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LA MUNECA EN EL IMAGINARIO
TARDOFRANQUISTA.

EN TORNO A NO ES BUENO
QUE EL HOMBRE ESTE SOLO

SILVIA GUILLAMON-CARRASCO

Una de las fantasias méas recurrentes del imagina-
rio occidental en torno a la feminidad es aquella
que imagina la creacién de una mujer artificial
que reemplaza a las mujeres reales, una muneca’
que, ideada en el mito de Pigmalién, regresa unay
otra vez a la escena eternamente convertida en la
novia, esposa o amada ideal. El presente articulo
se propone estudiar la muiieca, que forma parte
de un largo elenco de figuraciones femeninas co-
nectadas (de forma inquietantemente bella y per-
versa) con la amada muerta (BroNreN, 1992: 59-75;
PeDRAZA, 1998: 125-163), a partir del analisis de la
pelicula de Pedro Olea. Para tal fin, partiremos del
enfoque de género y aplicaremos una metodologia
de andlisis textual que atienda tanto a la construc-
cién de los discursos y representaciones de género
en la narracién cinematografica como a los proce-
sos de significaciéon que se derivan formalmente
del lenguaje audiovisual del texto filmico.
Nuestra aproximacion al film contempla tam-
bién la conexion entre el contexto histérico y el
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texto objeto de andlisis, entendiendo este ultimo
como un sintoma de la crisis del sistema patriar-
cal y familiar en el tardofrangquismo, un momen-
to histérico en el que se plantean problematicas
propias de la etapa transicional (MoNLEON, 1995:
10-16), v en el que se perciben de forma explicita
determinadas fluctuaciones discursivas entre la
voluntad progresista y la tradicién, entre la crisis
de los modelos de género vy su perduracion. Como
ha sefialado Folguera (1988: 111-131), los modelos
que habian hegemonizado el imaginario cultural
de la dictadura empiezan a deshacerse en los ulti-
mos anos del franquismo. Esos estereotipos, que se
desplegaban en el melodrama domeéstico a partir
de la figura del angel del hogar vy el pater familias
(MarTin, 2005: 114-138), resultaban obsoletos en
una sociedad en la que se empezaba a reivindicar
la incorporacion de las mujeres al mundo laboral y
un cambio efectivo en las relaciones de género. Los
nuevos discursos en torno al género comenzaban
a penetrar en el tejido social gracias a la actividad
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de las feministas que, desde los anios setenta, em-
pezaban a plantear un profundo cuestionamiento
de la sociedad patriarcal que apuntaba a la impe-
riosa necesidad de un cambio efectivo en todos
los 6rdenes de lo social. Esas tensiones discursivas
surgen en los textos como sintomas de determina-
das problematicas sociales que interpretamos en
relacion con la gestion de la dictadura por parte de
una sociedad gue ya estd mirando a la transicién
democratica. En este contexto, No es bueno que el
hombre esté solo (Pedro Olea, 1973) plantea el decli-
ve del discurso de género bajo el franquismo arti-
culando el tema del sujeto melancdlico con el tropo
de la muneca.

El film de Olea narra la historia de Martin, un
hombre viudo, solitario y algo hurano que com-
parte su vida conyugal con una murneca de tamano
real. La mufieca es una reproduccion de su esposa
Elena, muerta en un tragico accidente de trafico
el mismo dia de la boda. En su convivencia con
ella, Martin no solo se ha preocupado de recrear
fisicamente a su esposa muerta, sino también ha
disenado un guion de comportamiento (con sus
consiguientes réplicas). La relacién que Martin
establece con la muneca puede ser interpretada a
partir de la nocién de melancolia y su particular
relacion con los procesos de sublimaciéon del obje-
to perdido. Como ha sefialado Butler (2001: 149) la
melancolia supone un modo especifico de identifi-
cacion segun el cual el sujeto niega la falta, intenta
preservar al objeto perdido vy lo internaliza como
parte fundamental de su identidad, haciendo de
este una coextension del yo. En este sentido, po-
demos afirmar que Martin se comporta como un
sujeto melancolico en la medida en que rechaza la
pérdida de su esposa vy la incorpora en su yo, con-
virtiéndola en parte primordial de su identidad.
Butler seniala que «el melancoélico niega la pérdida
del objeto, v la interiorizacién se convierte en una
estrategia para resucitar magicamente al objeto»
(BUTLER, 2001: 95). En el film este proceso de recu-
peracion del objeto perdido es simbolizado a tra-
vés de la murieca, un objeto-fetiche que «sustituye
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Figuras | y 2. No es bueno que el hombre esté solo
(Pedro Olea, 1973).

al objeto sexual humano por otro relacionado con
él» (Turon, 2015: 46) y que le permite a Martin es-
tablecer una fantasia de sublimacién de la esposa
muerta, o mas bien, una fantasia de sublimacién
del ideal burgués de felicidad y armonia conyugal.

En su relaciéon con la muneca, Martin repre-
senta (literalmente, pues él mismo se convierte en
sujeto de la performance) una convivencia mari-
tal a través de la repeticion de eventos cotidianos,
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pero esa repeticién no se refiere literalmente al
objeto perdido, sino que trae a colacidon escenas
idealizadas que nunca ha vivido. En este sentido,
cabe interpretarla como una representacion ima-
ginaria de algo que anora pero que en realidad
desconoce, puesto que nunca llegd a experimen-
tar la efectiva convivencia conyugal con Elena.
En esta tesitura, la muneca proyecta una figura
enaltecida de la esposa, una figura que simboliza
ese ideal de feminidad burguesa, convirtiéndose
en una proyeccién imaginaria del deseo de Mar-
tin. La muneca es un sintoma del protagonista,
un proceso defensivo del yo que desplaza el llanto
por la pérdida hacia otro lugar, un lugar habitado
por la representacion, por la fantasia, un lugar que
niega la falta y permite la realizacién del deseo.

EN ESTAS FORMAS DE FANTASIA,

EL DESEO SE ENCUENTRA INSCRITO
EN EL RELATO EN TORNO A LUGARES
CULTURAL Y SOCIALMENTE
CONSTRUIDOS QUE DEFINEN LAS
CATEGORIAS DICOTOMICAS DE LA
MASCULINIDAD Y LA FEMINIDAD

La nocion de fantasia se introduce en la narra-
cion filmica en estos términos v al hacerlo, para-
dojicamente, abre una brecha en la representacion
naturalizada del género, como argumentaremos a
continuacion. Pero antes debemos recordar que
el cine narrativo hegemoénico pretende vehicular
una representacién naturalizada de las categorias
de la feminidad y la masculinidad a través de iden-
tificaciones que estdn enfocadas a perpetuar los
roles sociales y sexuales definidos en la sociedad
patriarcal.

De Lauretis (1995: 37-64) explora las vincu-
laciones entre género, narracion y sujeto espec-
tatorial argumentando que la nociéon de fantasia
queda referida no tanto a la presencia del objeto
de deseo cuanto al escenario. En este sentido, la
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autora destaca la importancia de la puesta en es-
cena del deseo, del lugar en el cual el sujeto (con
su presencia), puede estar formando parte de la
propia fantasia, o bien participar en ella de otra
forma: simbdlicamente, a través de la sintaxis fil-
mica. A partir de aqui, De Lauretis (1995: 54-60)
sefiala como esta descripcién del sujeto atrapado
en una secuencia de imagenes resulta reveladora
para la teoria filmica en tanto nos da la clave acer-
ca del funcionamiento de la identificacién espec-
tatorial, apuntando la conexién entre los procesos
de la fantasia privada (articulada en relacién con
el sujeto psicoanalitico) y las formas publicas de la
fantasia que se articulan, especialmente, en el cine
narrativo.

En estas formas de fantasia, el deseo se en-
cuentra inscrito en el relato en torno a lugares
cultural y socialmente construidos que definen
las categorias dicotémicas de la masculinidad y
la feminidad. Pero el funcionamiento de la iden-
tificaciéon hegemonica del género requiere una
representacion naturalizada del mismo, una re-
presentacién que no esté subrayada como tal en
el film. Esto es lo que Olea nos plantea a partir de
la incorporacion de la fantasia en el centro mismo
de la representacion filmica. La pelicula sugiere la
idea de que las relaciones de género son represen-
taciones cotidianas, aguellas que pone en escena
Martin con su mufieca al recrear la fantasia de
un ideal conyugal que, por otra parte, nunca llegd
a existir. La ficcién de Martin supone un intento
de desplazar la falta y canalizar el deseo a través
de la representacion ritualizada de convenciones
sociales en las que los roles de género quedan sim-
bolizados alrededor de un imaginario domeéstico y
burgués que conecta, ademas, con la ideologia del
angel del hogar. Ese imaginario centrado en el uni-
verso hogareno y asociado a la vida privada busca
activamente la separacion entre el discurso de lo
sexual vy el discurso de la politica con el objetivo
de «introducir una nueva forma de poder politico»
(ArRMSTRONG, 1991: 15), un modelo de subijetividad
que, producto de la sociedad burguesa, se plantea
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como deseable y al alcance de todos, un modelo
funcional para la estructuracién jerarquica de la
sociedad basado en la divisién de género.

Siconsideramos que la representacion de estos
rituales cotidianos en la pelicula de Olea plantea
una disrupcion en la representacion naturalizada
del género es porque la identificacién espectatorial
con el protagonista estd mediada por las nociones
de representacion y fantasia, lo que nos recuer-
da que tanto la masculinidad como la feminidad
son nociones construidas que remiten no a una
realidad supuestamente natural sino al orden del
discurso, de los rituales sociales, de la representa-
cién de modelos o roles a imitar, de la repeticion de
una serie de cédigos o normas que debemos seguir
tanto en la escena social como en los lugares de lo
privado.

LA FUNCION DE LO SINIESTRO

El punto de partida del film, tal como ha advertido
Pedraza (1998), nos sittia en un singular escena-
rio, mezcla de barroquismo y fealdad, que la auto-
ra interpreta como una parabola del franquismo.
Tras los titulos de crédito, que muestran una fo-
tografia de la esposa muerta (vestida con su traje
de novia) y un reloj de mesa que simboliza el paso
del tiempo, en una clara alusién al melodrama,
género privilegiado del despliegue de la ideologia
de la domesticidad (ArRMSTRONG, 1991: 15-43), la pri-
mera secuencia no puede ser mas contundente.
En ella, los primeros planos de Martin contrastan
con los planos de conjunto en los que apreciamos
la extrana presencia de la esposa, que permanece
absolutamente inmovil en la cama, con su rostro
cubierto por una larga cabellera que disimula su
verdadera condicion. Paralelamente, se sugiere el
tema del doble, simbolizado por la insistente pre-
sencia de Martin en los espejos de la casa: en el del
cuarto de bano y en el de la puerta del armario,
que provoca una particular mise en abyme al re-
flejar la imagen proyectada en otro de los espejos
de la habitacion: el del tocador. Esta insistencia y
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preponderancia en la imagen reflejada del perso-
naje en el espejo introduce el tema de la puesta en
escena que Martin lleva a cabo en su vida.

En este momento del film el espectador toda-
via no sabe que el protagonista vive con una mu-
neca vy, por ello, la interpretacion del personaje de
Elena cambiara sustancialmente hacia la mitad de
la pelicula, cuando nos percatamos de que todas
las acciones de Martin (el encierro; la ocultacion
de Elena; la separacion entre la esfera privada y
la publica) son fruto de la peculiar relacién con la
mureca, es decir, que se producen porque el pro-
tagonista es consciente de que esa relacion esta
fuera de la norma social. Sin embargo, desde un
primer momento, la representaciéon juega a en-
ganar al espectador, a hacerle creer que la esposa
existe, que esta gravemente enferma y que la tie-
ne encerrada en casa, no por sadismo, sino para
protegerla del mundo exterior, un mundo peligro-
so del que debe alejarla.

Pero volvamos sobre la cuestion de la represen-
tacion. Esa peculiar mise en abyme de los espejos no
es la Unica forma de introducir el tema de la repre-
sentacion vy la fantasia en la pelicula. Particular-
mente significativa es la escena en la que Martin
invita a Paula (la hermana de su mujer), otra murfie-
ca, ante la que él interpreta el papel de esposo ideal.
Sentadas en la mesa, una frente a otra, las murnecas
simbolizan los dos estereotipos femeninos por ex-
celencia: la mujer virginal frente a la mujer carnal.
La primera representa a la esposa desexualizada y
enfermiza que, ligeramente demacrada, exhibe su
belleza angelical con una larga cabellera rubia y un
vestido blanco, simbolizando el amor conyugal su-
blimado y puro. La segunda representa la vitalidad
v la sensualidad. Vestida de negro, exhibe un esco-
te en el que repara Martin y su semblante, apoyado
por el magquillaje, parece més risueno vy saludable.
Entre ambas se encuentra Martin, que ha dispues-
to todo para una gran celebracion. Tras la cena, se
disfraza de maestro de ceremonias entreteniendo
a su publico y proyecta en la pared una pelicula en
blanco que llena con su presencia como actor ante
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Figuras 3,4y 5. No es bueno que el hombre esté solo
(Pedro Olea, 1973).

las munecas. Para ellas baila e interpreta al son de
una musica de cabaret. Con esta particular perfor-
mance, Martin se inscribe a si mismo también como
sujeto y objeto de la representacién: como sujeto
que interpreta y actua frente a los demas y como
objeto de la representacion, como espectaculo diri-
gido a entretener, divertir y deleitar a su auditorio
(las munecas / los espectadores).

Pero la pelicula pone en marcha otro dilema
que, relacionado con la muneca, nos trae a cola-
cién la nocidn de lo siniestro. A lo largo de la peli-
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cula, la narracion juega primero con la confusion
del espectador, haciéndole creer que la muneca es
la esposa de Martin; mas tarde, cuando ya sabe-
mos a lo que nos enfrentamos, se arroja una pe-
quenia duda acerca del estado inerte de la murnieca
v de su condicién deseante (condicion caracteris-
ticamente humana). Nos referimos a la ambigua
representacion de la muneca en determinados
momentos del film, en los cuales parece surgir esa
nocién de lo siniestro a la que Freud (1974: 2483-
2491) aludia como la interpretacion realizada por
Jentsch sobre la murnieca Olimpia del cuento El
arenero, de ET.A. Hoffman. Segun esta interpre-
tacion, la duda de que un objeto inanimado pueda
cobrar vida de alguna forma nos remite a esa sen-
sacion de lo siniestro, como le ocurre a Nathaniel,
el protagonista del cuento, quien cree que la mu-
neca esta viva.

La pelicula de Olea juega con la confusion
acerca del caracter inanimado de Elena en una
significativa secuencia en la que asistimos a la
constatacion de que Martin vive, efectivamente,
con una muneca. En la secuencia a la que aludi-
mos, Martin esté reforzando las cerraduras de las
ventanas para evitar que entre el mundo exterior
en el hogar. Sin embargo, es precisamente en ese
momento cuando aparece la primera incursion
y la apacible, cotidiana y monodtona existencia
matrimonial se ve invadida por la presencia de
sus vecinos: Lina (una prostituta que vive con su
proxeneta en un bloque cercano) y Cati, su hija pe-
quenia, quien descubre el gran secreto que guar-
da Martin. La nifia, aprovechando la ausencia del
viudo, logra invadir su territorio y penetrar en
su casa, encontrando a Elena. En esta secuencia
contemplamos por primera vez el rostro de la mu-
neca, tan celosamente oculto hasta ese momento.
Pero lo que provoca la sensacion de lo siniestro,
mas que la revelacion del secreto, es la duda acer-
ca de su caracter inanimado, el hecho de que la
murneca (como figuracion de la feminidad) se situe
como una especie de bisagra «entre lo organico y
lo inorgénico» (CoLatzzi, 2007: 161).
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La incursion de Cati en la mansion se presenta
como un misterio sin resolver, pues todos los sis-
temas de seguridad instalados en el exterior de la
casa (cerraduras, persianas, candados...) no logran
impedir su entrada. Lo que la pelicula plantea es
un problema gue tiene que ver con la soledad de
la murieca, o mas bien, con el deseo maternal de
la munieca (si es que convenimos, de acuerdo con
el género fantastico, que un ser inanimado puede
llegar a desear...). En efecto, se sugiere que ha sido
ella quien ha abierto las puertas de la mansion a
la nina. Asi, al menos, lo reconoce Martin, repro-
chandole compasivamente su actitud.

La imposible maternidad de la muneca, sin
embargo, se presenta como una amenaza para su
marido. El deseo materno es interpretado, con la
entrada de Cati, como una intrusiéon maligna e in-
esperada en la vida de Martin. La presencia de la
nina despierta los celos en el viudo, tal como se
desprende de sus propias palabras: «Elena, no pue-
do enfadarme contigo. Coémo voy a reprocharte
nada porque la hayas dejado subir y hasta peinar-
te. Aunque eso, solo debo hacerlo yo».

LA INVASION DEL EXTERIOR

Durante la primera parte del film queda patente la
obsesion del viudo por mantener su secreto bajo
llave. En una de las primeras secuencias, lo vemos
abandonando la mansién para encaminarse al
trabajo, no sin antes cerciorarse de cerrarla con-
venientemente, tal como nos muestra la cdmara
Con un zoom gue se acerca a los enormes cerrojos
gue bloguean la entrada. Asimismo, las ventanas
permanecen absolutamente cerradas, sin dejar
paso a la luz exterior. La mansion se convierte en
un personaje mas de la historia que simboliza el
mundo en el que vive el viudo, un mundo cerrado,
atascado en el pasado pero, a su vez, sitiado por
el presente v lo exterior. Esta separacién entre el
interior y el exterior marca el principio de reali-
dad al que se ve sometido, principio que cuestiona
el delirio del protagonista, pues sabe que no puede

L'ATALANTE 2I

enero - junio 2016

presentar a la muneca en sociedad, que no pue-
de salir con ella fuera de su territorio porque es
inaceptable socialmente. Por eso, se muestra re-
sistente a la confusién de los limites entre lo pu-
blico v lo privado, lo cual supondria la pérdida de
control sobre un mundo que él ha (re)creado. Sin
embargo, si Martin establece una dicotomia radi-
cal entre ambos extremos, pronto se verd abru-
mado por la imposibilidad de mantener dicha
distincién. El descubrimiento de la nina tendra
consecuencias inesperadas para el viudo. Lo que
inicialmente parece una simple travesura infantil,
se convertird en una invasiéon del exterior en el
hogar llegando hasta el punto de desplazar a los
habitantes de la casa cuando Cati le cuenta a su
madre el peculiar entretenimiento del hombre vy
esta le amenaza hasta conseguir trasladarse a su
vivienda. Con la idea de convertirse en la duenia
de la mansién (y también de la gran fortuna que
alberga el viudo), se presenta en su trabajo como
Su esposa para comprometerlo socialmente.

Lina representa la mujer carnal en su faceta
maligna y destructiva. Desde un primer momento,
el mundo peligroso del que Martin quiere apartar
a la muneca aparece representado bajo el abrigo
de esta mujer vinculada con los bajos fondos. Ella
supone la amenaza al mundo burgués del viudo
porque sabe lo que oculta, porque puede utilizar
esa informacion, exponer su secreto publicamente
vy hacer que pierda su trabajo. Su primera apari-
cién denota la violencia sexual a la que estad so-
metida por Mauro, su proxeneta y amante quien,

Figura 6. No es bueno que el hombre esté solo (Pedro Olea,
1973).
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en un significativo fuera de campo, la viola tras
una acalorada discusion. En un montaje paralelo
observamos que esta secuencia aparece como con-
traposicién a otra en la que se representa la rela-
cion de Martin con la murieca.

Lina encarna la antitesis de su virginal y an-
gelical muneca y supone la entrada en su vida
de un mundo que él desconoce y del que siem-
pre ha querido mantenerse al margen: el mundo
de la marginalidad vy la delincuencia. La mezcla
con ese mundo, supone el contacto con el Otro
y, lo que le resulta todavia més inquietante, con
la Otra, esa que le provoca repugnancia y ante la
cual se siente indefenso y constantemente ame-
nazado. La invasion de Lina, que Martin vive
con extremada amargura, supone una cierta fe-
minizacion del hombre. Si la prostituta aparece
representada en un primer momento como una
victima de su proxeneta, que la viola y se apro-
vecha de ella, como una mujer que se acobarda y
teme al hombre al cual, no obstante, sigue aman-
do, podemos afirmar que, cuando ella ingresa en
la vida de Martin, lo amenaza, se aprovecha de
su situaciéon y lo convierte a él, a su vez, en una
victima suya. El hecho de que ella se convierta en
un ser poderoso, capaz de intimidar y subyugar
a Martin, el hombre burgués que tenia toda su
vida bajo control, resulta bastante significativo
porque nos advierte de que las relaciones de do-
minio no son estaticas ni inamovibles, sino que
dependen de la posiciéon que ocupe cada uno en
la relacion.

La irrupciéon de la vecina en su vida implica,
necesariamente, la aparicion del cambio. Frente a
las secuencias iniciales, en las que se mostraba la
tranquila y mondtona vida matrimonial de la pare-
ja, ahora observamos a Lina limpiando y decoran-
do la casa a su gusto, aprovechando la ausencia de
Martin. En la barandilla de la escalera coloca una
Venus blanca vy, sustituyendo a uno de los rancios
cuadros que decoran la casa, cuelga un calendario
vigente con la foto de una mujer desnuda. Ambos
objetos despiertan laira en el viudo al ver su hogar
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invadido por elementos que evocan la sensualidad
vy que evidencian, ademas, el paso del tiempo. Mas
tarde, Lina intenta reconciliarse con él ofrecién-
dose sexualmente, interpreta el papel de esposa y
se acerca a su lado con un sugerente salto de cama
desabrochandole los botones del pijama. El, histé-
rico y avergonzado, intenta zafarse de ella y de-
fenderse de sus besos, tapandose y expulsandola
de su habitacion. Lina, irritada ante su rechazo, le
da una bofetada y decide dar un paso mas, obli-
gandole a que se deshaga de «ese monigote asque-
rosoy, refiriéndose a la muneca.

ESTA SECUENCIA NOS REAFIRMA EN
NUESTRA HIPOTESIS DE QUE LA MUNECA
FUNCIONA COMO UN MECANISMO DE
DEFENSA ANTE LA PERDIDA, COMO UNA
MANERA DE NEGAR Y CUBRIR LA FALTA
QUE AMENAZA AL SUJETO

Tras el desagradable suceso, Martin decide
inmediatamente cerrarse con llave en su habita-
cién, pero al darse la vuelta descubre a Marilyn,
la gata de Cati, encima de la murneca, hecho que
vuelve a evidenciar la invasién de Lina. La reac-
cion de Martin, que mata a la gata en fuera de
campo, supone una anticipacion de la tragedia
que esta a punto de ocurrir. La muerte de la gata
desencadena la venganza de Lina, que asesina a
la muneca Paula, desnucandola y dejandola tirada
en el suelo del garaje. Tras este suceso, una serie
de escenas sugieren que Martin, presionado por
la situacién, se ha visto obligado a deshacerse de
Elena, tirdndola al mar. Mas tarde sabemos que
en realidad la habia escondido en el desvan para
evitar que Lina la destruyera. Sin la muneca a su
lado, reaparecen las pesadillas que le recuerdan
la pérdida, la muerte de la esposa. En este senti-
do, resulta significativo el suefio de Martin en el
que se rememora el tragico accidente que condujo
a la muerte a Elena el mismo dia de su boda. La
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Figuras 7 y 8. No es bueno que el hombre esté solo
(Pedro Olea, 1973).

secuencia se plantea desde el punto de vista ex-
clusivamente del protagonista. Identificados con
su mirada vemos distintos primeros planos en
los que Elena, recién casada, mira a cAmara cons-
tantemente, dirigiéndose a su marido vy, al mis-
mo tiempo, a los espectadores. La musica extra-
diegética, interpretada por un érgano de iglesia,
invade la escena hasta el momento del accidente
automovilistico en el tunel. Un ruido estrepito-
so, seguido de un golpe seco se encadena con la
siguiente escena en la que vemos a Elena en el
ataud del tanatorio. El color blanco de las paredes,
los velones, el vestido v el ataiid denota la pureza
de la difunta virgen mientras un trepidante tra-
velling acerca la camara a su rostro, encuadrando-
lo en primer plano. Esta secuencia nos reafirma
en nuestra hipodtesis de que la muneca funciona
como un mecanismo de defensa ante la pérdida,
como una manera de negar y cubrir la falta que
amenaza al sujeto.

La situacion de Martin se ve agravada en poco
tiempo. Con el amante de Lina practicamente ins-

L'ATALANTE 2I

enero - junio 2016

talado en su casa y la inminente fiesta que pre-
paran en su honor a raiz de su ascenso, decide
deshacerse de los intrusos. Ingresa a Cati en un
internado y decide asesinarlos esa misma noche.
La escena de la muerte de Paula se repite hacia
el final de la pelicula, cuando Lina encuentra a
Mauro en el garaje en la misma posiciéon en que
se encontraba la murieca y Martin aprovecha la
ocasién para acelerar el coche hasta atropellarla.

El final nos traslada a una fiesta que se celebra
en honor de Martin, que acaba de ser ascendido
en la empresa. Los comensales comentan extra-
nados el retraso del homenajeado en tan impor-
tante circunstancia. Finalmente aparece vestido
con sus mejores galas y acompanado de su mu-
Neca, a la que ha preparado expresamente para la
situacion.

En las primeras secuencias hemos visto la ob-
sesion del protagonista por mantener a salvo su
secreto, la necesidad de Martin por controlar la
situacion, por esconderse de la mirada de los de-
mas sujetos. Podemos destacar, en este sentido,
la secuencia en la que Martin se detenia delante
de un escaparate de ropa interior femenina para
observar con fascinacién las medias? de las mani-
quies. Su mirada, que se creia a salvo de toda ob-
servacion externa, era devuelta por una mirada
de complicidad entre los dependientes de la tien-
da, que se sonrefan uno al otro mirando al mirén.
La devolucién de la mirada deshacia ese espacio
creado por el protagonista, espacio en el que él se
situaba en la privilegiada posicién del voyeur que
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mira sin ser visto. Si al principio del film la murne-
ca no podia aparecer en publico porque tenia que
ser protegida del exterior, porque era ahi donde
estaba el peligro, este ultimo plano supone el re-
conocimiento social de su perversion, la imbrica-
cidn entre el espacio privado vy el espacio publico,
la dificultad de conservar ambas esferas separadas
plenamente una de la otra y, en definitiva, la im-
posibilidad de mantenerse al margen, de no estar
expuesto a la mirada del otro.

Como conclusién, podemos afirmar que la pe-
licula de Olea plantea la pérdida del modelo de fe-
minidad doméstica desde lugares que remiten al
trauma (lo siniestro o la melancolia), y que resul-
tan sintomaticos de la forma en que la sociedad
tardofranquista lidiaba con esos incipientes cam-
bios en los modelos de género que estaban produ-
ciéndose a raiz del resurgimiento del movimiento
feminista en los afios setenta. B

NOTAS

Las imagenes que ilustran este articulo han sido apor-
tadas voluntariamente por los autores del texto; es
su responsabilidad el haber localizado y solicitado los
derechos de reproduccién al propietario del copyri-
ght. En cualquier caso, la inclusion de imagenes en los
textos de LAtalante se hace siempre a modo de cita,
para su andlisis, comentario y juicio critico. (Nota de
la edicién).

1 Enunreciente texto, Julia Tufion (2015: 41-43) analiza
esta figura en la pelicula de Olea desde un punto de
vista psicoanalitico, aungue no contempla una lectura
especifica del texto en relacion con su contexto. Nues-
tro analisis plantea esta conexién, entendiendo el film
como sintomatico de los procesos socio-histéricos y
culturales del tardofranquismo.

2 No resulta casual que esas medias sean iguales a las

de su secretaria (cuyas piernas atraen la atencién de

Martin en una escena previa, haciendo evidente el

deseo no satisfecho del protagonista) y sean también

las mismas que veremos después en las piernas de la

muneca.
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Resumen

El articulo aborda el tema de la murnieca como figuracion de
la amada muerta a partir del analisis de la pelicula de Pedro
Olea No es bueno que el hombre esté solo, un film que presenta
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ve del discurso de género bajo el franquismo, estableciendo su
oposicién desde lo siniestro o la melancolia, lugares que remi-
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de lo cotidiano para convertirse en algo extrano e inquietante.
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