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La obra de teatro de los hermanos Machado, La Lola se va a los puertos, es una defensa del arte
flamenco. Esta idealizada la protagonista, artista excelsa y mujer totalmente dedicada al cante. Se
niega a entablar relacion amorosa para preservar la pureza de éste, de modo que la cuestion del deseo
es central. Las adaptaciones filmicas, de Juan de Ordufia y Josefina Molina, introducen variaciones
en el argumento pero sin quitar la interrelacion entre deseo y cante. El proposito es multiple y ha sido
objeto de muchos estudios. Esta en juego el lugar que le corresponde al flamenco, y por ende la vision
que se quiere dar de Andalucia en la medida en que esta forma artistica es un marcador identitario
fuerte(?). Este planteamiento resulta revitalizado por el cine, mediante las «andaluzadas ». Las
adaptaciones de Juan de Ordufia y Josefina Molina corresponden a contextos y finalidades muy
distintos. Cada una de estas obras corresponde a un hito en la historia espafiola: la obra de los
Machado se estrena en 1929, afio de la Exposicion iberoamericana de Sevilla, en los ultimos tiempos
del primoriverismo, la de Juan de Ordufia en 1947, durante el primer franquismo, y la de Josefina
Molina en 1993, afio de la Exposicion Universal, con los socialistas al poder en la Espafia democrética.
Con que las reescrituras que se imponen al relato transcriben los retos de sus respectivas €pocas de
produccion. La caracterizacion de la cantaora se modifica pero queda marcada por la dialéctica entre
seduccion y castidad. La intriga se fundamenta en esta vinculacion particular entre copla y amores y

lleva a replantear el estatus de la mujer, objeto y/o sujeto del deseo.

I- Tres jalones historicos

Las tres obras coinciden con momentos historicos diferentes. El afio de 1929, notable por la
celebracion de la Exposicion Iberoamericana, estd marcado por la dialéctica entre afirmacion de la
peculiaridad andaluza y apertura a lo fordneo. Esta dialéctica se trasluce en la obra de los hermanos
Machado, a nivel estético y a nivel social. La obra termina con la marcha de Lola y Heredia a América,
con un desenlace ambivalente, que sefiala el reconocimiento internacional del flamenco ) pero
también el desarraigo de los artistas'®. Las repetidas manifestaciones de la admiracion de los criados
para con Lola demuestran el caracter auténticamente popular del cante. Los didlogos no dejan de
ensalzar el cante jondo, como expresion castiza de Andalucia. El sefiorito José Luis es seducido por
la voz de la cantaora. Sin embargo, es un arte amenazado por la evolucion de las costumbres de la

oligarquia. En la alegoria inventada por Heredia, San Pedro lamenta que fodo se americaniza, que lo



castizo se acaba y habla de yanquilandia . La acotacion escénica inicial indica que la fiesta
organizada por don Diego es un /unch. Lola observa su desfase con la buena sociedad en que su cante
ya no esti de moda'®. Se insinta asi una critica del cosmopolitismo de una parte de los
terratenientes'” La aficion al flamenco es una primera linea divisoria entre los personajes : Rosario
se opone a Lola por su desprecio por esas canciones/ tan tristes, tan angustiosas/ desgarradas®. Las
largas tiradas de Heredia revelan la necesidad de librarse de los prejuicios de algunos. El guitarrista
no deja de afirmar su profesionalidad y la de Lola, apela al reconocimiento de su estatus como
verdaderos artistas. El mismo Don Diego es un personaje dual, sinceramente aficionado pero que no
consiente que los criados vengan a disfrutar del cante de Lola: Y éstos, ;qué hacen aqui ahora?®. Al
introducir una diferencia clasista impide la funcién cohesiva que se le atribuye al flamenco. Se evoca
pues una situacion compleja. El proposito de la obra de teatro es dignificar el arte flamenco
apartandolo de las formas degradadas que se van multiplicando a partir de la segunda mitad del XIX.
Félix Grande subraya que la obra se estrena en plena crisis del flamenquismo*®. El relato se
contrapone a la estereotipizacion perjudicial y el menosprecio manifestado por los discursos surgidos
a raiz del 98: Efectuan los Machado una defensa del casticismo legitimo, apartandose de las
topificaciones al uso llevadas a cabo por la literatura popular del momento y otros medios de
expresion como el cineV.

La apuesta de Juan de Orduia es totalmente distinta, desde este punto de vista. Participa de la
elaboracion del cine musical folcldrico espafiol, que esta en boga en la época de su adaptacion de La
Lola... (1947). Angeles Cruzado Rodriguez ofrece una muy buena sintesis de la evolucion del género
y su significacion. Sefiala que el musical folclorico concentra un mayor numero de topicos en torno
a lo andaluz en general, y a la mujer andaluza en particular y vive su época dorada entre los anos
treinta y cuarenta® Lo comprueba el ejemplo de Ordufia, quien introduce los estereotipos andaluces
que la obra de teatro procuraba evitar. Con los Machado el amor entre José Luis y Lola no se
concretaba cuando, en la pelicula de Juan de Ordufia, su amorio vertebra el relato. Esta adaptacion
integra los componentes del melodrama, dando otra tonalidad a la obra por la efusion de los
sentimientos y las peripecias (la escena de ruptura, la traicion del padre, la sugerencia del adulterio ...).
Se transfiere el relato en el periodo isabelino, en 1860 precisamente, lo cual permite vestir a los
personajes a lo andaluz, con trajes de volantes, mantilla o flores en el pelo para las protagonistas. Se
superpone la figura del torero a la de la cantaora. Obligado a ganarse la vida después de romper los
lazos con su padre, José Luis se hace torero y conoce un triunfo inmediato. Nos quedamos en un
mundo de ensuefo, desconectado de las contingencias materiales. Se observa un paralelo entre la
secuencia de la corrida de toros y la fiesta en el cortijo. En ambos casos, la fiesta retine a todos, es el
factor cohesivo, el marcador identitario mencionado por Juan Toledano'*®). Si la critica social

resultaba poco presente en la obra machadiana y consistia en unas pocas alusiones, desaparece del



todo en el filme de Orduiia. En la fiesta en el cortijo acuden todos, sefiores y criados, a disfrutar del
cante. Los criados felices, los campesinos que se llevan bien con el sefiorito José Luis dan a ver una
sociedad armoniosa, fundada en los valores comunes de la casta, sin segregacion social. La unica
excepcion viene de Guillermo (#io Willy) y Rosario, despectivos con el hijo de campesino, pero se
presenta como un desvio personal mas bien que como un problema estructural. Tio Willy es un
personaje caricaturesco. La influencia de lo extranjero parece mas circunscrito que en la obra
machadiana y ha de ser superada con la toma de conciencia del personaje. El arte es el depdsito de
los valores castizos. Se opone el espectaculo destinado simplemente a divertir o a lucir en la alta
sociedad (el can-can, la 6pera) al arte auténtico. Se promueve la espariolidad, por contraposicion a
la espaiiolada, que seria la imagen falsificada creada por el extranjero’®. Se exaltan los valores
promovidos por el sistema franquista, entre ellos el nacionalismo, el heroismo y el catolicismo®®.
Asi se explica la insercion del relato en un contexto netamente religioso. La devocion del personaje
de Lola pasa a ser motor de la accion. La relacion de amor se inicia en el ermitafio y se concluye en
Semana santa, por la promesa hecha a la Virgen de renunciar a José Luis. Julio Diamante considera
el filme de Juan de Orduna como un ejemplo tipico de andaluzada en la medida en que se utilizo
una Esparia de pandereta para disfrazar la miseria y mediocridad de la vida espariola, presentada
como diferente*®), El pilar de esa diferencia era que todo debia quedar dentro de la normas y
consignas del Movimiento, con acatamiento al dogma y a los fundamentos morales del sentido
catélico tradicionalmente espaiiol™?.

Josefina Molina se aproxima mas a la obra original, a pesar de los afiadidos. Vuelve a la
contextualizacion inicial, con un leve cambio de fechas. Sita la accion entre 1930 y 1931. El relato
esta enmarcado de modo explicito, con un plano inicial en el cartel de la Exposicidon iberoamericana
y el rétulo que introduce la escena final (Buenos Aires 1931). La accidon pasa en una Sevilla
empobrecida por los gastos de la Exposicion : Aqui no hay dinero, Lola. Parece que la Exposicion se
lo llevé todo, constata Heredia®® Esta claro el parecido con la situacién contemporanea del rodaje,
en la Sevilla de 1993. Partiendo del paralelo sugerido entre las dos exposiciones, la Iberoamericana
de 1929 y la Universal de 1992, Cordero Sanchez analiza cémo el pasado sirve de prisma para el
presente?®. Josefina Molina afiade en el relato referencias a la cuestion social, con el incendio de la
magquinaria agricola del terrateniente por unos anarquistas o la huelga. Al volver de su espectaculo,
por la noche, Lola y Herredia se cruzan con un barrendero, prototipo del trabajador pobre y anciano.
Con el supuesto estreno del Himno andaluz por Lola, la directora asocia en la misma escena a
Federico Garcia Lorca, representante del andalucismo cultural, con Blas Infante, promotor del
andalucismo politico. Como lo observa Sanchez Cordero, la reivindicacion de justicia social e

independencia tiene resonancia en el espectador de los 90. J. Molina expresa su descontento con el



gobierno socialista (politica laboral, endeudamiento, los gastos publicos excesivos) y su satisfaccion
por el reconocimiento de la autonomia andaluza en 819,

Las analepsis precisan la condicion social de Lola y explican su solidaridad con los anarquistas que
huyen de Rosario. Josefina Molina denuncia mas abiertamente el sistema caciquil. La figura de don
Diego es homologa de otra que, en el pasado fue responsable con total impunidad de la muerte del
novio y la afasia del padre. El terrateniente andaluz aparece como una forma extremada del
patriarcado. Los esfuerzos de Lola por mantener su independencia reflejan las problematicas de
género actuales. Lola reivindica su condicién de mujer emancipada, capaz de mantenerse a si misma
por su trabajo: (la ldpida) la pagaré con mi trabajo®V. El don Diego de Francisco Rabal encarna de
modo mas univoco el poder del dinero. Se suprime la escena de redencion del personaje que conducia
al desenlace de las dos obras precedentes. La salida final para América se debe a la presion del procer
que no deja otra escapatoria a los dos artistas : despiden a Lola del café cantante ; proponen un
contrato a Heredia, en Madrid, y lo deshacen, por influencia de don Diego. A diferencia de la salida
triunfal de la Lola de 1947, los dos artistas se van solos, cargando con una pobre maleta.

En conformidad con una tendencia del cine espafiol que se puede observar a partir de los 80, Josefina
Molina recupera el género del musical folclérico pero con una vision distanciada, huyendo de la
andaluzada. Su posicion estética se adecia a la de los Machado en la medida en que éstos ya se
oponian al flamenquismo, cuyos topicos nutrieron la andaluzada. Desde este punto de vista Molina
se aparta netamente de la adaptacion de Juan de Ordufia. La diferencia es ideologica. El
« nacionalcatolicismo » perceptible en el filme entronca con lo que Claver Esteban define como un

costumbrismo conservador®®:

I1. Exorcizar a Carmen

Lola es el prototipo de la mujer del Sur, indomita. Es una mujer independiente, fuerte, activa. La
accion gira en torno a ella. Su atractivo parece no tener limite. La Lola de Juan de Ordufia seduce a
todos, a don Diego y su hijo como a Panza Triste y Heredia. El paralelo entre la secuencia inaugural
y la secuencia final sefiala la repeticion sin fin del enamoramiento nada mas verla y oirla: son analogos
el primer plano en José Luis, en la primera secuencia, y el primer plano en otro joven, en la secuencia
final. En la obra de teatro se precisa el origen gitano de Lola: vive entre la gente del bronce®®. El
parentesco con el personaje de Carmen llamo la atencion de todos los estudiosos. Como lo recuerda
Claver Esteban, Carmen es un referente indiscutible de lo costumbrista cinematogrdfico andaluz®
ha encontrado con la 6pera de Bizet y todavia mas con el cine, un instrumento de difusion que la ha
elevado al nivel de mito universal. Pero Lola es seductora sin ser fatal. Los tres textos hacen hincapié

en su honra y su decencia, caracteristicas que la diferencian de Carmen. Apoyandose en los trabajos

de Washabaugh y Mitchell, Bonaddio observa como se vinculan dimensién moral y dimension



cultural con el fin no solo de legitimar el arte flamenco sino de depurarlo®. El arte flamenco tiene
una dimension espiritual, mueve los sentimientos mas hondos del hombre. Pero posee también una
fuerte dimension corpdrea puesto que se crea la comunion de los espiritus progresivamente, a través
de la fiesta, el vino, el baile... A partir de mediados del XIX, la fiesta popular se convierte en
espectaculo comercial, con los cafés cantantes. Se generaliza la practica de las juergas de senoritos,
de ambiente turbio, frecuentadas por hombres que vienen no solo para beber vino y escuchar cante
sino también para comprar sexo®®. A esta realidad refiere Josefina Molina desde la primera secuencia.
Compar6d Bonaddio la dos secuencias inaugurales, de 1947 y 1993. La escenificacion de Orduiia
ensalza la figura de la cantante, triunfal, admirada por todos, mientras que Josefina Molina instala a
su heroina en un ambiente mas disforico, nocturno, en que se encaran los varones clientes y las artistas
sometidas a su mirada no desprovista de concupiscencia. La Lola de Orduia ejercia mas bien una
fascinacion como magica. Un personaje, presente en la secuencia inicial y la secuencia final,
interviene recitando la totalidad del poema de Manuel Machado La Lola, que precedid La Lola se va
a los puertos y en el que se elogiaba el arte supremo de la cantaora. El efecto de teatralizacion, la
repeticion del mismo texto conecta estrechamente el desenlace de Orduiia con la obra de los Machado,
que se concluia con los primeros versos del poema, cantados en off, suspendiéndose mientras tanto
la caida del telon. En ambos casos el personaje esta desrealizado explicitandose su origen ficcional.
Es precisamente esto el blanco de Josefina Molina, cuya pelicula tiende a desmentir la fetichizacion
de la mujer. Como lo apunt6é Laura Mulvey, reducir la mujer a una funcion de icono, es una manera
de limitar su papel social, manteniéndola en el estatus de objeto del deseo, sin posibilidad de llegar a
ser sujeto del deseo®”.

La Lola de los hermanos Machado y de Juan de Ordufia se asemeja a una vestal del flamenco que
acepta denegar su propio deseo. La obra de teatro sugiere repetidas veces que es €sta la condicion
necesaria para alcanzar la transcendencia : no puedo tener/ siendo yo el propio querer/ un querer
particular®®. La itinerancia, simbolo del desprendimiento de parte de una mujer que rechaza todas
las solicitudes culmina con el viaje para América, en el que se puede ver también la manifestacion
del rechazo definitivo del amor carnal. Lola opta por quedarse con Heredia, limitandose a una union
platonica. Por motivos diferentes, las adaptaciones filmicas modifican el relato insertando la
concretizacion del amorio con José Luis, sin que esta peripecia acabe con la figuracion de una vestal.
La posible contradiccion con la divinizacion de la cantaora se resuelve mediante el sacrificio al que
se compromete Lola. La intriga respeta la programacion enunciada por la misma Lola : si nace la
mujer muere la cantaora®®. El amorio aparece como una paréntesis, un tiempo en que se interrumpe
la actividad profesional de Lola. La ruptura con José Luis marca la vuelta a la situacion inicial,
con Heredia. El planteamiento de Josefina Molina es totalmente distinto. Pone en escena un deseo
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reparto de los roles entre hombre y mujer. El cuerpo desnudo ofrecido a la mirada del espectador es
el cuerpo masculino. José Luis desnudo, indefensa, se enfrenta a una Rosario embravecida, montada
a caballo, que le da azotes. Es Lola quien acaricia el cuerpo de su amante, pasivo. Ya tuvo la cantaora
un novio y su soledad no se debe a la devocion al cante sino a la opresion de los proceres. Sin embargo
el mismo esquema narrativo se repite. Lola termina organizando el restablecimiento de la pareja
formada por Jos¢ Luis y Rosario y deja Sevilla para América con Heredia, al que impone una unién
platonica. Desde un punto de vista estructural permanece la incompatibilidad entre el cante y el deseo
femenino. Si Utrera Macias habla de exorcizar a Carmen, es que sigue dual la representacion de la
protagonista. Enfatiza en que hacer dependiente el cante de la castidad de la mujer no suprime la
dialéctica entre la santa y la puta sino que la transcribe®?. La cuestion moral se cruza con la cuestion
del estatus de la mujer.

De hecho, Lola ocupa una situacién ambivalente. Domina a todos por su atractivo y su talento artistico
pero es de clase baja : son recurrentes formulas como 1 no eres mujer para €l o yo no naci para Pepe
Luis. Se establece una dialéctica entre la casta y la clase: eres de su casta pero no de su clase. Su
presencia en el mundo de los terratenientes desestabiliza el orden social. Se desata la rivalidad entre
padre e hijo, José Luis rompe el noviazgo con Rosario. La decision final de irse a América resuelve
el disturbio que ha provocado restableciéndose la situacion inicial, con la vuelta a las dos parejas
iniciales : Rosario y Jos¢ Luis por una parte, Lola y Heredia por otra parte. El sacrificio en el que
consiente la heroina estaba ya enunciado en la obra de los Machado pero de paso, en una acotacion
escénica®?); aqui motiva el intertexto formado por La Dama de las camelias y su adaptacion
operistica, La Traviata. Después de Carmen, Marguerite Gautier/ Violetta es otra heroina romantica
con un destino fatal, marcada por la dialéctica entre emancipacion y supeditacion al orden patriarcal.
Se puede leer en Bonaddio un andlisis detallado que subraya la similitud de la trama narrativa, a la
luz del estudio que hizo Roland Barthes acerca de La Dama de las camelias : José Luis y Lola se
aislan del mundo burgués para vivir su amor en una casita. La heroina se sacrifica sometiéndose a las
normas sociales®®. Barthes dedicé un capitulo de Mitologias alanovela de Dumas, en el que equipara
el sacrificio de Marguerite Gautier con una forma de reintegracion. Por su abnegacion la mujer busca
reconocimiento social de parte de la clase dominante. El intertexto crea tensiones discursivas :
superpone la imagen de la cortesana en un personaje modélico que encarna las virtudes de la mujer
espafola. Y también narra una forma de manipulacion por el patriarca, que utiliza la bondad de la
mujer para someterla, que la califica de dngel consolador y corazon noble en el momento en que la
sacrifica a sus intereses®®. Lola niega el paralelo con Marguerite Gautier (vo no soy como la Dama
de las camelias [...] soy andaluza) y sin embargo se verifica la similitud y por lo tanto la prevalencia

de la clase sobre la casta. Para Claver Esteban el cine nacionalcatolico participa de un costumbrismo



conservador, es decir una corriente que inventa una tradicion cultural apta para servirle a la clase

burguesa de coartada idedlogica®.

III. La reificacion y el eterno femenino

Pierre Bourdieu nos ensefid que el gusto es producto del campo social. Para él, se distinguen las
diferentes clases sociales por la disposicion objetivamente requerida por el consumo legitimo de las
obras legitimas [ ... ]| (las cuales) estan designadas para admiracion de aquéllos que han aprendido
a reconocer los signos de lo admirable!®). De modo que la ideologia del gusto natural
[...]naturaliza las diferencias reales(*®). En la sociedad burguesa, a partir del XIX, el campo artistico
goza de una autonomia relativa. Ocupa una posicion paradodgica puesto que manifiesta un
distanciamiento del campo econdmico gracias a un reconocimiento social, una legitimacion, que le
otorga un estatus privilegiado: para Bourdieu, la burguesia ha forjado la oposicion entre /o gratuito 'y
lo oneroso, entre el mundo de la necesidad economica y el mundo de la libertad artistica, eximido,
por el poder economico, de dicha necesidad®". Es lo que expresa la oposicion entre Rosario y José
Luis, al encontrarse con Lola: para Rosario, JEllos/ no viven de su trabajo? ;Pues se les manda
cantar,/ se les paga y terminado! mientras que su primo sostiene que no hay quien pague/ las cosas
bellas®®. Cada una a su modo, las tres versiones de La Lola se va a los puertos cuenta un proceso
inconcluso de conquista de la autonomia, debido al control social por la oligarquia, lo cual obliga a
los artistas a huir al extranjero. Cantaora y guitarrista parecen como en resistencia contra el poder
corruptor del dinero. Para el cacique, la mujer se reduce a su valor de cambio. Lola rechaza el trato
poniendo de manifiesto el intento de reificacion : Don Diego, ;usted me vende o me compra ?®9. El
poder econdémico afecta a todas las esferas de la sociedad. Don Diego pretende indemnizar la empresa
que contrato a Lola, hace que Madrid acepta un contrato ventajoso para Lola y Heredia o al contrario
impide que los contraten. Pasa igual con la actividad taurina: el personaje de Ordufia amenaza con
oponerse a que contraten a José Luis. Se nota una omnipresencia del campo 1éxico de lo mercantil,
que se extiende hasta el campo de lo gratuito. Los billetes que se ofrecen a Heredia son
reconocimiento de la amistad, de una casa que ha sido honrada. La propuesta amorosa es una oferta.
Al reemprender Dios creacion de una mujer libre del pecado (que no ha de dejarse seducir otra vez
por la serpiente), se utiliza la expresion mujer de lujo para decir que serd casta: Haré una mujer de
lujo/ que todo el mundo la quiera/ y no quiera ser de nadie™®.

Juan de Orduna borra la diferencia de clase, pero crea asi una tension entre el didlogo, que conserva
muchas de las tiradas machadianas, y la imagen. Nos da a ver a una estrella, que vive en condiciones
lujosas. El desprendimiento de los valores materiales que ostenta Lola resulta problematico y
recuerda la paradoja apuntada por Bourdieu. Al contrario, Josefina Molina vincula la reflexion sobre

el estatus del artista con la cuestion social en la Andalucia latifundaria. Igual que los jornaleros que



manifiestan por la calle o el barrendero con quien se cruzan en la calle, Lola y Heredia son unos
trabajadores pobres, precarios. Viven de pequefios contratos, dificiles de conseguir. Un detalle sefiala
la oposicion, a este proposito, entre las dos adaptaciones : mientras que la Lola de 1947 lleva vestidos
suntuosos, la Lola de 1993 vuelve a casa después del espectaculo, llevando en las manos el traje
flamenco que lucia y que obviamente le estorba. Alin mas, se rechaza la idea del desprendimiento de
las cosas materiales. Esta Lola acepta regalos de don Diego. Su preocupacion por el dinero es
constante mientras queda en Sevilla. Solo al llegar a América parece adquirir la capacidad de
distanciarse de las necesidades, segun la expresion de Bourdieu.

A diferencia del personaje de Orduiia, La Lola de Josefina Molina tiene conciencia politica. De modo
que no ella se sacrifica para obtener reconocimiento de la clase dominante sino que renuncia: porque
prevé los estragos del tiempo. En el momento del rodaje, Rocio Jurado es una actriz de edad madura,
cuando Juanita Reina era una joven. Josefina Molina acentta la diferencia de edad: se dice que
Heredia y ella trabajan juntos desde hace 20 afios ; eran 10 afios en las versiones precedentes. El film
de 1993 no cita explicitamente La Dama de las camelias o La Traviata pero sigue sin embargo el
paralelo. El didlogo entre don Diego y Lola reproduce otro aspecto de la confrontacion entre
Marguerite/ Violetta y el padre de su amante. Es que la heroina de Dumas o Verdi cede cuando su
interlocutor alega la inconstancia del hombre, que la ha de abandonar cuando desaparezcan los

encantos de la juventud®V

. /Se piensa que no lo sé ?, le contesta Lola a don Diego. Tenemos aqui
otra caracteristica del sistema patriarcal. En este tipo de sociedad, la ancianidad impacta mas la
condicion social de la mujer que la del hombre, apunta Simone de Beauvoir. Para la filosofa, la vejez
no tiene la misma significacion ni las mismas consecuencias para los hombres y para las mujeres“?.
Considera que esta desigualdad viene de la condicion que se le impone a la mujer, como objeto erotico.
El cuerpo de ésta se convierte en una como mercancia cuyo valor se reduce cuando pierde su belleza.
Para Beauvoir, la vejez no es solo un hecho bioldgico sino un hecho cultural®. Su analisis de la
vejez es la prolongacion de su reflexion acerca de la mujer en El segundo sexo.: Mientras que éste (el
hombre) envejece progresivamente, la mujer se ve bruscamente despojada de su feminidad; todavia
joven pierde el atractivo erotico y la fecundidad que le procuraban, a los ojos de la sociedad y a los
suyos, la justificacion de su vida y sus oportunidades de felicidad®®. De hecho tienen conexion, desde
un punto social, la ancianidad y su contrario, el eterno femenino, en la medida en que éste es un
intrumento de invisibilizacion de las mujeres de edad madura.

El cante expresa la fatalidad del destino de la mujer-artista, obligada a renunciar a la vida amorosa.
Concluye Josefina Molina con la misma cancion que Juan de Orduiia, en la que se expresa la herida
intima de la estrella, destinada a ser objeto ofrecido al deseo de todos sin posibilidad de ser ella misma

sujeto del deseo : a nadie le importa si rie o llora este corazon. La diferencia es que Josefina Molina

es la unica que continua el relato después del cruce del Atlantico, relacionando ascenso social y



aislamiento. El vestido lujoso, el decorado sugieren el acceso al estatus de estrella glamour. El medio
artistico es ambiguo, entre teatro y cine. Lola estd actuando en es un escenario de teatro, pero no hay
espectadores. Por su importancia, el montaje refiere al medio cinematografico. Estamos ante una
puesta en abismo. La imagen filmica plasma el atractivo de la mujer, la convierte en icono del eterno
femenino. Ademas la escena desmiente la union indisoluble de la guitarra y el cante que se habia
reiterado antes del viaje: yo te quiero en tu sitio, a mi lado, como siempre, yo al cante, tu a la
guitarra® . En la secuencia final, el cante estd acompafiado por una orquesta en off, sin que se pueda
reducir a una simple convencidén cinematografica puesto que se intercala un plano en Heredia que
contempla a Lola desde las tramoyas, llevando de la mano la guitarra sin utilizar. Literalmente la
mujer pasa de una mirada masculina (don Diego, secuencia inicial) a otra (Heredia, escena final). Sin
considerar la diferencia de calidad de las dos miradas, me detendré en la estructuracion en anillo, de
un espectaculo a otro, con una mujer objeto de la mirada. Se reproduce el proceso de cosificacion de
la estrella de cine, bien explicitado par Annette Kuhn:
« La construcciéon cultural de la mujer ideal —joven, con buen tipo, vestida y maquillada
cuidadosamente, a la moda, atractiva— podria ser considerada en si misma como "opresiva",
porque ofrece una imagen con arreglo a la cual muchas mujeres sienten que es importante vivir
y que, sin embargo, es inalcanzable para la mayoria. [...] tales imagenes [...] cosifican a las
mujeres: es decir, legitiman y constituyen el soporte social de una construccion ideologica que

presenta a las mujeres como objetos»“®).,

La andaluzada es una doble idealizacion engafiosa de Andalucia y Espafia por una parte y de la mujer
del Sur por otra parte. De ahi la maleabilidad del argumento de La Lola se va a los puertos. La obra
de teatro pretendia dignificar el flamenco, revisar un costumbrismo enajenante, sin renunciar a una
forma de sublimacion del personaje femenino. El folclorico musical hizo suyo el relato, volviendo al
costumbrismo conservador. Este cine amplifico la difusion de la andaluzada, perpetuando la
asimilacion de Espafia a Andalucia, porque permitia plasmar la imagen de un pais diferente, exotico
y festivo. La meta no era iinicamente de propaganda sino que también era comercial pues el género
fue altamente exportable y procurd muchos ingresos a la industria del entretenimiento. A continuacién
de Eva Woods, Gallardo Saborido nota la recurrencia del viaje triunfante a América. Recuerda que
muchas peliculas concluyen con este motivo, entre ellas La Lola se va a los puertos. Esto vendria de
un intento general del cine nacionalista espaiiol de colonizar los cines latinoamericanos™?. Sin
embargo Ordufia no puso en escena el triunfo en América. Como en el texto original de los hermanos
Machado, se para en el momento de la salida para el Nuevo Continente, evitando poner de manifiesto
lo que Eva Woods llama las narrativas del estrellato, que promueven un modelo de mujer activa e

independiente en contradiccion con un modelo femenino desinteresado o pasivo. Josefina Molina



reintegra dentro del relato imagenes de un posible éxito pero con una mirada distanciada, como lo
hizo a lo largo de la pelicula. No opone los dos modelos femeninos vehiculados por el cine musical
sino que considera su conexion. En ambos casos se da a ver a una mujer sometida a una concepcion
del mundo andocéntrica. El discurso filmico cobra dimension reflexiva: el musical participé de un
cine que sublim¢ a la mujer, convirtiéndola en el foco de las miradas de los espectadores, haciendo

de ella el objeto del deseo de todos sin otorgarle la posibilidad de venir a ser sujeto del deseo.
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