica de control, la primera década de la dictadura franquista va
oferir tres mecanismes de control clars: la censura, la supervisié (censura) previa dels
guions cinematografics i el NO-DO. La censura va ser el més evident, tot i que el
doblatge obligatori va ser determinant. La censura va apareixer poc després de la

631
1

declaracié de guerra per part del bandol nacional”™ . Gubern defineix la censura de la

3

manera segiient: “...La censura es, en principio, una restriccion de la libertad de

informacion y/o expresion. Desde este punto de vista, el objeto de la censura son los

B

mensajes que circulan entre emisores y receptores de la informacion...”, continguda

dins del debat que I’autor estableix a proposit de la censura durant el franquisme632.
Aleshores, es va instaurar la Junta Superior de Censura Cinematogrdfica I’any
1938, amb seu a Salamanca i amb la “...fiscalizacion moral del cine en su aspecto
politico, religioso, pedagdgico y castrense” como objetivo”®>. A més a més, també va
existir la censura prévia dels guions cinematografics. Primer, per part del Servicio
Nacional de Propaganda, i, més tard, amb motiu de la creacié del Departamento de
Cinematografia en el si de la Direccion General de Propaganda, es van acabar de
definir les atribucions de la Junta Superior y la Comision de Censura Cinematogrdfica,

que va ser la que s’encarregava de les tasques quotidianes: la supervisié dels guions dels

films nacionals per rodar, la concessi6 de permisos de rodatge, les llicéncies d’exhibicid

639 Monterde hi afegeix els Sindicatos verticales, Ibid., pp.189.

53! Un article de la revista Primer Plano explica de manera molt evident la censura cinematografica
exercida a nivell moral I’any 1940. En un passatge de ’article, es diu: “...La heroina deberd ser
favorecida por un azar de la fortuna, para que Maria se crea que tiene todavia toda la vida por
delante...”. “El film perfecto”, Primer Plano n° 6, 24 Noviembre, 1940.

532 Gubern, R. La censura. Funcion politica y ordenamiento juridico bajo el franquismo (1936-1975),
Barcelona: Peninsula (Historia/Ciencia/sociedad 166), 1981, pp. 8.

633 Segons cita de Monterde, /bid.
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de films espanyols i estrangers que es projectessin en territori nacional, i la qualificacié
dels films en relaci6 a les diverses edats del public. No obstant aixo, les bases del seu
funcionament no estaven escrites en cap document, cosa que feia que la tasca dels
guionistes i directors fos dificil a 1’hora d’oferir continguts que no fossin després
634
malmesos per un censor .
El tercer mecanisme de control va ser la creacié del noticiari NO-DO. Seguint el
model italia LUCE®®, a partir de I’any 1943 es va prohibir editar al pafs cap noticiari

cinematografic ni documental d’aquest tipus que no fos el NO-DO®*

. A més a més, cap
operador cinematografic que no pertanyés a NO-DO podia obtenir reportatges i, per
culminar aquest monopoli informatiu, es va dictar el segiient: “...se proyectard, con
cardcter obligatorio, en todos los locales cinematogrdficos de Espaiia y sus posesiones
durante las sesiones de los mismos”®" .

La filosofia d’aquesta censura i els mecanismes es configuraven de manera
diferent per al cinema produit a Espanya, una discriminacié que Gubern explica aixi:
“...las fases y mecanismos de tal aparato censor se configuraban como diversos para el
cine producido en Espariia y para el cine producido en el extranjero, discriminacion
censora desfavorable para el cine espariiol e inherente a la propia normativa legal (lo

que constituiria un tema permanente de queja en los medios profesionales)...”, fet que

va perjudicar en gran mesura la produccié nacional. L ’autor ens parla de 6 mecanismes

63% No va ser fins I’any 1962 que es varen fer publiques les bases del seu funcionament. Monterde, Ibid.,
pp-191.

635 Segons argumenta Avila, “...Mussolini habia aprobado la Ley de Defensa del Idioma, lo que sirvié al
franquismo para inspirarse en la adaptacion de disposiciones legales que le permitieran, no sélo
consolidar el castellano en Esparia sino, ademds, controlar sus contenidos”. Avila, Alejandro, La
censura del doblaje cinematogrdfico en Espaiia, Barcelona: CIMS, 1997, pp. 56-57.

536 Dacord amb I'article 1° de la “Disposicion de la Vicesecretaria de Educacién Popular de F.E.T. y de
las J.O.N.S.”. Tranche, Rafael R.; Sanchez-Biosca, Vicente. NO-DO. El tiempo y la memoria, Madrid:
Cétedra/Filmoteca Espafiola (serie mayor), 2000, a I’apartat “Seleccion de textos legales”, pp.594.

97 D’acord amb I’ article 4°, fbid..
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identificables de 1’aparell censor: ““...1. Censura previa del guion; 2. Censura posterior
de la pelicula concluida; 3. Censura idiomdtica en las nacionalidades del Estado
(obligatoriedad del castellano); 4. Censura ejercida por la selectividad de la proteccion
economica estatal; 5. Prohibicion de la produccion, distribucion y exhibicion de
noticiarios (monopolio del NO-DO); 6. Censura del material publicitario de las

’

peliculas....” , mentre que la censura exercida sobre el cinema estranger importat a
Espanya només contenia els punts que resumeix Gubern: “...I. Prohibicion de las
versiones originales (obligatoriedad del doblaje); 2. Censura de cada pelicula; 3.
Prohibicion de distribuir y exhibir noticiarios extranjeros; 4. Censura del material
publicitario de las pelt’culas”638.

A més a més de tots aquest tipus de censura, es va establir un criteri de censura
moral per al cinema. La revista Primer Plano, I’any 1946, va reproduir-ne un resum de
dues planes, a partir d’una conferéncia de Francisco Ortiz Mufioz. Pel que fa als criteris
i normes de censura moral, llegim: “...Al cine pueden llevarse los problemas humanos
duros y crudos, las infidelidades, los dramas y tragedias de la vida,...siempre que se
den estas tres condiciones: que la intencion sea recta, noble y digna; que el desarrollo
de la anécdota y su realizacion pldstica sean decorosos y pulcros, sin pornografia ni
concesiones al instinto lascivo, y que el desenlace sea ejemplar o aleccionador.”®

També es va incentivar la produccidé espanyola de manera enganyosa. Tal i com
explica Monterde: “...cudntas mds producciones se realizasen, mayor niimero de films

extranjeros se importaban, de forma que disminuian las posibilidades del propio cine

espariol en su mercado natural y se propulsaba la actitud especulativa por encima de la

538 Gubern, R. Op. Cit.,1981, pp. 81.

639 . . . L . .
“Apostillas a una interesante conferencia. Criterios y normas morales de censura cinematografica por
Francisco Narbona”, Primer Plano n° 298, 30 de juny, 1946.
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profesionalidad en la produccion, convirtiendo al productor en un mero
intermediario”®".

L’entramat proteccionista va ampliar-se en 1’ambit de 1’exhibicio, establint una
quota de pantalla, que va anar variant des de I’any 1941 — una setmana de cinema
espanyol per cada sis setmanes de cinema estranger-, a I’any 1944, en que el nombre de

3

setmanes de cinema estranger va ser reduit a cinc: “...Pero ademds se tomaba la
aberrante postura de que cualquier film espaiiol que superase la semana inicial de
exhibicion no se viese recompensado con la acumulacion de los dias excedentes a favor
de una posterior pelicula extranjera, de tal manera que lo que en un principio suponia
un apoyo al cine espaiiol se convertia en su limitacion... »641 Per acabar, es va concedir
una altra via de gratificacié consistent en premis, els més rellevants els concedits pel
Sindicato Nacional del Espectdculo, sota 1’epigraf “Premios Nacionales de
Cinematografia”. A partir del 1945, també van apareixer uns premis de caracter artistic
emulant els Oscars de Hollywood, amb I’entrega d’un diploma i un objecte artistic.
Totes les mesures fins ara exposades incidien en el producte acabat i prenien
com a punt de partida les pel.licules nacionals acabades. El recolzament necessari per
tal que aquests films poguessin dur-se a terme va ser I’instrument creat per a tal finalitat,
I’anomenat crédito sindical. Els requisits eren 1’entrega del guid, el pressupost del film,
el pla de financament i el planter artistic i tecnic. Llavors, s’efectuava un credit de fins
al 40 per cent del pressupost, que es retornava mensualment a partir de 1I’explotaci6 del

42

film. Porter Moix® parla d’uns temps dificils i de desaprofitament industrial:

“...resulta particularment trist i angoixant que no s’hagués pogut aprofitar, per

640 Monterde, J.E. Op.Cit., 1995, pp. 197-198, on I’autor fa referencia de manera detallada a la férmula de
concessio de llicencies.

4! Monterde, Ibid., pp- 200.

42 porter Moix, Miquel. Historia del cinema a Catalunya, Barcelona: Departament de Cultura de la
Generalitat de Catalunya, 1992, pp. 223.
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circumstancies politiques i culturals, la relativa llibertat del periodes 1931-1939...1a
decada (de 1941-1950) resulta més normal, no pas perque fes alguna cosa realment
notable, sind precisament perqué tenim [’excusa que només es va fer allo que es
podia’.

Per acabar, Domenech Font ens parla sobre el tipus de cinema d’aquesta etapa,

3

com els anys de l'autarquia: “...la autarquia -y el intervencionismo estatal que la
legitima- marcan la pauta de una politica de desarrollo del capital financiero mediante
la concentracion del sector bancario convertido en la principal fuente financiadora del
proceso de industrializacion gracias al sistema de créditos y avales y ante la dificultad

. . 1,643
para la entrada de capitales extranjeros.

G.2. LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

Tots els fets esmentats fins ara van revertir en una clara pobresa industrial, tal i
com explica Monterde: “...cerca de medio millar de films fueron producidos por unas
ciento cincuenta y cinco empresas, lo cual revela que el minifundismo fue una de las
mds deficientes caracteristicas de ese momento, aunque de hecho extensible a toda la
historia del cine espaiiol”®*. A més a més, I’autor, a partir de la data clau de 1939,
estableix tres grups delimitats dels cineastes de relleu artistic o professional: els
veterans procedents del cinema mut, els membres de la generacié nascuda amb la
Republica, i la d’aquells que van debutar en acabar la Guerra Civil. Del primer grup, en
destaquem Benito Perojo i Floridn Rey. Del segon grup, José Buchs, Fernando Delgado,

Francisco Elias, José Gaspar, Eusebio Fernandez Ardavin, José Luis Sdenz de Heredia,

643 Font, Domenech. Del azul al verde. El cine espaiiol durante el franquismo, Barcelona: Avance, 1976,

pp- 75.

4 Ibid., pp. 204.
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Edgar Neville, Luis Marquina, Eduardo Garcia Maroto, Ignacio F. Iquino, Luis Buiiuel i
Carlos Velo. Aquests dos darrers es van decantar clarament per un cinema comercial®®.
Del tercer grup, amb I’abseéncia de Luis Buiiuel i Carlos Velo, trobem una promocié que

646 .
1”*°, Antonio

s’incorpora a la direccié durant els primers anys de la posguerra: Rafael Gi
647 . ) 648 SO, .
del Amo™"’, Antonio Roman, Carlos Serrano de Osma’ ", Juan de Orduiia i Luis Lucia.
José Luis Guarner, en un article a la revista Fotogramas, fa referéncia a les

<

prioritats dels realitzadors de 1’época: “...Durante esta época, en su legitimo deseo de
ser morales, lo tinico que nuestros cineastas consiguieron fue ser moralizantes: cuanto
mds se empefiaban en ser ejemplares, mds se alejaban de la realidad, de la vida, es
decir, del amor”.*¥

Pel que fa referéncia a la produccié espanyola, entre 1939 i 1950 conté, segons
dades 0ficia1s650, 4472 titols. No obstant aix0, destaca el nivell productiu d’algunes
productores com ara Cifesa, amb 41 films; Suevia Films, amb 38; Emisora Films, amb
25; Faro i Pecsa, amb 9; Manuel del Castillo, Penninsular Films, Sagitario Films i Ufisa,

amb set, d’entre les més rellevants. Tal i com afirma 1’autor, excepte el cas de Cifesa,

Suevia i Emisora per a la produccié va resultar complicat establir plans de produccid,

645 Explica Monterde que de vegades fins i tot oportunista: “...Iquino batié todos los récords al dirigir
27 peliculas entre 1939 i 1949, siendo el mds significado representante de la produccion barcelonesa,
mientras que la obra de Maroto nunca respondio a las expectativas de sus primeros films, alterndndose
sus realizaciones con diversos trabajos documentales y de postproduccion en Esparia y Portugal...la
obra de Iquino recorre, siempre con oportunismo, prdcticamente casi todos los géneros vigentes en el
cine espaiiol del periodo...”, Ibid., pp.218.

846 Castro de Paz, José Luis (ed). Rafael Gil y CIFESA (1940-1947), Valencia: Generalitat
Valenciana / IVAC, 2006.

647 Abajo de Pablos, Juan Julio de. Mis charlas con Antonio del Amo, Valladolid: Fancy,
1996.

648 Aranzubia Cob, Asier. Carlos Serrano de Osma, historia de una obsesion, Madrid:
Filmoteca Espafiola, 2007.

649 « Amor y erotismo en el cine espaiiol”, Fotogramas n° 1019, 26 d’abril, 1968.

%9 VV.AA. Op. Cit., pp.204.
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constituir infrastructures empresarials i organitzar acords de distribuci6. I pel que fa al
financament, en paraules de I’autor: “.la financiacion del cine espaiiol dependié mucho
mds —como alguien dijo- de la cosecha de la naranja o de las aspiraciones de alguna
vicetiple amante de cualquier ricachon estraperlista que no de la banca publica o
privada. »631

Durant la decada dels quaranta, Cifesa, al contrari que la majoria, va tenir el seu
maxim esplendor. Havia estat creada per Casanova als anys trenta, i es va dedicar a la
produccié i la distribucid, éssent les seves produccions de clar color franquista652.
L’objectiu de Cifesa va ser el de constituir un gran estudi del tipus hollywoodenc,
fomentant la contractacié a llarg termini d’artistes i tecnics, realitzant films que
s’adscrivissin a géneres ben delimitats, i buscant un estil que els permetés destacar-se de
la resta de la produccié nacional i els donés la possibilitat d’endinsar-se en el mercat
hispanoamerica. No obstant aixo, Suevia Films, de la ma de Cesireo Gonzilez, va
consolidar-se com la competeéncia sobre el predomini de Cifesa a partir de meitats de la
decada. Dirigida per Cesareo Gonzalez, Suevia Films s’erigeix com la productora i
distribuidora més rellevant a partir de la segona meitat de la década. Va comencar per
Nova York, on va obrir una seu de distribucid, pero el seu gran objectiu era I’ America
Llatina. En paraules de Castro de Paz i Cerdan: “...la gran operacion empresarial que
Suevia Films Distribuciones Cinematogrdficas preparaba estd sin duda en América
latina —esas’veinte naciones de habla espaiiola” cuya necesidad de conquista
cinematogrdfica Gonzdlez repetia una y otra vez”653.D’aquesta manera, el productor i

distribuidor va establir relacions comercials amb els Estats Units, Mexic i I’ Argentina.

1 fbid

652 Vegeu el treball de Fanés, un monografic sobre la productora: Fanés, Felix. El cas Cifesa: vint anys de
cine espanyol (1932-1951), Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989.

653 Castro de Paz, Jose Luis; Cerddn, Josetxo (coords.). Suevia Films-Cesdreo Gonzdles: treinta afios de
cine espaiiol. A Corufia: Xunta de Galicia y Filmoteca Espaiiola, 2005, pp.70.
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Per la seva banda, la productora barcelonina Emisora Films es va constituir I’any 1943 i
va ser dirigida per Ignacio F. Iquino fins el 1949, quan va muntar la seva propia
empresa. Les produccions d’Emisora van ser controlades a nivell d’inversions i

034 No obstant, cal

objectius, tot i que van aconseguir dinamitzar els estudis barcelonins
remarcar que parlem d’uns nivells de produccié forca modestos, amb Cifesa produint
entre vuit i deu produccions anuals, - a partir de ’any 1944 no va passar de les 4; Suevia
Films amb una quota maxima de sis titols i Emisora Films amb una mitjana d’entre dos
i tres films per any.

D’altra banda, les condicions d’aillament del pais van frustrar la possibilitat de
coproduccions. No va ser fins el 1950 que va comencar a notar-se una certa
normalitzacid, que aniria augmentant durant la década dels cinquanta. Unicament es van
notar algunes coproduccions amb Italia i Portugal. Encara que inhabil amb I’exterior, la
industria va mantenir una forta dependencia exterior per a la seva existeéncia pel que fa a
la provisi6 de la materia primera, el cel.luloide, i I’equipament tecnic inherent a la
produccio. Totes aquestes dificultats industrials van veure’s paleses en la crisi de
mitjans de la década. La premsa especialitzada de 1’¢época se’n fa resso, alhora que és a
partir de I’any 1944 que es nota un brusc descens de les produccions en comparaci
amb les quotes dels anys tot just anteriors, el 42 i el 43. Algun article deixa entreveure
la crisi emergent del cinema espanyol, tot i I’afany de tapar-la amb articles exhaltadors.
En un editorial de la revista Primer Plano, es pot llegir: “...Ha nacido el espectador de
cine espariiol con sexto sentido, que es el sentido de comprension para nuestras propias

655

cosas. Sobretodo, en contraste con las fordneas A més a més, ien un to menys

triomfalista, Sdenz Guerrero entrevista Sidney Horen, supervisor de la 20th Century Fox

5% Entre 1939 i 1949 es van rodar 152 pel.licules a Barcelona -245 a Madrid- tot i patir un descens
considerable com a segon focus de produccié nacional a partir de 1943. Ibid

855 Resiimen critico de 1947. “Primer Plano”, n° 377, 4 Abril 1948.
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a Espanya, Portugal i el Nord d’Africa, I’any 1947. En I’entrevista, comenten 1estat del
cinema espanyol i els gustos del public: “...Sidney Horen se anticipa a nuestra
intencion para hablarnos de la produccion espariola, interrogdndose a si mismo — y a
nosotros- sobre las causas que condicionan el disfavor de parte de los espaiioles hacia
sus realizaciones cinematogrdficas...unos me han dicho qe hubo una racha de peliculas
deficientes, y que eso puede haber influido en el dnimo del piiblico...”*°.

No obstant la crisi del sector, les mesures que es van prendre van ser forca lleus:
es va alterar la proporcid de llicencies de doblatge per a cada film espanyol produit, es

van prohibir els programes dobles per aixi solventar la capacitat de les pel.licules i

arribar a cobrir les necessitats de distribucio, entre d’altres.

G.3. GENERES I ARGUMENTS

El cinema espanyol de la década dels quaranta es va estructurar industrialment
en generes acceptats i adaptats a la mentalitat espanyola i a les necessitats del regim.
Angel Comas és de ’opinié que és dificil establir-ne una classificacié rigorosa, donat
que les delimitacions sén poc clares i solen barrejar-se. L’autor ens ofereix una
classificacié basada en géneres i tendencies dins de cadascun dels géneres®’.

Tal i com afirma Monterde, dins d’una situacié cinematografica com la dels anys
quaranta a Espanya, per tal d’exposar uns models genericotematics, hem de focalitzar-
nos en el cinema des de la figura de 1’autor cap als aspectes més generals, com puguin
ser les tendencies tematiques, els geéneres i fins i tot 1’star-system. D’entrada, ens
trobem amb una série de generes coincidents amb els que es produien a nivell

internacional, pero també en trobem d’altres de caire exclusivament autocton. A més a

83 S4enz Guerrero. Si lo dice, lo publico. “Fotogramas”, n° 8, 1 Marzo 1947.
%7 Com a generes: historico-politico-militar, d’€poca, costumista i comedia. Comas, A. El star system del
cine espariiol de posguerra (1939-1945), Madrid: T&B EDITORES, 2004, pp. 62-63.
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més, també ens trobem amb certes tendencies tematiques a partir d’alguns geéneres, com
és el cas del cinema historic, el literari o el religiés, molt més rellevants a nivell de
produccié que d’altres géneres que funcionaven molt bé a nivell internacional®®. Tot i
no existir una voluntat explicita d’exclusié generica, si que hi va haver la voluntat
d’orientar la produccid cap a la comedia, fruit de la necessitat escapista, molt extesa
durant la primera meitat de la decada. Tot i aix0, ’actitud recurrent cap als generes
classics va ser, en paraules de Monterde, “...un obvio seguidismo industrial carente de
cualquier reflexion sobre su instauracion en el marco de una cinematografia como la
espariola, resultando con ello extrafios hibridos derivados del intento de espariolizar

7639 " Daltra banda, Pérez Rubio, en el seu estudi sobre el melodrama

esos géneros
cinematografic, explica que, per tal d’utilitzar els generes com a eines d’analisi, seria bo
“...acudir a la nocion de “efecto de corpus” de la que hablan algunos autores...y por
tanto, en la relacion que establece un texto (como individuo integrante de una
colectividad: un filme en el conjunto de los filmes) con su espectador y con su
consideracion de verosimil narrativo.”*®

Pel que fa referéncia al genere comic — especialment les comedies edulcorades-,
i la novel.la rosa de la postguerra civil, van coneixer un inesperat esplendor. Tal i com

It

reflecteix Quesada: “...La novela rosa se mantendrd vigente, de la misma manera que
seguirdn llegando a las pantallas de cine esas comedias edulcoradas, felicitarias,
sentimentaloides, de banal patetismo o de plebeyo humor...el “boom” rosa de los aiios

cuarenta (es debido) al seguir el cine la moda del momento y los gustos de un ptiblico

deseoso de escapar de la mediocridad de la vida de entonces, dominada por el

58 Monterde anomena I’época “paleofranquismo cinematogrdfico”. Op.cit., pp.230.

659 77
Ibid.
660 pgrez Rubio, Pablo. El cine melodramdtico, Barcelona: Paidés (Sesién Continua, 17), 2004, pp. 33.
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racionamiento de los articulos de primeran necesidad, el mercado negro, la pobreza
generalizada de las clases media y baja, la cerrazon ideolégicoz,etc.”661

Castro de Paz argumenta que el génere de la comedia dels primers anys quaranta
triomfa degut a la seva aposta per la tradicional comedia americana: ... la comedia de
los primeros afios cuarenta triunfa porque juega a la baza de la tradicion de la comedia
americana insufldndole un cierto tipismo castizo de los registros interpretativos u otras
formas de espectdculo popular de honda raigambre hispana”®®*. L’autor segueix
argumentant que si el cinema classic nordamerica es caracteriza pel seu model narratiu i
deixa en segon terme la tasca tecnica i, a més a més, té com a eix central 1’espectador,
en el cas espanyol “...dicha primacia de la historia viene a chocar frontalmente, no
pocas veces, con una muy peculiar estilizacion de nuestras formas interpretativas mds
caracteristicas, produciendo jugosas rugosidades y productivos cruces incluso en
aquellas comedias que, casi siempre al amparo de una CIFESA en fase de mdximo
esplendor y organizada al modo norteamericano, se quieren directamente vinculadas al
modelo sofisticado hollywoodiense” °®> L’autor és de 1’opini6é que molts d’aquests films
comics dels anys quaranta tenen un transfons molt més dramatic del que inicialment
plantegen argumentalment, derivat del trauma bel.lic recent i de la situacié politica
imperant. D’altres autors, com ara Monterde, plantegen la comedia dels anys quaranta
com a “escapisme” per a una societat trencada i desorientada. L’estudids afirma que
dificilment es pot plantejar una comedia “a 1’espanyola”. L’autor ens parla de diferents

tipus de comedia: la comedia de I’estil de “telefons blancs”, que se centra en 1’ascens

661 Quesada, L. La novela espaiiola y el cine, Madrid: Ediciones JC, 1986, pp. 298.

82 Castro de Paz, J.L. Un cinema herido. Los turbios afios cuarenta en el cine espariiol (1939-1950),
Bcelona: Paidés, 2002 (Sesién continua, 02), pp. 86.

%3 fpid.
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social i ’equivoc de personalitat664; el traspas d’alguns models escénics com 1’absurd de
Jardiel Poncela®®’; el sainete en les seves vessants andalusa i madrilenya; la novel.la
humoristica de Wenceslao Fernandez Florez™; alguns vehicles localistes per procurar
I’exit d’interprets especifics®®’, i exemples de la “comedia rosa”®®, També varen existir
algunes comedies juvenils, com és el cas de Boton de ancla, Alas de juventud i
Facultad de letras®®, que van anticipar unes formes postneorealistes que van obrir al
llarg de la decada dels cinquanta una veritable comedia espanyola.

Ortiz ens parla d’alta comedia, comedia sentimental, d’embolic, d’humor absurd,
comedies de I’estil de Frank Capra i Howard Hawks, screewball comedies i comedies
musicals. L’autora afirma que el genere entes d’aquesta manera deixa d’existir I’any
1947, quan ja és dificil trobar comedies d’aquest tipus. Aquesta abundancia de comedia
sofisticada i urbana s’allunya del topic espanyol que s’exalta a principis del franquisme:
en la producci6 es troben de manera escassa vestits de farbalans, nens prodigi, bandolers
i cangd espanyola. A més a més, Aurea Ortiz €s de I’opinié que la imatge de la dona
“...parece trasplantada de un decorado de Hollywood que no de la Espaiia catolica y

represiva de los aiios cuarenta...Mujeres, eso si, ricas y ociosas, pero independientes,

4 produccions com ara Viaje sin destino, Rafael Gil, 1942; Un marido a precio fijo, 1942, Gonzalo
Pardo Delgrds; Deliciosamente tontos, 1943, Juan de Ordufia; Ella, él y sus millones, 1944, Juan de
Orduiia. Referéncies extretes de Hueso, A.L. Catdlogo del cine espaiiol. Peliculas de ficcion 1941-1950,
Madrid: Cétedra, 1998, pp. 409-410; pp. 253; pp. 118-119; pp. 142.

%65 produccions com ara Los ladrones somos gente honrada, Ignacio F. Iquino, 1942; Eloisa estd debajo
de un almendro, Rafael Gil, 1943; Los habitantes de la casa deshabitada, Gonzalo Pardo Delgras, 1946.
Op. Cit., pp. 226; pp.141; pp. 189-190.

666 Adaptada al cinema, entre d’altres, per Rafael Gil a EI hombre que se quiso matar, 1941 i Huella de
luz I'any 1942; per Antonio Roman a Intriga, 1942; per José Luis Sdenz de Heredia a El destino se

disculpa 1’any 1945. Op. Cit., pp. 202-203; pp. 207-208; pp. 218-219; pp.121-122.

57 Monterde fa referéncia a Miguel Ligero a Pepe Conde, de José Lopez Rubio, I’any 1941, i a El crimen
de Pepe Conde, de José Lopez Rubio, 1946. Op. Cit., pp.231.

%58 Monterde fa referéncia a Cristina Guzmdn i a Altar Mayor, les dues de Gonzalo Pardo Delgrés, 1943.
Ibid.

% Ramon Torrado, 1947; Antonio del Amo, 1949; Pio Ballesteros, 1949. Hueso, A.L. op. Cit., pp. 61,
pp. 29 i pp.163 respectivament.
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desenvueltas y rebeldes, que eligen su destino y deciden sobre sus vidas. Fuman, beben,
conducen coches y viajan solas...no parecen ir a misa, pero si a los cabarets y salas de
fiestas.”®"® Evidentment, molt lluny de la dona que proposava el franquisme, en

113

paraules d’Ortiz: “...muy lejos del modelo de la mujer que el franquismo proponia:
catdlica, sufrida esposa y madre, ama de casa, mansa y complaciente, descanso del
guerrero; muy lejos de las sumisas hermana y novia de José Churruca, el héroe de
Raza”®"'. Perd I’autora, d’altra banda, apunta a la preséncia constant de personatges que
s’aprofiten dels més debils, al tema del doble, la suplantacié de la personalitat, les vides
frustrades o equivocades, els secrets mai revelats, que relaciona amb la miseria i
I’angoixa que vivia la societat espanyola, on la mentida és fonamental per ensortir-se’n
en un mon on I’estraperlo, les influencies i I’endoll eren la realitat quotidiana. D’aquesta
manera, podem parlar de temes o motius que constitueixen algunes de les bases del
genere de la comedia: la suplantacié de la personalitat, els embolics sentimentals, la
mentida i I’engany, 1’exentricitat, un univers luxés on tothom es manté ocids i felig.
Aixi doncs, I’abundancia del genere als anys quaranta €s facilment justificable si tenim
en compte que es va tractar d’un génere escapista, per a un public que vivia sota un
regim molt estricte, i amb una pobresa moral i material notable, i que va utilitzar el
cinema per evadir-se de la crua realitat imperant.

Al mateix temps, podem entreveure un terreny —cinematograficament parlant-
adequat per a I’aparicié del personatge de la dona fatal. Parlem de titols com ara La

gy 672 673 . cpr 6T e . 675
boda de Quinita Flores”'*, Campeones’'”, La conquista dificil’"", Cristina Guzmdn "> o

676

Pepe Conde’"”, entre d’altres.

70 Fernéndez Colorado, Luis; Couto Cantero, Pilar (Coords.}. La herida de las sombras. El cine espariol
en los afios cuarenta, Madrid: AEHC, 2001, en un estudi d’ Aurea Ortiz, titulat “La comedia espafiola de
los afios cuarenta: Una produccidn diferenciada”, pp.121-122.

671 fp:
Ibid.
572 Gonzalo Pardo Delgras, 1943. Ref. extreta de Hueso, A.L. Op. Cit., pp. 58.
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Pel que fa al melodrama, Monterde el presenta sota unes linies d’influéncia
diverses: la psicologica, la caligrafica i el drama rural. A la linia psicologica, hi van
tenir cabuda personatge femenins com la dona fatal. En el context dels anys quaranta, el
melodrama també era anomenat pel.licules d’angoixa psicologica. En paraules

3

d’Antonio Valencia: “..las peliculas de angustia psicologica se hacen a base de un
loco, alguna mania criminosa, de pariencia externa absolutamente normal. Luego se le
pone en medio del ambiente mds apacible posible, y el juego estd en que su locura vaya
siendo revelada al publico, sucesivamente, un punto antes que a los personajes de la
pelicula, hasta que se produce el climax final. Un personaje, el mdximo angustiado,
tiene que ir por delante de los demds, aunque a la zaga del piblico, en el
descubrimiento paulatino. Del choque de esta situacion, absolutamente melodramdtica,
con el medio ambiente placidisimo,... se consigue todo 677 Draltra banda, Pérez Rubio
explica I’objectiu del relat melodramatic d’aquesta manera: “...El melodrama dilatard al
mdximo la obtencion del objeto de deseo...y ésta serd mds bien una merecida
recompensa por ese sacrificio o por la superacion de un camino de pruebas: el

personaje debe ser acreedor moral de ese premio, sobre todo por la renuncia

consciente al cumplimiento de su deseo, aunque no haya sido responsable de su caida.”

678

¢7* Ramén Torrado, 1942. [bid.

¢7* Pedro Puche, 1941. Ibid.

75 Gonzalo Pardo Delgras, 1943. Ibid.

576 José Lépez Rubio, 1941. [bid.

577 En I’article de Valencia se citen majoritariament films que contenen dona fatal, com ara Sospecha,
Rebeca, La loba, entre d’altres.” “Melodrama, mucho melodrama” por Antonio Valencia”, Primer Plano

n° 240, 20 maig, 1945.

678 pérez Rubio, P. Op. Cit., pp.68.
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Per la seva part, la linia dramatica rural, considerada més racialment hispana, va
ser present al llarg de la decada, amb titols com ara Un alto en el camino®’, amb Lola
Flores al capdavant, que €s una produccid de principis dels quaranta. Només a finals de
la decada van apareixer les primeres traces de drama i melodrama urba. En aquesta

L. < ., . . 680 -
linia, van ser valids titols més cosmopolites, entre ells Mare Nostrum™ 1 La corona

1 682

68 . L1 - )
negra>, amb Maria Félix al capdavant; Pequerieces’>~, amb Lina Yegros, un

) N 683
melodrama més autdcton; o La fe

, amb Amparo Rivelles, melodrama de caire
religi6s®™*.

Pel que fa a la resta de géneres de la década, podem anomenar el cinema

d’ aventures colonials, potenciat per un regim molt aficionat al Beau geste i, el
cicle de cinema religids, que s’inicia quasi al mateix tempsﬁgs, 1 on es recalca I’heroisme
missioner, amb titols Com Afdn Evu, que succeeix a Guinea; Mision blanca, que també
succeeix a Guinea i que té un argument en base al Padre Mauricio, que és enviat alla en
una missié espanyola, i al padre Javier —la tasca del qual s’explica en forma de

flashback-; La manigua sin Dios, on una expedicié de jesuites i colons arriba a

Chiquitos, en plena selva del Paraguay; i La mies es mucha, on el padre Santiago

7 Julidn Torremocha, 1941. Hueso, A.L. Op. Cit., pp.38.
6% Rafael Gil, 1948. Hueso, A.L. Op. Cit., pp. 249.

%81 Y uis Saslavski, 1950. Pérez Perucha, J. Antologia critica del cine espaiiol (1906-1995), Madrid:
Citedra/Filmoteca Espafiola (serie mayor), 1997, pp. 282.

%82 Juan de Orduiia, 1950. Hueso, A.L. Op. Cit., pp. 311.
683 Rafael Gil, 1947. Hueso, A.L. op. Cit., pp. 167.

68 Paralel.lament al cicle de cinema religiés, que va ser d’escassa quantitat al llarg dels anys quaranta, es
van efectuar algunes produccions que, sense ser religioses, s’acostaven a la tematica. Parlem de drames
de problematica religiosa com ara La fe, una produccié que va ser considerada de les més conflictives de
I’época i de la qual en parlarem a fons en 1’apartat d’analisi de la nostra tesi.

685 D’aquesta manera van filmar-se pel.licules com Harka, Carlos Arévalo, 1941; Legion de héroes, Juan
Fortuny, 1941; ;A mi la legion!, Juan de Ordufia, 1942; Bambi, i Los ultimos de Filipinas, de Rail
Alonso, ’any 1945; i Alhucemas, de Lopez Rubio, I’any 1947, entre d’altres. Ref. extretes de Hueso,
op.cit., pp.191, pp.228, pp.18, pp.54, pp.402 i pp.33.
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Herndndez és destinat a Kattinga, un poblat hindd, amb la missié d’ajudar el padre
Daniel en la seva missi6 evangelitzadora. En aquest tipus d’arguments, el personatge de
la dona fatal no hi té cabuda, ja que estem parlant de narracions cinematografiques on
s’emfasitza el fet religiés, la supremacia de I’imperi espanyol i, en tot cas, la
intencionalitat franquista.

A mig cami entre el cinema bel.lic i el cinema de propaganda politica o de
reconstruccid historica, tal i com diu Monterde, trobem el cine de cruzada. Parlem de
films com ara Balarrasa, de José Antonio Nieves Conde, de I’any 1950°*¢ on un
missioner recorda la seva vida a I’exeércit i com va passar de ser un frivol a ordenar-se
sacerdot. En aquest cas, i mostrant la frivolitat denunciada en el film, trobem un
personatge femeni, Lina, que s’acosta al que podria ser una dona fatal. En aquest cas, és
dona fatal perque el film ens mostra com fuig amb el seu amant, mancada dels valors
tradicionals que propugna el regim. Tot i aix0, degut que no €s 1’objectiu principal del
film, no és un personatge desenvolupat al llarg de la narracié. Un altre film semblant és
Escuadrilla, d’ Antonio Roméan, de I’any 1941%%7. En el film, dos combatents en ple
alcament nacional s’enamoren de la mateixa noia, espanyola que ha estudiat a
I’estranger i reacia a les idees del nou régim. Poc a poc s’anird convencent de la
magnificiencia franquista i es convertira en una gran defensora del nou regim. A El

1688, es relaten els dies anteriors al 18

crucero baleares, d’Enrique del Campo, del 194
de juliol del 36 i les contingencies bel.liques durant els primers temps de Guerra Civil.

Els personatges femenins, en el film, sén un pretext per refrescar la trama, purament

bel.lica i d’ensalcament nacional. El film acaba amb la tripulaci6 del vaixell cantant el

5% Hueso, A.L. op.cit., pp.53.
687 .
Hueso, A.L. op.cit., pp. 155.

88 Hueso, A.L. op.cit., pp. 425, no exhibida comercialment.
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Cara al Sol. En el cas d’El santuario no se rinde, d’Arturo Ruiz Castillo, de ’any
1949°%  es relaten les aventures del capita Cortés i els fets ocorreguts al Santuari de la
Virgen de la Cabeza, a Jaén, tot just esclatada la Guerra Civil. A Vida en sombras, de

Lloreng Llobet Gracia, de 1’any 1948

, un drama bel.lic, un jove, aficionat al cinema
des de ben petit, es casa just abans de I’inici de la guerra. El mateix 18 de juliol, surt
amb la camera a filmar els aldarulls i, en tornar a casa, troba la seva esposa morta.
S’inscriu com a operador d’aviacid i, a poc a poc, supera el trauma de la mort de la seva
esposa.

Curiosament, Monterde fa referencia a 1’existéncia d’un cicle de cinema historic:
“...no se podrian entender las caracteristicas de ese cine historico sin abordar la
propia concepcion de la historia adoptada por el franquismo y que en si misma acabo
por constituir un cierto modelo filmico.” %1 En resum, el cicle de cinema historic de
I’época té€ unes caracteristiques especifiques, que podem dividir en cinc blocs de
produccio. El primer bloc fa referéncia al cicle de dones il.lustres i heroines: reines,
mares, santes, entre d’altres, que fan referéncia immediata a la “mare” patria i a llur
responsabilitat com a defensores de la familia i de la llar en perill, sempre per la via de
I’abnegaci6 i la rentincia a I’amor, sigui real o sobrenatural®”. Es precisament en dues

produccions d’aquesta tematica que trobem dues dones fatals: Dosia Maria la Brava, de

Luis Marquina, de I’any 1948; i Locura de amor, de Juan de Orduiia, del 1948%°.

5% Hueso, A.L. op.cit., pp. 347.

5% Hueso, A. L. op.cit., pp. 412-413.

T AAVV., op. Cit., 1995, pp. 234-235.

52 Monterde en fa un recull exemplificador: “...Recordemos titulos como Eugenia de Montijo (1944), de
Lopez Rubio; Inés de Castro (1944, del portugués Leitao de Barros, Reina Santa (1946), de Rafael Gil;
Doiia Maria la Brava (1948), de Luis Marquina; La princesa de los Ursinos (1947), de Luis Lucia;
Locura de amor (1948), Agustina de Aragon (1950) y La leona de Castilla (1951, de Juan de Orduiia, o
Catalina de Inglaterra (1951, de Ruiz Castillo.” Ibid.

%93 De les quals en parlem a fons en 1’apartat de 1’ Analisi filmica ampliada de la nostra Tesi.
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El segon bloc fa referencia al cicle dels origens de I’Estat espanyol, a la
reconquesta contra els arabs. Segons argumenta Monterde, la Reconquista, entesa com a
forma hispanica de croada, va permetre una facil assimilacié dels propis origens del
franquisme amb la unificacid pels Reis Catolics. Films com El abanderado, de Eusebio
Fenandez Ardavin, de I’any 1943, que relata la guerra d’independencia, en contra dels
francesos. En aquest film, la figura femenina comenga inicialment com a mig espanyola
i espia, perd acaba tot sent un malentes i resulta ser de sang purament espanyola i es
casa amb el protagonista, que, tiromfant, allibera el poble espanyol dels francesos™*. A
El tambor del Bruch, d’Ignacio F. Iquino, de ’any 1948, s’explica al detall la historia
del timbaler del Bruc, per clarificar els enfrontaments entre francesos i espanyols695. El
verdugo, d’Enrique Gémez Bascuas, de I’any 1947, relata la vida de 1’avantpassat de la
protagonista, un heroi que va enfrontar-se als francesos. Es I’any 1940, i la protagonista,
Eugenia, davant de tal heroisme, decideix quedar-se a Espanya mentre les seves

. Nl A 096
amigues marxen a America g .

D’altres films rellevants d’aquest segon bloc sén, per
exemple, Agustina de Aragon, de Juan de Ordufia, de I’any 1950%7.

Un tercer cicle €s sobre la missi6 colonitzadora d’Espanya a America, com a
manifestacié d’una vocacié imperial indestructible des del punt de vista franquista, com

698
19

és el cas d’Alba de América, de Juan de Orduiia, de I’any 19517", sobre la missié

missionera i colonitzadora d’Espanya a America des de la perspectiva franquista.

5% Hueso, A.L. op.cit., pp.21-22.
9 fbid., pp.375.

5% fbid., pp.406-407.

7 [bid., pp.26-27.

% Heredero, Carlos F. Las huellas del tiempo.Cine espafiol 1951-1961, Valencia: Ediciones de la
Filmoteca, 1993, pp. 391.
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Un quart cicle és el de caire literari, que aprofita qualsevol ocasi6 per atacar les
idees lliberals 1 antitradicionalistes, mitjancant croniques de costums de base literaria, o
bé biografies exemplars, de personatges il.lustres. Produccions del tipus Sarasate, de
José Buchs, de I’any 1941, a partir de la vida del violinista navarrés Pablo Sarasate, on
es relata el seu afer amb una cantant italiana, que va renunciar a la seva relacié amb el
violinista per tal que aquest pogués triomfar professionalment®’; Serenata espaiiola, de
Juan de Orduiia, de I’any 1947, basada en la vida del compositor espanyol Isaac Albéniz
i la seva font d’inspiracid, la gitana Angustias700; Espronceda, de Luis Marquina, de
I’any 1944, on es narra la vida del poeta Espronceda i la seva relacié amb Teresa, amb
qui no s’acabara casant pero el pas de la qual per la vida del protagonista quedara pales
en la seva obra’'; El huesped de las tinieblas, d’ Antonio del Amo, de I’any 1948, que
narra la vida del poeta Bécquer i la seva relacié amb Dora’"%; El marqués de Salamanca,
d’Edgar Neville, de I’any 1948, que recull els aspectes més notoris de la vida d’aquest
financer, fent émfasi en les seves relacions amb Maria Buschental®.

I el darrer bloc ve donat per la connexié del cinema historic amb el cinema
d’aventures mitjancant un altre cicle, el cicle del bandilisme. Aquest cicle és quasi
I’tinic que arranca en aquesta deécada i continua als cinquanta. Segons José Enrique
Monterde, “...se pretendia como el punto de partida de un género propio capaz de
espariolizar el modelo del wéstern y que conectaba de una forma muy directa con la

. ~ »» . z . 3704 . .
idea de la “espaiiolada” entendida al modo de los romdnticos franceses. La majoria

% Hueso, A.L. op.cit., pp.348-349.

700 Interpretada per Juanita Reina. /bid., pp.356-357.

" Interpretada per Amparo Rivelles. Ibid., pp. 157-158.
702 Interpretada per Pastora Pefia. [bid., pp. 209-210.

793 Interpretada per Conchita Montes. /bid., pp.257-258.

7% Monterde, J.E. op.cit., pp. 238.a.
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de films arranquen des de la guerra contra el frances i al llarg del segle XIX. Entre
d’altres, Luis Candelas, el ladron de Madrid, de José Buchs, de ’any 1946, on Luis
Candelas, un seductor nat, té moltes pretendentes i finalment es casa, tot i que Lola
intenta impedir el casori705; Aventuras de Don Juan de Mairena, de José Buchs, de
I’any 1947, on Don Juan és un emmascarat que vol derrocar 1’absolutisme de Fernando
VII fent de contrabandista, i en el qual s’entreveu en la trama una possible dona fatal
que després no es desenvolupa narrativament: la tia d’Isabel, que li roba a aquesta el
titol nobiliari i la fortuna, tot i que se’n penedeix i li torna tot’*®; Aventuras de Juan
Lucas, de Rafael Gil, de I'any 1949, on Juan abandona les tasques del camp per
convertir-se en contrabandista707; La Duquesa de Benameji, de Luis Lucia, de 1’any
1949, on una partida de bandolers assalta una diligéncia per segrestar la Duquesamg.

Per acabar, el genere que més va marcar 1’¢época que ens ocupa va ser el génere
folkloric, situat de manera molt definida en ambients andalusos, estructurat en funcid
del cant i el ball de formula aflamencada, i en base a les grans tonadilleres del
moment709, com ara Lola Flores, Estrellita Castro’'® o Concha Piquer. Van ser films
orientats a un public poc cultivat i amb un fort component rural. Juntament amb els

generes, es va edificar un star-system que, tot i estar restringit a la seva propia dimensié

local, va ser efica¢ a I’hora de vendre el producte cinematografic.

795 I ola és interpretada per Mary Delgado. Hueso, A. L. op.cit., pp. 237-238.
7% Hueso, A.L. op.cit., pp.49-50.
7 fbid., pp. 50-51.

"8 D’aquest film en parlem en I’apartat Métode de la nostra Tesi. Ref. extretes de Hueso, A.L. op.cit., pp.
139-140.

709 Aprofitant la tirada comercial. [bid., pp.238.

"0 Castro, Estrellita. Mi vida, Madrid: Astros, 1943.
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G.4. TIPUS FEMENINS I EVOLUCIO DE LA DONA FATAL

Al llarg dels anys quaranta, la vigilancia sexual va ser una de les més grans
obsessions del régimm. Eslava Galan argumenta que la campanya de moralitat va
focalitzar-se principalment en les arts:”...la campaiia de moralidad incidio
principalmente en la moda, el baile y el cine, que eran los tres portillos por donde se
colaba el Maligno. La moda fue declarada instrumento judio de perversion. A la sazon
se estilaba escote pronunciado, manga corta y falda por las rodillas, a veces ceiiida y

»712

con pequeria abertura... . L’autor explica que el cos femeni es va convertir en

¢

I’esquer sexual per als homes i la coqueteria va esdevenir I’ham: “...La instrumentacion
con fines sociales de los instintos sexuales es un comportamiento poco ecologico y,
como la naturaleza no tolera engafios y acaba siempre pasando la factura, este
ejercicio monstruoso, combinado con los prejuicios de la honestidad, desvirtuo
aberrantemente la sexualidad de muchas mujeres hasta el punto de sustituir la
satisfaccion del deseo por la de sentirse deseada”"". Eslava Galan, dins del context de
la coqueteria femenina espanyola, apunta que les dones espanyoles dels quaranta no
sortien de casa sense maquillatge, per bé dels homes que les haguessin de veure. |

<

afegeix: “...los ojos recibian atencion preferente...cuando estuvo de moda que la mujer
agrandara sus ojos con carboncillo y alargara sus pestaiias con rimmel, los ojos de

Esparia se hicieron internacionalmente famosos,...una espaiiola era capaz de

transformar dos ojos pequeiios y legaiiosos...en unos ojazos negros y rasgados...con

<

A proposit d’aixo, diu Rafael Torres: “...la vida amorosa y sexual de los esparioles sufrio, pues, un
descalabro severo, lo que unido al miedo, al frio y a la mala alimentacion, les convertia en sombras
dvidas de todo, cuando menos, de lo indispensable. Y el sexo lo era, lo era de un modo urgente y
enloquecido por cuanto su solo atisbo, su sola mencion, provocaba cataclismos...y mientras el clero
lanzaba sus venablos contra la concupiscencia que no se veia por ninguna parte...”, Torres, Rafael. La
vida amorosa en tiempos de Franco, Madrid: Temas de Hoy, 1996, pp. 22.

12 Eslava Galdn, Juan. Coitus interruptus. La represion sexual y sus heroicos alivios en la Esparia
franquista, Barcelona: Planeta, 1997, pp. 45.

™ [bid., pp. 155.
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sedosas y largas pestaiias...El acompaiiamiento...era la larga melena. El pelo suelto
continuaba arrastrando una connotacion erotica, pecaminosa, quizd relacionada con el
hecho de que las mujeres se deshacen el morio...para ir a la cama y la cama funciona
en el subconsciente del espariol como poderoso simbolo erotico. Soltarse el pelo como
expresion definidora de la disponibilidad de una mujer”™*.

Martin Gaite fa la reconstruccié de la historia domestica d’aquella etapa i,
mitjancant personatges de ficcid, ens explica que la dona, educada per aparentar i no per
viure la seva vida, havia de ser la serventa de la propia llar, i que va focalitzar el
matrimoni com a objectiu excloent. Segons els seus mestres, no tenia altra missié que
enamorar-se, cosir la roba del marit i donar-li els fills que ell volgués. Amb aixo,
I’home, que també era una victima del sistema, es debatia entre la deceéncia i el
pecaminds, cosa que condicionava greument la seva relacid de parellam.

El tipus de dona dels anys quaranta716 era una dona que dedicava molt de temps

3

a estar correctament vestida, pintada i pentinada: “...la estética al uso valoraba las
potrancas de abultados pechos y prominente trasero...de ampulosas caderas, fuesen
suyas o ajenas. Luego estaba la forma de moverlas, es decir, el contoneo”.”"’ Dins
d’aquests parametres femenins, les estrelles espanyoles dels anys quaranta, segons

Robert Mamoulian —evidentment pseudonim de ’articulista de la revista-, havien de

tenir glamour, personalitat, “fisic cinematografic”, és a dir “...el actor no cuenta con

" fbid., pp. 155-156.

"5 Martin Gaite, Carmen. Usos amorosos de la posguerra espariola, Barcelona :
Anagrama, 1987.

716 Abella, Rafael. Anécdotas para después de una guerra: Espaiia, 1939-1957, Barcelona:
Planeta, 2002.

7 Eslava Galén, Op. Cit., pp.157-160.
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. . . )’718 M
orros instrumentos para ejercer su arte que Su misma persona , 1 saber actuar en

darrer terme.

El cinema, que mitjancant les estrategies comercials ofereix al public elements
erotics, va ser un dels objectius de la censura i d’una produccié dirigida a assentar els
criteris de moralitat sexual. Gubern explica que aquests criteris assumien que la passié
carnal era nefanda. I posa com a exemple, entre d’altres, les pel.licules La pridiga i
Obsesion. 1 diu aixi: “...En 1946 La Prodiga, en donde Rafael Gil volvia a adaptar una
novela de Alarcon, no presentaba tnicamente la pasion sexual de una mujer de
turbulento pasado (Paola Bdrbara)...su protagonista masculino (Rafael Durdn) era un
representante politico del decadentismo parlamentario y demoliberal. Pero entre
ambos males —el amor sexual y la carrera politica-, la pelicula contemplaba al primero
como de peor rango, pues al final de la obra ella se daba cuenta de que era un
obstdculo en la carrera del hombre amado y, para devolverle la felicidad, hacia el
sacrificio de su propia existencia. Andloga perspectiva moral presidia a Obsesion
(1947), pelicula de Arturo Ruiz-Castillo en la que Alfredo Mayo, desgarrado entre el
amor espiritual hacia su esposa (Mary Paz Molinero) y el amor carnal (Alicia Romay),
acababa arrojdndose a un pantano.”’* Aixi doncs, podem veure com I’actitud
repressiva envers el sexe va ser visible en el cinema de tota la década i fent emfasi
especial cap a les figures femenines que no eren els estereotips marcats per les autoritats
de I’Espanya del nacionalcatolicisme.

D’altra banda, i parlant dels films realitzats a finals dels quaranta, José Luis
Castro de Paz és de 1’opini6 que son treballs fets en base a uns cineastes conscients de la

3

seva tasca i afegeix a proposit d’aquestes realitzacions: “...construyen un nudo

718 “¢Quiere Ud. ser “Estrella”? Entonces, eche sus cuentas”, por Robert Mamoulian”, Primer Plano n° 8,

8 Desembre, 1940.

1% Gubern, R. op.cit., 1981, pp.102-103.
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semdntico y formal que ...atraviesa, como dolorosa herida, la carne diegética de todos
ellos...La pérdida irremediable del objeto amoroso (que toma forma en una mujer
asesinada, prohibida, desaparecida...o traidora) y la soledad y la melancolia
resultantes pueden leerse como metdfora de un pais desolado, angustiado, poblado de
agobiantes y sombrios recuerdos, soportando un complejo de culpa que brota
incontrolable.” "

En aquest entorn, negat de llibertat creativa, va resultar el fet d’escollir
estereotips, i d’aquesta manera, i com a conseqiiencia, es va crear un star system
autocton. Normalment, els personatges problematics o ambigus no hi sén presents. Els
personatges acostumen a presentar-se d’una sola peca, previsibles, i adequats a les
normes franquistes. La resolucié dels films deixa pales el fet que res podra trencar
I’ordre establert. Comas fa una divisié6 molt clarificadora dels personatges femenins
dins dels relats cinematografics. Ens ofereix cinc tipus femenins diferenciats: La dona
de Ialta societat, la noia del pis del costat, la graciosa, les parelles i la vampiressa'*'
Pel que fa a la dona de ’alta societat, és un personatge que es mou en I’alta burgesia o
Iaristocracia, i normalment a Madrid. Es I’interpret del génere comic i del melodrama.
Se la mostra com a personatge frivol, ximple i materialista, i viu del seu marit o del seu
llinatge. Comas és de 1’opini6 que hi ha una variant textual en el tractament que es fa

13

del personatge al genere melodramatic: “...en los melodramas se las tratase mds
seriamente y se las presentase como pilares de sus matrimonios por su inquebrantable

.2z b . » 722
comprension incluso ante los devaneos —habituales- de sus esposos. Dona de moral

impecable, casta dins del matrimoni sense mostrar cap acostament calid cap al marit,

20 Castro de Paz, J.L., op. Cit., pp. 213-214.
2! Comas, A. Op. Cit., pp. 85-86.

2 fpid.
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recatada (només mostrava les espatlles, si mostrava quelcom), no es mostra mare, tot i

It

que assisteix a missa. Comas afegeix: “...pero si se escarba en algunos films (los de
Campa/CIFESA principalmente) pueden detectarse de fondo comportamientos mds
equivocos aunque no explicitos.” "** Les actrius que majoritariament van encarnar el
personatge van ser Luchy Soto, Conchita Montes i Conchita Montenegro. Mentre que
Conchita Montes era elegant, ironica i interpretava personatges de multiples lectures,
gracies a Edgar Neville, Conchita Montenegro feia creibles personatges impossibles i
desclassats del cinema espanyol. Alhora, Luchy Soto feia de noia burgesa protagonista
en “films de croada” o militars, on els seus rols tendien a ser més aviat secundaris,
paradoxalment, per0d de presencia femenina Unica en el relat. Apareixia quan el guerrer
feia una pausa en el seu objectiu principal dins de la trama. D’aquesta manera, se

724

situava una subtrama amorosa. A proposit d’ Escuadrilla’, Angel Comas fa la segiient

3

apreciacio: “...la parte negativa de la chica burguesa (Luchy Soto), de quien se
enamoran todos los aviadores, era su educacion fuera de Esparia, la cual le impedia
identificarse con la causa franquista, aunque luego, logicamente, evolucionard a su
favor. Su apolitismo encajaba perfectamente en la situacion marginal de la mujer. El
nacionalismo a ultranza era uno de sus rasgos fundamentales.”’” En el nostre treball
de camp vam trobar que la tipologia de la dona de I’alta societat era coincident amb la
professié d’algunes de les dones fatals que haviem trobat, tot i que —en classificar-la
com a dona fatal-, hem trobat que també pot ser una dona egoista, soltera i avorrida,

que utilitza d’altres personatges de la trama per distreure’s. Es el cas d’Aventura,

Campeones, Cuando los dngeles duermen, Mare Nostrum i Nada. A Aventura (J.

3 Cosa que ens fa augurar I’existéncia de 1’arquetip en alguna d’aquestes dones de 1’alta societat./bid.

2% Antonio Romén, 1941, on Luchy Soto fa de parella d’Alfredo Mayo. Ref. extreta de Hueso, A.L. op.
Cit., pp.155.

7 Comas, A. op.cit., pp.85.
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Mihura, 1942), Conchita Montenegro interpreta Ana Luna, una dona rica que és actriu
comica aficionada, que se’n va amb tres coneguts a actuar a un poble perque s’avorreix
a Madrid. Alla coneix Flora i Andrés i s’allotja a casa seva. Curiosament, en el nostre
cas, si que coincidim amb Comas pel que fa a I’actriu, perd no amb la variant del tipus
de personatge, que trobem que és una dona fatal, tot i assolir el descriptor de dona de
I’alta societat. A Campeones (R. Torrado, 1942), Mary Cruz Fuentes interpreta Charito,
la neboda de la presidenta d’un club esportiu que manipula els homes per aconseguir els
seus proposits —que no sén més que guanyar partits pel fet de guanyar, alhora que
coqueteja per distreure’s i satisfer la seva vanitat. D’altra banda, a Cuando los dngeles
duermen (R. Gascén, 1947), Clara Calamai interpreta Elena, mestressa d’una fundicié
que decideix seduir un treballador nou, perd que es troba amb competéncia, cosa que li
fa utilitzar les seves armes més caracteristiques: el seu poder economic com a regenta
del negoci, la seva capacitat de seduccid, el seu egoisme i la seva determinacio. A Mare
Nostrum (R.Gil, 1948) intervé I’actriu mexicana Maria Felix que, com hem pogut
veure, tan bé i amb tanta freqiiencia interpreta el paper de dona fatal en el cinema
mexica. En aquest cas €s una vidua rica que s’aprofita d’un jove i pobre capita de
vaixell espanyol, enamorant-lo i obligant-lo a fer-1i una feina que ell no pot realitzar per
problemes amb la tripulacié. En aquest moment es destapa i mostra el seu vessant fatal.
I un darrer exemple, per tal d’il.lustrar la nostra tipologia de dona de [’alta societat, la
trobem en el film Nada (E. Neville, 1947). Es un drama policiac molt dens i decadent,
de la segona meitat de la década, que ens mostra Maria Denis en el paper d’Ena
Berenguer, una noia de ’alta societat barcelonina que coneix ’humil Andrea a la
facultat de lletres. Curiosament, i a diferencia de Comas, nosaltres vam trobar que
Conchita Montes era la noia humil que fa d’antagonista i no la dona de I’alta societat.

En aquest film també trobarem d’altres tipologies similars a les que Comas planteja. Si
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I’autor planteja —a part de la dona de l’alta societat- , la noia del pis del costat, la
graciosa, les parelles i la vampiressa, nosaltres plantegem |’existeéncia de la noia humil,
la mare, la savia i la dona fatal. 1, de fet, és dins de la dona fatal on trobem la dona de
I’alta societat 1 la vampiressa —que entenem igual que la dona fatal.

Pel que fa referéncia a la noia del pis del costat, tot i tenir similituds amb les del
cinema nordamerica, apareix poc sovint i ho fa de manera més especifica a géneres com
la comedia, les pel.licules de temes populars, costumistes i el genere folkloric. Es un
personatge matisat per I’aire regionalista que se li dona, i sintetitza totes les virtuts que
ha de tenir la dona espanyola: havien de ser les més maques i saleroses i alhora cuidar
els marits i consentir-los, acceptant qualsevol infidelitat de manera apocada i servil’*®,
Entre les actrius que van sovintejar el personatge trobem Josita Herndn, Isabel de

27, Nosaltres, en el nostre treball,

Pomés, Estrellita Castro o Imperio Argentina’
I’associem a I’antagonista de la dona fatal, per la seva naturalesa bondadosa, apocada i
servil, tot i que no trobem un patré repetitiu en ’aparicié d’actrius que I’encarnin.

La graciosa, tot 1 que poc explotada com a personatge al llarg d’aquesta decada,
va deixar registres en el cinema. Normalment es realitzaven films per al lluiment
d’alguna actriu comica popular, en solitari. Josita Hernédn i algunes actrius secundaries
en son les representants. En el notre estudi, aquest tipus de films no inclouen dones
fatal, i no trobem personatges d’aquest caire gracios.

Pel que fa a les parelles, no s’acostumaven a fer films amb dos actors comics, tot

i que si que aquest tipus de cinema va optar per oferir dues estrelles juntes. Eren parelles

heterosexuals i reunien dos interprets populars: Josita Herndn i Rafael Durdn; Amparito

726 Comas explica que les virtuts de les de classe alta que exhaltava aquest tipus femeni cinematografic es
perllongaven fins a les classes inferiors./bid.

27 Argentina, Imperio-Villora, Pedro M.. Malena Clara, Madrid: Temas de Hoy, 2001.
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Rivelles i Rafael Durdn; Amparito Rivelles i Alfredo Mayo; Mercedes Vecino i
Armando Calvo, entre d’altres. Aquest tipus d’interprets eren ideals per la publicitat en
revistes de moda i especialitzades, on publicaven reportatges sobre les seves vides
personals i en alguns casos se’ls mostrava com a 1’ideal cinematografic de parella’.
En el nostre estudi de la dona fatal, no hem trobar parelles del tipus que descriu I’autor.
En aquest punt, arribem al tipus que, tot i ser sorprenent per 1’¢poca, si que va
existir: la vampiressa, la devoradora espanyola d’homes espanyols dels anys
quaranta729. La revista cinematografica Primer Plano, el mes de gener de 1941, descriu
la Vamp de la manera segiient: “... La muy ilustre y poco leal Casa de la “Vamp” es
una de las mds antiguas del mundo cinematogrdfico...Posiblemente sus primeras
representantes estén en aquellas peliculas comicas o truculentos dramas, donde una
mujer de ojos intensamente negros aplica su espalda a las paredes y hace un reptilesco
esguince en las esquinas, mientras mira turbadora al incauto galdn que la contempla...
Son siempre mujeres morenas, amplias y macizas, natural trasunto de una época que
atin ama las cabelleras profundas...Es un momento dificil para las mujeres fatales. La
raza de las vampiresas morenas se extingue...Antes, las vampiresas tenian forma y
fondo. Ahora, son pasionales, las vampiresas rubias brotan al calor de la demanda,
pero duran lo que una hoja en el viento. Son estilos sin consistencia. La mujer fatal no
se da por completo en ellas...; Decadencia? Tal vez solo un paréntesis. La “vamp”, esa
mujer que ha saboreado todos los climas, tendrd atin su tltimo gesto: Puisse-je mourir
en brilant! “”°. Macia Serrano descriu la vampiressa com segueix: “...la vampiresa no

es mds que una vulgar mujer que siempre quiere a un hombre bajo el peso de las mds

28 Com és el cas d’ Amparito Rivelles i Alfredo Mayo, als quals fins i tot es mostrava compromesos i
molt enamorats./bid.

2 E] tipus que nosaltres clasifiquem com a TIPUS A.

730 “Genealogia de la vamp” d’ Antonio Mas-Guindal, Primer Plano n° 12, 12 maig, 1941.
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dificiles circunstancias, y que, cuando éstas desaparecen, aquel amor trae ya recoldos
de dolor...”™'. En un editorial de la revista Cdmara, parlen del concepte de dona fatal
de la manera segiient:”...No cabe duda que siempre se coincide en afirmar que
vampiresa implica la idea de “mujer fatal”, pues la expresion tiene un aroma de
paraddjico paralelismo entre lo adorable y lo demoniaco...” i, alhora, descriu els
efectes del personatge en les trames: “..la vampiresa originé gravisimos
derrumbamientos morales””*.

Pel que fa al nostre pais, la critica cinematografica va fer esforcos per diferenciar-se de
la imatge tradicional de la dona fatal d’arreu del mén. En un article d’Adolfo Lujan, on

¢

pregunta a I’actriu Ana Mariscal sobre la vampiressa, podem llegir: “...Para una mujer
en plan de vampiresa no hay hombre dificil. Si una vampiresa fracasa, ha dejado de ser
vampiresa...es un animalito muy aburrido, y mds aqui, donde su funcion
cinematogrdfica es siempre secundaria”””’. De fet, Ana Mariscal era considerada dona
fatal pel seu escot a La florista de la reina’*. Explica Comas, a proposit de I’actriu en

I3

relaci6 amb el personatge de la dona fatal: “...Con su agudeza habitual, Mariscal
contesto a la pregunta de qué es una vampiresa. Tenia razon, en aquel cine espaiiol (y
durante bastantes décadas mds) “la mujer mala” se mostraba como una representacion

. . . . L o w735
del pecado pero sin entrar en excesivas consideraciones psicolégicas o sociales” ™.

D’altra banda, mentre Comas és de 1’opinié que I’actriu Mercedes Vecino va ser la

oficial pels seus personatges de bad girl, Ruiz Ferr6n, a proposit de I’actriu, explica:

31 «“Escuela filosofica de la vampiresa”, Primer Plano n° 32, 25 maig, 1941.
732 “Vampiresas”, Cdmara n° 15-16, desembre-gener, 1942-43.

733 “Lag vampiresas espafiolas disertan sobre la técnica y la tactica de la “mujer fatal””, Primer Plano n°
39, 13 juliol, 1941.

34 Eusebio Fernandez Ardavin, 1940.

3 Comas, op.cit., pp.86.
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“...Mercedes Vecino apunto hacia la “fatalidad” en sus primeros films, pero luego
emprendio otros caminos....la espariola...es una buena burguesita casada con Jaspe.” A
més a més, amb una voluntat explicita d’anul.lar per complet el rastre del personatge, el
cine espanyol de I’época, mitjangant també a la critica cinematografica, feia explicit el

3

seu rebuig tot dient: “...Puede decirse que el cine espaiiol 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. ;Se acabo, tal vez, la

736 5
cantera de las fatales?

Santos Fontenla és de 1’opinié que el cinema espanyol de
postguerra, dins dels diversos géneres que defugen el conflicte amb 1’aparell estatal i
censor, descriuen la relacié amorosa en els termes més convencionals 1 dins de la més

>

estricta moralitat. A proposit de la vamp espanyola, diu el segiient: ”...La mujer es
novia, esposa o madre, aunque de vez en cuando...alguna que otra “vamp”...también
hay en los aiios cuarenta entre las figuras estelares algunas mujeres “malas”, o al
menos demasiado “modernas”. Entre las primeras habria que citar, en primer lugar, a
Mercedes Vecino, entre las segundas, a Mery Martin...En los demds casos, las
“mujeres malas” son siempre “las otras”, nunca las protagonistas. Son Lily Vincenti,
Marta Flores, caracteristicas representantes de la mujer “con un pasado” que forma
parte, a su vez, del “pasado” del protagonista”.737Ant0ni0 Walls parla de la
invariabilitat de la vampiressa al llarg de la historia de la humanitat. En un article

publicat a la revista Primer Plano, avisa els lectors de la perillositat del personatge i el

fa explicit en el cinema nacional del moment: “...También en nuestro cine Conchita

736 «Se han acabado las vampiresas? Fulgor y ocaso de las MUJERES FATALES”, Primer Plano n° 288,
21 d’abril, 1946.

37 Braso, E.; Galdn, D.; Lara, F.; et al. 7 trabajos de base sobre el cine espaiiol, Valencia: Fernando
Torres, 1975, pp. 113-115, en un escrit de Cesar Santos Fontenla.

305



Montenegro refleja ese tipo internacional y magnético 738 Les actrius generalment van
ser subtilment introduides en I’arquetip, perd sembla que ni la industria ni les propies
actrius estaven gaire disposades a lliurar-se a un personatge tan poc popular.

La procedencia de les estrelles femenines espanyoles va ser divers. D’una
banda, les folkloriques van ser veritables estereotips per oferir al public. Santos
Fontenla defineix els personatges folklorics en frances amb el mot “allumeuses”, en la
mesura que defineix el mite i el personatge. A més a més, afegeix sobre les folkloriques:
“...Eran, a la vez, mujeres-objeto y mujeres-sujeto; eran, sobre todo, “mujeres” en un
sentido que quizd solo haya utilizado el cine espariol, es decir, en el sentido no de seres
humanos pertenecientes a uno de los dos sexos en que la especie se divide, sino de
criaturas a la vez por encima y por debajo de lo humano, y desde luego en ningun caso

79 En paraules de Comas'*,

equiparables, ni menos iguales, al hombre.
“...muchachas sencillas pero virtuosas en ambientes rurales, supeditadas al hombre y
que se significaban por sus encantos personales, su gracia y su salero, y por su arte
cantando y bailando. El objetivo...era que luciesen.” En aquest context, la dona fatal hi
era de passada, com a personatge provocador. Les actrius que es poden qualificar de
precursores son Imperio Argentina i Estrellita Castro. Imperio Argentina va ser una
gran estrella als anys 30 i 40, la més popular del cinema nacional. Sara Montiel en va
agafar el relleu a partir dels cinquanta. Era una estrella completa a nivell artistic:

cantava, ballava i dominava el vers en qualsevol genere, i tenia el carisma especial que

Hollywood havia descrit com a star quality.741 La seva filmografia la defineix en el

38 “Invariabilidad de la vampiresa”, Primer Plano n° 89, 28 juny, 1942.
739 Brasé, E.; Galan, D.; Lara, F.; et al. Op. Cit., pp. 122.
0 Comas, A. Op. Cit., pp.86.

" fpid.
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tipus de dona espanyola tipica: franca, fidel, amb personalitat i de vocacié familiar,
alegre, desenfadada i recatada. Es el tipic personatge femeni ideal per al cinema
folkloric i costumista. Les actrius que més varen destacar en aquest cinema costumista
fent algun paper de dona fatal entre les produccions de I’espariolada, i seguint les seves
precursores, van ser Antofiita Colomé, Conchita Piquer, Juanita Reina, Lola Flores,
Carmen Sevilla, Pastora Imperio, Mariemma i Carmen Amaya.

Pel que fa referéncia a la moda i a la seva relacié amb la dona fatal, el cinema —
mitjangant alguna publicacié periddica que li fes la propaganda- també va servir
d’instrument alliconador, establint una normativa implicita en el vesturari dels
personatges femenins. En les publicacions periodiques dirigides a les dones, nombroses
en la postguerra, trobem tot un seguit d’articles on es dicta el que és acceptable i el que
no en moda. Es fa referéncia a personatges de la vida publica estrangera i també a
personatges locals per tal d’exemplificar. Entre d’altres, a la revista Y, llegim un article
on s’allicona les dones mitjangant 1’exemple d’altres dones. Tot aixd pel que fa al
pentinat, la roba i la manera de parlar i de comportar-se en public’**. Alhora, les revistes
especificament de cinema, com és el cas de Primer Plano, Fotogramas i Cdmara,
també inclouen articles d’aquest tipus, on deixen palesa la no acceptacié de la dona fatal
com a model en la vida quotidiana de les dones: “..El tipo de mujer fatal estd
desterrado totalmente...Esperanza de Briones nos confecciona con fragmentos de
estrellas de cine un tipo de mujer de los que se van a llevar mucho.-Desterrado
totalmente el tipo de vampiresa...””*. En un editorial de I’any 1946 de Primer Plano,

It

llegim: “...Reconozcamos una vez mds la gran influencia del cine en nuestros gustos,

s . 744 P 2 . .
usos y costumbres, incluso en nuestra personalidad...”””. A més a més, es defineix un

2 “(Existe alguna mujer perfecta?”, ¥ n° 19, agost, 1939.

43 “.Qué belleza se llevara esta temporada?”, Primer Plano n° 214, 18 novembre, 1944.
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¢

uniforme de dona fatal acord amb la moda del moment en el cinema: “...el uniforme de
vampiresa: pieles, diamantes, rimel en los ojos abrumadores. Caminaba apoyada en
sus caderas...sus ufias se inspiraban en las tejas —largas, curvas y rojas-, y sus pestaiias
de pelicula policiaca ponian una interrogacion sin respuesta”.745

Més endavant, al llarg de la década dels cinquanta, es produira una transformacié en
aquesta figura, perd aquest ja no és 1’objectiu de la nostra investigacié siné d’estudis
posteriors on, seguint la petja proposada, es podran entreveure les diferents evolucions
dels tipus de dona fatal en el nostre cinema.

A continuacid, i a partir dels visionats i de 1’analisi, podrem veure plasmat el personatge

de la dona fatal, en els films analitzats.

744 «La dltima palabra de la moda la dice el cine”, Primer Plano n° 286, 7 d’abril, 1946.

5 “Crénica de Paris. Josette Day, la ex-mujer fatal”, por Francois Jacques, Primer Plano n°288, 21

d’abril, 1946.
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H. ANALISI FILMICA: LES FITXES DELS VISIONATS#

H.1. FILMS TIPUS A7%;

Fitxan’: 1

Titol: Adversidad

Director: Miguel Iglesias

Guionista: Miguel Melgarejo Guerrero

Productora: Augusta Films para Helios Films, S.A.

Any de produccié: 1944

Genere: Drama

Localitzacié: No tenim constancia de 1’existéncia de copia, referéncia del
Catdlogo d” A.L. Hueso.

Intérprets principals: Leonor Fabregas (Mdnica), Marta Grau (Rosa), Gema
Lombart (Maria), José Maria Lado (Matias), Arturo Cadmara (Jacobo, “Alma
en pena”).

Nom personatge: Moénica (Leonor Fabregas)

Personatge antagonista: No n’hi ha

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h. 15°

Més informacio

Basat en la novel.la Solitud de Victor Catala.

Argument

Monica i Matias estan casats, pero, a causa dels seus caracters oposats i de la
diferéncia d’edat, no es porten gaire bé. Viuen aillats, apartats del poble,
cuidant una ermita. Moénica t€ 2 admiradors: un ric anomenat Juan i un
cacador furtiu anomenat Jacobo, amb el sobrenom “Alma en pena”. Rivals en
I’amor, un dia tenen una violenta discussi6 i Jacobo llanga Juan per un barranc
i li roba nombroses monedes d’or. Matias és el primer sospitds, perd finalment
aconsegueixen desemmascarar el veritable culpable. El matrimoni es torna a
unir i donen les gracies al sant de 1’ermita.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Es el motiu de la trama.

746 Vegeu I’ Annex 1, “Els dialegs de les dones fatals espanyoles 1939-1951”, si voleu consultar els talls
justificatius de 1’arquetip dels films analitzats.

""Recordem el que entenem nosaltres per dona fatal tipus A: dona jove, atractiva, seductora i

manipuladora, és la dona fatal amant, que aconsegueix el seu objectiu mitjancant la seduccié del mascle, a
nivell sensual i sexual.
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Descripcio fisica df

Jove, morena, amb mitja cabellera arrissada, poc sofisticada, seriosa.

Descripcio psicologica df

Coqueta, capritxosa, egocentrica: disfruta veient com dos homes s’enfronten
per ella.

Trets seductors personals

El nom és atipic en un entorn rural com el del film, i també resulta seductora
la seva joventut.

Antagonistes

No n’hi ha

Victimes de la df

Matias, Jacobo i Juan

Vestuari, atrezzo

Va amb un manté a les espatlles i amb un vestit negre a sota, tapada fins al
coll.

Professio de la df

Cuida I’ermita del poble.

Desti de la df, missatge del film

Es torna a unir al seu marit i s’oblida del flirteig i el desig per altres homes. Es
penedeix i agraeix la intervencio divina mitjangant el sant de 1’ermita.

Talls justificatius de ’arquetip
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Fitxa n°: 2

Titol: Aldea maldita, La

Director: Floridn Rey

Guionista: Floridn Rey

Productora: Manuel del Castillo para P.B. Films

Any produccié: 1942

Genere: Melodrama

Localitzacié: Arxiu personal

Intérprets principals: Florencia Bécquer (Acacia), Julio Rey de las Heras
(Juan), Alicia Romay (Luisa), Delfin Jerez (Martin), Agustin Laguilhoal
(Justo).

Nom personatge: Acacia (Florencia Bécquer)

Personatges antagonistes: les dones del poble, secundaries, no consten als
credits.

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h. 2’

Més informacio

PREMIADA A LA 1* EXPOSICIO DE CINEMA DE VENECIA,
SETEMBRE 1942.

Argument

En un poble molt pobre, Juan marxa a buscar feina a un altre lloc i la seva
dona Acacia es queda sola. Finalment deixa el seu fill amb I’avi i se’n va a
treballar a la ciutat. Juan la troba a la ciutat per casualitat i comenga el
conflicte. Després d’una violenta escena, 1’obliga a tornar a casa amb la
condicié6 que no podra apropar-se al seu fill. Acacia resignada accedeix a
acomplir el paper d’esposa davant del seu pare que, ja gran, desconeix la
situaci6 per la qual ella passa. Quan mor el pare, Acacia és expulsada de la llar
familiar. Al cap d’uns anys, les collites milloren, Acacia torna i Juan la
perdona i I’acull, organitzant una festa en el seu honor.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Ell marxa a treballar a la ciutat i la deixa sola amb el seu fill acabat de néixer.
Ella se sent ofesa i inttil, 1 finalment marxa, pujant en un carro sense que la
vegin. Té un ajut, una amiga que li déna un cop de ma en la fugida. Es el
pretext per la trama.

Descripcio fisica df
Cabells arrissats i deixats anar. Celles primes, ulls clars, prima i amb malucs,
rossa-castanya.

Descripcio psicologica df
Independent, decidida, té un pla fixat. Es egoista ( no pensa en ningd més en
prendre la decisié de marxar). Rebel, no fa cas del marit, ni de la normativa
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social imperant.

Trets seductors personals

No se la veu actuar com a dona fatal, sén els fets els que la defineixen com a
tal.

Antagonistes

Les dones del poble, abnegades mares i mullers.

Victimes de la df

El fill: primer es queda sol i després la mare té prohibit pel marit de veure’l i
educar-lo.

El marit, que, segons la narrativa del film, t€ una dona sense moralitat i capag
d’abandonar-ho tot pels seus proposits.

Vestuari, atrezzo

Bragos destapats, llavis pintats, roba que li marca la cintura, arracades penjant,
clenxa arrissada, té el to dels cabells entre ros i castany, robes brillants quan és
a la ciutat; té dibuixos d’ella penjats al camerino.

Professio de la df

Mare i muller, i després cambrera d’un bar de ciutat.

Desti de la df, missatge del film

Es penedeix, el marit la perdona en societat, davant de tot el poble. Parlem
d’una pecadora penedida.
El missatge del film és que una dona no pot mai abandonar la seva famdilia.
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Talls justificatius de ’arquetip

32°30’’- Acacia es mostra una dona independent i s’enfronta al seu marit.
Amiga de la ciutat: és una mala influéncia donat que és una dona emancipada,
inexistent a 1’época.

Tempesta i imatges de Jesus a la creu: indiquen la perdicié del personatge.

A la ciutat: “Capitulo III. Es mejor ser amo pobre que criado rico”; salén de
variedades: Todos los dias gran éxito:”Lolita Boni”.
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Fitxa n°: 3

Titol: Altar mayor

Director: Gonzalo Pardo Delgras

Guionista: Margarita Robles

Productora: PROCINES, S.A.

Any produccié: 1943

Genere: Melodrama

Localitzacié: Arxiu de la Filmoteca Espafiola a Madrid

Interprets principals: Maruchi Fresno (Teresina), M* Dolores Pradera
(Leonor), Luis Pefia (Javier), Fernando Fernandez de Cérdoba (don Elias).
Nom personatge: Leonor (M* Dolores Pradera)

Personatge antagonista: Teresina (Maruchi Fresno)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h. 28’

Més informacio:

Margarita Robles=Dofia Eulalia, tipus C, tot i que no té prou pes per ser
protagonista d’una subtrama, com hem vist que podia succeir amb alguna altra
producci(’)748. Els detalls d’aquesta dona fatal els trobem a I’apartat “tipus C”
del nostre treball.

Castro de Paz, J.L. Un cinema herido. Los turbios afios cuarenta en el cine
espaiiol  (1939-1950), Barcelona: Paidés, 2002, pp. 126-130, parla
especificament del film.

Argument

La historia succeeix inicialment a Asturies, on Teresina 1 Javier estan
enamorats. Javier torna a Madrid, i alla la mare d’aquest — dofia Eulalia- vol
casar-lo amb Leonor, marquesa. Javier, pensant que Teresina ha marxat a
America amb la seva germana, deixa que la mare li organitzi la vida. Quan
finalment sembla que tot s’aclareix, Teresina i Javier es comprometen, pero,
fortuitament, Javier surt d’excursié amb Leonor i1 la seva mare. Leonor i Javier
queden atrapats en una cova i passen la nit junts. La marquesa havia tragat el
pla per aparellar-los i Javier, empipat, marxa a Madrid a buscar feina, perd no
en troba. Penedit, torna a casa i accedeix a casar-se amb Leonor.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Impedir I’amor entre Teresina i Javier i casar aquest amb una rica hereva, per
part de la mare.
Casar-se amb Javier, per part de Leonor.

748 Vegeu la fitxa de visionat n° 38, Altar mayor (2, tipus C).
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Descripcio fisica df

Rossa, cabells llisos i mitja cabellera, allisat peroc ondulat.

Descripcio psicologica df

Tenag, consentida, gelosa, mentidera, irrespectuosa, pedant i classista,
manipuladora.

Trets seductors personals

Antagonistes

Teresina, que és creient, pobra, de poble i senzilla.

Victimes de la df

Teresina

Vestuari, atrezzo

Vestit amb rodones.

Professio de la df

Marquesa
Mare (de Javier) pel que fa a la dona fatal tipus C

Desti de la df, missatge del film

Es casa amb Javier, pero la nit de noces es posa malalta, es penedeix i confesa
a Teresina. Teresina la perdona. Leonor diu: “No se puede forzar el amor por
interés cuando uno de los dos no quiere”.

Talls justificatius de I’arquetip

34°09°°-34°30”’, diu Leonor a Javier: “Es una mosquita muerta de mucho
cuidado la tal primita, ya lo irds comprobando por ti mismo, a no ser que te
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ciegue la pasion —la pasion familiar, hombre. No supongo que te vayas a
enamorar en serio de la primita, seria ofenderte”.

41°. Teresina és el centre d’atencié d’un grup d’homes que li demanen
directrius geografiques de la zona. Entren Leonor i la mare de Javier. Leonor,
gelosa del protagonisme de teresina, la fa treballar, 1i diu amb menyspreu
“tendera”i la posa al seu lloc. Li demana un didal d’or —mostra de que té molts
diners- i llavors Javier li demana a Teresina dues aliances davant la mare i
Leonor, i diu que sé6n per ell i Teresina. Leonor esclata a riure
desmesuradament i marxa.

Leonor li diu: “Ovye, ti. ; Es que no me oyes? Son de plata. No me gustan,
¢ Los tienes de oro?”

Dofia Eulalia (tipus C), la mare de Javier, vol tant si com no que Javier es casi
amb Leonor.
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Fitxa n°: 4

Titol: Aventura

Director:Jer6nimo Mihura

Guionista: Jeronimo Mihura y Alfredo Marquerie

Productora: CEPICSA

Any produccio: 1942

Genere: Drama

Localitzacié: Arxiu de la Filmoteca Espafola a Madrid

Intérprets principals: Conchita Montenegro (Ana Luna), José Nieto
(Andrés), José Isbert (Rodriguez, el empresario), Maruja Asquerino (Flora).
Nom personatge: Ana Luna (Conchita Montenegro)

Personatge antagonista: Maruja Asquerino (Flora)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h 17°

Més informacio:

Es una dona fatal poc determinada; ella només és capritxosa, no traga un pla
amb antelaci6. Coneix Andrés i el pren per tal de distreure’s, perd quan
decideix renunciar-hi ho fa per bondat, es penedeix del que ha estat fent i torna
a Madrid, deixant que Andrés, la seva dona i el seu fill segueixin la seva vida.

Cartell publicitari del film:

Argument

Ana, una dona rica que és actriu comica aficionada —i no gaire bona-, se’n va
amb tres coneguts a actuar a un poble perque s’avorreix a Madrid. Alla coneix
Andrés i Flora, i s’allotja a casa seva. A partir de llavors, succeiran una serie
d’esdeveniments al voltant de la parella protagonista i la possibilitat que
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Andrés abandoni la seva dona, fins que el pages s’adona que és a casa seva on
es troba la veritable felicitat.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Ana s’avorreix a la ciutat i Andrés també. Es el pretext per a la trama.

Descripcié fisica df

Rossa, cabellera per sota ’espatlla, arrissada, pamela negra, boca grossa,
somriure agrait, celles corbades i primes. En societat, cabells recollits.

Descripcio psicologica df

Adinerada, amargada d’avorriment, histérica, mentidera, coqueta

Trets seductors personals

S’arregla molt per impactar, la seva sofisticacio.

Antagonistes

Flora, que és la dona d’ Andrés, servicial i apocada.

Victimes de la df

Andrés, que és un home casat i pare d’un nen.
En el passat, Juan Luis, que és actor de la companyia.

Vestuari, atrezzo

Vestit amb rodones, guants llargs i blancs, enjoiada ( duu arracades negres,
anell amb una pedra, agulla a la solapa del vestit, a la part esquerra). Duu
talons, sabates tancades i vestit per sota el genoll. Es fumadora i beu
aiguardent.

Professio de la df

Es rica, pero fa d’actriu.
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Desti de la df, missatge del film

Torna a la ciutat, penedida, quan veu que es posa al mig d’una relacié
completament establerta.

El missatge del film és clar: si una parella s’estima ningd ha de posar-se
entremig. Qui s’hi posa, perd.

Talls justificatius de I’arquetip

5’ 39”’- Retreu a la seva parella que la seva vida és avorrida; és capritxosa i no
valora el que té al voltant. Marxa de casa fent-1i una escena a la seva parella.
7°08°’- Curids que vol tornar a ser actriu de teatre i interpretar dones fatals:
Salomé, Cleopatra, Margarita Gautier.

21°507’- 22°50”’: Conveng Adrés perque ’acompanyi a fer una gestio, és de
nit i fa veure que ensopega, per comencar a seduir-lo.

59’- Explica que sedueix el pobre camperol perque si, es mostra seductora.

No és una dona fatal clara al llarg de la historia. Flirteja dnicament de forma
reveladora quan fa la funcié. Es un personatge femeni, amb glamour i
adinerat, que esta cansat que la sedueixin pel seu fisic, i justifica aixi la seva
agosarada actitud amb el camperol casat.

1h 11°- S’acomiaden, discuteixen i ella fa veure que és una absoluta dona
fatal, tot i només fingir-ho. Ella s’ha reformat i es penedeix d’estar trencant
una familia.
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Fitxa n°: §

Titol: Boda de Quinita Flores, La

Director: Gonzalo Pardo Delgras

Guionista: Gonzalo Pardo Delgras (guid tecnic); Margarita Robles (dialegs
adicionals)

Productora: CIFESA, amb la col.laboracié d’Hispania Artis Films, S.A.

Any produccié: 1943

Genere: Comedia

Localitzacié: Arxiu personal.

Intérprets principals: Luchy Soto (Quinita), Rafael Duran (Eugenio), Luis
Pefia (Manrique).

Nom personatge: No esta definit en els credits

Personatge antagonista: Quinita (Luchy Soto)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h. 10’
Més informacio

La dona fatal és I’amant d’Amalio, té un rol passiu i només apareix un
moment en el film, per mostrar com Amalio marxa amb una altra dona.

Argument

Quinita Flores és a punt de casar-se i el seu promes, Amalio, gran amic del
germa d’aquesta, la planta i fuig amb la seva amant. El germa, Manrique,
s’endd Quinita de viatge arreu del moén per tal que superi el trangol social i
afectiu.

A partir d’aquest moment, la trama dona un gir inesperat i comencen a entrar
en acci6 diferents personatges que faran que Quinita estigui ben distreta per
curar el mal i la vergonya d’aquest despit per part del seu promes.
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Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Amant del promes de Quinita, és I’amant i incita que Amalio abandoni la seva
promesa, perdo no manipula ni sedueix en el relat. S’entén que és d’aquesta
manera, donat que al final del film Amalio torna penedit i vol casar-se amb
Quinita. S’entén com a tercer personatge que distorsiona els plans de
casament, per0 no €s activa en la trama, queda a les fosques.

Descripcié fisica df

Morena, cabellera arrissada i llarga, sofisticada, alta i esvelta, amb corbes i
seductora: ulls grossos i llavis molsuts.

Descripcio psicologica df

Independent, molt segura de si mateixa, dominant i vanitosa.

Trets seductors personals

Es mostra molt segura i dominant quan Amalio dubta abans de pujar al tren, el
té totalment controlat.

Antagonistes

Quinita Flores

Victimes de la df

Quinita Flores a I’inici del film
Amalio, al final, que esta sol

Vestuari, atrezzo

Vestit amb rodones, marcant corbes, pamela, anell gros amb pedreria a la ma
esquerra, ungles llargues i pintades fosques ( s’entén vermell del B/N), bossa
de ma blanca tipus catrera, ulleres de sol, estil masculi.

Professio de la df

No se sap.
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Desti de la df, missatge del film

Se separa d’ Amalio, donat que Amalio torna penedit amb la idea de recuperar
Quinita. No es diu qui abandona qui, queda a ’aire, perd sembla que s’insinua
al minut 52° que ell fa net per recuperar Quinita.

Talls justificatius de I’arquetip

12°46>’- Apareixen Amalio i I’amant i se’ns mostra com fugen plegats. En
aquest punt podem descriure la dona fatal, és la dnica referéncia que tindrem
en tot el film. També veiem els efectes que provoca en la victima.

52’-54°02’’- Amalio torna a buscar Quinita, parlen les ties d’aquesta de cami
al balneari on s’allotja Quinita, mentre donen 1’opini6 sobre 1’amant
d’ Amalio:

“...Desaparecida la causa que te arrastré a cometer aquella locura...,”- i
continua- “...lo correcto, lo digno, es que todo vuelva a su cauce normal”.

En arribar, Amalio parla amb Manrique:

It

Amalio- “...No me extrafia tu actitud, la merezco, sin embargo, ti, por ser
hombre, podrds entender...”

Manrique- “Perdona, precisamente por ser hombre no puedo comprenderlo”.
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Fitxa n’: 6

Titol: Campeones

Director: Ramon Torrado

Guionista: Ramon Torrado, Fernando G. Toledo

Productora: Suevia Films (acollida al Crédito del Sindicato Nacional del
Espectdculo amb 159,940 pessetes).

Any produccié: 1942

Genere: Comedia

Localitzacié: Arxiu personal

Intérprets principals: Luchy Soto (Paulita), José Maria Seoane (Julio), Laura
Pinillos (Merche Velasco), Carlos Mufioz (Eduardo), Mary Cruz Fuentes
(Charito).

Nom personatge: Charito (Mary Cruz Fuentes)

Personatge antagonista: Paulita (Luchy Soto)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h.17°

Més informacio

Laura Pinillos= Tita Merche, tipus A (rol passiu).

Argument

Eduardo treballa en una companyia de transports aeris i s’ofereix de porter
d’“El Volador”, perque el porter que té I’equip sempre s’emborratxa i fa que
I’equip perdi ( a la seva mare li amaga). Charito, neboda de la presidenta de
I’equip rival (Tita), intenta apartar Eduardo d’“El Volador”.

Ajudada per Julio, el porter borratxo, li fa firmar un document comprometedor
que provoca la seva expulsié de I’equip i la readmissi6 d’aquell.

Finalment, tot se sol.luciona, arriba Eduardo i ocupa el seu lloc de porter
mentre 1’equip aconsegueix la victoria.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

De Tita i Charito: aconseguir desconcentrar el porter de 1’equip contrari per
guanyar el partit i diners. Ambicid.

Charito: és igual que per a Tita, perd és el bra¢ executor. Sedueix Eduardo
perque perdi el partit. Fa que Eduardo planti Paulina i menteixi per veure-la.

Descripcio fisica df

Tita: morena, cabells llargs i ondulats, fuma, independent econdOmicament,
sofisticada, beu alcohol 1 a casa fa coctels.
Charito: celles marcades, ulls foscos i grossos. Pentinat: clenxa a la dreta.
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Descripcié psicologica df

Tita i Charito: ambiciosa, seductora, mentidera, riu exageradament i
descontrolada, orgullosa i interessada.

Trets seductors personals

El poder que irradia, la seva forta personalitat i la seva imatge, tan sofisticada
que Manolo ni sap com rebre’n 1’efecte que provoca en ell. Es a dir, el salt
abismal que hi ha entre la dona fatal i la seva victima és el que sedueix la
victima, 1’efecte “estrella”, la distancia entre ambdods.

Antagonistes

Paulita: és rossa, cabells arrissats amb un lla¢ al capdamunt. Es bona, ajuda el
seu avi a la fonda. Es la padrina de I’equip, té una imatge angelical, és amiga
de tothom, casta i pura.

Victimes de la df

Eduardo, que és un noi humil que deixa de jugar a futbol per guanyar-se la
vida.

Vestuari, atrezzo

Barret, arracades llargues i brillants que funcionen com a reclam sexual,
bracgalets, vestits amb els bragos despullats. Vestits amb rodones blanques i
abrics de pells. El dia del partit: vestits de flors de colors per ressaltar i barrets
tipus pamela.

Tita: menja bombons

Charito: du un gosset.

Professio de la df

Tita és una milionaria ambiciosa i Charito €s la seva neboda joveneta,
I’heréncia.

Desti de la df, missatge del film

Perden el partit, guanya la classe baixa i lluitadora, davant de I’opuléncia i la
falta de moral. Eduardo i Paulita acaben junts.
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Talls justificatius de ’arquetip

25°277-26’15”-Charito manipula el capita d’“El Volador”, enamorant-lo, i -
27°15°°-27°38’-traga un pla per guanyar 1’aposta.

32°217-34°15”- Charito parla amb Julio, el porter borratxo, i trama un altre pla
per guanyar el partit, i li explica (34°08”-35°15”) a la seva tia.

35°25”-37°15”- Charito intenta seduir Eduardo, amb el fals pretext que se li
espatlla el cotxe i Charito I’entreté (37°347-38°20”).

44°307-44’59”- Charito se I’emporta al ball i fa que Eduardo se salti la cita
que tenia amb Paulita per portar-la al ball. Alla, Charito intenta que es passi a
I’equip contrari.

46°34”-49’12”-També hi ha manipulacié per part de Julio, el porter borratxo,
que, juntament amb Charito, trama que Eduardo signi un document conforme
passa a l’equip contrari. Charito —o Julio- fan arribar anonimament el
document a “El Volador”, i expulsen Eduardo de 1’equip, per la qual cosa no
pot jugar la final. A mig partit, van a buscar Eduardo perque jugui i els ajudi a
guanyar.
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Fitxa n°: 7

Titol: La casa de la lluvia

Director: Antonio Roman

Guionista: Antonio Roman, Pedro de Juan Pinzones

Productora: Hércules Films, S.A.

Any produccié: 1943

Genere: drama, “(melo)drama rural hispano” segons J.L. Castro de Paz a Op.
Cit., pp. 121.

Localitzacié: Arxiu de la Filmoteca Espafiola a Madrid

Interprets principals: Luis Hurtado (Fernando Amil), Blanca de Silos (Lina),
Carmen Viance (Teresa Amil).

Nom personatge: Lina (Blanca de Silos)

Personatge antagonista: Teresa Amil (Carmen Viance)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: si

Durada: 1h. 7’

Més informacio

Es una dona fatal tipus A en tant que porta a la destruccid i obsessi6 els homes
que I’envolten: el tutor, que destrueix llibres, és supersticids i vol que tanquin
Lina en un sanatori; i Don Fernando, que deixa la seva dona i les terres i fuig
amb ella. De fet, manipula a consciencia Don Fernando per aconseguir el seu
objectiu (reunir-se amb el seu promes), li destrossa la vida i després
I’abandona i marxa amb el seu promes, un pobre innocent que la va a buscar
amb la seva mare.

Basat en la novel.la de Wenceslao Fernandez Florez, del mateix nom.
Referencies especifiques a Castro de Paz, J.L. op.cit., pp.120-124.

Cartell publicitari del film:

sis HURTADO
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Argument

Don Fernando lloga la seva casa, vol aventura. Lina lloga una habitacio, fuig
del seu tutor que la vol casar amb ell. Don Fernando 1’ajuda. Don Fernando
vol ajudar Lina, que sembla malalta i planeja fugir amb ella.

Lina utilitza Don Fernando per fugir pero, en realitat, havia quedat citada amb
el seu promes, amb qui espera casar-se.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama
Apareix de forma misteriosa, no sabem d’on ve, ni de qui sén les cartes que
rep. Ho sabem al final del film: s6n del seu promes.

Descripcié fisica df
Morena, mitja cabellera, estil masculi, du un barret, ulls grossos i foscos. La
mitja cabellera, la du llisa a dalt i ondulat, agafat en un costat amb clip.

Descripcio psicologica df
Misteriosa, silenciosa i observadora, seriosa, dolca pero distant. Manipuladora
1 cruel.

Trets seductors personals

Antagonistes
Teresa, que és la serventa de Don Fernando, que és servicial, fidel i apocada.

Victimes de la df

Don Fernando, que s’enamora de Lina i és rebutjat per ella. Quan ell s’allunya
d’ella, ella li diu que no marxi. Li proposa de fugir amb ella

Tutor-

Vestuari, atrezzo
Gavardina, barret, vestit jaqueta beig, d’estil classic.

Professio de la df
No se sap, ni interessa per al desenvolupament de la trama.

Desti de la df, missatge del film
Demana perdé a Fernando i s’escapa amb el seu promes.
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Talls justificatius de ’arquetip

22°30”’-Don Fernando li dona una carta que ella ha rebut, es mostra molt freda
i distant, perd se n’adona i rectifica, convertint-se en una dolca i tendra noieta.
Don Fernando es queda molt sorpres, no sap si s’esta enamorant o sorprenent
pels bruscos canvis de caracter de Lina.

53’47°’- Ella es mostra freda amb Don Fernando, li diu que tot sortira bé si ell
es comporta com cal.

56’-57°20’- Ella el deixa plantat, li demana una lleu disculpa i se’n va amb el
seu promes.
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Fitxa n°: 8

Titol: Cita con mi viejo corazon

Director: Ferruccio Cerio

Guionista: Ferruccio Cerio

Productora: Pegaso Films (acollida al Crédito del Sindicato Nacional del
Espectdculo amb 300,000 pessetes).

Any produccio: 1948

Geénere: Melodrama

Localitzacié: Arxiu de la Filmoteca Espaiiola a Madrid, en cine 35mm., 5
rotllos.

Intérprets principals: Luis Prendes (Cip), Miriam Day (Catalina, “Mosca”),
Rafael Calvo (Marcos), Mercedes Monterrey (Mercedes), Francisco Mascar6
(Pérez).

Nom personatge: Mercedes (Mercedes Monterrey)

Personatge antagonista: Catalina “Mosca”(Miriam Day)

Tipus A-B-C: A

Arxiu grafic: Si

Durada: 1h. 35’

Més informacio

A partir de la novel.la homonima de E. Grazzini.

Argument

Catalina té un novio amb qui es vol casar, pero el pare s’hi oposa. Planegen
casar-se en secret. Fugen tots dos i es casen sense el consentiment patern.
Després de molts problemes per trobar una feina estable , comencen a treballar
en una sala de festes. Alla, el marit de Catalina-Mosca- coneix Mercedes
Albano. Mercedes €s ’estrella de la companyia i Cipriano (Mosca) s’enamora
d’ella.

Llavors Catalina abandona el seu marit i torna a Barcelona per instal.lar-se a
casa del seu pare.

Motivacions per al sorgiment del personatge a la trama

Catalina no pot tenir fills, el marit no és acceptat pel pare d’ella, la vida és
plena de dificultats,...la carn és debil.

Descripcio fisica df

Morena, amb els cabells llargs i ondulats, grassoneta, pinta de gitana, enjoiada,
celles llargues i fosques.

Descripcio psicologica df

Seductora, coqueta, utilitza els homes per al seu interes, com a titelles, amb
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poder dins del teatre, és I’estrella i es troba sola.

Trets seductors personals

Té magnetisme, un aire de seguretat que fascina els homes.

Antagonistes

Catalina.

Victimes de la df

Cipriano, el marit de Mosca (Catalina).

Vestuari, atrezzo

Fuma amb broquet, porta collaret, arracades de brillants, vestit escotat amb
rodones petites negres amb espatlles destapades, ventall negre, polsera al brag
esquerre, molt gruixuda.

Professio de la df

Artista

Desti de la df, missatge del film

El seu protector i cap de la companyia la deixa perque passa d’ell. Ella marxa
a Barcelona a buscar-lo i recuperar la seva posicié adinerada. El marit de
Mosca torna amb ella perque rep una carta on li explica que ella esta
embarassada.

Talls justificatius de I’arquetip

3r rotllo de 35mm.:

Catalina diu, com a muller patidora, personatge molt caracteristic de 1’epoca,
en trames on hi ha dona fatal: “Hay que vivir, pasando por lo que sea”.
Mercedes diu al marit de Catalina: “Lo que necesitas es una mujer como yo”.
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