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Anthony Mann

Los fotogramas que ilus-
tran este articuloe perte-
necen a STRANGE IMPERSO-
NaTioN [1946]

[Extrafia Imimacion , Anthony Mann, 19461

Eva Parrondo Coppel

Resumen del argumento

Nora Goodrich es una cientifico que esta a
punto de inventar un revolucionario anes-
tésico. S6lo necesita realizar una Gltima prue-
ba que, para evitar pérdidas de tiempo y bu-
rocracia, decide hacerla utilizdndose a si mis-
ma como ‘conejillo de indias’ sin que nadie
lo sepa (s6lo su ayudante Arleen). Tras una
charla en el laboratorio en el que trabaja
tanto ella como su prometido Steven, al que
le da largas con respecto a su matrimonio,
se dirige a su apartamento donde ha que-
dado primero con Steven y mas tarde con Ar-
leen con quien va a realizar el experimento.
Al salir del garage del laboratorio en su co-
che esta a punto de atropellar a una joven
medio borracha: Jane Karaski. La lleva a su
pequefio y lugubre apartamento, le ofrece
algo de dinero y le deja su tarjeta por si ne-
cesita algo. Un abogado de poca monta que
presencio el incidente las sigue para con-
vencer a Jane Karaski que puede ganar una
gran suma de dinero si demanda a Nora.
Nora llega a su apartamento y poco des-
pués Steven, quien le pide que se case con
él al dia siguiente pues lo destinan a Fran-
cia. Nora le pide mas tiempo para finalizar
completamente su experimento. Steven no
puede esperar mas y Nora trata de devol-
verle el anillo de compromiso. El se niega.
Llega Arleen justo cuando Steven se marcha,
y este se deja su maletin. Nora y Arleen ini-
cian el experimento: Nora se inyecta una do-
sis del anestésico y se va quedando dormida
tumbada en un sofa. De pronto Arleen mez-
cla unos liquidos y provoca una explosion,
por lo que la habitacién empieza a arder.
Vuelve Steven a recoger su maletin y resca-
ta a Nora. Nora estd en un hospital con to-
da la cara vendada por culpa del accidente.
Sabe que le va a quedar una cicatriz. Steven
insiste en casarse con ella pero Nora se nie-
ga por la deformacién de su rostro. Arleen
habla con el médico y le convence para que
se le prohiba a Steven visitar a Nora, a la vez
gue no transmite los mensajes que cada uno
le manda al otro. Mientras Nora sigue en el
hospital, Arleen va seduciendo a Steveny le
dice a Nora que él esta con otra mujer, con

lo cual su relacién termina definitivamente.
Nora al salir del hospital vuelve a su aparta-
mento y aparece Jane Karaski con una pis-
tola. Le pide dinero joyas y el anillo de com-
promiso que Jane se pone. Nora accede pe-
ro en determinado momento inicia una lu-
cha y Jane Karaski cae a la calle desde la te-
rraza del apartamento. Una mujer, la por-
tera, reconoce el cuerpo de Jane como el de
Nora Goodrich por el anillo de compromiso,
asi como Steven que en ese momento llega-
ba al apartamento. Nora, dada por muer-
ta, ingresa en otro hospital para hacerse la
cirugia estética a partir de una foto de Jane
Karaski y adopta su nombre. Mientras esta
en el hospital se entera por una revista cien-
tifica que Steven y Arleen estdn casados.
Cuando sale del hospital con su nuevo ros-
tro, va al laboratorio y le cuenta a Steven
que es una amiga de la universidad de No-
ra. Este la invita a cenar con él y Arleen en
su casa y le ofrece trabajo en el laboratorio,
asi como un viaje para asistir a un congreso.
Arleen visita a "Jane’ para prohibirle que va-
ya con Steven y para revelarle que ha esta-
do investigando y que sabe que nunca exis-
ti6 una Jane Karaski en la universidad de
Nora. Esta le informa que ella es Nora, que
se ha hecho la cirugia y que sabe perfecta-
mente cual fue el plan de Arleen. La ame-
naza con una pistola si se interpone entre
Steven y ella. Arleen abandona a Steven y
cuando este y Nora, ya emparejados, estan
en el aeropuerto a punto de coger el avion,
aparece la policia ayudados por el aboga-
do de poca monta y acusan a ‘Jane’ de ha-
ber asesinado a Nora aquella noche en su
apartamento. En el momento en que esta en
la comisaria, incapaz de comprender nada,
articular palabra o defenderse (por supues-
to Arleen no la ayuda), Nora se despierta.
Todo ha sido un suefio, producto de la anes-
tesia, y se encuentra con Steven quien, efec-
tivamente habia vuelto a por su maletiny le
habia dicho a Arleen que se marchase. Nora
se despierta y va a mirarse al espejo. Féliz ve
gue es ella, que conserva su rostro, y acep-
ta casarse con Steven al dia siguiente.

* Los conceptos que, co-
mo se indicard, utilizo de
Jesus Gonzalez-Requena,
provienen de mi asisten-
cia a su seminario en la
Facultad de CC de la In-
formacion de la Universi-
dad Complutense de Ma-
drid, durante el afic aca-
démico 1994-1995, titu-
lado: Lo Masculino y lo
Femenino. La Construc-
cidn de la Diferencia Se-
xual en Jos Discursos Au-
diovisuales (I)". Por su-
puesto, me hago respon-
sable de los posibles erro-
res de comprension de di-
chos conceptos en los que
haya podido incurrir.

Quiero agradecer a An-
nette Kuhn la lectura de
una primera version de es-
te articulo, asi como sus
valiosos comentarios.
También quiero mostrar
mi agradecimiento a Da-
niel Abella y David Breijo
por prestarme o grabar-
me peliculas que he ne-
cesitado para escribir es-
te articulo.

Las traducciones de citas
de articulos o libros en in-
glés, asi como de ciertos
dialogos de la pelicula
que incluyo en el articu-
lo, san mias.
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(1) COWIE Elizabeth; “Film
Noir and Women" in Joan
Copjec (ed.) Shades of Noir
(NY and London: Verso,
1994) pp. 121-166.

(2) COWIE (ibidem.) p. 135.
En el libro editado por Ann
Kaplan Women in Film
Noir (1978) (Londres:BFI,
1994), todas las autoras dan
por hecho que el Cine Ne-
gro es una género mascu-
lino.

(3) COWIE (ibidem.} p. 138.

{4) Desde el principio el dis-
curso filmico nos lleva a
identificarnos con la hero-
ina y con su historia. Aun-
que no podemos hablar de
punto de vista narrativo do-
minado por la protagonis-
ta en sentido estricto - pues
nosotros, espectadores, en
alguin momento sabemos
mas que la heroina- tam-
bién es cierte que cuando,
al final, descubrimos que
todo ha sido un suefio, una
pesadilla, el espectador
comprende que la prota-
gonista no solo ha sido per-
sonaje de |a historia sino
también su narrador. O in-
cluso, si hacemos nuestra
la observacion que hace
Gonzalez-Requena en re-
lacién a The Woman in the
window (La mujer del cua-
dro, Fritz Lang, 1944), po-
demos decir que la prota-
gonista no es solo perso-
naje dentro de la fantasia,
sino que también es es-
pectadora diegética de la
misma, pues es su ‘incons-
ciente’ quien ha narrativi-
zado y puesto en escena la
fantasia (GONZALEZ- RE-
QUENA, Jesus: “Metafora
y relato: Furia, una encru-
cijada textual” en Vicente
Sanchez-Biosca (coordina-
dor) Mas alla de la duda. El
cine de Fritz Lang (Valen-
cia: Imatge, Aula de Cine-
ma-Servei d'extensié Uni-
versitaria. Universitat de Va-
lencia, 1992), pp. 81-82.

Esta cuestion es importan-
te si tenemos en cuenta
que, histéricamente, se ha
considerado que el género
negro se caracteriza por
que la narracion adopta un
punto de vista masculino.
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Introduccién

Aunque Anthony Mann es generalmente conoci-
do por sus westerns, desde 1942 hasta 1949, di-
rigid una serie de peliculas del género negro de
bajo presupuesto. Peliculas como THE GREAT
FLAMARION (EL GRAN FLAMARION, 1945), STRAN-
GE IMPERSONATION (EXTRANA IMITACION, 1946),
DESPERATE (1947), RAILROADED (TRAMPA PA-
RA UN INOCENTE,1947), T-Men (La BRIGADA Sul-
CIDA, 1948) y RAaw DEAL (1948). En este arti-
culo voy a analizar una de estas peliculas: STRAN-
GE IMPERSONATION (1946). La eleccidn se debe a
que es mi intencion poner en cuestion la hipote-
sis, bastante generalizada entre las tedricas de ci-
ne de corte feminista, de que el cine negro es un

‘género masculino’. STRANGE IMPERSONATION
pertenece al género negro y, sin embargo. nos
cuenta la historia de una mujer. Es mds, voy a tra-
tar de demostrar que la pelicula no sélo relata la
historia de una mujer, sino que ademads trata te-
mas como el deseo de la mujer y la identidad fe-
menina.

Ya Elizabeth Cowie en su articulo “Film Noir
and Women” (“El Cine Negro y las Mujeres™)!
porne en cuestion la idea tan extendida entre te-
dricas feministas del cine, de que el género ne-
gro, en contraposicion al ‘cine de mujeres’ (Wo-
man’s films) es un género masculino, por lo que
los personajes femeninos ocuparian una posicién
subordinada con respecto a estos2. Para demos-
trar que el papel de las mujeres en el género ne-
gro es no solo importante, sino fundamental y que
estas “‘no pueden ser tan facilmente catalogadas
en el esquema chica buena versus chica mala™,
Elizabeth Cowie lleva a cabo un andlisis, entre
otros, de la pelicula de Anthony Mann Raw DE-
AL (1948). En este mismo sentido, la autora se
encarga de recordarnos que numerosos elemen-

tos melodramaticos, que las tedricas feministas
encuentran en el ‘cine de mujeres’, pululan tam-
bién por el género negro. Asi algunos de estos
aparecen también en la pelicula que nos con-
cierne: protagonista femenina, punto de vista fe-
menino4, la dramatizacién de la experiencia de
las mujeres, importancia otorgada a las relacio-
nes entre mujeres, el proceso de auto-descubri-
miento por parte de la heroina o la presencia del
‘hombre maternal’>. Estamos de acuerdo en que
el hecho de aceptar y analizar esta confluencia
entre el melodrama y el género negro, como ya
ha intentado Elizabeth Cowie, puede ayudarnos
a desmantelar esa ‘rigida division sexual ‘que ca-
taloga lo melodramdtico como femenino y el ci-
ne negro como masculino®. Y ya que estamos con

Anthony Mann, podemos sugerir que el mismo
tipo de andlisis podria llevarse a cabo con otro
género igualmente catalogado como masculino:
el Western.

En mi andlisis de esta pelicula de Anthony
Mann intento corroborar las hip6tesis defendidas
por Elizabeth Cowie asi como centrarme en lo
que esta pelicula parece decirnos acerca de la
identidad, los deseos y los temores de su prota-
gonista femenina.

STRANGE IMPERSONATION es una pelicula per-
teneciente al género negro que no adopta un pun-
to de vista masculino para hablarnos de la se-
xualidad e identidad femenina, sino que, por el
contrario, adopta un punto de vista femenino (vé-
ase nota 4). La protagonista de esta pelicula es
una cientifice que se ve envuelta en el tipico mun-
do de pesadilla que tan bien retrata el género ne-
gro. La protagonista, Nora, es traicionada por su
amiga y ayudante de laboratorio, Arleen, y a par-
tir de esta traicién rompe con su prometido, pier-
de su trabajo, su identidad y al final es acusada
de asesinato. Asi es que en este filme descubri-

(5) Véase COOK, Pam: “Me-
lodrama and the Woman’s
Film” en Sue Aspinall y Ro-
bert Murphy (eds.) Gains-
borough Melodrama, pp.
14-28. También LAPLACE,
Maria: “Producing and Con-
suming the Woman’s Film,
Discursive Struggle in Now,
Voyager” en Christine
Gledhill (ed.) Home is Whe-
re the Heart Is (Londres: BF,
1994 (1987)) pp.138-166.

(6) En relacion a la proble-
matica del término melo-
drama para designar gé-
neros pasivos/femeninos,
puede uno dirigirse al re-
cientemente publicado ar-
ticulo de Lea Jacobs: "El Ci-
ne de Mujer y la Poética del
Melodrama" en Archivos
de la Filmoteca, n°® 19 (Va-
lencia: Filmoteca de la Ge-
neralitat Valenciana, Fe-
brero 1995) pp.64-89.

A nivel teméatico podemos
sefialar varios motivos co-
munes entre los melodra-
mas y las peliculas negras
durante los 40. El motivo
de la inyeccion para sacar
a relucir una verdad ocul-
ta como ocurre en POSSESED
(Amor Que MaTa, Bernhardt,
1947) y el motivo de la ci-
catriz en el rostro de una
mujer, como en THe Big He-
AT (Los SosoRrnaDOS, Fritz
Lang, 1953) o SecrReT BEYOND
THE DOOR (SECRETO TRAS LA
PuerTA, Fritz Lang, 1948),
asi como en melodramas
como A Woman's Face (Ros-
TRO DE MuJer, Cukor, 1941).
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mos temas cldsicos del género negro como: que
un inocente sea acusado de un crimen, el tema de
la culpa, el surgimiento de incomprensibles cir-
cunstancias que atrapan a los personajes, la idea
de que existe un secreto tras las apariencias, que
existe un lado oscuro en los seres humanos y en
la civilizacion, el enigma que jamas queda re-
suelto del todo, la relacion e incluso confusién
entre suefio y realidad’, etc. En definitiva, la es-
tructura narrativa del género negro, a grandes ras-
gos, podria resumirse en lo siguiente: se inicia al-
glin tipo de investigacion durante la cual el suje-
to acaba perdiendo control: el mundo deja de te-
ner sentido. Pero si la mayoria de las tedricas
feministas parecen estar de acuerdo en que el
sujeto investigador es siempre un hombre, STRAN-

GE IMPERSONATION nos sirve para ilustrar otra
posibilidad que también nos ofrece el Cine Cl4-
sico. Porque en esta pelicula no es un hombre
quien persigue la verdad, sino una mujer®,

Nora Goodrich es una cientifico y como tal
estd interesada en el conocimiento. Se nos hace
saber desde el principio que es una cientifico muy
reconocida y que estd a punto de crear un anes-
tésico revolucionario. Para probar su validez, evi-
tando permisos y burocracias, decide inyectarse-
lo, a pesar de que, como ella misma dice en su
explicacién al resto de los cientificos, puede pro-
ducir fantasias y suefios en la persona que se en-
cuentre bajo sus efectos. En este sentido es una
mujer aventurera.

Podemos considerar el experimento como un
vehiculo para que Nora alcance un saber sobre
si misma. Y es que, a través del experimento, se
autoinvestiga, o mejor investiga en su incons-
ciente cudles son sus temores y sus deseos. El he-
cho de que veamos a Nora tumbada en un sofé-
divdn, mientras su ayudante estd sentada detras
de ella en un sillén con un libro de notas y un l4-
piz preparada para anotar sus reacciones, no ha-
ce sino recordamos formalmente a la sesi6n psi-
coanalitica.

El prometido de Nora, Steven, le ha vuelto a
pedir que se case con €l, pero ella quiere finali-
zar completamente su experimento con esta lti-

ma prueba. El probar la férmula en su propio cuer-
po le va a llevar a encontrar una respuesta a am-
bas preguntas a la vez: ;funciona mi trabajo de
investigacion? y ;quiero, es mi deseo, casarme
con Steven? El experimento va a ser una expe-
riencia tanto a nivel cientifico como a nivel psi-
quico. Por supuesto, la realidad psiquica, la fan-
tasia, el suefio de esta mujer es en lo que se ba-
sa el argumento del filme. Y lo que es fundamental
de esta fantasia es su conexion con la sexualidad
y la identidad femenina.

La Sexualidad Femenina: La Mujer que Usa
Gafas.

El filme parece conectar dos discursos: el discurso
del conocimiento cientifico y el discurso de la se-
xualidad. Nora Goodrich aparece como, conven-
cionalmente, se representaba a una mujer cienti-
fico o intelectual en los afios 40: nada de maqui-
llaje, pelo recogido en un mono y gafas.

El signo ‘gafas’ ha sido ya analizado por Mary
Ann Doane quien senala lo siguiente: primero,
que “‘una mujer con gafas constituye uno de los
clichés del cine mads exagerados a nivel visual”;
y segundo, el hecho de que: “que una mujer lle-
ve gafas en una pelicula, generalmente no quie-
re decir que tenga una deficiencia en la vista, si-
no mds bien significa que cuenta con una mirada
activa, o simplemente subraya el hecho de mirar
en oposicion a ser mirada™.

En el caso de Nora Goodrich, estas puntua-
lizaciones, me parece, encajan solo en parte. Por
un lado estd claro que por su status como cienti-
fico, Nora estd en una dimension de sujeto que
mira més que de objeto mirado. [Sin embargo,
cuando decide probar la férmula inyectandosela,
es no sélo sujeto, sino también objeto del expe-
rimento].

Parece entonces que mientras en el terreno de
la ciencia ella mira/sabe y deja que la miren/se-
pan, en el terreno de su relacion con Steven, de
su sexualidad, parece no querer mirar (se quita
las gafas cuando estd con Steven en el aparta-
mento) y no quiere ser vista/mirada/deseada, ser
objeto de espectaculo (a pesar de que se pone al-
go de carmin en los labios)!?. Incluso cuando se
mira en el espejo no parece estar muy contenta
con su propia apariencia. Podemos, pues, encon-
trar una conexion entre un saber acerca de la se-
xualidad y un conocimiento cientifico en rela-
cién a ver/mirar y ser visto/ser mirado. El cono-
cimiento es cientifico: mira con sus gafas y es mi-
rada; el no-saber (no querer saber) es sexual: no
le gusta verse como mujer (mirarse en el espejo)
ni que la miren como mujer, como objeto de de-
seo,

Estas conexiones que estamos tratando de
establecer ya han sido establecidas, aunque de
una forma distinta, por Mary Ann Doane, quien
considera que: “la imagen (de una mujer con ga-
fas) es una densa condensacién de temas rela-
cionados con una sexualidad reprimida, con el

(7) Muchos de estos ele-
mentos pueden también
encontrarse en el melo-
drama.

Por otro lado, segun Zizeck,
la relacién entre suefio y re-
alidad en el cine negro es-
ta intercambiada: “lo que
el héroe vive como una pe-
sadilla, en el experimento
mental en el que se en-
cuentra sometido, no es si-
no la vida real; es decir, en
lo que es el sueno de la pe-
licula, nos encontramos con
la realidad”. ZIZECK, Slavoj:
“‘The Thing that Thinks":
the Kantian Background of
the Noir Subject” en Sha-
des of Noir (op. cit.) p. 221.

(8) “la estructura de la in-
vestigacion presupone que
se trata de un héroe mas-
culino en busca de la ver-
dad" GLEDHILL, Christine:
“Klute 1: a contemporary
film noir and feminist cri-
ticism” en Ann Kaplan (ed),
pp. 14. Por su parte Eliza-
beth Cowie cuestiona es-
ta afirmacion tomando Se-
CRET Bevonp THE Door (Se-
CRETO TRAS LA PUERTA, Fritz
Lang, 1948) como ejemplo
de una pelicula negra, con
elementos del “gothic film’,
en la que es una mujer la
que investiga a un hombre
(Cowie, op. cit. 145)

(9) DOANE, Mary Ann:
“Film and the Masquerade:
Theorizing the Female
Spectator” en Femme Fa-
tales (NY and London: Rou-
tledge, 1991) pp. 26-7.

(10) Durante la secuencia
en el apartamento de No-
ra, Steven no deja de echar
piropos a Nora y esta los
elude utilizando un 'dis-
curso cientifico’. Asi por
ejemplo cuando le dice que
tiene unos o0jos preciosos,
ella suelta una retahila acer-
ca de las caracteristicas y
propiedades del érgano
ocular.
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(11) DOANE (ibidem.), pp.
26-7.

(12) En la pelicula, los es-
pacios exteriores quedan
marcados como oscuros/pe-
ligrosos. La terraza es un
espacio intermedio entre
el interior y el exterior im-
portante, en el que Nora
va a enfrentarse con su se-
xualidad asi como con su
muerte, que de esta ma-
nera resultan conectados.

(13) El intento por parte de
Nora de evitar estar sujeta
a lo Simbélico, podriamos
decir, llega al espectador
de la siguiente manera: la
protagonista se prometio
a un hombre, quien, por su
palabra le da un objeto
simbdlico (el anillo) que cie-
rra un intercambio sagra-
do. Si estamos de acuerdo
que el lenguaje (la palabra)
constituye al sujeto, en el
mismo momento en que és-
ta trata de quebrantar un
contrato simbélico (al de-
volverle el anillo a Steven),
teme/fantasea una expe-
riencia siniestra, es decir, la
anulacion como sujeto. Lo
que de forma literal ocurre
en el sueo. Pierde su iden-
tidad (rostro, cuerpo y nom-
bre), su estatuto como su-
jeto dentro de la Ley Sim-
bélica: Nora deviene asesi-
na de si misma, de su pro-
pia subjetividad. (Gonza-
lez-Requena)

(14) FREUD, Sigmund: “In-
troduccion al Narcisismo
(1914)", en Obras Comple-
tas, vol. VI (Madrid: Biblio-
teca Nueva, 1974) pp. 2029.
Véase también LAPLANCHE
y PONTALIS: Diccionario de
Psicoandlisis (Barcelona: La-
bor, 1983).
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conocimiento, con la accesibilidad a la mirada
del otro, con la capacidad de mirar, con la inte-
lectualidad y con el deseo; pero en el mismo mo-
mento en que ella se quita las gafas (...) se trans-
forma en especticulo, en la mujer mis desea-
ble”!1,

En esta pelicula, sin embargo, como ya he-
mos dicho, no es cuando la mujer se quita las
gafas que deviene objeto de deseo sino que No-
ra ya era deseada por Steven, a pesar de sus ga-
fas. En lo que si puedo estar de acuerdo con Do-
ane es en el hecho de que las gafas en Nora sig-
nifican una mirada activa. Ahora bien, debemos
afiadir que si esta mirada es activa en relacién a
su trabajo cientifico, en lo que se refiere a su se-
xualidad, subjetividad y deseo, las gafas son sig-
no de una suerte de ceguera. De hecho cuando
Nora se quita las gafas en su apartamento, esa ce-
guera se incrementa. En la charla que da a sus co-
legas al principio de la pelicula se mueve y habla
de forma rigida en un espacio frio, ascéptico y
extremadamente iluminado. Cuando va a su apar-
tamento enciende todas las lamparas (para recrear
el espacio ‘puro’ del laboratorio) y mantiene el
mismo tipo de actitud y ‘discurso cientifico’, a
pesar de las intenciones romdnticas de Steven de
llevarla a la terraza bajo la lunal2. Asi pues, pa-
rece que Nora se quita las gafas para no ‘ver’,
asumir su sexualidad, ni reconocer que deberia
casarse con Steven, pues le ha dado su palabra.
Su ‘deber’ de casarse con Steven queda signifi-
cado en esta escena con el hecho de que las ga-
fas de la ciencia son sustituidas por el anillo de
compromiso que lleva Nora, un anillo con un
diamante que “puede usarse para cortar cristal”
(en inglés “glass’. Tener en cuenta que en inglés
gafas se dice ‘glasses’, cristal en plural), un ani-
llo que, a través del matrimonio que conlleva, po-
dria llegar a ‘cortar esa coraza de cristal’ que
evita que Nora se enfrente a su sexualidad. Pero,
una vez mas, lo que Nora trata de hacer es evitar
cumplir su compromiso, devolviéndole el anillo
a Steven!3,

En resumen, ;compartimos la opinién de Do-
ane cuando defiende que ‘una mujer con gafas
significa tanto intelectualidad como el hecho de
no ser deseada’ y que ambas cosas se deben a una
sexualidad reprimida?. Aunque creo que en el ca-
so de Nora si podemos identificar el signo ‘ga-
fas’ con intelectualidad, no parece que podamos
decir que no es deseada ya que Steven claramente
la desea y quiere casarse con ella. Mds bien, pa-
rece que es Nora la que no tiene muy claro su de-
seo hacia Steven. Quiere a Steven pero de algu-
na manera necesita protegerse de su propia se-
xualidad. ;Se debe esto a una represién de su
sexualidad como dirfa Doane? Mi propuesta es
que mds que hablar de represidn en relacién a la
protagonista tendriamos que pensar en sublima-
cion. Segun Freud, la sublimacién “es un pro-
ceso que se relaciona con la libido objetal y con-
siste en que el instinto se orienta sobre un fin di-
ferente y muy alejado de la satisfaccién sexual.
Lo mis importante de él es el apartamiento de lo

sexual ... La sublimacidn representa un medio de
cumplir tales exigencias (las del yo) sin recurrir
a la represion”!4, Freud defiende que el proceso
de sublimacion requiere que la libido se desprenda
del yo y se dirija hacia un objeto que no sea de
tipo sexual sino artistico o cientifico es decir, un
destino socialmente valorado. Parece entonces
que este proceso no es sino la antitesis del pro-
ceso de represién ( en la sublimacién el deseo no
se reprime sino que se transforma en apetito de
saber de lo Real)!5 y conlleva una desexualiza-
cién de los objetivos del sujeto mds que un des-
plazamiento de la sexualidad hacia sintomas o
fantasias, caracteristico del mecanismo de repre-
si6nl6, La desexualizacién que hemos apuntado
en los objetivos de Nora, su desmesurado interés

por la ciencia a costa de su vida personal (man-
tiene el discurso cientifico incluso cuando se en-
cuentra a solas con Steven en el apartamento), su
interés por un discurso que no inscribe la dife-
rencia sexual (cuando Steven flirtea con ella en
el laboratorio le dice: “Steven acuérdate de la
ciencia”) parece suponer cierta desexualizacién
del propio sujeto. En este sentido podemos in-
dicar no sélo la apariencia de Nora al principio
de la pelicula con sus gafas, el pelo recogido, sin
maquillar, con una bata de laboratorio cerrada
hasta el cuello, sino también su resistencia a los
besos de Steven, a ser adulada por €L, a cenar a
solas con €l, etc; a pesar de que ella misma afir-
ma en varias ocasiones estar enamorada de él y
tener intenciones de casarse con él. Por otro la-
do, aunque Nora quiere saber de lo Real, no quie-
re alcanzar este saber a través de una experien-
cia, es decir como sujeto, sino que lo quiere al-
canzar como un cientifico ‘objetivo’ (Arleen va
a observar y anotar sus reacciones exteriores).
Ahora bien, desde el momento en que lleva a ca-
bo el experimento anestesiando su cuerpo y su
mente ‘consciente’, lo que aflora es un suefio, una
fantasia, una pesadilla, es decir, su ‘inconscien-
te’. Su investigacién en nombre de la ciencia aca-
ba en una investigacion sobre si misma como
sujeto.

Como ya hemos apuntado mds arriba, en la

(15) MARTIN ARIAS, Luis:
“Efectos de Verdad: texto
y discurso en el cine clasi-
co" en Archivos de la Fil-
moteca, n°14 (Valencia: Fil-
moteca de la Generalitat
Valenciana, Junio, 1993)
pp. 35-48. Nora no se en-
trega a Steven, pero si que
entrega su cuerpo al expe-
rimento cientifico, cuerpo
que gueda anulado (anes-
tesiado —mutilade—

‘muerto’). De esta forma su-

blima, convierte en algo
productivo, su deseo fe-
menino de entregarse, de
ser poseida. Esto nos remi-
te a la pelicula ya mencio-
nada Possessed (Amor que
mata, Bernhardt, 1947), ‘Po-
seida’ en su titulo original.
Al principio del filme, una
mujer mentalmente desi-
quilibrada, Joan Crawford,
sufre un ataque que la de-
ja en estado general de pa-
ralisis y muda. Una vez en
el hospital un psiquiatra le
inyecta un farmaco que le
permite a la mujer hablar
y contarnos su historia. En
este filme la situacion se in-
vierte pues si la protago-
nista empieza la pelicula en
un estado de locura, ‘po-
seida por los demonios’, o
‘demasiado poseida por el
deseo de ser poseida’ por
un hombre como sabremos,
la inyeccion le va a permi-
tir salir de su paralisis cor-
poral y mental y acceder a
la palabray, a través de es-
ta, iniciar su curacién. Para
una interpretacion dife-
rente acerca de este Ulti-
mo filme, véase DOANE,
Mary Ann “The 'Woman’s
Film'” en Home is Where
the Heart Is (ididem.) pp
283- 298.

(16) FREUD, Sigmund: “La
Represion (1915)" in Obras
Completas, vol. VI (Madrid:
Biblioteca Nueva, 1974) pp.
2053-2060.
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pelicula se establece una tensién entre dos tipos
de discurso: :

1. El discurso de la Ciencia, como discurso
‘objetivo’ que se deshace del sujeto y se ocupa
del cuerpo como organismo observable. En este
caso anestesiado.

2. El discurso de lo Simbélico, del cual cada
individuo obtiene los relatos necesarios para cons-
truirse un discurso subjetivo y verdadero de Sa-
ber acerca de él mismo y del mundo. Este dis-
curso es el que permite que el sujeto pueda en-
frentarse —sin desitengrarse— con lo Real, es
decir con la sexualidad y con la muerte. La se-
xualidad, pues, necesita de un discurso simboli-
co para que pueda ser integrada por el sujeto co-
mo experiencia deseable y no como experiencia

siniestral’.

En Nora se expresa la tension entre estos dos
ambitos. Vemos como Nora se refugia en la cien-
cia, en su discurso y en su espacio (en el labora-
torio rechaza las aproximaciones de Steven di-
ciéndole: “este es el lugar para el puro y frio
trabajo cientifico”) para evitar contacto con su se-
xualidad, en definitiva con lo Real. Pero a la vez,
desde el principio, el filme también nos dice que
la sexualidad es inevitable, que siempre estd em-
pujando para salir!® pues a fin de cuentas la se-
xualidad no puede ser manejada con un tipo de
discurso como el cientifico (como Nora trata de
hacer en varias ocasiones) que no quiere saber
nada del deseo. El espectador ,de algtin modo, sa-
be de esto y por eso nos resulta comica la escena
en que Nora se escuda en disgresiones cientificas
para no aceptar como tales los piropos de Steven.
Tomemos como ejemplo una secuencia que ilus-
tre este encuentro conflictivo entre ciencia y se-
xualidad: en la primera secuencia que transcurre
en el laboratorio, aparecen Nora y Arleen traba-
jando cuando Steven entra. Vemos como Arleen,
que estd en primer plano, se da cuenta de su lle-

gada mientras Nora, al fondo, no. Una Panoré-
mica a la derecha encuadra a Steven y Nora mien-
tras Arleen queda fuera de cuadro. Steven y No-
ra no s6lo estdn juntos en cuadro, sino que son
re-encuadrados por dos estanterias. Steven se acer-
ca miés a ella sin que esta se dé cuenta, atareada
como estd con sus tubos de ensayo, y cuando Ste-
ven se acerca tanto que la toca lo que ocurre, ni
mds ni menos, es que se produce una explosién .
En ese mismo momento hay un corte y la cima-
ra se aproxima a ellos, justo a la altura de las es-
tanterfas, y la pareja desaparece durante un par
de segundos tras una espesa nube de humo blan-
col!¥. La irrupcién de la sexualidad en forma de
una explosidn tan sorprendente como amena-
zante, dice mds que suficiente acerca de la pro-

tagonista y su experiencia de la sexualidad (no
podemos olvidar que el sexo humano no es in-
dependiente de la violencia y que eso mismo lo
convierte en una de las experiencias mds diffci-
les para todo ser humano). A pesar de todo, No-
ra alcanza cierto saber a lo largo del filme. La fan-
tasia o suefio ayuda a Nora a entrar en contacto
con una parte mds oculta de si misma, su ‘in-
consciente’ y sus deseos y temores, los cuales no
dejan de estar interrelacionados. Este acto de he-
roismo (tanto el hecho de probar el experimen-
to en su cuerpo, como el encuentro con su ‘su-
jeto del inconsciente’) la conduce a un saber so-
bre si misma, a su verdad, lo que le va a permitir
integrar su trabajo cientifico y su sexualidad.
Por una vez, parece que su conocimiento y dese-
os de saber cientificos la han llevado a un saber
simbdlico que le va a permitir vivir su sexuali-
dad sin angustia. La fantasia, consecuencia del
experimento, por tanto, puede ser leida como to-
do un acto de fundacién simbdlica que va a per-
mitir a la protagonista vivir su sexualidad no co-
mo siniestra —como cuerpo invadido— sino co-
mo sublime. Cuando al final de la pelicula se vuel-

(17) Gonzalez-Requena.

(18) Freud ya habia men-
cionado esto en relacion a
la sublimacién: los impul-
s0s sexuales pueden ser ob-
jeto de sublimacion, es de-
cir, ser “desviados de sus fi-
nes sexuales y dirigidos a
fines socialmente mas ele-
vados, faltos ya de todo ca-
racter sexual. Pero esta or-
ganizacion resulta harto
inestable; los instintos se-
xuales quedan insuficien-
temente domados y en ca-
da uno de aquellos indivi-
duos que han de coadyu-
gar a la obra civilizadora
perdura el peligro de que
los instintos sexuales resis-
tan tal trato”. FREUD, Sig-
mund; “Lecciones de In-
troduccion al Psicoanalisis
(1915-1917)", vol. VI en
Obras Completas (Madrid:
Biblioteca Nueva, 1974) p.
2130.

(19) El humo cubre la to-
talidad de la pantalla. Es
decir, durante unos segun-
dos no hay ni signos, ni ima-
genes, solo una pantalla
blanca. Segiin Gonzalez-Re-
quena, esto seria un ejem-
plo de lo que el ‘sujeto del
inconsciente’ de cada es-
pectador percibe como lo
Real del texto, como la hue-
lla de lo Real en el texto.

(20
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(20) Gonzélez-Requena. An-
nette Kuhn me sefiala de
forma acertada que algu-
nas feministas podrian de-
fender lo siguiente: que el
mecanismo narrativo de
transformar lo ocurrido en
un suefio, no tendria otro
objetivo que finalizar el fil-
me como un melodrama
clasico, en el cual Nora se
convertiria en una mujer
‘'verdadera’ al decidir sa-
erificar su carrera por su ma-
trimonio. Sin embargo, por
un lado, no hay ningdn in-
dicio al final del filme que
nos indique en esta direc-
cién. Sin duda Nora desea
casarse, pero en ningun
momento con ello se su-
giere que va a abondonar
su carrera como cientifico.
Por otro lado, no podemos
olvidar que en el cine cla-
sico la puesta en escena del
fantasma, de lo Imagina-
rio, slo es posible si existe
una historia-marco que lo
explique y lo dote de sen-
tido. El texto filmice clasi-
co siempre encuadra lo Ima-
ginario dentro de lo Sim-
bélico y asi evita nuestra ex-
periencia del texto como
algo siniestro, como un des-
membramiento del tejido
de realidad en que nada
tiene sentido. (Gonzalez-
Requena. Véase también
MARTIN ARIAS, Luis: “Mi-
rada e instante de ver: ana-
lisis de The Woman in the
Window” en Sanchez-Bios-
¢a (coordinador) (op. cit.)

(21) TUBERT, Silvia: La Se-
xualidad Femenina y su
Construccion Imaginaria
(Madrid: El Arquero, 1988)
p. 209.

(22) Gonzalez-Requena
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ve a mirar en el espejo, lo que ve no es ‘un qui-
mico con una bata de laboratorio’, como en una
ocasion la define Steven, sino una mujer como
sujeto sexuado, una mujer capaz de casarse con
el hombre al que amaZ0,

La Identidad Femenina: Tres Mujeres

La nocién de identidad femenina proviene de la
pregunta ‘;Qué significa ser mujer?’, cuestion
que es mds que problemdtica?!. El psicoandli-
sis, a través de la hipdtesis del inconsciente, po-
ne en cuestion la idea de un Yo unificado y com-
pleto y defiende que el Yo no es sino una ilusidn.
El Yo narcisista que sabe (yo soy yo) no tiene

practicamente nada que ver con el ‘sujeto del
inconsciente’ que se funda en la division y que
jamas se puede reconocer a si mismo sino es a
través del Otro. La imagen narcisista con la que
ha contado alguna vez todo individuo se quiebra
con la experiencia de castracion, con el encuen-
tro con lo Real. El individuo deviene sujeto cuan-
do un acto simbolico fundador lo sujeta en su en-
cuentro con lo Real.2

STRANGE IMPERSONATION plantea el problema
de 1a identidad, como era muy comun en el gé-
nero negro. Ya hemos sefalado que la pelicula
establece una tension entre diferentes aspectos de
la protagonista que esta aiin no ha resuelto. No-
ra trata de resolver su encuentro con la sexuali-
dad a través de un conocimiento de tipo cienti-
fico, y el filme nos indica que es necesario otro
tipo de conocimiento mds subjetivo, es decir,
un cierto saber, consecuencia del encuentro del
sujeto con su verdad, que le permita reconciliar
diferentes aspectos de si misma, como, por ejem-
plo, su vida como cientifico y su vida como mu-
jer.

Al principio la pelicula nos muestra a su pro-
tagonista como una buena cientifico que se dedi-
ca plenamente a su trabajo. Pero enseguida tam-
bién nos plantea un conflicto que interfiere a es-
ta mujer en su trabajo: su sexualidad (recordemos
la explosidn y la exigencia por parte de Steven
de casarse al dia siguiente. El lleva esperando mu-
cho tiempo). Este conflicto en la protagonista en-
tre ciencia y sexualidad, queda reflejado también
desde el principio en la puesta en escena, preci-
samente al final de la escena del laboratorio que
hemos estado mencionando. En el momento en
que Arleen le pregunta a Nora: “;Quieres casar-
te, no?” y Nora contesta: “Por supuesto que si.
(Por qué?”, su imagen queda reflejada en un es-
pejo sin que ella se dé cuenta. Esto otorga cier-
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to desequilibrio a su respuesta. El espejo abre la
posibilidad de la existencia de dos Noras: una que
estd convencida de querer casarse y otra que, de
hecho, pospone su matrimonio constantemente.
El espejo anuncia las dos caras del personaje, una
que estd en control, que ‘sabe’, que es cientifica;
y otra que no sabe y que teme enfrentarse con su
sexualidad. Este nuevo aspecto de la protagonis-
ta, presente a nivel de puesta en escena, se con-
firma en la siguiente secuencia en la cual Nora
casi atropella a otra mujer con su coche. En el
momento en que abandona el espacio ilumina-
do de la ciencia y entra en el espacio nocturno y
abierto del mundo real, su visidén comienza a fa-
llar, a pesar de seguir con las gafas puestas: “Per-
done, no la vi”, le dice a la mujer. Esta es la se-
gunda vez en diez minutos de pelicula que hay
un accidente debido a su falta de visién. Si esta-
mos de acuerdo que el primero de ellos tenia que
ver con la sexualidad como ya hemos defendido,
este, podemos decir, estd relacionado con el te-
ma de la identidad que, como ya hemos dicho es-
td fragmentada: Nora y su imagen en el espejo
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o Nora y su alter ego: Jane Karaski, la mujer ca-
si atropellada. :

Nora y Jane quedan identificadas desde el prin-
cipio, principalmente por el modo en que van ves-
tidas: boina, lazo/pafiuelo en el cuello, pendien-
tes grandes (siendo la versién de Jane la mds
‘chic’); pero también porque permanecen juntas
en el cuadro todo el tiempo. Nunca va a ser dife-
renciadas por un plano/contraplano. El modo en
que ambas mujeres son identificadas nos hace
pensar en que Jane Karaski es el ‘lado oscuro’ de
Nora. Se conocen de noche, en una situacion ‘vio-
lenta’, el apartamento oscuro en el que vive Jane
contrasta con el luminoso apartamento de Nora
y el apellido extranjero de Jane le da al perso-
naje una extrafia connotacién: su nombre es fa-

miliar, muy tipico en los pafses de habla inglesa:
Jane; y sin embargo su apellido no resulta para
nada familiar: Karaski?3. El contraste entre Jane
y Nora queda acentdado por las referencias a la
sexualidad incierta de Jane (convencionalmente
en el cine de los 40 una mujer que bebe no pue-
de ser ‘decente’), a su mala reputacién (“No me
llame sefiorita. Sefiorita me suena como si usted
estuviese hablando con otra persona”™) y a su mo-
do de hablar/acento de clase social muy inferior
{pensemos en la charla cientifica dada por Nora),
Nora acabard adoptando el nombre, el cuerpo, la
identidad de Jane Karaski hasta el punto de ser
confundida con ella.

Tras introducir a esta mujer, Jane, me parece
un buen momento para hablar de la tercera mu-
jer, Arleen, quien en nuestro andlisis va a ocupar
el lugar de la Otra Mujer. En la primera parte
de la pelicula, Arleen queda excluida de la rela-
cién de pareja entre Nora y Steven. Estd exclui-
da de la conversacion, del espacio (tiene que aban-
donar la habitacién), del plano que la pareja com-
parte o del espacio interno que crea la pareja den-
tro de un mismo plano.

Arleen aparece entre Nora y Steven por pri-
mera vez cuando llega al apartamento de Nora
para llevar a cabo el experimento. Steven abre la
puerta para marcharse y vemos una masa de hu-
mo blanco que, un segundo después descubrimos,

proviene del cigarro de Arleen, pero que en ese
segundo a nosotros, espectadores, nos da tiempo
para asociarlo (quizds un nivel inconsciente)
con la explosién de una secuencia anterior. Ar-
leen, queda asi definida o asociada con la sexua-
lidad femenina. No podemos olvidar, por otro la-
do, el estereotipo del género negro: una mujer
que fuma (lo que no deja de ser ‘una pista de sen-
sualidad turbia e inmmoral’ )24, que viste traje en-
tallado, zapatos de tacén alto y que luce una me-
lena suelta que cae sobre sus hombros, es siem-
pre una Mujer Fatal. La presencia de Arleen co-
mo mujer fatal le otorga una especie de exceso
de sexualidad a la escena que sin duda provoca
tanto el acto fallido de Steven (se olvida su ma-
letin y tiene que volver a por €l) como la explo-
sion en el suefio de Nora. Arleen ocupa el lugar
de una mujer fatal, el lugar de la Otra Mujer, en
la fantasia de Nora. Arleen es la mujer rival que
Nora teme, esa otra mujer que sabe mejor en qué
consiste ser mujer.

Lo que, en mi opinidn, es fascinante acerca
de esta pelicula es que se centra en la fantasia de
la mujer fatal, en la fantasia de la sexualidad fe-
menina como peligrosa desde la perspectiva de
una mujer?3. Si la mujer fatal es, en la fantasia
masculina, una mujer que, resumiendo, es tan de-
seable como perversa; en la fantasia femenina,
una mujer fatal es aquella mujer que controla el
poder de la feminidad, de la seduccién y que es
un invencible rival y que, por todo eso, es tan te-
mida como fascinante.

La fantasia de Nora empieza con una explo-
sién de sexualidad provocada por Arleen. En la
fantasia de Nora, Arleen es la mujer que con-
trola su sexualidad y cuya sexualidad es tan ex-
plosiva como para producir la ceguera literal, aun-
que pasajera, de Nora. El encuentro con la se-
xualidad de Arleen, con esa sexualidad femeni-
na que no puede ser comprendida por Nora, sig-
nifica un choque con lo Real, una experiencia de
castracion/pérdida de vista. La experiencia de cas-
tracién deja siempre una huella, una cicatriz que
la pelicula hace explicita en la cicatriz en el ros-
tro de Nora. Esta experiencia de castracion no
queda amortiguada por un entramado simbdlico
en el caso de Nora (ya vimos que parecia inca-
paz de mantener su palabra de compromiso) por
lo que es experienciada como siniestra y como
algo que debe ser rechazado (cirugia plédstica).
Asi es que si la castracidn, la herida narcisista,
sefiala el origen del sujeto, la negacién de esta
indica la destruccién del sujeto (“Nora Goodrich
estd muerta’), de su identidad como tal (Nora Go-
odrich primero pierde su anillo de compromiso
—que de alguna manera aiin la ataba a lo sim-
bélico— y a los dos minutos pasa a ser Jane Ka-
raski), asi como arrastra al individuo hacia una
pérdida de control y comprensién acerca de los
acontecimientos de la vida, hacia un caos abso-
luto, hacia un mundo ilégico, en el cual Nora es
acusada de asesinarse a si misma.

La identificacién de la que habfamos habla-
do entre Nora y Jane puede ser extendida. Por-

(23) See FREUD, Sigmund:
“Lo Siniestro (1919)" en
Obras Completas (Madrid:
Biblioteca Nueva, 1974),
vol.VIl, pp. 2483-2505. El
efecto siniestro del perso-
naje de Jane Karaski podria
basarse, como sefiala Freud,
en la idea del 'otro yo: el
efecto siniestro surge “con
la identificacion de una per-
sona con otra, de suerte
que pierde el dominioc so-
bre su propio yo y coloca el
yo ajeno en lugar del pro-
pio” (ibidem. 2493). A fin
de cuentas Nora ‘'muere’y
pasa a ser Jane Karaski.

(24) PLACE, Janey: “Women
in Film Noir” en Ann Ka-
plan (ed.) Women in Film
Noir {(op. cit.) p. 45.

(25) Lo que parece confir-
mar la tesis de Cowie: “La
fantasia de la sexualidad
femenina como algo peli-
groso es una fantasia tan
masculina como femenina”
COWIE {op. cit.) p. 136.
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{26) Esta compleja red de
identificaciones entre las
mujeres que se funden y se
confunden, pone en cues-
tion la nocion historica-
mente aceptada dentro del
debate feminista de que la
mujer en el cine negro, en
particular, y en el clasico,en
general, sélo se movia den-
tro de un rigido modelo du-
al de chica buena versus chi-
ca mala, ya fuese en dos
muijeres diferentes o en una
misma mujer. (La impor-
tancia tedrica de esta cues-
tién dentro de la teoria fe-
minista del cine me la in-
dicé Annette Kuhn).

(27) En la puesta en esce-
na, esto mismo es signifi-
cado en la escena en que
'Jane’ esta en casa de Ar-
leen y Steven cenando. Ar-
leen y Steven quedan en-
cuadrados juntos dentro del
marco de una ventana,
mientras que Nora queda
fuera de este espacio, se-
parada por una cortina. La
situacion se ha invertido.

(28) “la identificacion es
desde un principio ambi-
valente y puede concretar-
se tanto en una exteriori-
zacién carifosa como en el
deseo de eliminar al obje-
to" TUBERT (op. cit), p. 215.

(29) COWIE (op. cit), p. 124.

VERTIGO

Anthony Mann

que en la pelicula una combinacién entre las tres
mujeres tiene lugar?6. Arleen se identifica con
Nora cuando desea ocupar su lugar en relacién a
Steven y en el tipo de vida que Nora iba a lle-
var con él, comoda y segura (cuando Nora estd
en el hospital le dice a Steven: “De verdad Ste-
ven, si pudiese estar en su lugar lo haria con mu-
cho gusto™) y cuando finalmente lo ocupa?’. Pe-
ro Nora, no sélo se identifica con Jane Karaski
como su ‘lado oscuro’, sino también con Arle-
en como prototipo de mujer fatal. Esta identifi-
cacién queda perfectamente reflejada a través de
la puesta en escena. Cuando Nora (siendo Jane)
va a visitar a Arleen y a Steven a su casa, apa-
rece vestida y peinada practicamente igual que
Arleen y su modo de hablar y de comportarse nos
recuerdan a esta tltima. Nora se ha transforma-
do en una mujer fatal, con cigarro incluido. No-
ra, a través de esta identificacion quiere repetir
lo que Arleen le hizo a ella, es decir hacerla de-
saparecer (la amenaza con matarla) y quitarle a
Steven28. Nora no s6lo quiere recuperar al hom-
bre, quien en esta pelicula no es sino una victi-
ma de las intrigas y batallas de las mujeres (al fi-
nal del suefio, Steven s6lo puede preguntar con-
fuso: “;Por qué?, ;Por qué?”), sino que también
desea sentirse en el papel de mujer fatal con el
poder de seduccidn y la inteligencia que este pa-
pel significa (Nora le dice a Arleen: “Puedo lle-
gar a ser tan cruel y tan lista como tu si te inter-
pones en mi camino™).

De alguna manera, entonces, Arleen no es
simplemente la rival de Nora sino también una
figura de fascinacién. Nora no puede evitar sen-
tirse fascinada por una mujer que parece saber en
qué consiste la feminidad. Cuando Arleen y No-
ra (siendo Jane) se encuentran en la casa de aque-
lla, Arleen le dice a Nora/Jane que en su opinion
Nora fue una estiipida ya que “pudo tener a Ste-
ven y todo lo que una mujer desea, todo lo que
tengo yo: dinero, seguridad y comodidad. Lo que
ocurri6 fue por su culpa”. A los ojos de Nora, Ar-
leen aparece aqui como una mujer que conoce el
‘secreto’ de la feminidad y que por eso puede ob-
tener lo que quiere. Y principalmente, Arleen apa-
rece aqui como una mujer que sabe no sélo cudl
es su deseo sino cudl es el deseo de toda mujer.
Esto es lo fascinante. Y esta fascinacion resulta

mas fuerte que el matiz que envuelve el deseo de
Arleen, que incluso la protagonista reconoce co-
mo ‘malvado’: Arleen se quiso casar con Steven
por su dinero (no hay un compromiso) en vez de
por amor (requiere compromiso). Pero aqui la
identificacion entre ambas mujeres es enfatizada
porque si Arleen se cas6 por dinero, sin com-
prometerse como persona, Nora habiendose com-
prometido no se casd a tiempo, es decir, no cum-
pli6 con su palabra de compromiso. Por eso “lo
que ocurrié fue por su culpa”.

En el momento en que Nora se convierte en
mujer fatal su poder se incrementa. En la siguiente
secuencia en la que ‘Jane’ y Arleen estdn juntas,
y a pesar de que Arleen a descubierto que la iden-
tidad de esta es falsa, Nora consigue intimidar a

Arleen tanto por su mayor nivel de informacion,
como por la agudeza de sus didlogos, su dominio
del espacio, asi como por su posesioén de un ar-
ma. El control y el poder que ejerce Nora en es-
ta secuencia queda claro cuando en la siguiente
secuencia consigue que Steven vuelva con ella.
Para finalizar me gustarfa simplemente sefia-
lar que esta red de identificaciones entre las mu-
jeres del filme, ya sea como rivales o sustitutas,
no parece sino llevarnos a considerar que: “aqui,
también, puede encontrarse una base para las re-
laciones homoerdticas que a menudo han sido se-
fialadas en relacidn al género negro™?. &




