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RESUM

El context de mitjan del segle XIX va fomentar la creacid i perpetuacié d’uns estereotips femenins
ideats per a una societat temorosa davant la progressiva emancipacio de la dona. La misoginia
finisecular va alimentar la visi6 de la dona en una dicotomia Maria/Eva, que va derivar en la creacio
d’una fantasia de la mitologia erotica femenina, visible en 1’art i la literatura de 1’época: aixi sorgeix la
femme fatale. Aviat, el primer cinema, els drames fonosilents, se servirien d’aquests antecedents per a
perpetuar els diferents estereotips femenins que circulaven en la cultura de voltant de 1900, i seria la
produccio hollywoodiana la gran culpable de la cristal-litzacid definitiva de 1’arquetip de dona de

forta sexualitat i destructiva maldat en els mitjans de masses.

PARAULES CLAU: segle XIX, estereotip femeni, femme fatale, cinema mut, vamp.

ABSTRACT

Mid-nineteenth century context encouraged the creation and perpetuation of feminine stereotypes
designed for a society fearful of the progressive emancipation of women. End-of-the-century
misogyny fueled the vision of women in a Mary/Eve dichotomy, which resulted in the creation of a
fantasy of female erotic mythology, visible in the art and literature of that time: thus emerges the
femme fatale. Soon, the first cinema, the silent dramas, would use these antecedents to perpetuate the
different female stereotypes that circulated in the culture around 1900, and Hollywood production
would be the main culprit for the definitive crystallization of the archetype of the strong sexuality and

destructive devilry woman in the mass media.

KEYWORDS: nineteenth century, feminine stereotype, femme fatale, silent cinema, vamp.
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INTRODUCCIO

El segiient treball desenvolupa la idea de I’estereotipacié femenina a partir de mitjan del segle XIX.
Analitza les construccions artificials entorn la figura de la dona, que van ser fruit de I’angoixa de la
societat masculina de I’época a causa del context historic, que provocava la polemitzacié del model
hegemonic de la dona victoriana. Els temors vinculats al trencament de la familia tradicional i
I’emancipacié de la dona van alimentar una pronunciada misoginia que perpetuaria la visio

polaritzada de la feminitat, que només podria respondre a Maria/Eva.

En primer lloc, el primer capitol se centra i es preocupa pel context sociocultural finisecular, exposant
coordenades historiques rellevants per a la ideaci6 de 1’estereotip. Ofereix un marc teoric, a través de
fonts primaries de pensadors de l'época, que dona les eines per a entendre quin és el sentit d’un
arrelament en el pensament tan estés i generalitzat. Per a la realitzacié d’aquest apartat hi ha hagut un
gran treball de documentacié, recerca de textos originals de multitud de filosofs, bibliografia
especifica 1 autors recents que també analitzen el tema. Han sigut especialment il-lustradores les

aportacions d’Erika Bornay i Bram Dijkstra.

També hi ha una intencié d’entendre el paper de I’art i de la literatura en la perpetuacié del mite: com
s’introdueix i rapidament s’assimila 1 desenvolupa amb gran forga i reiteracio alarmant. El context i
les idees perfilades en I’apartat anterior prenen forma en mans dels artistes fin-de-siécle. Els
prerafaelites van iniciar una configuracié de la dona sensual i inquietant que prendria forma amb els
simbolistes, a més de la important contribucié decadentista i esteticista, i finalment, el canvi de
paradigma en projectar-se 1’arquetip en la dimensi6 decorativa. L’analisi de la produccio cultural esta

acompanyat d’imatges il-lustratives curosament seleccionades i organitzades.

El capitol segon incideix en la transicié del mite a un medi de masses. Desenvolupa la idea d’un medi
expressiu amb un naixement paral-lel a un moment crucial per a la dona: traga els origens del cinema
mut i de la industria cinematografica, i de quina manera la femme fatale s’infiltra i envaeix la gran
pantalla. Finalment, per a una aproximacié més completa, es proporciona una antologia de films
silents on apareixen femmes fatales representatives, o amb connexions amb els antecedents

desenvolupats en el capitol anterior.

Aixi doncs, aquesta proposta es configura com una vertadera genealogia de femmes fatales, tota una
desfilada de dones tan aviat perverses i destructives com sensuals i captivadores. Mostra la
perpetuacio d’un arquetip que encarna les utopies erotiques i els fantasmes d’una societat

profundament marcada per un biaix de génere.



1. L’ARQUETIP DE LA FEMME FATALE: ANTECEDENTS HISTORICS

1.1.  La visio de la dona en el context social i cultural del segle XIX

El context que va donar-se a partir de la segona meitat del segle XIX en els paisos europeus més
desenvolupats va marcar el cami que portaria a la nostra societat contemporania. A grans trets,
aquesta serie d’esdeveniments comprenen la gradual consolidacié dels moviments obrers, sorgits com
a resposta de les inhumanes condicions laborals derivades de la revolucidé industrial. El caracter
sindical i la politica socialista van fer trontollar I’estructura socioecondmica de la burgesia de 1’¢época,
ja que desafiava el seu ordre social i valors. Va sumar-se la "Gran Depressio" al voltant de 1875, que
va causar una crisi economica, espiritual i moral a Franca i Gran Bretanya. També, van influir els
accelerats processos d’urbanitzacid, que implicaven en si 1’expansi6 de malalties, miséria i
criminalitat. Tots aquests condicionants van portar les autoritats a prendre mesures repressives per a

reconduir la por generada en la poblacid.'

Alhora, I’ascens de les classes mitjanes —una caracteristica implicita en el desenvolupament de la
societat mercantil-industrial dels segles XVIII i XIX— va crear una nova formula de relacions socials.
La burgesia necessitava establir noves condicions d’autoidentificacié en un mén que creia que havia
governat. Tanmateix, la ideologia capitalista tenia altres conviccions: la primacia de I’individualisme
en un terreny corporatiu, un mon de depredacié mutua. La presa de conscieéncia del nou context va
motivar una série d’ajustaments en la moral de la classe mitjana, una percepcioé que inherentment es
preocupava pel paper de la dona en la societat” La creixent preséncia plblica femenina, que
abandonava la llar a causa de les necessitats del nou sistema industrial, va derivar en un
replantejament del mén amb una penetrant antifeminitat, que va ser la font per a la creacié d’una

mitologia sexista.

Com a poténcies economiques, Frangca i Gran Bretanya van ser les creadores dels ordres politics,
cientifics, socioculturals i artistics de I’Europa del segle XIX. En I’Europa de la restauracio i dels
acords de la Santa Alianga, sota la influencia de la cultura protestant de 1’imperi britanic, la burgesia,
en un moment de gran apogeu gracies a la fortuna acumulada pel vigor de la industria, el poder
colonial i I’heréncia de propietats, va marcar unes bases ideologiques revaloritzant la institucid

matrimonial i imposant severs codis sexuals.’

Per a la burgesia victoriana, el matrimoni consistia en una unié condicionada per interessos economics
1 prioritats de classe, de manera que, juntament amb la revitalitzacio del sentiment cristia, va generar

una remfatitzacié del tabu sexual, ja que el plaer i la unié matrimonial eren conceptes antinomics. «El

! Bornay, 2008, p.15.
2 Dijkstra, 1986, p.5.
* Bornay, 2008, p.53.



deseo carnal era algo que una mujer y un hombre de buena familia y educacion no debian sentir»,*
especialment la dona, subordinada a les tasques domestiques i familiars. L’ideal femeni era un angel

de la llar, virginal i vestal reclos a casa, mentre I’amant era la responsable del gaudi masculi.

Ara bé, hi ha una série de causes que originen el passat historic de la condemna de 1’experi¢ncia
sexual i la consagraci6 de la dona com a incitadora de pecats. Al llarg del segle XX han sorgit
diverses teories que es plantegen els origens de tal repressio. Perd son poc efectives per la comprensio
del fenomen sexofobic, aixi doncs, hem de remetre’ns al pensament de la tradicid jueu-cristiana.
També, com a prefiguracié del cristianisme, el dualisme platonic que oposava ’anima al cos va

fomentar el rebuig virulent del mon sensible, entenent que els desitjos torben la serenitat de ’anima.’

El continu apel-lar a I’abstinéncia i negacié del plaer, ja que el sexe era el pecat per antonomasia,
necessitava un culpable. Seria la dona I'encarnacié de les temptacions del mon terrenal, igual que va
ser Eva la inductora del pecat, Tertulia diu: “Mujer, ti eres la puerta del diablo. Eres ti quien has
tocado el arbol de Satanés y la primera que ha violado la Ley Divina™.® Alhora, I'Església medieval
glorificava Maria com la contrapart: era la dona desexualitzada, concebuda i amb concepcid sense
pecat. Aixi, va perpetuar-se la dicotomia definitiva Maria-Eva: la mare ideal i pura en oposicio a la

diabolica expressio del mal.

Les tendéncies sexofobiques del judaisme van canalitzar en una misoginia extrema, i durant segles, el
moén occidental i la unié matrimonial van patir les conseqiiéncies sorgides de la predicacio dels Pares
de I’Església. El vell concepte de la naturalesa dual femenina va penetrar en les ments de la societat
del segle XIX, reafirmant-se en relacid6 amb les circumstancies economiques i socials. Aquesta
misoginia puritanista 1 sexofobica va desenvolupar-se sota les segilients circumstancies: el temor de
I’home a l‘accés de la dona a la vida publica; I’alarma pels moviments feministes; i la fins ara oculta
preséncia de la prostitucié en la societat i la consegiient expansio de malalties venéries.” Tres ambits
que es desenvoluparan en major profunditat a continuacio, tots secundats i legitimats per la influéncia

de teories antifeministes sorgides al voltant.
1.1.1.  El rtar de la in. retat davant ’accé la dona en la vida publica

En el clan familiar preindustrial tots els membres exercien papers utils. El patrdé que s’havia estat

desenvolupant durant més d’un segle s’havia completat: la reduccid de responsabilitats de la dona de

4 Pearsall, 1969, p.11.

5 Estudiosos, seguint a E.A. Crawley, un dels pioners de I’etnologia moderna, coincideixen en assenyalar la
necessitat de defensa del grup com un dels probables origens del tabu sexual. Les teories de Lévy-Strauss,
secundades per una gran majoria d’etnolegs, atribuecixen I’origen de la repressid sexual a la prohibicio de
I’incest. Bornay, 2008, pp.31-2.

6 Es tracta d’una cita de “De cultu feminarum”, Corpus Christianorum, tomo 1, p.343. Aubert, 1975, p.191. Sén
caracteristiques obres plastiques de I’época medieval, com el detall de la capital de Reims (segle XIII) d’Eva
acariciant un reptil, o el gravat de La colera de I’esposa (segle XV) d’ Israhel van Meckenem.

" Bornay, 2008, pp.16, 34.



la classe mitjana a 1I’ambit domestic, 1’ideal d’esposa victoriana al marge de la vida practica i
dependent economicament del seu marit. Aixi, la dona burgesa va esdevenir una dona d’interior, cada
cop més passiva i amb més temps lliure.® Davant aquest context, es canonitza un model
d’esposa-monja que sublima les funcions a les quals ha estat destinada, es converteix en una criatura

bondadosa i delicada, reclosa en el seu regnat, el jardi emmurallat de la seva llar.’

Aquestes noves teories, que cantaven les lloances d’una feminitat santa, docil i absent d’aptituds per a
qiiestions practiques, van prendre d'avantatge a mitjan segle en els discursos d’intel-lectuals francesos
com Jules Michelet y Auguste Comte.'® En el seu llibre La femme (1860), Michelet afirma “La femme
est une religion”, en tant que encarna la puresa no terrenal i el seu paper és el de I’entrega absoluta."'
Alhora instava als francesos a I’assiduitat de la diligencia matrimonial britanica i advertia que “there
is everywhere the humble obedient wife, anxious to obey in a word —the loving woman™."? Per la seva
part, Auguste Comte, en el seu Sistema de Politica Positiva (1851), diu que “Cada sexo tiene
funciones especiales y permanentes que debe cumplir en la economia natural de la familia humana, y
que concurren a un fin comun por diferentes caminos, no perjudicandose en nada el bienestar que
resulta de la necesaria subordinacion”."* A Anglaterra, John Ruskin escriu Sesame and Lilies (1865),
on reflecteix la idea que 1’esposa ha d’aspirar a la puresa vestal de la monja, expressa: “The path of a

good woman is indeed strewn with flowers; but they rise behind their steps, not before them”.'

L’art va rebre ’eco del culte a la santedat en la feminitat,'> aixi en son caracteristiques obres com
Covent Thoughts (1850) de Charles Allston Collins (Fig. 1) o Virgin Enthroned (1891) d’Abbott
Handerson Thayer (Fig. 2), com a expressions del desig d’un model d’autosacrifici femeni. En les
exposicions anuals de la Royal Academy, el Glaspalast de Munic o els salons Paris abundaven obres
amb titols com “Madonna Moderna”, “Madonna de camp”, “L’esperit del cristianisme”, “Holy
Motherhood”, etc. També va estendre’s la idea en la literatura, aixi veiem heroines sacrificades i
solidaries en Tiempos dificiles (1854) de Charles Dickens o en Lucile (1860), una novel-la en vers

d’Owen Meredith.'®

Ara bé, a la década de 1860 amb el redescobriment cientific de la naturalesa reproductiva de la dona,

ara capa¢ de sentir impulsos sexuals, el discurs de I'ésser asexuat era menys convincent, de manera

8 El Dolce far niente esdevé un tema pictoric, hi ha profusié d’imatges que mostren la passivitat o ociositat
femenina de I’¢época. Com La mandra (1898-1900) de Ramon Casas.

? Moltes esposes de I’opulenta societat benpensant del segle van solucionar I’adjudicacio del rol amb un creixent
feminisme paternalista que va rebel-lar-se com [’alternativa a la misoginia. Bornay, 2008, pp.68-9.

1 Dijkstra, 1986, p.11.

' Michelet, 1866, p.209.

12 Michelet, 1866, p.79.

3 Comte, 1880, p.505.

!4 Ruskin, 1907, p.92.

15 La feblesa femenina es va convertir en un tema predilecte, va explotar-se la idea de la dona com a angel débil i
indefens. La debilitat fisica de I’esposa, mentre I’home posseia la fortalesa, era 1’evidéncia de la seva suma
espiritualitat. Dijkstra, 1986, p.25.

' Dijkstra, 1986, pp.13,17.



que artistes i escriptors van recuperar les antigues associacions mitologiques de la feminitat amb la
fertilitat i la personificaci6 de la Mare Terra, igualment sumida en la passivitat i el sacrifici.'” Aixi és
retratada per Leon Frederic a Naturaleza o abundancia (1894) (Fig. 3) o per Paul Albert Besnard a
Vision de la Femme (1890) (Fig. 4).

Aviat, després d’aquesta primera caiguda cultural a la domesticitat i a la naturalesa, a finals de segle la
dona es precipitaria a una segona conclusié inevitable, fomentada per la sensibilitat dualista dels
intel-lectuals de I'época. Amb la promesa del progrés material i amb 1’éxit de la marginaci6 funcional
de les dones, la societat masculina va creure que podria superar la presumpta debilitat del sexe femeni.
Pero, la intrusi6 femenina a les institucions i diverses esferes de la societat, que va respondre’s amb la
temptativa de la prohibicio, va traduir-se en la inseguretat per la qual un ésser usurpador i amenagant
alteraria els drets i privilegis establerts: la culpa retornava a la dona remetent a I’Eva del paradis.
L’efecte de les transformacions, per les quals els homes podien veure’s subjugats per la New Woman,
va ser la discussio de la veritable naturalesa femenina, ja que es polemitzava el seu paper maternal i
conjugal.'® F. Harrison ofereix una sintesi del panorama explicant que “Los padres se veian desafiados
por hijas que insistian en fumar, ir en bicicleta, vestir de manera «provocativay y expresar opiniones
que rompian con los canones de la feminidad”, i segueix dient “los hombres en general, se vieron
desafiados por mujeres que pedian acceso en iguales términos a la universidad, a las profesiones y a la

esfera politica”."

La profusio de teories dels pensadors de 1’época, influenciats pel discurs dels Pares de I’Església,
va culminar al tombant de segle amb teorics com Schopenhauer, Nietszche, Nordau i Weininger,
entre d’altres. El marcat émfasi en veus masculines va evidenciar la inseguretat davant les
reformes socials i la distribucid de rols segons el sexe. Va ser un periode on la ciéncia va substituir
la fe com a forma d’accés a la veritat, i va instrumentalitzar-se en forma de justificacid per a
I’opressid en base la raca i el sexe. D’aquesta manera, la violéncia sistémica va trobar legitimacio,

alhora que racionalitzacid i generalitzacio.”

Comte defensava que “When the positive philosophy shall have established the subordination of the
sexes, and in that, the principle of marriage and of the family” hi hauria la possibilitat de progrés
social 1 que “and in doing this it will extinguish the fancies by which the institution is at present
discredited and betrayed”.?! De nou, apel-lant a la seva naturalesa binaria, si la dona no es comportava

d’acord amb les expectatives imposades, era declarada perversa. Significativament, Tolstoy insistia a

'7 Dijkstra, 1986, pp.83-5.

'8 s representatiu de la creixent preséncia femenina en la societat el namero de lleis concernents a la dona, a
Franga va incrementar-se acceleradament de 14 a 1884-1885, a 30 a 1894-1895 1 a 51 a 1904-1905. Bornay,
2008, pp.83-4.

1 Harrison, 1977, pp.118-9.

2 Dijkstra, 1986, p.104.

2! Comte, 1880, p.504.



What Then Must We Do? (1886) que “Every woman, however she may dress herself and however she
may call herself and however refined she may be, who refrains from child-birth without refraining
from sexual relations, is a whore”.*> August Forel encarnava la mentalitat fin-de-siecle a The Sexual
Question (1906): “It follows from these facts that the modern tendency of women to become
pleasure-seekers, and to take a dislike to maternity, leads to complete degeneration of society”?.
També Proudhon va veure a la dona com a “courtisane ou ménagere, vous n'aviez réellement qu'a

29 24

applaudir”.

Per al filosof frances, reprenent 1I’argument de Schopenhauer pel qual les qualitats morals femenines
eren inferiors a les masculines, només existien dos camins per a I’esdevenir de la societat: evolucio o
degeneraci6. En la seva obra, La Pornocratie: Ou les Femmes dans les Temps Modernes (1875),

declara:

“Il suit de 1a qu’une nation, apres avoir débuté avec une énergie virile, peut s’efféminer, et par
C oA i : . \ \

la méme déchoir: c'est ce qui est arrivé aux Perses apres Cyrus, aux Grecs, apres la guerre du

Péloponese; aux Romains eux-mémes, a la suite de leurs immenses conquétes et de leurs

guerres civiles”.?

El teoric vieneés Otto Weininger va publicar el 1903 Sex and Character, un llibre que va convertir-se
en lectura obligatoria entre els intel-lectuals de 1’época. Sintetitzat en les seves paraules, explica que
“Pairing is the supreme good for the woman; she seeks to effect it always and everywhere. Her
personal sexuality is only a special case of this universal, generalised, impersonal instinct”.?® De la
mateixa manera, pensadors com Charles Darwin, Carl Vogt, Cesare Lombroso o Max Nordau, van

advertir els perills de la reversio i la fi de la societat civilitzada a causa de la degeneracio femenina.

L’oposici6 dualista va animar a la majoria dels intel-lectuals de tombant de segle a veure en les dones
que no s’ajustaven al seu ideal una forga regressiva de la naturalesa que la humanitat hauria de véncer
per a assegurar la transcendéncia evolutiva. Aixi, diu Dijkstra: “La batalla de los sexos fue declarada

ley inexorable de la naturaleza”.”’

A ulls de ’home comu i impressionable del segle XIX, en rebre la vasta multitud de produccioé
literaria, artistica, filosofica i cientifica, la dona “regressiva” era metamorfosada en una beéstia
depredadora, una criatura que s’alimentava d’homes per autocomplaenca sadica, alhora veia

I’evidéncia definitiva de la precipitacid de ’espécie humana al caos i la jungla.”®

22 Tolstoy, 1935, p.357.

2 Forel, 1906, p.137.

2 Proudhon, 1875, p.67.

% Proudhon, 1875, p.72.

% Weininger, 1906, p.260.

7 Dijkstra, 1986, pp.116-8,211-2.
8 Dijkstra, 1986, p.234.



1.1.2. Veus de denuncia i reformes socials: I’alarma pels moviments feministes

Després dels Estats Units, Anglaterra va ser el primer pais europeu on va apar¢ixer de manera
organitzada el moviment feminista. Tot i que les campanyes per a ’emancipacio femenina s’originen
als anys cinquanta, les principals van fer-se efectives a partir de 1870, coincidint aixi amb la “Gran

Depressit”, el que va percebre’s com 1’associaci6 definitiva entre crisi i alliberacio de la dona.

La reivindicacid dels drets de la dona va tenir un impacte en la societat masculina britanica de I'época,
que temorosa per 1’amenaca de les catastrofes, va interpretar la resposta de la dona com a coadjutora
del desordre social. Van sumar-se les primeres operacions per al control de la natalitat, que van
suposar motiu de panic per la possible dissoluci6 de I’estructura familiar tradicional, ja que el rebuig
de la maternitat era una altra dimensio de I’emancipacié femenina. Una de les figures destacades va

ser ’anglesa Annie Besant com a activista partidaria del control de la natalitat.

Per la seva part, les feministes franceses, belgues i italianes van veure’s més afectades per motius
religiosos, atés que van trobar-se amb el persistent i implacable Catolicisme roma. Aixo va derivar en
un feminisme deliberadament anticlerical, que va unir forces amb els moviments decidits a reduir el
poder de I’Església en la societat. En particular, a Franca, el moviment organitzant no va sorgir fins a

la Tercera Republica el 1870.%

Gradualment, van consignar-se alguns dels objectius fonamentals del moviment de 1’época. Respecte
a I’accés a I’ensenyament, en la década de 1880 s’assoleix el dret a rebre educacio secundaria en els
liceus, assistir a conferéncies de la Sorbona i, a poc a poc, I’entrada a la Universitat. També¢, la dona
va veure incrementada la seva preséncia en la vida professional, sent admesa a certs llocs de treball,
dels quals estava vetada. Tot i les reticencies d’algunes empreses a contractar al sexe femeni, el cens
angleés de 1891 va posar de manifest que 17.859 dones treballaven com a oficinistes o secretaries; i el
de 1895, que 264 exercien de doctores.*® A finals de segle, les lluites d’alliberament de la dona havien
aconseguit per a ella drets civils —com el dret al divorci en alguns paisos— i el control dels seus béns,
derivant en una certa independéncia economica. Es va advertir el perill de la dona emancipada en una

societat de mercat, generalitzant-se el temor per les dones com a competidores en 1’esfera economica.

Els moviments feministes van ser qualificats d’immorals. Aviat els evolucionistes van percebre la

femella bel-ligerant com una forma de degeneracié masculinitzant.*!

1.1.3. L’expansio de la prostitucié i les malalties venéries

Els centres urbans van ser testimonis, a partir de la segona meitat del segle XIX, d’una expansi6 de la

prostitucié sense precedents, esdevenint un element integral de la vida social. Especialment a Londres

¥ Bornay, 2008, p.77-79.
3% Harrison, 1977, p.68.
3! Dijkstra, 1986, p.213.



i Paris, les prostitutes van abandonar les fronteres on estaven confinades per envair la vida publica,
aixi va sorgir una retorica moralista al llarg de la década de 1870 encara influida pel pensament

victoria sexofobic.

El llibertinatge s’associava amb les classes baixes i les altes —que ignoraven les convencions morals
amb llicencia—, mentre la castedat era un luxe burges. D’aquesta manera, la jerarquia de la prostitucio
“tenia su base en la misera ramera callejera y su vértice en la opulenta cortesana, [...] incluso, en
ocasiones, en la ambigua figura de la Demi Vierge”.** Aviat van convertir-se en personatges recurrents

en la literatura popular, apareixent en obres com Els Miserables de Victor Hugo o Nana d’Emile Zola.

Els homes de les classes mitjanes, frustrats sexualment després de convertir a les seves esposes en
éssers asexuats, havien de lluitar contra les restriccions €tiques i van sucumbir a la temptacid de les
dones de classe treballadora. R. Pearsall convenientment afirma que “Los hombres arrinconaron su
culpa e hicieron uso del vasto ejército de prostitutas que soélo en Londres pudo alcanzar (en aquel

periodo) la cifra de 120.000”.%

La filosofia médica va atribuir 1’elevat nombre de prostitutes al vici, la debilitat intel-lectual i
I’abandonament al plaer de les classes proletaries. Weininger conclou a Sex and Character que la
prostitucio era la sortida per a les dones incapaces d’assumir la tasca de la maternitat, condemnant aixi
a la prostituta amb la responsabilitat de la seva eleccid, mentre ’home havia de veure’s a si mateix

com la victima de la lascivia de la classe treballadora.’*

Paral-lelament a 1’expansi6 de la prostitucio, va haver-hi una gran proliferaci6 de malalties venéries,
sobretot de la sifilis. La misoginia finisecular va instrumentalitzar la incidéncia de 1’afeccidé en forma
d’hostilitat a la dona, que va voler ser vista com la transmissora del mal i la responsable de la ruina
moral i fisica de I’home. Sobre una base “cientifica”, els professionals médics van exercir en la
ciutadania sentiments d’alarma sobre emmalaltir, i inclis morir, a causa de 1’abus del sexe.>®> Tambg,
A. Corbin explica que els poders estatals van veure la malaltia com “una amenaza para el futuro de la

patria”.*

1.2. La femme fatale en la literatura i I’art del segle XIX

La inseguretat de la societat masculina, a causa del creixent protagonisme de la dona, va manifestar-se
en una misoginia transcrita en una abundant produccio cultural al voltant del tema de la femme fatale.
Un cop consolidada la dicotomia Maria-Eva, la dona forta, la que porta a ’home a la perdicio, com a

contrapunt de 1’esposa pura i desvalguda, es convertira en un tema predilecte en ’art i la literatura

32 Bornay, 2008, p.55.

33 Pearsall, 1969, p.12.

3* Dijkstra, 1986, p.357.
35 Bornay, 2008, p.59, 63.
3 Corbin, 1978. p.389.



finisecular. L’efecte acumulatiu és alarmant, 1’antologia inacabable d’obres plastiques i literaries és
signe d’un arrelat pensament extensiu a l’art, ’espai on bolcar temors i desitjos. A més, un tret
distintiu de les creacions de I’época era la insistent carrega sexual. Aixi, la reiteraci6 d’aquests
simbols basats en la dominacio social i la creacié d’un mon de fantasies erotiques va ser producte

d’una societat incapag de resoldre la seva propia ética sexual.

El terme femme fatale com a tipus especific de dona sorgeix amb posterioritat a la seva figuracio. El
seu progrés cap a un estereotip es concreta a la segona meitat del segle XIX, primer en 1’esfera
literaria 1 després en les arts plastiques. En I’ambit de la Historia de 1’art, segons Bornay, el primer a
utilitzar ’expressio “femme fatale” per a referir-se a I’arquetip de fin-de-siécle va ser I’angles Patrick
Bade el 1979;*" tanmateix, Hans Hinterhdusen observa que va ser Mario Praz qui va descobrir-lo i
posar-li nom.*® Apareix també escrita ja en els anys finiseculars. Georges Darien seria un dels pioners
en utilitzar el terme en la seva novel-la de 1898: “Oui, une belle brune, coiffée en femme fatale, avec
de longs cils qui voilent mal les sensualités impétueuses que recélent les yeux, trés noirs et cernés
d’une ombre bleuatre;”.* També veiem el seu s a Espanya el 1889 amb Ramon del Valle-Inclén a La
Cara de Dios, quan Palomero adverteix a Victor sobre Paca la Gallarda que “La mujer fatal es la que
se ve una vez y se recuerda siempre. Esas mujeres son desastres, de los cuales quedan siempre

vestigios en el cuerpo y en el alma”.*

Els origens de la seva figuracio apareixen en el primer romanticisme. Veiem 1’estereotip de la fatalitat
femenina ben perfilat en ’ambiciosa i perversa comtessa Adelaida, un personatge destacat de 1’obra
teatral Gotz de Berlichingen (1773) de I’alemany Goethe; en Matilde que porta a la perdicio al frare
d’El monje (1795), la novel-la gotica de Mathew Gregory Lewis.*! El 1820 John Keats va publicar
tant Lamia com La Belle Dame sans Merci, aquest Gltim poema sera especialment destacat en la

imatgeria de prerafaelites i simbolistes francesos (Fig. 5 i 6).%
1.2.1. nfiguracié del topic: els precursor

Els prerafaelites, entre els quals destacaven William Holman Hunt, John Everett Millais i Dante
Gabriel Rossetti, decidits a reformular les convencions artistiques a 1’Anglaterra del segle XIX,
proposaven tornar als temps anteriors a Rafael, ja que consideraven que des del Renaixement, la
trajectoria de 1’art havia anat en descens. Els principis del moviment consistien en la recuperacio de

I’art medieval, sobretot dels pintors italians del Quattrocento, exaltant la natura en les seves obres i

37 P. Bade va esciure Femme Fatale: Images of Evil and Fascinating Women (1979)., un treball amb un
exhaustiu compendi d’imatges dels creadors fin-de-siécle sobre la preocupacid de la interferéncia femenina i la
proliferacié de 1’estereotip de la dona fatidica en I’art i la literatura a Europa. Bornay, 2008, p.18.

3% Hinterhdusen, 1997, p.92.

3% Darien, 1898.

40 Valle-Inclan, 1972, p.273.

! Bornay, 2008, p.118-9.

“2 Keesey, 1997, p.53.



representant amb precisié cientifica cada detall. Tractaven temes fantastics i morals (folklore
medieval, religid, mitologia, historia, literatura) amb aparenca quotidiana (Fig. 7 i 8). Defensaven amb

el seu art la recuperacio d’un passat arcaic i una vida virtuosa i cristiana.*

Si bé el grup dels components originals ja s’havia dissolt el 1854, tres anys després va reestructurar-se
amb nous integrants amb motiu de la decoraciéo de I’edifici de 1’Oxford Union. Rossetti va ser
fonamental per aquesta segona etapa, juntament amb els nous integrants, Edward Coley Burne-Jones,
William Morris i el poeta Algernon Charles Swinburne. Aquest canvi va evidenciar una redireccio i
noves projeccions per al moviment, que va derivar en una tendéncia més esteticista amb primacia de
temes literaris —on no hi faltava tensié erotica—, i d’on sorgirien les primeres imatges de la femme

fatale i que tant influirien en el Simbolisme.*

La contribucié de Rossetti adquireix especial rellevancia perque va donar forma visual a la dona fatal,
de manera que les imatges dels seglients artistes descendirien del seu prototip. Gairebé tot el corpus de
la seva obra se centra en la figura femenina, basant-se essencialment en les models Lizzie Siddal,
Annie Miller i Jane Morris.” El culte rossettia a la bellesa femenina que perfila I’aparenga de la
femme fatale és visible a Bocca Baciata (1859) (Fig. 10), Lady Lilith (1867) (Fig. 10) o la mitica
Astarté Syriaca (1877) (Fig. 11)* a la manera d’una Venus pudica. Consistia en la representacio de
dones d’expressié melancolica, amb llargues i abundants cabelleres sovint vermelloses, pell pal-lida,

mandibula forta, llavis sensuals i parpelles abatudes.

Edward Burne-Jones, que es convertiria en el major representant de I’estetica del grup en la segona
fase, va convertir a la dona —com Rossetti— en el seu tema principal recreant de manera personal
I’anterior academicisme medieval. Una gran aportacio, que crearia un culte al Prerafaelitisme entre els
escriptors francesos —com Huysmans, M. Barrés i Jean Lorrain—, va ser la subtil al-lusié al sexe per
mitja d’eufemismes. Un exemple €s The Depths of the Sea (1887) de Burne-Jones (Fig. 12), on una

dona-peix s’apodera d’un home que porta a I’abisme.

La perversitat femenina de les obres dels prerafaelites s’accentuaria amb la influéncia del poeta
Swinburne i els seus personatges femenins de Poems and Ballads (1866), contribuint conjuntament en
la creacié d’un entramat idoni per a la génesis de la femme fatale. N’és representativa Laus Veneris
(1873-75) (Fig. 13), on les esveltes i androgines dones caracteristiques de Burne-Jones encarnen

I’expressio de la poesia de Swinburne amb el mateix esperit.*’

4 Barilli, 2017, pp.34-6.

4 Bornay, 2008, p.96.

4 Keesey, 1997, p.65.

4 S’evidencia la relaci6 d’Astarté amb Afrodita pel sonet amb qué Rossetti va acompanyar la pintura: “Mystery:
lo! Betwixt the sun and moon Astarte of the Syrians: Venus Queen Ere Aphrodite was”, Citat a Becker,
Prettlejohn, Treuherz, 2003, p.214.

47 Bornay, 2008, pp.133-5.
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Seria 1’autor angles qui fixaria el tipus femeni a la década de 1860. Swinburne sentia fascinacid per
les dones seductores, destructores i distants, que celebrava en poemes com The Flogging Block o
Satia Te Sanguine, on veiem la seva visio: “You are cruller, you that we love,/Than hatred, hunger, or

death;/You have eyes and breasts like a dove,/And you kill men’s hearts with a breath”.**

L’altre gran precursor del prototip literari seria sens dubte el francés Charles Baudelaire, qui va
exercir una influéncia persuasiva en la ment dels homes fin-de-siécle, que van glorificar la seva figura.
El poeta francés s’insereix en els parametres de la Modernitat, de la qual es constitueix com el
portaveu: és el dandy per excel-léncia, el cronista dels escenaris del Paris de I’época, dels balls i els

cabarets, recrea els submons parisencs de la prostitucio i les malalties veneries.

La seva obra emblematica, Les fleurs du Mal (1857), encarna els principis estetics de 1I’época, formals
i tematics, amb un llenguatge tan aviat captivador com rabiosament misogin.* Hi ha una vinculacio
entre la vida privada, els desitjos i les inquietuds del poeta amb la seva obra, ja que les seves relacions
amb les dones eren alhora turmentoses i font de fascinaci6 erotica i inspiracio poetica. Aixi doncs, les
tres principals muses a qui Baudelaire feia referéncia eren Jeanne Duval, Marie Daubrun i Apollonie

Sabatier.*®

Per a Baudelaire, la bellesa de la dona té un valor de destruccié, aixi el poemari esdevé un
desplegament iconografic femeni on ’autor aspira a un ideal de bellesa que ha d’extreure del mal a
través d’un treball d’alquimia. Com anteriorment Edgar Allan Poe, a qui Baudelaire havia traduit al
francés, va trobar una gran inspiracid6 en I’amor i la mort. Aixi configura un tipus femeni on

convergeix el plaer amb I’horror, on una béstia implacable i cruel és també encantadora i sensual.’!

Introdueix un sistema de simbols i al-legories pel qual converteix a dones reals en icones
transcendents servint-se de 1’exotisme i el plaer estétic.’”® Les seves associacions ressonaran amb la
teoria de les correspondéncies simbolista i tindran molta continuitat. Algunes d’aquestes metafores
son: el vincle entre les flors i la feminitat; el gat com a animal inquietant i nocturn com a evocacio del
misteri femeni (Le Chat); les ondulacions ritmiques i onejants, la bellesa curvilinea analoga a les serps

iles dones (Le Serpent qui danse); la dona-vampir sota I’0ptica de les implicacions sataniques.

1.2.2. L’efervescéncia creativa fin-de-siécle

L’ultima década del segle XIX va ser un periode caracteritzat per la seva activitat cultural i aguda
imaginacid, va ser una época pletorica de creacid literaria i artistica i de confluéncia de corrents

diversos (anarquisme, socialisme, esteticisme, misticisme, decadentisme, etc.). La distincié entre els

48 Swinburne, 1866.

# Dijkstra, 1986, p.233.

%0 Bautista, 2015, pp.32-34.
I Keesey, 1997, p.63.

52 Bautista, 2015, pp.36-7.
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diferents moviments és conflictiva, ja que es juxtaposaven, superposaven i modificaven entre ells, de
manera que les fronteres son difoses. Els artistes del Simbolisme, I’Esteticisme, el Decadentisme 1
I’Art Nouveau van concretar les seves fantasies fixant 1’estereotip de la perversitat femenina en la
iconosfera europea. Bornay parla d’una “obsessiva panfeminitzaci6é”, per la qual la dona fatal va

esdevenir el clixé de les utopies masculines en una iconografia del desig i el rebuig.™

Pel que fa al Simbolisme, va ser un corrent intel-lectual derivat d’un idealisme filosofic com a reaccid
a ’industrialisme, el positivisme i 1’utilitarisme. A finals de la década de 1880, prenia forma en mans
d’artistes com ara Gustav Moreau, Fernand Khnopff o Odilon Redon, amb influéncia dels poetes
francesos Mallarmé i Baudelaire, a més d’Edgar Allan Poe i les idees neoplatoniques. Tal com va
expressar-se en el Manifeste du Symbolisme (1886) de Jean Moréas, defensaven la teoria de les
correspondeéncies, per la qual sostenien una correlacid entre formes i sensacions paral-lela per a la
literatura i la pintura. Prestaven una major atencié al mon interior de 1’artista a través dels simbols,
objectes que posseeixen virtuts evocadores, suggeridores i mistiques. D’aquesta manera, 1’obra d'art
simbolista és fruit d’un procés que troba la seva forma en el mén invisible de la psique, busca

’esséncia que resideix en les aparences amb els principis immutables de I’harmonia.>*

Degut a la seva concepcio dual del mon, on existeix el pla superior de 1’esperit i I’inferior dels sentits,
els simbolistes ofereixen una dimensié de la dona com la temptadora que incita a la dominacio6 del
cos, i alhora la musa indiscutible i inspiradora de 1’obra d’art. Aquesta ambigiiitat va despertar un
obsessiu 1 morbos temor pels seus atractius. Moreau va ser un gran representant d’aquesta idea,
evocant fantasies bibliques i mitologiques amb un llenguatge preciosista a través de dones-mite, éssers
misteriosos i provocadors de catastrofes. Es especialment rellevant la seva série de Salomé sorgida a
la década de 1870 (Fig. 14), molt admirada per Joris-Karl Huysmans, qui va dedicar-ne entusiastes

comentaris en la seva novel-la 4 Rebours (1884).%

Respecte a les creacions artistiques emmarcades en 1’Esteticisme i Decadentisme, que no van ser
moviments organitzats, hi ha trets comuns —com el rebuig pel realisme i el cientifisme i ’ideal de
refinament— pero també distincions. Aixi com el decadent s’entrega a I’ennui baudeleria i als aspectes
morbosos de la mort i la fatalitat; 1’esteta intensifica 1'experiéncia artistica fins a convertir la seva
propia vida en obra d’art. Walter Pater demostra la seva absoluta fe en la bellesa amb Studies in the

History of the Renaissance (1873), on ofereix la seva teoria de la vida entesa en termes d’estética.

Sobretot els decadents, intentaven trencar amb la quotidianitat buscant plaers oposats a I’home coma,

aixi les seves femmes fatales seran producte d’una exploracio de la perversitat espiritual i moral. Els

53 Bornay, 2008, p.100-2.
5* Dabrowski, 1981, pp.7-8.
> Bornay, 2008, p.98, 135-8.
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seus interessos eren moderns i urbans, es deixaven seduir per les extravagancies de les ciéncies
ocultes, el misticisme i les civilitzacions exotiques i antigues. Es va escriure abundant material literari
entorn aquests principis, un dels precursors va ser Théophile Gautier, qui va condensar-los a Une Nuit
de Cléopatre (1845), on la protagonista ¢és perfilada com una mantis religiosa. Va ser seguit a
Alemanya per Leopold von Sacher-Masoch amb La Venus de las pieles (1881), 1 F. Wedekind amb E/
espiritu de la tierra (1895) 1 La Caja de Pandora (1902); a Italia per D’ Annunzio amb El Triunfo de
la muerte (1894); a Espanya per Ramoén del Valle-Inclan amb Sonata de Estio (1895-1910). En
aquestes obres paradigmatiques de la dona fatal és sempre descrita com a prototip d’un vorag instint
sexual. Els personatges femenins que poblen Les diaboliques (1874), de Jules Barbey D’ Aurevilly, es
converteixen en aquests transports erotics incidint també en un gust pel satanisme, en la linia de
Baudelaire i Oscar Wilde, amb E! retrato de Dorian Gray (1890). També entren en joc la prostituciod i
les malalties venéries, un tema molt baudelairia, en qué estetes i decadents troben una morbosa

fascinacio.

El gust pel misticisme és analeg en les arts plastiques, és molt representativa 1’obra de Jean Delville,
Idol de Perversitat (1891) (Figura 15), que mostra al personatge femeni com una joia de fatidica i
sinuosa bellesa, un ésser inaccessible, en sintonia amb 1’afinitat amb allo esotéric i demoniac que tant

cridava ’atencio als decadents.

Com bé diu Mario Praz a The Romantic Agony, “There have always existed Fatal Women”, ja que
“mythology and literature are imaginative reflections of the various aspects of real life, and real life
has always provided more or less complete examples of arrogant and cruel female characters”.”” Aixi,
a finals del segle XIX es va recorrer a dones del passat historic, personatges biblics o mitologics com
a simbols per a 1’estereotip femeni. De la Biblia serien evocades Eva, Jezabel, Dalila, Judith, Salomé;

de la mitologia classica, Helena de Troya, Circe, Medusa, Medea, etc.™

Salomé adquiriria una especial rellevancia i seria objecte de caracteristiques obres plastiques i
literaries. Amb el tema delineat anteriorment per Moreau i Flaubert amb Salambé (1862),% entre
molts altres (Munch, Puvis de Chavannes, O. Redon, M. Klinger, Mossa, R. Holst, Laforgue),
culminaria amb Salomé (1891), I’obra teatral d’Oscar Wilde. Primer en frances i més tard en anglés,
traduida per Lord Alfred Douglas i publicada amb les il-lustracions d’Aubrey Beardsley, és una

dramatitzacié on convergeixen Eros i Tanatos per a comprendre la necessitat de destruccid de la

3¢ Bornay, 2008, pp.102-6, 121-3.

37 Praz,1933, p.189.

8 Keesey, 1997, p.59.

% Gustave Flaubert, sota la influéncia de T. Gautier, ofereix Salambé (1862). L escriptor basa la seva novel-la en
el relat dels quatre capitols del Llibre Primer de Polibo sobre la guerra dels mercenaris contra Cartago. Flaubert
dona nom a la filla del cartaginés Amilcar Barca i la converteix en protagonista. Es un peca de ficcié que gira al
voltant d’un tema amords, en el que el mercenari Matho mor com a resultat directe de la seva passio per
Salambd. Bornay, 2008, p.224.
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dona.® Beardsley desenvolupa el personatge com un actiu agressiu, com en El climax (1894) (Fig.
16), entre tintes planes i linies arabesques amb un llenguatge artistic proxim al Simbolisme i I’Art
Nouveau. Eros i Thanatos tornen a unir-se amb Munch, qui utilitza el motiu iconografic de les vanites
dels segles XVI i XVII per a descriure la seva visio de les seves relacions amb les dones (Fig. 17 i
18).!

Un personatge que va oferir la mitologia hebrea ampliament projectada en pintura i poesia va ser
Lilith, la diablessa que va fugir de I’Edén per a engendrar tota una estirp de dimonis. Es la femme
fatale per antonomasia, insubordinada i rebel, no només a ’home terrenal sind també al celestial:
havia de ser una figura femenina la responsable de la culpa des dels origens de la humanitat. La seva
iconografia, amb llarga cabellera, sovint alada, nua i amb cos que acaba en forma de serp, remet a la
seva perversitat i energia sexual sense procreacio, ja que rebutja la maternitat i odia als infants (Fig.
19 i 20). Es coincident que el personatge prengui importancia arran dels moviments d’alliberacio

femenins i problematiques de planificacio familiar.”

Aquests personatges esdevenen vehicles per a explicar temes atemporals. N’és un bon exemple Circe,
el personatge homeéric que metamorfosa els companys d'Ulisses en diferents animals. Molts pintors
fin-de-siécle, com Lévy-Dhurmer o Waterhouse (Fig. 21), van veure en ella el potencial dels perills
femenins. El critic artistic M. H. Spielmann respecte a la Circe (1893) d’Arthur Hacker (Fig. 22), va

escriure:

“And to emphasize the moral of the story beyond, so far as I know, what any other artists have done, he
has mingled with the enchanted pigs the men not yet metamorphosed, while retaining much the same
expression on the faces of all. He has thus sought to accentuate the degradation of bestiality and sensual

depravity, the depth of which is clearly sounded by the indifference of the human beings to the horrible

change which is taking place around them.”%

Establint aixi un paral-lelisme entre la depravacio sexual i la societat contemporania a través del mite.
Aquesta idea es concreta en Pornocrates (1878) (Fig. 23), on Félicien Rops converteix la maga mitica
en un idol de perversitat, amb un fort accent provocatiu amb les voluptuositats de la nuesa femenina i
els seus accessoris, i amb el porc com a simbol de desitjos impurs.** Aquest artista és paradigmatic en
la immediatesa sexual de les arts plastiques de 'época. Rops va aportar la seva interpretacio personal
el 1878 a La temptacio de Sant Antoni (Fig. 24), un tema religiés on molts artistes van veure una
oportunitat per al relat de ’absolut erotic, entre ells Flaubert en I’ambit literari el 1874 i Redon,

Khnopft, Cézanne, Lovis Corinth, Fantin-Latour entre d’altres.

% Dijkstra, 1986, p.396.

8! Bornay, 2008, p.371.

62 Bornay, 2008, p.132.

63 Spielmann, 1893. Citat per Diikstra, 1986, p.321.
% Bornay, 2008, p.171-4.
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L’Esfinx també va convertir-se en un simbol on els decadents i simbolistes finiseculars van projectar
el seu prototip de feminitat. Seduits pel seu exotisme, naturalesa arcaica i connotacions esoteriques,
van veure en l'ogressa mitica el potencial erotic de la dona enigmatica i assassina. Von Stuck, amb les
seves obres de la portadora d’enigmes el 1895 i el 1904, mostra criatures solemnes i potents (Fig. 25 i
26). En, An Angel (1889) (Fig. 27) I'ogressa voluptuosa i sensual de Khnopff somriu mentre és

confrontada amb un personatge androgin vestit amb armadura de cavaller del grial.®

Lartista fin-de-siécle també va veure una suggeridora associacio entre la dona i els animals, que va
ser vista com un concomitant 10gic degut a la seva incapacitat d’adaptar-se a la civilitzacid.*® L’afinitat
amb el moén animal, sobretot amb serps, felins i llops, va ser una equacio repetitiva per les seves
evocacions bestials i sexuals. Com mostra Munch en la seva litografia d’El Tigre (1908) (Fig. 28), la
dona cohabita amb les besties o bé es transforma en una d’elles. La serp va ser el motiu per
excel-léncia per la seva ancestral relacio i per les seves implicacions formals i simboliques, Von Stuck

mostra aquesta complicitat a £/ pecat (1983) (Fig. 29).

També proliferen les imatges del sotmetiment del home en mans del poder de la dona. La femme et le
pantin, la novela de Pierre Louys de 1898, va tenir un gran éxit perqué responia tematicament a la
sensibilitat misogina finisecular. Rops també li dona forma visual el 1885 a un dels fantasmes
masculins de I’época per mitja d’aquests titelles (Fig. 30). En aquesta subordinacié hi ha una
exploracié d’estranys erotismes i perversio masoquista que condueix, un cop més, a la perfidia
femenina, un tema ampliament portat a la pintura i al gravat per Munch. L’artista noruec representa
dones devoradores posant de manifest la seva conviccid de la dona com a ésser dominador, element
subversiu i pertorbador. £/ vampir (1893) (Fig. 31) és paradigmatica al respecte, on 1’abragada es
subratlla amb I'empresonament de I’ondulant cabellera femenina, que enllaga les dues figures.” A
aquesta obra remet la Kelpie (1895) de Thomes Millie Dow (Fig. 32), per la configuracié amenagant
del cabell d’aquesta ninfa d’aigua nua, un tema que es torna a repetir en les seductores aquatiques de

Klimt (Fig. 33) o en la Medusa (1893) de Delville (Fig. 34).
1.2.3.  Laim femenin A

Al tombant de segle, I’estereotip femeni ja s’havia estés ampliament per Europa i s’havia convertit en
un clixé. En ser adoptada pels modernistes es precipitaria a una nova dimensié més decorativista i la
seva imatge es frivolitzaria. Alfonse Mucha és un gran representant de 1’época daurada dels cartells
publicitaris 1 les arts grafiques, les seves femmes fatales son més aviat ornamentatives, abans que

amenacants, i ostenten luxoses vestimentes i recargolades cabelleres.

5 Bornay, 2008, pp.257-8.
% Dijkstra, 1986, p.303.
7 Bornay, 2008, pp.262,288.
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L’Art Nouveau, que ja no anhelava 1’idealisme filosofic dels simbolistes ni compartia els conflictes
subjectius d’estetes i decadents, tenia aspiracions artistiques relacionades amb les arts decoratives i
aplicades. Es rendia culte a ’ornamentacié recorrent a formes curvilinies i sensuals per les seves
evocacions purament estétiques, principis extensius a la figura de la dona: la seva faceta conceptual es

debilita en pro d’una expressio embellidora (Fig. 35, 36, 37).°® Bornay expressa:

“Y durante un periodo, aquella mujer perversa, compaifiera y confidente del diablo; aquella mujer-enigma
funde su imagen con palabras de reclamo con la publicidad de un crecepelo o de un insecticida al que

sirve de soporte, produciéndose una inadecuacion tal que, en mas de una ocasion, resulta una grotesca

incongruencia”.%

2. ADAPTACIO DEL MITE AL CEL-LULOIDE: LA FEMME FATALE
DEL CINEMA MUT

2.1. Introducci6 de I’arquetip a I’espai filmic

Seria el cinema més que la pintura I’espai on es projectarien les utopies de finals de segle i es
perpetuaria aquell estereotip de la femme fatale que s’havia anat configurant des del Prerafaelitisme.
Aixi, Philippe Jullian advoca que “the cinema gave an increasingly mechanized world the images of

which Symbolism had dreamt thirty years before”.”

El cinema dels primers anys ofereix un espai mecanitzat on la femme fatale sorgida de la literatura i
les arts plastiques pot recrear-se com a mite. Es un medi de masses que neix gairebé en paral-lel a la
New Woman, presentant aixi un estereotip de feminitat que desproveeix a I’home de tota voluntat a
través de la seva sexualitat. Es un concepte de dona inequivocament masculi i un contramodel de la
dona victoriana que respon a les ansietats d’una societat ideada per homes davant la creixent
manifestaci6 d’independencia femenina. Entre 1880 i 1915 la dona estava abandonant
progressivament 1’espai privat per incorporar-se al public a través del moén laboral i I’educacio; i, amb
la Guerra Mundial, la seva preséncia encara s’intensificara més, convertint-se en femina industrialis

en |’esfera extradomestica.”!

Alhora, onades d’immigracié massives estaven arribant als Estats Units, incorporant al mosaic
cultural una varietat de creences i tradicions. Aquest flux de bagatges derivats dels éxodes qliestiona
la centralitat protestant anglosaxona. D’aquesta manera, Europa adquireix una connotacio exotica i és

presentada com un territori de vicis, perdicions, llibertinatge i oci; Orient també és sexualitat;

% Bornay, 2008, pp.99-100.
% Bornay, 2008, pp.382-3.
7 Jullian, 1971, p.220.

! Gubern, 2006, p.35.
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mentrestant, el nou moén és un espai masculinitzat i de produccid, on ’home blanc es fa a si mateix

gracies al seu esperit emprenedor.”

En aquest context, els discursos entorn la sexualitat també adquireixen un espai protagdnic, ja que
preocupa la fi de la reclusi6 de la dona fins ara carent de desig sexual, que ara ocupa els carrers
lliurement. Janet Staiger, a Bad women. regulating sexuality in early American cinema (1995), diu
que el cinema, en una sort d’adoctrinament des de 1’entreteniment, va regular la sexualitat oferint

diversos models que responien a la problematica.”

Tot i que seria la industria hollywoodiense la culpable de la cristal-litzacié definitiva de la vamp i la
femme fatale a la gran pantalla, aquesta és deudora d’un llegat europeu. En primer lloc, el cinema
danés amb la seva breu —ja que aviat entraria en crisi a causa de la Guerra Mundial— pero significativa
historia, va proporcionar unes bases que el Hollywood primerenc ja afiancaria. La seva principal
contribucio va ser la introduccié d’erotisme cinematografic. D’aquesta manera, vinculats a I'escandol i
la provocacid, els models nordics, com Den hvide slavehandels sidste offer (Trata de blanques, 1910),
despertaven la curiositat sexual del public. Aquests drames erotico realistes i amb finals moralitzadors
poden connectar-se amb la literatura decadent romantica, de la qual també sorgeix 1’arquetip de la
dona d’atractiva perfidia que apareix per primer cop en el cinema danés. En son representants Asta
Nielsen, actriu dirigida per Urban Gad en Den sorte drom (1911), Afgrunden (1910) o Das Mddchen
ohne Vaterland (1912); i Betty Nansen dirigida per August Blom per a la productora del cineasta

pioner Ole Olsen —i posteriorment importada als Estats Units per William Fox el 1914.7

A les pantalles italianes també s’iniciava tota una process6 de vedettes i dones fatals; Lyda Borelli
inicava el cicle amb Ma ['amor mio non muore (1913), pero aviat seria seguida per nombroses dives
melodramatiques, com Francesca Bertini, [talia Almirante Manzini, Lydia Quaranta, Mary Cleo
Tarlarini, Hesperia, Pina Menichelli, Giovanna Terribili Gonzales, Maria Jacobi-ni, Helena

Makowska, Lina Cavalieri...”

No seria fins després de la guerra de patents declarada per Thomas Edison que la industria no es
configuraria amb vigor i amb el model que encara perdura en els nostres dies. El pacte entre les grans
productores procurava un monopoli en el mercat cinematografic, perd paral-lelament, una série de
productors anomenats Independents, al marge del procés de racionalitzacié d’Edison, continuaven
treballant de manera autonoma. La historia de formacié de Hollywood no s’estabilitzaria fins a la
implantacio del sistema d’estudis, pel qual les diverses companyies s’organitzaven per generes,

cadascuna amb el seu star system. 1 no seria fins a la fundaci6 de la Paramount Corporation a carrec

2 Lopez, 2016.

73 Per a saber més vegeu Staiger, J. (1995). Bad women: regulating sexuality in early American cinema.
™ Gubern, 2014, pp.62-6.

> Gubern, 2014, pp.66-70.
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d’Adolph Zukor, el pare de la industria del cinema america, que no s’agruparien les grans firmes

independents.”

La formula “Boy meets girl” va constituir la base per al cinema hollywoodiense, era un esquema —no
exclusiu per a les pel-licules romantiques— que consistia en el relat d’una parella heterosexual sempre
concluida amb un happy ending. El primer arquetip femeni va ser el de la novia virginal i cossificada
com a premi per les gestes de I’heroic protagonista masculi. La canadenca Gladys Mary Smith, millor
coneguda com Mary Pickford, va ser la primera estrella de gran magnitud, bautitzada com “America’s

sweetheart”, va concretar I’arquetip de la ingénua d’aparenga angelical.”’

Aquestes elementals i primerenques receptes cinematografiques van anar desenvolupant-se d’acord
amb els reclams i inquietuds derivades de 1’evolucid historica. Atenent a les preferéncies de les
masses, sobre les quals ja s’havia advertit I’eficacia de 1’estimul sexual, que causava una gran reaccid
en el public, es va incorporar un nou estereotip femeni que, a diferéncia de la “ingénua” —perd amb la

mateixa fixacio en el cos— encarnava una sexualitat lliure i depredadora.

Aixi naixeria la vamp, descendent de les femmes fatales nordiques i les vedettes mediterranies, que

1.78 Els historiadors del cinema america atribueixen a Alice

rapidament es perpetuaria a nivell universa
Hollister la designacié de la primera vamp, encarnant la crueltat femenina en The Vampire (1913) i
The Destroyer (1915), pero no va assolir la notorietat de Theda Bara, que definiria les bases del mite
amb A4 Fool There Was (1915). Seguint els seus passos vindra tota una desfilada de belleses
provocatives: Nita Naldi, Barbara La Mar, Greta Nissen, Mae West, Evelyn Brent, Margaret

Livingstone, Betty Blythe, Lya de Putti, Carmel Myers, Alma Rubens, Pola Negri, Olga Balaclova...

El mite femeni pren un vampir doméstic com a imatge, ja que va ser el personatge que els homes de
principis de segle van veure més proper a la New Woman i a la seva ambicio pel poder i els diners. La
paraula vamp feia referéncia a la dona que explotava economicament els homes servint-se del seu
atractiu sexual. Dedicada al seu propi plaer, era decididament malévola, destructiva i insensible, freda
i calculadora. Tant a la seva actuacido com a la seva estética, era fosca i dramatica, ja que el public del
Hollywood primerenc necessitava evidéncies visuals d’una expressio d’acord amb les expectatives

narratives dels personatges.”

Com en D’art i la literatura, en el cinema el mal també adopta la forma femenina de diferents

aportacions historico-mitologiques, buscant els seus personatges entre un catialeg de fantasia

¢ Dos, 2009, p.136.

" Gubern, 2014, pp.84-91.
8 Morin, 2005, p.7.

" Lopez, 2016.
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ideologica: Eva, Judith, Salomé, Elena de Troya, Pandora, Dalila, Cleopatra, Mesalina, Carmen, Lady

Macbeth...%

Aviat pero, la vamp es veuria sotmesa a processos d’autodestruccid, com la Lull interpretada per
Louise Brooks, assassinada a Die Biische der Pandora (1928), o Marguerite Gautier, per Nazimova o
Greta Garbo —dirigida per George Cukor el 1936—, que mor a causa d’una malaltia a Camille. També

Garbo a The Mysterious Lady (1928), es redimeix a través de 1’amor.

La femme fatale pateix transformacions, és desarticulada i tornada a compondre en benefici dels
parametres de rendibilitat, i gradual aportacié de complexitat als dos primers arquetips sintétics. La
vamp es desintegraria rebaixant la seva intensitat erotica, i ressuscitada en una nova vampiressa
dulcificada i glamurosa, de la qual seria el rostre amb meérits la celebrissima Marilyn Monroe, el qual
arquetip seria substituit per I’anomenada “good-bad girl”. Edgar Morin explica aquests ajustaments de

la segilient manera:

“The star system seems to be ruled by a thermostat: if the humanizing tendency that reduces the star to
the humian scale brushes everyday life a little too closely, an internal mechanism restablishes her

distance, a new artifice exalts her, she recovers altitude. Yet every excess in this direction provokes a

recall to “realism”.””®!

També es popularitzaria la figura de la /¢ girl i seguidament en el temps la flapper. L’actriu Clara Bow
representa ambdds arquetips, el primer amb /¢ (1927) de Clarence G. Badger i Josef von Sternberg, i
el segon amb Flor de Capricho (1926) de Victor Fleming. La flapper €s una plasmacio artificial de la
New Woman, un model de feminitat que sorgeix alhora en literatura i cinema, a més de reflectir la

contemporaneitat.*

Els exemples es multipliquen i aviat s’agruparan sota els llums i ombres del cinema negre en la dona
fatal. Les vils heroines del cinema negre viuran el seu moment d’esplendor als anys quaranta, com
Double Indemnity (1944) amb Barbara Stanwick o The Postman Always Rings Twice (1946) amb

Lana Turner.®
2.2.  Antologia filmica: casos d’estudi

La segiient antologia filmica proporciona cinc pel-licules representatives dels estereotips mitjangats
pel cel-luloide que circulen en la cultura occidental a principis del segle XX, on apareixen personatges

femenins que s’han de llegir en clau ideoldgica sobre les nocions de feminitat de I’época.

% Dos, 2009, p.138.
81 Morin, 2005, p.23.
82 Hidalgo, 2017.

8 Rivero, 2017.
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2.2.1. A fool there was (Frank Powell, 1915) amb Theda Bara com a La Vampiressa

Originalment titulada The Vampire (1915), i reestrenada amb el titol d’4 fool there was per la Fox el
1918, és un film dirigit per Frank Powell. Es basa en I’obra teatral de 1909 de Porter Emerson Brown
amb el mateix nom, que alhora s’inspirava en el poema de Rudyard Kipling The Vampire (1897), el
format literari de 1’obra plastica de Philipe Burne-Jones (Fig. 38).% La pintura va ser exposada el
mateix any que es publicava Dracula de Bram Stoker, i mostrava una dona pal-lida de cabell fosc

inclinada sobre un home moribund.

L’opera i el film modernitzen el poema i narren la historia moral d’un exités home de negocis i fet a si
mateix. John Schuyler viu placidament amb la seva familia al nord de Nova York, pero és seduit per
La Vampiressa, que el portara a la desesperacio i consumira la seva energia i recursos —com ja ha fet

amb una llarga llista de victimes masculines (Fig. 39).

La psicologia dels personatges estd pronunciadament delimitada i respon a estereotips derivats del
biaix de geénere. La Vampiressa és un preclar exemple de femme fatale: decididament malévola i
despietada, detractora de la familia i els nens, avida seductora i manipuladora. Per contra, 1’esposa del
protagonista representa 1’ideal victorid, és el delicat angel de la llar i mare exemplar, sempre reclosa
en interiors en tasques assumides per a la dona. Apareix una tercera via de negociacid de la sexualitat
del segle XX, la germana de la Sra. Schuyler proporciona el paper de la New Woman, és decidida,

critica 1 dinamica, fins i tot anima al divorci com a solucio.

Es el film que ha passat a la historia del cinema com I’acta de naixement de la figura de la vamp,
encarnada per Theda Bara. Aquesta actriu representa ’etern ideal vamp, un personatge que cultiva al
llarg de la seva filmografia.*® Va interpretar el rol en multitud d’ocasions, com ara en Sin (1915),
Destruction (1915), The Vixen (1916) i The Rose of Blood (1917); també una amplia gamma
d’antagonistes de melodrames victorians, com en Lady Audley's Secret (1915) i East Lynne (1916);

aixi com poderoses heroines iconografiques, com Cleopatra (Fig. 40) i Salomé.™

A partir de 1914 les companyies cinematografiques van descobrir I’impacte de la personalitat i van
crear el star system. En efecte, aquesta va ser la primera pel-licula a ser objecte d’una campanya
publicitaria elaborada, i la Fox va veure en Theda Bara el potencial d’una icona. La promoci6 de la
pel-licula incloia la difusié de relats inventats al voltant de la figura de Theodosia Goodman,

redenominada amb un anagrama amb sonoritat nordica d’arab death. Realment nascuda a Cincinnati

% El poema també va ser objecte de dues pel-licules anteriors, els curtmetratges The vampire i The vampire of
the desert, protagonitzades per Helen Gardner, reconeguda per alguns critics com la primera vamp del cinema,
encara que seria oblidada. Lopez, 2016.

% De les seves quaranta pel-licules, només se’n conserven tres, gracies a la tasca de recuperacio d’Iris Barry (la
primera conservadora cinematografica del MoMA), que va organitzar el 1936 un programa sobre films del
naixement del cinema america que incloia A fool there was. Sol-licita els arxius a la Fox, que perdria la
filmografia de Theda Bara a causa d’un incendi I’any segiient.

% Moody, 2003, pp.97-98.
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el 1890 i d’ascendencia jueu anglesa, va ser dotada d’una nova i misteriosa personalitat. Va ser
propagada la llegenda que havia nascut al Sahara, fruit de I’amor prohibit entre un oficial frances i una
jove beduina, que havia mort en donar a llum. Es va crear un lema que I’etiquetava com “la dona més

perversa del mon” i se li van atribuir interessos esotérics i poders sobrenaturals.®’

L'atractiu del vampir d’aquest periode es configura com la fantasia masculina heterosexual que va
trobar en Theda Bara la seva encarnacio, emfatitzada amb [’exageracio dels seus trets exotics i la

fetitxitzacio del seu vestuari d’acord amb els ideals de la producci6 capitalista i patriarcal.

Crida l'atencio el seu estilisme, que forma part de la seva posada en escena i reveladora de la seva
actitud: llueix una llarga i frondosa cabellera amb suggerents ondulacions, s’accentua 1’expressivitat
amb pronunciats maquillatges en els ulls i els llavis, porta sensuals i sumptuosos vestits de seti amb
brillants lluentons. Es van difondre fotografies d’ella posant amb elements com calaveres, esquelets,
serps i encens, i repetides imatges jacent, exhibida com a passiva i disponible (Fig. 41). Era mostrada
com una auténtica vampiressa i devoradora d’homes, expirant confianga i seguretat i atraient totes les

mirades.

Vuit anys després de 1’estrena d’A4 fool there was, i altres pel-licules que Theda Bara va protagonitzar
en qualitat de vampiressa, el terme “vamp” va apareixer com a entrada en el diccionari de la llengua
anglesa. Aquest estereotip beu de la novel-la de Bram Stoker i prové del vampirisme, ja que configura
un tipus de dona que se serveix dels seus encants per a explotar als homes econdmicament i

consumir-los.®®

El mite dels vampirs ja té els seus origens en antigues civilitzacions: Lamia provinent de la cultura
grega i Lilith, el seu equivalent jueu, pel seu comu odi pels infants i vocacié xucladora de sang. En
elles ja podem veure els antecedents de les monstruoses devoradores d’homes fin-de-siécle i les vamps

de Hollywood, son les elegants filles de Dracula i les criatures amb la marca del diable sobre elles.

Al tombant de segle, la llegenda sense dubte va fer més fortuna en literatura que en les arts
pictoriques, perd també trobem exemples, com ara la dona ratpenat que Albert Pénot va realitzar el
1890 (Fig. 42). Especialment destacat va ser Munch, qui va representar graficament la bevedora de
I’esséncia de ’home en multitud d’ocasions a I'tltima década del segle. L’obra The Vampire (1894) és
paradigmatica de la representacid de la dominant i el dominat, atrapant-lo amb la seva vorag

5 Al voltant de 1900 els homes van veure en el vampir la imatge de la New Woman —que

sexualitat
tenia la capacitat de renunciar a la maternitat, tenia permesa l’entrada al moén laboral i podia
involucrar-se en politica i altres esferes socials—, com una manera d’explicar els temors col-lectius

amb fantasies mitjangades per tabus.

87 Gubern, 2014, pp.144-161.
8 Lopez, 2016.
% Dijkstra, 1986, p.348.
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Els primers vampirs literaris van ser femenins: Die Braut von Korinth (1797) de Goethe i Christabel
(1816) de Samuel Taylor Coleridge. The vampyre (1819) de John William Polidori va ser la primera
novel-la vampiresca i La Morte amoureuse (1836) de Théophile Gautier, Varney the Vampire (1840) i
Lokis (1869) de Prosper Mérimée marcarien les bases per a les dues narratives més exitoses del segle:
Carmilla (1872) de Joseph Sheridan Le Fanu i Dracula (1897) de Bram Stoker —que tot i que el
protagonista és masculi opera en un mén de dones.” La continua popularitat de les dues Gltimes,
portades al cinema repetidament, és un testimoni de la guerra de 1’¢época declarada contra la dona.
Denota la preocupacié antifemenina de I’imminent segle XX negociada a través de la imaginacié i

fantasia socioldgica, aixi la literatura vampirica adverteix de la “set de sang” feminista.’!

2.2.2. Carmen (Cecil B. DeMille, 1915) amb Geraldine Farrar com a Carmen

Carmen és una pel-licula de ’emblematic Cecil B. DeMille. Aquest director va ser una icona de la
industria cinematografica, amb una nombrosa produccié —més de 70 pel-licules— que comprenien tant
historia del cineel Hollywood mut com el classic. Va estrenar-se I’any 1915, en un moment important

per a la historia del cinema i per a la consolidacio de la narrativa cinematografica (Fig. 43).

Es tracta d’una adaptacié de la novel-la amb el mateix nom de 1’autor francés Prosper Mérimée,
publicada en forma de serial el 1845, i finalment en llibre el 1847. El 1875 es va estrenar en format
opera amb la musica de Georges Bizet i llibret de Ludovic Halévy i Henri Meilhac. Es una obra
literaria amb nombroses traduccions al llenguatge cinematografic i operistic. El primer exemplar
fonosilent va apar¢ixer el 1906 a carrec d’Alice Guy. I el mateix any que la Carmen de B. DeMille
també va sorgir la de Raul Walsh interpretada per Theda Bara i Burlesque on Carmen, una versio

parodica de Charles Chaplin.

Carmen es rodaria als estudis de Lasky —que posteriorment donarien lloc a la Paramount— amb el gui6
de William C. DeMille i tindria el desorbitat cost de 23.000 dolars, i amb una recaptacio de 147.000.
Aquestes xifres, extraordinaries per a 1’época, denoten el gran exit del film i els primers moments

daurats d’un Hollywood balafiador.

Els intérprets principals van ser Wallace Reid com a José i1 Geraldine Farrar com a Carmen. Farrar era
una popular cantant d’Opera, portada a Hollywood pel productor Jesse L. Lasky després de veure-la
interpretar Madame Butterfly a Nova York.” Li va oferir un contracte pel qual filmaria tres pel-licules
per 20.000 dolars i totes les despeses pagades. A causa de I’excel-lent recepcio, Farrar va actuar en 15
pel-licules entre 1915 i 1920 —quatre d’elles dirigides per B. DeMille: Temptation, Juana de Arco, The
Woman God Forgot, The Devil-Stone.

% Keesey, 1997, pp.52-5.

°! Dijkstra, 1986, pp.339-342.

%2 Cantant des de 1902, es documenten més de 500 representacions d’aquesta soprano en el Metropolina Opera
House de Nova York.
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La soprano despertava una gran admiracid entre el public, era seguida de manera sistematica per
multitud de persones —principalment noies— de 1’alta i mitjana classe estatunidenca, fascinades per la
seva personalitat forta i independent. Les seves fanatiques, anomenades “gerryflapers”, tenien actituds
contraries als valors convencionals de la societat benpensant americana: conduien, bevien,

fumaven...”

El personatge que interpreta també encaixa amb la New Woman: Carmen perfila la femme fatale
perillosa, intel-ligent i sense remordiments. En un escenari ambientat en una Espanya mitica, la
cigarrera sedueix a Jos¢ fent que perdi el seu rang militar, la seva fortuna i el condueix fins a la mort.
Torna a aparcixer Europa com aquest escenari per a l’erotisme i exotisme on el personatge
mitic-historic és retratat com una dona decidida. Té molta actitud i proposits, és conscient dels seus
encants i se’n serveix per a aconseguir allo que vol: €s capac d’obsessionar a qualsevol home amb la
seva confianga, utilitza mirades poderoses i moviments sensuals per a seduir-los com a meétode per a
I’ascens social. No té por de les repercussions dels seus actes, se sent orgullosa d’assolir allo que es

proposa amb els mitjans que considera necessaris.

Es fa latent la seva capacitat de decisid, mostrant-se disponible per a qui vol i inaccessible per als
altres. Ho demostra amb frases com “my love is mine - to give or to deny”, o amb “you have killed

me, José - but [ am free!” en el tragic final del film.

Hi ha una emblematica escena on Carmen es baralla a la fabrica de cigars amb Frasquita, interpretada
per Jeanie MacPherson (Fig. 44).”* Aquesta representacié de dones violentes figura la idea de la
naturalesa bruta i accions indignes portades a terme per dones, pot ser vista com una continuacié de la
instancia de la involucié cultural derivada de 1’emancipacié femenina. Aquest tema apareix en
pintures de tombant de segle, com les de Jean Veber, on es mostren obreres nues lluitant (Fig. 45,46).
Son escenes de cossos voluptuosos sumits en combat que fomenten el plaer voyeuristic de veure

dones en activitats amb connotacions bestials.”

2.2.3. Camille (Ray C. Smallwood, 1921) amb Alla Nazimova com a Camille

Camille ¢és una pel-licula estrenada el 1921 i dirigida per Ray C. Smallwood. Representa la
modernitzacié de la novel-la d’Alexandre Dumas (fill), que relata la redempcio a través de 1’amor
d’una cortesana parisenca que abandona la ciutat per viure la seva historia romantica al camp. Donaria
peu a l'opera de Giuseppe Verdi La Traviata (1853) i, més tard, a diverses aportacions

cinematografoques.

% Heredero, 2016.

% Tenia una gran trajectoria com a actriu, perd a partir de la seva intervencié en aquesta pel-licula es va
convertir en una de les dones més influents de Hollywood, escrivint trenta de les pel-licules de DeMille i va ser
una de les fundadores de 1'Académia de Cinema de Hollywood.

% Dijkstra, 1986, p.286.
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La protagonista, Marguerite Gautier, apareix caracteritzada com 1’immortal arquetip literari de Dumas
de la prostituta de luxe i celebre per la seva bellesa, protegida per diversos homes de gran fortuna
—entre els quals destaquen un comte i un duc—, que s’allibera de la seva professié en enamorar-se.
Armand Duval, un advocat provinent d’una familia burgesa provinciana, cau rendit als peus de la jove
només veure-la en arribar a la jungla que és Paris. | ambdds marxen junts a América, tanmateix,
aquesta felicitat és fugac, ja que Camille renuncia a I’amor coaccionada per les objeccions del pare de
Duval. La severitat i autoritat moral d’aquesta implacable figura obliguen a Camille a tornar a la
metropoli en benefici del respecte a 1’ordre social de la seva classe i I’honor de la familia honrada i de
conviccions catoliques. A més, per a completar el cicle de trageédies, Marguerite finalment mor de

tuberculosi o sifilis, una malaltia de la qual estaven exemptes les joves pures de 1'época.

No és casual que Armand regali a Camille I’obra de Manon Lescaut (1731), que es converteix en un
auguri 1 simbol del seu amor, i on la jove es veu reflectida en el personatge de la novel-la. Mentre
Marguerite i Armand sén els amants separats per culpa del passat de I’excortesana, I’amic del jove,
Gaston, i la costurera Nichette representen la contrapart, el triomf d’un amor felig, la possibilitat d’un

matrimoni florent.

Tant la novel-la com la pel-licula, tenen Paris com a escenari i ambdues anuncien periodes crucials per
a la historia Europea: el mateix any de la publicacié de I’obra de Dumas esclataria la revolucié de
1848, la insurreccié popular que obligaria Lluis Felip a abdicar donant lloc a la Segona Republica
Francesa; per altra banda, el film de 1921 s’insereix en el periode d’entreguerres, caracteritzat per una
irreflexiva alegria als Estats Units i un intent de gaudir amargament a les capitals europees per tal

d'oblidar irresponsablement. Encaixen en un marc perfecte d’ambient festiu al caire de ’abisme.”

Els estilismes i decorats exerceixen una funcié dramatica. Quan Camille és a Paris, el lloc de perdicio
on ¢€s una femme fatale, els decorats son abstractes, mentre 1'ambientacio es dulcifica i naturalitza
quan viatja als Estats Units; la placidesa bucolica del camp de la segona part contrasta amb els
interiors geometritzants de la primera. L’estilisme de la pel-licula, dissenyat per Natacha Rambova,
denota la influéncia dels dissenys avantguardistes dels ballets russos i il-lustra els bojos i frenétics
anys vint amb una decoracio futurista i art decod posada al dia, simbolitzen la metropolis decadent i
alegre (Fig. 47, 48). Es mostra la imatge d’una ciutat que no dorm, despreocupada i hedonista,
abstreta en entreteniments buits i balls desenfrenats que fan oblidar els drames personals de cada

personatge.

Els intérprets, I’italia Rodolfo Valentino i la russo-estatunidenca Alla Nazimova —també protagonista

de Salome (1923) (Fig. 49), dirigida per Charles Bryant—, eren estrelles de Hollywood i icones de

% Monmany, 2016.
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I’época, encarnaven la modernitat i potenciaven la noci6 d’actualitzacié del drama de Dumas escrit al

segle anterior.

Es tracta d’una historia de sacrifici relatada a través d’una femme fatale immolada, on es projecta
I’eterna equacié dona-vici-malaltia-mort amb imatges de les conseqiiéncies d’una vida relacionada

amb la prostitucio.

2.2.4. Cobra (Joseph Henabery, 1925) amb Nita Naldi com a Elsie Van Zile

Cobra (1925) és una pel-licula de Joseph Henabery amb Nita Naldi, Rodolfo Valentino i Claire de
Lorez. Es tracta d’un film sobri amb uns interiors elegants i diafans, una acurada decoracid i una
actuacio continguda que no abusa de 1’exageracié caracteristica del cinema mut. T¢é un final tragic i
alliconador, és una evidéncia dramatica dels codis morals de I'época i reveladora de les preocupacions

del moment.

S’observen diferéncies en el vestuari de cada personatge. L’estilisme de Rodrigo Torriani, 1’atractiu
comte italia i seductor per naturalesa, és refinat i aristocratic. En canvi, Elsie, la dona manipuladora de
bellesa esplendorosa i d’afany materialista ostenta fastuosos abrics de pell, vestits brillants i
suggerents, joies i magquillatges elaborats (Fig. 50). Es caracteritzada com una auténtica vamp:
compleix I’anhel per atresorar productes de luxe, trobem el mobil de I’explotacioé economica, rebutjat
pel protagonista, perd s’aprofita dels recursos de Jack Dorning, amb qui es casa. Mentre ella és gelosa,
d’actituds toxiques, ossada i infidel, Mary Drake, la secretaria, €s dol¢a i prudent, i aixi ho demostra el
seu estilisme discret. Miss Drake no es deixa seduir pels encants de 1’aristocrata, €s un exemplar de la
dona de I’época, encantadora i complaent, perd amb les idees clares, no cau rendida davant la

seduccid masculina.”’

Mr. Torriani representa el llibertinatge i vicis europeus, és un faldiller redimit que intenta fixar-se
unicament en la secretaria, amb qui manté una bona relacié d’amistat. Té un passat amb les dones que
li passa factura, aquesta heréncia —amb arrels familiars— fa que vegi les dones com un perill. La cobra
adquireix importancia cabdal perqué €s un simbol, representa aquesta temptacio i amenaga femenina

(Fig. 51).

La iconosfera europea de les arts i la literatura del segle XIX ressaltava aquesta connexio simbolica i
sexual entre la dona i la serp. Les descripcions femenines sovint la retrataven com "serpentina" i
"sinuosa" a causa de la seva bellesa bestial. Destaca 1’obra de Flaubert, on es descriu la trobada erotica
entre Salambo i una serp. Les representacions genériques de la dona en connivéncies amb serps va
proliferar amb tematiques de Lilith, Salambo, Lamia i criatures marines reptilianes. Se subratlla la

connotacid fal-lica del réptil, cosa que afegeix un fort erotisme a aquestes obres (Fig. 52,53). Aixi

7 Sanchez, 2017.
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doncs, en les seves implicacions malvades, la dona no només és temptada per la serp sin6 que esdevé

la serp mateixa: Eva i la serp son coextensives ().

Els aspectes estilistics d’'una Nita Naldi enjoiada i de sensualitat reptiliana recorden al poema de

Baudelaire de Le Serpent qui danse a Les fleurs du mal:

Tes yeux, ou rien ne se révéle/De doux ni d'amer,/Sont deux bijoux froids ou se méle/L'or avec le fer./A

te voir marcher en cadence,/Belle d'abandon,/On dirait un serpent qui danse/Au bout d'un baton.”

2.2.5. Die Biichse der Pandora (G. W. Pabst, 1929) amb [ouise Brooks com a Luli

Die Biichse der Pandora o La capsa de Pandora (1929) és una de les pel-licules de I'altima etapa del
cinema mut. Basada en les obres teatrals de Frank Wedekind Der Erdgeist (1895) i Die Biichse der
Pandora (1902), és portada a la gran pantalla pel director austriac Georg Wilhelm Pabst, i abans per

Leopold Jessner amb 1’actriu danesa Asta Nielsen.

Pabst idea la pel-licula en una Alemanya derrotada després de la Guerra Mundial, en un context de
descontentament i humiliaci6 i1 una galopant crisi econdmica i politica. Tanmateix, els darrers anys de
la Republica de Weimar van presenciar un gran dinamisme de la cultura i Berlin va convertir-se en un
centre neuralgic creatiu; també era el moment d’una revolucid sexual, un gran enrenou que
permeabilitzaria totes les capes de la societat. Aquestes idees es manifesten en la produccio del
director, que dota d’esperit polémic els seus films i els orienta cap a un realisme critic i social, militant

la denominada Nova Objectivitat.'®

El director va escollir com a protagonista ’actriu estatunidenca Louise Brooks, que amb Lulu,
Tagebuch einer Verlorenea (1928) 1 Prix de beauté (1930) d’ Augusto Genina —amb el guié de René
Claire i Pabst—, assoliria el zenit de la seva carrera artistica i seria el rostre de tres pel-licules mestres

del cinema silencids europeu.'!

L’estereotip de la vamp fa fortuna en aquesta pel-licula, articulada entorn de la preséncia de 1’actriu.
Louise brooks concilia amb gracia la condicié de femme fatale de Lulu, encarna perfectament la

imatge de la ingénua seductora, la innocent perversitat i destruccio.

Es tracta d’un relat de les conquestes de la prostituta, 1'univers de Lulu es configura com el
microcosmos de la ciutat de Weimar: es presenta una burgesia decadent i arruinada en ambients
subversius i térbols com a motiu visual —cases d’apostes, sordids carrerons amb escassa il-luminacid
de fanals, espais estrets... Es una avida seductora, amb la seva penetrant i coqueta mirada, el seu

atletic i androgin cos, el seu caracteristic pentinat bob de color negre (Fig. 54). El seu pansexualisme

% Dijkstra, 1986, pp.305-7.
% Baudelaire, 1861.

19 Gubern, 2014, p.142.

101 Rivero, 2017.
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atrau tant a homes com a dones i els porta irremeiablement a la ruina fisica i moral. Finalment, sera
assassinada la nit de Nadal a Londres per Jack 1’Esbudellador, mentre pel carrer marxa 1I’Exércit de

Salvacio.

Lulu contamina i devasta alla on va, causant desastres al seu pas. L’associacié amb Pandora és clara,
fins i tot en el mateix film Lulu és comparada pel fiscal amb el personatge de la mitologia classica
durant el judici de la mort del seu marit. La primera plasmacio literaria de Pandora I’ofereix Hesiode a
Opera et Dies. El mite narra un moment esplendords de la humanitat, només composta per homes
habitant un paradis terrenal, en que¢ Prometeu desitjava elements limitats als déus i roba el foc de
I’Olimp. Zeus entra en colera i decideix venjar-se, ordenant Hefest que modeli una jove bellissima
amb argila que dota amb els dons que li contribueixen els déus —entre ells, la mentida, la traicid i la
perfidia per Hermes. Li entrega una caixa tancada que conté tots els mals del mon, que ella destapa
escampant les desgracies i infortunis al mén terrenal. Aixi doncs, Com I’Eva cristiana, Pandora va ser
la culpable de portar als homes les catastrofes, a més de compartir la curiositat per testejar 1’autoritat

divina.'®

El mite també va tenir la seva repercussio en l’art i Pandora va usar-se com a vehicle per a la
representacio de la femme fatale de finals del segle XIX, com la mitica Pandora amb el singular

arquetip de Rossetti (Fig. 55).

192 B, Panofsky desenvolupa a La caja de Pandora, que van ser €ls Pares de I’Església els que van participar en
la difusio del mite de Pandora com una associacié definitiva amb Eva, ja que equiparen el relat cristia amb el
seu paral-lel cristia. Bornay, 2008, pp.161-2.
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CONCLUSIONS

L'aparici6 de la vamp al cinema pot semblar a ulls de I'espectador un nou tipus més independent que
reajusta els valors 1 empodera la dona respecte a 'anterior “noia trofeu” i navia virginal de 1'heroi del
film. L’objectiu es trunca en exposar-se com a model de sensualitat i exotisme, com a estandard de
bellesa: un plaer visual, un misteri per desxifrar o un cas per resoldre. Aviat un s’adona que aquestes
identitats son mites ideats per a una societat consumidora de cossos, afamada per trobar una nova via

d’expressio on bolcar fantasies i malsons.

De nou, relega la dona a encaixar en uns motlles especifics dels quals no es pot moure. Els arquetips
no son formacions naturals, organiques, son construccions artificials. Aqui radica la importancia
d’establir genealogies, analitzar les circumstancies dels origens i el desenvolupament d’una figura
com la femme fatale. Cal atendre al context historic i incidir en la significativa reiteracio, ja que la
insisténcia és polémica i reveladora. D’aquesta manera la femme fatale esdevé una mesura del canvi
social 1 Dl’ansietat cultural: quan no esta a l'avantguarda de l'expressidé cultural, esta esperant

l'oportunitat per revelar-se una vegada més.

Aixi, descobrim com la fascinacié de 1'época per la dona com a encarnaci6 del mal és el resultat logic
d'un entorn cultural que esperava de I'home una actitud bel-ligerant amb un ideal d'abstinéncia, que

fomentava la desconfianga en l'altre en I'esfera socioeconomica i glorificava les virtuts del sacrifici.

En el discurs artistic finisecular i en el filmic a principis del segle XX, els personatges femenins van
esdevenir fortes estereotipacions dels models vigents. Aix0 no obstant, van estar construides al voltant
de parametres sexistes i de rendibilitat economica. El cinema i Hollywood, com a medi i fenomen de
masses, va proporcionar objectes de desig i per al consum: d'adoracié o de violéncia. Pero la realitat
no encaixa en els motlles dualistes, la recerca de veritats absolutes en l'espai de representacio i
escenificacié és incoherent i deriva en estatics absurds. Per aixo, van proliferar diferents arquetips en
una sort de simulacre en un joc binari entre la submissid, la docilitat, la innocéncia, i, per altra banda,
la lascivia, la desobediéncia, la destruccid. Ja que la dona es concep com a manegjable o com a

consumible.

Aixi doncs, la dona antagonica, la descendent de Lilith, les dones que poblaven les pintures de
Rossetti i Burne-Jones, els poemes de Swinburne i Baudelaire, les creacions de simbolistes,
romantics, estetes, decadents i dels embellidors modernistes, fins a la vampiresca Theda Bara i la
redimida Marguerite Gautier, totes elles, sorgides d’entre les fabulacions de I"univers representacional
masculi 1 la cultura de masses, s’han rebel-lat posant de manifest la seva forca i han demostrat un cop

més que ningul no es resisteix als seus encants.
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Figura 22. Hacker, A. (1893). Circe. [Oli sobre lleng]. Col-leccid privada.
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Figura 23. Rops, F. (1878). Pornocrates. Figura 24. Rops, F. (1878). La Tentation de
[Pastel i guaix]. Namur: Museu provincial saint Antoine. [Pastel i guaix]. Bruse-les:
Félicien Rops. Biblioteca Reial de Belgica.

Figura 25. Von Stuck, F. (1895). El peto de [’Esfinx. [Oli sobre lleng]. Budapest: Szépmiivészeti
Miuzeum.
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Figura 26. Von Stuck, F. (1904). Sphinx. [Oli sobre lleng]. Darmstadt: Museu Estatal de Hessen.

Figura 27. Khnopff, A.F. (1889). An Angel. [Impressio de gelatina de bromur de plata i llapis de
colors sobre cartolina]. Frankfurt: Museum Stédel.
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Figura 29. Von Stuck, F. (1893). El pecat. [Oli sobre lleng]. Munic: Alte Pinakothek.
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Figura 30. Rops, F. (1885).La Dame au pantin. [Aqiiarel-la i llapis de color]. Namur: Musée
Félicien Rops.

Figura 31. Munch, E. (1893). Vampire. [Oli sobre lleng]. Oslo: Munch Museet.
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Figura 32. Dow, T.M. (1895). The Kelpie. [Oli Figura 33. Klimt, G. (1904). Serps d’aigua 1.
sobre lleng]. Col-leccio privada. [Aquarel-la, guaix, llapis, or i plata sobre
pergami]. Viena: Galeria Belvedere.

Figura 34. Delville, J. (1893). Medusa. [Llapis de colors i cera, guaix, ploma i tinta, pintura daurada
sobre grafit, sobre paper teixit groc]. Chicago: Chicago Art Institute.
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Figura 35. Mucha, A. (1897). Poster per a Figura 36. Casas, R. (1900). Sifilis.
Job. [Litografia en color]. Londres: Victoria & [Litografia en color]. Barcelona: Museu
Albert Museum.. Nacional d’Art de Catalunya.
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Figura 37. Lenoir, M. (1896). Le Monstre. [Litografia en color]. Montricoux: Musée Marcel-Lenoir.
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? The Vampire

Rudyard Ripling

Figura 38. Burne-Jones, E. (¢.1897). The Vampire. [Frontispici i pagina de titol per a The Vampire de
Rudyard Kipling]. Col-leccié privada.

CORPDRATION

By Porter Emivsan Browne ;
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Figura 39. Powell, F. (1915). Theda Bara i Edward José [Fotograma de la pel-licula]. Imdb.
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Figura 40. Fox Film Corporation. (1917). Theda Bara a Cleopatra [Fotografia]. Wikimedia
Commones.
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Figura 41. Fox Film Corporation. (1914). Theda Bara en un cartell promocional d’"A Fool There
Was". [Fotografia]. Vanity Fair.
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Figura 42. Pénot, A. (1890). La femme chauve-souris. [Oli sobre lleng]. Col-lecci6 privada.

1496 THE MOVING PICTURE WORLD September 14, 1918

Jesse L Lasky presents

Geraldme Farrar

~Carmen’

Adsptea by William C De Mille, Zrom the opera 2y Bizet, Drrected by Cecil B.De Mille

GERALDINE FARRAR and WALLACE REID

In the Picture That Played to 24,211 Per-
sons in One Day at New York’s Strand
CECIL B. DE MILLE directed this photoplay masterpiece that still is talked about wherever |
motion picture fans gather.
The huge bull fight scene, the battle in tl\e clgatette fulory the—well we don’t have to tell you
about the high spots in Geraldine F: 'armen.”

If you have seen it, you will want to go again. If you missed it—heres Old Mr. Opportunity!
Tt o et

(Exhibitors—Use the selling talk in the above “ad” in exploiting “Carmen” when YOU advertise it.)

Figura 43. Jesse L. Lasky. (1915). Anunci de la pel-licula de Carmen. [Fotografia]. Moving
Picture World.



Jesse L. Lasky
(By arrangement with Morris Gest)
presents

Geraldine Farrar in
- “‘Carmen.

Figura 44. Jesse L. Lasky. (1914). Jeanie MacPherson i Geraldine Farrar en una escena de Carmen.
[Fotograma de la pel-licula]. Cecil B. De Mille Foundation.

Figura 45. Veber, J. (1897). Bataille
de Dames. [Oli sobre lleng].
Col-leccid privada.

Figura 46. Veber, J. (1901). Les
lutteuses. [Litografia]. Col-leccio
privada.

49



Figura 47. Metro Pictures Corporation. (1921). Alla Nazimova a Camille. [Fotograma de la
pel-licula]. Wikimedia Commons.

Figura 48. Metro Pictures Corporation. (1921). Alla Nazimova i Rodolfo Valentino a Camille.
[Fotograma de la pel-licula]. Wikimedia Commons.

50



Figura 49. Metro Pictures Corporation. (1922). Alla Nazimova a Salomé. [Fotograma de la
pel-licula]. MovieJawn.

|
Figura 50. Bain News Service. (1925). Nita Naldi. [Fotografia]. Library of Congress.
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Figura 51. Metro Pictures Corporation. (1925). Nita Naldi com una cobra. [Fotograma de la
pel-licula]. Pinterest.

Figura 52. Idrac, J.A.M. (1882). Salambo. Figura 53. Levy-Dhurmer, L. (1896). Eve.
[Escultura]. Tolosa: Museu dels Agustins [Oli sobre lleng]. Col-lecciod privada.

52



WY

—

= W 4%
iy, 3 : s (>
"v ) b

e
el

Figura 54. Pabst. G.W. (1929). Louise Brooks in La caps de Pandora. [Fotograma de
la pel-licula]. Imdb.

Figura 55. Rossetti, D.G. (1925). Pandora. [Oli sobre lleng]. Col-leccio privada.

53






