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ARTE Y SENSACIONALISMO:
LA FOTOGRAFIA EN FEMME FATALE

Nekane Parejo Jiménez

Universidad de Malaga

Se da la circunstancia de que un fotégrafo se acerque a un persondje, le
pille in fraganti y le saque una fotografia con flash, es decir,
delatandose, y salga corriendo. En ese caso se trata de una instantdnea
tomada sin consentimiento porque cuando es un robado el personaje ni
da su consentimiento ni tiene conocimiento de que ha sido fotografiado.

Pepe Bosch

Introduccion

En la década de los 50 surge en Italia un nuevo tipo de fotégrafos, que en 1960 Federico
Fellini define a través de un personaje llamado paparazzo en la pelicula La dolce vita.
En un film anterior, La ventana indiscreta (Rear Window,1954) de Hitchcock, James
Stewart interpreta a un reportero grafico atrapado temporalmente en su casa y en una
silla de ruedas cuya manera de trabajar, a distancia, minuciosa y a escondidas, refleja lo
que es y serd la forma de proceder de la figura del paparazzi. James Stewart y su cimara
fotografica, que no realiza registro alguno durante la pelicula, se convierten en los 0jos
mediante los que el espectador conocera los entresijos de la vida de sus vecinos. Igual
que semanalmente miles de personas descubren mediante los paparazzi lo que

supuestamente esconden en la trastienda personajes conocidos.



La imagen del paparazzi también ha sido abordada recientemente en el cine, pero con
matices mds actualizados. Basta recordar, entre otras, la pelicula francesa El juego de
los idiotas (La Doublure, 2006), de Francis Veber donde la imagen captada por un
paparazzi de un millonario con su amante obliga a éste a inventar una historia en la que
un transednte que aparece en la imagen es el auténtico acompafante de la modelo. El
transeunte, ajeno a la situacion, y la modelo fingen una relacidn sentimental para probar
que la presencia del millonario en la foto es una coincidencia y evitar asi su divorcio.
Otras, como el film del mismo nombre Paparazzi (2006) dirigida por Paul Abascal,
muestran el acoso constante al que es sometido un actor de Hollywood y su familia
hasta desencadenar un accidente, al mas puro estilo Lady Di [1] y lograr arruinarle la

vida [2].

En Femme Fatale (2002) Brian de Palma va mads alld y recurrird a un expaparazzi en
apuros econdmicos para que tome una fotografia de una mujer que ha rehecho su vida
en EEUU, pero con un pasado incierto. Una instantdnea cuya publicacién marca el
futuro de la protagonista y que provoca una serie de acciones que afectan a todos los

personajes. De ahi su importancia.

En esta pelicula se narra la historia de una “chica mala, muy mala, absolutamente
malvada” como se define Laura Ash (Rebecca Romijn-Stamos) poco antes de matar a
su marido, el embajador de los EEUU, Bruce Watts (Peter Coyote) y al fotografo,
Nicolas Bardo (Antonio Banderas). En palabras de la intérprete: “una mujer que sabe
cudles son sus puntos fuertes, y los utiliza de una forma manipuladora. Eso incluye

poder sexual y belleza” [3].

Bajo los titulos de crédito iniciales Barbara Stanwick y Fred MacMurray conversan. El
le recuerda como ella le convencié para que matara a su marido, ella le dispara y justo
en ese instante emerge el titulo de la pelicula Femme Fatale. El plano comienza a
abrirse y descubrimos a Laure viendo un clésico del cine negro, Perdicion (1944) de
Billy Wilder, de espaldas a la cdmara, recostada y desnuda sobre la cama. La
presentacion estd servida, estamos ante una seguidora de una femme fatale mitica. Al
final del film se pueden valorar los esfuerzos del Brian de Palma por actualizar los

estereotipos tradicionales de las décadas de los 30 y los 40 e imprimir en la protagonista



las dosis de modernidad necesarias para hacer de ésta una historia actual. En cualquier
caso, como dice el director en una entrevista posterior al rodaje: “cudndo hablas de una
chica sexy, (empiezas por decir que es muy maja? Lo dudo. Una femme fatale no es una
chica simpdtica, es sexy” [4]. Pero en Laure, al igual que las miticas mujeres fatales, la
compasién se hace un hueco en los instantes finales (en este caso en la segunda

oportunidad que Brian de Palma le otorga).

Femme Fatale describe el relato de la traicion de Laure a sus dos compaiieros en el robo
de una joya en forma de serpiente compuesta de diamantes que cubre parcialmente el
cuerpo de Verdnica (Rie Rasmussen) una famosa top model, mientras desfila sobre la
alfombra roja del Festival de Cannes de 2001. Laure seduce a la top y se escapa sola
con el botin a Paris donde es descubierta por uno de sus colegas y a su vez es
confundida con Lily, una mujer a la que se parece y a quién roba su identidad y unos
billetes de avion a EEUU mientras la auténtica Lily se suicida ante la mirada impasible
de Laure que consigue huir de su perseguidor. En el vuelo cautiva al embajador de los
EEUU con quien se casa. Los problemas surgen cuando siete afios después retorna a
Paris con su marido, es fotografiada por un expaparazzi y su imagen es portada de una
revista de prensa rosa. Sus antiguos complices ven la foto y se inicia una persecucion

para recuperar las joyas y vengarse de la felonia.

Brian de Palma, de forma consecutiva y con los mismos escenarios y personajes,
plantea un doble final. En el primero, que entronca con la mujer fatal hasta sus ultimas
consecuencias, la protagonista seducird y engafiard al fotégrafo, que preso de su
culpabilidad e instinto protector, entrard sin desearlo en un juego de extorsién que pasa
por conseguir un falso rescate y que le sitia como secuestrador. El desenlace en el

puente de Debilly acaba con la vida de los tres, el marido, Bardo y Laure.

En el segundo, Laure despierta de un suefio premonitorio, que no es otro que el final ya
visto. Esta revelacion que se constituye en el paradigma a no seguir, impide que se
produzca el suicidio de Lily, que sea ésta la que retome su viaje programado a EEUU,
que Bardo rehuse volver a ejercer de paparazzi y que finalmente los que mueran sean

los complices del robo.



Desde este punto de vista Femme Fatale puede abordarse desde perspectivas
estrechamente vinculadas con la elaboracion de la narracion filmica y la puesta en
escena basadas en el retorno, la reconstruccion de los hechos, la gramatica
cinematografica y las citas especialmente a Hitchcock [5] y a peliculas de Palma [6].
Pero también desde la figura del fotégrafo como motor imprescindible de la trama, y en
consecuencia el desarrollo de su trabajo y las referencias fotogréficas que tienen cabida

en el film.

El fotégrafo

Femme Fatale no es una pelicula de paparazzi en toda la extension del término, aunque
en una primera aproximacion pudiera asemejarse. Es el relato de un paparazzi retirado.
Nicolas Bardo es un fotégrafo reconvertido a artista que trabaja en un espectacular
montaje fotografico. En palabras de su intérprete: “llevo siete afios intentado acabar una
obra de arte (...) Estd buscando una pieza de este puzzle que todavia no encuadra. Y un
dia veo a una bella mujer sentada en un café, en una terraza, y ella es exactamente la
pieza que busco. Y por ello se involucra en la historia” [7]. Es un fotégrafo que no
quiere volver a ejercer su antiguo oficio y asi lo expresa: “sabes que no me gusta ese

rollo, me hace sentir fatal”, le dice a su editor.

Estamos ante un expaparazzi que ain conserva en parte la idiosincrasia de éste, aunque
con formas y contenidos finales diferentes. La carta de presentacién que Brian de Palma
hace de este personaje es lo suficientemente reveladora para corroborarlo. La cdmara
cinematografica enmarca a Bardo inmortalizando desde la terraza de su casa a dos
mujeres, una de ellas ahora morena, Laure que al darse cuenta de la situacién increpa al
fotdgrafo. Bardo, como en sus mejores tiempos de paparazzi, responde: “‘este es un pais

libre, tengo derecho a fotografiar lo que quiera y a quien quiera desde mi terraza”.

Esta contestacion, que afios atrds hubiera estado plenamente justificada, en la actualidad
ha quedado parcialmente obsoleta debido a que Francia es uno de los paises donde mds
se salvaguarda la intimidad del ciudadano [8]. Bardo tiene razén cuando dice que puede
fotografiar a quién quiera, otro tema es publicar esas instantdneas sin el consentimiento

de las retratadas.



Dos factores que el director de la pelicula expone a continuacién dardn por zanjada esta
cuestion. Si aparentemente, por el contexto narrativo y por la accién que se estaba
desarrollando al presionar el disparador pudiera pensarse que se trata de una toma
comprometida que un paparazzi acaba de registrar, el hecho de que la imagen que
posteriormente aparece en la pantalla del ordenador de Bardo, de Laure y su amiga
convertidas en siluetas para ser colocadas como una pieza mas de un collage,
contraviene el supuesto inicial de que estamos ante un paparazzi. Bardo ni conoce, ni le
interesa el trasfondo de la situacién, sélo se ha sentido atraido por los perfiles en sombra
de las dos mujeres. Ademds su intencién en ningin caso estd relacionada con su

publicacidn, sino con la creacidn artistica.

En definitiva, el director propone una escena a priori engafiosa donde presenta a un
fotégrafo con las connotaciones propias de un paparazzi, si se tiene en cuenta que es
alguien que responde a algunas de las premisas propias de este trabajo. La circunstancia
de mostrarle solo, sacando fotos con una cdmara profesional con un teleobjetivo y a
gran distancia de un hecho, que aunque el fotégrafo no sea consciente, el espectador
considera cuando menos delicado, implica que éste le vincule con un paparazzi. Ahora
bien, el desarrollo de la escena desmontard este supuesto para colocar a Bardo la

etiqueta de artista.

Un artista que como corresponde a la época se encuentra a medio camino entre las
herramientas mads tradicionales y la tecnologia digital. La inmediatez con que se
visualizan, seleccionan e imprimen los imédgenes registradas corresponden a los soportes
mds actuales, mientras su posterior manejo mediante una cldsica guillotina y su
adherencia al collage final trastocan las aproximaciones humanistas que dividen el
tiempo con la cdmara y el del laboratorio que concluye con el secado de la copia. El
proceso digital, aqui y como se verd mas adelante, iguala a ambos, dado que no se
produce retoque alguno, para establecer la frontera en un momento posterior que remite

al tiempo de la creacién global.

Siguiendo con el juego de reiteracion de espacios, y con un salto en la narracién de siete
afos, la pelicula incide en retomar la figura del paparazzi y Brian de Palma vuelve a
situar a Nicolas Bardo en la misma terraza. En esta ocasién, la escena muestra una

conversacion telefénica entre éste y su editor en la que se hace patente el trabajo



inacabado y repetitivo de un artista que fotografia una y otra vez el mismo espacio sin
encontrar el udltimo fragmento de su composicion fotogridfica. La propuesta es
comprendida de inmediato: “o sea que quieres que la pille”, aunque se resiste a
aceptarla. La insistencia del editor con argumentos determinantes sobre la precaria
situacion econdémica por la que atraviesa y la gran cantidad de dinero que podria
conseguir por una sola instantdnea, hacen que se vea abocado a realizar una fotografia
de encargo a la mujer del embajador de los EEUU, nunca antes retratada, que visita
Paris, Laure. Sin embargo, mientras asiente con desgana, su cabeza y su cdmara ya
tienen otro punto de mira, nuevamente dos chicas ahora en el café frente a su casa junto

al simbdlico cartel de un kiosco que reza Deja vu.

Sin mds predmbulos en la siguiente escena nos encontramos a Bardo que ya ha disefiado
una estrategia para conseguir las fotos ocultdndose tras la apariencia de un ciego que
choca con el coche oficial en el que llega Laure a la embajada americana en Paris. Ante
el impacto cae al suelo, agarrdndose el costado supuestamente por el dolor, pero en
realidad es para sacar la cdmara y disparar su flash sobre un primer plano de la cara de
ella que intenta cubrirse con una mano que a su vez estd enfundada en un guante blanco
donde destaca atn mas el destello. El fotdgrafo realiza dos tomas més y sale corriendo.

La Pentax de Bardo ha conseguido su proposito.

Ahora si estamos ante la toma de un auténtico paparazzi porque se trata de un registro
no autorizado a un personaje, como expresa el fotografo Pepe Bosch: “el concepto de
paparazzi describe mas al fotégrafo que va a buscar la fotografia no consentida, robada
0 no preparada” (Susperregui, 2006: 132). Bardo despliega su saber hacer del pasado
para obtener una instantdnea sin pose en la que el retratado no es coparticipe del acto
fotografico, ha quedado fuera ya que apenas si dispone de un breve lapso de tiempo para

reaccionar.

El desconocimiento por parte del inmortalizado de una posible toma fotogréfica, si bien
es propio de las imagenes de los paparazzi, no es determinante, y lo prueban las miles
de instantdneas que tienen su antecedente mds directo en la denominada fotografia
candida de la que Eric Salomén fue su maximo exponente y que buscan la
espontaneidad en el registro. Sin olvidar que: “el 1éxico que se utiliza para la accién de

la cdmara sugiera lo predatorio (...) Asi, en el nivel lingiiistico se establecen una serie



de correspondencias metaféricas en las que la cdmara se torna arma, la accién caza y el
fotégrafo el cazador. Rober Doisneau, por ejemplo, habla de si mismo como un
chasseur a pied y Cartier-Bresson, en su apologia del “instante decisivo” hace

referencia directa a la estrategia de la caza” (Gonzalez Flores, 2005: 124).

No obstante, cuando a lo anterior se afiade su publicacién en la prensa del corazén y una
gran cantidad de dinero, como es el caso, las dudas en cuanto a una posible clasificacion
se desvanecen. En el personaje de Antonio Banderas ademds convergen algunas
peculiaridades como una nitida vision del espacio que le sitia en el mejor enclave, asi
como una serie de habilidades y recursos propios que aun estando solo, es decir, sin
apoyo de empresa o ayudante alguno es capaz de lograr lo que Antonio Montero
considera imprescindible para que una revista esté dispuesta a desembolsar una fuerte
suma: “la foto, para que valga, tiene que ser buena, tnica e irrepetible” (Susperregui,

2006: 82). Y asi es la instantdnea de Laure bajando del coche.

En esta ocasién Bardo no recurre, como suele ser habitual, a una gran distancia fisica, ni
al teleobjetivo para esconderse, sino que se ubica en la proximidad. No obstante,
también se oculta, tras un disfraz [9], el de un invidente. La estrategia no permite hablar
de robado, pero si de foto no consentida donde el flash ha dejado mella achicharrando a
la protagonista. Una toma que sélo encuentra “su justificacién en la fascinacién que
desde los origenes del retrato fotografico ha provocado la imagen de los personajes
destacados de cada época, alimentando lo que Romdn Gubern llama la pulsién
mitomaniaca que arrastra esas exacerbadas expectativas populares, que son ademds un

gran negocio” (Baeza, 2001: 111).

La foto que al final se publicard no cuenta con autorizacién alguna, pero ademas es una
imagen que a priori se sabe no deseada. Y es este juego en el que el personaje se
esconde de donde emana la nocién de prohibicién que provoca sobremanera a los
paparazzi y a los editores. En Bardo, sin embargo, no despierta interés. Mds tarde, una
vez realizada la toma, propiciard un encuentro con la protagonista, algo poco habitual en
la actualidad a tenor de las declaraciones del paparazzi Carlos Moraleda: ‘“antes
cualquier reportero que empezaba en la profesion al cabo de un afio hacia amistad con

alguno de los personajes y llegaba a tener buen trato. Ahora casi nadie habla” [10].



Para conseguir este encuentro el personaje de Antonio Banderas finge ser un
homosexual que se ha hospedado la noche anterior en la misma habitacion que se
encuentra Laure y se ha dejado olvidado un CD. Nuevamente el director de la pelicula
recurre a un mecanismo que oculta la verdadera identidad del fotégrafo. No obstante,
éste servird para facilitar la posterior presentaciéon de Bardo como el autor de la
fotografia y abrird el camino a futuras confesiones: “tengo ideas muy originales como
fotégrafo (...) No piense que soy un paparazzi, los odio. Me siento fatal pero tengo que
ganar dinero, no hay otra forma”. Pero hay un problema, como si de un paparazzi se

tratara, se engancha a su personaje, aunque no desee fotografiarle.

A partir de aqui se pueden plantear otros rasgos que le alejan del prototipo de esta
profesion. Si la obtencion y la publicacion de la foto son altamente satisfactorias, a
veces incluso mds que el beneficio econémico que le reporta, hacer una portada le sitda
en la cima de sus anhelos profesionales. En la pelicula en ningiin momento se aprecian
valoraciones en este sentido, se trata de un trabajo meramente alimenticio que no
reporta ninguna satisfaccion en el dmbito laboral, sino todo lo contrario. La publicacién
de la foto en la portada de la revista Gala significa un contratiempo en su carrera como
artista, pero ademds supone una carga de culpabilidad ya que no se trata de una imagen
cualquiera, sino que pone en peligro la vida de Laure, que lo expresa en los siguientes
términos: “hiciste aquella puta foto, se la vendiste a esa revista y muy pronto esas malas

personas vendran corriendo a por mi”.

La aversion que manifiesta la protagonista por el paparazzi se extiende a otros
personajes que se aprovechan de la mala prensa de este tipo de fotégrafos para intentar
conseguir sus objetivos. Pepe Baeza afirma al respecto: ‘“constituyen una de las
profesiones mds odiadas por el imaginario colectivo. Este odio afecta a la percepcién
que se tiene de la fotografia de investigacion periodistica a partir de la confusion
interesada de ambos registros. Si un alto cargo es fotografiado recibiendo un maletin
(...) siempre podrd calificar a quien ha obtenido las pruebas de paparazzi basura”
(Baeza, 2001:108). Con estas mismas palabras define a Bardo el jefe de seguridad del
embajador cuando descubre que ademds de su cdmara fotografica esconde una
grabadora. Ademds, ya nos habia hecho conocedores de sus antecedentes penales y del
precario estado de su cuenta bancaria. Tampoco goza de los parabienes del inspector de

la policia que una vez solventado el malentendido del supuesto secuestro exclama: “no



me gusta usted. Oiga Bardo, sé perfectamente quién es, un paparazzi listillo que lleva
sin trabajar siete afios”. Es obvio, siguiendo las palabras de Carlos Montenegro, que
“cuando un fotdgrafo estd involucrado en un problema, sea culpable o no, siempre sera
calificado como paparazzi” (Susperregui, 2006: 49). La lista de apelativos insultantes
puede extenderse atin. Sin embargo, en la pelicula Bardo sale airoso de las pretensiones
de considerarle ademds poco cultivado y defiende a sus colegas en estos términos: “los

fotégrafos leemos, aunque te parezca increible libros, revistas e incluso periddicos”.

Por otra parte, y en relacion con la puesta en escena, los planos anteriores a la obtencién
de la instantdnea no se hacen eco de uno de los estadios mds significativos que es
trabajo de campo previo a la toma. Topicos como la tenacidad del fotégrafo apostado
dia tras dia en el mismo espacio, la espera, en definitiva, o los medios por los que se
filtran rumores e informaciones que daran paso al seguimiento al personaje, entre otros

son obviados en el metraje.

Tras la captura de la fotografia de Laure descendiendo del automévil oficial, Brian de
Palma perfila en Bardo a un personaje tentado por el jefe de seguridad del embajador
para obtener mayores beneficios por una imagen que nunca quiso plasmar. El doble del
dinero no es suficiente para comprar su palabra y una foto sin valor para él. Segin José
Maria Mata: “la fotografia de paparazzi es la mejor pagada porque las revistas mueven
mucho dinero con la publicidad que venden (...) las revistas del corazén son las que
mejor pagan y las que siempre pagan” (2006: 184-185); aun asi ocultar un escandalo

politico mueve mayores cantidades.

Va a ser después de esta conversacion cuando Bardo se integra definitivamente en el rol
de paparazzi. La curiosidad que le genera el interés por una foto que va mas alld de la
prensa y la responsabilidad como parte ejecutora, le llevan a la biisqueda y persecucién
de Laure, antes omitida, que desembocardn en la puerta de un night club, Sydney Live

Show.

Desde la cera de enfrente el fotografo apoyado en su moto con un teleobjetivo registrard
el encuentro de la femme fatale con un tipo, primero en la calle y més tarde tras los
cristales de una habitacién en la primera planta del local. Tres disparos que detienen la

imagen cuando el sonido del obturador se hace perceptible dan cuenta de como ella le



estd dando dinero. Como en La ventana indiscreta de Hitchcock el espectador observa
la escena a través del objetivo de la camara, s6lo que ahora el fotografo estd culminando
el acto fotogrifico mediante una serie de congelados que muestra la pantalla
cinematografica en los que Laure asiente y el individuo saca una bolsa de papel como
pago. La distancia focal se amplia y recoge el instante en el que una pistola parece
apuntar a Laure. En palabras de Rosa Olivares refiriéndose a las ventanas: “No importa
tanto si la escena que vemos a su través es mds 0 menos excitante, ya nos encargaremos
nosotros de ver aquello que queremos ver” (Olivares, 2007: 17). El dltimo congelado
anula lo supuestamente expresado y muestra que se trata de la compra de un arma

mientras se cierra la persiana.

En el comienzo del film con el relato intertextual de la pelicula Perdicion, Fred
MacMurray entorna la ventana tras preguntar al respecto a Barbara Stanwick; no se
desean miradas intrusas de un final anunciado. Sin embargo, Laure no parece haber
aprendido la leccion de la mitica femme fatale y la camara de Bardo, que no es mds que
otra ventana, recoge una accion de la que se hace participe al espectador. De acuerdo
con la definicién de Laura Gonzailez acerca de la cdmara: “es un objeto que simboliza
un programa a través del cual vemos el mundo desde hace mds de veinte siglos ;Por
qué, si no, vemos a través de ventanas y estructurando nuestra mirada en cuadros? (...)
(Por qué como dice David Hockney son ventanas nuestras representaciones del

mundo?” (Gonzalez Flores, 2005: 121).

La ventana indiscreta es también uno de los paradigmas sobre el tratamiento de las
ventanas tanto en el sentido albertiano, de dentro a fuera, como en el desarrollo de la
nocién exterior-interior, la ventana como marco donde se proyectan una serie de
imégenes para deleite de un voyeur (Parejo, 2007: 109-114). Es decir, como soporte que
retransmite al espectador una accidn cinematografica que se sitia mads alld de los planos
visibles. Brian de Palma recurre a la cita y homenajea a Hitchcock en esta breve escena
donde los lugares comunes no son otros que un voyeur-fotégrafo y una trama prohibida
que narrar tras los cristales de una ventana en la intimidad de una casa. Imégenes
privadas, que en Femme Fatale se aproximan a una estética desgastada y
monocromdtica en grises que ya habian desarrollado autores como Merry Alpern en su

serie Dirty Windows [11].
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Un concepto mds actualizado de ventana implica su relacion con medios mads
tecnoldgicos, pero igualmente cotidianos como la pantalla de una television. No en vano
se emplean expresiones populares, como la television es una ventana abierta al mundo.
En Femme Fatale se encuentran algunas referencias como las pantallas de los
numerosos monitores de los guardas de seguridad que no son mas que miradores con los
cudles estan realizando el seguimiento del Festival de Cannes y que permiten al
espectador visualizar el evento cinematogrifico. La television aqui como la define

Francois Soulages es la ventana social (2005: 209).

En esta pelicula, ademds, la pantalla se subdivide en tres ocasiones en dos ventanas que
versan a cerca de temadticas diversas pero en un espacio comun y perfectamente
sincronizadas, incluso en la primera ocasioén las dos tomas convergen en la misma.
Mientras la parte izquierda muestra una imagen fija, un collage, formado por decenas de
instantdneas de las escaleras que se ven desde la terraza del fotégrafo, la de la derecha
describe el mismo lugar en movimiento. Es decir, en ambas se contempla el mismo
escenario, sin embargo en la de la izquierda se hace a través del objetivo de Bardo,

mientras en la de la derecha discurre la narracion.

Este recurso, que propicia altas dosis de tension a la trama, volverd a ser empleado en
dos ocasiones mas. La imagen que reproducen las ventanas de la izquierda en cdmara
estdtica es idéntica y el didlogo de ambas, que no es otro que el que mantienen editor y
fotdgrafo acerca de captar la imagen de Laure, se repite. Sin embargo, en la dltima
Bardo rehtsa el encargo. En la mitad derecha la cdmara cinematogrifica registra un
movimiento de zoom que tiene en ambos casos como protagonistas a dos chicas, aunque

el segundo sirve para desvelar su identidad.

Una reflexion sobre esta forma de componer evidencia que no sélo el fotégrafo crea a
través de una realidad fraccionada que se materializa en las innumerables tomas
fotograficas que va adhiriendo al puzzle, sino que Brian de Palma con un medio que le
ofrece mayor nimero de puntos de vista como es el cine, los incrementa con un montaje

alterno que le permite abordar cada fragmento y duplicar la informacién.

Pero no siempre el director se sirve de este dispositivo que presupone multiples

perspectivas, a veces se decanta por una visién en panordmica que sea capaz con un solo
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golpe de vista de presentar todo un acontecimiento como el Festival de Cannes. Poco
después de iniciarse la pelicula y al terminar una conversacién sobre el inminente robo
entre Laure y uno de sus complices, éste desliza la cortina de la habitacion del hotel en
el que se encuentran y una nueva ventana se abre coincidiendo con el nombre del
director, Brian de Palma. Tras ella destacan la cldsica alfombra roja, los que desfilan, el

publico y algunos destellos producidos por las cdmaras de foto.

En Femme Fatale la figura del fotégrafo no se limita a la dualidad que presenta el
personaje de Antonio Banderas entre ejercer como paparazzi o ser un creativo de la
fotografia. Ademads, con menos peso en la historia pero altamente significativos,
emergen otras tipologias como los reporteros graficos que dan cobertura al Festival.
Planos cada vez mds proximos que van desde la presencia de multitud de flashes en
pantalla, mientras el presentador hace referencia a la llegada del director del film East-
West [12], Régis Wargnier acompaiiado de la intérprete Sandrine Bonnaire [13] y de la
famosa top, hasta centrar la atencion en una serie de fotdgrafos que increpan a la
modelo para que mire al objetivo de su camara. El presentador también se refiere a los
reporteros teniendo en cuenta su alto nimero y su procedencia, del mundo entero. No
obstante, la cdmara cinematografica enmarca a una fotégrafa que avanza de forma
decidida y frontalmente hacia la top a la vez que el zoom se acciona para proporcionar
un plano detalle de su acreditaciéon que muestra la foto carné y el nombre de Laure Ash.
Sera en estos breves instantes, mientras la inmortaliza, cuando la protagonista inicia un
proceso de seduccion que acabard con la modelo desprovista de su joya en los bafios del
recinto del Festival. La figura de la fotdgrafa que se plantea en esta escena no es mas
que un sefiuelo para obtener un propdsito ajeno a la profesion, en dltima instancia robar

los diamantes.

En esta misma linea, la pelicula presenta un personaje que se ha colado en la habitacién
del hotel de Laure, fingiendo el cometido de un fotégrafo. Cuando ésta abre la puerta
una luz cegadora le impide ver a su interlocutor que cdmara en mano va encadenando,
una tras otra, 6rdenes propias del argot fotografico: “Quieta ahi. Quitese las gafas. La
luz es perfecta. Mire al objetivo”. El contraluz no permite tener acceso a su identidad,
pero la tensién crece y se evidencia que el uso de la cdmara y los consecutivos disparos
de flash responden a una estrategia para deslumbrar a la protagonista y agredirla por

parte de uno de los colegas a los que traiciond. El resto de los fotégrafos que aparecen,
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no se enmarcan en la simulacién, sino que son auténticos como la mujer que registra la
puerta de la embajada americana poco antes de que Bardo retrate a Laure ddndonos una
pequena pista acerca de lo que sucederd instantes después, aunque en realidad sélo se

trata de una turista que registra momentos y monumentos para recordar.

Mencién a parte requiere un fotégrafo de boda situado a la salida de la iglesia que se
encuentra junto a las escaleras que forman parte del motivo principal del collage de
Bardo. Los invitados de la ceremonia conscientes de la escasez de luz esperan, mientras
el fotégrafo mira al cielo. Un cielo cubierto que simboliza los malos tiempos que se
avecinan para Laure de quien en ese instante descubrimos su cara mediante un cartel
que se estd pegando en una marquesina proxima, y lo que es peor, los compaiieros a los

que engaii6 también.

Este fotégrafo también tendrd un papel en el segundo final. La situacidén se repite,
intenta agrupar a los invitados a quienes informa de que espera mejores condiciones
luminicas. Ahora, en cambio, un plano de un nubarrén por el que el sol parece querer
asomar le sirve de réplica. Este, junto con otros breves insertos, pasa por un plano del
rostro del fotdgrafo iluminado por un rayo. Rayo que se refleja en la maleta de Laure y
en el objetivo de la cdmara de Bardo y, a su vez, en un broche colgado en el interior de
un camién que ciega a su conductor, y que finalmente acaba con la vida de los antiguos

colegas en el robo, lo que generard altas dosis de tension en la escena final.

Referencias fotograficas

Las referencias que aparecen en pantalla son una muestra de la controversia que se
establece durante toda la pelicula entre la figura del artista y la del paparazzi. Mencién a
parte demandan unas instantdneas que se introducen en el film con reminiscencias del
pasado de una mujer Lily, cuyo parecido con Laure es tan extraordinario que es
confundida con ella por sus padres. Fotos de familia pertenecientes al recuerdo y con
contenidos que se repiten en todos los dmbitos domésticos. Un hombre que besa a una
mujer en lo que parece su boda, la misma pareja con un bebé celebrando su primer
cumpleafos, instantdneas que evidencian el crecimiento de una hija... Fotos
enmarcadas, en su mayoria, pero también en un tablero que recoge distintos espacios y

tiempos prendidos con chinchetas o de forma mds actualizada en un marco digital que
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secuencialmente va dando paso a diversos retratos de una misma nifia, la hija de Lily
que ha fallecido. Todas bajo un mismo denominador comun propio de este género: la
felicidad de los retratados explicitada mediante su mejor sonrisa. Gesto que no esté

presente en las tomas ni del artista, ni del paparazzi.

Las primeras referencias fotograficas del film carecen de los soportes de las anteriores,
ni siquiera son copias en papel, sino iméagenes digitales en la pantalla de un ordenador.
Tomas visualizadas en movimiento previamente mediatizadas por el visor de la cimara
que delata su presencia por la numeracién inserta en la parte superior del encuadre
propia de los valores de exposicion del acto fotografico. Més tarde, en las fotografias a
través de la ventana, se seguird el mismo modus operandi en cuanto a visualizacion,
pero estds tendrdn su correspondencia en congelados de imagen a tenor del sonido del

disparador, aunque en ningin caso serdn presentadas fuera de ese formato.

El primer registro en papel no se hace esperar y pertenece a la seleccién de una de las
fotografias iniciales insertas en el ordenador, aquella en la que se contemplan las dos
siluetas, la de Laure y la que mds tarde se descubre como su amiga Verdnica y
verdadera complice en el robo. Como ya se expuso, no es mds que una pieza dentro de
un fotomontaje que Bardo adhiere a las decenas de fotografias que lo configuran y de
las cudles la pelicula también se hace eco en este momento y en dos ocasiones

posteriores.

En la segunda un movimiento de cdmara descriptivo del estudio del artista pondrd de
manifiesto su ubicacién sobre una gran pared. Pero serd un congelado del rostro del
fotégrafo el que funda con la pieza que da sentido a la busqueda en el film, una
fotografia, extraida del desenlace final. Una imagen donde el color blanco del camién y
el vestido blanco de la protagonista, asi como el reflejo, que se configura en una linea en
diagonal entre su maletin y el broche colgado en el vehiculo, sirven de epilogo al
“ensamblaje de las imdgenes que supone la confirmacién de que cada toma aislada sélo
puede registrar un instante congelado, pero también de que el conjunto (dilatado en el
tiempo) puede dar una idea panordmica bastante aproximada de cémo sucedieron los

hechos” (Gémez Isla, 2005: 74).
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Una fotografia sobre la que se incorpora el rétulo que da fin a la pelicula para abrir
lentamente el plano hasta mostrar la obra en su totalidad. Una reconstruccioén temporal
que aglutina distintos intervalos descritos en el transcurso de la imagen en movimiento
acerca de lo ocurrido en un mismo escenario y que omite el “instante decisivo”, para
situarse en uno inmediatamente anterior porque Bardo, finalmente, es un artista que no

retrata el accidente, ni la muerte de los complices de Laure.

Sin embargo no se debe olvidar que la referencia que ocupa el punto dlgido de la
pelicula y que determina el devenir de gran parte de los acontecimientos es el cartel que
se coloca en una marquesina de la portada de la revista del corazén Gala. La foto, antes
descrita, muestra a Laure tapdndose la cara. El plano se acerca en un zoom a intervalos
que hace legible la leyenda: “la esposa del embajador de los EEUU a su llegada a la
residencia parisina”. El leit motiv necesario para el desarrollo de la primera trama se
encuentra en la publicacion de esta imagen que en el segundo final, y en la misma
marquesina, es reemplazada por una vieja toma de la modelo con la serpiente enroscada
a su cuerpo y en la que se demanda: “7 afios después ;donde estdn los diamantes?”.
Estamos ahora ante una imagen fija que cobra movimiento, siguiendo las indicaciones
de Alain Fleischer: “desde que existen, las imdgenes fijas (...) suefian con emprender
vuelo (...) y convertidas en imagenes animadas, escapar de su mortaja de papel”
(Baqué, 2003: 201); y asi dar respuesta a la cuestion planteada, Laure y Veroénica lo

tenian todo previsto, volarian con las joyas.

Funciones y conclusiones

Como punto de partida se debe establecer la existencia de dos estadios: actos
fotograficos cuya correspondencia gréfica es obviada y otros, en los que el espectador
accede a la imagen captada. Mencidn a parte, como ya se sefiald, requieren las fotos de
familia del pasado de Lily que sirven como apoyo a la trama para evidenciar el abismo
entre la vida de dos personajes con un parecido fisico indiscutible. Esta semejanza,
plasmada en unas instantineas de procedencia no explicitada, facilitard a Laure su
posterior huida, y sus contenidos dardn paso a una fabulacién por parte de ésta que

usurpard no sélo su identidad, sino su historia.
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Los actos fotogréaficos que aqui se presentan tienen, en su mayoria, una primera funcién
enmarcada en la cotidianidad que esconde una segunda. La rutina de los fotografos de
prensa, de boda o la de una turista se ven eclipsadas por otras intenciones. Resulta
dificilmente justificable que una turista en plena noche y sin flash esté retratando la
puerta de la embajada americana, sin la posterior presencia del que serd el auténtico
protagonista, Bardo. O la remarcada insistencia del fotégrafo de boda en esperar la
aparicion del sol, si no es para dilatar la escena final y generar tension. Igualmente el
quehacer diario de los fotégrafos de prensa se desvanece cuando Laure focaliza la
profesion con un fin dltimo que no es la toma, sino seducir a la modelo. El acto
fotografico como sefuelo, que serd empleado también por el complice de Laure con la
excusa de realizar una foto para su pasaporte. Desde esta perspectiva las copias que de
estas acciones se forjan no tienen cabida, ya que el interés radica en ese doble juego de

funciones al que Brian de Palma somete al espectador.

En Femme Fatale s6lo hay constancia grafica de las tomas que se ve realizar a Bardo.
Por un lado, la de Laure cuando desciende de su vehiculo y algunas de las que
conformardn el fotomontaje. Las primeras funcionan en tres sentidos, como soporte
econdmico para su autor, para destapar el disfraz tras el que ha estado escondida la
protagonista los ultimos siete afios y en ultima instancia como desencadenante de las

acciones posteriores del film.

Las imagenes del puzzle fotogréfico, inicialmente ajenas a la trama y expuestas durante
su desarrollo como piezas creativas, funcionan como claves que se acercan cada vez
mds a la intriga. Finalmente el espacio en el que se resuelve, no es otro que el que
muestra el fotomontaje. El espectador intuye que a través de sus fotografias puede saber
mas acerca de los entresijos del guidn e intenta establecer una relaciéon entre los
personajes meramente filmicos y los que sigue a través del objetivo de la camara de
Bardo y sus copias en papel. Conexiones que s6lo serdn confirmadas al término de la
pelicula y a su vez del fotomontaje, que cobra sentido en el transcurso de la trama, pero
que por si solo no es mas que una panoramica del lugar de los hechos, una referencia

fotografica espacial.
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Notas

[1]: La princesa fallecié cuando su vehiculo era perseguido el 31de agosto de 1997. De acuerdo
con Pepe Baeza, fotégrafo de prensa durante muchos afios, su muerte fue: “el paradigma de la
maldad de los paparazzi. Aunque los jueces han exculpado a los fotégrafos para el imaginario
colectivo han quedado casi como unos asesinos”. Ademds los lectores asiduos enseguida
encontraron responsabilidades: “como tantas otras hipocresias los que esperaban semanalmente
el parte detallado de sus andanzas, se lanzaron contra aquellos a quienes implicitamente estaban
encargando su seguimiento: alguien tenia que ser el culpable.” (Baeza, Pepe. Por una funcion

critica de la fotografia de prensa, Gustavo Gili, Barcelona, 2001, p. 110).

[2]: No se deben olvidar tres titulos de los afios 90: Paparazzo (1995) de E. Bennett, Paparazzi
(1997) de Alain Berberian y El Ojo Puiblico (1992) dirigida por Howard Franklin.

[3]: Declaraciones de Rebecca Romijn-Stamos en una entrevista en el making off de la pelicula.

[4]: Declaraciones de Brian de Palma en una entrevista en el making off de la pelicula.

[5]: Véanse las marcas de estilo de Hitchcock en caracteres como la doble personalidad, las
casualidades, las vueltas de tuerca que conducen a evidenciar que las cosas no son lo que
parecen, los estadios oniricos y la similitud entre las protagonistas de uno y otro director en

Vértigo (1958), entre otras.

[6]: El contenido inicial, el robo, se asemeja a Mision imposible (1995), el tono erético seductor
ya habia tenido su espacio en Doble cuerpo (1989) y en Vestida para matar (1980) donde la

escena del museo es revisitada por la protagonista y el paparazzi.

[7]: Declaraciones de Antonio Banderas en una entrevista en el making off de la pelicula.

[8]: Mencién aparte requieren las legislaciones de otros paises y su aplicacion, asi como las
fotos tomadas a personajes franceses por fotdgrafos de otra nacionalidad o fuera de Francia. Los
dictdimenes de cada caso dependen de un nimero de variables dificiles de prever. La reciente
sentencia del Tribunal Constitucional aleman que da la razén a los paparazzi que fotografiaron
a Carolina de Moénaco en su residencia de Kenia porque considera que informar sobre sus
vacaciones estd protegido por el derecho a la libertad de expresion, es una muestra de que las

demandas judiciales en este sentido no siempre estdn respaldas, aunque se hayan ganado en
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ocasiones anteriores como ocurrié en 2004 cuando el Tribunal Europeo de Derechos Humanos
de Estrasburgo dio la razén a la princesa por la limitada proteccién a su vida privada. El Pais,

19 de marzo de 2008, p. 43.

[9]: Imitando los pasos de tantos otros fotografos que mediante destrezas en este mismo sentido
han conseguido tomas prohibidas. Siguiendo en el entorno cinematogréfico basta recordar la
pelicula El Ojo publico donde Joe Pesci interpreta a un reportero grafico cercano al mitico
fotégrafo de los afios 40, Weegee. El embozo es otro, el de un cura, sin embargo el objetivo,
lograr la instantdnea, y el resultado final es el mismo, cae sobre el asfalto y sale corriendo, pero
con la imagen en la cdmara. Para mas informacion consultar Parejo Jiménez, Nekane. “Weegee

by Howard Franklin”, Cine, arte y artistas, Fundacién Picasso, Mélaga, 2008.

[10]: Carlos Moraleda cree que la causa de este cambio en los habitos de los paparazzi reside en
que en la actualidad lo dnico que importa es obtener la foto y es el medio televisivo sobre el que

recae la tarea de plantear las cuestiones, cfr. Susperregui, José Manuel, op.cit., p. 110.

[11]: En esta coleccidn la autora convierte al espectador en voyeur de un club neoyorkino que
capta a escondidas, tras los cristales de un cuarto de bafio. El grano ampliado de la imagen da
cuenta de una estética intrinsecamente vinculada al titulo y los contenidos de la serie, Dirty
Windows. Para una informacién mds completa respecto a trabajos donde la ventana es un
componente esencial consultar el monogréifico A través de la ventana”, Exit n° 26, 2007.

[12]: Inicialmente presentado en el Festival de Cannes dos afos antes.

[13]: Ambos, director e intérprete, hacen de si mismos.
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Resumen

La pelicula Femme Fatale de Brian de Palma pone de manifiesto cudles son las
funciones de las instantdneas de un expaparazzi reconvertido a artista y del extenso
puzzle fotogréafico que esta confeccionando. Se abordan aqui, la figura del fotégrafo, los
actos fotograficos que determina la trama y sus referencias en papel, para finalmente,
exponer las diversas formulas de que dispone la imagen fija para narrar dentro de este

film.

Palabras clave

Paparazzi, artista, fotografia, fotégrafos, cine, fotografia en el cine.

Abstract

The Brian de Palma film Femme Fatale shows which are the functions of snapshots of
ex-paparazzi are reconverted artist and of extensive puzzle photographic that it is
making. They are approached here, the photographic figure, acts that the plot
determines and its references in paper, for finally, to exhibit the diverse formulas of

which it arranges the fixed image to narrate within this film.

Key words

Paparazzi, artist, photography, photographers, cinema, the photography in the cinema.
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