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Si hasta hace poco la palabra mierda se reem-
plazaba en los libros por puntos suspensivos, no era
por motivos morales. No pretenderf usted afirmar
que la mierda es inmoral! El desacuerdo con la mierda
es metafisico. El momento de la defecacién es una
demostracién cotidiana de lo inaceptable de la Crea-
cién. Una de dos: o la mierda es aceptable (jy enton-
ces no cerremos la puerta del water!), o hemos sido
creados de un modo inaceptable.

De eso se desprende que el ideal estético del
acuerdo calegorico con el ser es un mundo en el que
la mierda es negada y todos se comportan como si no
existiese. Este ideal estético se llama kitsch.

Es una palabra alemana que nacié en medio del
sentimental siglo diecinueve y se extendi6 después a
todos los idiomas. Pero la frecuencia del uso dejé bo-
rroso su original sentido metafisico, es decir: el kitsch
es la negacién absoluta de la mierda; en sentido literal
y figurado: el kitsch elimina de su punto de vista todo
lo que en la existencia humana es esencialmente ina-
ceptable,

MILAN KUNDERA,
La insoportable levedad del ser.

Je dis, moi, que le cinéma est un art, car il est le
produit de tous des arts.

GEORGES MELIES.



Introduccion

van Orol es un caso Gnico en la historia del
cine mexicano, que desde los primeros
ailos del cine sonoro en México se hizo
presente y dejé una huella tanto en la industria
como ¢n el pablico, que seguia fielmente sus peli-
culas, ya que supo darle justamente lo que querfa.

Pese a que tadicionalmente la critica le ha si-
do adversa, debe reconocerse la importancia que
Orol tuvo en el cine nacional. No es aventurado
decir que sus excesos, sus tramas pasionales, sus
rumberas exdticas, sus madres queridas, sus espo-
sas abnegadas, sus gingsters y sus charros repre-
sentan la quintaesencia del cine mexicano.

No obstante todos los errores y descuidos que
pudo cometer Osol en sus peliculas, tachadas de
absurdas y consideradas producto de la incons-
ciencia total, hay que reconocer que estin susten-
tadas en la realidad descabellada de un pais donde
el surrealismo es modus vivendi. Aunque cueste
reconocerlo, las inverosimiles cintas de Orol refle-
jan de algin modo nuestra realidad.

Orol aporté elementos al cine mexicano: mu-
chos convencionalismos y lugares comunes de
nuestro cine fueron producto del “genio” oroliano;
géneros como el de madres, el de gingsters y cl
de rumberas, estrellas como Maria Antonieta Pons
y Rosa Carmina, ¢xitos de taquilla como Madre
querida en una incipiente industria.

Emilio Garcfa Riera ha reconocido a Juan Orol
como uno de los pocos casos auténticos “de autor”
en el cine mexicano. El término “oroliano” se utili-
za porque su estilo es tan caracteristico que se re-
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conoce pricticamente en cualquier circunstancia.
Gracias a la independencia ccondmica que aleanzo
por el &xito de sus peliculas, pudo controlar cien
por ciento sus producciones: director, productor,
actor, cditor, argumentista, adaptador, compaositor,
coredgrafo, escendgrafo y, a veces, hasta disenador
de vestuario, Orol tuvo una libertad absoluta para
crear su obra y darle su estilo.

La critica ha sido totalmente adversa a Orol.
Emilio Garcia Riera en la Historia documental del
cine mexicano (que es como la Biblia para los cs-
tudiosos nuestro cine), cada vez que comenta las
peliculas de Orol lo hace en su habitual tono sar-
cistico y despectivo, sin reconocerles mérito algu-
no. Sélo en el prologo del libro juan Orol de
Eduardo de la Vega Alfaro (que, 2 su vez, ¢s la
Biblia para los estudiosos de Orol), Gareia Riera lo
reconoce como uno de los mds completos autores
del cine nacional. Cuenta que una vez le preguntd
al director que cdmo era posible que en una esce-
na de balacera ametrallara a todos sus enemigos
sentados de espaldas 2 un ventanal y no se rom-
piera un solo vidrio, a lo que Orol le respondio:
“Y qué?, Me iba usted a pagar los vidrios? Y ade-
mis, susted cree que el puiblico va a ver vidrios
rotos al cine?”

Al igual que Juan Orol, pienso que la gente
no va a ver vidrios rotos al cine. Esta anécdola,
aunque podria tomarse a broma como muchas
otras en las que se le cucstionan a Orol sus
“fallas”, resulta significativa porque habla de que
Orol no era tan descuidado ni tan ignorante como
siempre se le ha visto, sino que por el contrario
sabfa exactamente lo que el publico, lo que su
pablico queria ver en el cine.
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Aqui falta remarcar tambi¢n que la critica le
ha adjudicado a Orol un calificativo que sc usa pa-
ra designar a las peliculas “malas”: camp. Ll camp
es lo malo, que es tan malo que s¢ vuelve bueno.
Pienso que este no cs ¢l calificativo justo para
Orol. Por eso en este trabajo he analizado la obra
de Orol desde otro punto de vista, el del kitsch,
que permite olra perspectiva,

Cabe dejar bien claro que no toda la obra de
Orol es kitsch, Conio se verd en el apartado co-
rrespondiente, una pelicula no admite que se le
juzgue de manera determinante como podria ha-
cerse con una pintura, porque la impresiéon que
deja un fotograma es fugaz y de inmediato se
cambia por otra y por otra, y asi sucesivamente.
Pero el objetivo de este trabajo ha sido destacar
todos los elementos kitsch que, sin duda, posee la
obra de Orol.

Podrfa parecer ocioso dedicarse a estudiar la
obra de Orol, sobre todo cuando se han dado jui-
cios “definitivos” en los que se ha calificado como
mala. Pero considero que cuando una obra, como
la de Orol, ha podido permancer en el gusto del
plblico por un periodo tan largo, pese a la critica
adversa, merece ser estudiada. Analizarla de uno u
otro punto de vista es lo que le da un caricter en
donde se le pueden poner calificativos.

Lo interesante es que lo “malo” gusta: ahi es-
tin las peliculas del Santo, las de ficheras, las de la
India Maria, las de contrabandistas, y un largo et-
cétera cle cintas que pasan tanto en el cine como
en la televisién. Las del Santo, por tomar un
ejemplo, tienen miles de seguidores. En contraste,
las peliculas del Indio Fernindez, que ganaron
premios en el extranjero, ahora casi nadie las ve.
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Los video clubes estin llenos de peliculas “malas”;
la cartelera cinematogrifica, igual. Is decir, que no
podemos seguir pensando que sdlo las considera-
das buenas peliculas deben ser motivo de estudio
y anilisis.

Por otra parte, picnso que a Orol no se le ha
dado su justa medida en la historia del cine nacio-
nal. Bl presente trabajo es apenas un intento de
ver la obra de Orol con otros ojos. Ojald que tan-
tos mitos que ha suscitado la hagan interesante a
los investigadores, a fin de que no se queden con
el juicio a priori.

Conoci a Juan Orol en junio de 1985, cuando
la Filmoteca de la UNAM organizé un ciclo en el
que pasaron casi todas sus peliculas. En unos
cuantos dias pude ver lo que en afos de paciente
basqueda y de horas [rente al televisor nunca ha-
bia podido; asi conoci la obra de uno de los mitos
del cine nacional. En aquel entonces me fijé en cl
famoso humor involuntario que tanto se achaca a
Orol. S6lo mucho tiempo después cai en cuenta
de que mis alli del simple delirio gozoso que cau-
san en quien las ve, las peliculas de Orol tienen un
trasfondo que no puede quedar en la diversion.

La critica se ha burlado hasta el cansancio
cuando los personajes de Orol cantan acompafia-
dos por un instrumentos y se escucha otro, o bien,
cuando se ve un instrumento y se escucha una or-
questa completa. Cientos de peliculas mexicanas
han repetido este convencionalismo sin ser critica-
das. Para poner un ejemplo evidente, en muchas
peliculas de Pedro Infante, él se ve rasguear mal
una guitarra y se oye un mariachi completo. Esta
férmula, entonces, se puede asentar como una



aportacién de Orol al cine mexicano y no como
motivo de burla,

Las faltas de continuidad por poner olro caso,
aunque, en efecto, ahora nos resulten divertidas,
son algo de lo que el cine mexicano ha padecido
siempre. Lo interesantc en ¢l caso de Orol es que
tales faltas no interficren en las peliculas, que
siempre se mantiencn en un tono delirante que
pocos directores en el cine mexicano pueden sos-
tener. Por eso, los “defectos” de Orol no hay que
verlos con ligereza.

Por supuesto, siecmpre he visto con simpatia
las peliculas de Orol. En aquel ciclo al que hago
referencia, yo esperaba que como le sucede a Mia
Farrow en The purple rose of Cairo (La rosa purpu-
ra de El Cairo, 1985) de Woody Allen, Rosa Carmi-
na saliera de la pantalla y me invitara a bailar una
rumba con ella. Para mi, esto quiere decir que
Orol logra lo que pocos directores: meterte a la
pelicula y hacerte sofiar que eres parte de la magia
que ves en la pantalla.

Las fuentes documentales han sido de wvital
importancia, para sustentar y apoyar las argumen-
taciones que se hacen sobre la obra de Orol en
este trabajo. Pero, sin duda alguna, lo fundamental
ha sido ver repetidas veces las peliculas con ojos
tanto de cinéfilo perspicaz como de investigador.



1. La estética y el kitsch

odo el mundo sabe lo que es el mal

gusto, sin embargo, nadie puede definir-

lo. Por eso se tiene qué recurrir a los
expertos, es decir, a la gente que -se supone- tiene
buen gusto, y ellos son los que determinan qué es
de buen o mal gusto.

A veces es ficil reconocer el mal gusto. Por
ejemplo, cuando alguien se pone a hablar de fune-
rarias junto a un moribundo, hay por lo general
una reaccién ante una conducta desproporcionada
que se considera fuera de lugar. Entonces, el mal
gusto se caracteriza por la desproporcién, por la
falta de medida. Este es el reino del kitsch.

La primera aparicién de la palabra kitsch data
de la segunda mitad del siglo XIX, cuando en Mé-
naco los turistas americanos que deseaban adquirir
un cuadro barato pedian un bosquejo (sketch). De
ahi vendria el término alemén para designar la pa-
cotilla artistica, destinada a compradores deseosos
de faciles experiencias estéticas. Sin embargo, en el
dialecto de Mecklemburg, Alemania, ya existia el
verbo kitschen, equivalente a "ensuciarse de barro
por la calle”, Otro significado del mismo verbo es
también “amafiar muebles haciéndolos pasar por
antiguos”, mientras que el verbo verkitschen quie-
re decir “vender barato”.

En el arte, el mal gusto se puede definir como
la prefabricacién e imposicion del efecto. La cultu-
ra alemana ha definido este fenémeno como
kitsch, una palabra tan precisa e intraducible que
asi se ha incorporado a todos los demis idiomas.



En el arte kitsch la intencion de provocar un
efecto es fundamental, y los creadores se ticnen
que valer de expresiones ya probadas (para causar
el resultado deseado), de manera que ¢l efecto sea
percibido. El estimulo debe ser reiterado para ga-
rantizar que el receptor lo reciba una y olra vez.
En el kitsch, reforzar el estimulo ¢s una norma,

En el kitsch como forma de comunicacién ar-
tistica la finalidad no es involucrar al receptor en
una saga de descubrimiento, sino simplemente
obligarlo, a fuerza de repeticiones, a advertir un
cfecto determinado, para hacerlo caer en una
emocién “artistica”, es decir, estética.

Por ello, el kitsch es una forma tan accesible
del arte que se vuelve ideal para un piblico que
quiere acceder a los valores de lo bello sin tener
que realizar grandes esfuerzos. El kitsch se identifi-
ca con la cultura de masas y con la cultura media,
es decir, con la cultura del consumo.

Hermann Broch, uno de los mis importantes
tedricos del kitsch, dice que sin unas gotas de
kitsch quizd no existirfa ningdn tipo de arte, Wal-
ther Killy, otro tedrico de este fenémeno, lo define
como hijo natural del arte, que produce efectos en
el momento en que sus consumidores desean,
justamente, gozar de ellos, y no buscar una dificil
operacién de un placer estético complejo. En la
funcién histérica del concepto de arte, el hecho de
que una obra provoque un efecto, no implica que
esté fuera de ese reino.

Una de las funciones del arte es provocar
efectos psicolégicos. El sentido del concepto de
goce estético es aparte. En este sentido, el kitsch
cumple con esa funcién del arte que consiste en
estimular determinadas reacciones, ladicas, religio-
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sas, eréticas. El estimulo del efecto se convierte en
kitsch en un contexto cultural donde el arte se
considere como forma de conocimiento, que
permite una contemplacién desinteresada.

Una definicién del kitsch es: comunicacién
que tiende a la provocacién del efecto; por eso, el
kitsch se ha identificado con la cultura de masas,
ya que la cultura media y popular (ambas produ-
cidas a nivel mis o menos industrializado) no
venden obras de arte, sino sus efectos.

Un ejemplo son las peliculas de Juan Orol
(que utiliza este procedimiento del arte) en las que
proporciona al espectador un mensaje que procura
producir diversos efectos: de excitacién, evasién,
tristeza, alegria u otros.

El criterio snob, el que siempre ha prevaleci-
do para juzgar la obra de Orol en lugar del anilisis
objetivo, pesa sobre el gusto y la capacidad de
juicio del critico, a quien, por lo general, no le
gusta lo que le gusta al piblico medio y si, por el
contrario, desprecia lo que a éste le agrada.

La critica del gusto es estéril, aporta muy poco
sobre los fenémenos culturales de una sociedad en
su conjunto. Buen gusto y mal gusto son catego-
rias muy frigiles, que pueden no ser utiles para
definir el funcionalismo de un mensaje que pro-
bablemente asume muchas otras funciones dentro
del contexto de un grupo o de la sociedad entera.
En la sociedad de masas es dificil hacer diferencias
entre lo bello y lo kitsch.

Los criticos convencionales, dedicados sélo a
descubrir las bellezas del gran arte, condenan el
gusto masificado, no conceden nunca al consumi-
dor medio -con el cual, quieran o no, tienen pun-
tos en comun- la posibilidad de encontrar en una
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pelicula el estimulo que produzca en ¢l alguno de
los efectos bidsicos (un estremecimiento, una risa,
algo patético) para obtener el cquilibrio entre la
vida fisica e intelectual.

Una pelicula, en cuanto obra de arte, estd
formada por miltiples elementos: los elementos
materiales constitutivos de la estructura-objeto, el
sistema de referencias exigido por Ia obra, el sis-
tema de reacciones psicoldgicas que la obra susci-
ta. Lo anterior estd estructurado en diversos nive-
les: nivel del ritmo visual y sonoro, nivel de la in-
triga, nivel de los contenidos ideoldgicos coordi-
nados.

La unidad de la estructura es lo que le da a
una obra su cualidad estética, que se organiza de
una forma siempre reconocible, una manera de
hacer, o sea, el estilo que manifiesta la personali-
dad del autor, ademis de las caracteristicas del
periodo histérico o el contexto cultural.

Juan Orol creé su propio estilo de hacer cine,
su obra llegé a las masas (o al pablico medio), ha
sido vista por un gran nimero de consumidores,
que experimentaron un goce estético.
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2. El kitsch y el cine

omo se ha apuntado lineas arriba, el

kitsch se identifica claramente con la

cultura de masas. Por eso es ficil com-
prender por qué, de todas las artes, el cine es una
de las que presentan mis elementos kitsch, pues
estd inevitablemente ligado a motivaciones comer-
ciales y, por lo tanto, obligado a satisfacer las exi-
gencias del gran publico.

Todas las veces que el cine recurre a elemen-
tos falsos (o “imitaciones” de la verdad, como
pueden ser paisajes, actores, didlogos o evocacio-
nes histéricas falsas) cae o corre el riesgo de caer
en el kitsch. Pero la falsedad puede ser deliberada:
mis que ningin otro arte, el cine ha tenido que
recurrir desde sus origenes a la falsificacién o a la
imitacién de la realidad. En ciertas peliculas su-
rrealistas, por ejemplo, los decorados de cartén
pueden no ser kitsch, sino al contrario.

En el cine se cae muy frecuentemente en el
kitsch al adaptar novelas u obras célebres de Ia li-
teratura, al recrear biograffas o episodios histéricos
y, en especial, al filmar relatos provenientes de
comics o historietas.

Un gran nimero de peliculas contemporineas
constituyen un verdadero compendio de persona-
jes y de situaciones kitsch: casas de millonarios,
camas de estrellas hechas con burbujas de seda
multicolores, hoteles palaciegos, piscinas gigantes-
cas, playboys y damas de la alta sociedad. Habria
qué preguntarse si estas peliculas hay que conside-
rarlas como un documental sobre la época actual o
como un muestrario de lo kitsch. Como un ejem-
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plo evidente de lo anterior tenemos la pelicula
True lies (Mentiras verdaderas, 1994) de James Ca-
meron.

En el cine la definicién de kitsch es mucho
menos rigurosa que en las demds expresiones ar-
tisticas. La dificultad reside en el hecho de que no
existe una imagen fija a la cual pudiéramos referir-
nos de una manera definitiva para sostener nues-
tras afirmaciones: en una pelicula, un folograma
no deja mis que una impresién furtiva que es ri-
pidamente reemplazada por otra en el curso de los
acontecimientos contados.

Por el contrario, en pintura, podemos afirmar
que un cuadro es kitsch a priori. Por otra parte,
puede suceder que un pintor exprese la quintae-
sencia de la belleza a los ojos de una generacién y
después sea considerado kitsch por la siguiente.
Pero en un momento determinado hay un acuerdo
general sobre el valor de una pintura. |

Si vemos cine de los afios diez, se pueden
juzgar como kitsch muchas de las peliculas patrié-
ticas o sentimentales que se hacfan entonces. Hoy,
ochenta afios después, seria imposible verlas 1ini-
camente como documentos de época, pero al paso
del tiempo se han vuelto como la expresion de la
misma: son histéricamente interesantes tanto para
el socidlogo como para el critico de cine.

Este mismo fenémeno podrd suceder con el
cine que se hace en nuestros dias. No sabemos
qué impresiones y reacciones suscitarin a las ge-
neraciones futuras peliculas como Pulp fiction
(Tiempos violentos, 1994) de Quentin Tarantino,
que hoy en dia puede ser considerada un docu-
mento de nuestra época.
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También es posible que, dentro de veinte o
treinta afios, las nuevas generaciones juzguen ex-
tremadamente interesante, por una u otra razon,
una pelicula que hoy nos parezca mala (una de la
India Maria, por ejemplo). En los afios cuarenta en
México, las peliculas de rumberas eran considera-
das como pésimas y hoy son motivo de ciclos y
hasta de homenajes.

En la pelicula Die nibelungen (Los nibelungos,
1924) de Fritz Lang, la pareja de enamorados sobre
el drbol en flor es el colmo del kitsch. También
son kitsch las fiestas en el jardin de los maestros,
el baile de la falsa Maria o el patatds estitico del
joven Freder arrodillado delante de la buena de
Maria en Metropolis (Metr6polis, 1927), del mismo
Lang. Pero si vemos estas secuencias con otros
ojos podrian ser un ejemplo tipico del arte indus-
trial.

Los elementos exageradamente patéticos que
aparecen en las peliculas de Abel Gance y de Fritz
Lang que datan de los afios veinte son manifesta-
ciones tipicas de la exuberancia sentimental que
tuvo su auge al fin de la Primera Guerra Mundial.
El sentimentalismo es uno de los terrenos fecundos
del kitsch.

De la misma manera habria que considerar los
subtitulos adornados de florecitas y las leyendas
poéticas de las peliculas de David W. Griffith, las
cuales hoy nos hacen sonreir, igual que ciertos
amaneramientos de Faust (Fausto, 1926) de Frie-
drich W. Murnau. Pero tanto en estas peliculas
como en las citadas anteriormente, ciertas secuen-
cias magnificamente realizadas procuran al espec-
tador verdadero placer y no dejan de estremecer-
nos, a tal grado que, vistas sin prejuicios, las po-
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demos considerar francamente como una expre-
sién de los sentimientos de esa época.

Por un lado, es significativo que no se en-
cuentre ningin rastro de kitsch en las peliculas
realizadas segin los preceptos claros y nctos del
futurismo o del expresionismo, pues en cllas no
tiene lugar ninguna ruptura estilistica. Como prue-
ba evidente de lo anterior tenemos un filme como
Das kabinett des Dr. Caligari (El gabinete del Dr.
Caligari, 1919) de Robert Wiene.

Pero, por otra parte, una realizacién cinema-
togrifica no se traduce necesariamente en una
obra kitsch, como se apunta a propésito de Lang y
de Murnau para el cine alemin. Lo mismo puede
decirse de la actitud y los gestos de la diva italiana
de los anos diez y veinte, Pina Menichelli, que
nunca es kitsch, ain cuando posa hasta el can-
sancio con movimientos de pantera y actitudes
voluptuosas. En varias peliculas, como // fuoco (El
fuego, 1915), de Giovanni Pastrone, ella es una
especie de materializacién de todas las heroinas de
Gabriele d’Annunzio.

Cabe hacer un paréntesis en este punto, para
hacer notar cémo el kitsch ha estado presente
desde los origenes del cine mexicano. La pelicula
La luz (1917), de J. Jamet, con la actriz Emma Pa-
dilla  (extraordinariamente parecida a la diva ita-
liana Pina Menichelli, a la que imitaba en sus fa-
mosas poses), era una copia de la citada Il fuoco
de Pastrone (que habfa sido un éxito de publico
en México) en la que, curiosamente, la imitacién
del melodrama italiano se unia a una deliberada
utilizacién del paisaje tipico mexicano.

Para comprender el kitsch en el cine, hay que
recurrir a otro término igualmente alemidn y casi
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intraducible: stimmung. El stimmung, parte inte-
grante del arte cinematografico, se puede traducir
como atmdsfera o ambiente. Una pelicula puede
tener un stimmung auténtico o un stimmung falso.
Para tomar dos ejemplos de los afios treinta en
México, Redes (1934), de Fred Zinemann y Emilio
Go6mez Muriel, es austera y elemental, rica en ver-
dadera poesia; en contraste, el stimmung falso de
La noche de los mayas (1939), de Chano Urueta,
melodrama de ambiente exético filmado en Yuca-
tin, que trata de una bella indigena (Stella Inda)
que se enamora de un hombre blanco (Luis Ald4s)
con lo que provoca la ira de la naturaleza; los in-
digenas de la pelicula hablan en espaiiol, pero con
las reglas gramaticales del maya.

Alemania desde siempre ha sido un pais en
donde el kitsch ha dado grandes frutos: a costa de
un nimero relativamente limitado de grandes peli-
culas que se consideran hoy como clisicas, tiene
un diluvio de peliculas comerciales mediocres,
destinadas a las grandes masas. Como el cine lla-
mado patriético, que exaltaba los bosques, los
campos alemanes y los hombres sencillos .

El sentimentalismo del publico germano esti
bien caracterizado por la anécdota siguiente: los
distribuidores alemanes de la pelicula de Frangois
Truffaut Les quatre cents coups (Los cuatrocientos
golpes, 1959), en lugar de titularla Die vier bundert
scheldge como habria sido I6gico (traduccién literal
de Los cuatroctentos golpes), le inventaron ingenio-
samente el largo titulo siguiente: Ste ktissten ihn
und schlugen ihn (Se besaron y golpearon). La
obra de Truffaut no tiene nada de kitsch, pero sus
distribuidores alemanes la han vestido con un titu-
lo eminentemente kitsch. En México, al igual que
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en Alemania, es muy comian que los distribuidores
pongan titulos kitsch a las peliculas, como
“gancho” comercial y mds “al gusto” del publico.

Pero el kitsch no es un privilegio cxclusivo
del cine alemin. El falso folklore de numerosas
peliculas americanas encuentra un ¢jemplo brillan-
te en la pelicula  May time (Primavera, 1937) de
Robert 7. Leonard, comedia musical poblada de
colonos y de arboles en flor (que no tienen nin-
guna relacién con la realidad). La pretendida au-
tenticidad de los personajes rusos de 7he end of
the rainbow (Al final del arco iris, 1947), de Allan
Dwan, produce el mismo efecto, aunque los pape-
les de comparsa fueron interpretados por inmi-
grantes rusos vestidos con trajes originales.

Un stimmung falso se da casi siempre cuando
se lleva a la pantalla a personajes célebres. Al in-
terpretar 2 un Napoleén demasiado grande en
Conquest (Maria Walewska, 1938) de Clarence
Brown, Charles Boyer se ve obligado a caminar
encorvado. José Ferrer seguramente hizo de rodi-
llas el papel de Toulouse-Lautrec en Moulin Rouge
(Molino Rojo, 1953) de John Huston. Se puede
decir lo mismo de Kitk Douglas en el papel de
Van Gogh y Anthony Quinn en el de Paul Gau-
guin, en Lust for life (Sed de vivir o El loco del
pelo rojo, 1956), a pesar de que la pelicula fue di-
rigida por un hombre de “buen gusto”, como Vin-
cente Minnelli. Sin embargo, en este caso preciso,
quizd no serfa legitimo hablar de kitsch puro vy
simple, porque si se tratara de un pintor anénimo
y no de Van Gogh, es posible que las peripecias
de la historia no nos causarfan choques.

Tomemos como ejemplo concreto las pelicu-
las sobre las vidas de los grandes maisicos, de las
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cuales ha habido muchas desde la llegada del cine
sonoro: fascinantes aventuras galantes acomparnia-
das de una inevitable marea de piezas musicales.
Lo més granado del género lo tenemos en las peli-
culas sobre Schubert como Leise flehen meine lie-
der (La sinfonia inconclusa, 1933) de Willi Forst y
la inglesa Blossom time (Capullo de abril, 1934) de
Paul Ludwig Stein, pelicula en la que el actor Hans
Jarosy y el cantante Richard Tauber llevan alterna-
tivamente la misma reproduccién “exacta” de la
miscara de Schubert.

Pero para el kitsch lo que realmente importa
es lo que narra y no cémo fue realizada una peli-
cula. Los hechos que retrata Napoleon (Napoledn,
1926) de Abel Gance mantienen al espectador sin
aliento, a pesar de que el protagonista Albert
Dieudonné no actda con especial talento. Lo que
en las peliculas de Gance prevalece es una heroi-
cidad auténtica, porque lo que desvirtda (a nues-
tros ojos) a un personaje famoso son sobre todo
las situaciones banales, la vida diaria. En otra peli-
cula sobre el mismo personaje Napoleon a Sainte-
Héléne (Napole6n en Santa Helena, 1929) de Lupu
Pick, filmada poco después que la de Gance, el
personaje se percibe seco y sin vida comparada
con la de Gance: son los estimulos construidos lo
que la hacen desembocar en el kitsch.

Las primeras peliculas de tema biblico, incluso
si se les juzga interesantes desde el punto de vista
histérico, nunca pudieron evitar la impresién del
efecto de tarjeta postal. En la primera de las que
hizo Cecil B. de Mille, The ten commandments
(Los diez mandamientos, 1923), hay secuencias
grandiosas, como la persecucién de los judios por
los egipcios y el cruce del Mar Rojo; pero en el
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remake que el propio de Mille hizo en 1956, hay
una larga secuencia de su Moisés absolutamente
bien peinado sosteniendo las tablas de la ley. El
realismo de los detalles, en casi todos los filmes
biblicos, incluso cuando son dirigidos por cineas-
tas famosos como John Huston o Nicholas Ray, es
completamente kitsch.

Es mucho mis ficil identificar el kitsch en
otros tres tipos de filmes: las peliculas de ciencia
ficcién, las de horror y las peliculas crdticas. Por
ejemplo, en 7The lost world (El mundo perdido,
1925) de Harry Hoyt, los monstruos prehistéricos
de cartén-piedra son tan grotescos como el hom-
bre cocodrilo de The alligator people (El caimin
humano o Mama cocodrila, 1959) de Roy del Ruth.
Cuando un realizador no tiene la fuerza de per-
suasién que le permita imponernos otros mundos
como reales, entonces se vuelve inevitablemente
kitsch. Dice Béla Balazs, a propésito de Nosferatu,
eine symphonie des grauens (Nosferatu, el vampiro,
1922) de Friedrich W. Murnau, que el horror no
puede suscitar nuestra participacién mas que
cuando lo percibimos como “un viento helado que
sopla del més alli y penetra las imédgenes plausi-
bles de la realidad”.
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3. El kitsch y Juan Orol

I cine de Juan Orol, como se ha apun-

tado, ha sido considerado camp, es de-

cir, “tan malo, tan malo que es genial”.
Iniciamos ahora un anilisis de la obra de Orol
desde el punto de vista del kitsch, la estética del
mal gusto. El objetivo es destacar los elementos de
la estética del kitsch que sus peliculas, sin duda,
poseen.

El sentimentalismo

La exaltacién ambigua, no auténtica, lacrimosa o
retérica de un sentimiento conduce siempre a una
actitud tipicamente kitsch, que se puede llamar
con la palabra sentimentalismo. Por eso, uno de
los campos mis expuestos a presentar este tipo de
actitudes es la familia. Si el vinculo familiar es -o
deberia ser- uno de los mis fuertes y espontineos
(seri porque, justamente, no siempre es asi), la
glorificacién y la exaltacién de este vinculo esti
relacionada frecuentemente con el kitsch.

Desde el primer dia de la vida, el sentimenta-
lismo kitsch estd presente en todas las celebracio-
nes y rituales que acompanan la vida del hombre.
De la ceremonia del bautismo (con el bebé forra-
do de encajes) a la tipica primera foto del nifio
desnudo sobre un cojin, y de ésta a las diferentes
etapas religiosas: desde la primera comunién
(nifios de rostro compungido, con un traje de
fiesta en seda; nifias ataviadas como “pequefias
novias”, con ramos de rosas y otros accesorios)
hasta la boda, culminacién del kitsch.
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El nacimiento y las diversas etapas de la vida
familiar llevan consigo elementos eminentemente
kitsch que, de rebote, estin relacionados con la
creacién artistica, Se ha hecho alusién al nacimien-
to, a la primera comunién, al amor filial y la ma-
ternidad, cuyas circunstancias estdn ligadas inevi-
tablemente al kitsch.

Juan Orol, quien conocia los gustos del pue-
blo mexicano, en donde se dan relaciones senti-
mentales vinculadas al kitsch como las antes des-
critas, supo aprovechar estos elementos en sus pe-
liculas. Una de las vetas que Juan Orol exploté en
el cine fue la maternidad, junto con las relaciones
como el amor filial y el matrimonio. La primera
etapa de produccién cinematogrifica de Orol fue
justamente la del sentimentalismo. Desde Sagrario
(1933), su primera pelicula como productor, hasta
Eterna martir (1937), Orol exploté la vena senti-
mental tan ligada al kitsch. A continuacién analiza-
remos Madre querida, uno de los ejemplos mis
claros del kitsch en Juan Orol.

Justo a la mitad de la década de los treinta,
Juan Orol crea una de las obras maestras del kitsch
y con ello inaugura uno de los géneros mis soco-
rridos del cine mexicano: el de las madres. Alguien
podria decir que esto no es cierto porque, en ri-
gor, Madre querida es la segunda pelicula sobre el
tema que se filmé en el cine mexicano: antes, josé
Bohr habia realizado Amor de madre (1934). Pero
hay que ser justos y reconocer que quien senté las
bases de todos los convencionalismos del género
fue precisamente Orol. Asimismo, fue la primera
pelicula de madres que tuvo repercusiones e im-
pacto tanto entre el piblico como en los directores
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que posteriormente han incursionado en el géne-
ro.

En los afos treinta, el cine mexicano ain se
encontraba en la etapa de consolidacién como in-
dustria, y no existian todavia los grandes géneros,
si acaso habian hecho mella en el pdblico y en la
incipiente industria Santa (Antonio Moreno, 1931)
y La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1933), que
inauguraron el género prostibulario. El mérito de
la creacién del género de madres, uno de los este-
reotipicos del cine mexicano, especialmente de la
época de oro es, entonces, para Orol.

Emilio Garcia Riera, uno de los mds duros cri-
ticos de Orol, reconoce que "Madre querida obtu-
vo un tremendo éxito de taquilla. Orol calculé
perfectamente el golpe: supo el efecto que ten-
drian en su publico escenas como una en la que el
director de la escuela pregunta a los nifios: ";Quién
nos quiere mds que a nadie? Los nifios contestan
a coro: "[Nuestra madre, nuestra madre, nuestra
madre!" En el Dia de la Madre, instituido por las
grandes tiendas para aumentar sus ventas, el amor
filial debfa imponerse con la contundencia de una
orden militar. A partir de ahi, la vena sentimental
de Orol se desbordaba sin que pudiera contenerla
la mis leve consideracién de pudor o de buen
gusto y el pablico humilde se dejaba arrastrar por
ese camino sin advertir el humor involuntario que
se desprendia inevitablemente de la trama orolia-
na. (..) Y un piblico emocionado hasta las ligri-
mas acepta plenamente el axioma de Orol que re-
petirian decenas y decenas de peliculas mexicanas:
"El corazén de una madre nunca se equivoca".

Madre querida es la tercera pelicula como
productor y la primera como director y en la que
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puede llevar hasta sus Gltimas consccuencias su
particular estilo de hacer cine. Esto se debio a que
Orol tuvo aqui, como se verd a continuacion en la
ficha técnica, un control absoluto cn las fiases mais
importantes de la produccion de la pelicula:

Madre querida (Mcxico, 1935)

Productor: Juan Orol

Director: Juan Orol

Argumento: Julidn Cisneros

Adaptacién: Juan Orol

Prologo: Juan Orol

Juan Orol planco la produccién de Madre
querida de forma tal que fue filmada en tres se-
manas para que pudiera estar lista para ser estre-
nada el Dia de la Madre de 1935, Este simple he-
cho, que bien podria atribuirse a una intencion
meramente comercial, se convierte en kitsch, por-
que debemos recordar que para entonces la cele-
bracion del Dia de la Madre atn estaba en pait-
les, no tenia el arraigo de hoy en el alma de la
gente. Madre querida cs kitsch por la intencion
expresa de la pelicula de exacerbar ¢l amor a la
madre, porque el amor a la madre es auténtico,
pero en la forma desmedida que Orol nos lo pre-
senta en la pelicula, es kitsch.

Un dato curioso, ajeno todavia a la pelicula en
si misma, pero que confirma la categoria de hom-
bre-kitsch de Orol, es que en el estreno de Madre
querida, el 10 de mayo de 1935, segin cuenta
Carlos Monsivdis en la serie de televisién Los que
bicieron nuestro cine, es que €l personalmente
“repartia pafuelos para que los espectadores pu-
dieran secarse las ligrimas que seguramente les iba
a provocar el impacto del melodrama, con la ga-
rantia de que si alguien devolvia el pafiuelo seco,
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signo de que la pelicula no habia logrado conmo-
verlo hasta el llanto, se le devolveria el costo de su
pago en la taquilla”.

La anécdota anterior destaca lo kitsch de la
pelicula porque el objetivo de Orol es cada vez
mads claro: sacudir el corazén de sus espectadores
mediante una férmula bien precisa y dosificada de
elementos kitsch que conducen al piblico a donde
él quiere.

Para entrar en materia y analizar cada uno de
los elementos kitsch en Madre querida, comence-
mos por el principio. La pelicula empieza con un
prélogo, que constituye la primera dosis de kitsch
para el espectador. En €] el propio Orol a cuadro
dice:

Respetable piiblico:

Voy a tener el gusto de dedicar esta pelicula a
todas las madrecitas del mundo. Al mismo tiempo,
rendir un sincero y justo homenaje a todas ellas.

Les dedico esta pelicula porque al ser madres
han sufrido y porque en ellas, como en un divino
crisol, se han fundido la bondad y el sacrificio. Sus
manos son manos sembradoras de ideales que van
por el mundo cultivando corazones, manos que se
han purificado a fuerza de tanto bendecir.

Después de Dios, son en la Tierra los supremos
artifices que van modelando sabia y dulcemente al
alma de los hombres basta bacer el milagro de en-
cauzar una vida, un corazén, una conciencia.

Al calor de sus corazones, los hombres deben
olvidar rencillas y ambiciones mezquinas, porque
la madre es el tinico medio para bacer a los bom-
bres mds bumanos, ya que en cada hombre hay un
resabio de dulzor, por mds amargo que tenga el co-
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razon, cuando perdura el sagrado recucerdo de su
madre.

Y recordando a ese ser que es todo bondad,
sentimos con el poeta cuando dice: Madye, me por-
Jumé en tu seno/como wna gota de agua se perfitina
en la flor...

Madres de todo el mundo: que este episodio ci-
nematogrdfico sivva para avivar la llama sagrada
de las lamparas rojas de nuestros corazones, de
nuestro cariiio, de nuestra admiracion y respeto,
porque son en la ticrra, job, madres!, simbolo de
amor, de paz y de confraternidad universal.

Veamos ahora ¢l argumento de Madyre qiieri-
da, para analizarlo después mediante el esquema
que utiliza Abraham Moles para la literatura kitsch:

Juanito, que es un nino pobre que estudia y
trabaja para ayudar a su mamd, suflre porque se
acerca ¢l Dia de la Madre y no tiene un centavo
para comprarle un regalo a su mama. Luisito, ami-
go de Juanito (rico pero huérfano de madre), le da
dinero a Juanito para el regalo y le lleva unas flo-
res.

El papd de Luisito tuvo un amor muy grande
en Cuba: la cantante Adela, de la que nunca mis
supo porque se casé con otra. Pero, precisamente,
la mami de Juanito es Adela.

Un dia, cuando los nifios prendian unos fue-
gos artificiales, Luisilo provoca un incendio. Juani-
to, que es un niflo muy bueno, se echa la culpa y
va al reformatorio. Adela se enferma a causa de
esto.

Pero a Luisilo le remuerde la conciencia y le
cuenta todo a su papi. Entonces van a ver a la
mami de Juanito y el papd descubre a su viejo
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amor. Adela, moribunda ya, le conficsa al papi de
Luisito que Juanito es su hijo.

Cuando Juanito se entera que murié su mama,
escapa del reformatorio y se dedica a vender pe-
riédicos. Mientras tanto, el papi lo busca, hasta
que un dia, en ¢l cementerio, finalmente se en-
cuentran. Se van todos a casa.

En el concepto kitsch, el héroe de la pelicula,
Juanito, a pesar de todo lo malo que le sucede,
conserva puro su corazén y el amor hacia su ma-
dre es tan profundo que trasciende a toda razén.
Juanito es pobre y no tiene dinero para comprarle
un regalo su mami en una fecha tan especial co-
mo el Dia de la Madre (primer nudo). De ahi se
desprenden los demis elementos de la trama: la
relacién con Luisito y su papi, que resulta también
ser su padre, como se sabri poco después
(segundo nudo). Como se ve, estos elementos se
llevan hasta los niveles mas extremos: Juanito va al
reformatorio por salvar a su hermano, la madre se
muere del disgusto, pero antes de morir revela el
parentesco, porque ella es la antigua amante del
padre en Cuba. Al final padre e hijo se encuentran
y se van felices a casa.

La historia es ligeramente inverosimil, pero asi
es el kitsch, hecho para el consumo de masas.
Orol sabia esto y lo utiliz6 como debe de ser. Ma-
dre querida fue la pelicula de mis impacto de
1935, como lo consignan los testimonios de la
época. El Cine Gridfico del 2 de junio de 1935, di-
ce: “Madre querida batiendo récords de 1aqui-
lla/Madpre querida es la pelicula de mayor atractivo
para las masas estrenada recientemente. Ocupa el
primer lugar entre las peliculas mis taquilleras, he-
cho comprobado por el nimero de exhibiciones
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que lleva en siete cines de la ciudad, que la man-
tienen en sus cartelera desde el 10 de mayo. Ma-
dre querida, con un argumento intensamente hu-
mano, lleno de realismo, que llega al corazén de
publico, gracias a la direccién de Juan Orol, que
en todo momento supo mantener la continuidad
de la rama”.

Por su parte, El Cine Grdfico del 1 de sep-
tiembre de 1935 informa: “Madre querida: cl suce-
so taquillero del aflo/De La Habana, Guatemala y
El Salvador se informa que Madre querida ha re-
sultado ser la pelicula de mayor atraccién taquille-
ra, habiendo establecido récords sobre peliculas
americanas de calidad./El puablico encontré en
Madre querida un drama infinitamente humano,
con toques de exquisita comedia y la vida de dos
almas reunidas en su sacrificio, sus ideales y sus
suefios. Esos dos amores grandes, sublimes: el
maternal y el [ilial, forman un romance encanta-
dor, con muchos atractivos principales y embelle-
cido con musica y canciones pegajosas./In el sur
de Estados Unidos, Madre querida fue recibida con
gran entusiasmo por el piblico mexicano que re-
side ahi”.

Por tltimo, una critica aparecida en The New
York Times del 23 de diciembre de 1935, dice so-
bre Madre querida: “La pelicula es interesante
principalmente por su visién del México de hoy".
Como se puede ver, el impacto que tuvo esta peli-
cula tanto de publico como de critica habla de su
importancia como obra de arte kitsch que, por es-
tar bien lograda, tuvo un gran impacto entre el
publico.

Eduardo de la Vega apunta: “En el mismo afio
de 1936, y siguiendo la veta descubierta por Orol,
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Gabriel Soria y Rolando Aguilar filmaron respecti-
vamente Mater nostra y Madres del mundo, cuyos
titulos no dejan duda de las intenciones de sus
creadores”. S6lo de 1937 a 1950, afio en que Orol
realiz6 la segunda version de Madre querida, se
filmaron treinta peliculas con el tema de la madre.

El pornokitsch

Llegamos ahora a uno de los aspectos mis intere-
santes del kitsch en Juan Orol: el pornokitsch.
Antes de entrar en materia, hacemos una breve di-
sertacién sobre el concepto de pornokitsch vy,
posteriormente, veremos cémo lo utiliza Orol en
sus peliculas.

La discusion relativa al desnudo artistico estd
pasada de moda. Es dificil ponerse de acuerdo so-
bre cuiles de los desnudos que nos presentan co-
mo artisticos realmente lo son. Para los fines que
nos ocupan, analizaremos el desnudo kitsch y ve-
remos en qué se caracteriza para no confundirlo.

Las tres cuartas partes de las publicaciones
con desnudos femeninos y masculinos que pululan
en todos los paises occidentales no pueden ser
calificadas ni de artisticas ni de antiartisticas: son
parte de un fenémeno sociolégico, psicolégico y
pedagdgico. Pero lo que estd en relacién directa
con nuestro propSsito es que, la mayorfa de las
veces, la exhibicion de desnudos pornogrificos
con fines hedonistas o publicitarios se acompaiia
de todo un aparato kitsch. La relacién entre kitsch
y pornografia podria parecer discutible, pero se ha
establecido una categoria ético-estética, denomina-
da con el neologismo pornokitsch.
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La pornografia y el pornokitsch son formas
culturales e histéricas de actitudes alrededor del
scxo: la primera es un tipo particular de lectura del
erotismo, mientras que la segunda es el consumo
falso y edulcorado de la pornografia por el ojo de
un hombre-kitsch.

El término hombre-kitsch (kitschmensch en
alemin) tienc un cardcter cultural y filosdfico, no
es solamente una categoria socioldgica o estética.
Iste concepto parece demasiado gendrico para
que se pueda utilizar en el anilisis de los objetos
kitsch, porque es mucho mds ficil hacer un inven-
tario de articulos producidos en serie, llenos de
mal gusto y desprovistos de todo valor artistico,
criticar las fallas con humor y acritud, que tratar
este fenémeno con profundicad.

Para analizar los objetos kitsch, es necesario
tomar en cuenta al hombre-kitsch y no solo limi-
tarse a remarcar las facetas del objeto kitsch en el
plano estético, donde se busca oponer el kitsch al
arte para llegar a demostrar que es simple aficién
por el arte, estd desprovisto de toda originalidad,
es sumamente convencional y su encanto es pri-
mitivo, dulzén y superficial.

El hombre-kitsch transforma el mundo de sus
experiencias basindose en sus ilusiones particula-
res que se alimentan con el goce objetivo del
kitsch. Tal es el caso de Juan Orol, como se veri.

El pornokitsch es la pornografia pero sin su
crudeza y su realismo, para lo cual se hace un uso
constante y sistemitico de las técnicas del eufe-
mismo, es decir, la expresién de la pornografia
con suavidad y decoro.

La pornografia es la respuesta natural a la re-
presién, es la exaltacién del sexo y su disfrute. Por
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el contrario, el pornokitsch nace con la aparicién
del hombre-kitsch, con una cierta incapacidad de
vivir auténticamente el sexo sin vergiienza, sin
admitir que en lo méis profundo de su ser tienen
muchas ganas de ser consumidores de la porno-
grafia de verdad. Esto crea al hombre-kitsch una
incapacidad de vivir y de ver el sexo como algo
natural y, al verlo con angustia, tiene la necesidad
de justificarlo, de hacerlo un hecho estético, una
cosa para ver o importante para saber.

Naturalmente, no se puede olvidar que por
alimentar la sensibilidad falsa y artificial del hom-
bre-kitsch, existe toda una industria cultural, en la
que un sector vasto y rentable se encarga de la
difusién del pornokitsch a través de los medios de
comunicacién, en los que estin involucrados la
fotografia, la literatura, los comics, el cine, la pu-
blicidad e, incluso, la industria del streap tease.

Por otra parte, es interesante notar que la in-
dustria cultural se sirve, para la produccién de
pornokitsch, de técnicas tendientes a crear nuevos
mitos, falsos pero construidos con precisién, que
se oponen 2 la mitologia cldsica y popular,

La relacién entre los mitos y el kitsch es evi-
dente (como se puede ver a propdsito de las vamp
como Brigitte Bardot, Marilyn Monroe o Sophia Lo-
ren). La creacién de aquellos encuentra en el por-
nokitsch un componente esencial.

Hay peliculas que son recomendadas por las
autoridades médicas, escolares o religiosas; revistas
que dicen que publican fotografias de mujeres
desnudas por razones de educacién sexual o de
salud psicolégica y moral; libros que pretenden
ensefar la felicidad y la armonfa sexual: todos es-
tos argumentos tienen méviles de “alto valor hu-
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mano y moral’, mismos que senalan sus detracto-
res. Se podria creer que lo que venden de material
pornogrifico no tiene mas que un interés para si-
tisfacer una misién importante, que lo que presen-
tan no lo hacen por placer sino para elevacién del
alma y por instruir -como c¢s ¢l caso de muchas
revistas sobre deportes-, para proteger los valores
mds sagrados de la civilizacién occidental.

Como se puede ver, el pornokitsch se dife-
rencia de la pornografia por el hecho de que se
adapta a la mentalidad de las almas “bellas” de
quienes lo consumen: el hombre-kitsch no puede
admitir que su manera de utilizar el material erdti-
co es una forma de voyeurismo, un acto que im-
plica a toda su personalidad, pero que prefiere
creer que lo que consume es una especie de ins-
truccién técnica o una forma de contemplacion
estética.

Todos los aspectos de la pornogralia, con sus
multiples posibilidades en los diferentes medios,
son utilizados para dar al pornokitsch una fachada
estética aceptable, un arreglo banal, caracteristico
de todas las formas del kitsch.

Para ir entrando en materia, veamos un caso
del cine. En los anos sesenta surgié una moda en
el cine: las peliculas de “educacién sexual”, que
posteriormente fue reemplazada por el cine “sexy”.
Las peliculas se anunciaban con una “advertencia”
que no pasaba por alto ningin elemento para
atraer al piblico, como la pelicula alemana Helga
(Helga, 1968) de Erich F. Bender, que en su cartel
promocional decia:

“iRompe un silencio antiguo!/El sexo ya no es
un tabd./Importante: la pelicula es para todo pi-
blico, pero se advierte que contiene escenas que
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por su realismo podrian ser inadecuadas a los es-
pectadores mis jévenes./Debido a que el puiblico
podria sentirse mal durante la escena del parto, la
empresa ha puesto a disposicién del puablico un
servicio de enfermeria a la entrada del cine.”

Esta pelicula fue considerada “instructiva” y
fue aprobada por las autoridades médicas y reli-
giosas. Pero al mismo tiempo, era una pelicula
excitante y peligrosa.

Hay que destacar la utilizacién, en la mayoria
de los medios de comunicacién, de elementos del
pornokitsch con pretensién de que el resultado sea
“artistico” para justificar el contenido.

Por otra parte, uno de los argumentos para
justificar el pornokitsch consiste en afirmar que el
cuerpo humano, el cuerpo femenino en particular,
es “lo mis bello del mundo”: se encuentra entre lo
bello y lo agradable, que es tipico del kitsch, y el
concepto (o més bien el mito) de la mujer-objeto,
que es una forma de enajenacién que procura la
industria cultural, sobre todo cuando se dirige al
pablico masculino. Recordemos las revistas y los
videos Playboy como un ejemplo tipico.

El arte pornokitsch tiene muchos adeptos
porque se adapta al gusto de muchas obras artisti-
cas. En estas obras abundan simbolos, alusiones y
detalles destinados a insistir en el caricter
“artistico” de la imagen mis que darle una conno-
tacién sexual.

El lado estético del pornokitsch no se limita a
la utilizacién de una falsa técnica artistica y de una
pseudomodernidad, trae consigo un importante
eufemismo (una de las caracteristicas del kitsch) y
recurre a técnicas diversas para enmascarar la rea-
lidad pornogrifica detrds de una apariencia artisti-
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ca que en realidad es un pretexto. Asi surgen las
biografias o las vidas noveladas, libros que ilustran
etnoldgica o histéricamente la vida sexual de gente
exdtica.

Esta forma de kitsch ¢s muy comin en ¢l cine
en el que se presenta una version del exotismo,
justificado por el interés geogrifico o turistico, en
el que abundan bellas muchachas desnudas o se-
midesnudas, que pueden ser chinas, indias o ha-
waianas.

El pornokitsch tiene su razon de ser para que
el hombre-kitsch consuma pornografia sin comple-
jos de culpa ni sentimientos encontrados.

Juan Orol, profundo conocedor del alma del
hombre-kitsch, condimenté sus peliculas  con
grandes dosis de pornokitsch. En 1938 Juan Orol
filma en Cuba Siboney, que significé el inicio una
nueva etapa en su carrera, con una de las peliculas
con las que aporta al cine mexicano un nuevo gé-
nero, el de rumberas, y una nueva estrella, Marfa
Antonieta Pons. Cansado de dramas, sobre todo
del tema de la madre, del que ya para entonces
estaba atiborrado el cine mexicano, Orol decide
experimentar otros temas.

Veamos lo kitsch de Siboney. La pelicula trata
de un hacendado que en la época colonial de Cu-
ba libera a la esclava Siboney y, posteriormente, la
ayuda a desarrollar sus cualidades artisticas en el
baile. La trama sirve como pretexto para aderezar
la pelicula con elementos exdticos propios del
kitsch como lo son los bailes de negros, en los que
Maria Antonieta Pons baila semidesnuda para be-
nepldcito de los espectadores.

Este nuevo estilo de Orol, que él mismo califi-
c6 como “alegre y tropical”, fue de tal éxito que
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pronto tuvo que abandonarlo por la competencia.
En efecto, muchos otros directores empezaron a
importar rumberas de Cuba y otras islas del Caribe
para convertirlas en protagonistas de peliculas so-
bre cabarets, arrabales y prostibulos.

Entre 1940 y 1943, Orol viaja por los Estados
Unidos con Maria Antonieta’ Pons como pareja de
baile: él bailaba tango y ella rumba, por supuesto.
De regreso a México, en 1943 filma Cruel destino,
en donde Maria Antonieta Pons se consolida como
rumbera. Segin testimonios de la época lo mas
destacado de la pelicula era justamente los bailes
de Maria Antonieta Pons, calificada por El Duende
Filmo, en El Universal Grdfico del 30 de agosto de
1944, como “la personificacién del movimiento
continuo, que parece haber salido de la manigua
cubana con el cuerpo lleno de bichos cuyo picor
no la deja estarse quieta”. Marfa Antonieta Pons,
Alicia en la pelicula, tiene que trabajar en un caba-
ret como vedette para poder ayudar a su padre a
pagar una hipoteca. En el cabaret, Maria Antonieta
Pons baila danzas eréticas y se muestra como lo
que es: “una flamante hembra rumbera y frondo-
sa",

Dice José Luis Cuevas que los adolescentes de
la década de los cuarenta, lo tinico que querian en
la vida era emular a los grandes padrotes del cine
nacional. Confiesa que su descubrimiento sexual, a
través de Maria Antonieta Pons, lo deja marcado
para siempre, ya que su tipo de mujer que prefiere
“es de la las ‘buenotas’, que son mujeres muy
hembras”. Cuevas reconoce, como seguramente lo
podrian hacer la mayorfa de los hombres de su
generacién, que sus gustos eréticos tienen mucho
que ver con los gustos de Juan Orol.
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En Los misterios del hampa (1944), aunque no
es propiamente una pelicula de rumberas, sino
que ya pertenece al siguiente género de Orol que
es el de gingsters, de todos modos Orol incluye
una parte pornokitsch: Maria Antonieta Pons cs
una vedette que baila una conga “cscandalosa por
las evoluciones procaces de alto contenido se-
xual”, segin José Marfa SAnchez Garcia en el No-
vedades del 8 de diciembre de 1945.

En la siguiente pelicula de Orol, Pasiones tor-
mentosas (1945), es donde mejor se puede apre-
ciar el pornokitsch. Bl tema de la pelicula no podia
ser mas kitsch: trata de un pleito entre dos herma-
nas por el amor de un hombre que sucede en un
pueblo del trépico. Las dos hermanas en cuestién
son Marfa Antonicta Pons y Yadira Jiménez. Ambas
utilizan en casi toda la pelicula unos sarongs con
una abertura que les permite, como quien no
quiere la cosa, ensefiar las piernas en toda su
opulencia, y por arriba bien ajustados al cuerpo
para lucir sus enormes bustos.

Emilio Garcia Riera, a propésito de esta peli-
cula, acusa a Orol de querer convertir en estrella
de cine a toda la poblacién femenina del Caribe,
ya que en esta cinta debuta otra rumbera que daria
bastante de que hablar en el cine mexicano: Yadi-
ra Jiménez, quien a decir de El Duende Filmo en
El Universal del 6 de junio de 1946, “tiene un
cuerpo rumboso y unas piernas de esas que los
hombres miran y luego se chupan los labios y se
les hace agua la boca; es el tipo de mujer sensual,
una devoradora con fuego en el alma, deseo en
los ojos y pasién en los labios”.

SegGn considera el critico Carlos Gonzilez
Correa, en el Novedades del 14 de marzo de 1976,
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jamas nadie filmé una escena de enfrentamicnto
entre dos hermanas mis sensual que la de Marfa
Antonieta Pons y Yadira Jiménez en Pasiones tor-
mentosas: “Maria Antonieta rotunda y Yadira si-
nuosa, argumentando cada una las razones de su
pasién por Crox Alvarado, comparando entre si las
dos la bondad de sus protuberancias femeninas, y
Yadira palmeindose la cadera diciendo que es
mejor la suya que la de Maria Antonieta (lo cual yo
me permiti dudar), y las dos insultindose como
solo pueden hacerlo dos medias hermanas que se
odian”,

José Marfa Sinchez Garcia dice en el Noveda-
des del 29 de septiembre de 1946 que Pasiones
tormentosas le parece “sobrecargada de color rea-
lista. Canciones sensuales y bailoteos candentes de
procedencia antillana, se suceden en nutrido haz,
dando lugar para que la super dinimica Maria
Antonieta Pons se rompa la cintura en contorsio-
nes diabdlicas de imposible imitacién. Maria An-
tonieta, de frente, logra hacerse la deseable, pero
abusa de mostrar la grupa”.

Embrujo antillano (1945) es la siguiente peli-
cula de Orol, que cierra el ciclo de Marfa Antonieta
Pons. Cabe sefialar que, como se ha apuntado li-
neas arriba, Marfa Antonieta quedé para la historia
del cine mexicano, ya que primero con Orol y
luego sin él, desarroll6 una intensa carrera con
papeles muy semejantes a los que hizo con aquél,
es decir, de rumbera.

Fue tal el éxito de las rumberas que afio con
afo crecia el numero de peliculas con el tema.
S6lo de 1946 a 1950 se filmaron ciento treinta y un
peliculas de rumberas, segin consigna Emilio
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Garcia Riera en la Historia documental del cine
mexicano.

La siguiente etapa de Juan Orol es la de los
gangsters. Sin embargo, para scguir con nuestro
asunto del pornokitsch, debemos hacer notar que
Orol nunca perdié de vista incluir elementos eroti-
cos como un atractivo adicional a sus peliculas so-
bre el hampa. Cuando Orol se divorcia de Maria
Antonieta Pons, s¢ ve obligado a buscar una nueva
estrella. Conocedor de los encantos de las caribe-
fias, Orol viaja a La IHabana con la consigna de
encontrar a una muchacha que llenara los siguien-
tes requisitos:

“Yo buscaba una muchacha de linda cara,
cintura estrechita, bien formada de cuerpo, con
bonitas piernas, buslo, jen {in! Buscaba la estética,
una muchacha casi perfecta que pudiera llegar a
hablar bien, que tuviera temperamento artistico,
gracia y simpatia. Iso buscaba yo. Personalmente
les ensefiaba los pasos a mis elegidas, porque yo
en aquella época montaba los bailes”. Y Juan Orol
encontrd a Rosa Carmina: alta, triguefia y muy cu-
bana, para mejor definicion. De ella dice José Luis
Cuevas: “Rosa Carmina es la superhembra que
despierta siempre grandes [antasias eréticas en los
que la estin contemplando”.

Pero antes de entrar de lleno a hablar de Rosa
Carmina, veamos el caso de otra rumbera descu-
bierta por Orol: Yadira Jiménez, de la que ya ha-
biamos hecho referencia. La pelicula en la que de-
buta Yadira Jiménez como actriz principal se llama
El amor de mi bobio (1946), drama de pasiones
exacerbadas situadas en la tropical campifia cuba-
na. Respecto a Yadira Jiménez, El Duende Filmo
hace un entusiasta comentario en El Universal del
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23 de noviembre de 1947: "Orol demostré a Marfa
Antonieta Pons que sigue teniendo un magnifico
olfato para encontrar hembras guapas”.

Emilio Garcia Riera escribe lo siguiente a pro-
p6sito de El amor de mi bohio. “La muchacha se
convierte a la mitad de la pelicula en una vedette
de enorme éxito, cosa facilisima no sélo para las
heroinas de Orol, sino para todas las del cine me-
xicano que tienen una minima nocién de como
mover la cadera. Al fin y al cabo, de la campifa
cubana al cabaret habanero no es apreciable una
gran diferencia de decorado, por lo que puede
afirmarse que toda rumbera lleva consigo, por
donde quiera que vaya, al cabaret como una au-
reola gigantesca”.

La siguiente pelicula de Orol es Tania, la bella
salvaje (1947). De ambiente exdtico y tropical,
trata de un empresario que descubre a una salvaje
(Rosa Carmina) en una isla llamada Kandn, atavia-
da con el acostumbrado sarong que le permite
mostrar generosamente sus bien torneadas piernas
y su enorme busto (que segin contaba la leyenda
media ;110 centimetros!). Esto es lo mas destacado
de la pelicula, tal como lo hace notar Alfonso de
Icaza en El Redondel del 6 de junio de 1948: “la
pelicula toda se basa en una rumba constante,
bailada, primero por la guapisima Rosa Carmina
que mueve todo muy bien, y después por Juanita
Riverén, otra morenaza de cuerpo entero”.

A continuacién Orol filmé lo mas importante
de su obra de tema gangsteril: El reino de los
gangsters (1947), Gangsters contra charros (1947) y
El charro del arrabal (1948). En las tres, como
elemento esencial del pornokitsch a que tenia
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acostumbrado Orol a su publico, incluyd los bailes
sicalipticos de Rosa Carmina.

En Gangsters contra charros hay una escena
antoldgica del pornokitsch: Rosa Carmina sale al
escenario con una musica suave, como de bolero,
acompafada por clarinete, flauta y trompela,
cuando de pronto se voltea y empieza a mover la
cadera en una especie de furia repentina. Poste-
riormente, la rumbera baila “Que huateque”, com-
puesta por Jehovi (seudénimo de Juan Orol), con
su habitual sensualidad. Segin cuenta la propia
Rosa Carmina, por esta pelicula los periédicos la
bautizaron como “la nifia del baile voluptuoso”. En
muchos cines de México y de otros paises el pu-
blico comenzaba a patear, a aplaudir y a chiflar
para que se repitiera el rollo del baile varias veces.

Amor salvaje (1949), Cabaret Shanghai (1949)
y /Que idiotas son los hombres! (1950) constituyen
la siguiente triada de Orol. Los titulos son bastante
elocuentes como para que sea necesario hacer
cualquier explicacién. En las tres peliculas Rosa
Carmina vuelve locos a los hombres con sus bailes
que incitan al pecado, con atuendos sugerentes
para el lucimiento de su cuerpo.” Cuenta Rosa
Carmina que el tipo de mujer de Orol “era en si
escandlaloso, y cuando viene la cosa de la rumba...
pues es un baile provocativo que se tiene que
sentir y saberlo transmitir al publico”.

Mencién aparte merece la trilogia Percal
(1950), formada por las peliculas El infierno de los
pobres, Perdicion de mujeres y Hombres sin alma,
ya que estin basadas en un comic escrito por José
G. Cruz que tuvo un éxito enorme entre las clases
populares de finales de los afios cuarenta. En las
tres peliculas Rosa Carmina luce tan guapa como
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siempre, ofreciendo al publico su persona y sus
bailes tropicales.

La diosa de Taithi (1952) y Sandra, la mujer
de fuego (1952) estin dentro de la linea exdtica de
Juan Orol, cuyo argumento es un mero pretexto
para que la heroina se luzca como debe de ser. En
esta pelicula hay otro baile de antologia para el
pornokitsch: Rosa Carmina baila una rumba en-
fundada en un vaporoso negligée ante un grupo
de peones que la miran con lujuria incontenible.
Para rematar y para mayor solaz del publico, Orol
obsequia una toma de los pechos desnudos de
Rosa Carmina, para que todos acaben por volverse
locos.

La ultima pelicula de Rosa Carmina con Orol
fue Secretaria peligrosa (1955), la cual, segiin
apunta Fernando Méndez Leite en la Historia del
cine espariol, es un tema policiaco de limitado in-
terés, en la que destaca Rosa Carmina “actriz cu-
bana de impresionante belleza”.

Terminada su relacién profesional y sentimen-
tal con Rosa Carmina, Orol encontré6 en Cuba una
nueva estrella y esposa: Mary Esquivel], “una bel-
dad de cuerpo entero... la mixima interprete del
sexy excitante y provocativo”, segin reza la publi-
cidad de El farol de la ventana (1955), su primera
pelicula, en la que, para no hacer quedar mal a la
publicidad, ensefia los pechos.

Hemos dicho a propésito del pornokitsch que
uno de sus ingredientes esenciales es que se pre-
sente al publico como necesario para dar un men-
saje instructivo. Tal es el caso de las peliculas de
Orol con Mary Esquivel, en las que las pasiones
tormentosas presentadas en peliculas como Te odio
y te quiero (1956), Plazos traicioneros (1956), Zon-
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ga, el dangel diabdlico (1957), Thaimi, la hija del
pescador (1958), La tértola del Ajusco (1960), Bajo
el manto de la noche (1962), Sangre en la barran-
ca (1962) y Crimen en la bacienda (1963) son
“necesarias” para dar un mensaje que contenga
“solidez” moral.

Se han mencionado también algunos anuncios
de peliculas kitsch y hasta de algunas que no lo
son pero cuentan con publicidad kitsch, como Les
quattre cents coups de Frangois Truffaul. En los
anuncios de sus peliculas Mary Esquivel aparece
siempre ensefiando el cuerpo, aunque, como bue-
na heroina kitsch, ella es buena y tiene que luchar
contra los irrefrenables descos que causa a los
hombres.

En la publicidad de Te odio y te quiero Mary
Esquivel es promovida como “la mixima represen-
tante del glamour francés”. El cartel de Zonga, el
dngel diabdlico, decia “Su cuerpo rotundo y sen-
sual es una hoguera que consume los sentidos... |Y
los mis sagrados afectos”. En La tértola del Ajusco,
Mary Esquivel es “perseguida por la lujuria, por la
pasién y la lascivia de los hombres”; una adver-
tencia complementa el anuncio: “Suplicamos 2
nuestro publico no traiga a sus nifios, exclusiva-
mente adolescentes y adultos”, que seguramente
habri provocado que se incremente notablemente
su publico infantil y juvenil, al igual de lo que su-
cede ahora con las peliculas “para adultos” (por lo
general las pornogrificas) que tienen entre el pu-
blico infantil numerosos seguidores.

Bajo el manto de la noche se anuncidé como
“una pelicula que sefala a la sociedad las lacras y
vicios que la destruyen”, con los cuales el publico
debié quedar encantado. En E! crimen de la ha-
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cienda el cartel decia “Cuando ella sélo podia
ofrecer su corazén, fue despreciada y humillada
por el hombre amado. Pero, mujer al fin, puso un
precio muy alto al cobrar esa humillacién. El pa-
raiso del Caribe es el escenario de esta historia
romintica, violenta, sensual y dramética”; como se
ve, es un anuncio muy al gusto de la moral del
hombre-kitsch.

Para terminar nuestro andlisis de Juan Orol y
el pornokitsch, mencionaremos brevemente a su
Gltima esposa y estrella, Dinorah Judith, con la que
film6 sus Gltimas peliculas. En esta etapa, que va
de 1965 a 1978, ya habia quedado atris el cine de
rumberas que daba mayores posibilidades para el
pornokitsch. Fiel a sus convicciones, ain en su 1l-
tima etapa, Orol nunca dej6 de salpimentar sus
peliculas con algo de sexo. Al igual que sus ante-
cesoras, Dinorah Judith baila y luce su cuerpo,
aunque de manera mis discreta; s6lo en El fantds-
tico mundo de los hippies (1970), ya en plena era
del destape en el cine mexicano, Orol incluyé a
una pareja de hippies nudistas.

Como se ha visto, estas escenas de baile en
donde las frondosas rumberas de un cuerpo divino
y tentador que lucian despreocupadamente para
solaz de los espectadores, significaron el despertar
sexual de muchos j6venes de la época y son un
ejemplo del pornokitsch en Juan Orol.

Los titulos
Hemos hecho referencia a los titulos de las pelicu-
las kitsch y hasta de las que no lo son, pero cuen-

tan con publicidad kitsch. Al principio menciona-
mos la anécdota del titulo de Les quatre cents
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coups en Alemania. Ahora presentamos un ejemplo
mds cercano a nosotros, que serviri de preimbulo
para analizar los titulos kitsch de Juan Orol.

En julio de 1989 se estrend en la Ciudad de
Meéxico la pelicula La ley del deseo (1987) de Pedro
Almodévar y se promovié en los periddicos con
un cartel que dice: “i{Gran estreno sélo adultos! Za
ley del deseo/Por un militar, hace 13 anos/Ile sido
violada, pero lo he superado/Un drama que se
repite en otras mujeres”. Por supuesto esta pelicula
de Almoddvar es deliberadamente kitsch, pero lo
interesante de este anuncio es el texto que no tie-
ne nada qué ver con el argumento de la pelicula.
Aqui el anuncio kitsch es un gancho publicitario
para despertar la curiosidad (léase morbo) del
publico sin que ofenda su moral porque, de la
forma como se le presenta, parecerfa una pelicula
destinada a la salud mental de las mujeres viola-
clas.

Juan Orol utilizd este tipo de anuncios para
sus peliculas de su etapa que nosotros hemos lla-
mado del pornokitsch y de las que ya hemos he-
cho amplia referencia. Muchas de las peliculas de
Orol tienen doble nombre. Por supuesto, pareceria
que el segundo titulo es una explicacién del pri-
mero, pero en realidad para lo que sirve es para
reforzar el estimulo, tictica del kitsch. Ahora vea-
mos sus titulos que son eminentemente kitsch:

Mugeres sin alma (Venganza suprema)

Madre querida (Los hijos de la calle o Huérfa-
nos del destino)

Cruel destino (Alla en la frontera o El bandido
de la frontera)

Tania (La bella salvaje)
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El charro del arrabal (El charro del arrabal
contra el rey de los gangsters)

Madre querida, segunda version (El corazon
nunca miente)

La diosa de Tabiti (Los chacales de la Isla Ver-
de)

Sandra (La mujer de fuego)

El sindicato del crimen o La antesala de la
muerte

Bajo la influencia del miedo o Gangsterismo
en el deporte

Secretaria peligrosa o Agente internacional

Zonga (El angel diabolico)

Thaimi, la bija del pescador o La modelo de la
Playa Escondida

Bajo el manto de la noche o Destino de tres vi-
das

El crimen de la hacienda o Siempre en mi co-
razon

Pasiones infernales o La bija del Sol

El tren de la muerte o En el tren de las cinco
llegé la muerte

Los demis titulos de las peliculas de Orol son
demasiado elocuentes y suficientemente kitsch
como para que hubieran necesitado otro:

El calvario de una esposa

Honvraras a tus padres

El derecho y el deber

Eterna martir

Los misterios del hampa

Pasiones tormentosas

Embrujo antillano

Una mujer de oriente

El amor de mi bohio

El reino de los gdngsters

Gangsters contra charros
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Amor salvaje

Cabaret Shangai

jQué idiotas son los hombres!

Percal (triptico):
El infierno de los pobres
Perdicion de mujeres
Hombres sin alma

La mesera del café del puerto

El farol de la ventana

Plazos traicioneros

Te odlio y te quiero

La tértola del Ajusco

Sangre en la barranca

La maldicién de mi raza

La virgen de la calle

Contrabandistas del Caribe

Antesala de la silla eléctrica

Organizacion criminal

El fantdastico mundo de los hippies
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Comentario final

erminamos nuestro recorrido  por el

kitsch en Juan Orol. Como se ha podido

ver a lo largo del trabajo, Orol no era
tan cindido como la critica tradicional lo pinta, si-
no que hizo sus peliculas con todo conocimiento
de causa, es decir, con el conocimiento del alma
del hombre-kitsch que él mismo era.

El cine de Juan Orol ha sido ridiculizado y
condenado al bote de la basura, se le identifica
con el clisico churro, caracteristico del cine mexi-
cano. Sin embargo, lo anotado anteriormente es
para reconsiderar estos calificativos, porque no se
puede dudar de la influencia que tuvo en el cine
nacional.

Por otra parte, no hay que olvidar que el gran
publico, el cinéfilo comin y corriente que ama
casi todo el cine, sea bueno o malo para la critica,
disfrutd enormemente las peliculas de Orol y este
simple hecho lo hace notable. Pocos directores
mexicanos han contado con la fidelidad del publi-
co y han tenido tantos éxitos de taquilla durante
un periodo tan largo, como los tuvo Orol.

La huella que dejé Orol en el cine mexicano
es notable; ain los que desprecian su obra, no
pueden evitar relacionarlo con las rumberas o con
los gangsters, por ejemplo. Sus peliculas han susci-
tado la creacion de mitos, como aquel que dice
que El reino de los gangsters esti en las cinemate-
cas de Parfs y Nueva York.

En la presentacion he dicho que las invero-
similes peliculas de Orol reflejan de algin modo
nuestra realidad. Juicio aventurado, podria objetar-
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se. Pero para quien lo dude, que lea el articulo de
Carlos Fuentes “Melodrama mexicano”, publicado
en el diario La Jornada del 27 de junio de 1995,
dedicado “a José Luis Cuevas, Emilio Garcia Riera
y Carlos Monsiviis, los mexicanos que mis saben
sobre cine nacional”. A guisa de argumento para
una clasica pelicula del cine mexicano, con todo y
actores incluidos, Fuentes hace una crénica de los
sucesos de la vida politica mexicana actual. Una
pelicula de Orol, comparada con la rcalidad na-
cional, resultaria de lo mas sensata.

Por qltimo, cabe recalcar lo que en la presen-
tacién se ha dicho: no toda la obra de Orol es
kitsch, toda ella, si, tiene elementos muy evidentes
del kitsch y éstos han sido precisamente los que se
han analizado en este trabajo. Lo camp seria moti-
vo para otra investigacién. Analizar la obra de Orol
es una tarea homérica, imposible de realizar en
unas cuantas piginas. La presente tesina es apenas
un esbozo de lo que podria ser una investigacién
mis profunda en el futuro, pero, mientras tanto,
que sirva para reavivar la polémica que siempre ha
suscitado el cine de Juan Orol.
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