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I N T R ODUCTCTION

El presente trabajo tiene como finalidad mostrar las ventajas
cientificas para el estudio de la comunicacién del andlisis her-
menefitico del cine. Dicho anflisis se basa en la desconstruccidn
de pelfculas, la cual se lleva a cabo mediante 3 sistemas: Mime-
sis, Diégesis y Hermeneusis.

Para la aplicacibn de este m&todo de anflisis, elegimos la pe
lfcula Lola de Marfa Novaro, por ser una cinta mexicana contempo
rinea (que muestra una desmitificacién del personaje estereotipa
do de madre abnegada), y estar dirigida por una mujer cuya preo-
cupacifn es mostrar un cine en donde las im&genes de la pantalla
tengan una conexidn con lo que sucede en la realidad, o por lo -
menos un acercamiento a la misma.

De tal manera, que nuestro objetivo concreto fue analizar la_
gestual mimética, diegftica y hermenefitica de la actuante prota-
gonista de la cinta, desde el terrenc psicosocial, comunicativo_
y nuestra visidn femenina; y por estos medios considerar las fi-
guras cinemiticas de Espacio y Sexualidad que propone la pelicu-
la a la mirada de las mujeres.

Por tal motivo, es que decidimos no analizar toda la filmogra
ffa de Marfa Novaro, ya que esto constituirfa un trabajo de in--
vestigacidn aparte; por tal razbn, elegimos Ginicamente la pelicu
la Lola y muy particularmente a la protagonista. De ahi que no -
se haya entrevistado a la Directora. No obstante, en el anexo --
del presente escrito, se encuentra la filmografia de esta cineag
ta.

Nuestro método de interpretacifn, nos dif la oportunidad de -
introducirnos al Modelo de Representacibn Cinemdtica, y con ello
organizar y desorganizar el medio mensaje del cine,



Este trabajo de investigacifn consta de 5 capftulos y un ane--
X0, mismos que se encuentran estructurados de la siguiente mane~~-
ra.

En el capftulo I, se muestran las ventajas cientfficas del ani
lisis hermeneCtico del cine visto desde una perspectiva femenina.
Dicho estudio se lleva a cabo por medio de la desconstruccibn, me
diante una trenza comunicativa entre Mimesis ( té&cnica ), Diége--~
sis ( narracibn ) y Hermeneusis ( interpretacisn ).

Por otro lado, el realizar un an8lisis desde un punto de vista
femenino, implica hacer una construccién del sujeto desde el cam-
po psicoanalftico, para poder hacer una breve crftica al Orden =
Simb6lico Falogocé&ntrico (cultura).

En el segundo capftulo, El Cine de Mujeres: Una sintesis, nos_
muestra la participacibn de la mujer en el cine mexicano, la pro=-
blemitica de como han sido estereotipados los roles femeninos, ==~
producto del discurso concentrado en el Orden Simb8lico Falogocen
trico y de como toman conciencia de su enajenacibn creando espa=-=-
cios para reafirmar su propia sexualidad, entendié&ndola no como =
una diferenciacién, sino como una complementariedad.

En el siguiente capftulo, El discurso en la pelfcula Lola de ~-
Marfa Novaro. En este se aplica la interpretacibn hemeneflitica de_
la cinta, que comienza con las Lecturas de Lola, divididas en ma~-
crosecuencias y secuencias; en segundo, la mim&sis (lo té&cnico, =
planos, enlaces y transiciones; continuamos con la diégesis, lo -
referente a la historia narrada, y por filtimo, el contexto, es de
cir lo que gira en torno a la pelfcula (comentarios, entrevistas,
etc...).

En el cuarto capitulo, se hace la Interpretacifn o HermeneGti-
ca de la pelfcula, en cuanto a imfgenes de Espacio y Sexualidad,-
mismas que fueron divididas en tres horizontes de construccibn: -
"Sexualidad", "Identidad o Género" y "Otredad".

El Quinto y Giltimo capftulo, es el resultado de nuestra inves~-



tigacidn, son en su conjunto nuestras conclusiones.

Por Gltimo, es importante seflalar que este trabajo de Tesis, -
fue enriquecido con la Materia de Psicoan8lisis y Sociedad impar-
tida por el Maestro C&sar Illescas Monterroso, y sus consejos y =
correcciones en cuanto a la Construccidn del Sujeto; por el curso
de Cine y Feminismo expuesto por la Maestra Mdrgara Millin M., y_
también por el Profesor Julio Amador Bech, el cual contribuyd con
material hemerogrifico, mismo que fue utilizado para formar una -
parte del todo en nuestra investigacidn.



CAPITULO I: HACIA UNA TEORIA FEMENINA DE LA COMUNICACION

En el presente capftulo se muestran las ventajas cientificas -
del andlisis hemenefitico del cine visto desde una perspectiva =---
femenina., Este andlisis se lleva a cabo mediante una trenza comu-
nicativa entre mimesis (t&cnica), di&gesis (narracién) y herme --
nefisis (interpretacidn).

Por otro lado, el realizar un estudio desde el punto de vista
femenino implica hacer una construccidn del sujeto desde el campo
psicoanalftico, para que a partir de ahI se pueda criticar al --
Orden Simbdlico Falogocé&ntrico (cultura).

1.1 Pensar la Comunicacidn

En este apartado pretendemos dar una visifn m&s amplia de lo =
que a la Teorfa Femenina se refiere, para ello es preciso expli--
car lo que se entiende por Pensar y por Comunicaci8n.

En primer lugar, entendemos por Pensar el hecho de reflexionar
y examinar con cuidado una cosa, para poder formarnos una opinidn
acerca de la misma.

O bien, segGn Hern&ndez y Mendiola, "un arte que llama a recon
siderar el estado de las cosas". (1)

Asimismo, dichos autores definen el Pensar desde otro punto de
vista, el semibtico, "pensar quiere decir encontrar lo indicado -
en/por lo (s) signos; seguir la (s) sefiale (s) para encontrar, en
esta vida, en este mundo la razén de pensar con signos, el signi-
ficado de significar. Identificar la razdn ontol8gica existente -
entre el signo, el referente y la representacifn mental ". (2)

(1) Herndndez Reyes, Adela y Mendiola Mejia Salvador. Manual de
Apreciacifn Cinematogrdfica. pég. 99
(2) Ibidem. pdg. 84
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También cabe mencionar, que comunicacién es establecer un vin-
culo, poner algo en comfin; es decir, es el estructurar un mensaje
de acuerdo con las reglas de un cddigo conocido tanto por el emi-
sor como por el receptor.

De igual forma, entendemos por Comunicacifn, una ciencia de to
das las cosas, un proyecto de construccifn donde no existe la di-
visién del conocimiento. Al decir proyecto de construccifn, nos =
referimos a que se construye mediante ideas y opiniones que liga-
das unas a otras se convierten en conocimiento,

Ahora bien, uniendo ambas definiciones, podemos decir que el -
Pensar la Comunicacibn, es reflexionar y examinar una transmisisn
de seflales por medio de c8digos comunes tanto al emisor como al =
receptor,

Esta definicifn a la cual hemos llegado, resulta de suma impor
tancia para el caso que nos ocupa, ya que nuestro punto de anfli-
sis es precisamente tener un mayor conocimiento mediante la refle
xXi6n de algo en comf@in.

Una vez expuesto el concepto de Pensar la Comunicacidn, proce=-
deremos a explicarlo desde un punto de vista femenino. Para ello,
es necesario aclarar que lo femenino s8lo puede ser conocido sim=
b&licamente.

" Lo femenino es la funcidn de sentir, la funcifn de la rela=~-
cibn del Eros y la Sexualidad, de la nutricidn del apoyo y respe-
to a la tierra, en todas sus formas de vida. (Lo femenino no tra-
ta de mujeres! no trata de hombres; no tiene nada que ver con la
batalla de los sexos, o la batalla de poder entre el matriarcado_
y el patriarcado ". (3) ‘

No se trata entonces de una diferencia anatémica de los sexos,
ser vardn o mujer, ni tampoco de cdmo combatir el sistema para --
conseguir una igualdad, mucho menos trata de como manipular a un_
varén para obtener seguridad y poder, ya que lo femenino es tras-
cultural y va mds allid del sexo.

(3) Woodman, Marion, et.al. Ser Mujer. pag. 323



Lo femenino s8lo se puede encontrar a través de la individuali
dad, en los sentimientos y acciones que surgen en el interior del
sujeto.

De tal manera que, Pensar la Comunicacidn desde un punto de =--
vista femenino, significa ver de una forma distinta el mundo; es-
to es, tener una posicidn en la que se pueda reflexionar y exami-
nar todo aquello que uno desee, desde una perspectiva consciente_
de sujeto integro.

En este caso el objeto de nuestro an&dlisis es el cine, visto -
desde una perspectiva femenina; en ella se desarrollan una serie_
de conceptos para el discurso cinematogréfico.

" El cine es un medio dptimo para transmitir mensajes ideolégl
cos y a través de ellos influir en el pensamiento y la conducta ¥
(4)

Como es sabido, el cine constituye una actividad implantada de
tal manera en la cultura contemporfnea que acercarnos a su conoci
miento de una manera racional puede ser de gran utilidad para en=-
tender mejor la realidad en que vivimos., Este involucra a varones
y mujeres, pues son sus espectadores mis o menos frecuentes.

Adem&s de que se ha convertido en una fuente de valor aprecia-
ble y ha influido en modos de vida y pautas de comportamiento -~
sean morales o sociales. De ahf, radica la importancia de reali--
zar su desconstruccifn para analizarlo de forma minuciosa y deta-
llada, y asi tener un mayor acercamiento al discurso cinematogr&-
fico. Comenzando por la critica del Modelo Institucional de Repre
sentacién.

"Hacer cine significa tomar posiciones ante el modelo, por tan
to la recepcidén debe arrancar criticando el modelo, presentando -
elementos para juzgarlo con objetividad, para llegar a ser deve--
ras una conciencia critica, apreciativa. Desconstruir el modelo -
significa desenajenar al sujeto receptor de peliculas, hacerlo ma
durar, adquirir verdadera autoconciencia. Actuar contra el falso_
sueilo del modelo ". (5)

(4) Poloniato, Alicia. Cine y Comunicacidn. p&g, 61

(5) Herndndez Reyes y Mendiola Mejfa. Op. cit. p&g. 89



Este modelo se basa en la estructura social, que es producir -
cine para la taquilla, convertirlo en simple mercancia. De ahf -
que este sea un aparato reproductor de la cultura, pues organiza_
de tal manera sus significados que crea un estado de ilusidn, por
ello es llamado "f8brica de suefios".

Por tal motivo, el anflisis femenino del cine empieza a consi-
derar la participacidn de la mujer en la industria cinematogr&fi-
ca, la cual se puede considerar casi nula; en el sentido de que,-
"las mujeres han tenido menos oportunidades que los hombres de de
dicarse a la produccibn de cine y cuando han trabajado en la in--
dustria se han centrado masivamente en tareas que implican presti
gio, poder y gratificaciones relativamente pequefias ". (6)

Esta premisa de que los varones han sido los autores de tales_
imdgenes estereotipadas, supone su intervencifn en la ideologfa,-
de ahf que nuestra visidn femenina se preocupe por reflexionar y_
examinar las peliculas en las cuales interviene el discurso del -
vardn, para asi poder descifrar los mecanismos ideol8gicos del -~
cine.

Para ello, se propone desconstruir el cine que conlleva " el -
trabajo personal de recibirlo y trabajarlo en la conciencia, es =
decir, percibir la mimesis, y aspeccionar la di&gesis, activar el
trabajo de interpretar para ver la idea del cine ". (7)

Esta propuesta de anflisis, la organizan tres sistemas: La mi-
mesis, diégesis y Hermeneusis, las cuales se explican en el si---
guiente apartado.

(6) Kunh, Annette. Cine de Mujeres. pag. 21-22
(7) Herndndez y Mendiola. Op. cit. pig. 6




1.2 Un Esquema de Andlisis

Nuestro esquema de an§lisis gira en torno al m&todo hermenefitji
co, el cual implica la interpretacién analitica de peliculas, por
ello es necesario efectuar la comprensidn del mensaje del cine -~
por medio de un conjunto de conocimientos y té&cnicas que permitan
que los signos hablen y nos describan sus sentidos.

Por lo anterior expuesto, nuestro esquema de anflisis se lleva
a cabo desde un punto de vista semibtico, es decir, el estudio de
los signos producidos por el hombre, para ello es necesario ha---
blar del lenquaje.

El lenqguaje, cualquiera que sea, consiste en un dispositivo ==~
que permite otorgar significados a objetos o textos, expresar sen
timientos o ideas, comunicar informaciones.

Asimismo, entendemos al lenguaje como un instrumento creado -~
por cada comunidad con el fin de comunicar. Es tambi&n, una pro=--
longacidn o extensidn del hombre, porque le permite conceptuali--
zar toda la realidad en funcifn de sus intereses; ya que " el su-
jeto s8lo es abordable a partir del lenguaje o mis concretamente,
del discurso, Porque el lenguaje visto de tal forma es una fun---
cifn para la comunicacifn interhumana y el discurso es la forma -
superior que integra y organiza, desde su mayor complejidad, a -~
las formas inferiores como los c¢8digos o la articulacidn de imge
nes", (8)

De esta manera, el lenguaje genera cddigos., El cddigo es una =~
organizacifn y significacién de la sociedad. Los significados son
ahf los hombres y sus relaciones, pero el hombre es el vehiculo y
la sustancia del signo.

El signo, es a su vez un estimulo cuya imagen mental es percep
tible y nos da informacién sobre algo distinto de sf mismo. Este_
conticne significantes (im&genes) y significados (conceptos e ==
ideas).

(8) Braunstein, Néstor A. Psiquiatrfa, Teoria del Sujeto psico-
andlisis. pags. 92~93




" En la linquistica saussureana, el significante es uno de los
dos elementos que asociados constituyen el signo linguistico; es_
la imagen acfistica producida por la secuencia lineal de los soni-
dos que soportan el contenido o significado; el significado es el
concepto, la idea evocada por quien percibe el significante., El -
significante es de naturaleza auditiva (grdfica), es tambidn li-~
neal, se desarrolla en el tiempo, en una sucesifn o cadena por--
que representa una extensidn que solo puede ser medida en una di-
mensidn, en una linea temporal, en tanto que el significado es co
nocido e imaginado". (9)

Desde este punto de vista, cabe hablar de un lenguaje cinemato
grdfico, pues cualquier lenguaje debe ser un instrumento de comu-
nicacidn cuyo procedimiento sea el siguiente: un emisor produce_
seflales para transmitir mensajes a los sujetos/espectadores. Di--
chas seflales se basan, en primer lugar por la recepcifn visual, y
en segundo lugar por el oido.

Cabe mencionar, que el lenguaje cinematogrifico posee cSdigos_
propios y &stos a su vez crean significantes y son finicos del ci-
ne ( imagen fotogrifica, puesta en escena, encuadre, montaje ).

Los c8digos no sirven s8lo para constituir al cine como objeto
del lenguaje, sino tambi&n para definir su forma y sus efectos.

Segfin Annette Kunh, " todas las peliculas crean significados -
mediante la articulacidn de sus significantes y cada pelfcula =--
crea sus propios significados mediante la peculiar configuracidn_
de sus significantes, algunos de los cuales son especificos del -
cine ", (10)

Por otro lado, el cine crea sus propios significantes y signi-
ficados, en los cuales van implicitos una serie de intereses ideg
l8gicos destinados a reforzar la enajenacién de los receptores, o
mejor dicho, reforzar su sujetacidn.

De ahi, que el an8lisis desconstructivo sirva para incorporar_
la relacifn activa del sujeto/espectador al proceso de significa-

(9) Berinstain DIaz, Helena. Qiccionario de Retdrica y Poética.
ch- 446

(10) Kuhn, Annette. Op. cit. p&g. 50
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cidn, que se desarrolla para ciertos aspectos de interés primor--
dial.

Lo que se pretende con este tipo de anflisis es: primero, a--=-
brir un espacio para la intervencién activa por parte de los suje
tos/espectadores en el proceso de produccidn de significados, ==
ofreciéndoles la oportunidad de reflexionar sobre los temas trata
dos, a partir de sus propios procesos de interpretacidn, refle---
xién y discusién; en seqgundo, provocar en los sujetos/espectado--
res la conciencia de la existencia y efectividad de cédigos predo
minantes, y como consecuencia crear una actitud crftica hacia =~
ellos.

El proceso desconstructivo lo constituyen tres mecanismos: Mi-
mesis, Diégesis y Hermeneusis, mismos que nos permite elaborar --
nuestros propios mensajes.

" En la tradicidn retbrica grecolatina, la mimesis consiste en
la imitacién de la realidad de la vida, para corresponder a es--
ta, tiene que servirse de la lengua como de los hibitos mentales_
en el contorno social ". (11)

Muy particularmente, es la imitacidn que se hace de una perso-
na al repetir lo que se ha dicho y copi&ndolo en el modo de ha---
blar, gestos y ademanes.

Segfin Hernfindez y Mendiola, la Mimesis en el lenguaje cinematg
grifico es "el aspecto/percepto significante del signo cinem8ti--
co. La materia del cine la cosa cinem8tica en y para sf, su produ
ccidn, circulacidn y consumo como objeto social". (12)

Dichos autores la clasifican en dos: Mimesis significante y =--
significada, la primera representa lo fisico, la materia con que_
esta hecho el cine (capital-mercancfa); la segunda, "representa -
el modo de significar, el modelo de representacidn material (pla-
no, secuencia, enlaces y transiciones). El dispositivo que regula
la forma de comunicacifn, la semidtica y ret8rica del cine". (13)

(11) Berinstain, Helena. Op. cit. plgs. 334,336
(12) Herndndez y Mendiola. Op. cit. pdg. 24
(13) Ibidem. plg. 24
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Por otro lado, la di&gesis, es la "sucesifn de las acciones =--
que constituyen los hechos relatados en una narracifn o en una re
presentacién (drama). Es lo que Todorov llama historia, Barthes -
llama relato, Rimmon llama significado o contenido narrativo ". -
(14).

La di8gesis muestra la historia narrada es decir, el mundo pro
puesto por la pelfcula. La diégesis siempre seri empleada para -
designar lo material: direccidn interpretacibn de actores, en ge-
neral el universo creado por la cinta cinematogrdfica en cuanto =
relato,

Asimismo, Hern8ndez y Mendiola definen la diégesis como "el ag
pecto significado del cine. La idea del cine (tema, historia) el_
pensamiento, la narracidn, su emisiBn, transmisibn y recepcidn de
mensaje(s). Al final la diégesis es la causa formal de la mime---
sis, sSu continente real ". (15)

Estos a su vez la dividen en dos: diégesis significante y sig-
nificada, la primera representa el relato, la narracibn, lo que =
se cuenta en la pelicula; y la sequnda, lo pragmitico, el contex-
to.

Cabe mencionar, que la diégesis es la causa de la mimesis y la
una no puede existir sin la otra.

Por (iltimo, la hermeneusis, es la interpretacién que se le da_
al texto o pelicula, o bién, la idea a que puede ser referida un_
objeto de pensamiento, es en sI la critica que se hace del modelo
de representacifn cinemdtica.

Por su parte Hern8ndez y Mendiola describen la Hermeneusis co-
mo "la significacibn para si, el trabajo de apreciar el cine; la_
resultante de poner (se) en serio a pensar la(s) peliculas(s). --
Son las formas de interpretar el medio mensaje, las formas de vol
verlo sentido para la existencia personal; el resultado existen--
cial en ideas y vida de los mensajes que nos comunica la experien
cia cinemitica. La interpretacidn y el comentario, el juego grama
toldgico, la critica y la resena, el estudio analftico, la sinte-

(14) Berinstain, Helena. Op. cit. pdg. 48
(15) Herndndez y Mendiola, Op. cit. pdg. 24-25
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sis ". (16) '

Esta trenza comunicativa (mimesis, dig&gesis y hermeneusis) pa-
ra desconstruir el mensaje del cine, nos permite introducirnos a_
la ideologfa que rige el modelo de representacifn cinemftica; pa-
ra ello, la teorfa femenina del cine se ha propuesto estudiar co-
mo construye y encarna las pelfculas la cultura, y asf descubrir
de que forma se ha convertido la mujer en un conjunto de signifi-
cados y en un signo del orden existente, es decir, como el signi-
ficado mujer queda codificado como objeto de la mirada implicita-
mente masculina.

La intencifn de nuestro método hermenefitico de anflisis e in--
terpretacibn de peliculas, es la de desenmascarar y a su vez pro-
poner una forma de criticar la posicifn que el sujeto ocupa en la
cultura.

De tal manera, que el sujeto, dentro de este Orden s8lo piense
y diga lo que el sistema le permite; y el cine como medio de difu
sibn de masas, tiene la funcibn de ofrecer representaciones defor
madas de la realidad histbrica y social{ficcibn), asi como tam=--~
bién, estereotipos de conciencia y de conducta para la adaptacién
del sujeto a la estructura social,

" Los Medios Masivos de Comunicacifn: 1) le dicen al hombre de
masa quién es: le prestan una identidad; 2) le dicen qué quiere -
ser: le dan aspiraciones: 3) le dicen cbmo lograrlo: le dan una =-
técnica; 4) le dicen cémo puede sentir que es asf, incluso cuando
no es: le dan un escape ". C. WRIGHT MILLS. *

(16) Hern&ndez y Mendiola. Op. cit. pdg. 25
(* ) Guinsberg. Enrique. Control de lo medios, control del
hombre.
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1.3 Construccibn del Sujeto

Freud determind que la existencia como individuo, es existen--
cia corporal, &l precisd que el cuerpo tiene necesidades y tiende
a satisfacerlas, y que al cubrir dichos requerimientos se da ori~
gen a una experiencia placentera.

El recién nacido tiende al alimento, pero tambi&n al placer, =
es decir, que el beb& al saciar su apetito con el alimento {le=--
che), al mismo tiempo satisface su deseo al succionar el pezbn de
la madre.

Dicha necesidad y su correlativa satisfaccidn est8 siempre li-
gada a la presencia del otro, es ahf donde el nifio piensa que &l _
y la madre son uno mismo, y por lo tanto, &sta pasa a ser su pri=-
mer objeto de amor,

Aqui comienza a desarrollarse el proceso de sujetacibn, ya que
el nifio estd atado a otro ser humano (madre) o por un grupo huma-
no (familia o institucidn), ya que el alimento no es encontrado,
sino ofrecido por ese otro.

Asimismo, dicho alimento estd regulado segfin las normas del --
grupo social, esto es, que existe un honorario, una cantidad y un
tipo de alimento, apropiado para ese pequefio sujeto.

No obstante, este proceso de sujetacidn aparece desde antes ==
del nacimiento, pues cabe sefialar, que todo ser humano proviene =
de una relacidn sexual (conciente o inconsciente) entre una pare-
ja, &sta lo ha estado esperando, le ha dado un nombre y hasta ha_
formulado una serie de expectativas que el reci&n nacido deberd -
cumplir; por otra parte, le ha colocado un conjunto de recompen--
sas y sanciones que acompaflar@n al cumplimiento o incumplimiento_
de tales expectativas en el transcurso de su vida.

"Desde antes de nacer, en el seno de la estructura familiar =--
el antiguo-futuro sujeto debe encontrar 'su sitio'; es decir, con
vertirse en el sujeto sexuado (nino-nifia) que ya era anticipada=--
mente", (17)

(17) Braunstein, Néstor A. Psicologia, Ideologia y Ciencia.
pag. 66-67
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Sin embargo, el proceso de sujetacidn no para ahi, pues el ni-
no descubre paulatinamente otras sensaciones placenteras que pro-
vienen de ciertas zonas de su cuerpo, aqui aparecen las primeras _
manifestaciones de la sexualidad; &stas se instauran en un orden_
distinto de la realidad; en el orden del deseo.

La realizacién del deseo, nuevamente est8 supeditada al otro, -~
ya que para la satisfaccibn de la necesidad, es requisito indis-=-
pensable la aceptacidn del otro, esto implica la represidén del --
deseo; es decir, la represién de la sexualidad, es aqui cuando el
nifio, se da cuenta de que la necesidad fisioldgica puede ser sa--
tisfecha, pero el deseo no puede ser realizado.

Es aquil donde la familia cristaliza la estructura simbdlica de
las leyes del parentesco, &stas se vehiculizan a través de la ma-
dre mediante la imposicifn de su lenguaje, este sistema de signos
se ird encarnando en el sujeto y terminari hablando su lengua ma=-
terna; esto es, el idioma de sus padres, de tal manera que la len
gua perdurard en 81 y hablari por medio de &). En tal escenario,-
el sujeto asumird su relacidn consigo mismo y con su deseo, el ~--
cual es necesario para que exista la vida psiquica en el sujeto.

" BEn los distintos momentos de la vida este deseo atraviesa --
por una serie de vicisitudes que constituyen el aspecto esencial_
del Complejo de Edipo y que termina en una modalidad singular de_
inclusidn o exclusibn del sujeto respecto a su grupo social ", -
{18)

El grupo social en el cual comienza este proceso, es la fami--
lia, elemento activo integrante de la sociedad, cuya funcién prin
cipal es la de producir y reproducir el sistema, heredando pautas
de conducta, las cuales son transmitidas de padres a hijos, y que
son arrastradas por el sujeto a lo largo de toda su vida, mien-=--
tras 8ste no las cuestione.

(18) Braunstein, Néstor A. Op. cit. pdg. 98
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Es también en la familia, donde el sujeto estructura su "yo",_
éste es producto del deseo del otro (padre-madre). El "yo" apare-
ce con el lenguaje, y es el que habla, &ste es el reconocimiento_
que el sujeto hace de si mismo, pero de igual forma, es desconoci
miento de el sometimiento a las exigencias del mundo exterior, =--
asi como a las demandas de las pulsiones que deber8n ser a cada -
momento reprimidas.

" Cuando el sujeto comienza hablar lo hace desde una identifi-
cacidn (libidinal y jurfdica) alcanzada con cierto lugar de suje=-
to y con un cierto significante, su nombre propio que le fueron =
impuestos por la estructura familiar y social ", (19)

Por tal motivo, el sujeto para definirse como varén o mujer -
tiene que atravesar por varias etapas eiatre las cuales se encuen-
tran: la oral, la anal, la fdlica (y es a la mitad de &sta cuando
se descubre una diferenciacién an&tomica de los sexos; esto es, -
el color rosa y azul), la de latencia y genitalidad.

La etapa oral es cuando la madre y el hijo son uno s6lo. La =~
anal, es la divisién madre-hijo; es decir, tf y yo (Teorfa del --
Espejo), y es a través de esa imagen especular, cuando el sujeto_
constituye la unidad imaginaria y narcicista del yo. La filica, =~
es aquella en la que el nifio/a constata que la madre no tiene pe-
ne, creyendo que fue mutilada.

De lo anterior se desprende, que el sujeto antes de serlo, es_
sujeto del deseo del otro, ese "otro" es la madre, la cual crece_
con la promesa de tener eso a lo que renuncid en su infancia, el_
falo simbdlico e imaginario.

Esto es reconocido como Castracifn o Complejo de Edipo, el =~-
cual se manifiesta de la siguiente manera, tanto en el nifio como_
en la nina.

La Castracidn es el designar de una experiencia psiquica com--
pleja, vivida por el nino/a a partir de los 5 afios aproximadamen=-
te, misma que le servird para una formacidn de su identidad se---
xual,

(19) Ibidem. pag. 33
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La importancia de dicha experiencia radica en el hecho de que_
el nifo/a reconoce por primera vez una diferencia an&tomica de --
los sexos; es decir, &l no es Gnico y lo que lo hace saberlo es =
el (Principio de Placer), existen hombres y mujeres, el cuerpo =--
tiene limites, y &stos son mds estrechos que los limites del de--
seo (Principio de Realidad). Dicho principio, es una transforma--
cifn adaptativa que posibilita la integracién plena del nifio/a al
Orden Simb&6lico Falogocéntrico.

El Complejo de Castracibfn en el nifo, tiene su fin en el momen
to en que éste renuncia a su objeto amoroso (la madre) para evi--
tar que la amenaza de la pérdida de su pene sea cumplida, y reco-
noce al mismo tiempo la ley paterna (No al incesto) para hacer -
posible la afirmacifn de su identidad masculina.

Por otro lado, el Complejo de Castracidn en la nifia, termina -
para dar paso al Complejo de Edipo, pues la nifia al constatar que
su madre estd castrada-mutilada, rompe el vinculo que las unif --
durante alglin tiempo. En la nifa se observa un cambio de objeto -
amoroso (el padre); es aqul donde termina la Castracidn y entra -
el Edipo, mismo que se mantendrd a lo largo de la vida de una mu-
jer.

Este sentimiento de odio y cambio de objeto amoroso en la ni--
fla, se puede justificar en el hecho de que ella (la nifa)tuvo que
renunciar por primera vez a su madre en el destete; y por segun-
da, al descubrir o constatar que siempre como ella (la madre) -~
estuvo castrada.

Enseguida entra el periodo de Latencia en el nifio/a, en el ==
cual ninguno quiere saber nada sobre la diferencia andtomica de =
los sexos y rechaza todo aquello que tenga relacidn con la sexua-
lidad. En este periodo despierta su sexualidad, pero a la vez se_
generan fobias.

Al pasar de los afos, de la infancia a la adolescencia, en la_

etapa de Genitalidad, en la mujer comienza una transmutacidn del_
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clitoris,para dar paso a la vagina y descubrir ahf su femeni-~
dad,

" La vagina es reconocida ya entonces como albergue del pene y
viene a heredar al seno materno ". (20)

Con ello, el deseo de alojar en su cuerpo un organo varonil, =
es el deseo de reproducir, para posteriormente, ver cumplida la =
promesa por tanto tiempo esperada, la de ser madre, cuya funcidn_
migica da paso al hecho de ser mujer,

Por lo anterior expuesto, se puede decir, gue el sujeto, es su
jeto a la cultura, porque siempre estar8d enajenado al deseo del -

otro; y por consiguiente, inmerso al Orden Simbdlico Falogoc&n~-
trico.

(20) Nasio, J. David. 7 Conceptos Cruciales del Psicoanflisis.

pig. 25
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1.4 critica al Orden Simbdlico Falogocéntrico

Para hablar de un Orden Simb8lico Falogocéntrico, es necesario
remitirse a la prohibicidn, &sta como ya se explicd en el aparta-~
do anterior, proviene de la renuncia a la madre como objeto amoro
so, puesto que el niflo prefiere la conservacidn de su 8rgano mas
culino (pene) a cometer un acto incestuoso.

Esta prohibicifn se vehiculiza a través de la Ley del Padre, ~
pues 8ste amenaza al nifio con el castigo de castrarlo, de ahi que
el padre desempeiie el papel de un temido adversario de los intere
reses sexuales del nifio. Dicha amenaza fue transmitida por genera
ciones y para ello se necesitd el lenguaje.

" El hombre tenia que aprender a hablar. El lenguaje le era ne
cesario, tanto para su propio trabajo como para que su experien--
cia y su habilidad pudieran ser transmitidas de una a otra genera
cidn ". (21)

No obstante, esta prohibicidn proviene de una Ley ancestral, -
la cual Freud explicd ampliamente en su libro de TStem y Tabl, en
el describid y analizd algunos pueblos primitivos, en ellos deter
mind el Totemismo, un sistema de organizacidn social basado en de
terminados c8digos, los cuales tienen la caracteristica principal
de ser el fundamento de toda religidn y esencialmente el nddulo -
de la neurosis,

Estos pueblos primitivos estdn divididos en clanes y cada uno_
de ellos lleva el nombre de su Tdtem, que puede ser por lo gene--
ral un animal y muy raramente una planta o una fuerza natural.

Es por ello, que los miembros de una tribu totemista creen con
frecuencia hallarse enlazados al animal Tdtem, y de ahi que sus -
prohibiciones y restricciones estén encaminados a la preservacién
del animal t&tem.

Un ejemplo muy caracteristico de estos pueblos es que determina

(21) Illin y E. Segal. Como el hombre llegd a ser gigante,
pag. 140
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dos animales no son matados ni comidos, inclusive se prohibe to--
carlos y mirarlos o pronunciar su nombre, la transgresifn de &ste
es castigada automdticamente con graves enfermedades o con la =--
muerte.

" Un animal t8tem es llorado y enterrado muerto. En aquellas -
ocasiones en que se ven forzados a matar a un animal t&tem, lo -
hacen observando un ritual de excusa y ceremonia de expiacifn ".-
(22)

Asimismo, el animal tStem es considerado como un antepasado de
las tribus. Este se transmitfa por la linea materna, por lo que =
entre los miembros de una divisifn t&8temica se vefa rigurosamente
prohibido todo contacto sexual con los del sexo opuesto pertene--
cientes al mismo t&tem.

En el desarrollo del escrito, Freud determind que ese animal =~
totémico, es el padre, por lo que los dos mandamientos capitales_
del totemismo son : la prohibicifn de matar al tStem y la de rea
lizar el coito con una mujer perteneciente al mismo t6tem, mismos
que coinciden con los dos crimenes de Edipo, que matd a su padre_
y se casd con su madre.

Para entender mds ampliamente lo anterior, Freud propuso una -
hipétesis basada en la concepcifn analitica del t8tem con el he=--
cho de la comida totémica y con la teorfa darwiniana del estado -
primitivo, seglin 1 esta teorfa supone la existencia de un padre_
violento y celoso, que se reserva para si todas las hembras y ex-
pulsa a sus hijos conforme van creciendo, &stos se reunieron un -
dfa, mataron al padre y devoraron su cadiver,

Pareciera ser, que es en la historia donde se inscribe ese =--
padre ancestral, ese padre muerto y devorado por sus hijos, debi
do a que no les permitia el acceso al goce, y por lo tanto, a la_
realizacifn de su deseo. Es de ahi donde surge ese sentimiento de
culpabilidad e instauracidn de la prohibicién: No al Incesto, No_
al Parricidio y No al Canivalismo, que fueron transmitidos por me
dio de la experiencia y el lenguaje.

(22) Freud, Sigmund. T6tem y Tabl. pag. 138
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" La comida totémica, quizd la primera fiesta de la humanidad,
serfa la reproduccibn conmemorativa de este acto criminal y memo-
rable que constituye el punto de partida de las organizaciones 50
ciales, de las restricciones morales y de la religién ". (23)

Efectivamente, odiaban al padre que tan violentamente se opo==-
nfa a sus necesidades de poderfo y a sus exigencias pulsionales,~-
pero al mismo tiempo le amaban y admiraban, de este proceso afec-
tivo surgif el remordimiento y nacid la conciencia de la culpabi~-
lidad.

Lo que el padre habfa impedido anteriormente, por el mismo he-
cho de su existencia, se lo prohibieron los hijos a sf mismos, de
tal manera que prohibieron la muerte de su t&tem, sustitucién del
padre, y renunciaron a recoger los frutos de su crimen, rehusando
al contacto 'sexual con las mujeres accesibles ya para ellos, pues
al querer cada uno a éstas, tendrian ellos que luchar entre sfi y
habria trafdo consigo el naufragio de la nueva organizacibn. Asf_
pues, que si querfan vivir juntos, no tenfa otra solucidn que ---
instituir la prohibicién incestuosa con la cual renunciaban a to-
da posesifn de las mujeres deseadas, mbvil principal del parrici-
dio.

De este modo, es como la conciencia de la culpabilidad del hi~
jo engendr6 los dos tabfies fundamentales del totemismo, los cua=-=
les tenlan que coincidir con los dos deseos reprimidos del Comple
jo de Edipo. Es aqui, donde comienza el drama inconsciente de un_
hombre, quien debe convertirse en sujeto, miembro de la sociedad_
Y que sdlo puede lograrlo interiorizando las reglas sociales, mig
mas que son transmitidas a través de la Ley del Padre, de este mo
do se ingresa sin dificultad al registro de lo simbBlico, a la =--
cultura y al lenguaje.

" El Edipo , es el drama de un futuro sujeto que debe resolver
el problema de la diferencia de los sexos, de la asuncibn de su ~
propio sexo y el de sus impulsos inconscientes por medio de una -

(23) Freud, Sigmund. Op cit. padg. 186
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evolucién que incluya el trdnsito del hombre naturaleza al hombre
de la cultura ". (24)

Por otra parte, fueron mencionadas algunas etapas por las cua~-
les atraviesa el nifio/a; &stas son la oral, la anal, la f&lica, -
la de latencia y genitalidad. De &stas la que mds nos interesa es
la f4lica, pues en ella se descubre una diferenciacién an&tomica_
de los sexos,

En la etapa f8lica, que comienza a los tres aflos y medio apro-
ximadamente, se observa un momento particular del desarrollo de =~
la sexualidad infantil, en el cual da fin el Complejo de Castra--
cidn tanto en el nifio como en la nifa.

Es importante sefalar, que "Freud utiliza con mds frecuencia -
el término "pene" cada vez que tiene que designar la parte amena-
zada del cuerpo del varbn y ausente en el cuerpo de la mujer ", =
(25). No obstante, en su teoria destac8 la importancia del centro
fdlico.

Mis tarde, Jacques Lacan elevé la palabra "falo" al rango de -
concepto analitico, &ste significa "poder", y pene s6lo lo utili-
za para nombrar el 6rgano anatémico masculino.

Entonces, Falo es un 8rgano imaginario atribuido a la madre, -

es la representacidn psiquica del objeto central en torno al cual
se organiza la sexualidad humana. Este se divide en imaginario y
simb&lico.

El falo imaginario (pene de mamd) es la representacidn psfqui-
ca inconsciente, que se forma a través del cuerpo del nifio/a en -~
esa parte (pene) presente en el nifio y ausente en la nifa, y la -
gran carga libidinal unida en esta regidn, misma que provoca los_

tocamientos autoerdticos del nifio/a (masturbacidn); pero también,
esa angustia de que dicho &rgano sea mutilado.

Podemos decir, que el pene como drgano varonil no forma parte_
del psicoandlisis, pero en tanto cualidad imaginaria (falo imagi=-
nario) est8 inmerso en dicho campo de estudio.

(24) Rifflet, Anika. Lacan. pag. 153
(25) Nasio, J. David. 7 Conceptos Cruciales del Psicoan8lisis.
pdg. 45
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El falo imaginario toma otro camino, el de operador simb8lico.
En tanto figura simb&lica del pene, es la que asigna al 8rgano va
ronil el valor de objeto intercambiable (falo simb8lico); es de-~
cir, que ocupa un lugar en un grupo de términos equivalentes.

Un ejemplo de lo anterior, es el Complejo de Castracidn mascu-
lino, en donde el falo imaginario puede ser reemplazado por las =~
cosas que se dan al nifo en el tiempo que es obligado a desistir_
al goce con su madre.

El nifio al renunciar a la madre, "también abandona el 8rgano -
imaginario con el cual esperaba hacerla gozar. El falo es inter--
cambiado entonces por otros objetos equivalentes (pene= heces= =~
regalos =.,.). Esta serie conmutativa, denominada por Freud ecua-
cibn simbblica, esta constituida por objetos diversos cuya fun=---
cibn, estriba en mantener el deseo sexual del nifio, a la vez que_
le posibilitan apartar de la peligrosa eventualidad de gozar de -
la madre. " (26)

Entonces, el falo es también significante de la ley, en tanto_
que el hijo es el falo deseado por la madre, &stos forman un vin=-
culo en el cual el agente de corte es el padre, mismo que repre--
senta la ley de la prohibicifn. Dicha prohibicién es una fuerza -
que instaura la Cultura u Orden Simb8lico. Este a su vez se orga-
niza entre el sujeto y el mundo real.

Es aquf, donde entra el t&rmino Falogocéntrico, &ste se podria
pensar, proviene del antropocentrismo, el cual es un sistema filo
s6fico que considera al hombre, en especial al pene del hombre vy
clitoris de la mujer, como centro y fin de la creacifn, puede de-
cirse también, que es un sistema donde surge el egoismo.

Por otro lado, la palabra paterna que figura la ley simb8lica,
posibilita una doble castracifn: la de la madre de tener un falo,
y la de el hijo de ser el falo de ella.

926) Ibidem. pég. 48
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" Ahora bien, para que el padre sea reconocido como el repre=-
gentante de la ley, necesita que su palabra o habla sea reconoci-
da por la madre. Pues sSlo la palabra da al padre una funcién pri
vilegiada y no la vivencia real de las relaciones con &1, aln me-
nos el reconocimiento de su papel en la procreacién ". (27)

De tal manera, que si en el lenguaje de la madre no se vehicu-
liza la ley, el nifilo/a no internaliza la imagen del padre. Por lo
tanto, si al nifio/a se le impone la ley, &ste/a se somete y pasa_
a identificarse con el padre ( por creer que es este quien tiene_
el falo ).

Asimismo, el padre castra al nifio/a en cuanto al falo, separin
dolo de la madre, y es en esta separaci8n donde el pequefio/a se =
orienta e inscribe en lo social, en la cultura y el lenguaje.

Se entiende entonces, que el tri&ngulo padre, madre e hijo/a,-
est§ sujeto al Orden Simb8lico, mismo que le asigna lugar a cada_
uno e impone esa ley que limita a su goce, &sta tiene un pasado =~
histérico y es la formacién previa de los padres en una sociedad_
humana determinada.

Pareciera ser, que los hombres al vivir en una organizacidn ~-
social que los produce y para la que operan deben pasar por una =
adaptacidn; o bien, por una incorporaci8n de los esquemas de con-
ducta que la estructura social ha creado en el sujeto a lo largo_
de su proceso formativo de sujetaci8n.

Por lo cual, es necesario que el sujeto se sienta finico, sin-
gular, duefio de sf mismo, y para ello es necesario borrar el -~
recuerdo (Amnesia Infantil) de incorporacifn de todas las normas_
que regulan,

El sujeto asf producido, funciona como una herramienta capaz =
de cumplir con las tareas que la estructura le ha encomendado. No
obstante, es importante sefialar que todo proceso de sujetacidn se
presenta de modo inconsciente.

De tal manera, que " para que la herramienta que hace y piensa
las cosas adecuadas sea eficiente, es necesario que se contemple_

(27) Rifflet., Op. cit. p&g. 139
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a sf mismo como un yo autdnomo e independiente y no como una he-~
rramienta ". (28)

Es importante mencionar, que si bien es cierto que la mujer ==
tiene el deseo de estructurar a la humanidad, también es cierto,=-
segfin la cultura y el tiempo que existe un padre ancestral que ri
dge los actos y prohibe las acciones y sobretodo que somete a los_
sujetos de acuerdo a su ley.

Por otro lado, es obvio que la mujer sirve como sujeto/soporte
a la cultura, pues es utilizada como vehfculo para la aceptaci8n_
de la palabra del padre; es necesario que &sta la acepte, de lo -
contrario podrfa crear, segin el psicoanflisis, sujetos psic&ti--
cos ( a los cuales la madre coloca en el lugar de su falo ) y =--
perversos ( ellos se encuentran en la denegacién de no someterse_
a la castracién ).

En cambio, si el habla es apropiada por la madre, hace un neu-
r6tico que acepta y cohabita en el Orden SimbSlico someti&ndose a
la cultura y a la castracidn.

Es en nombre de ese padre, por el cual se cree que la mujer =--
tiene la obligaci8n de producir y reproducir al sistema, transmi-
tiendo a las generaciones futuras, por medio del lenguaje, los ==
valores, pautas de conducta, la moral vigente; en otras palabras,
la ideologfa.

De esta manera, la cultura se vale de todos los medios de comu
nicacién, como el Cine para mantenerse y perpetuarse dentro de la
sociedad; por tal motivo, este medio se considera un aparato ideg
18gico reproductor del Orden Simb8lico Falogocé&ntrico.

El Cine crea y recrea la ideolodfa, por ello es que algunas =~
cintas proyectan en la pantalla el mundo del sujeto inconsciente,
un mundo hecho a imagen y semejanza del discurso que impone el ==
0. S. F.

De lo anterior expuesto, se desprende el porque de la crftica

(28) Braunstein, N&stor A. Psicologfa, Ideologia y Ciencia.
pdg. 73
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al Orden Simb8lico Falogocéntrico, que como ya se dijo, es un mun
do de oportunidades creadas s6lo para sujetos inconscientes, los_
cuales tienen que crearse un discurso en el cual los sujetos vi--
sualizados desde el desarrollo libidinal, son vistos como objetos
que proporcionan placer sin ser tomados como sujetos en su inte--
gridad.

Como ejemplo, podemos decir que los sujetos que conforman el =~
grupo en el poder, miran a la mujer no como un sujeto Integro, ==
sino como una vagina que va a reproducir a otro sujeto para perpe
tuarse el discurso en el poder.

Eg por ello, que desde nuestra visifn femenina se critique la_
posicifn que la mujer ocupa dentro de la estructura social, misma
que es producida y reproducida por el Cine.

No obstante, pese a la resistencia que pone el Orden existente
han surgido cineastas que intentan dar un giro a la imagen de la_
mujer diferente a la que se le venfa dando en el cine cl8sico, -~
esto s6lo en cuestibn de imagen, m&s no asl en el discurso,

Finalmente, nuestro punto de an8lisis ser§ estudiar a aquellas
cineastas mexicanas que han intentado rescatar la imagen de la --
mujer a trav8s de sus pelfculas, muy especialmente a Marfa Novaro
y su primer largometraje Lola (1989).
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CAPITULO II. EL CINE DE MUJERES : UNA SINTESIS

El presente capitulo, muestra la participacidn de la mujer en_
el cine mexicano, y de como han sido estereotipados los roles fe-
meninos producto del discurso concentrado en el Orden Simb8lico =
Falogocé&ntrico, y de como toman conciencia de su enajenacién, =--
creando espacios para reafirmar su sexualidad, entendié&ndola no =~
como una diferenciacifn, sino como una complementariedad; esto -
es, dejar de ser el otro para ser "yo misma".

2.1 El Estado Actual del Problema

El hablar del estado actual del problema nos remite necesaria
mente a mencionar como se ha ido gestando el mismo. Por tal moti
vo, es de suma importancia recordar a aquellas mujeres que han =~
hecho camino en la cinematograffa mexicana.

Una de las pioneras del cine mexicano fue Mimf Derba, que ade
mis de ser coproductora, fue guionista y actriz en las cintas: =
En defensa propia, La sombra, La tigresa, con &sta se convirti§_
en la primera realizadora del cine nacional, en la Sofladora y ~-
Alma de sacrificio, todas &stas realizadas en 1917.

Posteriormente, con la entrada del cine sonoro, Mimf Derba tu
vo que conformarse con ser actriz, uno de sus mejores momentos =
fue Salén México (1948) dirigida por Emilio Fern8ndez.

Por otro lado, tenemos a Candita Beltr&n Rendén que con su =~
inica pelfcula, El secreto de la abuela (1928), mostr5 ser una -
mujer creativa puesto que produjo, dirigid, actu8, escribib el -
argumento y disefi8 la escenograffa.

Otra de las pioneras de la realizacifén fue Adela Sequeyro, =--
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quien fue productora, gquionista y actriz; como directora y argu-=-
mentista dejd un par de pelfculas, La mujer de nadie (1937) y Dia
blillos del arrabal (1938).

En los afios 30's surge una cineasta, Matilde Landeta, la cual_
es considerada como la m&s importante de esa &poca, pues segfin =--
Andrés de Luna, "logr$ la gloria de ser la m&xima cineasta surgi-
da en el medio nacional". (29)

Matilde Landeta realizb tres pelfculas, Lola Casanova (1948),-
La Negra Angustias (1949) y Trotacalles (1951), en las cuales =-
plantea sus historias desde la problem&tica siempre de una mujer,
siendo &sta la protagonista de la narracidn.

Cabe mencionar, que las anteriores cineastas son ejemplo del_
trabajo realizado por mujeres dentro de la industria cinematogr§_
fica; no obstante, han existido mujeres que han destacado por su_
labor de argumentistas, editoras, guionistas y escenfgrafas, en--
tre las que se encuentran: Carmen Toscano, Janet Alcoriza, Gloria
Shoeman, Josefina Vicens, Nancy Cirdenas y Lucero Isaac, por nom=-
brar algunas. )

Posteriormente, en 1963 se funda el Centro Universitario de Eg
tudios Cinematogr&ficos (CUEC), del cual en la primera generacidn
surgen dos mujeres, Esther Morales, &sta presenta un ejercicio y_
después nunca vuelve a filmar; la otra es, Marcela Fernfndez ~---
Violante, quien dirigidé Azul (1966), De todos modos Juan te lla--
mas (1975), Cananea (1976), Estudio Q (1980) Y Nocturno Amor ==
(1986) .

Fue la (nica directora que despu&s de su primer largometraje =
realiz6 las demis peliculas por encargo, pues nunca escribi8 sus_
guiones y en sus trabajos fIlmicos no mostraba ninguna propuesta_
ni inovacidn. Ella dirige el CUEC por dos perfodos y seri la di--
rectora del nuevo grupo de cineastas.

En 1975, surge el Centro de Capacitacifn Cinematogr&fica ==---
(CCC), que junto con el CUEC, forman las dos escuelas de cine en

(29) Luna, Andrés de. La Mujer Mexicana en el Arte. p&g. 199
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Mé&xico, de las que surgen mujeres cineastas preocupadas por la si
tuacién de la mujer.

Es despuds de 1968, que se da una gran efervescencia politica;
es decir, es toda una 8poca donde est&n sucediendo varias trans-
formaciones culturales, se piensa que se puede cambiar la vida, y
es en este contexto que un cierto feminismo accede al cine.

Un ejemplo muy especifico de ese feminismo, es el Colectivo -
Cine Mujer, "el primero en su tipo dentro de la historia del cine
nacional" (30), que surge en los afios 70's y agrupa mujeres del -
CUEC y del CCC, cuyas pelfculas reflejan sus puntos de vista so--
bre aspectos especificos de la opresién femenina como son: la ==
violacién, el aborto y el trabajo doméstico.

Entre las cineastas que destacan de este grupo son: Rosa ==---
Martha Fern&ndez, autora de Cosas de mujeres (1977) y directora -
de Rompiendo el silencio (1979); Beatriz Mira, Vicios de la coci-
na (1977); Elen Camus, directora de Hay que empujar (1973); -
Guadalupe S&nchez, disefiadora gr&fica y creadora de dos cortos =
de animacidn, Mentirosa y Si eres Mujer (1979); Lilia Liberman -
con Espontdnea belleza (1980), Lugares comfines (1983) y Amanecer
(1984); Marfa Eugenia T8mez, quien dirige Mi vida no termina ---
aqul (1983) y ¢ Por qué no ? (1984): &stas dos (ltimas cineastas
realizaron juntas la pelfcula, No es por gusto (1983); Sonia ==~
Fritz, productora y editora; Angeles Necoechea, actriz y produc-
tora; Amalia Antolini, antrop8loga; Marfa Novaroc y Pilar Calvo,-
sociblogas. &stas filtimas sin experiencia cinematogr&fica, pero_
si participan dentro del Colectivo enfocadas desde la perspecti
va de su profesidn.

Rosa Martha Fern8ndez, define el cine hecho por estas mujeres
(Colectivo Cine Mujer) como'un arte polftico hecho sobre aspec-=
tos especfficos de la opresidn de la mujer que sirva para dar =--
conciencia y promover la integracifn de la misma en la lucha de_
clases ". (31)

(30) Ayala Blanco, Jorge. Intolerancia. "el parto de los mon--
feministas" pég. 4
(31) Amado, Ana Maria. Imigenes. "cine femenino en Mé&xico"
pag. 13
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Como observamos, a lo largo de la cinematograffa mexicana ===~
existen mujeres que fueron desde libretistas, argumentistas y has
ta directoras, esto con cierto recelo por parte de los varones, -
porque pocas veces a la mujer le era permitido llevar la voz de =~
mando, y decir " yo puedo ".

De ahf, que el cine de las pioneras se considere una gran aven

~tura, pues en aquel entonces, era toda una travesfa el poder pro-
ducir, dirigir y ser actriz principal; en cambio, el cine que em-
pez8 a trav8s del Colectivo Cine Mujer, fue un cine feminista de_
denuncia cuycs temas se referfan al aborto, a la violacibn, al -=-
trabajo doméstico, etc; en los que sus planteamientos de lucha =--
eran llevados a un plano creativo

Después de este breve recorrido, empezaremos a plantearnos ==
cual es el estado actual del problema, mismo que se ha ido gestan
do desde los inicios del cine mexicano, pues seglin Gustavo =-=-
Garcfa, "el cine mexicano est8 en crisis desde hace cuando menos_
35 afios, Una crisis de 35 afios, en un medio que afin no cumple =-=
100, ya no es crisis, es un estado endémico, estable, en torno al
cual giran todas las actitudes, los vicios, las salidas margina--
les, la critica y la crftica de la critica. Cada producto de la =
iniciativa privada, saturado de podedumbre conceptual en envases_
desencajados, irresponsablemente facturados, predigeridos "el mil
usos, Lola la trailera, Lo negro del negro, etc. " o cada intento
inevitablemente fallido desde el arranque de un cine alternativo_
alentado por el estado, deben buscar las causas de su ineficacia_
fflmica en un sistema complejo de intereses en pugna, extracinema
togr&fica que afectan al cine y a su piiblico desde hace d&cadas".
(32)

El estado actual del problema, es el mismo que se ha venido -=-
desarrollando desde décadas; es decir, la imposibilidad de que =
las mujeres sean autoras de los significados cinematogrificos; =--

(32) Garcla, Gustavo. Intolerancia. "Decadencia y cafda del
cine mexicano". p8g. 23~24
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esto es, que la mujer no tome conciencia de que puede crear sus -
propias manifestaciones para expresarse, para no seguir reprodu-
ciendo el discurso del varén.

El problema, como ya lo han dicho las teorias feministas, radi
ca en que los varones son los responsables de las imigenes de las
mujeres, y como es bien sabido de sus estereotipos; sin embargo,-
existen sus excepciones, las cuales como ya vimos son el reflejo_
de su é&poca.

El problema radica tambiefi, en que el cine es un medio del -~
modelo institucional de representacidn cinemitica y como tal ~---
reproduce al sistema; es decir, es un cine hecho para la taqui---
lla. De ahf, el surgimiento de un cine hecho por mujeres, indepen
diente y de vanguardia.

§i aunado a esto, agregamos que este tipo de cine " creay -~
recrea la ideologia a través de la produccidn de sus peliculas vy
su consumo " (33): se puede decir entonces, que &ste como -——
Industria Cultural representa los intereses de la estructura =--
social.

Por otro lado, la Industria Cultural del cine tiende a la buro
cratizacidn y tecnificaci8n de proyectos filmicos; es decir, al -
hecho de que para llegar a manos del productor pasa por miiltiples
revisiones; y posteriormente, bajo la sombra de empresas privadas
(por la rentabilidad del tema) y el estado (por su oportunidad =
politica); ademfs de que técnicamente es sometido a varias modifi
caciones o manipulaciones. Esto deja al autor en un callején sin_
salida,

De lo anterior, se desprende que esta crisis ha estado relega-
da en todo el cine mexicano, pero muy especificamente en el cine_
de mujeres. En primer lugar, por la falta de oportunidades para ~
realizar un cine de autor, entendiendo a &ste como el director de
la misma, ya que como lo hemos mencionado la mayoria de los auto-
res son varones.,

{33) Tufion Pablos, Julia. Mujeres de Luz y Sombra. pag. 7
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En sequndo lugar, la falta de distribucidn y exhibicibn de sus
pelfculas, ya que son presentadas en lugares y a sujetos/especta-
dores especfficos, de ahl que se considere un cine elitista e ==~
independiente.

Por otro lado, consideramos que es necesario se 48 un cine que
nos proponga nuevas imigenes femeninas, en las cuales no se repro
duzca el discurso sexista, y dejar asf a un lado, aquellos este-~
reotipos que marcan a la mujer como madre abnegada o prostituta.

Finalmente, pensamos que lo importante es que las mujeres to--
men conciencia de que tienen un "DECIR", y sepan mostrar mediante
&ste cuales son los intereses econdmicos y culturales que hacen -
que la mujer se encuentre donde estd; esto es, verla caomo sujeto_
fntegro y no como objeto de la mirada masculina.
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2.2 Espacio y Sexualidad

Para hablar de Espacio y Sexualidad en el cine, es necesario_
definir ambos té&rminos.

Entendemos por Espacio, al lugar que ocupa todo objeto sensi-
ble en el cual fijamos nuestra atencidn, entendiendo por objeto_
sensible a todo aquello que estd expuesto a la mirada.

Segfin Maurice Schérer, " el espacio parece la forma mis gene-
ral de sensibilidad mis esencial al cine, en la medida que &ste_
es un arte de la vista ", (34)

Asimismo, Francisco Cassetti, dice que el espacio del film =-=-
" es el espacio construido y presentado en la pantalla ". (35)

De lo anterior, podemos desprender que el espacio cinematogré
fico, es el lugar en donde se halla el objeto de la mirada, para
entender mds ampliamente este concepto definiremos la mirada en_
el cine,

Seglin Annette Kuhn, " el acto de mirar o m8s bien ciertas ==
formas de mirada es una actividad que diferencia al cine de mu--
chas otras formas de expresibn ". (36)

Como sabemos, el cine es por excelencia visual, y es a través
de la mirada nuestro primer acercamiento o contacto con las im&-
genes, entendiendo a &stas como una realidad en movimiento y &s-
te constituye la primera calidad estética de las mismas.

Asimismo, la mirada es una forma de interpelacibn cinematogri
fica, de tal manera que existe una relacidn entre el sujeto/es-=-
pectador y lo que sucede en la pantalla, dando por resultado una
identificacién.

Dicha identificacifn, puede tener su carfcter mds activo, en_
el voyeurismo, esto es el deseo de mirar a un objeto externo al_
sujeto, Este objeto puede ser y en gran medida lo es, el cuerpo_
femenino o la imagen femenina.

(34) Marcel, Martin. La estética de la expresion cinematogri--
fica. pag. 223
(395) Cassetti, Francesco. Como analizar un film. pdg. 139

(36) Kuhn, Annette. Op. cit. pdg. 71



34

Esto quiere decir, que el cine coloca a la mujer como objeto_
de la mirada, no s6lo de los espectadores, sino también de los =~
protagonistas dentro del espacio ficticio de la pelfcula,

De tal manera, que la imagen de la mujer provoca la escopofi-
lia, es decir, la tendencia a la observacién placentera convir--
tiéndola en objeto que evoca placer al mirarla.

Ahl, radica la importancia de la sexualidad en el cine, pues_
efectivamente, es a partir del sexo, sexo femenino, como se cons
tituye el objeto de la mirada, mirada explfcitamente masculina,_
ya que el cuerpo de la mujer al ser el centro de la misma, provo
ca placer o gozo { en el cual estd inmerso el deseo) convirtié&n-
dola en objeto sexual. )

Por lo tanto, el objeto de la mirada se convierte en simple -
mercancfa, es decir en producto del Orden Simb8lico Falogoc&ntri
co (0.S.F.).

" La cultura existente, es una cultura con dominante masculi-
no, creada por el hombre a su imagen y provécho. La mujer ha con
tribuldo a su creacifn, pero sobre todo, como soporte del espfri
tu masculino. En esta cultura la mujer es casi ausente. En esta_
cultura la feminidad no es sino una proyecci&n masculina®. (37)

Para entender m&s ampliamente lo anterior, definiremos lo que
es sexualidad, entendiendo a &sta como el conjunto de condicio==
nes anat8micas, fisiol8gicas y psfquicas que caracterizan a cada
sexo, siendo &ste la condicibn org&nica que distingue al varén -
de la mujer. Asimismo, es una fuerza sociolfgica y cultural que_
abarca una gran dimensidn de la personalidad.

En general, la sexualidad es un fen8meno que comprende los ==
aspectos antes mencionados. Ninguna dimensién de la sexualidad -
tomada aisladamente tiene validez universal.

0 bien, segfin Sartre y Merleau-Ponty, " la sexualidad es coex
tensiva a la existencia, puede entenderse de dos maneras muy ==
distintas; se puede querer decir que todo avatar del existente =
tiene una significacidn sexual o que todo fendmeno sexual tiene_
un sentido existencial". (38)

(37) Klonaris, Maria. Cuadro 8. " Por una femenidad radical"
pag. 31
(38) Beauvoir, Simone de. El segundo sexo. pdg. 64
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Para el caso que nos ocupa esto es muy importante, ya que lo -
masculino y lo femenino se presentan como algo natural gue ha ==
existido siempre, esto quiere decir, que a lo largo de la histo--
ria ha existido una diferenciacifn sexual ( ser mujer o varbn ),_
y esta diferenciacién ha estado construfda culturalmente; es =~=
decir, que la sociedad o mis bien instancias socializadoras propo
nen una manera de ser masculina o vardn y una manera de ser feme-
nina o mujer.

" Es indudable que en todas las sociedades humanas ha existido
una tendencia a la diferenciaciSn entre los papeles o funciones a
realizar por la mujer y los adjudicados al hombre. Esto es, con =
base a una norma social que cataloga a las personas a partir de =
un hecho relativo al nacimiento, es decir, a partir de una cir---
cunstancia a la que el individuo es ajeno, se gefiala de forma =--
automitica y naturalista, su papel en la vida. Esto se llama -
un sistema normativo de adscripcidn, en contraste con los valores
de adquisicidn, los que catalogan socialmente a las personas se--
gln las propias capacidades y esfuerzos realizados en la vida ".
(39).

Por otro lado, podemos decir que esta diferenciacifn ha colo--
cado a la mujer como un objeto sexual, el cual puede comprarse, -
ya gsea por medio de la venta de su cuerpo o a trav&s del cine al_
exhibir las pelfculas.

De esta manera, la sexualidad de la mujer aparece como polimor
fa, como mfiltiple, incapaz de sellar o retener el significado, =--
sino ser puro significante, en oposicibn a la sexualidad del va--
rén donde el falo (pene simb6lico) aparece como unfvoco, central_
con un sSlo sentido.

Al ser purc significante y por lo tanto guedar codificado como
objeto, la mujer queda silenciada, es decir, no ha tenido la pala
bra, y por lo tanto, no ha podido participar en la elaboracidn de
la misma. Esto se refleja muy bien en el cine, donde la construc-
cidn del significado es realizado por los varones, y las mujeres_
quedan relegadas a un segqundo plano.

(39) Leflero, Marfa del Carmen., Hacia donde va la mujer mexicana
p&g. 16-17
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Entonces, podemos decir que las peliculas en las que se han to
mado en cuenta la sexualidad femenina, se puede observar la mane-
ra en como las instituciones sociales moldean segfin los intereses
su sexualidad, esto es, como los requerimientos de la taquilla =--
dan a la mujer una imagen y un discurso que no corresponden a la_
realidad.

Por ello, es preciso mencionar que el valor que la determina =~
como una mujer abnegada o mala, radica en el ejercicio de su se-~-
xualidad, esto es lo que representa a la moral mexicana, muy bien
reflejada dentro del cine nacional.

De lo anterior, se desprende que si el espacio es el lugar don
de se centra el objeto de la mirada y la sexualidad (bioldgica)--
una diferencia anatdmica entre vardn y mujer; entonces el cine es
el sitio que produce y reproduce la cultura, en el cual se mantie
ne esa condici8n de opresidn a la mujer, puesto que al ser centro
de la mirada masculina se convierte en producto del Orden Simb&lji
co Falogoc@ntrico.

De ahf, que surja la inquietud de crear nuevos espacios en don
de la mujer no sea objeto de la mirada masculina, sino ser el su-
jeto que produzca la mirada al objeto, es decir, la creadora de -
la imagen cinematogrdfica con su propia forma de expresién, en -~
donde dicha imagen pueda sequir siendo la mujer, pero vista desde
la perspectiva femenina.

Con esto no queremos decir que sea exclusiQo de la mujer crear
una imagen cinematogrdfica distinta a la que se le venfia dando, -
pero si es condicidn necesaria que exista la concientizacién de ~
su opresifn y que sea reflejada en tales imdgenes; es decir, que_
una vez tomando conciencia, aprenda a decir soy " uno" y no el --
" otro ".

" En todos los mitos de la creacibn se expresaba una convice=~-
cibn preciosa para el macho, esta es que la mujer se presentaba -
como lo inescencial que no vuelve jamds a lo escencial como el -~
Otro absoluto, sin reciprocidad. Entonces, el hombre busca en la_
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mujer el Otro como naturaleza y como su semejante, Este la explo-
ta, pero ella le aplasta; nace de ella y en ella muere ", (40)

Por tal motivo, insistimos en la necesidad de presentar un ci-
ne de autor, en el cual el director sea una mujer cuya preocupa--
cién consista en crear nuevas imfgenes, en las cuales nos mues---
tren a la mujer de nuestros dfas.

Lo anterior, " solamente la cinematograffa revolucionaria po--
dr8 iniciar un cambio radical de la imagen cinematogr&fica de la_
mujer que hasta la fecha sigue siendo lo que Silvia Plath llamd _
" A disturbance in mirros ", una deformacifn de los espejos ". --
(41)

Este cambio, en la imagen cinematogr&fica de la mujer mis no -
as{ en el discurso, de cierta manera lo presenta Marfa Novaro en_
la pelfcula Lola, donde muestra una desmitificaci8n del personaje
estereotipado de madre abnegada, no obstante nos presenta a un su
jeto femenino desde lo biolSgico reproduciendo al Orden Simb8lico
Falogocé&ntrico.

Finalmente, mediante nuestro m&todo hermenefitico, realizaremos
la desconstruccién de las imfgenes de lo femenino de dicha pelicu
la a través de la mim8tica, diegética y hermenefitica de la actuan
te protagonista. De la misma manera, por medio de dicho an&lisis_
mostraremos el modelo de representacifn cinem8tica presentado por
la cinta.

(40) Beauvoir, Op. cit. pig. 187-189

(41) En Kinescopio 1. " La mujer en el cine contempor&neo ".
pig. 118
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CAPITULO III. EL DISCURSO EN LA PELICULA LOLA DE MARIA NOVARO

En el presente capitulo , se muestra el método hermeneflitico de
desconstruccién para el anilisis de cualquier pelicula, en este ~
caso sblo describimos el de la cinta Lola de Maria Novaro.

En este se aplica la interpretacién de la pelfcula, que comien
za con las Lecturas de Lola, divididas en macrosecuencias y se~--
cuencias; en segundo, la mimesis (lo técnico, planos, enlaces y =
transciciones; continuamos con la diégesis, lo referente a la =~-
historia narrada; y por (ltimo, el contexto, es decir, lo que =~~
gira en torno a la pelicula (comentarios, entrevistas, etc..).

3.1 Método Hermenefitico

El método hermenefitico, es el arte y la ciencia de interpre---
tar, un esfuerzo por unir un emisor y un sujeto/receptor.

El primer paso para realizar nuestra interpretacién , fue ela-
borar un Decoupage (descomponer en partes) de la pelfcula Lola, -
esto es, cortes, planos, macrosecuencias y secuencias.

Antes de continuar con dicho método de andlisis, es importante
conocer mis sobre la Directora Marfa Novaro. Cabe mencionar, que_
nuestro obhjetivo no es analizar ni a ella, ni a su cine, ya que -
esto constituirfa una investigacidn aparte, por lo cual s6lo pre-
sentamos un hreve recorrido de su participacidn dentro del Espa--
cio Cinematogréfico.

Marfa Luisa Novaro Penalosa, nace en la Ciudad de México, el -
11 de Septiembre de 1951. Estudia la Licenciatura en Sociologia ~
en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM (1970~
1976), Cursa la Carrera de Cine en el Centro Universitario de -
Estudios Cinematogrdficos (CUEC) de la UNAM, entre 1980-1985. En_
1979 forma parte del Colectivo Cine Mujer, en el cual colabora -
con las pelfculas: Es primera vez (1981), Documental del primer -
encuentro de cineastas y Vida de Angel (1982), es un testimonio -
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acerca de mujeres cbreras, Es asistente de direccifn en el rodaje
Amor a la vuelta de la esquina (Alberto C8rtes, 1984). Su expe~--
riencia en el trabajo filmico le ha permitido participar en diver
sos foros y festivales nacionales e internacionales sobre mujeres
cineastas. Sus dos Largometrajes Lola y Danz8n han sobresalido en
México y en el extranjero, coloc&ndola como una de las mejores -~
exponentes del Cine Mexicano.

1981

1982

1983

1985

1988

1989

1990

Lavaderos (Cortometraje Super 8)

Sobre las olas (Cortometraje Super 8)

De encaje y azficar (Cortometraje Super 8)

Conmigo la pasards muy bien (Cortometraje Colectivo -
16 mm.)

7 A.M., (Cortometraje en 16 mm.)

Querida Carmen {Cortometraje en 16 mm.)

Una isla rodeada de agua (Cortometraje en 16 mm.)
Pervertida (Cortometraje en 16 mm., inconcluso)

Azul celeste (Episodio de Historias de Ciudad, Corto-
metraje 35 mm,)

Lola (Largometraje 35 mm.)

Danz8n (Largometraje 35 mm.)
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3.2 Lectura(s) de Lola

En el siguiente apartado presentamos las Lecturas de Lola, --
mismas que fueron divididas en macrosecuencias y secuencias. Las_
macrosecuencias, son un episodio dentro de la historia de la pelf
cula y las secuencias son los escenarios y los diferentes tiempos
en los que se realiza la accién.

La pelicula Lola de acuerdo a nuestra divisién, consta de 11_
macrosecuencias y 57 secuencias. A continuacidn se muestra la =---
descripcibn de las mismas.

MACROSECUENCIA (1)

Esta macrosecuencia consta de 4 secuencias, en las cuales se -
describe la presentacidn de la Lola, su hija Ana y su pareja ~--
Omar .

ESCENARIOQ PERSONAJES
1) Depto. de Lola Lola y Ana (Omar por via tele
fénica) .

2) Escaleras del edificio donde Lola Y Ana
vive Lola

3) Calle Lola y Ana

4) Interior del metro Lola y Ana

5) Interior tienda Lola y Ana

6) Paso peatonal Lola y Ana

7) Escaleras del edificio donde Juana e hijos, Lola y Ana
vive Lola

8) Recdmara del depto. de Lola Lola y Ana

9) Interior de un bar Omar

El episodio comienza en el interior del departamento de Lola,~--
como fondo una cancién rockera y entre luces y sombras aparece Ana
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bailando, enseguida vemos a Lola haciendo lo mismo.

A continuacidn, observamos los pies de Lola que busca a Ana -=-
mientras se ve a &sta escondida detrds de un sillén. En ese momen
to, el sonar del teléfono interrumpe el juego. Es Omar que le dice
a Lola que no podrd ir a la cena de navidad, la respuesta de ella
no se deja esperar y lo despide con palabras obscenas "mejor vas_
y chingas a tu madre".

Para olvidar este mal rato, Lola y su hija deciden dar un pa--
seo por la ciudad, una ciudad destruida por el terremoto de 1985,
En este recorrido vemos a la protagonista y su hija subirse en el
transitado metro, bajar de éste, salir y llegar a una tienda; ===
luego las observamos descender y caminar por un paso peatonal ==--
donde en una de las paredes se lee "Santa Claus es puto".

En el interior del edificio donde vive Lola, vemos a los hi--
jos de Juana (vecina de Lola) lanzar un cohete por las escaleras,
sale Juana los regafia y los mete a su departamento. En ese momen
to observamos a Lola y Ana subir por las escaleras, pero la nifia_
estd cansada y no quiere sequir, pidiéndole a su mami que la car-
gue, &sta lo hace y se dirigen a su hogar.

Dentro de su hogar, vemos a Lola sentada en el piso recargada_
en la cama comiendo pastel, mientras besa y acaricia la mano de =
Ana que se encuentra dormida sobre la cama. Suena el tel&fono, =--
pero Lola lo deja timbrar varias veces sin acudir al llamado. En_
otro espacio, se ve a Omar en la barda de un bar que cuelga el -~
auricular,
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MACROSECUENCIA (2)

Esta macrosecuencia consta de 7 secuencias, en las cuales nos_
presentan el espacio donde trabaja Lola, a sus compafieros, el =-~--
oficio de Omar y el conflicto que resulta entre la pareja.

ESCENARIO PERSONAJES

1) Lugar donde trabaja Lola Roberto, el Mudo, Lola, vende
dores y policia judicial,

2) Balcdn del depto. de Lola Ana

3) En la calle omar

4) Sala del depto. de Lola Omar y Ana

5) Comedor del depto. de Lola Lola, Ana y Omar

6) Sala del depto. de Lola Ana

7) Rockotitl&n Omar y su grupo Radio Caroli-
na Lola, Juana y admiradoras.

8) Rec8mara del depto. de Lola Lola, Omar y Ana

9) Lugar de trabajo de la protage Mudo, Roberto, Dora, Simpa-=--

nista tfas, Ana y Lola
10) Rec&mara de Juana (vecina) Lola, Ana y Juana
ll)Sala del depto. de Lola Lola y Ana

Esta comienza en el espacio donde trabaja Lola, Roberto, Dora,
Mudo y el Mario (Simpatias), &stos son vendedores ambulantes que_
al ver acercarse a la camioneta de los judiciales, apresuradamen=-
te recogen sus mercancias., Lola no es la excepcidn y descuelga =~
r8pidamente la ropa de su puesto. Mientras esto ocurre, Ana se =--
encuentra en el balcbdn de su casa, desde el cual mira a una pare-
ja de enamorados salir de un hotel, al parecer ella no entiende -
de estas cosas y prefiere sentarse en el piso a tomar un refres--
co., Desde ese lugar, Ana observa llegar a su pap& en una camione-
ta y descender de ella, llevando entre sus brazos una televisibn.
Este la saluda y la llama por su sobrenombre, "Ratona”,

M&s tarde, en el interior de su apartamento se ve por televi--
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sién la pelfcula de Tin T&n (la Odalisca No. 13), la cual es vis=-
ta con atencidn por Omar y Ana, que bailan al ritmo de la cancidn
(El sentenciado), en ese momento entra Lola a su casa y Ana le ==
presume el aparato nuevo; en tanto Omar la recibe con un saludo =
caluroso por la espalda, en tanto le pregunta si ain sigue enoja-
da, 8sta le dice que no, pero que lo extrafiaron, ambos se abrazan
y Ana los mira desde la sala acostada en la alfombra sobre el --
piso.

Por la noche, cambiando de escenario nos introducimos a Rocko
titl&n, en donde el grupo de rock en el que canta Omar, hace su_
presentacién. Al ritmo de una cancibn pegajosa el pGblico canta_
entusiasmado, entre &ste se encuentra Lola, que con un cigarri--
llo en la mano escucha el comentario de su amiga Juana, al momen
to que gira y ve a unas jovencitas que embelezadas entonan la =--
canci8n, Lola queda pensativa y mira al grupo de rock.

Al dfa siguiente, en la habitacidn de Lola, vemos a Omar empa
car sus cosas, Lola sentada en la cama lo mira y decide arrojar_
prenda por prenda hacia la ventana que da a la calle, &1 descon~
certado la observa, en tanto que Ana juega y canta en un rincdn.
En otro plano se ve como cae la ropa en cimara lenta en cuyo =-=
fondo se ve el letrero de un hotel,

Por la tarde, regresamos al lugar donde trabaja Lola, vemos =
al mudo y a Roberto componer un reloj, &ste GGltimo gira la cabe~
za para observar a Lola y a Ana que comen. Ensequida se ve a ==
Dora, compafiera de trabajo de Lola, quien vende vestidos para ~~
mufilecas. Dora y Ana se saludad con golpes en las manos y conver-
san sobre un vestido de mufieca que Dora termina por regalarle, =
Esta filtima, es llamada por la protagonista que le pide ayuda, -
en ese momento aparece Roberto que juega con Ana y la arroja por
los aires.

Mientras esto ocurre, Lola de espaldas en su puesto arregla ~
su ropa, Dora de frente hace lo mismo, se ve entrar a Mario (Sim
patfas) quien observa con lujuria el trasero de Lola y la abra--
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za, 8sta lo rechaza y Dora entra a su defensa; salen de cuadro -
Dora y Simpatfas, entra Roberto quien le reclama a Lola porque le
pone los cuernos a &1 y al Omar, Lola lo niega mirando al Simpa--
tfas. Roberto invita a Lola y a Omar a la tocada de la noche, =--
ella le dice que su pareja no est&, pero que si va.

Por la noche, en la recdmara de Juana, Lola intenta dejar en~-
cargada a su hija con &sta, pero la nifia no quiere, lLola se arre-
piente y decide no ir a la tocada al fin y al cabo no tiene bole-
to.

M&s tarde, observamos a Lola y a su hija en la mesa de centro_
de la sala, jugando a las muilecas y cantando al ritmo de flans.
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MACROSECUENCIA (3)

Esta macrosecuencia consta de 5 secuencias, y nos presenta el_
descuido intelectual y ffsico que tiene Lola con su hija.

ESCENARIOQ PERSONAJES
1) Pasillo y escaleras de la Ana
escuela de Ana

2) Paso a desnivel Ana .

3) 8Salén de clases Lola, Maestra de Ana y alum--
nos

4) Comedor en el depto. de Lola Lola y Ana

5) Patio de la escuela de Ana Lola, Madre de &sta (Chelo) y
Ana

6) Calle Lola, Ana, Chelo y vendedor =
de frutas

Comienza en el interior de la escuela en donde vemos a Ana ca=-
minar por el pasillo y bajar las escaleras para salir por la puer
ta de la escuela, Luego camina en un paso a desnivel, ella mira =
los autos que pasan y juega con un llavero, mismo que arroja ==
hacia la avenida sonriendo pfcaramente.

Mientras esto ocurre, en el interior de un saldn de clases se_
encuentran Lola y la maestra de Ana que conversan sobre el descui
do fisico de Ana que afecta su interrelacibn con los dem8s nifios.
Lola no le presta mucha atencibn y prefiere reirse de las trave--
suras de los nifos.

Por la tarde, ya en el interior del departamento de Lola, é&sta
dobla la ropa que ha planchado y la pone sobre la mesa. Mientras_
recoge llama a Ana para hacer la tarea, &sta le dice que si no va
a ver la tele como siempre, a lo cual contesta Lola que a partir_
de ese dfa primero hard la tarea. Ana se acerca a la mesa, la ==
cual estd sucia pues Lola no la limpib bien, después se ve a Ana_
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escribir en su cuaderno la primera vocal, Lola la dirige para que
la haga mejor, en ese momento &sta se da cuenta de las manos su=--
cias de Ana y la manda a lavdrselas, mientras tanto, ella se sien
ta y comienza a escribir sobre el cuaderno para ayudarle a Ana en
su tarea escolar.

Llega el dfa de las Madres y con un letrero alusivo a ello pa-
samos a ver un conjunto de nifias bailando hawaiino, entre ellas -
se encuentra Ana, como es de esperarse encontramos entre todas --
las madres que ven emocionadas el festival a Lola y a la madre de
&sta (Chelo).

El tiempo pasa y termina el festival, pues vemos a Lola, a la_
abuela y a Ana en un puesto de frutas en la calle. En la conversa
cifn que sostienen, la abuela le reclama a Lola no haberle dicho-
nada sobre el vestido de Ana, pues &8ste era diferente al de las -
demids nifias. Ana mira desconcertada a Lola, mientras tanto, vemos
a unos hombres trabajando en lo alto de un edificio en ruinas.
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MACROSECUENCIA (4)
Esta macrosecuencia consta de 4 secuencias y nos presenta la -

apatia de Lola para con su oficio y la afeccidn de Roberto hacia_
ésta.

ESCENARIO PERSONAJES

1) F&brica de ropa Lola, duefio de la f8brica y
empleadas.

2) Calle Roberto y Lola

3) Patio de la vencidad Omar y Ana

4) Interior de un depto. Lola, Omar, Ana, grupo de =

rock, nifios y mujeres.

Esta macrosecuencia comienza en el interior de una f8brica de_
ropa, en donde vemos al duefio de &sta reclam&ndole a Lola el ha=-=
ber trafdo la mercancfa sucia. Lola ni se inmuta y hasta se rfe =
de lo que le dice, es tanto su falta de interés que se transporta
a otro lugar mirando las aspas de un ventilador.

Afuera de la fibrica, vemos a Roberto que escribe en una cor=-
tina de metal, el nombre de Lola, mientras tanto, observamos una_
ciudad destrulda. Pasa el tiempo, y Roberto recargado en un auto_
espera a Lola, &sta llega con bultos de ropa que al colocarlos =--
sobre la cajuela caen, ella se inclina a recogerlos, pero como =~
lleva minifalda, Roberto se le queda mirando embelecido, a lo =~
cual Lola le reclama "Que estds mirando, ayfidame", por lo que la_
respuesta de Roberto no se deja esperar.

Mientras esto sucede, en otro espacio vemos en el patio de una
vecindad semidestrulda, a Ana en patines y a Omar quien la sostie
ne de las manos para que no se caiga, despuds de un rato de ver--
los jugar, ambos se abrazan carifiosamente.

En otro dfa, en el interior de un departamento, observamos al_
grupo de rock en el que canta Omar ensayar una cancidn, mien--=-
tras que Ana sentada en una silla, lo mira pensativa. De repente_
vemos a Lola en la cocina queriendo consolar a un nifio que llora.
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MACROSECUENCIA (5)

Esta consta de 5 secuencias, en la cual nos presenta el con=---
flicto de Lola con Omar por su viaje a los Angeles.

ESCENARIO PERSONAJES
1) Cocina y comedor del depto. Lola y Omar
de Lola
2) Gimnasio Lola, Simpatfias y varones
3) Cocina del depto. de Lola Omar
4) Sala del depto, de Lola Omar y Lola
5) Cantina Omar
6) Reclmara del depto. de Lola Lola y Omar

Esta macrosecuencia comienza en el interior de la cocina, en -
la cual vemos a Lola pelando papas y coversando con Omar sobre -
las giras de trabajo de éste, &l le comenta que ha recibido una -
propuesta de un gabacho para ir a los Angeles a una presentacibn_
con su grupo de rock, pero en cuanto pueda mandar8 por ella y por
Ana; Lola lo observa enojada y sale de la cocina tropezdndose con
los patines, ella reclama a Omar el haberlos comprado para la --
nifia y le dice " Si como tu vas a estar en los Angeles cuando Ana
se rompa la madre". Lola toma un suéter y sale del departamento,

M&s tarde, en el interior de un gimnasio vemos a unos hombres_
haciendo pesas, entre &stos se encuentra el Simpatfas, mientras _
Lola lo mira pensativa, éste se levanta para mostrarnos su muscu-
loso cuerpo.

Mientras esto sucede, en el departamento de Lola vemos a Omar_
en la cocina buscando sobre la alacena una pastilla para Ana que_
tiene tos (se ve a &sta en su cuarto). Pasan algunas horas y =---
observamos a Omar sentado en el sofd de la sala viendo televisién
y tomando cerveza. El espera a Lola, quien entra de repente, Omar
le pregunta que en donde estaba, a lo que Lola le contesta "Fui a
festejar tu viaje a los Angeles", &ste se enoja toma a Lola por =~
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los cabellos y le golpea la cabeza contra la pared.

Posteriormente, se ve a Omar en la barra de una cantina tomar_
una copa, se encuentra pensativo, se levanta y camina hacia una -
de las mesas para sentarse y seguir tomando.

M8s tarde, en la recfmara del departamento de Lola, vemos a ==
ésta recostada boca a bajo sobre la cama, despufs de unos segun=-
dos observamos mediante una sombra llegar a Omar, &ste se le acer
ca y la empieza a acariciar, mientras Lola llora desconsolada.
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MACROSECUENCIA (6)

Esta macrosecuencia consta de 6 secuencias, en las cuales nos_

presentan las consecuencias del viaje de Omar y como repercute en
la vida de Lola.

ESCENARIO PERSONAJES

1) Sala del depto. de Lola Lola y Ana

2) Calle Ana, Lola, nifos y transeun--

tes

3) Patio de la escuela de Ana Ana y nifios

4) Reja de la escuela de Ana Chelo y Ana

5) Cocina del depto. de Lola Ana

6) Bafio del depto. de Lola Lola

7) Parque de diversiones Lola y Ana

8) Escaleras del edificio donde Chelo y pareja de enamorados
vive Lola

Comienza en la sala del departamento de Lola, en donde la obser

vamos demacrada y fachosa, le pone el suéter escolar a Ana con en=-

fado, €sta la mira y trata de llamar su atencidn con gestos y ade=-

manes, pero Lola no le hace caso., Ana mira el sill8n vacfo y le =--

pregunta a Lola por su papd, &sta le contesta que se ha ido otra -

vez, termina de vestirla, toma la molicha y salen rumbo a la escue

la.

Enseguida, vemos a Lola despedirse de Ana en la puerta de la eg

cuela, se observa a aquella sentarse en la acera con los pies -
entrecruzados, se encuentra distante y oculta detrds de sus lentes
obscuros una profunda tristeza.

Al dia siguiente, vemos el patio de la escuela, en donde unos =

nifios juegan avién entre &stos se encuentra Ana, ésta es llamada -

por su abuela desde el barandal, para darle una torta y un refres-

co, conversan y se despiden, pues el timbre ha sonado para entrar_

a clases.
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Se observa a Ana entrar a su casa y buscar a Lola, se dirige a
la cocina y se prepara un sandwich, mientras su madre (Lola) se -
bafia en la tina y luego se marturba.

En otro dfa, vemos en el parque a Lola y Ana subir por una ram
pa. Ellas conversan y deciden jugar a las bailarinas, la madre le
dice a la hija que bailen ex8ticamente, pero Ana se disgusta por-
que al parecer Lola se posesiona bailando y no le hace caso, ===~
Observamos a Ana retirarse enojada y dirigirse hacia el columpio,
mientras Lola sigue bailando transport&ndose a otro lugar a tr&--
ves del sonido del columpio.

Mientras esto ocurre, en otro espacio Chelo va a buscarlas a =~
su departamento, pero al subir las escaleras se encuentra a una =
pareja de enamorados que conversan; Chelo se apresura a subir, -
toca la puerta y como no le contestan decide retirarse.
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MACROSECUENCIA (7)

Esta macrosecuencia consta de 5 secuencias, en las cuales se -
narra la relacién de Lola y Ana, despu&s de la partida de Omar.

ESCENARIOQ PERSONAJES
1) Balcén del depto. de Lola Lola, Ana, Juana e hijos
2} Interior del depto. de Lola Lola
3) Interior de una esté&tica Lola
4} Interior del depto. de la prota Lola y Ana
nista

Con un letrero de "México sigue en pie" y una banda de mfisica_
de viento, se observa a Lola en su balcdn, fumando pensativa, =~
mientras su vecina le hace favor de llevarse a Ana de paseo, ya ~
que ella no se encuentra de humor para hacer nada.

El auto de Juana parte, Lola levanta la mano para despedirse =
de ellas, da la vuelta y entra a su departamento; con enfado co=-=-
mienza a recoger basura y trastos, pero desiste y sale de su casa
para dirigirse a una est&tica, en donde decide cambiar su imagen_
pint8ndose un mechdn rubio en su cabello obscuro.

M&s tarde, en su departamento realiza el cambio frente al'espg
jo, mientras toma un trago de cerveza, escucha el claxon del auto
de Juana que se aproxima, entonces comienza a levantar algunas =~
prendas regadas en la sala, para despu€s dirigirse a abrir la =~
puerta y ver entrar a Ana, a la cual recibe carifosamente.

Sentadas en un silldn, madre e hija toman cerveza y comen fri-
turas, Ana ve el mechSn que se hizo Lola y le dice que se le ve -
muy bonito.

Al dfa siguiente, la nifa en el cuartoc de bafic se hace un me--
chbn como el de su madre., Lola la descubre y rie de buena gana, =
meintras la levanta en brazos y se sientan a la mesa, &ésta le ~-
ensefia una postal de la ratona MimI y le dice que se la mandd su
papi de los Angeles, la niha rechaza el obsequio y lo tira, la ma
dre se entristece por la actitud de Ana y levanta la postal.
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MACROSECUENCIA (8)

La siguiente macrosecuencia contiene 3 secuencias, en &stas se
muestra la indiferencia de Lola ante su hija.

ESCENARIOQ PERSONAJES
1) Azotea del edificio donde habi Ana
ta Lola

2) Interior del depto. de Lola - Lola y Roberto
viendo a la calle

3) sala y comedor del depto. de - Lola y Ana
Lola

En la azotea de un edificio, se encuentra Ana jugando stop, =
ella se dirige a un rincbn donde vemos un tel&fono de juguete, el
cual toma para llamar a su papd y pedirle un kilo de huevo.

Mientras tanto, Lola en el interior de su casa ve a Roberto ==
que desde la calle le grita, pero ella no le hace caso, y &ste se
va. Por otro lado, vemos a Ana que observa la ciudad desde la azp
tea del edificio.

En el interior del departamento, se observa a Lola recostada -
en un sil16n con los pies recargados en la pared, en ese momento_
entra Ana y le pide de comer; Lola s8lo pregunta a la nifia "Tie-~
nes hambre popotitos", la nifia molesta se dirige al comedor y se_
sienta, la madre la sigue y ve como &sta se sirve hojuelas de ==~
mafz y leche en un plato, al lado de &ste se ve una revista que -
contiene la receta de un pastel de carne en la cual Lola fija su_
atencién.

Posteriormente, vemos a Lola sacar del horno un pastel de car-
ne, mientras llama a comer a Ana, a la cual le sirve un trozo de_
pastel, pero a la nifia no le gusta el aspecto de la comida, ni --
tampoco las aceitunas, asf que decide no com®rselo. Esta decisién
de Ana molesta mucho a Lola y con enojo lanza el frasco de miel -
contra la pared y &ste se rompe, el arranque de la madre asombra_
a la hija,
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MACROSECUENCIA (9)

La siguiente macrosecuencia contiene 7 secuencias, en las que_
se narra la falta de madurez de Lola en el trato con su hija, y -
la manera en que asume Su genitalidad.

ESCENARIO PERSONAJES

1) Interior de un supermercado Una mujer, Lola, Ana y un hom
bre que las observa

2) Oficina del gerente del super Lola, Ana y el gerente

3) Un auto estacionado Lola y el gerente

4) Escaleras del edificio donde Lola y Mario

habita Lola

5) Interior del depto. de Lola Lola, Mario y Ana

6) Calles de la ciudad de México Lola y Ana

7) Interior de la casa de Chelo Lola, Chelo y Ana

8) Parque de juegos infantiles Lola y el teporocho

9) Rec@mara del depto, de Lola Lola

Lola y Ana se encuentran en el interior de un supermercado, =-=-
la madre lleva un carrito en el cual va la nifia sentada, ambas ==
van tomando los productos de los anaqueles, en tanto que un hom=--
bre las observa, Lola de espaldas mete un frasco de miel a su bol
sa, sin percatarse de que la miran.

M&s tarde, en la oficina del gerente de la tienda, quien obser
va a Lola y Ana, &quella saca todos los articulos que intentaba -
robar, el hombre le recrimina su actitud y le pregunta que si ya_
no trae nada, Lola desabotona su blusa y la levanta para mostrar-
le que ya no trae algo mds, el hombre la mira con lujuria y ella_
s6lo baja la mirada,

Esta escena, termina por la noche en un estacionamiento dentro
de un automdvil, en el que Lola y el gerente de la tienda tienen_
relaciones sexuales,

Mientras en casa, Ana observa la televisidn, cuando se va la =~
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luz, &sta se levanta para dirigirse a la cocina, pero en el cami-
no y a tientas alcanza a tirar una azucarera, hasta llegar a la =
cocina y sacar del cajdn de la alacena una vela para prenderla en
la parrilla de la estufa.

Tiempo despu&s, vemos a Lola descender del auto del gerente, =
lo engana al hacerle creer que vive en otro edificio, cuando &ste
se aleja, ella rectifica el camino a casa, entonces la observamos
al introducirse al edificio donde vive, y en cuyas escaleras la -
espera otro de sus galanes, Mario (Simpatfas), que le pregunta -
"De donde vienes Lola" a lo que ella contesta, "De por ahf". Den-
tro de su apartamento querfa seguir pasfndola bien con el tipo, -
pero al dejar su bolso se da cuenta de que no hay luz, estd rota_
la azucarera y la parrilla de la estufa se encuentra encendida. =
La mujer se ve visiblemente turbada, le dice al hombre que se vaya
y en cuanto &ste sale de la casa, ella corre a la rec8mara donde_
duerme la nifa, mientras la destapa ve que en su mano tiene una -
vela, inmediatamente comienza a revisarla para comprobar que no -
tenga quemaduras.

Despu@s de lo ocurrido, Lola toma a su hija en brazos y camina
por las calles de la ciudad, hasta llegar a casa de su madre y ==
decirle " Mami puedes quedarte con Ana", en ese momento ella sien
te que no sabe ser buena madre, ni mucho menos ejemplo a seguir =
por su hija.

En su soledad, Lola se encuentra por la noche en un parque sen
tada en una resbaladilla, al momento se acerca un hombre visible-
mente borracho que le pide un cigarro, en tanto le dice, "Todos -
los hombre son unos cabrones", ella lo observa y se dibuja una =-
sonrisa forzada en su rostro, &ste se aleja y ella toma un trago_
de tequila., Mis tarde, se encuentra en su reclmara recostada y --
pensativa.
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MACROSECUENCIA (10)

Esta macrosecuencia tiene 4 secuencias, en ellas se observa la
relacién de Ana con su abuela, y los conflictos laborales de =~-
Lola.

ESCENARIOQ PERSONAJES
1) Interior casa de Chelo Ana y Chelo (abuela)
2) Exterior zotehuela de la casa Ana y la abuela
3) Interior y exterior de una pana Ana y abuela
naderia
4) Lugar de trabajo de Lola Amigos de Lola y judiciales

5) Interior de una bodega

Esta se lleva a cabo en el interior de la casa de la abuela de
Ana, que muestra sus dotes de artista al hacer un rostro de la -~
nifia con plastilina, despu&s la sefiora despinta el mechSn gque se_
hizo Ana. Posteriormente las vemos en la azotea, y la abuela mues
tra a la niiia algunos juegos.

Mis tarde, salen a comprar pan. La abuela dentro de la panade-
ria observa a la nifa que en la calle se encuentra jugando con ~
un perro, la abuela al darse cuenta sale y jala a Ana al momento_
que da un puntapié al animal. La nifa se molesta con su abuela y_
le dice "Ya no te quiero", a Chelo poco le importa el berrinche =~
de Ana y la sigue jaloneando.

Mientras tanto, en el lugar de trabajo de Lola, se ve entrar =-
una camioneta entre los puestos, en tanto los vendedores apresura
dos recogen sus mercanclas y las meten a la bodega. '

En el instante, Lola ni se inmuta, cuando entra Dora y le dice
"Est8s pendeja, primero dejas de trabajar un chingo de dlas y =~
luego dejas que te chinguen tus mercancfas' estas sutiles pala---
bras hacen bajar a la mujer de su nube, y comienza a recoger sus_
pertenencias, en eso llega Roberto y otros hombres para ayudarle.
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En el interior de la bodega, Lola visiblemente molesta por to=-
do lo ocurrido, camina hacia su amigos, toma un suéter y lo avien
ta en el mismo lugar, toma otro y se lo coloca en la espalda mien
tras camina hacia la escalera y se sienta, pero no sin antes ===
decir "Estoy hasta mi madre, lo finico que quisiera es largarme",-

es entonces que Roberto propone ir a darse una limpia de sal y ==
arena al mar.
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MACROSECUENCIA (11)

Esta consta de 7 secuencias, en las que observamos como Lola -
lleva a cabo los tres horizontes de construccidn: Sexuwalidad, -
Identidad o Gé&nero y Otredad, asi como el final de la cinta.

ESCENARIO PERSONAJES

1) Carretera a Veracruz Lola, Roberto, Pora y el =~
Mudo

2) Pueblo del Edo. de Veracruz Lola, Roberto Y Dora -

3) Monumento a la Madre Lola y Roberto, despu&s Dora

y mudo, por Gltimc Mario

4) Playa de noche Lola, Dora, Roberto, Mario y
Mudo

5) Casa de Chelo Ana y Chelo

6) Playa de dla Lola y un grupo de gente

7) Tarde en el parque Lola y Ana

8) pia en la playa Lola y Ana

Esta comienza en el recorrido en automBvil por la carretera a
Veracruz, en el interior del auto se encuentran Roberto, Lola, =-
Dora y el mudo, quien duerme mientras las dos mujeres se empinan
unas cervezas, en tanto la grabadora suena al son del merengue =
la cancibn de "Si tG te vas",

Mis tarde en el pueblo, Roberto y Dora cambian una llanta del
auto, mientras Lola se va a comprar unas cervezas.

Minutos despufs, se ve a Lola sentada a las faldas del Monu=--~
mento a la Madre, rodeada de unas cervezas, con la mirada fija,-
en ese momento se acerca Roberto, ella se levanta y los dos cami
nan hacia el auto, pero Lola se sorprende al ver dentro de &ste_
a Mario (Simpatfas), lo cual la inquieta bastante.

Por la noche, todos los amigos se ven sentados, Lola con la -
grabadora entre sus piernas, escucha "Una triste cancidén de =--
amor", mientras los demds comentan el reqreso, ella dice que no_
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va a volver, que no tiene a que, en tanto Roberto la mira con de-
sapruebo por sus palabras. Lola apaga la grabadora, se levanta y__
camina hacia el mar, mientras Roberto le dice que si la acompaiia,
ella voltea a verlo con enfado y sigue caminando, Dora le sugiere
que la deje sola; no obstante, el Simpatfas aprovecha la oportuni
dad para ir tras ella.

Lola mira el mar que moja sus pies, mientras por la espalda le
llega el gal&n Mario (Simpatfas) que la toma por los hombros y le
quita el suBter gque tiene sobre 8stos tir@ndolo sobre la arena. -
Ella voltea y lo observa, quedan de perfil vi&ndose a la cara, &1
le ofrece una botella de teguila, &sta bebe, &l la acaricia, en -~
tanto &sta gira la cabeza para ver a sus amigos, despu&s la besa.
Roberto triste los mira.

Mario (Simpatfas) sigue besando y acariciando a Lola, pero &s-
cansada de tanto acoso, se resiste y lo rechaza; el piensa que es
un juego y sigue insistiendo, le quita la botella que tiene en ==~
las manos y se burla, toma un trago, mismo que escupe en la cara_
de la muchacha, €sta se limpia el rostro, en tanto el tipo vacia_
el contenido del envase sobre la cabeza de Lola, ella retrocede =~
y €1 la jala para abrazarla.

Después de tanto forcejeo, ella muy molesta se suelta del ti--
po, cae se levanta, al momento que le arrebata la botella al Sim-
patfas y se la rompe en la cabeza, asustada retrocede por lo que_
hizo.

Los amigos de Lola, que observan toda la accibfn, corren a =--
levantar al tipo herido para llevarlo a un hospital, mientras la_
protagonista se queda desconcertada, camina lento y sale de cua--
dro. En este mismo tiempo, aunque en diferente espacio se ve a -~
Ana que inquieta se despierta llamando a su mami, la abuela le --
prepara un t& para tranquilizarla,

En ese momento, Lola se encuentra en la playa recostada en --
una hamaca pensativa y sollozando, )

Al dia siguiente, en la playa desfilan ante Lola escenas conmg
vedoras como: dos nifios jalando un carrito sobre la arena, un ==
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grupo de personas (mujeres) que est&n sentadas frente al mar, ni-
fas jugando tomadas de la mano, un vendedor con su familia, a un_
anciano nadar en el mar con el calzbn a las rodillas y jugando ==~
con las olas, a la familia del viejo divertida con las visiones -
del abuelo, mientras una sefiora se acerca a &ste para cubrirlo --
con una toalla. Todo esto Lola lo mira con tristeza.

La joven sigue en su ensimismamiento del cual sale al oir el =-
clax8n de un auto, ella voltea para ver bajar a sus amigos, éstos
quedan cerca de Lola cruzan sus miradas y &sta se mece nerviosa,=-
aunqgue no parece estar arrepentida por el incidente,

Por la noche Lola llega a casa de su madre, y sin mis, se diri
ge a la cama donde se encuentra recostada Ana, la besa al tiempo_
que mira a su madre, levanta a la nifia entre sus brazos, la cubre
con su chamarra y sale, mientras su madre la mira alejarse. Mis -
tarde, vemos a Lola y Ana dormidas en su casa.

Al dfa siguiente, madre e hija se encuentran sentadas en una -
barda, conversando, mientras miran al cielo y las nubes para ha-
cer la transici8n de lugar por medio de la imagen y sonido.

Por Gltimo, vemos de entrada las nubes, con movimiento de ———
c8mara descendemos para ver a Lola y Ana sentadas en la arena, =-
después se levantan y caminan a la orilla del mar tomadas de la -
mano y oyendo la cancién de "Si tG te vas", hasta perderse.
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3.3 Mimesis

Después de haber realizado las lecturas de Lola, procederemos_
a hacer la descripcifn técnica de la pelfcula, la cual consta de_
planos, secuencias, enlaces y transiciones.

La cinta cuenta con 458 planos. Se entiende por plano, el pe=~-
rfodo de filmacibn dentro de un mismo corte, o bien " un corte de
pelfcula filmada con significado®™. (42)

Los planos localizados a través de la pelfcula son:

PLANO DE DOS, nos sirve para sefialar cuando hay dos personas en -
pantalla, En Lola encontramos 96.

MEDIO PLANO, es cuando se toma la mitad del cuerpo humano; es de-
cir, de la cintura a la cabeza, La cinta consta de B84,

PLANO DE DETALLE, es el fragmento de un rostro o cuerpo que no =-
deja identificar al actuante o a un objeto completamente. La pelf
cula contiene 77.

PLANO GENERAL, es la toma completa de un ser humano o de objetos_
mayores que est&n perfectamente encuadrados. Lola tiene 62.
PRIMER PLANO, es la toma de toda la cabeza con aire arriba y aba-
jo. En la cinta se localizan 60.

PLANO DE CONJUNTO, de tres personas en adelante donde sea facti--
ble diferenciar visualmente a los sujetos. En la pelfcula se mues
tran 46.

PLANO AMERICANO, es la toma de una persona, de las rodillas a la_
cabeza. En Lola se presentan 23,

PLANO LARGO, es el encuadre donde se vuelve indefinible la indivi
dualidad del ser humano, grandes espacios urbanos y paisajes, La_
cinta contiene 8.

PRIMERISIMO PRIMER PLANO, es una parte del rostro generalmente to
mada desde la frente a la barbilla. La pelfcula muestra 2.

(42) Herndndez y Mendiola. Op. cit. pdg. 30
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Ahora bien, para continuar con esta descripcidn, procederemos_
a realizar la que se encuentra en el Montaje Interno del Plano, -
entendiendo a &ste como todo agquello que un plano deja ver en la
pantalla,
PROFUNDIDAD DE CAMPO, "distancia mixima que pueda verse y sitio =
desde donde se organiza el esquema de la perspectiva". (43)

El la pelfcula encontramos dos puntos de fuga, y son los ——
siguientes:
1) Subjetiva de Lola y Ana que estdn sentadas en la barda del -~
parque mirando hacia el cielo, esta se encuentra en la macrose---
cuencia 1ll.
2) Lola y Ana caminan sobre la playa a la orilla del mar. Este =
se encuentra en la misma macrosecuencia.
VARIACIONES POR ANGULACION, es la posicidn que ocupa la cimara, -
se divide en:
a) Cimara en picada, es cuando la cé@mara se encuentra inclinada_
hacia abajo., En la cinta existen 17.
b) Cimara en contrapicada, es cuando la posicifn de la cfmara -~
est& hacia arriba. En Lola se localizan 15.
c) Fijeza, es cuando la cimara estd quieta sobre su soporte sin_
moverse. En la cinta encontramos 167 c8maras fijas.

MOVIMIENTO DE LA CAMARA

a) Panor8mica horizontal o paneo (a la derecha, a la izquierda).
Lola tiene 59,

b) Panor8mica vertical o Tilt (hacia arriba o hacia abajo). En -
la cinta se presentan 66.

c) Dolly o carro (adelante, atr8s). La pelicula consta de 21,

d) Travelling o recorrido (sobre rieles, grfia: este movimiento -
es hacia arriba, hacia abajo, adelante, atr8s y en diagonal dere-
cha o izquierda). La cinta nos muestra 40,

(43) Ibidem, pdg. 31
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CAMPO VACIO, "los encuadres de sitios donde pudiera estar presen-
te un ser humano, pero no lo esti, ya sea porque acaba de salir -
de cuadro, porque todavia no entra o porque en todo el plano no
se le ve". (44)

En la pelfcula encontramos 9 campos vacfos, que a continuacidn
describimos, por ser una pequefia parte dentro del todo en la cin-
ta.

1) Lola y Ana salen de cuadro en el paso peatonal, mientras ve--
mos un letrero que dice " Santa claus es puto ",

2) La abuela Chelo baja por las escaleras, sale de cuadro y s8lo
podemos ver &stas.

3) vVemos a Ana hablando por tel&fono en la azotea, con un ligero
paneo se encuadra un edificio en ruinas.

4) Observamos el plano general de un estacionamiento con un tra-
velling de derecha a izquierda, llegamos al auto donde se encuen-
tra Lola y el gerente de la tienda.

5) Interior del departamento de Lola, cuando afin no entran Lola_
y Mario.

6) Plano general de cortinas de accesoria, posteriormente entra_
Lola con su hija en brazos.

7) Entra Lola con Ana en brazos por el patio de la vecindad don~
de vive su madre y salen de cuadro.

8) Interior del departamento de la abuela, desde afuera Lola to-
ca el timbre y Chelo (madre de Lola) entra a cuadro para abrir la
puerta.

9) Lola est8 en primer plano, el mar en segundo, ella sale de ~--
cuadro y s8lo queda &ste.

COMPOSICION, "relacibn geomé&trica que se establece mediante la --
distribucifn dentro del encuadre o montaje interno de los actuan-
tes, cosas, escenarios, situacibn de c8mara, objetivo y abertura_
del diafragma". (45)

(44) Ibidem. pag. 33
(45) Ibid. pag. 33
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La pelicula Lola consta de 61 composiciones, de las cuales 34_
son horizontales; 11 triangulares, 1 es triangular doble; 10 dia-
gonales, mismas que se dividen en 5 hacia abajo, 2 hacia arriba,-
2 a la derecha, y una a la izquierda; 3 cuadrangulares y dos ver-
ticales.

VELOCIDAD DE FILMACION, en la pelicula se utilizan b&sicamente la
cdmara normal y s8lo en dos ocasiones la cimara lenta; ejemplos:
1) Plano general de la ventana de Lola, en la cual se observa la
ropa que es arrojada desde el interior del departamento. En c&ma-
ra lenta se observa como caen; mientras que en segundo plano, se_
ve el letrero de un hotel.

2) Primer plano del ventilador, en segundo plano Lola, quien se_
transporta a otro lugar por medio de la c&mara lenta y el sonido
de las aspas del ventilador.

ILLUMINACION, ésta dentro de la cinta es natural y artificial; --
predomina la primera, y la segunda es tenue en la mayorfa de los_
casos, y es filtrada de color rojo y azul en Rockotitldn.

ESCENARIO, "caracteristicas del sitio fotografiado (foro o loca~--
cibn, real o fabricado, exprofeso, interior o exterior, naturalis
ta, realista y fant8stico". (46)

En la cinta los escenarios son reales, se desarrollan en loca-
ciones, interiores y exteriores.
a) Interiores, tenemos 15 locaciones las cuales son: departamen--
to de Lola, paso peatonal, edificio, bar, Rockotitldn, salén de --
clases, fdbrica, gimnasio, cantina, casa de la abuela, bodega, su-
permercado , tienda, panaderia y oficina del gerente.
b) Exteriores, se encuentran 12 locaciones y son las siguientes:_
calles de la ciudad de México, lugar de trabajo de Lola, balcdn,--
letrero del gimnasio, patio de la vecindad, de la escuela, parque_
de juegos infantiles, playa, estacionamiento, zotehuela, azotea y_
metro.

(46) Ibidem. pdg. 34
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SONIDO, "todo lo que se puede escuchar en la "banda sonora"; pue-
de ser directo o indirecto, ambiental o artificial, voces, miisica
de fondo, efectos, etc. " (47)

Los sonidos que a continuacidn presentamos est8n clasificados_
de acuerdo al principio y fin de la pelicula. En &stos tambi&n se
encuentra la duracidn aproximada de cada uno.

1) M@sica de fondo, presentacidn de la pelfcula y parte de las =
acciones desarrolladas en el interior del departamento de Lola.
Duracidén: 3 mins. y fondea 57 seg.

2) MGsica de fondo, a partir de que Lola y Ana salen del edifi---
cio, hacen un recorrido y regresan nuevamente al mismo.

Duracién: 1 min, 53 segq.

Sonido accidental (ambulancia 30 segq.)

3) sonido ambiental (puesto de trabajo de Lola, autos, edificios_
en demolicidn, taladros, martillos).

Duracién: 38 seq.

4) sonido ambiental (Ana en el balcén de su casa).

Duracidn: 50 seg.

Sonido accidental (mfisica de carrito de helados)

5) Sonido musical de la pelfcula (La Odalisca No. 13, la cancidn_
el Sentenciado, canta Tin Té&n).

Duracidn: 2 min. 52 seg. fondea el didlogo de Lola y Omar.

6) Sonido ambiental (risas, sonido de un instrumento de cuerdas).
Duracién: 1 min. 17 segq.

7) Sonido ambiental (grupo de rock que canta en Rockotitl&n).
Duracifén: 1 min. 16 seg.

8) Efecto de sonido (ropa que cae desde la ventana en camara len-
ta.

Duracidn: 8 seq.

9) Sonido ambiental (puesto de trabajo de Lola)

Duracién 1 min. 54 seq.

(47) 1Ibidem, piag. 34
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10) Miisica de fondo (Ana bajando las escaleras de la escuela has-
ta el paso a desnivel).
Duracién: 1 min. 5 seg.

Sonido accidental (de autos)
11) Efecto de sonido (mar)
Duracibn: 9 segq.
12) Sonido ambiental (bailable de nifias en la escuela).
Duracibn: 1 min. 15 segq.
13) Sonido ambiental (martillo, taladro, barrenas eléctricas, ma-
rro golpeando una cuna).
Duracibn: 29 seq.
14) Sonido ambiental (carretes de hilo, interior de una f&brica).
Duracibn: 22 seg.
15) Sonido ambiental (ventilador con ruido de m&quinas).
Duracibn: 39 segq.
16) Mlsica de fondo (recorrido de edificios, Roberto esperando a_
Lola afuera de la f8brica).
Duracibn: 44 segq.
17) Sonido ambiental (Interior departamento, grupo de rock tocan-
do.
Duracifn: 1 min. 14 segq.
18) Sonido ambiental (interior departamento, mlsica de rock).
Duracifn: 31 segq.
19) Sonido ambiental (anuncio del gimnasio)
Duracibn: 5 segq.
20) Efecto de sonido (interior gimnasio, jadeos de varones hacien
do ejercicio).
Duracibn: 22 seg.
21) Sonido musical (Ana cantando "yo no soy bonita, ni lo quiero_
ser, porque las bonitas se echan a perder").
Duracibn: 9 seg.
22) Sonido de gotas que caen {interior del cuarto de bafo, Lola -
masturbindose) .
Duracibn: 40 segq.
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23) Efecto de sonido (rechinar de un columpio).

Duracibn: 45 seq.

24) MGsica de fondo (Marcha de Zacatecas).

Duracidn: 1 min. 51 seg. (sube 10 seg. baja y fondea)

25) Mlsica de fondo (Ana en la azotea, caminando por los tinacos)
Duracidn: 1 min. 1 segq.

26) Efecto de sonido (Mar)

Duracibén: 9 segq.

27) Fondo musical (Lola recostada en el sofd, se levanta y camina
hacia el comedor y acaricia el pelo de Ana).

Duracién: 36 segq,

28) Msica de fondo (recorrer de la ciudad por Lola, llevando en_
brazos a Ana).

Duracién: 2 min. 55 seg,.

29) Sonido ambiental de automGviles con efecto de sonido del re--
chinar de un columpio (Lola con el teporocho en el parque de jue-
gos infantiles).

Duracién: 2 min., 23 seg.

30) Efecto de sonido (gotas de agua cayendo, Lola recostada en la
cama) .

Duracidn: 36 segq.

31) sonido ambiental (p&jaros, automSviles, gente demoliendo edi-
ficios; abuela y Ana en la zotehuela).

Duracién: 1 min. 1 seg,

32) MGsica de fondo (cancidn "Si tf te vas").

Duracidén: 1 min. 42 seq.

33) Msica de fondo ("Triste cancién de amor").

Duracidn; 1 min. 9 seg.

34) Misica de fondo ("Triste cancibén de amor").

Duracién: 1 min. 8 seg.

35) Sonido ambiental (Mar).

Duracibn: 15 segq.
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36) Sonido ambiental (autos con sonido de mar, risas de Ana y =--
gaviotas).

Duracidn: 47 segq.

37) Misica de fondo, se extiende con cola de sonido para dar cré-
ditos finales, (Cancidn de "Si tG te vas").

Duracidn: 3 min. 29 segq.

38) Sonido ambiental (Mar y gaviotas). Fundido en negro.

Duracidn 8 seq.

MONTAJE PARALELO, es el que se hace considerando las tomas o lo -
que se estd mirando, aunque el lugar sea distinto, distintos los__
escenarios y locaciones, pero que sucedan al mismo tiempo en dife
rente lugar.,

La pelicula Lola consta de 12 montajes paralelos, mismos que a
continuacidn se detallan:
1) Lola en su departamento oye sonar el tel&fono, en otro plano -
vemos a Omar colgando el auricular.
2) Lola en su trabajo, Ana en el balcdn conversando con su papi.
3) Ana en el paso a desnivel, Lola en la escuela hablando con la_
maestra. '
4) Lola dentro de la fdbrica, afuera Roberto escribiendo en una -
cortina metdlica el nombre de é&sta.
5) Mientras Lola estd con Roberto afuera de la fdbrica, Omar -
le ensefia a andar en patines a su hija (Ana).
6) Mientras Omar atiende a la nifia que se encuentra enferma, -
vemos a Lola en el gimnasio mirando al SimpatIas.
7) En un lado, se observa a Ana preparando un sandwich de catsup,-
por otro lado, , se ve a Lola en el cuarto de balio.
8) Mientras Lola y Ana estdn jugando en el parque de juegos infan
tiles, en otro espacio, la abuela Chelo toca la puerta del depar-
tamento de Lola,
9) Por un lado, vemos a Ana en la azotea del edificio, y por =---
otro, a Lola asomdndose por la ventana de su casa.
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10) Lola con el gerente de la tienda en el interior de un auto, y
en otro espacio, Ana viendo la televisidn,

11) Mientras la abuela afuera de la panaderifa lleva a Ana de la ~
mano; por otro lado, vemos a Lola en su lugar de trabajo.

12) Despuds de haber golpeado a Mario, Lola camina desconcertada_
y sale de cuadro, por otra parte, vemos a Ana en la casa de la -
abuela despertando sobresaltada y preguntandc por su mamita.

MONTAJE DESCRIPTIVQ, en este montaje la sucesidn de imfgenes en -
la pantalla corresponde siempre a una forma temporal en la diegé-
sis. En este tipo de secuencia, la sucesidn de dichas imigenes co
rresponde a ordenamientos espaciales de este significado., En la_
cinta se localizan 296.

CAMPO CONTRA CAMPO, el cambio frontal de un punto de vista que =--
generalmente se utiliza para mostrar que el actuante mira. Exis--
ten 23 contra campos.

Estos se dan entre Lola y Omar en el interior del departamento
y en la conversacidn con el duefio de la f8brica, y en la pldtica_
con el gerente de la tienda.

Existen tambi&n 4 tipos de mirada propuesta por el lugar que -
ocupa la cémara y son:
1) OBJETIVA, es cuando la clmara ocupa el sitio de una mirada prd
xima distante, éste lo integra la posicién del narrador.
2) INTERPELATIVA, cuando los actores se dirigen hacia la cémara,-
o sea se dirigen al espectador.
3) SUBJETIVA, &sta toma el punto de vista de uno de los actuan~--
tes, o sca, se sitfia en representacidn de la mirada del persona~--
je.
4) IRREAL, cuando la cimara se sit@a en un punto de vista imposi-
ble de ser ocupado por un ser humano. Incluye c@mara lenta y clma
ra ripida.
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De estos tipos de mirada se localizan solamente la subjetiva y
la irreal,

Bn la pelicula se encuentran 26 subjetivas, de las cuales 19 -
son de Lola, 3 de Ana, 2 de la abuela Chelo, 1 de Roberto y 1 del
gerente.

Una irreal, que es cuando la c&mara se encuentra dentro de la_
alacena y se observa a Ana sacando una botella de catsup.

La estructura formal del MONTAJE EXTERNO lo organizan los enla
ces y transiciones, los procedimientos mds utilizados para &stos_
son:

1) CORTE DIRECTO, sustitucidn brusca de un plano por otro.

En la pelfcula se localizan 308 cortes.
2) FUNDIDO EN NEGRO, "Cuando entre un plano y otro aparece un os
curecimiento total de la pantalla, este nos sefiala una transicién
de tiempo y espacio". (48)
2.1) FADE IN, el paso del negro al plano siquiente (en la pelfcu
la se encuentra uno al principio de la misma).
2.2) FADE OUT, el final del plano e ingreso al negro se realiza_
paulatinamente, (En la cinta existe uno al final de la misma).

Existen dos direcciones bisicas en la edicidn:

1) DE CONTINUIDAD, cuando el plano que sigue continfia la narra=--
cidn, en espacio y en tiempo del plano anterior.

2) DISCONTINUIDAD O ELIPSIS, donde rompe la continuidad o la se-
para. '

En toda la pelicula existe la continuidad, el eje que marca és
ta es el movimiento natural; es decir, de un plano a otro cambia_
el tipo de encuadre, pero continua visiblemente el movimiento del
personaje y objeto del plano anterior, y el contracampo que ya --
fue descrito con anterioridad.

ENLACES Y TRANSICIONES, en la cinta existen 8 enlaces de transi--
cidn, mismos que a continuacifn se detallan:

(48)  Ibidem. p&g. 50
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1) Enlace de transicifn sonoro con efecto de sonido (plano de de
talle de palmeras, sonido de mar), (plano general de tanque de -~
almacenamiento de agqua).

2) Enlace de transicidn de un instrumento de cuerdas en medio de
un sonido ambiental de risas y autos, (Lola en la cama comiendo -
pastel, corte a Omar colgando el auricular).

3) Enlace de transicibn con efecto {(Lola por medio del sonido de
el ventilador se transporta, corte a Roberto tallando el nombre -
de Lola en una cortina metdlica.

4) Enlace de transicidn sonoro (por medio de la cancibn "Yo no -
soy bonita,ni lo quiero ser, porgue las bonitas se echan a per--=~
der"”, pasamos de un dfa a otro en la escuela de Ana).

5) Enlace de transicidn sonoro (Ana mirando desde la azotea, se_
oye el mar, lueqgo pasamos a plano de detalle de un cuadro donde -
se observan unas palmeras).

6) Enlace de transicidn sonoro {(por medio de la cancién "Si tf -
te vas", pasamos de la bodega en el trabajo de Lola, a la carrete
ra de Veracruz).

Este enlace también es Nominal; es decir, que al final de la =
secuencia se nombra algo y en la siquiente aparece ese algo, en -
este caso es el viaje a Veracruz.

7) Enlace de transicibn sonoro ({pasamos por medio del sonido de_
Lola en la hamaca sollozando; a otro dfa, con el detalle del ca--
rrito sobre la arena).

8) Enlace de transicidn material; es decir, un mismo objeto o =--
actuante sirve para hacer la transicidn de una secuencia a otra,-
en este caso son las nubes, ya que &stas nos transladan del par--
que de juegos infantiles donde se encuentra Lola y Ana, a la pla
ya, lugar en que las localizamos nuevamente, en diferente espa-
cio y tiempo.
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3.4 Diégesis

En este apartado trataremos todo lo relacionado con la pelicu-
la Lola, en cuanto a narracifn, relato, trama o historia. Para --
ello, comenzaremos con la sinopsis y posteriormente con el cuadro
b8sico que estructura la diegésis,

Lola y Ana esperan a Omar en una noche navidefia, &l no llega,~
pues estd de gira con su grupo de rock "Radio Carolina". La rupthu
ra entre la pareja es palpable, la relacidén madre e hija se vuel
ve mis fr8gil, Lola esquiva la responsabilidad materna, pues se -
llena de culpas propias y ajenas.

Por la ausencia de Omar, Lola intenta sustituirlo, asumiendo =
su genitalidad con Mario y el gerente de la tienda, pero sGlo =--
consigue sentirse m&s vacia. Esto la hace tomar la decisifn de ~--~
dejar a Ana bajo la custodia de la abuela Chelo, &sta la recibe -
sin reproches, ni preguntas que generen discusiones, ya que su -~
relacibén es tambi&n frigil y fria.

La Ciudad de M&xico, destrulda y desquebrajada por el temblor_
de 1985, aparece como teldn de fondo. Nos muestra a los habitan--
tes vendedores ambulantes companeros de Lola; el Duende, Dora, =-
Mario (Simpatfas), el Mudo; éstos dla a dia tratan de ganar su =-
derecho a la calle peleando con policias vestidos de civiles.

Es con ellos, que Lola emprende un viaje en el que se da la -~
oportunidad de demostrarse gue no es tan débil como ella creia, -
porque parece imposible, pero el estallido de una botella en la ~
cabeza de Mario, y después ver el paisaje humano de baiiistas po--
bres y llenos de amor que ni siquiera perciben, le dan una  ==--
leccidn sentimental que la hace vencer su soledad y regresa por =
su hija.

Al final se le puede ver con su hija tomadas de la mano cami--
nando a la orilla del mar; por lo que se deja al sujeto/especta--
dor la posibilidad de elegir el final que m@s el agrade,
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PERSONAJES O ACTUANTES, son aquellos que desarrollan el relato, =~
lo actlian como sujetos del sentido y que participan en el proce=-
so narrativo. Existen tres tipos de personajes:

1) DE LA COMUNICACION, entre estos se encuentran:

a) Narrador (a). Son aquellos que producen y dirigen el sentido =
formal narrativo. Dan la idea o nos muestran el relato.
Directora: Marfa Novaro

Productor: Jorge S&nchez

Productora Ejecutiva: Dulce Kuri

b) Narratorio (a). Es a quien va dirigido el relato, para que de_
su interpretacidn.

Sujetos/espectadores

c) Interlocutor (a). Son aquellos que dialogan dentro del texto o
pelicula.

Los actores de la cinta

d) Interlocutorio (a). Es aquél que escucha el dijlogo de otros -
dentro del texto de la pelicula,

En Lola b8sicamente es Ana quien funge como interlocutoria.

2) DE LA NARRACION

a) Protagonista (s). Son aquellos que actfian de forma personal la
narracién del relato; es decir, son aquellos que hacen que se de-
sarrolle la trama o historia.

En la cinta Lola y Ana son las protagonistas.

b) Objeto. Es aquello que motiva al personaje a desarrollarse den
tro de la historia,

En Lola, es la blisqueda de si misma, como mujer y como madre.

c) Destinador (a). Es el mediador entre el objeto y el protagonis
ta.

En la pelicula, Ana tamhién funge como destinadora.

d) Destinatario (a) Es aquél en el cual gira el trabajo de los =-
protagonistas.

En la pelicula, Ana cumple este papel.
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e) Ayudante. Es el que colabora con el protagonista para que d&ste
realice y alcance su objeto.

En Lola, fungen como ayudantes: Juana, Chelo, Roberto y el Teporo
cho.

f) Oponente o antagonista. Son los que interfieren para que el =-=-
protagonista no alcance su objeto.

En la pelicula, Mario cumple esta funcidn.

3) DE GENERO, es la diferenciacidn sexual (hombre, mujer, homose-
xual y lesbiana).
En Lola se presentan los dos primeros,

ACCIONES, son las actividades que realizan los actuantes y que =~
corresponden a los estereotipos de las sociedades.

En la cinta se muestran: la madre, el ama de casa, la trabajado--
ra, la pareja y la mujer,

COSAS, son las cosas materiales que se relacionan con los actuan-
tes. Estas pueden ser activas o pasivas:

a) Activas. Televisidn, frasco de miel, cervezas, cigarros, mar,L
tinte de pelo, gotas de agua que caen, grabadora, patines, perro_
y puesto ambulante.

b) Pasivas (ambientales). Edificios en ruinas, cuadros en la pa--
red, decoracidén de interiores.

ESCENARIOS, los lugares donde ocurren las acciones y donde actfan
los personajes. El espacio del cine.

En Lola se muestran los siguientes: Calles de la Ciudad de =--
México, interior y exterior del departamento de Lola, interior y_
exterior de una escuela primaria, interior y exterior del metro,-
paso peatonal, paso a desnivel, playa, supermercado, parque de --
juegos infantiles y puestos ambulantes.

Después de haber desarrollado el cuadro bdsico de la diegésis,
procederemos a realizar la descripcidn fisica y psicosocial de --
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los personajes, seglin el discurso propuesto por la cinta.

LOLA
Descripcifn fisica
Estatura: Mediana
Complexidn: Delgada
Edad: 26 afnos aprox.
Cabello: Largo, negro y lacio
Ojos: Negros
Nariz: Regular
Boca: Chica
Tez: Morena
Cara: Ovalada

Descripcidn psicosocial

Aparentemente es una mujer de clase media baja, es hija de ~--
Chelo, a lo largo de la pelfcula no se presenta al padre de Lola,
ésta es madre de una nifa de 6 afos aprox. Vive en un departamen-
to.

Parece ser, que Lola es un sujeto emocionalmente inestable, -=-
aprehensiva, no enfrenta sus problemas y se pierde en sus pulsio-
nes, esto le provoca un estado de duelo permanente.

La protagonista es a simple vista liberal y sexualmente acti--
va, En un sujeto con temperamento fuerte, y ello la lleva a asu--
mir su genitalidad en todo momento.

Segln la cultura, Lola se presenta como una madre irresponsa--
ble, como ama de casa y como trabajadora, es descuidada, sucia y_
apatica.

S8lo tiene dos amigos, Juana su vecina, quien le ayuda a cui--
dar a su hija, y Roberto quien es su amigo incondicional y eterno
enamorado.

La relacién con su madre es distante y frfa, s6lo acude a ella
cuando necesita ayuda.

En su lugar de trabajo, tiene varios compafieros y entre ellos_
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se ayudan mutuamente.
En su aspecto personal es descuidada y mal hablada. Le gusta -
la cerveza, la mlisica de rock, las tocadas, el tequila y el ciga-

rro,
ANA

Descripcibn fisica

Egtatura: Pequefia

Complexién: Robusta

Edad: 6 afos aprox.

Cabello: Negro, lacio y corto

Ojos: Negros

Nariz: Recta

Boca: Regular

Tez: Morena

Cara: Redonda

Descripcién psicosocial

Es hija finica de Lola y Omar, estudia el primer afio de prima--
ria, le apodan "la Ratona”.

Es una nifia inteligente y muy receptiva, aunque floja para esl
tudiar. Es caprichosa pues estd acostumbrada a hacer lo que quie-
re, ella crece en absoluta libertad. Es enojona y se adapta al ==
sitio donde se encuentre,

No tiene amiguitos de su edad, pues vive rodeada de gente ma=--
yor,

La relacidn con su madre es b&sicamente de compaiera de jue---
gos, le gusta estar con ella aunque a veces la desespera.,

La relacifn con su padre es buena, lo quiere y extrafa.

La relacidn con su abuela es llevadera, la quiere aunque a ve-
ces se disgusta con ella porque la corrige,

En su persona es descuidada y tiene malos h8bhitos alimenti-=--
cios. Le gusta cantar, ver televisifn, andar en patines, jugar a_
las mufiecas, imitar a su papd; asl como tomar cerveza y comer fri
turas. No le gusta la comida quemada, el pastel de carne y las --
aceitunas.
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OMAR
Descripcidn fisica
Estatura: Alta
Complexidn: Delgada
Cabello: Quebrado, negro y un poco largo
Edad: 27 afios aprox.
Ojos: Cafés
Narizs Recta
Boca: Reqular
Tez: Morena
Cara: Alargada

Descripcifn psicosocial

Es pareja de Lola y padre de Ana. Trabaja en un grupo de rock_
1lamado "Radio carolina'.

Es de car8cter débil y emocionalmente inestable, es una perso-
na pasiva y condescendiente, aunque a veces explota por el compor
tamiento de su pareja. Es tierno y tranquilo.

Su relacién con Lola es inestable y conflictiva. Desea a Lola.

Su relacién con Ana es buena, la quiere y le compra regalos.

En general, quiere a su familia. aungue por su trabajo tiene -
que estar lejos de su casa. Su falta de tiempo para su familia la
compensa con cosas materiales,

Le gusta vestir de mezclilla, camiseta, chamarra de piel negra
y tenis, le apasiona cantar, le gusta tomar cerveza y vino y co--
mer papas con catsup.

CHELO
Descripeidn fisica
Estatura: Mediana
Complexién: Delgada
Edad: 45 anos aprox.
Cabello: Castafio claro corto y ondulado
Ojos: Cafés
Nariz: Recta

Boca: Regular
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Tez: Blanca
Cara: Ovalada

Descripcidn psicosocial

Es madre de Lola y abuela de Ana. Vive sola en un departamento
de vecindad. No tiene pareja, en ella se observa el discurso de =~
un padre ausente,

Ella es una persona emocionalmente estable, es conservadora y_
tradicionalista. Es una persona culta y aficionada por las artes_
pldsticas, la ejercitacidn del cuerpo y por los juegos de confian
za.,

La relacidn con su hija Lola, es distante y fria, aunque le -~
ayuda en lo que puede,

La relacidn con su nieta Ana, es mis estrecha y calurosa, y se
preocupa por el bienestar de la nifa.

MARIO
{ SIMPATIAS )

Descripcidn fisica

Estatura: Regular

Complexidn: Robusta

Edad: 30 afos aprox.
Cabello: Negro y quebrado
Nariz: Aguilefia

Boca: Grande y tiene bigote
Tez: Morena

Cara: Alargada

Descripcibn psicosocial

Es vendedor ambulante y tiene dos hijos, le apodan el simpa=--
tfas, No tiene amigos.

Es el tipico galdn de barrio, prepotente, necio, aferrado, ha~-
ce alarde de su machismo {(perversidn), es morboso y desea sexual-
mente a Lola.
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Su relacién con Lola es de compafieros de trabajo, aunque fre--
cuentemente la acosa. Le gusta hacer ejercicio (pesas), le gusta_
vestir como pachuco, es mal hablado y cinico.

ROBERTO
( DUENDE)
Degcripcidn fisica
Estatura: Regular
Complexidn Delgada
Edad: 20 afios aprox.
Cabello: Castario claro, ondulado
Ojos: Cafés
Nariz: Recta
Boca: Grande
Tez: Blanca
Cara: Alargada, tiene una cicatriz en la me-

jilla izquierda.,
Descripcidn psicosocial

Es vendedor ambulante y tiene carro. Es tierno, carifoso, ocu-
rrente, agradable, servicial, sabe ser buen amigo y compafiero de_
trabajo.

Es eterno enamorado de Lola, es su protector, est8i con ella en
las buenas y en las malas. Es mal hablado, viste de pantalbn de -
mezclilla, camiseta, tenis y chamarra, &l es el {inico que conver-
sa con el Mudo muy a su manera. Le apodan el duende.

DORA
Descripcién fisica
Estatura: Regular
Complexidn: Robusta
Cabello: Negro, quebrado y corto
Edad: 27 afhos aprox.
Qjos: Negros

ESTA Y¥SIS MO DEBE
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Nariz: Chata

Boca: Grande
Tez: Morena
Cara: Redonda

Descripcidn psicosocial

Es vendedora ambulante, vende vestidos para mufiecas. Es mal ha
blada. Defiende a Lola de Mario.

Con sus compafneros de trabajo es agradable y tranquila. Es me-
diadora entre Lola y sus conflictos.

Le gustan las cervezas bien frifas, viste de pantalones de mez=-
clilla y camisetas holgadas.

JUANA
Descripcidén fiIsica
Estatura: Reqular
Complexidn: Delgada
Edad: 29 afios aprox.
Cabello: Castafio claro, largo y lacio
Ojos: Cafés
Nariz: Recta
Boca: Regular
Tez: Morena
Cara: Ovalada

Descripcidn psicosocial

Es vecina de Lola y tiene 4 hijos, usa autombvil., Es responsa-
ble y estricta con sus hijos. Es buena amiga, carihosa y servi---
cial.

Esta ayuda a Lola a cuidar a Ana y la acompafia a las tocadas.



Descripcibn

fisica

Estatura:
Complexibn:
Ojos:
Nariz:
Edad:

Boca:

Tez:

Cara:

Descripcifn psicosocial
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MUDO

Reqular

Robusta

Negros

Chata y grande

35 afilos aprox.

Grande

Morena

Redonda, es calvo y mudo

Es vendedor ambulante, compone relojes. Es inteligente, buen -

compafiero de trabajo. Es el Ginico que a su manera se comunica con
Roberto. Le gustan los perros. Estd maniado en su oficio.

Descripcidn

fisica

Estatura:
Complexidn:
Edad:
Cabello:
Ojos:

Tez:

Boca:
Nariz:
Cara:

Descripcidn

psicosocial

TEPOROCHO

Regular

Delgada

35 afios aprox.

Negro y quebrado

Negros

Morena

Regular, con bigote y barba
Recta

Alargada

Su aspecto es sucio y mal fajado, muy a la cantinflas. El es--

tado normal de este hombre es la embriaquez, funge como la con---
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ciencia de Lola, ya que este le dice a Lola lo que ella no puede_
gritar "Todos los hombres son unos cabrones". El comparte con ===
Lola el vicio del cigarro y la bebida.

GERENTE
Descripcidn fisica
Estatura: Reqular
Complexién: Robusta
Edad: 35 anos aprox.
Cabello: Negro y quebrado
Ojos: Negros
Nariz: Recta
Boca: Grande y bigote
Tez: Morena
Cara: Redonda

Degcripcibn psicosocial

Es gerente de un supermercado, es un sujeto lujurioso y morbor
g0, Utiliza su dinero para comprar placer, es un hombre sin escr
pulos, sin caricter.
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LOLA Y SU MUNDO

A continuacidén se presenta la relacifn de Lola y su mundo; es_
decir, con los actuantes de la pelicula.

Para dar una visidn m&s clara, explicaremos el trato que tiene
con su hija Ana, con las mujeres (Chelo, Dora y Juana); y por fl-
timo, con los varones (Omar, Roberto, Mario, Gerente, Teporocho y
Mudo) .

NIROS

La relacién con su hija Ana, segfin las escenas de la pelicula,
es de companeras de juegos; con la nifia, Lola tiene comportamien-
tos infantiles. A Ana esto le agrada, aunque a veces llega a exas
perarla, pues cuando necesita de su madre no encuentra m&s que a_
una amiguita para jugar.

Lola es aparentemente una madre descuidada, no le presta la de
bida atencidn, y por ello Ana crece en absoluta libertad e inde--
pendencia en ciertos aspectos, ya que por cuestiones de trabajo y
en ocasiones sexuales, &quella deja a la nifia sola , y &sta tiene
que valerse por sf misma,

De igual forma, se nos muestra a Lola en algunas escenas como_
una madre carifiosa, tierna y condescendiente, pues no utiliza re-
gafios, ni maltratos para con la nifia, y tampoco le impone pautas_
de conducta.

Lola sabe en apariencia que no es buena madre, y por ello opta
por dejar a la nifna con la abuela Chelo; no obstante, se arrepien
te y regresa por ella.

MUJERES
a) Chelo., La relacidn con su madre es fria y distante, ya que_

son dos personias completamente distintas; pues mientras una es =~-
en apariencia liberal, la otra es conservadora; una sabe de res--
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ponsabilidades, la otra no. La madre es una mujer culta, y Lola -
no. Aunque a pesar de todo, cuando Lola necesita a una persona de
confianza para cuidar de la nifia, acude a su madre,

b) Dora. La relacidn con Dora es de trabajo y diversién. Se =~
ayudan mutuamente en lo laboral y a veces &sta protege a Lola del
acoso del Simpatfas., Comparten la aficidn por la cerveza y de al-
guna manera sus emociones.

c) Juana, Ella es vecina y amiga de Lola. Aquella es carifiosa_
con &sta y con Ana, acompafia a Lola a los conciertos de Omar, le_
cuida a la nifia para que se divierta y en ocasiones para que medi
te su situacidn,

VARONES

a) Omar. Su relacidn con &ste es de pareja y padre de su hija.
El trabajo de &l provoca conflictos en la relacién de ambos.

Omar trata de sobrellevar a Lola, ya que &sta tiene el carac
ter un poco fuerte cuando se trata de discutir con &1, &ste se -~
siente un tanto culpable por la situacifn de inestabilidad en su_
relacidén, pues sabe que lo que lo ocasiona son sus constantes gi=-
ras de trabajo.

b) Roberto. La relacidn de ambos es de amistad y compafieros de
trabajo. Lola es su amor imposible, el sentimiento de &ste hacia_
ella de alguna manera es limpio; &sta no le corresponde, pues lo_
ve como un hermano menor, &l lo sabe y acepta la situacién, por -
ello, siempre estd dispuesto a ayudarlo en las buenas y en las -~
malas, En pocas palabras, a ser su "Duende".

c) Teporocho. Su relacidn es casual. Comparten el vicio de la_
bebida. De alguaa manera, funge como la conciencia de Lola, ya --
que en ese momento €l dice lo que ella no puede gritar, "todos =~
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los hombres son unos cabrones".

d) Mudo., Su relacién es de compaheros de trabajo y de diver---
s8idn.

e) Gerente. Su relacidn es accidental; &stos tienen en aparien
cia relaciones genitales, debido a un intento de robo por parte -
de Lola,

f) Mario. La relacidn con éste es a simple vista de desahogo -
sexual. Con 8ste Lola asume su genitalidad, a ella no le desagra-
da, aunque despu@s comienza a cansarle la gituacifn, por sentirse
como un objeto sexual. De esta manera decide terminar con el aco-
s0 de Mario de una forma muy violenta, rompiéndole una botella de
vidrio en la cabeza del tipo.

Después de haber realizado las descripcicnes ffsicas y psico
sociales de los personajes, procederemos a desarrollar los diflo-
gos de la pelicula.

Cabe mencionar, que los didlogos serln separados de acuerdo a_
las macrosecuencias antes descritas, y que en algunos de ellos se
muestra el discurso del padre , transmitido de Lola hacia su hija
Ana.

MACROSECUENCIA 1

INTERIOR/DEPTO. DE LOLA
FONDO MUSICAL

"A veces la suerte mala es mids rdpida que la vista, a veces una
Lala de muerte le gana a la vida, y tanto que hace parecer estlpi-
do mirar, las piernas de las chicas por la calle.

Y nosotros junto a ti estamos reunidos, un poco por ti y otro -
poco por nosotros, y de nueva cuenta ya no somos los mismos, por--
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que tfi sahias bien que la alegria se cotiza caro.
¥ aqui ya no hay enemigos seflalables para quien no tenia acree

dores, aqui el fnico delito es estar vivo, aqul la muerte desde -

que yo sepa no ha dado seflales de vida. BAJA Y FONDEA, ENTRA EL =~

DIALOGO DE LOLA. Y ahora, a ddnde se fue la artista?. SUBE MUSICA

aquf la muerte que yo sepa no ha dado sefiales de vida".

SUENA EL TELEFONO

Lola Bueno, !qué onda!, d8nde est&s, ahhh solas la ratona y =
yo, mm dicelo tG no, mjm, sabes que, mejor vas y chingas
a tu madre.

Ana Le dijiste a mi papi lo del pastel.

Lola Dame un bhesito, ven mmm, sabes qué, vamos a ir a la ca--
lle, sale,

Ana lsalel, espé@rame voy por mis muilequitas.

Lola y por la chamarra también,

INTERIOR DEL EDIFICIO

Juana Oiganme chamacos que estdn haciendo ahi, c8rranle a cam-

biarse, pero de volada, t@i tambi&n a peinarse,
Lola camina

Ana cdrgame o si no, no suho.
Lola camina Ana
Ana clrgame

MACROSECUENCIA 2

EXTERIOR LUGAR DE TRABAJO DE LOLA

Clienta del Mudo. La pila que le pusieron a mi reloj no sirve, -
mire se me borrS5. Yo no me voy a quedar sin pila, usted_
tiene que reponérmela.

Roberto Ton's que mi Lola rolas o no rolas

Voz en off, (gritando) ahi viene la camioneta

Roberto a Lola. Ora sI ya me chingaron por andar cotorreando, de-
jame ir a avisar y ahorita regreso a ayudarte.

Lola que bonita manera de empezar a ....
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Roberto (gritando) orale vamos a levantar el changarro, apfirale =~
en chinga carnalito, ahi viene la camioneta.
EXTERIOR DEL BALCON DEL DEPTO. DE LOLA

Omar (a Ana) lhola!, qué paso, c6mo est8s, ay ratona, mira lo
que te traje, (se despide de su amigo), bien, nos vemos_
Cristian,

INTERIOR DEL DEPTO, DE LOLA
FONDO MUSICAL " El sentenciado", canta Tin T&n.

“Soy un sentenciado voy a morir, y es que Ald no quiere que --
muera asi. Si este es mi destino ya me perdf. Reo, reo, la senten
cia viene de Ali. Reo, reo, la sentencia viene de Al§. Ven aci ~--
por tu amor, hoy me quieren enfriar. La sentencia viene de Al&. =-
Por andar de Don Juan hoy me van a matar. La sentencia viene de -
Al4. Reo, reo, la sentencia viene de Al&., Reo, reo, BAJA Y FONDEA
la sentencia viene de Ala

Ana !mamil

Lola iqué onda!, cdmo estds

Ana bien

Lola que bueno

Ana mira la tele a colores

Lola ¢de quién es?

Ana de nosotros, y muy a colores
Lola mmm, que bueno

Ana ven, ven a verla

Lola perame, horita voy (tararea)
Omar cbmo estds?

Lola bien

Omar qué paso, a dbénde andabas?
Lola por ahi

Omar siques enojada

Lola no pero te extrafamos., Nunca estés

Omar pues aqui estoy, aqui estoy
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INTERIOR ROCKOTITLAN
FONDO MUSICAL , Canta "Radio Carolina"

"Tus ojos violentos se quedan clavados en mi indecisién, cuida
do con el pulso, cuidado con los cigarros, cuidado en el corazén.
Me prendo al destello de mi propio encendedor, tu boca, tu cabe--
llo, siembran la anarqufa en mi interior. Es preferible el cinisg
mo, no hay tiempo... imprescindible, palabra violenta, un poco de
501 entre tus piernas. !Amame, amame!, sd3lo un poco, och., Y te =--
amaré y te amaré como un loco, !Amame, s8lo un poco, pPoco, poco Yy
te amaré y te amaré como un loco,

A ver vamos, !Amame, amame!

INTERIOR DEPTO., DE LOLA

Ana (cantando) lo que se miro, y hacerte el amor, y enton--
ces la sirena y entonces, entonces, entonces,

EXTERIOR DE LUGAR DE TRABAJO DE LOLA

Roberto (Al mudo) se estd borrando la pila, pus si se las cam=--
bias también. No pues tambi&n te pasas Mudo, dices que_
me pasas la mitad y no me la pasas, eres un tranza.

Dora ¢Cudl te gusta?

Ana mira la mayoria, la mayorfa todos, pero el que mds, -
éste,

Dora {pues llevdtelos!

Voz en off de Lola (Dora me ayudas?)

Dora 51 como no

Roberto thola, cosita bellal

Ana hola!

Roberto  c¢émo estds?

Ana bien

Roberto bien, comiste rico?

Ana si, por qué tienes esta rayita

Roberto  pues para ver quién me preguntaba

Dora vy tus hijos Mario, por qué nunca los traes

Mario pues ya ves

Lola lestate quieto!
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Lola
Dora
Mario
Dora
Mario

Lola
Mario
Lola
Mario
Ana
Roberto

Lola

Roberto

Lola
Roberto
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cudndo nos comemos eso

lay no me chingues!

ya dé&jala hijo, no le mojes el calzbn

pregfintale

razona ra-zo-na

preglintale,pregiintale a ver si no se lo mojo, lno ==
Lolita!

no ya vete

qué cuanto has vendido

ya, ya

Luego nos vemos, despu@s que no tengas guaruras

{ya b&jame!

ya te vi, eh, con que poni&ndonos los cuernos al Omar_
y a mi,

con el Simpatfas no gracias, qué paso vamos a la toca-
da.

yo estoy puesto, tG dile al Omar

no estd, se fue de gira, pero yo si voy

lconmigo! (Lola rie)

INTERIOR DEPTO, DE JUANA

Juana

Ana
Juana

Ana
Lola
Ana
Juana
Lola

a ver chaparrita cufl de todos &stos escoges para que_
leamos. Mira, éste estd bonito, ¢&8ste te lo leo?

no, mi mamita

no, hombre, ven yo te lo leo. Ven, ven aci chiquita, -
ven yo te lo leo, todos te los leo, todos, todos, si
1, 2, 3

lay que pena Juana, mejor no vay!

4, 5

Lola, pero al rato se le pasa

no, no importa, de todas maneras no tenia el boleto

INTERIOR DEL DEPTO. DE LOLA

Ana
Lola
Ana

vamos al salén de belleza
no, yo quiero cantar
bueno, entonces a un baile



Lola
Ana
Lola

Ana
Lola

Ana
Lola
Ana
Lola
Ana
Lola
Ana
Lola
Ana
Lola

90

y va haber galanes

st

si, entonces si voy, pum pum pum, ya llegamos, nos para
mos a ver, no hay galanes, pum pum pum, bailamos precio
sa.

tay mam8 asf ya no juego!

lay d&jalo que baile tantito con el gorila ¢no?, no es-
td feo,

bueno

si, tum, tum, tum, con quién va a bailar &sta

con éste

con un galén

(cantando) corre, corre, por el bhoulevard,

uh, uh, uh

corre, corre, sin mirar atréis

uh, uh, uh

corre, corre, ya no puedo mis

uh, uh, uh

MACROSECUENCIA 3

INTERIOR SALON DE CLASES

Maestra

Nifo
Maestra
Lola
Maestra

thasta mafana! !hasta mahana!, bueno no es sblo eso se-
fora, es su higiene en general, viene mal presentada, -
sucia, no tiene hdbitos de limpieza, eso afecta su in=--
terrelacién con los demds nifios, les molesta verla tan_
desalifiada.

lhasta mafiana maestra!

'hasta mahanal

cbmo que les molesta maestra, pues es que lo que...

si, si sefora les molesta, ademis sus tareas estdn tan_
descuidadas que yo pienso que realmente...qué haces ==
Ivdn con esto, ya termind la clase, ya , ya vdyanse, -
por favor no hagan ruido ya vdyanse.



91

INTERIOR DEL DEPTO. DE LOLA

Lola
Ana
Lola
Ana
Lola

la, la, la, Ana, ya ven hacer la tarea,

después

no, ahorita, te estoy esperando

y qué no puedo ver la tele como siempre

no desde ahora, cuando vayas hacer la tarea, no puedes_
ver la tele, tara rara. !Ahf estfs 1, eso, mis derechi~
to, sobre el rengldn, ay no m&s chiquita, eso asf. Aho-
ra no te salgas de aquf, de esta rayita a ver, eso asf_
que bonita, ahora m&s panzoncita, eso, otra. A ver Ana?
a ver, mira como traes las manos, vételas a lavar y ==
luego te corto las uias.

EXTERIOR CALLE

Ana
Vendedor
Lola
Chelo
Lola
Chelo

yo de coco

de coco, con limSn y chile o sal, o nada m&s con lim&n.
puro limSn y sal, nada m&s

me hubieras dicho para hacerle bien su vestidito

lay mam8, que tiene de malo su vestiditol

pues no era igual que el de las otras niiias,

MACROSECUENCIA 4

INTERIOR DE LA FABRICA

Duefio
Lola
Dueno

ésta prenda est§ manchada

dénde

aqui y aquil, Estos son los que te vas a llevar ahora, -
bien, tendré que cobrarme un 10% sobre las prendas man-
chadas., Estos modelos son exclusivos, no los vas a en-=-
contrar en ningfin otro lado.

EXTERIOR FABRICA

Roberto
Lola

qué paso, ya estuvo
ya, vdmonos, qué estas mirando, !ayidame!
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INTERIOR DEPTO.
FONDO MUSICAL, canta "Radio Carolina"

"Quiero gritar y escupirte esto en la cara, no puedo amarte en
una cama de faquir llena de clavos, ohhh. Puedo jurar amarte has-
ta la muerte, podemos ser felices desde aqul hasta la esquina de_
tu casa, pero amarte si es cosa seria, no te asequro estar a tiem
po para tomar el desayuno, los dos sentados en la cama, ohhh, =---
Actualmente cien mil pesos ya no garantizan el auté&ntico sabor a_
pollo de estos caldos en que la pasifn se cuece con otro....BAJA
FONDEA. Diilogo de Lola, Ay, ven, ven yo te lo llevo. Mande, si ~-
SUBE. Por eso cambio mi destino por dos pesos y un boleto de ca--
midn,

MACROSECUENCIA 5

INTERIOR DEPTO. DE LOLA

Omar eso nos daban todas las noches en Tijuana, all& donde_
estabamos tocando, nada m&s que con catsup.

Lola pues, yo te voy a dar lo mismo, pero sin catsup.

Oomar pero si me gustan, una vez estaba yo comiéndome mis pa
pitas, ac8 muy tranquilo y se acerca un gabacho, asf =
medio formal del Silver Plater, de los Angeles.

Lola de dbnde

Omar de los Angeles
Lola culnto tiempo te vas
Omar bueno, todavia no s&, hay que arreglar algunos deta---

lles del contrato, podrfa ser por un aio. Voy a conse-
guir una lana para que me alcancen lo mds pronto que -
se pueda, ¢si?.

Lola pinches patines, que ondas las tuyas de regalarle esas
cosas,

Omar oye, ho exageres, no



Lola

Omar
Lola

INTERIOR
Ana

Lola

Ana

Lola
EXTERIOR
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no exageres, claro como t@i vas a estar en los Angeles -~
cuando Ana se rompa la madre. (sale enojada de su depar-
tamento) .

puta madre, de dénde vienes

fuf a festejar tu viaje a los Angeles

MACROSECUENCIA 6

DEPTO. DE LOLA

lay mi cuellito! ¢y la maleta de mi papi?
se la volvié a llevar

no vas a ir a trabajar

claro que s§

ESCUELA

FONDO MUSICAL

Nifas

Chelo

Ana
Chelo

Ana
INTERIOR

Ana

EXTERIOR

"Yo no soy bonita, ni lo quiero ser, porque las bonitas_
se echan a perder"”,.

Anita, Anita, !hola!, te traje una torta de jamén y que-
80 como te gustan, ah y un refresco, cfmo has estado, -~
¢bien?,

bien, gracias

'uy que linda!, ya sond la chicharra, vete a tu saldn, -
correle, ladids!.

adids

DEPTO. DE LOLA

(gritando) mamd estds en el bafo. !mam&!. Mam& dbnde es-
td el catsup.

PARQUE DE JUEGOS INFANTILES

‘Lola y Ana (gritando) aaa hhh

Ana
Lola
Ana
Lola
Ana

a que eramos bailarinas, Srale?
sale, no, pero exdticas

no, asi no, bailarinas
¢Hawaiinas?

no asi no



Lola
INTERIOR
varén

EXTERIOR
Juana
Nino
Juana

Nino

Juana

Nifo
Juana

Nifo
Juana

INTERIOR
Lola
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cBmo era lo del corazdn?

DEL EDIFICIO

en ese hotel de voy a llevar, mira que jardines, que pal
meras, mira esta alberca, ves como esc sefior carga su da
ma, asf te voy a cargar hasta que aprendas a nadar, van_
a ser unos dfas inolvidables y las noches, pues que quige
res que te diga, también van a ser inolvidables. (cantan
do) sofiar en noche de luna, oyendo que el mar, canta, --
canta y que pintadas en la noche, la luna se ve blanca,-
blanca, sofiar que en noches de luna, oyendo que el mar =~
canta, canta.

MACROSECUENCIA 7

DEL BALCON EN EL DEPARTAMENTO DE LOLA

A ver chaparro, esp&rame, espérame, eso

apGrate, Nicolds ya

eso, r8pidito para que ya no se nos haga tarde. Y tfi que
haces con eso, no vamos a la playa, ve a dejarlo allfi, -
corre, corre, ré&pido.

mamd, mi avalancha

no, no mi amor, chaparro eso ya no. No, no con una es -=
méds que suficiente,

lero, lero

No que lero lero, es para los dos &sta, Ahora vela a de-
jar répido.

Ya Nicolis

que pas8 despidete de tu mamd. No mija que haces con eso
tay pero si vamos al sol, ay dios mioj

DEPARTAMENTO DE LOLA

(mir&ndose al espejo) jputa madrej

Voz en off de Ana. i{Mamii

Voz en off de Juana. Ora hijita que ya te va abrir tu mamita. éte

divertiste mucho?. Adids mi cielo, nos vemos mahana.
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Ana
Lola
Ana
Lola
Ana

Lola

Ana
Lola
Ana
Lola

95

qué onda cbmo tas

bien

¢y ahora? te veniste nadando

sf, asi

y eso qué es

y como que es para la isla. Chilindrina, chilindrina de_
mi amor

a ver, haste para alli ya te sentaste en mis cassettes,-
a ver, ven acd, ahora si ya

jay que bonital

éte gusta?

sf, Tengo sed

cOmete lo que traes ahi, a...tantito, a ver, duérmete, -
come, duérmete ya, bueno, {iltimo y te duermes, otro tra-
guito, pero ya te vas a dormir, chiquito.

(AL DIA SIGUIENTE EN EL INTERIOR DEL DEPARTAMENTO DE LOLA)

Lola

Ana
Lola
Ana
Lola

EXTERIOR
Ana

EXTERIOR
Roberto

qué haces, [sicatelas! (rfe). Uy que muchachita, tan =--
guapa, que bonita quedaste y te traigo una sorpresita.--
Mira que dice: Ratona, aquif te mando la prueba de que -
por aqui circulan otros ratones de tu especie, aunque ==
ninguno tan bonito como tfi, muchos besos y todo el amor_
de tu papi

en ddnde dices que vive mi papi

en los Angeles

a mi la Ratona MimI me cae gorda

Ana, qué pasa, eh, mira que bonita, te la mandd tu papd

Ana, lesclchame!, nena tu papi te quiere mucho

MACROSECUENCIA 8

AZOTEA DEL EDIFICIO

bueno, ¢oye estd mi papi, p&samela...oye tienes medio -
kilo de huevos por ahl me lo mandas ¢no?

CALLE

(gritando) lLola
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INTERIOR DEPARTAMENTO DE LOLA

Ana
Lola
Ana
AL DIA S
Lola
Ana
Lola
Ana
Lola

Ana m
Lola c

a
Ana h

INTERIOR
Ana
INTERIOR
Gerente

Lola

pensé que no estabas. Ya vamos a comerx
a poco tienes hambre popotitos?
yo no me llamo popotitos
IGUIENTE
(gritando) Ana, ya vente a comer
y no me quito los patines?
no
éni me lavo las manos?
como guieras. Mmmh, estd bien rico, mira yo me voy a co--
mer este cachotote
ejor cBmetelo ti, a mi no me gusta
omo dices que no te gusta, siI todavia no lo has probado,
nda cbmetelo
uele bien feo y ademis tiene aceitunas

MACROSECUENCIA 9

DEL SUPERMERCADO

mejor &sta que no se rompe

OFICINA DEL GERENTE

¢nada mds?, ¢eso es todo?. No deberfa de exponer asf a -
su hija. Eso es todo.

ya no traemos nada

INTERIOR DEL EDIFICIO

Mario
Lola
Mario
Lola
Mario
Lola
Mario
Lola
Mario
Lola
Mario

qué horas de llegar son &stas Lolita
qué haces aqul

ya ves, te estaba esperando. Te listime, dénde andabas
por ahf

ahi donde

espérate

qué

tengo que llegar

a dbnde tienes que llegar

a mi casa, si pero voy solita

te acompaio
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Mario
INTERIOR
Mario
lola
Mario
lola
Mario
INTERIOR
Chelo
Lola
EXTERIOR
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no

como que no

DEL DEPARTAMENTO DE LOLA
qué paso Lola

sabes gue vete

por qué

deveras vete

est8s sacada de onda, adis
DEL DEPARTAMENTO DE CHELO
le pasa algo a la nifia?

no mami, no te preocupes ¢mam8 puedes quedarte con Ana?
PARQUE DE JUEGOS INFANTILES

Teporocho (a Lola) ¢me das un cigarro?. Son una bola de cabrones,

INTERIOR

es que todos son una bola de cabrones, ¢a poco no?, =----
Siempre se los he dicho, porque asf es. Y todos son una_
bola de cabrones, de plano ¢ a poco no?. Siempre lo he ~
dicho son una bola de cabrones, gracias eh.

MACROSECUENCIA 10

DEL DEPARTAMENTO DE CHELO

Chelo acombdate como quedamos sI, mjm, bien fay! este mechén ==
gue ocurrencias de tu mami

Ana

EXTERIQOR
Chelo (a

EXTERIOR
Ana

{cantando) y el 12 de diciembre mi ma...la dirigi6 a la -
casa del nifo dios

ZOTEHUELA

Ana) aprietas bien tus glfteos y el abdomen. El equili=--
brio es muy importante, no se te olvide. Ahora te voy a

ensefiar un jueqgo en el que cuenta la confianza en los ~-
demds, fijate bien, vVoltéate, con el cuerpo muy derechi-
to, te vas a dejar caer para atr8s, pero con los ojos --
cerrados, s7. A la una, a las dos y a las tres, suEltate
yo no te voy a dejar caer, 1, 2, 3

PANADERIA

turururu turururu, ven perrito, perrito, te enseio la -

colita si sefor (rie)



INTERIOR
Chelo
EXTERIOR
Chelo
Ana
Chelo
INTERIOR
Roberto
EXTERIOR
Dora

INTERIOR
Lola

Dora
Roberto
Lola

Roberto

Dora
Roberto
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PANADERIA

{a dependienta) ahorita vengo por el pan
PANADERIA

v8monos, vamonos, espérame voy por mi monedero, ya

ya no te quiero

ya vdmonos, &ndale

BODEGA DEL LUGAR DE TRABAJO DE LOLA

No se ha quitado

LUGAR DE TRABAJO DE LOLA

| est8s pendeja!, primero dejas de trabajar un chingo de
dfas y luego quieres que te chinguen toda la mercancia.
BODEGA

puta madre, hasta cuando van a dejar de estarnos chingan
do, pues ni que estuvieramos robando carajo.

pues si, pero no la hagas de pedo a nosotros

serena morena

estoy hasta la madre, estoy hasta mi madre, lo inico que
quisiera es largarme

ya est8, mafilana nos vamos todos a hacernos una limpia de
sal y arena al mar.

j6rale cabrén!

yo pongo la nave

MACROSECUENCIA 11

FONDO MUSICAL
"Si tl te vas, si ti te vas, mi corazbn se morir&. Eres vida -

mia todo

lo que tengo, el mar que me baha, la luz que me gquia, =--

eres la morada que habito, si t@ te vas, ya no me queda nada, si_

tG te vas, Eres la montaha que busca mi cuerpo, el rio en la no--

che, primavera y viento, eres lo que suefio despierto, si tfi te ~--

vas, ya no me queda nada, si tQ te vas, mi corazdn se morird, si_

tG te vas, Fres vida mia todo lo que siento, todo lo gue pienso,_

mi voz y

mi alegrifa, eres lo que anoro, mi aliento, si tl te vas,
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ya no me queda nada, si tfi te vas, si tfi te vas, eres vida mfa -~
todo mi aliento, la historia que rima, si est& en invierno, eres_
la cobija, mi aliento, si tfi te vas, ya no me queda nada, si t =~
te vas mi corazén se moriri.
EXTERIOR CALLE DE VERACRUZ
Lola voy a comprar otras chelas
Roberto Orale
Dora las traes bien frfas
EXTERIOR MONUMENTO A LA MADRE EN VERACRUZ
Roberto (gritando) tLola... gooool
Lola qué onda
Dora Pedro le dijo que veniamos para acl
Roberto no lo peles, p&lame a mi
EXTERIOR PLAYA
FONDO MUSICAL, Canta el TRI, "Esta triste cancifn de amor"
"El es como un dios, ella es como una virgen, y los dioses los
ensefiaron a pecar, y en la eternidad los dos unieron sus almas --
para darle vida a esta triste cancifn de amor, BAJA Y FONDEA,

Dora que ahuevados y qué quieren regresar

Mario ay que chambearle

Dora 81 ya me veo el lunes en el puesto, caray

Lola yO por eso no vVoy a regresar

Roberto c¢8mo que no vas a regresar

Lola No, no voy a regresar, no tengo a qu&, SUBE MUSICA Y SE

MANTIENE. " El es como un dios, ella como una virgen y_
los dioses los enseflaron a pecar, Yy en la eternidad los dos unig
ron sus almas para darle vida a esta triste cancifn de amor, a -
esta triste cancidn de amor".

Roberto a ddénde vas?, voy contigo

Dora pdsame el tequila hijo, d&jala sola que se aliviane ca--
brén

Mario qué onda Lola cdmo estds, qué tienes Lolita

Lola jay esp@rate Mario!

Mario (rie)

Dora puta madre



Roberto
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(a Lola) est&s bien, si, segura?, tranquila, estis bien

Voz en off de Dora. Duende ayfidame, Mudo ayfidanos

Roberto

Dora

INTERIOR
Ana
Chelo
Ana
Chelo

Ana
EXTERIOR
Sefiora

EXTERIOR

Ana

Lola

Ana
Lola
Ana

sale Mudo levanta el cuerpo. Tranquilo, despacio, despa

cio, sino lo vamos a lastimar mis, a ver bajénlo tanti-

to, déjame acomodarlo

a Lola la dejamos en el lugar ese, para no tener pedos_

con la tira

DEPARTAMENTO ABUELA

Mam&

Dime mi amor

quiero a mi mamita

cilmate, aqui estoy yo, te voy a hacer un tecito, ya es

tamos mds tranquilas verdad

st

PLAYA

Lupe, Lupe anda con tu abuelo, aylidale a que se amarre =
el calzén

PARQUE DE JUEGOS INFANTILES

Eso parece como un trenecito, los columpios como las ca-
gitas de lejos, eso como tenochtitlan, eso como ¢oye y -
tu sabes si te acuestas en una nube te caes? '
pues, este pues, pus sf, porque es pura agua, las nubes_
son pura agua y si te puedes caer, pero a lo mejor corre
mos con suerte y no nos caemos.

y 8i nos subimos a una nube

a ddnde vamos

a donde nos lleve el viento

FONDO MUSICAL. "Si tG te vas", final con cola de sonido.
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3.5 Contexto

Entendemos por Contexto, todo aquello que tiene que ver con la
pelicula como cosa; es decir, los pormenores de su realizacién --
desde cémo fue que surgid la idea, hasta su término y presenta---
cidn,

Lola es el primer largometraje de Marfa Novaro, la cual expli-
ca cémo nace la idea de realizar la pelicula.

Seglin la directora, "Lola surge de la conjugacidn de varios ==~
elementos; querfa realizar una historia sencilla, pues sabfa que_
iba a ser complicado levantar mi primera pelicula y pens& que lo_
que mds me gustaba por aspectos personales, era desarrollar un ==
personaje femenino que fuera madre, realmente de ahf empezd a sur
gir todo. Luego vino el plantearse qué sentido tenfa hablar sobre
las culpas de la madre y tratar de poner en tela de juicio toda -
una actitud moral, y c8mo armar una historia de cosas que me eran
muy familiares". (49)

Por otro lado, también comenta que "la historia original esta-
ba basada en la vida de una amiga mfa, que se llamaba Lola y ya =~
fallecid, pero conforme fuimos realizando el guién, mi hermana y_
yo, fue perdiendo toda conexidn con ella, pues la historia real -
era demasiado dramdtica y yo no queria eso, El guidn fue becado =
por la escuela de cine de la Habana, donde fue trabajado por -
varios especialistas de diferentes lugares, entre ellos asesores_
provenientes del Instituto Sundace de Utah, quienes me invitaron_
a trabajar el guidn en Estados Unidos". (50)

Después de haber plasmado la idea, se dedicé a buscar los per-
sonajes principales. En primer lugar, se decidid por Alejandra --
Vargas, por ser una nina muy lista y sensible. Posteriormente, --
buscé a una actriz que tuviera las caracteristicas fisicas de la_
pequefia y encontrd a Leticia Huijara, &sta sin mucha experiencia_
en la actuacidn pero con gran inteligencia.

(49) Bustos, Victor., Dicine. "Entrevista con Marfa Novaro, de =-

Lola a Danzdn". pdg. 10
(50) 1Ibidem. P&ag. 10
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La empatia y dinfmica especial surgida entre &stas, sirvid ---
para que la pelfcula se lograra.

Otra cuestidn importante son las locaciones de la cinta, entre
las que sobresale la Ciudad de Mé&xico fracturada por el temblor -
de 1985, igual que el personaje de Lola, "la pelicula fue disefa-
da a manera de que se viera la relacibn tan fuerte que habia en--
tre Lola y Ciudad. Tanto la una como la otra tienen sus triste---
zas, sus dificultades, sus problemas. Las dos estdn un poco ro-=--
tas, destruidas". (51)

Para Maria Novaro, "la Ciudad de Mé&xico se puede ver de muchos
modos: de un modo aterrador, desolado, entonces me parecid que --
una vez planteada la historia, la ciudad fuera cobrando importan-
cia, y al final fuera un personaje mds que se desarrollara parale
lamente a Lola", (52)

Cabe seflalar, que durante la filmacidn se grabaron dos fina---
les; el primero, reconciliador, que es el que se ve en la pelicu-
la exhibida; y el segundo, que por desgarrador y violento se optd
por dejarlo a un lado, ya que en &ste se ve a Lola y a Ana en el_
abandono total (desvalidas y perdidas) filmado con un alejamiento
de c8mara y al fondo una pinta obscena. '

La filmacidn comenzd en 1989 y se exhibid en 1991, Las locacié
nes fueron en su mayor parte en el &rea metropolitana del Distri-
to Federal, concretamente en la Colonia Obrera y en escenarios de
Veracruz. Fue una coproduccifn entre empresas Macondo Films de =~--
México y Televisidn Espainola.

Lola tuvo &xito en 8 salas de las 10 en qué se exhibif, a pe--
sar de ser una pelicula lenta, con poca trama y sin actores taqui
lleros.

Para Maria Novaro, las im&genes u otro tipo de discurso pueden
estar mis conectados con la realidad, por ello es que en la peli-
cula Lola &stas tienen mayor peso que los difloqgos.

(51) Carrera, Mauricio. El Nacional. "Conversacidn con Maria =~-=-
Novaro y Leticia Huijara". pdg. 20

(52) Bustos, Victor. Op. cit. pdg. 10
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A continuacidn presentamos algunos comentarios que giraron en_
torno a la pelicula y que son los siguientes:

En la Revista DICINE. "El primer largometraje de Maria Novaro_
se centra en esta conflictiva relacidén madre-hija para presentar_
su preocupacidén por la situacidén y condicién de la mujer mexica-~
na, planteada de una manera muy personal y polémica. Sin embar-
go, mis alld de lo discutible que pueda resultar su acercamiento_
a la realidad mexicana actual hay que destacar los cludados forma
les del filme y la capacidad de la realizadora para mantener el -
inter8s sin abandonar nunca el tono neutro de los problemas coti-
dianos”". (53)

Otro fue el que hizo Ayala Blanco en torno al personaje, "Lola
representa un caso extremo de dependencia integral a un sélo =--~
falo. Dependencia sexual, sentimental, moral, social y cdmo supe-
rarla a través de la vaguedad, en las antIpodas de cualquier dis-
curso feminista, aunque sin micula de misoginia femenina tipo --
(Fernindez Violante)". (54)

En la V Muestra del Festival de Cine Mexicano en Guadalajara,-
Juan Carlos Vargas opind: "algo de lo mejor en esta muestra fue -
Lola de Maria Novaro, estupenda Opera Prima que cuenta sobre la -
sobrevivencia de una madre y de su pequefla hija en un Distrito =~--
Federal opresivo. Lola sorprende por ser uno de los mis logrados_
retratos femeninos que se han filmado en el cine mexicano: Since-
ro, espontfneo, y ausente de clichés. Es una obra emparentada en_
cierto sentido con Amor a la vuelta de la esquina de Alberto =---
Cortds por el tratamiento de sus personajes femeninos de los se--
res marginales y de la ciudad, que ocupa un papel principal. Hay_
también en Lola un acertado manejo fotogr&iico, actuaciones nota-
bles y un aceptable dominio técnico que auguran un futuro promete
dor"., (55)

{53) Moreno Ochoa, Octavio. Catfilogo de Directoras de Cine, ==
pag. 614
(54) Ayala Blanco, Jorge., La disolvencia del Cine Mexicano, =--
entre lo popular v lo exyuisito. -
pag. 508
(55) Vargas, Juan Carlos. DICINE., "V Muestra del Cine Mexicano"

pag., 16-17
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Por su parte, Leticia Huijara, habla de su personaje Lola "es_
una chava con muchas ganas de vivir, entre estas ganas de vivir -
estdn las de querer y ser queridas. Es una chava que tiene el va-~
lor de darse cuenta de eso y de luchar por ello". (56)

Finalmente, Maria Novaro, comenta que "Uno puede reconciliarse
con la vida a partir de cosas sencillas., La escena que mayor --—-
satisfaccidn me da es cuando Lola estd sola en la playa despued -
de que estd realmente desecha. Ella mira esas cosas sencillas, =--
esas niflas que van de la manita, ese viejo que nada entre las =~-
olas y que se le cae el calzfn, esa seflora que protectoramente y_
muerta de la risa lo arropa y lo saca del mar". (57)

(55) Carrera. Op. cit. p&g. 20
(57) Ibidem., pig. 20
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IMCINE

La cinta a nivel nacional tuvo algunas participaciones impor--

tantes como:
Exhibida

Nacional, 1989.

en la XXII Muestra Internacional de Cine de la Cineteca

Exhibida en la V Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara Jalisco,

1990.

Exhibida en el Primer Encuentro de Mujeres Cineastas y Videoastas

Latinas: México-Estados Unidos, Tijuana, 1990,

Exhibida en el Ciclo "Mes del Cine Cooperative Mexicano", Cinete-

ca Nacional, 1990,
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Exhibida en el Ciclo "Directores Mexicanos de Escuelas", Cineteca
Nacional, 1990.

Exhibida en el Ciclo "El Cine en la Ciudad", Cineteca Nacional, =~
1991,

Exhibida en el Ciclo "Semana de la Solidaridad (Nuevo Cine Mexica
no)" Cineteca Nacional, 1991,

Exhibida en el Ciclo "Mejores Operas Primas", Cineteca Nacional,-
1991,

Exhibida en el Ciclo "Mujeres Cineastas", Casa del Lago, 1991,

A nivel Internacional fue exhibida en:
El Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de la Habana, Cuba, =--
1989,
EL XIV Festival Latino "Shakespeare" de Nueva York, 1990,
El Festival de Cine Latinoamericano de Nueva York, 1990,
El Festival Internacional de Cine realizado por Mujeres en Buenos
Aires, Argentina, 1990,
El Festival de Cine en San Sebastidn, Espafia, 1990,
El Festival de Cine de Berlin, Alemania, 1990.
El XII Festival de Cine Biarritz, Francia, 1990,
El Festival de Cine Manheim, Alemania, 1990,
El Festival de Cine en San Francisco, California, 1990.
En la Seccibén "Descubrimientos" del Festival "Los Nifios Lumiére"
en Toulouse, Francia, 1991.
El Festival de Cine de Sundace de las Angeles, California, 1991,
El Festival de Cine en Berlin, Alemania, 1991.
El Festival de Cine de Mujeres en Alemania. 1991.

El largometraje también recibid algunos Premios entre los cua-
les destacan:
Ariel a la Mejor Opera Prima, México, 1990.

Ariel al Mejor Guidn Cinematogrdfico, México, 1990,

Ariel a la Mejor Actriz de Reparto, México, 1990,
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Ariel a la Mejor Coactuacién Masculina, Mé&xico, 1990.

Diosa de Plata a la Mejor Opera Prima, M&xico, 1990,

Diosa de Plata a la Mejor Coactuacién, México, 1990,

Heraldo a la Mejor Opera Prima, M&xico, 1990,

Premio "Coral" a la Mejor Opera Prima en el Festival Internacio-

nal del Nuevo Cine Latinoamericano de la Habana, Cuba, 1989.
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CAPITULO IV. IMAGENES DE ESPACIQ Y SEXUALIDAD EN LOLA

En la pelfcula Lola encontramos tres horizontes de construc---
ccién, que nos muestran tres tipos de imigenes, &stos son: -
"Sexualidad", "Identidad o Género" y "Otredad".

A partir de estos tres horizontes, es como se lleg8 a analizar
la figura cinem8tica de Espacio y Sexualidad de la pelfcula Lola_
de Maria Novaro, para asi poder establecer su relaciSn con el mun
do y consigo misma.

Dichos horizontes de construcciSn fueron separados de acuerdo_
a las im&qgenes presentadas a lo largo de las 11 macrosecuencias,-
mismas que fueron descritas en el capitulo anterior.

Es importante seflalar, que en este caplitulo se entender§ por -
Sexualidad a la condicifn 8rganica que distingue al varén de la -
mujer, la cual llamaremos Genitalidad, Adem8s de que el t&rmino =
sexualidad es utilizado culturalmente para referirse a la diferen
ciacidén anatdmica de los sexos y a las relaciones sexuales.

Por ello, usaremos la palabra Genitalidad para designar los =~
actos sexuales llevados a cabo por Lola dentro de la pelfcula.

4.1 SEXUALIDAD (GENITALIDAD)

Este horizonte es claro de identificar y diffcil de explicar.

Dentro de la pelicula Lola, uno de los factores que mueve la -
historia es la genitalidad, &sta se presenta en 18 ocasiones, mig
mas que fueron divididas en dos grupos: Tacto y Mirada.

1) Tacto.

Es cuando existen relaciones sexuales claramente identi
ficables por el sujeto/espectador (acto genital), y cuando se pre
senta el juego de caricias, siempre y cuando se asuma la genitali
dad de ambos., En Lola se muestran 10

El acto sexual, es realizado por la protagonista con su
pareja Omar y con el Gerente de la tienda, con Mario se deja la -
opcidn al sujeto/espectador de creerlo o no. (Lola, después de --
discutir con Omar por la nueva partida de &ste, sale de su depar-
tamento muy molesta y se dirige al gimnasio donde sabe que va a ~
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encontrar a Mario.

El juego de caricias es llevado a cabo por la protagonista con
Omar y Mario, en varias ocasiones son caricias deseadas y en -
otras forzadas.

Las caricias forzadas, son aquellas en las que el simpatias -~
toma por asalto a Lola, en algunas de &stas la protagonista se =~=~
muestra renuente y en otras cede.

2) Mirada.

Es aquella cuando la mujer es objeto de la mirada las-
civa masculina; es decir, que a travds de la mirada de otro(s) -
la protagonista asume su genitalidad o su eroticidad, y es me=---
diante &sta que se hace presente el deseo sexual del uno por el_
otro.

La pelicula consta de 8, las cuales son realizadas por Mario,
Omar, Roberto y Gerente de la tienda.

Cabe mencionar, que de los 7 hombres con los que se relaciona
Lola durante la pelicula, con 4 asume su genitalidad, ya sea de_
tacto y de mirada y con los otros 3 asume su seductividad.

Se puede observar a lo largo de la cinta, que en ningfin momen
to es forzada a asumir su genitalidad, esto nos lleva a decir, -
que no es victima de ninglino de los varones, pero tampoco es la_
villana de la historia. Lola no es mds que un sujeto pulsional =~
segfin el psicoandlisis, dentro del Orden Simbdlico Falogocéntri-
co.

Para entender mis ampliamente la sexualidad {(genitalidad) de_
Lola es necesario explicar que la mueve a asumirla,

En primer lugar, consideramos que Lola es una mujer atractiva
y de mirada expresiva, con ambas provoca el deseo de los varoncs
pese al descuido fisico que presenta su persona.

En segundo, el tipo de relacidn que lleva con Omar, que es de
pareja y padre de su hija (esto segfin el decir de la nifia), por_
lo tanto es su deber y obligacidn seqlin el discurso cultural, =~-
asumir su genitalidad con &1,
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Cabe mencionar, que lo anterior es con base a que ella estuvo_
a punto de perderse a si misma y a su hija por el amor de Omar, -
aunque al final recapacita, o por lo menos tiene un final abierto
en el cual el sujeto/espectador elige el descenlace que mis le =~
agrade,

De algquna manera, el abandono de Omar provoca los siguientes -
encuentros sexuales; con el Simpatlas, por despecho y porque no -
le disgusta; con el Gerente por conveniencia, ya que Lola con tal
de no sufrir las consecuencias de sus actos (robo de mercanclas:-
del supermercado), en apariencia decide entregarse corporalmente_
a &ste; con Roberto sBlo intercambia miradas, ya que su relacifn_
es de amigos y compaiieros de trabajo.

Por filtimo cabe mencionar, que a lo largo de la cinta se mues-
tra como Lola es voyerizada (espiada), no como sujeto Integro, --
sino como objeto de la mirada masculina,
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4.2 IDENTIDAD O GENERQO

Este horizonte es claro de identificar y aparentemente ficil -
de explicar.

Es aquella que en nuestro caso identifica al sexo femenino, ya
sea como mujer o como madre. En Lola se presentan 78, las cuales_
estdn divididas en dos: Maternal y Complejo de masculinidad.

1) Maternal,
Es aguella en la que Lola lleva a cabo su papel de -
madre. En la pelicula se muestran en 50 ocasiones,

En la cinta se presenta a Lola, aparentemente segiin el discur-
so cultural, como una madre irresponsable; en primer lugar, por--
que su dependencia hacia Omar hace que se olvide por momentos de
su hija ; en segundo, porque poco se preocupa por el bienestar -
fisico e intelectual de la niha.

Lo anterior se puede observar, en algunas escenas de la pelicu
la, mismas que nos ilustran el descuido que tiene Lola con su hi-
ja.

Ejemplo 1) Mientras en un paso a desnivel vemos a Ana jugando con
un llavero, mismo gue es arrojado a la avenida, esto nos muestra_
el peligro que corre la nifia al encontrarse sola en ese lugar; -~
por otro lado, se encuentra Lola en un saldn de clasaes con la -
maestra de la nina, la cual le llama la atencién a aquélla por el
aspecto fisico de Ana y el descuido de sus tareas,

Ejemplo 2) Mientras sugestivamente Lola se encuentra en un automd
vil teniendo relaciones sexuales con el gerente de la tienda; por
otro lado, vemos en departamento de &sta a Ana sola y al irse la_
luz, la nifa opta por encender una vela en la parrilla de la estu
fa, misma que deja prendida. Esto representa un peligro para la -
pequefia, ya que puede provocar un incendio de graves consecuen---
cias,

En tercera, porgue nunca se le ve a Lola dar consejos a Ana, -
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sino simplemente se dedica a ser compafiera de juegos, por lo que_
en ningfin momento la observamos reprenderla o corregirla, al con-
trario la deja en absoluta independencia.

Esta independencia que presenta la nifia, es aparentemente debi
do a cuestiones de trabajo de Lola, y por ello no puede dedicarle
tiempo a Ana, y cuando lo tiene se desliga de responsabilidades y
prefiere mandar a la nifia a pasear con la vecina.

En cuarto, porque aparentemente los malos hibitos de Lola son_
imitados por la pequefia (Ejemplo; tomar cerveza y esconder en su_
yomper un paquetito de pasas, el cual fue sustrafdo del supermer-
cada) .

Lo anterior expuesto, lleva a Lola a tomar la decisién de de--
jar a su hija con la abuela, mientras aprende a valorarse como mu
jer y luego como madre.

Por filtimo, desde una posicifn cultural es criticable el proce
der de Lola como madre, pero debemos tomar en cuenta que la res--
ponsabilidad es de pareja y que al faltar uno, existe un desequi-
librio, el cual es reflejado a lo largo de la cinta en nuestra =-=-
protagonista.

2) Complejo de Masculinidad,

Es aquella que nos presenta las dife-
rentes opciones de ser mujer, que en nuestro caso es la relacidn_
con el hogar, el trabajo y con los amigos.

Para clasificar este complejo de masculinidad (actitudes viri-
les), fue tomado en cuenta que Lola no asumiera su genitalidad, =~
ni su maternidad; sino que actuara como una mujer que gira en tox
no al Orden Simbdlico Falogocéntrica. En Lola son identificables_
en 28 ocasiones.

Esta clasificacidn, la podemos observar claramente cuando Lola_
decide cambiar de imagen pint&ndose un mechdn en el cabello, cuan
do intenta levantar el desorden de su casa, y cuandoe la vemos deg
colgar su ropa del pucsto ambulante, porque se acerca la camione-
ta de los judiciales.
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Lola es un (sujeto) joven, atractiva, ante los ojos de la cul-
tura es descuidada en su persona, como ama de casa igual que en -
su trabajo es muy desordenada y sucia. Este comportamiento nos re
fleja su estado de &nimo.

Como mujer le gusta divertirse, aunque no por ello logra olvi-
darse de sus problemas.

Otra cuestidn importante de este personaje, es que en cuanto a
pareja se refiere, es la que decide el tipo de relacién que va a_
seguir. De igual forma, le da poca importancia a su trabajo y a -
su vida personal.

Lola es mujer desde lo bioldgico, aunque no sea refinada en su
comportamiento y actitudes, b&sicamente se le ve de pantaldén y --
minifalda de mezclilla, sin maquillar, usa pocos accesorios perso
nales que realcen su belleza,

Por filtimo, creemos que lo maternal y el complejo de masculini
dad, son el complemento de la Identidad o Género, pues primero se
es mujer, al descubrir la feminidad y luego se es madre. De ahf,-
la bfisqueda de Lola por encontrar su "uno" y por recuperar el do-
minio sobre si misma.
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4.3 OTREDAD

Este horizonte es diffcil de identificar y por lo tanto de ex~
plicar.

Es la lucha interna de la mujeres por recuperar su identidad -
de sujeto; es decir, el poder para ser, ser ellas mismas, y asi -
poder salir del Orden SimbSlico Falogocéntrico; esto es, la opor-
tunidad que tienen para decir “una", desde sf misma y no desde el
sometimiento a la cultura.

Por otro lado, se puede decir tambi&n que la “Otredad" es ob--
servable cuando no se asume la sexualidad, ni la identidad.

En la pelicula existen 41 otredades, mismas que han sido divi-
didas en tres: Infantil, trabajo y ensimismamiento.

1} Infantil,

Es aquella cuando Lola tiene regresiones, éstas son -
bédsicamente de comportamiento infantil, mismas que se dan cuando_
se encuentra en compaiia de su hija. En la cinta se encuentran 8.
Ejemplo 1) Al principio de la pelicula, vemos a Lola imitando a =
un artista, ella toca la guitarra, canta y baila al ritmo de la -
cancidn. Luego la observamos jugando a las escondidillas buscando
a Ana.

Ejemplo 2) Lola y Ana se encuentran jugando a las mufiecas en la -
mesa Qe centro, ahi su actitud y su forma de hablar la hacen pare
cer una nifa,

Ejemplo 3) Lola y su hija estin sentadas en una barda, dentro de_
un parque de juegos infantiles y conversan sobre de que est&n he-
chas las nubes, ahl sus movimientos y su forma de hablar nos mueg
tran, aparentemente infantilismo.

2) Trabajo.

Es aquel en el que Lola, solamente toma su papel de --
trabajadora; no obstante, se encuentra apStica y distante. En la_
pelfcula encontramos 4 otredades de trabajo.
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Ejemplo 1) Observamos a Lola en el interior de la fdbrica, el due
fio de la misma la reprende por la ropa que llevo manchada, pero -
ella le da poca importancia, prefiere ver girar las aspas del ven
tilador.

Ejemplo 2) Lola se encuentra retraida en su puesto ambulante, le_
da poca importancia a la llegada de los judiciales, no se inmuta_
para recoger sus prendas, sino hasta el momento que llega Dora a_
reprenderla por su actitud.

3) Ensimismamiento.

Es asumirse en la propia intimidad para abs=---
traerse y considerar lo que se tiene en el pensamiento. En la pe-
lficula Lola son identificables 29, las cuales dividimos en dos --
grupos: Extasis y Melancolia,

a) BEs un estado del alma que se embarga de un sentimiento de ad-
miracidn y alegria.

Algunos de los ejemplos donde encontramos este tipo de ensimis
mamiento son:
Ejemplo 1) Cuando Lola y Ana estdn en el parque de juegos infanti
les y bailan, &dquella se olvida que estd con su hija y se abstrae
bailando hawaiino.
Ejemplo 2) Cuando Lola estd sentada mirando al mar y observa a -
una familia divertida al ver al abuelo juguetear con las olas -~
mientras sus calzones caen a las rodillas,

b) Melancolia.

Es la tristeza permanente gue surge de las causas =-
fisicas o morales de las que padece Lola, esto es lo que provoca_
que ella no encuentre gusto ni diversidn en nada de lo que hace.

Asimismo, "la melancolia se caracteriza por un estado de &nimo
profundamente doloroso, una cesacidn del inter&s por el mundo ex-
terior, la pérdida de la capacidad de amar, la inhibicidén de to--
das las funciones y la disminucidn del amor propio". (58)

(58) Freud, Sigmund. El malestar en la cultura. pé8g. 215
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En Lola se observa una disminucién de su amor propio; o sea, -
un considerable empobrecimiento de su yo, &sta se siente indigna_
de toda estimacién. Ella sabe quienes perdi, pero no que perdid_
con ellos.

Ejemplo 1) Lola en Rockotitlin observa a las admiradoras de Omar,
para luego girar su mirada hacia &ste,

Ejemplo 2) Un dla después de la partida de Omar, Lola lleva a --
Ana a la escuela y se sienta en la banqueta con una tristeza que_
se refleja en su rostro.

Cabe mencionar, que a lo largo de la pelicula predomina en ==
Lola, la tristeza o una depresién profunda, ya que el éxtasis se_
bresenta s8lo en algunos momentos.

Por fltimo es importante sefialar, que existe un momento en la_
pelfcula donde Lola asume estos tres horizontes de construccidn,-
y es cuando ella se encuentra ensimismada viendo hacia el mar, =--
llega el simpatias la besa y acaricia, ella forcejea y lo recha=--
za, el toma un trago de tequila y se lo escupe a Lola en la cara.
La reaccifn de ella es violenta, pues rompe la botella en la cabe
za de Mario,

Es aqui, como puede observarse paso apaso los tres horizontes_
de que hablamos, es por ello que nos parece una de las partes més
importantes de la cinta, por ser el climax de la misma. Este es -
el principio del encuentro con su individualidad.

Finalmente, la otredad es una manera de reflexionar sobre si -
misma y entender que es lo que la pulsionalidad y el deseo deman-
da, esto es, el respeto como sujeto que piensa y siente, el deseo
de reivindicarse para dejar de ser objeto del Orden Simb8lico =~=-
Falogocéntrico, y asl tomar conciencia para asumir la feminidad -
desde el ejercicio de la libertad.
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CONCLUSIONES

El haber finalizado un trabajo de investigacién en donde van -
inmersos conceptos como son: Visién Femenina, Desconstruccidn, =--
Mimesis, Diégesis, Hermeneusis, Sujeto, Orden Simb&lico Falogocén
trico, Sexualidad, Identidad o Gé&nero y Otredad, nos da la pauta_
para dejar por escrito una serie de conclusiones que van encamina
das a upa sola; La Propuesta para el An8lisis Hermenefitico del ==
Cine,

Para ello, se propone desconstruirlo, esto nos lleva al traba-
jo personal de recibirlo y trabajarlo en la conciencia; por medio
de una trenza comunicativa que consta de Mimesis (lo técnico), =~
Diégesis (la historia narrada) y la Hermeneusis (interpretacidn).

De esta manera, comenzaremos por la parte esencial que muestra
nuestra investigacibn; el sujeto, Este visto desde el campo socip
psicoanalftico nos di6 la posibilidad de introducirnos a un proce
s0 cuyas raices provienen de la prehistoria, aquf descubrimos la_
prohibicidn y sus tres "no": No al Incesto, No al Parricidio y Né
al Canivalismo, &stas son las tres leyes internas que todo suje-
to necesariamente tiene que internalizar para someterse a la Cul-
tura u Orden Simbdlico Falogocéntrico.

Este sujeto se conforma en la estructura familiar, en la cual_
la madre es la encargada de vehiculizar la palabra del padre. Si_
&sta no la reconoce, el nifio no internaliza la Ley y por lo tanto
crea segfin el psicoanflisis sujetos perversos (denegacidn) y psi-
cbticos (forclusidn).

Ahora bien, si la madre vehiculiza la Ley al hijo, crea un su-
jeto neurbtico (desmentira) sometido a la Cultura, &ésta se ve re-
forzada por la familia, la educacifn, la religidn y los medios de
comunicacifn masiva, entre los cuales el Cine juega un papel muy_
importante pues, por ser producto del O, S. F., nos muestra en --
sus im&genes pautas de conducta y comportamiento.
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Dichas imfgenes, est@n encaminadas a presentar sujetos/especta
dores inconscientes sometidos a la Cultura, un ejemplo muy parti-
cular son los papeles representados por las mujeres, quienes re-~-
forzan la imagen de sujetos soportes y reproducen el discurso del
poder que se ejerce en ese espacio y tiempo.

Esto lo podemos observar claramente en la pelficula Lola de ==
Marfa Novaro, la cual fue nuestro punto de anflisis y cuya des---
construccién hecha a través de su técnica, su historia e interpre
tacifn, nos permiti8 constatar que ese Modelo de Representacién_
cinemdtica propuesto por el 0. S. F; no es mis que la produccidn_
y reproduccifn inconsciente de un sujeto sometido a la cultura.

En dicha desconstruccidn, y a partir del mé&todo hermenefitico -
logramos interpretar desde una perspectiva femenina al sujeto ---
Lola, un sujeto femenino desde lo biolSgico, mis no asl desde su_
aparato psiquico, ya que constantemente se le ve en busca de ese_
falo simb&lico.

Lola actfia como un sujeto pulsional; es decir, es fiel a sus =
impulsos biolSgicos; no obstante, se somete a la funcifn madre y_
su papel de sujeto soporte a la cultura, o como se ve en la cinta
existe un final abierto al imaginario del espectador, para optar
por el descenlace que mds le agrade,

El andlisis del sujeto Lola, a tr&ves de la visidn de su direc
tora, Marfa Novaro, nos hace reflexionar sobre el sujeto, el cual
siempre estd supeditado al deseo del otro, mismo que no es visto_
desde su "UNO" (pues en el ser humano existe una conciencia divi
dida: El yo "deseo del otro" y el uno "deseo propio"); sino desde
la posicifn que ocupa dentro del sistema cultural,

En la cinta, se muestra una desmitificacifn del personaje este
reotipado de madre abnegada, para presentarnos seqfin el discurso_
cultural, a una madre irresponsable que no parece cumplir con tal
papel,

La directora Marfa Novaro da mds importancia a las imdgenes que
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a los didlogos, por considerar que &stas se conectan m&s con la -
realidad.

Por otro lado, en la pelfcula se localizan tres horizontes de_
construccidén, mismos que muestran tres tipos de imigenes, &stos -
son: "Sexualidad", "Identidad o Género" y "Otredad", mediante las
cuales se llegd a analizar la fiqura cinemdtica de Espacio y Se--
xualidad que propone la cinta Lola de Marfa Novaro.

La propuesta de este M&todo Hermenefitico, es que a través de -
la descomposicifn en partes de peliculas, por medio de la Mime---
sis, la Diégesis y la Hermeneusis, se logre aparentemente concien
tizar a los sujetos/espectadores de su sometimiento a la Cultura_
y de alguna manera rescatar a ese "Uno" que trata de emerger des-
de el interior.

No obstante, &sta desconstruccidn, nos hizo reflexionar y exa-
minar a un sujeto que si bien inmerso en el 0.S.F., puede si lo -
desea desde la perspectiva del espectador lograr despertar, y =---
arrancar las cadenas ancestrales que no dejan que surja dentro de
&1 su "UNO", un "UNO" que no lleve la carga del deseo del otro =--
("Y0"), sino el deseo propio ("UNO") de ese sujeto Integro, que -
conciente pueda ejercer desde su libertad.

'

Por ello, retomando un poco a Freud, se puede decir, que si_
los valores de un sujeto dentro del 0.S.F., son el poder, el &xi_
to y la riqueza y sus metas son meramente esa aspiracién cultu---
ral, entonces se llega a la conclusidn de que no merece la fatiga
que cuestan; pues sus resultados s8lo pueden ser un estado inso--
portable para el sujeto, mismo que lo llevarfa y de hecho lo est&
llevando hasta su destruccién. De ahf parte en buena medida la in
quietud contempor&nea de su infelicidad y de su talento angustia-
do,

Finalmente, creemos que nuestra cultura seria lo mis preciado_
que pudieramos adquirir, y su camino nos conduciria necesariamen_
te a alturas de insospechada perfeccidn , s8lo si los juicios de_
valor de los seres humanos derivaran enteramente de la realiza---
cién de sus deseos.
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ANEXO

FILMOGRAFIA DE MARIA NOVARO

FICHA TECNICA

TITULO: Conmigo la pasards muy bien
FORMATO: 16 mm, Cortometraje, Ficcidn
PRODUCCION: CUEC-~UNAM Aflo., 1982
PRODUCTOR: -
ASISTENTE DE PRODUCCION: -
DIRECCION: Maria Novaro y Maria Cristina Camus
ASISTENTE DE DIRECCION: -
GUION: Maria Cristina Camus y Marfa Novaro
ARGUMENTO: -
ADAPTACION: -
FOTOGRAFIA: Marfa Cristina Camus y Marfa Novaro
BLANCO Y NEGRO '
ASISTENTE/OPERADOR: -
MUSICA: -
SONIDO: -
ASISTENTE: -
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION: -
EDICION: Maria Cristina Camus
ASISTENTE: -
INTERPRETES: Valeria, Santiago, Ledn
DURACION: 3 nin,
DISTRIBUCION: CUEC
SINOPSIS

Una ama de casa agobiada por el trabajo dom@stico, adquiere en
tre las compras del supermercado una varita magica. Valiéndose de
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ésta hace el aseo de su casa sin cansarse. Al final de la jornada

llega a su casa esposo e hijo, la seflora fastidiada, los desapare
ce,

PARTICIPACIONES NACIONALES

Exhibida en el Ciclo "Retrospectiva del CUEC", Cineteca Nacional,~-
1986.

Exhibida en el Ciclo "25 Aniversario del CUEC", Cineteca Nacional,
1988,
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FICHA TECNICA

TITULO: 7 a.m.
FORMATO: 16 mm. Cortometraje. Ficcidn
PRODUCCION: CUEC=-UNAM Afo., 1982
PRODUCTOR: -
ASISTENTE DE PRODUCCION: -
DIRECCION: Marfa Novaro
ASISTENTE DE DIRECCION: -
GUION: Marfa Novaro
ARGUMENTO: -
ADAPTACION: -
FOTOGRAFIA: Marfa Cristina Camus y Silvia Otero
BLANCO Y NEGRO
ASISTENTE/OPERADOR: -
MUSICA: . -
SONIDO: Silvia Otero y Marfa Novaro
ASISTENTE: -
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION: -
EDICION: Las Ninfas: Marfa Cristina Camus, -
Silvia Otero y Marfa Novaro
ASISTENTE: -
INTERPRETES: Guadalupe S&nchez
DURACION: 10 min.
DISTRIBUCION: CUEC
SINOPSIS

6:30 suena el despertador, una joven sueha con un paisaje bucS
lico donde se ve un tren, una anciana, un rebaio de borregos. Mi-
nutos mis tarde suefia con el corredor de un vagdn del tren. Vuel-
ve a sonar el despertador, se ven muchos pies que se dirigen a su
trabajo asemej&ndose a un rebafo., A las 7 a.m. la mujer se levan-
ta y se da un bafo,
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FICHA TECNICA

TITULO:
FORMATO:
PRODUCCION:
PRODUCTOR:

ASISTENTE DE PRODUCCION:
DIRECCION:

ASISTENTE DE DIRECCION:
GUION:

ARGUMENTO:

ADAPTACION:

FOTOGRAFIA:
ASISTENTE/OPERADOR:
MUSICA:

SONIDO:

ASISTENTE:
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION:
EDICION:

ASISTENTE:

INTERPRETES:

DURACION:
DISTRIBUCION:

Querida Carmen

16 mm. Cortometraje. Ficcién
CUEC-UNAM Afio, 1983

Las Ninfas: Marfa Novaro, Marfa ==~
Cristina Camus y Silvia Otero
Marfa Novaro

Silvia Otero

Maria Novaro

Maria Cristina Camus BLANCO Y NEGRO
Cristian Calénico

Frank Zappa y otros

Emmanuel Tacamba

Gisela Iranzo y Rodrigo Acosta

Las Ninfas: Marfa Novaro, Marfa =---
Cristina Camus y Silvia Otera
Guadalupe Sé&nchez, Daniel da Silvei
ra, Vania Carballido, Eduardo Milén
Octavio Novaro

27 min.

CUEC

SINOPSIS

Carmen se confunde con Calamity Jane, una heroina del lejano -
oeste. Cada una tuvo una hija, pero ahl termina todo lo parecido_
entre ellas. La vida de Carmen no es la temeraria aventurera le--
yenda de Calamity Jane, asl que Carmen se pone a fantasear.



FICHA TECNICA

TITULO: Una isla rodeada de agua
FORMATO: 16 mm. Mediometraje., Ficcién
PRODUCCION: CUEC-UNAM Aflo. 1984
PRODUCTOR: Marfa Novaro
ASISTENTE DE PRODUCCION: Conchis Arroyo
DIRECCION: Marfa Novaro
ASISTENTE DE DIRECCION: Guadalupe Sinchez
GUION: Marfa Novaro
ARGUMENTO: -
ADAPTACION: -
FOTOGRAFIA: Marfa Cristina Camus COLOR
ASISTENTE/OPERADOR: Alberto Renteria
MUSICA; -
SONIDO: Silvia Otero y Luis Schroeder
ASISTENTE: -
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION: -
EDICION: Marfa Novaro
ASISTENTE: Marfa Cristina Camus
INTERPRETES: Mara Chévez, Silvia Otero, Conchis_
Arroyo, Yolanda Ocampo, Salomé -
Reyes
DURACION: 30 min.
DISTRIBUCION: CUEC
SINOPSIS

Amanece a la orilla del mar cuando a Lucfa le avisan que su ma
rido no va a regresar. Ella deja a su pequefia Edith con una veci-
na y se pierde rio arriba, con un machete al cinto. Edith ha cre-
cido =in saber qué fue de su madre. En Playa Azul se burlan de ~-
ella, dicen que todo lo ve camhiado porque tiene los ojos azules.
Comentan que su madre anda de puta en Acapulco. Pero Edith encuen
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tra razones para pensar en otra cosa y decide viajar hacia la --
Sierra, donde dicen todavia queda gente armada. El viaje de Edith
en parte real y en parte imaginario, serd el extraio recorrido de
una regibén rica en color, magia, fuerza y contradicciones., Pero =~
serd, por otra parte, una simple vuelta que llevari a Edith a la_
celebracidn de sus quince afios, su propio punto de partida.

PARTICIPACIONES NACIONALES

Exhibida en la "Segunda Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara,-
Jal., 1987,

Exhibida en el Ciclo "Cocina de Imigenes", Cineteca Nacional, =
1988.

Exhibida en el Ciclo "Semana de Cine Joven del CREA., Cineteca =
Nacional, 1988,

Exhibida er. el Primer Encuentro de Mujeres Cineastas y Videoastas
Latinas: México-Estados Unidos, Tijuana, 1990.

PREMIOS
Ariel al Mejor Cortometraje de Ficcibn, México, 1986.

Premio Especial del Jurado en el Festival de Cortometrajes -
Clermont-Ferrand, Francia, 1986.
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FICHA TECNICA

TITULO:

FORMATO:
PRODUCCION:

PRODUCTOR:

ASISTENTE DE PRODUCCION:
DIRECCION:

ASISTENTE DE DIRECCION:
GUION:

ARGUMENTO:

ADAPTACION:

FOTOGRAFIA:
ASISTENTE/OPERADOR:
MUSICA:

SONIDO:

ASISTENTE:
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION:

EDICION:
ASISTENTE:
INTERPRETES:

DURACION:
DISTRIBUCION:

Azul Celeste (cuarto episodio de ==
Historias de Ciudad)

35 mm. Cortometraje. Ficcién
Direccidén de Actividades Cinemato--
gr8ficas de la UNAM ANO. 1988

Maria Novaro

Marfa Novaro y Beatr{z Novaro

Santiago Navarrete COLOR

Claudia Argliello

Guadalupe S&nchez y Concepcidn -
Arroyo

Luis Manuel Rodriguez Bermudes
Gabriela Roel, Gerardo Martinez, =~
Cheli Godinez, Gina Moret, Carlos =~
Chéavez

28 min.

UNAM

SINOPSIS

Una joven chihuahuense seducida y abandonada viaja al Distrito

Federal en busca del hombrec que la dejd. Ni su embarazo ni los la
berintos de la gran urbe la detienen en su blisqueda. En general,=-

es una historia contada con amor y humor.
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PARTICIPACIONES NACIONALES

Exhibida en la Quinta Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara, --
Jal. 1990,

Exhibida en el Primer Encuentro de Mujeres Cineastas y Videoastas
Latinas: Mé&xico-Estados Unidos, Tijuana, 1990,

PREMIOS

Danzante de Oro en el Festival de Cortometraje de Huesca, Espafa,
1990.

Quinto Centenario en el Festival de Cortometraje de Huesca, -
Espana, 1990.
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FICHA TECNICA

TITULO: Lola

FORMATO: 35 mm. Largometraje. Ficcidn

PRODUCCION: Macondo Cine=-Video. Conacite II., =~
Cooperativa Jos& Revueltas., T, V,-=
Espaiiola Afio, 1989

PRODUCTOR: Jorge Sanchez

ASISTENTE DE PRODUCCION: -

DIRECCION: Marfa Novaro

ASISTENTE DE DIRECCION: -

GUION: Marfa Novaro y Beatr{z Novaro

ARGUMENTO: -

ADAPTACION: -

FOTOGRAFIA: Rodrigo Garcfa COLOR

ASISTENTE/OPERADOR: -

MUSICA: Alberto Delgado y Octavio Cervantes

SONIDO: Carlos Aguilar

ASISTENTE: -

ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION: -

EDICION: Sigfrido Barjau

ASISTENTE: -

INTERPRETES: Leticia Huijara, Mauricio Rivera, =

Alejandra Vargas, Martha Navarro, -
Roberto Sosa, Cheli Godinez, Gerar-
do Martinez y Javier Zaragoza

DURACION: 96 min.,
DISTRIBUCION: IMCINE
SINOPSIS

Entre las ruinas del Distrito Federal, Lola, una joven vendedo
ra ambulante, trata de sobrevivir en compafiia de su pequefia hija_
en un medio que parece haber negado a sus habitantes el derecho a



la felicidad. Sin embargo, ella no estd dispuesta a padecer la --
desesperanza de los otros y decide marcharse al mar, en busca de_
una nueva vida.

PARTICIPACIONES NACIONALES

Exhibida en la XXII Muestra Internacional de Cine de la Cineteca_
Nacional, 1989.

Exhibida en la V Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara, Jalis=-=-
co, 1990.

Exhibida en el Primer Encuentro de Mujeres Cineastas y Videoastas
Latinas: M&xico-Estados Unidos, Tijuana, 1990,

Exhibida en el Ciclo "Mes del Cine Cooperativo Mexicano", Cinete-
ca Nacional, 1990.

Exhibida en el Ciclo "Directores Mexicanos de Escuelas", Cineteca
Nacional, 1990.

Exhibida en el Ciclo "El Cine en la Ciudad", Cineteca Nacional, -
1991.

Exhibida en el Ciclo "Semana de la Solidaridad (Nuevo Cine Mexica
no)" Cineteca Nacional, 1991,

Exhibida en el Ciclo "Mejores Operas Primas", Cineteca Nacional,-
1991,

Exhibida en el Ciclo "Mujeres Cineastas', Casa del Lago, 1991.

PARTICIPACIONES INTERNACIONALES

Exhibida en el Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de la ==~
Habana, Cuba, 1989,

Exhibida en el XIV Festival Latino "Shakespeare" de Nueva York, -
1990,

Exhibida en el Festival de Cine Latinoamericano de Nueva York, -
1990,

Exhibida en el Festival Internacional de Cine realizado por Muje-
res en Buenos Aires, Argentina, 199G,
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Exhibida en el Festival de Cine en San Sebastién, Espana, 1990,
Exhibida en el Festival de Cine Biarritz, Francia, 1990,

Exhibida en el Festival de Cine en San Francisco, California, -~
1990,

Exhibida en el Festival de Cine Manheim, Alemania, 1990.

Exhibida en la Seccifén "Descubrimientos" del Festival "Los Nifos_
Lumi&re” en Toulouse, Francia, 1991.

Exhibida en el Festival de Cine de Sundace de los Angeles, Cali=-=-
fornia, 1991,

Exhibida en el Festival de Cine en Berlin, Alemania, 1991.
Exhibida en el Festival de Cine de Mujeres en Alemania, 1991.

PREMIOS

Ariel a la Mejor Opera Prima, México, 1990,

Ariel al Mejor Guién Cinematogré&fico, Mé&xico, 1990,

Ariel a la Mejor Actriz de Reparto, México, 1990.

Ariel a la Mejor Coactuacién Masculina, México. 1990,

Diosa de Plata a la Mejor Coactuacidn, Mé&xico, 1990,

Heraldo a la Mejor Opera Prima, Mé&xico, 1990.

Premio "Coral" a la Mejor Opera Prima en el Festival Internacio--
nal del Nuevo Cine Latinoamericano de la Habana, Cuba, 1989.
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FICHA TECNICA

TITULO:
FORMATO:
PRODUCCION:

PRODUCTOR:

ASISTENTE DE PRODUCCION:
DIRECCION:

ASISTENTE DE DIRECCION:
GUION:

ARGUMENTO:

ADAPTACION:

FOTOGRAI'IA:
ASISTENTE/OPERADOR:
MUSICA:

SONIDO:

ASISTENTE:
ESCENOGRAFIA/AMBIENTACION:
EDICION:

ASISTENTE:

INTERPRETES:

DURACION:
DISTRIBUCION:

Danzdn

35 mm, Largometraje. Ficcidn
Macondo Cine-Video, IMCINE. Fondo =~
de Fomento a la Calidad Cinamatogrd
fica Afio. 1990

Jorge Sanchez

Maria Novaro

Rebeca Becerril

Beatriz Novaro y Marfia Novarc

Rodrigo Garcia COLOR

Maria Novaro

Nerio Barberis

Marisa Pecanins y Norberto S&nchez
Nelson Rodriquez y Marfa Novaro
Marfa Rojo, Margarita Isabel, Car--
men Salinas, Blanca Guerra y Tito -
Vasconcelos,

100 min,

IMCINE

SINOPSIS

Julia Sol6rzano es una mujer madura, chaparrita y llenita, de_
bonitas piernas, rostro expresivo y cierta gracia casi infantil.-
tiene 38 afios y una hija de 15. Se gana la vida como telefonista_
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y su pasibn es el baile. De niha gané varios concursos y ahora es
asidua bailadora de danzbn en el Salén Colonia. Julia y Carmelo -
son una pareja cuyo (Gnico e indispensable medio de comunicacién,-
que a la vez los justifica como hombre y mujer, es el baile de -~
pareja. En seis afos han conseguido varios premios. Repentinamen-
te, &l desaparece y ella, tras una aparente indiferencia, decide_
ir a buscarlo al puerto de Veracruz, ya que las investigaciones -
que ha realizado sefialan este lugar como posible destino. Abandg
na trabajo mal remunerado, hija que no la entiende y amiga concha
vadora. En la ciudad jarocha conoce y entabla amistad con la due-
na de un ruidoso hotel, con una prostituta de retdrico pensamien-
to y, ademids con simpftico y querenddn travesti. Pasea su vesti--
menta tipo "moda verano" por el malecdn, vive romance con joven -
gal8n costefio y regresa finalmente a la capital, encontrando al -
desaparecido Carmelo en el saldn de baile,

PARTICIPACIONES NACIONALES

Exhibida el el Ciclo "Hoy en el Cine Mexicano" en el Cine Latino,
1991,

Exhibida en el Ciclo "Semana de la Solidaridad (Nuevo Cine Mexica
no)", Cineteca Nacional, 1991.

Exhibida en el Ciclo "Mujeres Cineastas" en la Casa del Lago. ==
1991,

PREMIOS

Mano de Bronce a la Mejor Pelicula en el Festival Latino de Nueva_
York, 1991,

Premio Especial del Jurado otorgado por la Asociacibn de Cronis--
tas de Espectlculos (ACE)} de Nueva York, 1991.

Premio "Diva" otorgado por los directores participantes en el -
Semanario "Mujer y Comunicacidn; Desarrollo y Perspectiva" del --
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Festival del Nuevo Cine Latinoamericano en la Habana, Cuba, 1991.
Premio a la Mejor Actriz en la "Semana del Cine en Valladolid, -~
Espafa, 1991,

Premio a la Mejor Actriz "India Catalina" en el Festival de Cine_
de Cartagena Colombia, 1991.

Premio de la Distribucidn de Calidad en Bélgica, 1991.

NOTA: Es importante seflalar que este Anexo fue tomado de la -
Tesina: Catflogo de Directoras en México, escrita por -
Octavio Moreno Ochoa. pags. 599-623,
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