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Resumen

Este articulo se propone explorar cudles fueron las memorias movilizadas sobre el
fenémeno de la violencia contempordnea en la pelicula colombiana Perro come perro,
del director calefio Carlos Moreno, estrenada en el 2008. A partir de los aportes te6-
ricos de Pécaut, Todorov y Halbwachs, se analiza una de las peliculas mds discutidas
medidticamente en el pafs, entre los afios 2003 y 2013. La memoria es abordada como
un hecho social colectivo que expresa las elucubraciones que han realizado diferentes
grupos sobre situaciones que les han afectado, como se observa en el intento reciente del
cine colombiano de ficcién por reelaborar este fenémeno. El cine, en cuanto producto
cultural, constituye un vehiculo de la memoria al construir y comunicar relatos sobre el
pasado vivido. Este ejercicio de rememoracién estd atravesado por los usos del pasado en
el presente, a través de una seleccién consciente e inconsciente de qué y cémo recordar.

En vista de que la ficcién es considerada lenguaje de la memoria, resulta imperativo
entender c6mo los grupos detrds de las producciones cinematogrificas ponen en escena
sentidos, tramas que consideran legitimas y verdaderas para ser contadas, creando na-
rrativas sobre las realidades que experimentan. Al ser la unidad de andlisis un producto
cinematogrifico, se adopta una metodologfa interdisciplinar, compuesta por el modelo
actancial de Greimas y Martin Serrano, y un modelo propio inspirado en Goffman sobre
los personajes e identificadores, a partir de los cuales se describen los marcos sociales
evocados en la pelicula; se identifican las identidades, objetos y lugares; se elaboran sus
programas narrativos y se establecen los tipos de memorias movilizadas. Entre los hallaz-
gos mds interesantes estd la experiencia mégico-religiosa como uno de los hilos narrativos
fundamentales de la historia. La pelicula apela a una de las metédforas emblemadticas de la
violencia en Colombia, en la que el conflicto se vive y se explica desde la intervencién de
fuerzas sobrenaturales, eliminando los atributos sociales de quienes hacen la guerra. El
conflicto aparece como un recurso espectacular y mitico que debe ser valorado por su
cardcter melodramdtico y anecdético.

Palabras clave: cine colombiano, ficcién, marcos sociales, memoria colectiva, narra-

tivas, violencia contempordnea.
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Abstract

This article explores the memories on contemporary violence mobilized in the
Colombian film Dog Eats Dog of the director Carlos Moreno from Cali, Colombia re-
leased in 2008. The film, one of the most discussed between the years 2003 and 2013,
is analyzed from the perspective of the theoretical contributions of Pécaut, Todorov
and Halbwachs. Memory is approached as a collective social fact that expresses the
meditations of different groups on situations that have affected them, as can be observed
in the recent attempt by the Colombian fiction cinema to rework this phenomenon.
Cinema as cultural product constitutes a vehicle for memory when constructing and
communicating stories of the lived past. This exercise of re-memorizing is crisscrossed
by the uses of the past in the present, through a conscious and unconscious selection of
what and how to remember.

As fiction is language of the memory, it is imperative to understand how the groups
behind the cinematographic productions put into action meanings, plots considered
legitimate and true to be told, to create narratives about the realities they experience.
As a cinematographic product is the unit of analysis, an interdisciplinary methodology
was adopted, using the actantial model of Greimas and Martin Serrano and a Goffman-
inspired model on the characters and identifiers; the social framework evoked in the film
is described, the identities, objects and places are identified, their narrative programs are
elaborated and the types of memories mobilized are established. One of most interesting
findings is the magical-religious experience as one of the fundamental narrative threads of
the story. The film appeals to one of the emblematic metaphors of the violence in Colom-
bia, in which the conflict is lived and explained through the intervention of supernatural
forces, eliminating the social attributes of those who wage the war. The conflict appears
as a spectacular and mythical resource that must be valued for its melodramatic and an-
ecdotal character.

Keywords: Colombian cinema, fiction social framework, collective memory, narra-

tives, contemporary violence.
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Resumo

Este artigo se propoe explorar quais foram as memérias mobilizadas sobre o fendme-
no da violéncia contemporinea no filme colombiano Perro come perro, do diretor Carlos
Moreno, estreado em 2008. A partir das contribuigdes teéricas de Pécaut, Todorov e Hal-
bwachs, analisa-se um dos filmes mais discutidos na midia no pafs entre 2003 e 2013. A
memoria é abordada como um ato social coletivo que expressa as lucubrag¢des realizadas
por diferentes grupos sobre situagdes que os afetaram, como se observa na tentativa re-
cente do cinema colombiano de ficgdo por reelaborar esse fendmeno. O cinema, enquanto
produto cultural, constitui um veiculo da meméria ao construir e comunicar relatos sobre
o passado vivido. Esse exercicio de rememoragao estd atravessado pelos usos do passado
no presente, por meio de uma selegao consciente e inconsciente do que e como recordar.

Tendo em vista que a ficgao é considerada linguagem da meméria, torna-se imperati-
vo entender como os grupos, por trds das produgoes cinematogrificas, colocam em cena
sentidos, enredos que consideram legitimos e verdadeiros para serem contados, criando
narrativas sobre as realidades que experimentam. Ao ser a unidade de andlise um produto
cinematogrifico, adota-se uma metodologia interdisciplinar, composta pelo modelo ac-
tancial de Greimas e Martin Serrano, ¢ um modelo préprio inspirado em Goffman sobre
os personagens e os identificadores, a partir dos quais se descrevem os referenciais sociais
evocados no filme, identificam-se identidades, objetos e lugares, elaboram-se seus progra-
mas narrativos e estabelecem-se os tipos de memérias mobilizadas. Entre os achados mais
relevantes, estd a experiéncia mdgico-religiosa como um dos fios narrativos fundamentais
da histéria. O filme apela a uma das metdforas emblemdticas da violéncia na Colémbia, na
qual o conflito ¢ vivido e explicado sob a intervengio de forgas sobrenaturais, que elimi-
nam os atributos sociais dos que fazem a guerra. O conflito aparece como um recurso es-
petacular e mitico que deve ser valorizado por seu cardter melodramdtico e circunstancial.

Palavras-chave: cinema colombiano, fic¢gao, memoria coletiva, narrativas, referenciais

soclais, violéncia contemporinea.
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¢ Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento
de metdforas, metonimias, antropomorfismos,

en resumidas cuentas, una suma de relaciones humanas
que han sido realzadas, extrapoladas y adornadas poética
y retoricamente y que después de un prolongado uso,

un pueblo considera firmes, candnicas y vinculantes.

Las verdades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo son;
metdforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible,
monedas que han perdido su troquelado

1y no son ahora ya consideradas como monedas,

stno como metal.

NIETZSCHE, 2010

Memorias sobre la violencia en el cine colombiano

En la Gltima década,la memoria ha sido un tema central para citar el
conflicto armado en Colombia; de hecho, se ha convertido en un demiurgo
nombrado una y otra vez por distintos grupos sociales, aunque buena
parte de ellos desconozca a qué se refieren exactamente cuando usan el
término. Lo evocan como sila palabra en si estuviese cargada de significante,
otorgandole un cardcter tautolégico y ocasionan la pérdida de una de sus
caracteristicas emblemadticas: el sentido.

La memoria no puede leerse por fuera de sus usos. No es un objeto,
un texto o un producto aislado; es la interaccién entre el recuerdo y
el olvido, la posibilidad del relato, de nombrarnos y hacernos actores
sociales. Es el ingreso al lenguaje y a la experiencia compartida en la
que los/as otros/as, nos ayudan a recordar y a construir el “si mismo”.
En palabras de Ricceur (2004) “decir que nos acordamos de algo, es
declarar que hemos visto, escuchado, sabido o aprehendido algo, y esta
memoria declarativa se expresa en el lenguaje de todos, insertindose al
mismo tiempo en la memoria colectiva” (p. 27).

Lamemoria implica un proceso de objetivacién del mundo individual
y/o colectivo que se encuentra atravesado por aspectos sociales; con ella
le entregamos un orden, una historia al universo de las cosas, de acuerdo
con los marcos de percepcién y apreciacién que se hayan construido en
los grupos a los que pertenecemos (Halbwachs, 2004).

Uno de sus rasgos centrales es la disputa por la verdad, no accedemos
imparcialmente a nuestros recuerdos. Ficcionalizamos nuestra existencia y
la delos/as otros/as,intentando darle legitimidad al pasado que recuperamos
y a la relacién de este con el presente. Inscribimos los sucesos en unas
l6gicas con la que le otorgamos sentido a lo que ocurre. Por ello, el hacer
memoria tiene unas repercusiones individuales y colectivas que se ven
reflejadas en las relaciones de poder, en las formas culturales, econémicas,
histéricas y politicas.

Elacto de recordar es un campo de lucha entre el olvido y el recuerdo
que “necesita de una mediacién lingiifstica y narrativa” para otorgar sentido

,_.
'

(1=}
e
—

:Qué es la verdad? ;Qué es la ficcidn? Memorias movilizadas en la pelicula Perro come perro



[192]

Paola Clavijo Gonzalez

(Rodriguez, 2008, p. 2). La memoria no es todo lo que se ha vivido, sino
lo que se puede recordar de ella para transmitirla. Su cardcter social la
transforma en un producto de significados compartidos que reflejan acciones
conjuntas de individuos en cada momento histérico. Los vehiculos de
la memoria tienen un rol muy importante para la comunicacién de esta,
movilizan representaciones, versiones del pasado, y una determinada
identidad reivindicada por un grupo social. En ello “estd la importancia
de hacer publicas las producciones culturales, debido a que se ponen en
juego las afirmaciones identitarias, y lo que se ha concebido como verdad
de un acontecimiento histérico” (Rodriguez, 2008, p. 59).

Los productos culturales como libros, muestras teatrales, muestras
artisticas, telenovelas, peliculas, son artefactos memoriosos desde los cuales
adquieren inteligibilidad y comprensién los fenémenos sociales. A través
de estos es posible mirar directamente a uno de los pasados sofiados y
ficcionalizados, que ponen en juego afirmaciones identitarias y la disputa
por la verdad (Rodriguez, 2008).

El caso del cine, marcado por la llegada del cinematégrafo a las
sociedades modernas, cambi6 completamente la experiencia del pasado,
porque la imagen en movimiento revolucioné el acceso a los aconteci-
mientos, tanto asi que se establecié como uno de los ejes centrales para
la elaboracién de la historia. Segiin Marc Ferro (2008), “se ha calculado
que se hace cincuenta veces mds uso del medio audiovisual que de la
lectura de libros” (p. 1). Con frecuencia las imdgenes en movimiento
tienen mayor fuerza que los textos escritos, y marcan la construccién
simbdlica de las memorias colectivas.

Para el caso de la Segunda Guerra Mundial, la URSS hizo uso en
diferentes momentos del cinematégrafo para infundir ciertas posiciones
politicas que favorecfan sus méviles de guerra; la Guerra Fria se vivié
en su mdxima expresiéon por medio del cine. El cine ilustré los modelos
de sociedad propuestos por cada uno de los bandos para legitimar las
acciones empleadas. También, se elaboraron relatos cinematograficos
sobre otros episodios histéricos como el Holocausto y peliculas bio-
gréficas sobre personajes politicos que ayudaron a la popularizacién de
la historia. Las peliculas se convirtieron, durante los siglos xx y xx1, en
el acceso al acontecimiento mismo (Ferro,2008), se establecieron como
documentos reveladores desde los cuales la poblacién civil comprendié
qué se disputaban los regimenes politicos (Sorlin, 1991). Acerca de esto,
Acosta (1995) afirma que:

Durante la década de 1920 y 1930, Hollywood se mantuvo al
margen de los problemas politicos y econémicos nacionales, pero
cuando llegé la Segunda Guerra Mundial, los directores de Hollywood
fueron reclutados para realizar films que explicaran por qué pelea-
mos. The negro soldier fue uno de tantos documentales concebidos
para explicar a los norteamericanos por qué debian entrar en una
guerra tan distante. (p. 126)

UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA
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El caso latinoamericano no es ajeno a este fenémeno, pues Argentina,
Chile y Brasil han popularizado la historia de sus regimenes dictatoriales
por medio del cine (Melgar, 2014; Buento y Foglia, 2015; Arnal, 2013). El
cine ha sido un vehiculo de la memoria que ha posibilitado la recuperacién
del pasado vivido por distintos grupos sociales. Es un mediador piblico,
en el que participan grupos interventores: productoras, guionistas,
directores, el Estado, entre otros, y con el cual representan hechos que
creen importantes y merecedores de ser retratados. Ademds, le otorgan
sentidos y formas interpretativas de segin los marcos sociales con los que
seidentifican, usando objetos o lugares de la memoria que ayuden a crear
vinculos con el pasado y mantengan una continuidad (Mendoza, 2004).

Las peliculas pueden considerarse documentos que engloban y le dan
unidad a situaciones dispersas, valiéndose de los lugares de la memoria para
darle coherencia al relato cinematografico. También, develan al cine como
una institucién que moviliza representaciones y memorias sobre ciertos
hechos histéricos que ponen en escena las mentalidades de una época; en
otras palabras, muestran aspectos del pasado que se quieren hacer presentes
(Chartier, 2005). Las producciones cinematograficas pueden concebirse
como un gjercico de poder, tal como lo plantea José Gabriel Cristancho
cuando observa en el cine colombiano la fabricacién de regimenes audio-
visuales alrededor de lo que él denomina la oposicion politica (2014). De
manera que los films ayudan a crear rdenes temporales y causales para
dar sentido sobre una experiencia determinada, realizan objetivaciones
del mundo social que convergen con marcos sociales —organizaciones
del tiempo y el espacio—, y las legitiman al hacerlas ptblicas. A propésito,
Jelin (2012) citando a Van Alphen (1997) menciona que:

La experiencia es vivida subjetivamente y es culturalmente
compartida y compartible. Es la agencia humana la que activa el
pasado, corporeizado en los contenidos culturales (discursos en
un sentido amplio). La memoria, entonces, se produce en tanto hay
sujetos que comparten una cultura, en tanto hay agentes sociales
que intentan “materializar” estos sentidos del pasado en diversos
productos culturales que son concebidos como, o que se convier-
ten en, vehiculos de la memoria, tales como libros, museos, mo-
numentos, peliculas o libros de historia. También se manifiesta en
actuaciones y expresiones que, antes que re-presentar el pasado,
lo incorporan performativamente. (p. 18)

Asi mismo, debido a los altos costos que significa la creacién cine-
matografica, el cine ha estado supeditado a las politicas estatales para su
desarrollo, sobre todo en el caso colombiano, en el que solo con la Ley
General de Cultura 397 de 1997 y la Ley de Cine 814 del 2003, empezé a
producirse un ndmero significativo de peliculas. Para el Gobierno nacional,
el cine aparecié como un vehiculo de la memoria con el cual se busca
darle voz a diferentes grupos sociales para crear una identidad nacional.
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En este sentido, es necesario recordar que la produccién cinematografica
en Colombia ha intentado ser coartada histéricamente por el Estado y la
Iglesia (Cristancho, 2014), mostrando que, toda institucién estd enmarcada
en unas relaciones de poder en las que se privilegian ciertos discursos
sobre otros, generando “sus propios significados, valores y sensibilidades,
que contribuyen, de manera reducida pero significativa, al rompecabezas
de las formas de la cultura dominante” (Garland, 2006, pp. 290-291).

A partir de la promulgacién de la Ley de Cine en el 2013, se estre-
naron mds de 19 peliculas en el pais, cuyos personajes principales y/o
secundarios incluyen a guerrilleros/as, paramilitares, fuerzas armadas
y/o narcotraficantes. Detrds de estas producciones ha habido un deseo
por reelaborar, desde la ficcién, la violencia contemporinea, contribu-
yendo significativamente a la elaboracién simbélica de lugares para las
memorias (Nora,2006). Sus relatos evocaron espacios emblemdticos del
conflicto armado como rios, plazas, ciudades, el campo, las instituciones
estatales; objetos como las armas, las motosierras, los periédicos, cierto
tipo de automéviles; discursos; actores tipificados; modalidades de
muertes; y también construyeron érdenes temporales y causales. Este
grupo de caracteristicas coincide con los andlisis de Camacho (1990) y
Pécaut (2013), quienes aseguran que la violencia contemporinea presenta
discontinuidades con las pasadas formas de la violencia, entre ellas, la
aparicién de nuevos actores armados y las microadhesiones por el control
territorial, econémico y politico.

Algunos estudios relacionados con este problema de investigacién han
concluido que el fenémeno de la violencia en Colombia ha sido presentado
en el cine colombiano como preexistente y sin final; sus relatos se construyen
de manera anecdética y muestran historias circulares en las que la violencia
se experimenta como la llegada de un gran mal que acecha y acechard por
siempre al pafs. Juana Sudrez (2009) observa que las peliculas se remiten
a El Bogotazo para hilar los referentes causales de las narrativas. Por su
parte, Sandra Moreno (2007) concluye que el cine colombiano crea tramas
cerradas en las que se destina perpetuamente la violencia, y Rivera y Ruiz
(2010) coinciden en que las peliculas carecen de contexto y se enfocan en
relatos singulares.

Moreno (2007) asume que este tipo de narrativa se debe ala ausencia
de una identidad nacional, dando por sentado que esta debe existir.
Para Sudrez (2009), estas condiciones cinematogrificas son producto
de la manera como se han articulado los relatos del conflicto y debido
a carencias cognoscitivas sobre la técnica cinematogréfica, ya que sus
historias no buscan complejizar sus formas narrativas, y se quedan en
una vulgata histérica (Pécaut, 2013). Rivera y Ruiz (2010) concuerdan con
Sudrez y hacen un llamado a buscar otras formas de contar el fenémeno
de la violencia.

A pesar de sus criticas, ninguno de estos estudios se interesa por tomar
como ¢je analitico lamemoria. No abordan las producciones cinematograficas
como unalucha por el reconocimiento, lalegitimidad y la verdad. Tampoco
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se iInquietan por indagar la relacién de la ficcién con quienes estdn detrds
produciéndola. Ademds, no tienen en cuenta que la apelacién ala anécdota
no es una cuestién de falencia técnica, sino que ha sido un recurso narrativo
latinoamericano, tal como lo enuncia Martin Barbero (1987). Es por eso
que sus investigaciones no se ven interesadas en complejizar la relacién
entre la anécdota y las representaciones movilizadas.

Este articulo se propone explorar las memorias movilizadas sobre el
fenémeno dela violencia en la pelicula Perro come perro dirigida por Carlos
Moreno y estrenada en el 2008. Bajo el supuesto de que la realidad no
se descubre, sino que se elabora colectivamente, mediante relaciones de
sentido, se tomard la ficcién como un elemento indisociable del lenguaje,
a través de ella nos inscribimos en la escena social y creamos formas
de relacionarnos con la vida en cuanto a qué decimos y qué acontece.
Elaboramos metéforas con las que integramos los hechos en una historia
y nos involucramos en un relato colectivo. De manera que la ficcién es
el lenguaje de la memoria.

Para el anilisis de la pelicula, se abordaron sus partes sintagmaticas
(lo estético y argumentativo) y paradigmdticas (dimensi6n sociohistérica)
(Vizcarra, 2005). Se describieron y analizaron las unidades bdsicas de
composicién de la vida social representadas en la pelicula: personajes
(quiénes); acciones (qué hacen); objetos (qué los moviliza); tiempo (cudndo)
y espacio (dénde). Con el fin de complejizar y profundizar los indicadores
anteriores, se tomé6 el modelo actancial de Greimas (1987) (figura 1),
el modelo de Serrano (2004) y un modelo propio sobre personajes e
identificadores inspirado en Goffman (2003).

Con el primer modelo se construyeron los marcos y grupos sociales
recreados a partir de los programas narrativos de los personajes en los
cuales aparecen los 6rdenes teleol6gico, etiolgico y axioldgico del relato,
es decir, se exponen los fines que se trazan los actantes, aquello que los
mueve,y los valores que se movilizan. Este modelo se enfoca en sus rasgos
existenciales, en sus objetos de deseo, en lo que los hace desear, y en las
tensiones que encuentran para alcanzar su objetivo. Expone cémo se
han organizado el tiempo, el espacio y el lenguaje a través de sus dramas.

Figura 1. Modelo actancial de Greimas

Destinador Sujeto Destinatario
Ayudantes Objeto Oponentes

Fuente: Greimas (1987)

e Sujeto y objeto: relacién entre quien realiza la accién y el objeto
de deseo; se le conoce como el eje del deseo, y responde al orden
teleol6gico del relato.
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e Destinador y destinatario: el primero es quién o qué hace desear
al actante (personaje u objeto), y el segundo es sobre quién o
qué recaen las acciones desplegadas por el actante. Se le conoce
como el eje de la comunicacién y responde al orden etiolégico
del relato.

e Ayudantes y oponentes: estos se relacionan ya sea con el objeto
o con el syjeto, crean alianzas u obstrucciones dentro del pro-
grama narrativo. Dentro de un programa se puede ser ayudante
y oponente a la vez. Responde al ¢je de la participacién, y crea el
orden axiolégico del relato.

Con los otros dos modelos se abordaron los objetos emblematicos
del film, que llamo identificadores. Asi, se analiza la construccién de los
personajes, en su interaccién con diferentes objetos, ahondando en los
lugares de la memoria y en las identidades para reconstruirlos.

La pelicula fue escogida a partir de una revisién documental de las
revistas Semana y Kinetoscopio (tabla 1) durante los afios 2003 y 2013". Al
tomar la critica cinematografica como un subcampo (Bourdieu, 1995) de las
industrias culturales, en el cual se promueve la distribucién y la exhibicién
de ciertas peliculas, se tuvieron en cuenta los siguientes indicadores:
numero de resenas, resefias criticas, articulos informativos, entrevistas
al/ala director/ay se si se enunciaron los premios y sus participaciones
en festivales (Cabanzo, 2013). También se incluyen los estimulos recibidos
por parte del Fondo para el Desarrollo Cinematogrifico (Fpc)?.

Perro come perro fue exaltada por sus técnicas cinematogrificas
mnovadoras y por la construccién de sus personajes (Semana, 2008, 21
al 28 de abril). Su personaje principal recibié varios premios y tuvo un
impacto internacional con su participacién en festivales fuera del pais. Las
revistas hacen alusién ala parte estética de la pelicula y ala construccién
de la historia (Osorio, 2008), aunque no indagan su relacién con el
narcotrifico, este aparece como un fenémeno mimetizado. La pelicula
es promovida medidticamente como un rescate del cine colombiano y es
fuertemente elogiada como un producto de exportacién.

1. Se tomaron las revistas Semana y Kinetoscopio para realizar la revisién docu-
mental, debido a que ambas le otorgan un espacio considerable a la critica cine-
matogrdfica y al cine colombiano. Tienen una trayectoria histérica importante y
pueden encontrarse varias ediciones durante el periodo (2003-2013). Ademds,
dado que revista tiene un enfoque de contenido distinto, esto le daba diversidad
al corpus documental. Semana es una revista dedicada principalmente a asuntos
econémicos, sociales y politicos, mientras Kinefoscopio se interesa tinicamente
en temas relacionados con el cine.

2. Este criterio de evaluacién otorgé a las resefias, resefias criticas, articulos infor-
mativos, entrevistas al director, premios y participacién en festivales, un valor
de 1. Para el caso de estimulos otorgados por el Fpc a las peliculas, se le dio una
valoracién de 2.
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Tabla 1. Revisién documental revistas Semana y Kinetoscopio

® = —
) e8 3
25 8 4 23
- S = 17} @»n a g S8
-~ < < ] N =} =5 s 5
= = Q S E > é ISIR £
] 2 =] S B = 28 &0 8
! g k= < 2 8 52 238 32
~ ~ o <.g8 = ~ AT Halk B
La primera 1 0 1 0 2 12
noche 3 3
El rey 1 1 0 1 1 0 1 6
Sumas y restas 1 2 1 0 0 0 1 6
Sofiar no
1 1 0 0 0 0 2 6
cuesta nada
La pasién 1 1 0 1 0 10 2 1
de Gabriel 7
Perro come
2 1 0 1 1 4 2 13
perro
La milagrosa 1 0 0 0 0 0 1
Los actores L ) o L L o L 6
del conflicto
Retratos en un
. 1 o) 0 2 5 2 0 10
mar de mentiras
Los colores
~ 2 0 0 2 1 1 1 8
de la montafia
Todos tus
2 o o 0 1 0 1 5
muertos
El cartel
1 o) 1
de los sapos
La sirga 0 1 0 0 1 1 1 5
Apatia 0 1 0 0 0 0 1 3
Jardin de
o 1 0 0 1 0 1 4
amapolas
Silencio
. 1 o) 0 0 0 0 1 3
en el paraiso
El paramo 1 0 0 0 0 2 1 5
Garcia 1 0 0 0 0 0 1 3
El arriero 0 1 0 1 0 0 1 4

Fuente: elaboracién propia.

Recuerdos encubridores: memorias
movilizadas en el film Perro come perro

Sinopsis de la pelicula

A El Patr6n, un empresario de negocios desconocidos de la ciudad
de Cali, le roban unos délares, y sospecha de sus trabajadores Los Me-
llizos. Decide entonces empezar a recuperar su dinero y para ello busca
a Don Pablo, quien contrata a tres sicarios de la ciudad de Tulud, entre
ellos a Peniaranda, para extorsionar a los implicados en el robo. Pefiaran-
da, desarrollando esta labor, encuentra los délares y los roba pensando
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en darle una mejor vida a su familia. La bisqueda del dinero de El Patrén
se complica, se sospecha de Penaranda, de los otros sicarios y de uno de
los Mellizos que, todavia estd vivo. Paralelo a esta situacién, el primo de
El Patrén es asesinado en Buenaventura por uno de sus trabajadores: El
Negro Benitez. El Patrén empieza a vengar su muerte mediante trabajos
de brujerfa, para lo cual contrata a la sefiora Iris. Al final, entre la venganza
de El Patr6n y la bisqueda del dinero, todos son asesinados, excepto Iris.

Elementos narrativos

La pelicula gira alrededor de cuatro temdticas: la brujerfa, la muerte, el
dinero y la violencia contempordnea; esta tltima especialmente expuesta
en relacién con la existencia de una organizacién armada ilegal que, apa-
rentemente, tiene vinculos con el trafico de drogas. Los acontecimientos
se sitdan, modalmente, en el centro de la ciudad de Cali en el ano 2007.
Sus personajes principales y secundarios son El Patrén (empresario de
negocios desconocidos), Victor Peniaranda (sicario), El Negro Benitez
(sicario) e Iris (bruja)’.

La estructura narrativa del film se sostiene en cuatro ejes principales:
la recuperacién del dinero de El Patrén; la venganza por el asesinato de
su primo; el robo del dinero por parte de Penaranda y el reencuentro con
su familia. La interaccién de estos ejes desencadena una serie de eventos
desafortunados enlos que el uso de la violencia fisica y/o simbdlica se instala
como modalidad de coaccién,y también de cohesién entre los personajes:
El Patrén vigila a Penaranda e intenta asesinarlo; Pefiaranda encubre el robo
del dinero de El Patrén e intenta fugarse; El Patrén contrata a Iris para los
trabajos de brujerfa a Benitez y para vengar la muerte de su primo, pero al
final todos son asesinados, excepto Iris.

La pelicula tiene un orden temporal ciclico que se expresa, en su inicio,
cuando aparecen perros disputindose una bolsa y,al final, que se recurre auna
imagen similar. Ademds, hace uso de imdgenes, objetos y sonidos reiterativos
para construir su relato, entre ellos se destacan los que estdn asociados con
los perros; Iris haciendo brujeria; publicaciones del periédico El Calerio,
santos y velas de Benitez; armas y peces; el celular de Peniaranda, oraciones
cristianas a los difuntos. Todos estos recursos ayudan a configurar un relato
bastante onirico, en el que la realidad se bifurca y se empieza a mezclar con
aspectos sobrenaturales que van tejiendo la historia. El adversario, o quien se
opone alos objetivos trazados porlos personajes, vamds alld de los obsticulos
que pudiera poner un actor o la realidad misma, debido a que en la pelicula
el aspecto de la muerte, vinculada con la brujerfa, toma fuerza simbdlica, y
generaun trasfondo surrealista* en el que se confunde el adversario y el aliado.

3. Seaclara que para la explicacién de los programas narrativos y 6rdenes causales
solo se toman dos actantes: Peflaranda y El Patrén, debido a que los otros desa-
rrollan personajes subsidiarios o ligados a los dos principales.

4. Seplasman, de manera abstracta, simbolos, imagenes y sonidos que crean una na-
rrativa enigmadtica con la cual se hace mds complejo hallar las relaciones de sentido.
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Tales aspectos son fundamentales para comprender cé6mo y qué tipo
de historia cuenta la pelicula. Para este caso, hay un interés por evocar un
relato anecd6tico y mitico en el que los acontecimientos tienen supremacia
sobre las relaciones o méviles que estin detrds generdndolos. Se muestra una
historia encubierta, fetichizada, en la que incluso se le da gran participacién
a hechos sobrenaturales.

Asi mismo, nos muestra, con sus fuera de cuadro y puestas en cuadro,
una sociedad pasiva, sin ninguna resistencia, sino que, mds bien, acepta
la realidad creada en el film como un destino y/o una situacién atemporal
dada. No hay un intento por la elaboracién de sentido de lo que acontece.
Se promueve una violencia generalizada y banal como expone Pécaut (2013).

Lapelicula evoca una memoria literal, intransitiva, mitica y atemporal, en
la que existe un interés por narrar un acontecimiento desde la singularidad,
sin buscar alguna extrapolacién que indague mds acerca de los personajes
y sus atributos sociales. Por ejemplo, se le otorga un valor simbdlico a la
brujerfa como hecho sobrenatural para articular la historia, y se toman
los sucesos como si vinieran de una sociedad violenta preexistente: los
personajes “nacen malos”. En palabras de Pécaut (2013), el film se queda
en la “vulgata histérica”, al promover memorias que retranscriben las
memorias miticas acerca de este fenémeno, y solo suscitan emociones y
sensaciones con las cuales se hace imposible abandonar el sometimiento
del presente al pasado (Pécaut, 2013).

Personajes principales y programas narrativos:
la puesta en escena y la banalizacion de la violencia

El Patr6n

El Patrén es un empresario de negocios desconocidos que trabaja en
una oficina lujosa en el centro de la ciudad de Cali. En ella se retine con sus
trabajadores para organizar extorsiones y asesinatos; vigila que sus 6rdenes
se lleven a cabo y hace labores de inteligencia. La manera como se pone en
escena este personaje permite ver un rasgo importante de la banalizacién de
la violencia y la normal transgresién de las normas de las que habla Pécaut
(2005), debido a la naturalidad con la que puede desempeiiar su rol. Hay
pocos intentos del personaje por esconderse; de hecho, solo se observa uno
al inicio de la pelicula, cuando estd en el entierro de su primo, pero en el
transcurso de las escenas acttia como si detentara la legalidad de cada accién
que realiza para alcanzar sus objetos de deseo. No hay temor por recibir
una sancién legal por los asesinatos o por el uso instrumentalizado de la
violencia; por el contrario, expone en un didlogo con Don Pablo cémo la
Policia o la fuerza publica —que podrian sancionarlo— no intervienen en su
desempeno ilegal, mds bien se podria hablar de una relacién de complicidad
entre estas instituciones y las formas de laborar de El Patrén.

Las motivaciones, que subyacen en la consecucién de los objetivos
de El Patrén, estdn fuertemente relacionadas con el mantenimiento de su
autoridad, es decir, que €l es el destinatario de las acciones que despliega,
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y su propio destinador. Los beneficios de vengar la muerte de su primo
y recuperar el dinero robado tienen un contenido simbélico significativo
que, al perderse, podria poner en tela de juicio su poder. Por ello, este
busca con celo, crueldad y severidad alcanzar estos objetivos. Su figura de
autoridad inalienable, impenetrable, omnipresente y omnisciente, podria
ser cuestionada.

El castigo representado en el asesinato y las sevicias proclamadas en el
periédico son el vehiculo mediante el cual se evidencia cémo la coaccién es
el instrumento principal que atraviesa el relato de la pelicula. Para evocar
otra caracterfstica de la violencia contempordnea colombiana (Pécaut, 2013),
también se muestra la manera en que en estos marcos sociales cargados de
desconfianza, el asesinato del ofro es una forma de sublimacién de esta. El
otro se establece como una amenaza constante. Esta caracteristica nos permite
remitirnos a la memoria de larga duracién que ha atravesado el conflicto
colombiano, después del silencio proclamado con el Frente Nacional, en
el que el enemigo se erige como una figura mitica que trasciende las esferas
de lo social y, finalmente, puede ser cualquiera. De manera que haciendo
alusién a Pécaut (2013), la pelicula se remonta a una memoria repetitiva —la
memoria del acecho de la muerte— que se reproduce sin fin para organizar
los 6rdenes causales y temporales que conducen el drama.

Los ayudantes que escoge este personaje para la realizacién de sus
objetivos tienen como caracteristica modal representar unas normas y
valores contradictorios necesarios para el desempeiio del rol, uno de
estos es su cuerpo armado (Sierra, Benitez, Pefiaranda, Don Pablo e Iris).
De esto hay miiltiples ejemplos; sin embargo, se puede hacer referencia a
algunos, como el caso de Sierra que ve en Benitez una especie de animal
mitico y lo llama “negro hijueputa”, por haber asesinado al primo de El
Patr6n, pero no ve violacién a algtin valor con sus acciones violentas, como
el asesinato del abogado del Mellizo, quien era su amigo. En Pefiaranda
también se observa esta dualidad tan presente en la violencia contemporanea.
Este decide robar el dinero de El Patrén poniendo como valor supremo
el bienestar de su familia, pero con el robo desencadena un ntimero de
asesinatos significativos, y pone en riesgo su vida y la de su familia. Se
observa entonces, cémo los personajes representan una subjetivacién
escindida con la cual logran perseguir los objetivos de El Patrén, y también
logran prescindir de ellos —caso de Pefiaranda y Benitez— (Pécaut,2013).

Los ayudantes de El Patrén, tanto para la venganza de su primo como
para la recuperacién del dinero, se muestran dispuestos y capacitados en
sus formas identitarias para las estrategias propuestas, para la consecucién
de sus objetos de deseo. Todos, aptos parala sevicia, la cual se contextualiza
en una dimensi6n lidica de la violencia, en la que se parodia la muerte y el
sufrimiento del otro (Pécaut,2013). Los didlogos después de los asesinatos
perpetrados porlos ayudantes aluden a un acto de justicia que se llevé a cabo;
quien recibe el castigo es merecedor de él por no haber logrado resistirlo.
Por tanto, se evoca una violencia vivida individualmente tanto en sus causas
como en sus consecuencias. No existe un proceso de desindividuacién de
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estas, ocasionando una fuerza literal predominante con la cual se asume
todo lo relacionado con ella. Siguiendo a Pécaut (2013), la violencia vivida
en la pelicula golpea netamente a los individuos, imposibilitando un relato
colectivo de ella. Esta literalidad permite ver la manera como en la trama,
los marcos sociales llevan una condena que no les permite escapar de los
episodios de violencia (Todorov, 2008).

En cuanto a sus oponentes, aunque El Patrén intenta llevar una puesta en
escena en la que controla absolutamente todo lo que ocurre en sus negocios,
la situacién con el robo del dinero muestra escenarios que se le escapan,
y que estos responden precisamente a la forma como se ha organizado su
cuerpo administrativo. Sus oponentes son Penaranda y Benitez, quienes
no desarrollan un tipo de coaccién interiorizada acerca del “respeto hacia
la autoridad”. Para este tipo de organizacién el “engendrar lo imaginario”
como dirfa Pécaut (2013), es una tarea inacabada, por ello, constantemente
la autoridad debe acudir a los “ajustes de cuentas”, y a los asesinatos
selectivos, buscando que pueda gestarse un temor hacia la autoridad,
como ocurre con el rol del periédico El Calerio. Sus oponentes dentro
de la pelicula logran imponerse sobre los objetos de deseo de El Patrén,
y le impiden alcanzarlos. En esta configuracién de los oponentes —que
también son sus ayudantes— se puede observar la ausencia de frentes de
guerra, es decir, de enemigos plenamente reconocidos e identificables. Las
microadhesiones como las de Pefiaranda y Benitez dificultan la cohesién
de loslazos sociales, y hacen que se cuestione la distincién entre violencia
organizada y violencia desorganizada (Pécaut, 2005).

Penaranda

Penaranda fue contratado por Don Pablo para la recuperacién del
dinero de El Patrén. La historia con este personaje marca un detonante
narrativo que vamds alld del robo del dinero. Penaranda busca complicidad
con el espectador, en cuanto a los motivos por los que decide robar el
dinero de El Patrén, lo que se muestra en la escena del robo, en la que
¢él mira a la cdmara fijamente por unos segundos y toma el dinero. Este
aspecto llama la atencién debido a que la pelicula valora positivamente
unos méviles sobre otros. De ahi, la importancia posterior en la narracién
por hablar de la situacién familiar del personaje y acompafiarlo hasta
Tulud a la casa de su pareja; alli lo recibe un nifio® y, aparentemente, su
suegra. También las continuas llamadas telefénicas intentando localizar a
su pareja para poder escapar con el dinero y no morir. El teléfono al lado
de este personaje no solo tiene la responsabilidad de sacarlo con vida
del drama en el que se ha inscrito, sino que ademds, al final, se establece
como uno de los culpables de su muerte, por ello, en la escena final del
personaje —en la que muere— vuelve a aparecer el teléfono, como si
nadie hubiera acudido a salvarlo.

5. Este nifio no es el hijo de Pefiaranda; la pelicula no es clara en cuanto al rol que
desempena este personaje.
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Los méviles para el robo del dinero son netamente familiares, su
destinatario es su familia, estd interesado en migrar con ella para buscar
mejores condiciones de vida. Con este objeto de deseo, Pefiaranda se
convierte en su propio destinador. La pelicula con este programa narrativo
le otorga al personaje un atributo moral positivo que convierte sus méviles
en superiores a los de El Patrén con la recuperacién de su dinero. Asi, la
construccién de los personajes es bastante distinta: por un lado El Patrén
tiene unos atributos morales crueles y, por otro, Pefiaranda es un tipo
apto para asesinar y extorsionar, pero es callado, su aspecto fisico no estd
condicionado para producir una percepcién negativa del personaje vy,
ademds, la relacién con su pareja e hija le otorgan un rasgo “humano” que
no tienen los otros personajes. Con los atributos sociales, morales y fisicos
de este personaje se puede trabajar la idea de la racional transgresion a las
normas, y la manera en que se intenta justificar el robo del dinero.

La banalizacién de la violencia suscitada en la relacién entre el objeto
de deseo —robar el dinero— y el personaje, muestra la manera como la
violencia se convierte en una rutina normalizada, por medio de la cual
se puede ascender socialmente, sin producir ninguna indignacién por
el terror o la sevicia que implica (Pécaut, 2005). Esto involucra una dis-
minucién de la visibilidad de situaciones de horror que traen consigo la
instrumentalizacién de la violencia. Por ello, el personaje estd dispuesto a
que sus rutinas en la pelicula sean incurrir en actos violentos sin tener un
peso moral por ello. Su tnica cuestién existencial estd dirigida hacia dos
aspectos: lograr robar el dinero y salir ileso. De manera que los asesinatos
que Peniaranda ve continuamente en el periédico El Calerio: el asesinato
de uno de Los Mellizos, los cuerpos sin vida del abogado y del amigo de
uno de Los Mellizos, arrojados al rio, y el posterior asesinato del otro
Mellizo efectuado por él con una motosierra, no producen ningtin asombro,
y tampoco se vive como un evento extraordinario; por el contrario, se
experimenta como una situacién banal con la cual puede beneficiarse de
alguna manera. Se experimenta lo que Pécaut (2005) entiende como una
violencia generalizada.

El rol de este personaje tiene como rasgo principal “el repliegue del
individuo sobre el si mismo” (Pécaut, 2005, p. 220), es decir, muestra una
individualizacién negativa mediante la cual impone sus deseos personales
al colectivo, sin importarle las consecuencias que ello puede implicar. Por
¢jemplo, cada dia estd esperando que los colegas con los que cumplié el
encargo de El Patrén, de extorsionar a uno de Los Mellizos, aparezcan
en El Caleiio muertos. También, prefirié mantenerse encubierto, a pesar
de que sabia que la vida de Don Pablo —cercano a él— corria peligro.
En los atributos morales de Penaranda se observa lo que Pécaut (2005)
denomina un vacio en el sentido de laidea de transgresion; la violencia se
convierte en parte del orden del mundo que rodea al personaje. Esta idea
de individualizacién negativa también estd presente en la escena en la que
pacta una alianza con Benitez (su dnico ayudante) para asesinar a El Patrén
y, posteriormente, repartirse el dinero. Prontamente, los lazos entre ellos
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dos son rotos por Pefiaranda, quien prefiere seguir obstinadamente con
el robo del dinero solo y abandona a Benitez en medio del fuego cruzado.
Sin embargo, Benitez sobrevive milagrosamente, se convierte en un nuevo
oponente y logra robar el dinero. Peflaranda es asesinado por un personaje
secundario que ingresa al hotel.

Enla figura 2 se aprecian las funciones y las relaciones de los personajes
de la pelicula.

Figura 2. Programas narrativos

:
El Patrén Mellizos
l Colegas de Pefiaranda
Pefaranda
Ayudantes Objeto
Pefiaranda Recuperar Pefiaranda
Benitez su dinero Benitez
Sierra
Don Pablo
Iris

2
El Patrén l Benitez
Iris Vengar la Pefiaranda
Pefiaranda muerte de
Sierra su primo
Don Pablo

Programa narrativo 1

Destinador Sujeto Destinatario

Y

El Patron l Otro mellizo
Ayudantes Objeto
Colegas Recuperar El mellizo
Sierra el dinero de
Don Pablo ElPatrén
Benitez

Programa narrativo 2

2
Pefiaranda Familia de
l Pefiaranda
Ayudantes Objeto
Benitez Robar Pefiaranda
el dinero de Benitez
El Patron Sierra
Don Pablo
Iris
Novio de Adela
El Patrén

Fuente: elaboracién propia.
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Memorias movilizadas y érdenes causales:
la metafora mitica y los relatos individualizados

La incertidumbre es un rasgo central en la relacién entre los perso-
najes de la pelicula. Los encuentros cara a cara entre los personajes son
angustiantes. Hay una pérdida de marcos de referencia y una anomia
emergente que los arroja a un individualismo que crea situaciones de
tensién en sus interacciones. La pelicula establece como forma modal
un estado de “emergencia” en el que estos deben convertirse en actores
flexibles, dispuestos a cambiar la orientacién y el sentido de sus acciones,
de acuerdo con una realidad liquida y traumitica. Estas relaciones muestran
c6mo se encuentran formas de organizacién modernas y tradicionales con
la banalizacién de la violencia, y la forma racional de la transgresién a las
normas, en el fenémeno de la violencia contemporinea, en la sociedad
colombiana (Pécaut, 2013).

Las relaciones de dominacién estdn marcadas por un devenir constante
en el que la obediencia ala autoridad y la creencia en su legitimidad estin
fundamentadas en un cuadro administrativo bastante débil. Por ello, el
uso de la coercién y de la violencia fisica y simbélica son herramientas
necesarias para mantener el cuerpo en orden. De tal manera que, quien
se establece como autoridad debe aplicar una vigilancia permanente para
garantizar que sus subordinados o trabajadores obedezcan. En adicién,
el determinismo econémico que rodea las relaciones de poder entre los
personajes aumenta adn mds la fragilidad del cuerpo administrativo y
la obediencia intrinseca hacia una autoridad establecida. La llegada de
la modernidad y el mercado complejizan el conflicto. Para el caso del
narcotréfico en Colombia, tanto los sicarios como el cuerpo de vigilancia
del narcotraficante estdn dispuestos a vender su mano de obra a la mejor
oferta, sin tener en cuenta aspectos de lealtad u honor (Montoya, 2009).
Esta situacion se evidencia a lo largo de la pelicula, en la manera en que
el dinero se convierte en un objeto de deseo que genera discordia en su
drama, hasta tal punto que se fisuran las relaciones de poder y El Patrén
es asesinado por uno de sus trabajadores.

El cuadro administrativo de la dominacién ejercida por El Patrén
se caracteriza por dos tipos de trabajadores: unos pueden considerarse
de planta y estdn encargados principalmente de cuidar la vida de El
Patrén, vigilar que sus 6rdenes se lleven a cabo y ejecutar asesinatos
selectivos y extorsiones. A estas labores se adscriben Don Pablo y Sierra.
Otros trabajadores, que son contratados por periodos cortos de tiempo
(microadhesiones) como Penaranda y El Negro Benitez, se ofrecen para
trabajos de asesinatos selectivos y extorsiones. Los trabajadores de planta
tienen un contacto mucho mds cercano con El Patrén y conocen sus
objetivos y la manera en que actuard para alcanzarlos. Los otros, reciben
érdenes, pero desconocen el trasfondo de las intenciones de El Patrén y su
desempefio en el rol. De tal manera que estos son los que se presentan con
una mayor probabilidad de desventaja en la interaccién, ya que desconocen
el mundo al que ingresan, es decir, desconocen los marcos de accién de
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suautoridad® (Pécaut, 2005). Pefiaranda y Benitez quienes trabajan como
“contratistas”, movilizan las representaciones de una violencia cargada
de suspenso e incertidumbre al serles negado el conocimiento pleno del
contexto en que su destinador (El Patrén) los ha inscrito. Solo tienen
como advertencia constante que su vida puede estar amenazada, y que no
hay una autoridad o un actor que se las garantice, mas que ellos mismos;
por ello, estos personajes en sus didlogos reivindican el cuidarse solos.

Estas condiciones ocasionan que la creencia en la autoridad —sobre
todo por parte de los trabajadores contratistas— esté siempre sujeta a la
posibilidad del descrédito, que se traduce en el mundo de la pelicula,
como la posibilidad de asesinar a la autoridad o sublevarse en contra de
los objetivos de esta. De ahi que, en la construccién del personaje de El
Patrén, se muestre una constante bisqueda de cohesién con el uso de un
lenguaje corporal agresivo, obsesivo y autoritario, construyendo el miedo
hacia la autoridad como un mecanismo de represién y de subordinacién. Sin
embargo, esta puesta en escena lleva dos interpretaciones contradictorias
que conducen a sus subordinados, por unlado, a sentir miedo y obedecer
¥, por otro, a poner en cuestién la creencia en la autoridad, debido a que
esta no detenta completamente su poder y debe recurrir a la coaccién.
Los personajes experimentan que al soberano le falta gracia y/o un mayor
ndmero de acciones violentas para que su autoridad no se disipe —el caso
de Pefiaranda cuando pone en duda la amenaza de muerte de El Patrén
hacia su familia—. Entonces, cuando encuentran la oportunidad de desafiar
a la autoridad no hay una norma abstracta lo suficientemente eficaz que
lo evite, asi Pefiaranda y Benitez pueden mentirle y desafiar sus atributos
morales. Pefiaranda lleva el robo del dinero de El Patrén hasta el final de
la trama, y el Negro Benitez mantiene su silencio sobre el asesinato del
primo de El Patrén y, posteriormente, lo asesina.

Pensando en una tipologia para la autoridad evocada en la pelicula, se
observa que esta tiene tres ejes principalmente: carismético, tradicional
y moderno (Weber, 1964). El Patrén, quien opera dentro de esta como
destinador o quien hace desear a sus trabajadores un objeto especifico,
tiene unos atributos carismiticos que se reflejan simbélicamente en su
lenguaje corporal severo, cruel, déspota y violento. Estas caracteristicas
que, dentro de la pelicula, aparecen como atributos positivos son los
que le permiten referenciar a los personajes la probabilidad que tiene
El Patrén para imponer su voluntad. A ello se afiade que este también
aparece como una figura que posee fuerzas sobrenaturales con las cuales
logra intimidar tanto a sus ayudantes como a sus oponentes. Estas fuerzas
se hacen evidentes en la manera en que la autoridad desempeiia un rol
omnisciente y omnipresente. El Patrén logra estar informado de todo

6. Sibienlos trabajadores conocen que la modalidad de la autoridad para cohesio-
nar a su cuerpo es el uso de la violencia, estos no necesariamente son conscientes
de cémo los ubica dentro de la estructura de poder. Su identidad frente a la
autoridad queda en entredicho.
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lo que pasa a su alrededor y permea la vida privada de sus trabajadores
—conocimiento de la pareja y de la hija de Pefiaranda—. Asi mismo, el
periédico El Calerio en el que diariamente aparecen asesinatos y torturas
que le atribuyen implicitamente a él, le ayuda a detentar su poderio y
“soberania” en sus negocios, en el territorio y le fortalece ese atributo
sobrenatural, con el que mdgicamente controla y estd al tanto de todo.

El rol del periédico es bien importante en esa dominacidn, al tener
la funcién de coaccionar y advertir, tanto a los ayudantes de El Patrén
como a sus oponentes, las consecuencias de la violacién a la norma o de
la desobediencia. Es un vehiculo informativo con el cual la autoridad
muestra su severidad y determinacién para el asesinato. Su legitimidad
se garantiza periédicamente con la muestra del uso de la violencia y la
evidencia del poder sobre el cuerpo del Otro. Esta publicacién aparece
en la pelicula en repetidas ocasiones, en las calles y junto a Pefiaranda,
Benitez y Sierra, reforzando la idea sobrenatural del cardcter de El
Patrén, a partir de la desinformacién que se gesta en ella. Es un vehiculo
promotor de una memoria mitica con la cual los vacios desinformativos
o el desconocimiento de los actores detrds de los asesinatos presentados,
es llenado por figuras y simbolos extraterrenales para darle sentido v,
especificamente, en este caso, para fortalecer el cardcter carismdtico de
El Patrén. Aqui se observa una de las caracteristicas que resalta Pécaut
para comprender las memorias que movilizan el fenémeno de la violencia
contempordnea, en la que prevalece el misterio sobre los hechos violentos,
y también un cardcter siniestro en ellos, que ayuda a la creacién de una
memoria mitica desde la cual se entiende este fenémeno, se alimenta la
autoridad y la perpetuacién del conflicto (Pécaut, 2013).

Implicitamente, detrds de esta dominacién carismitica, se encuentra
una dominacién tradicional que se puede hallar en la manera en que
se denomina la autoridad, para este caso, como El Patrén. Con este
nombre se intenta representar unas relaciones de dominacién flexibles
que aparentemente pueden trascender cuestiones econémicas y fijarse en
aspectos de solidaridad con el otro. De 1gual forma ocurre con la deno-
minacién de “mijo” a los trabajadores, reforzando una idea de cercania
y de lazos sociales estrechos. Sin embargo, al hacerse presente la figura
de autoridad superior ante sus trabajadores, stibditos, las 6rdenes de
El Patrén se reciben bajo un sentido tautolégico: 6rdenes de El Patrén;
con lo que se ocasiona que el encubrimiento de los sentidos, detrds de
las acciones, se convierta en una caracteristica modal de la elaboracion
simbélica de la autoridad y de un rasgo central de los marcos sociales
creados en la pelicula.

Paradégjicamente, formas modernas se hacen presentes en este tipo
de dominacién, como se cité anteriormente. Aunque estas aparecen
imbricadas con los otros tipos, se hacen visibles conlallegada del mercado
y los procesos de individualizacién. Pefiaranda y Benitez exponen cémo
las relaciones de oferta y demanda, y el individualismo entran a jugar en
las relaciones de poder. Ambos desempeian sus roles desde una visién
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en la que prevalece el interés individual. Ser independientes y elegir el
devenir de sus vidas es un imperativo, aunque esta decisién se convierta
en una amenaza para sus existencias, ya que en el contexto en que se
encuentran la vivencia de lo individual solo estd dada para el soberano,
y no para sus trabajadores. Por ello, estos personajes son el obstdculo o
los oponentes en la construccién del drama; estdn dispuestos aimponer
sus deseos personales sobre los de El Patrén. Sin embargo, vale resaltar
que esta imposicién es encubierta y por eso no develan publicamente
sus acciones, sino que emplean juegos de rol, de médscaras, con los
cuales, logran, primero mostrarse a favor de los deseos de su autoridad y,
segundo, la desaffan (Goffman, 2003). Se da entonces una atomizacién de
los atributos morales y participan del relato como ayudantes y oponentes
a la vez. Rompen la divisién amigo-enemigo y evocan unas relaciones
ambiguas. Muestran que dentro de esas relaciones de poder, no existen
identidades fuertemente consolidadas; por el contrario, exponen los
procesos de diferenciacién de los que nacen actores plurales, dispuestos
air de un bando a otro, sin sentir que pierden sus fuentes identitarias;
es en esa ambivalencia de ir y venir en la que emerge el sujeto. Estas
condiciones denotan otra caracteristica del fenémeno de la violencia
contempordnea, en la que no hay divisién identitaria entre los actores
armados, ni filiaciones ideolégicas fuertes. Las adherencias a un bando
no son perdurables y se condicionan por las retribuciones individuales
que pueden recibir los actores (Pécaut, 2013).

El pasado ciclico y la premonicion: apuntes finales

Los érdenes causales mediante los cuales se organiza el drama en la
pelicula se crean a partir de la consecucién de dos deseos principales:
la recuperacién del dinero de El Patrén y la venganza por la muerte de
su primo. El Patrén como destinador, impone su deseo a sus ayudantes
y oponentes: Don Pablo, Pefiaranda, Sierra, Benitez e Iris, quienes, a lo
largo del film, organizan sus vidas, acciones y roles alrededor de los dos
objetos de deseo. La puesta en escena de los personajes, en relacién con
estos, desencadena el conflicto en la historia y permite explorar los rasgos
existenciales o, en términos sociolégicos, los marcos sociales, mediante
los cuales los personajes entienden y se relacionan con la realidad que ha
creado la pelicula. A partir de ellos, el drama cobra sentido y se erige en
una estructura estructurante que cobija el relato y expone las memorias
que se ponen en juego.

Como yase ha esbozado, las alteridades radicales entre los personajes
no existen. Ello facilita pensar en cudles son las semejanzas que les unen,
qué marcos sociales comparten y qué memorias movilizan (Halbwachs,
2004). Al analizar las relaciones entre los personajes, su puesta en escena
y surelacién con los objetos de deseo que mueve el relato, se observa que
hay una memoria mitica y literal que prevalece dentro de la organizacién
de esa realidad totalizante, recreada en el film (Chartier, 2005; Todorov,
2008; Pécaut, 2008). Las representaciones e identidades expresadas
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muestran, por un lado, cémo ese mundo se imbrica con una dimensién
sobrenatural para llenar los vacios de informacién que caracterizan
el relato. Por ejemplo, el caso de Benitez, quien atribuye su estado de
salud fisica y mental a un muerto que le han amarrado para vengar su
asesinato, ignorando cudles son las fuerzas materiales que estdn detrds
de esta venganza. Por otro lado, la literalidad se manifiesta en la manera
de establecer un presentismo constante, en el que, cada dia, aparece
como nuevo, y se hace imposible la creacién de un relato global de lo que
ocurre. Los acontecimientos tienen una caracteristica intransitiva, por
lo que comprender las relaciones de sentido para los personajes es una
tarea inacabada, ya que se ponen en movimiento formas de aprehender el
mundo, en las que predominan memorias desespaciadas y atemporizadas.

Los roles y su desempeifio en ellos pueden variar de una situacién
a otra, sin que signifiquen alteridad importante o despojo de rasgos
identitarios relevantes. Tanto asi que, aunque existen variaciones en
cuanto a la manera de llamar al adversario y al aliado, son mayores las
semejanzas. A los dos se les puede denominar como: “perro”, “llave”,
“marica”, “malparido”, lo cual fomenta la confusién en la interaccién
con el ofro, puesto que se desconoce cudndo se le estd denominando
como un oponente o como un ayudante. Esta incertidumbre o vacio
informativo es llenado porlo personajes, mediante una memoria de larga
duracién, en la que se evoca el recuerdo de la muerte que les acecha y
advierte diariamente (Pécaut, 2013). Ese recuerdo se erige como uno de
los marcos de referencia més sélidos que fundamentan los marcos sociales
representados en la pelicula. Creer que en cualquier momento pueden
ser asesinados orienta a los personajes a llevar unos atributos morales
que reflejan miedo y un estado de paranoia irreprimible.

Esta actitud paranoica es sobrellevada por medio de la ironfa, que
es otra caracteristica emblemadtica de los grupos sociales representados.
Los didlogos de la pelicula y las interacciones entre los personajes estin
cargados de humor, reflejando, como dirfa Pécaut (2013),la incomprensién
de lo que estd sucediendo —asi como la garantia de que continden las
relaciones—. El personaje de Sierra es un claro ejemplo de ello, debido
a que con su humor intenta velar los sentidos que se esconden detrds
de diferentes acciones que conducen la pelicula. La forma en que, ir6-
nicamente, se burla de la condicién racial de Benitez, esconde una real
intencién de asesinarlo y vengar la muerte del primo de El Patrén. La
violencia se vive como una parodia por parte de los personajes’; con ella,
se muestra la banalizacién de la violencia y cémo esta es instrumentalizada
y racionalizada para alcanzar un objetivo personal o para responder a las
6rdenes demandadas por una autoridad.

La manera en que se han organizado las relaciones de poder en la
historia de la pelicula permite observar un mundo posible que se moviliza
por medio de diferentes representaciones que, como Chartier (2005)

7. También es una manera de asesinarlo simbdélicamente.
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afirma, crean una realidad totalizante, en la que emergen identidades y
grupos soclales que ponen en juego memorias alrededor del fenémeno
de la violencia. Aqui, se observa la manera como la identidad de la au-
toridad dentro del grupo social, creado en la pelicula, tiene unas fuertes
caracteristicas religiosas con las que alimenta atributos sobrenaturales
que develan disputas de fuerzas opuestas, representaciones del mundo
pensadas sobre el bien y el mal, en las que participan tanto los subordi-
nados como el mundo que los rodea, bajo una concepcidén del si mismo,
siempre en lucha entre dos realidades complementarias (inmaterial
y material). De acuerdo con Halbwachs (2004) y a Pécaut (2013), los
6rdenes temporales y causales dentro de la pelicula, la elaboracién de
sentido de lo que acontece, la forma de recordar de este grupo, tienen
cardcter mitico inminente.

Esta pelicula, a pesar de que intenta denunciar una realidad desorbi-
tante de violencia, presenta relatos inconclusos y poco contextualizados,
al hacer del victimario una fuerza oscura e incomprensible, al presentarlo
como un personaje antagénico que no puede ser conocido por sus atributos
sociales, sino que es necesario recurrir a elementos magico-religiosos o a
una expresién poco contextualizada de este para entender su presencia
en el relato. El film crea toda una atmosfera médgico-religiosa para hilar
la historia y relacionar directamente la violencia con la experiencia de
cuestiones sobrenaturales.

Se pone en escena una violencia individualizada en la que los su-
frimientos y acontecimientos traumdticos solo afectan al individuo. Sus
programas narrativos no estdn inscritos en un contexto global mediante
el cual se logre comprender cé6mo es que, de un momento a otro, ocurre
un asesinato. La forma anecdética que prevalece en la pelicula elimina
cualquier tipo de indagacién por el contexto politico y econémico en el
que se inscriben este tipo de practicas. De hecho, la pelicula se muestra
mds interesada en promover una violencia perpetrada o inscrita en una
cultura violenta del colombiano, que en mostrar las l6gicas y sentidos
que movilizan a los actores armados. Se enfoca en construir una violencia
naturalizada y, ademds, legitimada. Pefiaranda provoca varios asesinatos
por querer brindarle unas mejores condiciones de vida a su familia, y
ello es valorado positivamente, aunque se intente denunciar la crueldad
y la violencia del narcotrifico.

Podria decirse que Perro come perro no le ha significado un tropiezo
al Estado o a los actores armados, en cuanto a que se indague por su
participacién en el conflicto. Su cardcter inminentemente mitico, hace
imposible crear vias para el empoderamiento o la elaboracién de memorias
¢jemplares que construyan caminos hacia la justicia. Con estos relatos
unicamente se ponen en movimiento emociones y sensaciones con las
que los acontecimientos se mantienen en una literalidad que dificulta la
elaboracién simbélica, que permita que las cargas se vivan colectivamente.
En otras palabras, se muestra la poca articulacién que hay entre las
memorias individuales y las colectivas.
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