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RESUMEN / En este articulo se ana-
lizan las peliculas Susana (1950) y
Viridiana (1961) de Luis Bufiuel. En el
primer caso, se examina la cinta a partir
del intercambio dialégico bajtinaino y

de la comparacion con otras peliculas

de su contexto, pero se profundiza en el
estudio de la protagonista, Susana, una
mujer que se confronta con el resto de los
personajes que tienen lugar en la accion.
Por otro lado, en el caso de Viridiana,
se consideran lasformas del festejo car-
navalesco bajtinaino que se presentan

en el filme, a través del estudio de los
personajes y de la construccion simbélica
del relato. En ambos casos, se analiza la
relacion que existe entre el relato cine-
matografico y el texto biblico.

ParaBrAS cLAVE / Carnaval,
dialogismo, personaje, filme.

ABSTRACT / In this article, the
films Susana (1950) and Viridiana
(1961) directed by Luis Bufiuel are
analyzed. In the first case, the film 1s
examined from the dialogic exchange
of M. Bakhtin and from the compari-
son with other films of its context, but
the protagonist, Susana, is studied in
greater depth, because she is a woman
who is confronted with the rest of

the characters that take place in the
action. On the other hand, in the case
of Viridiana, we study the carnival
forms of the Bakhtinan theory that
appear in the film through the charac-
ters and the symbolic construction of
the story. In both cases, the relations-
hip between the film story and the
biblical text is analyzed.

Keyworps / Carnival, dialogism,
character, film.



Viridiana
(Luis Bunuel, 1961).

UNA BREVE INTRODUCCION

usana (1950) y Viridiana (1961), del director espafiol Luis Bufuel

(1900-1983), son dos obras distantes temporalmente. Empero, ambas

dibujan una serie de coincidencias tematicas que es necesario estudiar: las

dos cintas tienen como protagonistas a personajes femeninos; en ambas

existe un vinculo con la religiéon y/o el relato biblico; uno y otro texto con-
frontan al espectador y polemizan con otros textos a través del intercambio dial6gico
y el carnaval.

Es necesario iniciar con una breve descripcion de la obra de Mijail Bajtin, un autor
que se preocup6 por discutir las cualidades del arte y de la cultura. Los trabajos del
filésofo han creado expectativa en investigadores de la filosofia, la literatura y las
artes en general. En el caso especifico del estudio del cine, sus textos han llamado
la atencién de académicos como Robert Stam, por mencionar un ejemplo, quien
publicod Subversiwe Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism, and Film (1992), libro en el que
retoma algunas de las categorias desarrolladas por el filosofo. En otros trabajos, como
“Hitchcock and Buniuel: Authority, Desire and the Absurd” (1991), Stam analiza



el cine de Bunuel y Hitchcock e incorpora algunos de los
términos empleados por Bajtin para el analisis de la cultura
y las artes.

Bajtin también estudi6 la calidad del autor en la obra como
un elemento fundamental en el analisis de la misma; segtn el
filésofo, para comprender el texto y observarlo en todos sus
aspectos, es necesario conocer la vida del creador, por ello,
en este trabajo se incluye un apartado breve sobre la obra de
Bufiuel; en sus cintas existen una serie de fendmenos artisticos
discursivos: estilizaciones, parodias, el relato oral y el dialogo.

En las paginas subsecuentes, se analizara el filme Susana a
partir de la relacion dialogica que establece con otros filmes de
su contexto en México. Para ello, se expondran brevemente
las caracteristicas del cine mexicano, a través del punto de
vista de diversos autores. Las cualidades del relato en la peli-
cula son un elemento importante a considerar, por lo que se
realizara la revision de algunas escenas en las que el personaje
principal, Susana, confronta al resto de los personajes vy, a
la vez, al espectador. Empero, no perdemos de vista que el
filme mantiene un vinculo con el texto biblico, mismo que
sera retomado.

En la parte final del articulo, se estudiara el carnaval en
Viridiana por medio del analisis de una serie de secuencias
que son significativas debido a que los personajes se mofan
de elementos sagrados o divinos, de tal manera que desafian
a su contexto y al espectador.

En esta breve introduccién es necesario mencionar que la
justificacion de la eleccion de los objetos de estudio radica
en el hecho de que en estas dos peliculas, Bunuel participo
de manera activa en la realizaciéon de los guiones; no se
trata de adaptaciones literarias ni de historias que hubieran
estado escritas cuando el director llegd a la filmacién, como
sucede con peliculas mexicanas en las que colabor6, como
La ilusion viaja en tranvia (1954). Ademas, estos dos

filmes reciben su nombre a partir de sus protagonistas; cabe
anotar que, st bien Tristana (1970) también cuenta con un
personaje principal femenino homénimo al del titulo de la
pelicula, esta es una adaptacion de la novela de Benito Pérez

Galdos.

BREVES APUNTES SOBRE
EL INTERCAMBIO DIALOGICO
Y EL CARNAVAL BAIJTINIANO

Los temas que le preocupan a Mijail Bajtin en sus diversas
obras, también atafien al estudio del cine, ya que pertenecen
al analisis del lenguaje y de la cultura. Iris Zavala, en el pro-
logo de Elmarxismo y la filosofia del lenguagel , senala que “todos
los lenguajes de una sociedad estan en dialogo y polémica,
todo lenguaje de un nivel algo mas que elemental (...) ela-
bora un nivel complejo de significacién en la arena social”
(1992, p. 17). Es decir, una obra de arte se relaciona con
otros textos y contextos dentro de un acontecimiento dia-
logico. Bajtin estudia el lugar que el sujeto ocupa con rela-
cibén a estos textos culturales y como entra en contacto y en
dialogo con los acontecimientos, donde diversos lenguajes
y discursos propician el surgimiento de distintas posiciones
sociales. En este sentido, el cine es un texto y el espectador es

'Si bien este libro se public bajo la autoria V. N. Voloshinov (1895-1936), la
autoria del mismo le pertenece a Mijail Bajtin. Zavala apunta que este libro
sali6 a la luz en 1929, bajo el nombre de Voloshinov, sin embargo, el texto
“pertenece a Bajtin o, cuando menos, se escribi6 bajo su inspiracion directa”
(Zavala, 1992, p. 11). La autora considera preciso subrayar las implicaciones
de la autoria en este libro, por suponerlo una polémica ideolégica, debido
a que esta investigacion, Bajtin abre las puertas al estudio interdisciplinario
entre la linglistica, la retorica, la poética, la psicologia, el lenguaje,el discurso
y la teoria de la cultura: “muy al estilo siglo XXI (...) su teoria dialogica
del lenguaje pueda servir de voz de apoyo al analisis retérico, la semidtica
y al analisis cultural” (1992, pp. 12-15), cuestiones que atanen al estudio
cinematografico.



el sujeto con el que el texto se relaciona; ambos pertenecen a
un hecho dialégico.

Bajtin explica que “la situacion social determina qué ima-
gen, qué metafora y qué forma de enunciado pueden desa-
rrollarse a partir de una orientacién entonacional de una
vivencia dada” (Voloshinov, 1992, p. 125). En este sentido,
observa el dialogo, no en el sentido estricto de la palabra, sino
como toda una cadena discursiva. Una obra, ya sea literaria
o filmica, es un elemento de comunicacion discursiva, una
actuacion discursiva fijada en un material, impreso o filmado,
y esta orientada a una percepcion activa y a relacionarse con
“una elaboracion y una réplica interna”, que también afecta a
otras formas de una esfera de comunicacion discursiva. Toda
expresion signica se construye en dos direcciones: hacia al
sujeto, donde tiene la funcién de expresar los signos inter-
nos mediante los externos, y del sujeto a la ideologia, donde
es necesaria una comprension de lo tematico referencial.
Todo signo interno se relaciona estrechamente con normas
y valores éticos sociales; la comprension del signo en la obra
tiene un lazo indisoluble con lo social. En pocas palabras, las
secuencias del discurso, las reelaboraciones de la expresion,
las impresiones, y otros de los elementos mencionados, defi-
nen el intercambio dialégico.

Por otro lado, en La cultura popular en la Edad Media y el Rena-
cumiento, Bajtin anota que el carnaval se manifiesta como un
fenébmeno cultural que rompe las barreras de los valores de
la clase dominante: “los espectadores no asisten al carnaval,
sino que lo viven, ya que el carnaval esta hecho para todo
el pueblo (...) no tiene frontera espacial. En el curso de la
fiesta solo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir, de
acuerdo a las leyes de la libertad” (2003, p. 13). A través del
carnaval, se elabora una relaciéon concreta entre realidad y
juego, cuya celebracion implica el hecho de que el hombre
se libere de su comportamiento, gesto y palabra: “se liberan

del poder de toda situacién jerarquica (estamento, rango,
edad, fortuna) que los suele determinar totalmente en la vida
normal, volviéndose excéntricos e importunos desde el punto
de vista habitual. La excentricidad es una categoria especial
dentro de la percepcion carnavalesca del mundo” (pp. 179-
180). Estos elementos son identificables en Viridiana, como
se observara mas adelante.

SUSANA Y SU CONTEXTO

En 1950, en el mes de junio, Luis Buiiuel realizé6 Susana.
El director apunt6 en las entrevistas que le realizaron que
lamentaba “no haber resaltado mas la ironia, la broma” (De
la Colina y Pérez Turrent, 1992, p. 100), porque el ptablico
pudo haberse tomado mas en serio la historia debido a su
final. Para el director, la pelicula podia funcionar de dos
maneras segun el publico que accediera a ella; podria lle-
gar a verse “como una pelicula inocente o moralmente tre-
menda” (p. 100). Declaré que es uno de los filmes en los que
se permitié improvisar, al introducir una serie de elementos
y didlogos que no formaban parte del guion original, como
la arana que aparece cuando Susana (Rosita Quintana) esta
en la carcel y el didlogo siguiente en el que la protagonista
exclama: “Sefior, yo también, aunque sea mala, soy una
criatura tuya” (p. 100). Consideraba que en el argumento
del filme Susana se presenta como un elemento erético sub-
versivo, debido a que era imposible pensar que la situacion
pudiera desarrollarse en el centro de una familia honesta,
unida y decente: “la aparicién de Susana es como la de un
diablo seductor” (p.101). No obstante, al final todo vuelve a
ser un paraiso. Buniuel que en esta y en otras de sus cintas,
metia “recuerdos compartidos con algunas personas y cla-
ves inocentes. Si en Susana hay bromas, habré tenido buen



cuidado de que la pelicula entera no resultara una burla”
(p- 105). Sin embargo, en su autobiografia, menciona que
lamentaba no haber “subrayado la caricatura en el final,
cuando todo termina milagrosamente bien” (1982, p. 197),
debido a que un espectador “no avisado” podria llegar a
tomarse seriamente el desenlace. El filme presenta una serie
de relaciones complejas que, en gran medida, son determi-
nadas por sus personajes femeninos.

Recordemos que el cine mexicano de las décadas de los 40
y 50 esta fuertemente cargado con la ideologia emanada del
Nacionalismo Revolucionario. La mayor parte de las pelicu-
las mexicanas de este contexto retratan temas y personajes
simbolicos que se insertan en la dinamica cultural nacional.
Algunos realizadores mexicanos del momento se ajustaron a
los estandares de forma y contenido del cine nacional, a través
de sus diversos géneros. Para comprender esta cuestion, es
fundamental exponer las caracteristicas generales de este cine
mexicano, en el que Bunuel realiz6 Susana.

Carlos Mosivais, en su texto Amor perdido (1997), menciona
que estas décadas son un periodo de contradiccion; por una
parte, en los diarios se hablaba de la bonanza econémica
para el grueso de la poblacién mexicana, pero, en realidad,
existia una gran pobreza. Los gobiernos posrevolucionarios
promovieron de manera contante la adhesion del Estado al
nacionalismo, de tal manera que este pudiera conformarse a
si mismo ante la poblacién en un sentido moral, a partir de la
exposicion de una serie de virtudes historicas que lo llevarian
a mantener la empatia entre la sociedad y el Estado. En este
sentido, en el cine y en otras formas de arte y comunicacion
aparecieron una serie de temas que fueron esenciales: “El
machismo, en tanto espectaculo comercial, surge a fines de
los treinta para, adornando esquemas de conducta, folclo-
rizar y despolitizar” (Monsivais, 1997, p. 31). Segun senala
Monsivais, el “machismo-para-el-consumo” surgi6 por parte

de la ideologia burguesa, que consideraba que el exceso de
“bravata fisica”, haria que el pueblo se olvidara de la pobreza
(p- 31). Asi, el machismo fue considerado un valor cultural y
una parte fundamental de los elementos que conformaron
al hombre nacional durante gran parte del siglo veinte. En
casi toda cinta mexicana el personaje principal tiene que ser
macho y valiente, como buen mexicano; este es un elemento
que definira en gran medida el curso del cine nacional.

Julia Tunién (1998) anota que la violencia masculina apa-
rece como una caracteristica que les gusta a las mujeres; los
personajes femeninos anhelan que los hombres les hagan
notar dicha violencia. Esto lo vemos en varios filmes del con-
texto, como en jAy Jalisco no te rajes! (Joselito Rodriguez,
1941), No basta ser charro (Juan Bustillo Oro, 1946), o
Dos tipos de cuidado (Ismael Rodriguez, 1952), en las que
el machismo parece justificar todas las acciones realizadas por
los protagonistas.

Al respecto, Joanne Hershfield, en su ensayo “La mitad de
la pantalla: la mujer en el cine mexicano de la época de oro”
(2001), senala que las cintas de este contexto reforzaron la
imagen de la mujer como madre virtuosa y sufrida, aunque
el destino de las mujeres después de la revolucién mexicana
sigui6 siendo el mismo que antes de la lucha armada; se
mantuvieron como sujetos oprimidos por nuevos discursos
soclales y por nuevas representaciones culturales que dieron
como resultado que la mujer funcionara en la narrativa cul-
tural en dos sentidos, “virgen o la puta”, como la buena o la
mala (p. 129).

Al respecto, Carlos Monsivais menciona que los melo-
dramas se desarrollaron en un espacio fijjo delimitado por
la madre y la prostituta, respondiendo a las necesidades de
la moral dominante. Existen tres grandes vertientes en este
cine: el populismo de barriada, el género de las cabareteras y
el género de amor familiar en peligro (1997, p. 169).



A partir de lo anterior, es importante reflexionar en el
impacto que tienen las cintas de Buiiuel en este contexto,
en el que el cine mexicano se ajustaba a los estandares del
Nacionalismo Revolucionario, mientras sus peliculas creaban
polémica en México y en el extranjero. Para ello, recurriré
al texto “Autor y héroe en la actividad estética”, contenido
en Hacia una filosofia del acto ético. De los borradores y otros escri-
tos (1997), de Mijail Bajtin, donde el autor explica que la
reaccion del autor condiciona la seleccion de las palabras
del personaje, su entonacién emocional, cognoscitiva, ética
y tematica, una serie de elementos que son valorados por el
autor desde el punto de vista artistico y ético-cognoscitivo,
“lo cual redunda en una forma de conclusién puramente
estética” (p. 99). La reaccién emocional y volitiva del autor
con respecto a la obra se expresa en la propia eleccion del
tema y del argumento, en la seleccion de las palabrasy en la
estructuracion de las imagenes. En el drama, por ejemplo,
“las imagenes expresan no solo la reaccion del héroe, sino la
reaccion abarcadora del autor, su orientacioén con respecto al
todo y a las partes” (p. 100). Esto nos lleva a pensar en como
selecciona el artista, en este caso Bunuel, las imagenes para
expresar sus intenciones artisticas y qué objetivo tienen las
mismas en el relato. Los personajes que aparecen en el filme
Susana reflejan la reaccion del autor hacia la obra y sus
partes. Bajtin explica que la totalidad del héroe puede tener
un caracter puramente ético; pensemos en santidad, amor,
razon de ser, persona, etcétera; el autor tiene una posicion
puramente existencial respecto a la obra y sus personajes
(p. 101).

Bajtin considera que el analisis de la obra debe surgir del
héroe y no del tema, porque, en caso contrario, “podemos
perder el principio de plasmacion del tema del hombre en
cuanto a héroe potencial, podemos perder el centro de la

vision artistica y suplantar su arquitecténica concreta con un

planteamiento prosaico” (p. 104). Bufiuel realiza sus filmes
pensando en sus héroes y ellos son los que causan un fuerte
impacto en los espectadores y, al mismo tiempo, se contra-
ponen a la tematica de las peliculas producidas en el mismo
contexto.

Susana es personaje femenino que sale de los estandares.
En la pelicula, encontramos esa imagen de la mujer seduc-
tora, muchas veces mostrada en la cinematografia nacional,
pero que busca subrayar “la debilidad de la familia burguesa”
(Hershfield, 2001, p. 148). Asimismo, vemos la imagen de
la madre abnegada encarnada en dofia Carmen (Matilde
Palou), una mujer que lucha por salvar a su familia de la
tragedia y arrojar fuera de su casa al “demonio”, Susana,
quien ha seducido a su hijo Alberto (Luis Lépez Somoza) y
su esposo Guadalupe (Fernando Soler). Las relaciones mascu-
lino/femenino son las que determinan las caracteristicas de
la familia mexicana en el cine nacional. Como senialamos, los
hombres eran machos, llevaban el control de la casa, toma-
ban las decisiones. Las mujeres eran madres e hijas abnega-
das, que guardaban la decencia y las buenas costumbres. Pero
todo esto se fragmenta en Susana. Cuando donia Carmen le
pide a su marido una explicacion por haber despedido a Jests
(Victor Manuel Mendoza), él le contesta: “De modo que otra
vez tengo que darte explicaciones de mis actos. Esta bien,
no digas mas. Voy a explicarte. Quise hacer un escarmiento
para que nadie aqui crea que puede desobedecerme”. Dona
Carmen le dice que debi6 averiguar primero si ella lo habia
provocado o no, alo que él responde: “:No es para tanto que
en mi propia casa se falte a la decencia, a la buena crianza,
al respeto que se merece una mujer?”’. Sin embargo, esto
es precisamente lo que hace don Guadalupe: no le falta al
respeto a Susana porque ella no se siente agraviada, pero si
a su propia esposa, cuando, casi al final de la cinta, ¢l mismo
la corre de la casa para quedarse con la joven.



Carlos Monsivais explica que en Susana, “Bunuel nos
niega el placer del melodrama clasico” (2001, p. 149). Esto
es la cinta, la negacion de los estereotipos del cine mexicano,
de las formas del cine nacional y, especialmente, del drama
familiar. En 1949, ano de la realizacion de Susana, Ismael
Rodriguez realiz6 La oveja megra, un drama familiar
cuyo argumento se acerca al de la cinta de Bufiuel; en él,
Cruz Trevino Martinez de la Garza (Fernando Soler) es un
padre de familia alcohoélico y mujeriego, que mantiene un
pleito constante con su hijo Silvino (Pedro Infante), quien
le sugiere que tenga un mejor comportamiento por el bien
de su madre. Sin embargo, el padre no cambia su estilo de
vida; por el contrario, entra en conflicto con Silvino por
la misma joven, Marielba (Amanda del Llano). Si bien en
La oveja negra cl conflicto es llevado al limite, todos los
actos tienen sus consecuencias, por lo que el padre paga el
maltrato que dio a su hijo y su esposa al final de la cinta.
No desearas a la mujer de tu hijo (1949), secuela de
La oveja negra, también dirigida por Rodriguez, recupera al
personaje de Cruz Trevino de la Garza, quien lucha por lidiar
con el resultado de los actos realizados en la primera cinta.

De manera similar a las dos peliculas mencionadas de Rodri-
guez, el conflicto de Susana se desarrolla en el espacio rural;
el filme puede considerarse parte del género del drama rural
mexicano. En el filme encontramos una mezcla del machismo
exacerbado, encarnado en una serie de personajes masculinos
que entran en conflicto por poseer a la joven protagonista,
que van desmantelando su nuacleo familiar y que quebran-
taran sus valores y principios. Lo curioso es que, el actor
que representa el personaje del padre en La oveja negra 'y
No desearas a la mujer de tu hijo cs Fernando Soler,
quien lleva el nombre de Guadalupe en Susana: se trata una
cuestion que de alguna manera condicionara al personaje

simbolicamente, debido a que lleva el nombre de una de las
imagenes mas representativas del catolicismo mexicano.

Las acciones de los personajes masculinos no tienen conse-
cuencias en la pelicula de Bunuel, a diferencia de lo que pasa
con las peliculas de Rodriguez; don Guadalupe es recibido
con una sonrisa por su esposa dofia Carmen, al dia siguiente
de la salida de Susana de la casa, durante el desayuno, a pesar
de que €l la traicion6 y engané. En este sentido, desde el
punto de vista de Bajtin (1997), la visioén del creador prevalece
en una obra artistica. Buniuel —autor— busca rebasar los
argumentos cinematograficos del contexto y exponer su vision
del mundo a través de sus personajes.

Bajtin (1997) expone que una obra se compone por un con-
texto extra verbal que se divide en tres momentos: el primero
es el horizonte espacial compartido por ambos hablantes; el
segundo es el conocimiento y comprension de una situacion
comun; el tercero es la valoracion compartida por ambos
hablantes de esta situacién comun. Lo entendido y lo valo-
rado en la obra se relaciona con el grupo al que pertenecen los
hablantes, se trate de un mismo grupo, una clase social, etcé-
tera. A partir del “enunciado vivo” se crean las potencialida-
des artisticas, “gérmenes de una futura forma y de un futuro
contenido” (p. 123); el filésofo afiade que el “tiempoespacio”
artistico es irreversible y de caracter arquitectonico, adquiere
una tonalidad emocional y volitiva, se mantiene como una
“extratemporaneidad” y se extiende al infinito de manera
total o parcial. Se trata del tiempo de su transmision, de una
representacion espacial externa cargada de valores.

SUSANA Y DONA CARMEN:
EL ENFRENTAMIENTO

El enfrentamiento entre Susana y dona Carmen sucede en
un cuarto de trebejos que configura esa “pesadilla del demo-



nio” de la que habla Felisa (Maria Gentil Arcos), la sirvienta,
al final de la pelicula. En la escena, observamos dos figuras
femeninas que se enfrentan. A la izquierda esta Susana con
una actitud retadora, segura de su belleza y de su sexuali-
dad, lleva un vestido blanco a la rodilla, el cabello suelto y
los hombros descubiertos. En la contraparte, vemos a dofia
Carmen, quien duda en hacer uso de la fuerza para echar a
la joven de la casa; la madre teme no actuar como una ver-
dadera cristiana, una preocupaciéon comun en las madres del
cine mexicano. La situacion nos lleva a preguntarnos hasta
qué punto dofia Carmen aceptara los insultos de la joven y si
tendra el valor de echarla de la casa [FIGURA 1].

El momento expuesto es catartico; dofia Carmen (en con-
trapicada) funge como esposa y defiende su hogar de los
ataques de Susana (en picada) golpeandola con el fuete. Se
trata, en este momento del relato, de una madre diferente en
el cine mexicano, que no guarda silencio ante la destructora
del hogar y que esta dispuesta a defenderse con una sonrisa
en los labios, pero siempre a escondidas de su esposo. De ahi
que el enfrentamiento entre ambas mujeres no se da en la

casa, que representa el ambito de lo familiar por excelencia,

sino en el cuarto de los trebejos, donde se suelen poner los
objetos que no sirven o no se usan. Sin embargo nuestro
entusiasmo por la actitud de dofia Carmen termina pronto,
cuando don Guadalupe entra en escena y prefiere a Susana
sobre su esposa.

Entre claroscuros, la profecia de Felisa de que el diablo
ha entrado en la casa se cumple. Dona Carmen deja de gol-
pear a Susana como se lo pide su marido y acepta dejar el
hogar familiar. Al terminar el conflicto, Jesus se presenta en
el cuarto de Susana con la policia, que viene a arrestar a
Susana para devolverla al reformatorio. Don Guadalupe sale
de la habitacion de la joven con la cabeza baja, no sabemos
s1 por tristeza o por vergienza. Antes de que la joven salga
del cuarto intenta asesinar a dofia Carmen con una hoz y es
arrastrada por los cabellos fuera de la casa [FIGURA 2].

Susana determina todos los aspectos del filme; ella misma
es el temay el motivo. La diégesis se inicia con ella escapando
de la correccional vy, siendo congruentes con los personajes,
la cinta deberia terminar con ella siendo arrastrada por los
cabellos fuera de la casa. No obstante, el desenlace de la cinta
es, como lo senal6 Bunuel, una “caricatura” de la instituciéon

FIGURAS 1y 2.
Susana (Carney demonio) (Luis Buiiuel, 1950).



del matrimonio y de la familia, para un espectador que ha
comprendido la realidad del relato, a través de la hipocresia
de los personajes, de su humillacion y sometimiento.

Don Guadalupe baja a desayunar y le dice a dofia Carmen
que sobre la cama ha dejado una carta en la que le explica
todo lo que no se atreve a decirle a la cara; ella lo interrumpe
y le pide a su hijo que no se siente a la mesa antes que su
padre; Alberto se para con la mirada baja y besa la mano de
su padre, quien pone una sonrisa en el rostro, mira a su esposa
y se sienta a la mesa entusiasmado.

Encontramos, al fondo, una cruz que es, sin lugar a dudas,
un signo ideologico que refuerza la nocion que el director
quiere transmitir en la escena: se trata de un hogar catolico y
las oraciones de dofia Carmen fueron escuchadas. Recorde-
mos lo que nos dice Bajtin: en una obra, el pensamiento del
emisor y del receptor se relacionan con sistemas ideologicos
en los que intervienen distintos discursos y realidades.

En este sentido, tanto el director como el espectador parti-
cipan del sistema ideolégico. Pero Bunuel deja al espectador
la libertad de compartir su punto de vista sobre el final de
caricatura o de adherirse al esquema a través de la idea de
que todo ha vuelto a la normalidad. Esto representa una polé-
mica que nos lleva a reflexionar en ipor qué Bunuel califica
de “caricatura” el final de la cinta? Segun Bajtin (1997), en
el estilo polémico, el autor coloca al héroe y al oyente en un
mismo nivel. Por otro lado, en la satira, el creador toma en
cuenta al oyente como un sujeto cercano al personaje ridi-
culizado y no al autor como quien ridiculiza al personaje.
Pero el personaje ridiculizado en el filme no es Susana, quien
sale jalada por los cabellos, sino dofia Carmen, quien ha sido
humillada por su esposo y que, ademas, pone la otra mejilla 'y
acepta su ofensa con una sonrisa en los labios. El destino de la
madre en la pelicula esta determinado por la prerrogativa de

“Dios y hombre”, tan popular en los hogares catélicos y con-
servadores que se observaban en el cine mexicano [FIGURA 3].

Es fundamental observar que dona Carmen no solo le per-
donala ofensa a su esposo, sino que esta dispuesta a pelear con
Susana hasta sus ultimas consecuencias debido a que concibe
que este acto le permitira defender su hogar en todos los sen-
tidos, incluso contra el “demonio”. No obstante, después de
que Susana sale de la casa, dofia Carmen se percata de que la
presencia de la joven le permiti6 reivindicarse como madre y
como esposa, ademas de que le dio la oportunidad de reforzar
su rol social; dofia Carmen es tan buena madre y esposa, que
puede olvidar las humillaciones que ha recibido y se configura
a si misma y ante el espectador como el personaje triunfante.

Dona Carmen recibié la mayor de las ofensas cuando su
esposo hace evidente su deseo por Susana y sus intenciones
de que se quede con ¢l en la hacienda y que dona Carmen
sea quien abandone la casa. La familia esta fracturada y el
sistema familiar se ha tambaleado (la madre encuentra a su
marido besando a su amante en su propia casa). Susana es
una pelicula que rompe el esquema, rebasa los limites del
melodrama ranchero y del drama familiar, no solo en conte-
nido sino en la forma de su realizacién vy, sin lugar a dudas,
establece un intercambio dialégico, en el sentido bajtiniano,
con el resto de los filmes de su contexto. Bufiuel expone una
serie de escenas que no se veian en el cine mexicano, con la
madre tratando de defender su hogar y honor de manera
feroz y fallando en el intento.

La pelicula cierra con una imagen de la familia sonriendo
en la ventana, don Guadalupe suspira y dice: “Parece que
todo fue un sueno”. A lo que Felisa responde: “El sueio era
otro, senior, una pesadilla del demonio. Esta es la pura verdad
de Dios”. Susana es una cinta con un fuerte contenido cato-
lico; Felisa advierte que el diablo anda suelto y dofia Carmen
logra expulsarlo solo por fortuna.



SUSANA Y suU RELACION
CON EL RELATO BiBLICO

Sibien el argumento de Susana se ajusta a lo que se proyec-
taba en México —una familia ejemplar y amorosa, con un
jefe y padre protector y proveedor; una madre, ama de casay
carinosa; un hijo estudioso y obediente—, encontramos una
protagonista malvada que jamas serd redimida: Susana. El
personaje es la mujer fatal que entra en el sistema familiar y
ataca los valores de la ideologia dominante.

Mas alla de la relacion que establece el filme con el con-
texto, no podemos perder de vista el vinculo que mantiene con
La Sagrada Biblia; en la segunda parte del libro de Daniel,
“Visiones proféticas”, en el apéndice histérico de “Susana y
los viejos”, se relata la historia de esta hermosa mujer, esposa
de Joaquin, quien es perseguida por dos jueces que visitaban
su casa. En la historia se explica lo siguiente:

Los dos viejos la veian (...) les habia nacido un vivo deseo de
gozarla. Porque aquellos hombres habian pervertido su cora-
zon (...) Estaban enfermos de pasioén por ella (...) les daba
verglienza contarse aquella pasion (...) se pusieron de acuerdo
acerca de la hora en que pudieran hallarla sola (...) corrie-
ron donde estaba Susana y le dijeron: ‘Mira, las puertas de
la huerta estan cerradas; nadie nos ve y nosotros tenemos
ardiente deseo de poseerte; consiente en satisfacer nuestros

FIGURA 3.
Susana (Carne y demonio)
(Luis Bufiuel, 1950).

deseos, en ser nuestra. Si no, daremos testimonio contra ti’ (...)
Entonces Susana se puso a gritar en voz fuerte, y los dos viejos
también se pusieron a gritar acusandola (...) La muchedumbre
les crey6 por ser viejos y aun jueces del pueblo, y a Susana la
condenaron a muerte (Dn 13:1-41).

La casta Susana es acusada de adulterio y condenada por
los viejos. Empero, en “Daniel libra a Susana de la muerte”
se explica lo siguiente:

Entonces Susana exclamé en alta voz: ‘Dios eterno, que cono-
ces los secretos y sabes todas las cosas futuras antes de suceder,
ta sabes que estos me han levantado un falso testimonio; ves que
no he hecho nada de lo que estos pérfidamente han maquinado
contra mi’. Oy6 el Sefior la voz de Susana, y cuando la lleva-

ban al suplicio, excité el espiritu santo de un muchacho llamado
Daniel (Dn 13:42-45).

Daniel defiende a la joven y expone a los dos viejos, dicién-
doles: “La hermosura de esa joven te fascind, la pasion te
torcio el corazon” (Dn 13:56). En el relato biblico, los viejos
reciben el castigo que estaba destinado a Susana y ella regresa
feliz al lado de su familia.

Sin lugar a dudas, existe un vinculo entre la fabula del texto
biblico y la que se expone en el filme; no obstante, Buniuel se
toma la libertad de parodiar el relato biblico. En el caso de
la pelicula, Susana es observada y deseada por los personajes
masculinos que aparecen en la cinta. Desde su llegada a la



casa, las miradas masculinas se posan en la joven medio des-
nuda, de tal manera, que el espectador se percata de que todos
la desean. A partir del momento en que la joven se instala
en la casa, desata el deseo y es asediada por los personajes
masculinos.

El padre de familia, quien tiene el mayor compromiso de
ser fiel a sus valores y principios, también cede ante los encan-
tos de la muchacha. Don Guadalupe bien podria asemejarse
al de los viejos representados en la Biblia; es el juez de su casa,
es el proveedor y el portador de la sabiduria y, tal como sucede
con el relato biblico, la hermosura de esa joven lo fascina y
la pasién le tuerce el corazon, al punto de despreciar a su
propia familia.

Existe una cuestion que me parece fundamental subrayar:
los viejos en la Biblia temen contarse el uno al otro la pasion
que sienten por Susana porque les avergiienza poseerla. En
el filme, Jesas teme enunciar la pasion que siente por Susana
porque esta avergonzado de ella y; si bien dice amarla y nece-
sitarla, sabe que se esta aprovechando de la posicion en que
la joven se encuentra al haber escapado del reformatorio, lo
que se convierte en la oportunidad y el pretexto de poseerla,
no en un Unico acto sexual, sino de manera permanente como
su mujer, mas no como su esposa, porque en el filme, él nunca
le pide matrimonio. Jestis observa a Susana como un animal
del campo, como una yegua a la que tiene que domar.

Por su parte, Don Guadalupe, a pesar de que ¢l es el juez del
hogar y de la hacienda, ya que él es quien establece las normas
sociales y las reglas a seguir en su territorio, no encuentra
obstaculo en declarar sus sentimientos por Susana al final
de la cinta, como resultado de diversas circunstancias, entre
las que esta el pretexto de que la esposa ha maltratado, gol-
peado y despedido a la joven, aunado a que Susana no ha
demostrado ser una mujer liviana con otros delante de ¢él. Don
Guadalupe no ama a Susana pero desea poseerla; si bien las

circunstancias se lo impiden a lo largo del relato, al final, su
posicion masculina, el hecho de ser hombre, es lo que le per-
mite declarar sus intenciones hacia la joven, sin necesidad de
darle explicaciones a los demas, de tal manera que se cumple
una advertencia varias veces repetida en el relato: los hombres
tienen a la mujer que desean. Sin embargo, pasan por alto
las leyes de Dios, mismas que estan presentes a lo largo de la
cinta, cada vez que dofia Carmen busca encontrar la solucion.

En este sentido, Alberto es el Ginico personaje dispuesto a
declarar el amor que siente por la joven; se lo dice a su madre
cuando esta le pregunta por su hosco estado de animo. La
justificacion narrativa de que el hijo declare sus sentimientos
hacia Susana subyace, probablemente, en el relato biblico;
Alberto no siente vergiienza porla pasion y el amor que le ha
generado la joven debido a que no desea el objeto prohibido,
sino declarar abiertamente sus intenciones hacia una joven a
la que considera buena y pura.

S1 bien Susana esta inspirada en la del relato biblico, al ser
una mujer bella y sumamente deseada, el personaje del filme
supera por mucho las expectativas en lo que respecta a la
respuesta femenina en torno al dominio masculino. La pro-
tagonista de la pelicula no tiene nada de casta pero, al igual
que la del libro de Daniel, ella ruega por su salvacion y reza lo
siguiente: “Dios de las carceles, ten piedad de mi. Tengo tanto
derecho como si fuera una vibora”; en respuesta, pareciera
que Dios le otorgara la oportunidad de expiaciéony Susana
logra quitar los barrotes de su celda y alcanzar la libertad. La
joven llega a la hacienda y es bien recibida por la familia. No
obstante, desprecia esta oportunidad en un acto de maldad
y soberbia, haciendo uso de su belleza y de su sexualidad.
Pareciera que el personaje del filme toma las situaciones en
sus manos y les extrae el mayor provecho posible, en actos
malintencionados que llevan al espectador a preguntarse
hasta donde se atrevera a llegar.



Un elemento importante es que la Susana del relato biblico
es una mujer pura e inocente; por el contrario, la protagonista
del filme es una mujer inteligente que conoce la naturaleza
machista de los hombres y lo que esta les obliga a hacer. Pare-
ciera que dentro del filme, los personajes masculinos no tienen
la posibilidad de pensar en lo que sucede a su alrededor y con-
trolar sus deseos y sus instintos hacia las mujeres; tanto Jests
como Don Guadalupe, le dicen a Susana que no provoque
a los hombres porque si ella sufre algtn tipo de ataque, ellos
no seran responsables. No obstante, Susana sabe como hacer
uso de su sexualidad para controlarlos y sacarles el mayor
beneficio posible; ella carece de inocencia vy, al contrario del
personaje del relato biblico, parece tener un amplio conoci-
miento de la naturaleza masculina (estereotipada, segun el
contexto, como se explico) que se muestra en la pelicula.

Como vemos, el resultado en el pasaje biblico es completa-
mente distinto al destino que alcanza el personaje del filme.
Sin embargo, es posible identificar las similitudes entre un
texto y otro. Si bien, en ambos casos se trata de un perso-
naje femenino que es acosado por su belleza, en la pelicula,
Susana se libera de las ataduras de su condicién social y
busca enfrentar a los acosadores a partir de las herramientas
con las que cuenta: su sexualidad y su conocimiento de la
naturaleza masculina. Susana trata de ganar una batalla.
De hecho, la joven casi alcanza sus objetivos pero, casi de
manera milagrosa, Jesus aparece en escena en el momento
justo, como si Dios lo hubiese enviado al escuchar las ora-
ciones de dona Carmen y Felisa. Esto nos lleva a reflexionar
en las cualidades de un personaje dialogico, capaz de con-
frontar al espectador.

VIRIDIANA Y SU CONTEXTO

Después de trabajar una década en México, Luis Buniuel
regres6 a Espana en 1961 para realizar de Viridiana, una
coproduccion México-Espania. Bunuel ide6 el argumento a
partir de un recuerdo de su juventud, cuando estudi6 con
los jesuitas y leyo la vida de Santa Viridiana en la revista
La hormiga de Oro. Gustavo Alatriste le propuso realizar el
filme en Espana, donde el director de Cinematografia acepto
la filmacién solo si se cambiaba el final debido a que resul-
taba “tremendo” que una novicia terminara en el cuarto de
un hombre (De la Colina y Pérez Turrent, 1996, p. 211);
para consentir con la censura espanola, Bufiuel introdujo en
la secuencia a la joven en el cuarto del primo, pero con la
criada y jugando al tute.

Para Buiiuel, el deseo es un tema que esta respaldado
por el fetichismo, como se observa en la escena en que el
personaje de don Jaime se prueba los zapatos de su difunta
esposa. La caridad es también un tema principal que no solo
es encarnado por Viridiana, sino por otros personajes como
Jorge, quien le echa en cara a la protagonista que recoja a los
mendigos, sin darse cuenta de que ¢l tiene un acto caritativo
al comprar el perro que va atado a la carreta. Para el direc-
tor, este fragmento del filme no fue “un acto deliberado”; de
hecho, declar6 lo siguiente: “estoy contra la caridad de tipo
cristiano” (p. 213). No obstante, senalé que la pelicula no
intenta criticar la caridad cristiana.

Viridiana expone una idea del mundo representada a tra-
vés de los personajes, que son tan realistas que algunos criticos



de cine, al estrenarse la pelicula, aventuraron la idea de que los
mendigos no eran actores sino, verdaderamente, mendigos; al
respecto, Buniuel declaré que el tinico mendigo que particip6
en el filme es el que desarroll6 el papel de leproso (p. 214). Este
elemento de realidad que a Luis Buiiuel le parecia “muy claro
y facil de comprender” (Bufiuel, 1984, p. 230), resulto confuso
para algunos espectadores del momento, como Gustavo Ala-
triste, quien vio la pelicula seis veces antes de felicitar a Buiiuel
por haberla realizado (De la Colina y Pérez Turrent, 1996, p.
230). El erotismo es igualmente un tema importante; la mayor
parte de los personajes se mueven, toman decisiones y actiian
a partir de este elemento; se trate de don Jaime, Jorge, Enedina
(Lola Gaos), el ciego (José Calvo) o la propia Viridiana (Silvia
Pinal). No obstante, en estos personajes existe un acto ético
o moral que determinara sus acciones, independientemente
de sus deseos y de los sucesos que los mismos personajes no
pueden controlar.

Viridiana provoco en Espana un escandalo bastante conside-
rable, comparable al de La edad de oro, que me absolvié ante
los republicanos establecidos en México. En efecto, a causa de
un articulo muy hostil aparecido en L’Osservatore Romano, la peli-
cula, que acababa de obtener en Cannes la Palma de Oro como
pelicula espafiola, fue inmediatamente prohibida en Espafia (...)
El asunto causoé tanto ruido, que Iranco pidié ver la pelicula.
Creo incluso que la vio dos veces y que, segun lo que me conta-
ron los coproductores, no encontr6 en ella nada muy censura-
ble (...) Viridiana permaneci6 prohibida en Espafia (Bunuel,

1984, p. 230).

El filme es polémico; presenta a una serie de personajes
complejos que representan, cada uno y en conjunto, una reali-
dad humana, que puede resultar terrible de ver y aceptar para

gran parte de los espectadores, debido a que estos personajes
se burlan de las jerarquias sociales y de las instituciones.

EL CARNAVAL EN VIRIDIANA

En el argumento de la pelicula, Viridiana es una novicia
que vive en un convento y a quien la madre superiora le
pide que vaya a visitar a su tio Jaime (Fernando Rey). Al
llegar a la casa, la joven es recibida por don Jaime; pasa
algunos dias en su casa y el tio le pide que se quede, se case
con ¢l y que no regrese al convento. Viridiana se niega y
don Jaime la engana haciéndole creer que la violé después
de drogarla. El tio se suicida; Viridiana deja el convento y
regresa a vivir a la hacienda con su primo Jorge (Francisco
Rabal), misma que don Jaime les dej6 en herencia a ambos.
A partir de ese momento, la joven se dedica a auspiciar a los
mendigos del pueblo, llevandolos a la casa y enseidndoles a
seguir la obra de Dios.

Como vemos, la protagonista del filme se presenta como
una joven caritativa y piadosa que quiere ayudar a los des-
protegidos. En el Evangelio segtin San Mateo, Jesus le dice
a sus aposteles:

Cuidado con hacer vuestras buenas obras a la vista de los hom-
bres con el fin de que os vean. De otra manera no recibiréis el pre-
mio de vuestro Padre. Cuando des limosna, no lo anuncies con
la trompeta, como hacen los tramposos en las sinagogas o en las
calles. Os aseguro que ya con eso quedan premiados (Mt 6:1-2).

En el mismo sentido, Viridiana desea ganar el reino de Dios
incurriendo en el pecado de la vanidad. Las recomendacio-
nes de Jesas sobre no hacer alarde de las obras de caridad,



estan acompanadas por la advertencia de que no sera posible
recibir el favor del Padre. Bunuel tal vez se inspir6 en este
evangelio para conformar al personaje, ya que Viridiana no
sigue ninguno de los consejos del Sefior; es decir, no hace su
oracion con honestidad y en privado, sino en el jardin de la
hacienda, rodeada por los mendigos?, a plena luz del dia y
a la vista de todos los que viven ahi. En su afan por hacer
penitencia, sintiéndose responsable de la muerte del tio, rea-
liza un acto de caridad; sin embargo, el evangelio reza: “Pero
cuando tu des limosna, que no sepa tu mano izquierda lo que
hace la derecha, para que tu limosna se haga en secreto; y tu
Padre, quien mira lo secreto, te recompensara” (Mt 6:3-4).
No obstante, Bunuel estructura en el relato, una burla en
torno a este personaje caritativo, quien hace sus buenas obras
a la vista de los hombres.

Bajtin (2003) establece que la risa popular y sus formas son
uno de los campos menos estudiados de la creaciéon popular,
ya que suelen ser relacionados comtnmente con el folclor. La
risa se omite casi por completo de la cultura especifica de la
plaza publica; es un objeto digno de estudio desde el punto
de vista cultural, historico, folclorico o literario. La naturaleza
especifica de la risa popular “aparece totalmente deformada
porque se le aplican ideas y nociones que le son ajenas pues
pertenecen verdaderamente al dominio de la cultura y la
estética burguesas contemporaneas” (p. 9). Por ello, el filosofo
pretende establecer que la literatura de Rabelais es popular y
tiene un caracter no oficial. Para aclarar esta cuestion, consi-
dera necesario emprender un estudio de las fuentes populares
de Rabelais; para ello se propone plantear los problemas de la

?Cabe anotar que algunos de los nombres de los actores que representaron
a los mendigos en la cinta no son faciles de identificar en los créditos del
filme, debido a que solo se utilizé6 como referencia la palabra “Mendigo”
para definir a un personaje. Por ello, no se anota el nombre de todos los
actores y actrices que aparecen en accién ya que no se pueden identificar
de manera certera.

cultura comica popular en la Edad Media y el Renacimiento,
en un afan por definir sus rasgos originales, a partir de las fies-
tas publicas carnavalescas. En esta diversidad de formas del
festejo publico existen tres categorias principales: la primera
se relaciona con formas y rituales del espectaculo, como los
festejos carnavalescos, las obras publicas representadas en las
plazas publicas, entre otros. Igualmente, las “obras comicas
verbales (incluso parodias)”, que pueden ser de naturaleza
oral o escrita y encontrarse en latin o en una lengua vulgar.
La tltima, son las “diversas formas y tipos de vocabulario
familiar y grosero” (p. 10), que incluye insultos, juramentos,
lenguas populares, etcétera.

En la secuencia de la cena de los mendigos, estos aprove-
chan la ausencia de los patrones para entrar a la casa y cele-
brar una fiesta en el comedor; ponen manteles largos, beben
y comen haciendo uso de la cristaleria de la casa; incluso
crean un ambiente de festejo, tocando la guitarra, bailando y
haciendo sonar en la tornamesa el Aleluya de Handel; ademas,
se ponen la ropa de los patrones (el ajuar de novia de la tia
de Viridiana), haciendo burla de la vestimenta [FIGURA 4].

Los personajes se mofan de las normas y de las jerarquias,
asi como de las deidades eclesiasticas. Cuando estan todos
reunidos en la mesa, Enedina les toma un retrato con una
“maquina” que le regalaron sus padres, asi que los mendigos
se colocan en la mesa tal y como se encuentran los personajes
en La dltima cena de Leonardo da Vinci, y al centro se encuen-
tra el ciego. Justo cuando Enedina les dice, “jTodos quietos!”
se oye cantar de un gallo, mientras la camara hace un zoom
a la cara del ciego, que tiene una copa de vino frente a él.
Enedina se levanta el vestido y toma el retrato’.

*Luis Bufiuel declaré en Prokibido asomarse al interior que en la Espafia de
su tiempo era una broma comun tomar un retrato cuando una mujer se
levantaba la falda.



FIGURAS 4 y 6.
Viridiana (Luis Bunuel, 1961).




Segun Bajtin, en las formas del espectaculo de los festejos
carnavalescos aparecen los ritos y representaciones estaban
organizados de manera comica y eran marcadamente dife-
rentes a las ceremonias oficiales ya que ofrecian una vision
no oficial del mundo y del hombre, eran externas a la Iglesia
y al Estado; representaban la oportunidad de acceder a “un
segundo mundo y una segunda vida” (p.11). Se trataba de
cultos comicos que convertian a las divinidades en objetos
de burla o blasfemia y existian de forma paralela a los ritos
serios; también son festejos “decididamente exteriores a la
Iglesia y la religiéon™; sus caracteristicas los excusan del dog-
matismo religioso y eclesiastico. En este sentido, el carnaval
no es un espectaculo teatral y no pertenece al dominio del
arte; esta situado en la frontera del arte y la vida. Por estas
razones, el carnaval ignora toda distinciéon entre actores y
espectadores y también ignora la escena teatral. Los espec-
tadores viven el carnaval, ya que no asisten a ¢l como si se
tratara de una representacion teatral, “los que intervienen
en el regocijo lo experimentan vivamente” (p. 12) y, lo que
refuerza este factor, es el hecho de que no existe ninguna
frontera espacial. Los mendigos olvidan su posicion de clase
y entran a la casa a disfrutar de sus comodidades. Pero no
solo eso, se mofan de los duenios de la hacienda al ponerse el
ajuar de novia de la tia y al bailar el Aleluya; en esta situacion
no puede existir un sentido serio. Esto es subrayado por las
tomas que elige el director para enunciar la situacion, a través
de una serie de close ups al cuerpo de los mendigos, como la
cara y los pies, acentian lo grotesco, como se expone en las
escenas narradas.

El carnaval se celebraba en las fechas relacionadas con
los festejos religiosos, como la Navidad o la Pascua. Esto no
sucede en la pelicula, sin embargo, un elemento fundamental
del carnaval es la risa como una caracteristica de su vida fes-
tiva. La fiesta representa un descanso del trabajo y del mundo

oficial. A diferencia de los festejos oficiales, que tenian el obje-
tivo de “sancionar y fortificar el régimen vigente” durante la
Edad Media; el carnaval representaba una liberaciéon tran-
sitoria y “la abolicién de las relaciones jerarquicas” (p.15),
de las reglas y los tabtes. En la representacion, los actores
se movian de manera libre y familiar entre los asistentes al
festejo y rebasaban las barreras de su condicion social, su for-
tuna, empleo, edad y situaciéon familiar. La disolucion de las
jerarquias en el carnaval permitia la elaboracion de formas
especiales de comunicacion (del lenguaje y de los ademanes),
que rompian la barrera entre los individuos y los liberaban
de las reglas de conducta y de etiqueta [FIGURA 5].

El humor carnavalesco es festivo, “la risa carnavalesca es
ante todo patrimonio del pueblo” (p.17); la risa es general y es
universal. El mundo que rodea a los que participan es perci-
bido desde una perspectiva jocosa y da lugar a una risa ambi-
valente: “alegre y llena de alborozo, pero al mismo tiempo
burlona y sarcastica, niega y afirma, amortaja y resucita a
la vez” (p. 17). La risa en el carnaval tiene el objetivo de
mofarse de los mismos burladores. Contrariamente, la risa
satirica de la era moderna emplea un humor negativo, una
cuestion que no sucede con la del carnaval. Bajtin considera
importante discutir el problema de la risa popular debido a
que los estudios actuales la modernizan “groseramente”, la
interpretan en el espiritu de la literatura cémica moderna, ya
sea como humor satirico negativo o como una risa dedicada
unicamente a divertir, “ligera y desprovista de profundidad y
fuerza” (p. 18), sin que su caracter ambivalente sea percibido
por el receptor. En la pelicula, después de que Enedina toma
el retrato, algunos de los personajes bailan el Aleluya; de hecho,
la pieza es el soundtrack de la cinta. Este elemento recuerda la
irreverencia hacia lo religioso que existe entre los participan-
tes del festejo. El Aleluya es el canto de alegria que entonan
los catolicos y que demuestra el jabilo a Dios; generalmente



es interpretado durante la Pascua. En la escena, aunque los
mendigos bailan la pieza con jabilo y con alegria, no lo hacen
en un festejo religioso; José el leproso (Juan Garcia Tienda)
viste el velo y el corsé de novia en tono de mofa; entre los
personajes que toman parte en la danza esta Refugio, una
mujer embarazada, quien lleva las medias a los tobillos, como
lo muestra un close up a sus pies, y que nos recuerda a la hija
de Ramona, Rita, que salta la cuerda mientras la mira don
Jaime. La imagen de las medias al tobillo es un simbolo de
la inocencia de la nifia Rita, pero no determina las caracte-
risticas del personaje. En contraparte, Refugio es una mujer
embarazada que bebe, baila y golpea a las hijas pequenas de
Enedina; no es un personaje inocente; por el contrario, es
cruel, quizas resultado de su ignorancia.

En la secuencia, existe otro elemento de la escena que no
debemos olvidar; cuando Enedina toma el retrato a los men-
digos, como mencionamos, se oye cantar de un gallo. En el
Evangelio segin San Juan (10:15-27), se explica como Simoén
Pedro neg6 a Jests tres veces antes del canto del gallo. Este
elemento sonoro, aunado a la composiciéon de la secuencia,
subrayan la burla y la risa de los participantes, entre los que
se incluye al espectador de la pelicula. Al respecto, podemos
aventurar la hipotesis de que se trata de la negacion misma
de Jests y de la mofa del relato biblico, ya que el ciego esta
colocado al centro de la mesa, tomando el lugar de Jesus en
la Gltima cena [FIGURA 6].

Bajtin, al explicar las formas del festejo ptblico y los tipos
de vocabulario familiar y grosero, apunta que las groserias
blasfematorias estaban dirigidas a las divinidades y consti-
tuian un elemento fundamental en los cultos comicos mas
antiguos. En el carnaval, las blasfemias representaban ambi-
valencias, “desagradaban y mortificaban a la vez que rege-
neraban y renovaban” (2003, p. 19). Existian imagenes que
se relacionaban con el inicio de la vida material y corporal,

como el cuerpo, la bebida y la satisfaccion de las necesidades
naturales, incluida la sexual. Lo que sucede en el realismo
grotesco tiene mucha relacién con lo que se ha senialado hasta
el momento; sus formas tienden a degradar, corporizar y
vulgarizar. La risa popular emanada de las formas del rea-
lismo grotesco esta ligada a lo corporal; esta risa degrada y
materializa. La degradacion de lo sublime no tiene un carac-
ter formal y relativo dentro del realismo grotesco; lo mismo
sucede en la parodia medieval: ambas formas se sustentan en
significaciones absolutas. Aunque es importante anotar que
Bajtin considera que el término “degradar” tiene una signifi-
cacion ambivalente debido a que implica, por un lado, entrar
en comunion con la vida de la parte inferior del cuerpo, como
el vientre y los 6rganos genitales, y también con actos como el
coito, el embarazo o el alumbramiento: “la degradacion cava
la tumba corporal para dar lugar a un nuevo nacimiento.
De alli que no tenga exclusivamente un valor negativo sino
también positivo: es ambivalente, es a la vez afirmaciéon y
negacion” (p. 25). Por lo tanto, el filésofo concibe el término
de manera distinta a como ha sido observado cominmente,
como una manera de rebajar o de disminuir la dignidad de
una persona.

Cuando Jorge entra a la casa y sorprende a los mendigos, la
fiesta se termina, a partir de la toma en que ¢l quita el disco
del Aleluya de la tornamesa. En ese momento, uno de los
mendigos lo amenaza con un cuchillo y el leproso lo golpea
en la cabeza con una botella; Viridiana ingresa en la habita-
ci6n y uno de ellos trata de violarla. Mientras ella pide ayuda,
el leproso le dice: “No le va pasar nada, senorita, si todos
somos gente de bien”, en un tono de burla, que recuerda las
palabras que Viridiana les habia pronunciado a ellos cuando
los invitd a su casa. Esta escena refuerza la idea de que el
espectador también entra en contacto con la risa satirica de la
era moderna, que emplea un humor negativo, que se coloca



fuera del objeto aludido y se le opone, “lo que destruye la inte-
gridad del aspecto cémico del mundo” (Bajtin, 2003, p. 17).

Lo grotesco se incorpora al filme como un elemento esen-
cial de la construcciéon narrativa. La cena de los mendigos
deja de ser un festejo y se convierte en un hecho grotesco, res-
paldado por una serie de imagenes grotescas. El viejo que esta
encargado de poner el orden, es el primero en embriagarse
y perder el control de la situacion. Ademas, lo grotesco se ve
reflejado cuando Refugio, embarazada, toma por debajo de
los brazos una pequena nina que llora y la sacude gritandole
que se calle, por lo que la madre, Enedina, se acerca y pelea a
golpes con Refugio; todo esto se da en el espiritu de la fiesta.
En esta parte del relato se personifican los elementos que Baj-
tin enumera en relacion con el realismo grotesco, principal-
mente, en la significaciéon que tiene el concepto “degradar”
en el texto bajtiniano, como un término ambivalente en el
que se “cava la tumba corporal para dar lugar a un nuevo
nacimiento, es afirmacién y negacion” (p. 28). Asimismo, la
misma Viridiana experimenta diversos actos de degradacion,
el primero cuando despierta en su habitacién en casa de don
Jaime y este le dice que la drogé y abus6 de ella, en un afan
de obligarla a quedarse en la casa a su lado y ser su esposa,
lo que la obliga a dejar el convento e iniciar una nueva vida.
Pero no solo es degradada, sino que ella se siente humillada
cuando el tio le confiesa que en realidad todo lo que le dijo
fue una mentira, que no le ha faltado y que lo dijo en un
atan por convencerla de no regresar al convento. Al mismo
tiempo, cuando el mendigo intenta violarla, Viridiana trata
de defenderse jalando la cuerda que el hombre lleva anudada
a la cintura, como lo vemos en el close up, y que se trata de la
misma cuerda con la que don Jaime se ahorcé, como simbolo
que representa la degradacion.

En el caso de Viridiana, el principio regenerador estriba
en que la protagonista cambia su vision del mundo y pierde la

distancia fisica que habia establecido entre ella y los hombres;
en este caso, su primo, lo que también es reforzado en la son-
risa que esboza Viridiana cuando ¢él le pregunta que st ya se le
paso el susto. Lo grotesco es un fenémeno que se encuentra
en un proceso de cambio y metamorfosis incompleta, en el
estadio de la muerte y el nacimiento, del crecimiento y la
evolucion. Viridiana experimenta un comienzo y el fin de la

metamorfosis.
BREVES CONCLUSIONES

Luis Buniuel es un artista que buscéd establecer un contacto
con el receptor; un autor que tenia algo que decir y lo hizo
por medio de un objeto estético: el filme. Sus obras pueden
comprenderse en distintos contextos y establecer un didlogo
con sus receptores, en Susana y Viridiana, identificamos
a dos personajes femeninos que confrontan al espectador y
que, a su vez, establecen un didlogo con otros textos y con-
textos, de tal menta que la riqueza simbolica de sus peli-
culas crece ante la mirada nueva de espectadores ajenos al
contexto de la realizacién de cada una de sus peliculas, lo
que refuerza la idea bajtiniana de que existe una manera
productiva constante, progresiva, de entender el arte.
Buiiuel fue un realizador que siempre se pronunci6 ante el
sistema a través de sus filmes; Susana hace una critica social
al sistema patriarcal de la familia mexicana, a través de un
guion escrito por el mismo Buiiuel, en que la protagonista
del relato se enfrenta y se burla de la ideologia dominante.
El director juega con los personajes del filme y los pone al
borde de sus instintos, en un espacio que parece contenerlos
de manera catastrofica, de tal manera que solo la salida de
Jesus de la hacienda permitird resolver, de manera irénica-
mente afortunada, el destino de los participantes en la accion.
Ademas, la relacion que se establece entre el filme y el relato



biblico, nos permite comprender la contradiccion de sus per-
sonajes y del mismo relato en si.

Viridiana expone una serie de sucesos que estan estrecha-
mente relacionados con la risa y el carnaval. El espectador
es participe de las acciones que realizan los personajes en el
filme y reacciona ante las mismas; identifica las represen-
taciones simbolicas religiosas a través de las burlas de los
personajes. Apreciamos la estrecha relacion que existia entre
el director y el catolicismo, un vinculo que le permiti6 com-
prender la ideologia y los preceptos catolicos, y confrontarlos
artisticamente.

El presente articulo analizé dos filmes fundamentales de
Buiiuel, cuyas protagonistas son distantes y disimbolos, pero
que se erigen como sujetos auténomos que se desenvuelven
en el espacio del relato,confrontando de manera constante
a su contexto, a los otros personajes que toman parte de la
accion y, en consecuencia al espectador. Sin duda, se trata
de dos peliculas canodnicas de las que atin queda mucho por
decir. Este breve articulo analiza algunas de sus particularida-
des a través del intercambio dialogico y la carnavalizacion.

FIGURA 5. Viridiana (Luis Bunuel, 1961).
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