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La estética desde el observador. Narratividad
y pragmatica en la construccion del sentido
filmico: apuntes desde Amores perros'
-

Vladimir Sinchez Riafo

Universidad Jorge Tadeo Lozano

1. Introduccion

La narracién es una estructura: podriamos también preguntar si tiene un significado
independiente, es decir, si expresa un significado propio y en si misma, aparte de la
historia que cuenta. La lingiiistica y la semidtica, la ciencia general de los signos, nos
enseflan que una simple distincién entre expresion y contenido no basta para captar
todos los elementos de la situacién comunicativa. Esta distincién estd atravesada por
otra que hay entre la substancia y la forma.

Chatman (1990, p. 23)

Contar historias es un arte milenario que demanda una particular sensibilidad y estética
para construir narrativamente un discurso y lograr un nivel importante de seduccién y
fascinacién en el destinatario. Implica también una ética (en el sentido extramoral del
término, como consideracién de las acciones o efectos pricticos que se desprenden del
acto de enunciar o de la enunciacién), es decir, implica conocer y manejar las técnicas de
la narracién, ponerlas en juego en cada historia y ser capaz de prever las reacciones o los
efectos practicos de la historia, asi como los procesos de cooperacién textual de quienes
van a recibir lo que alli se cuenta. Por dltimo, requiere una légica (la del lenguaje cine-
matografico), que se construye tras afios de experiencia y se convierte paulatinamente

1 Elcapitulo que aqui se presenta tiene su base conceptual en algunos de los postulados que se constitu-
yeron en el marco tedrico del proyecto “Semidtica, planeacién y estrategia publicitaria. Proyecciones
del pragmatismo a la comunicacién contempordnea”, financiado por la Universidad de Bogot4 Jorge
Tadeo Lozano. Dicho proyecto fue desarrollado por la sublinea de investigacion semiética publicitaria,
perteneciente al Grupo Publicidad, Sociedad, Cultura y Creatividad, clasificado en Colciencias en
categoria B en la convocatoria de medicién de grupos 693 del 2014.
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en un proceso de pensamiento convencionalizado en funcién de la “discursivizacién” de
las historias.

Una de las formas mds depuradas de contar historias es el lenguaje cinematogréfico.
Como es bien sabido, en un filme confluyen muchas gramdticas particulares, provenientes
de la literatura, el teatro, las artes visuales, las artes escénicas y las ciencias. Todas estas
gramdticas hacen posible la existencia del cine como materia de expresién, en la que se
construyen y proponen procesos perceptivos, visiones de mundo y apuestas axioldgicas
de toda indole. El cine es, pues, con el temor de caer en un lugar comdn, una de las
gramdticas mds completas y fascinantes que los seres humanos nos hemos inventado para
comprender el mundo de lo dado, transmitir nuestros pensamientos y construir cosmovi-
siones, ideologfas y estéticas, con las cuales, entre otras cosas, agregamos sentido a nuestra
existencia: “[...] el mds bello ejemplo del discurso pluricddico es quizd el que brinda el
cine. Este arte tiene innegablemente su propia identidad pero moviliza simultdneamente
el relato, la imagen, tanto pldstica como icénica, la cinésica, la proxémica, la lengua, la
musica, el iconismo sonoro, la escritura” (Klinkenberg, 2006, p. 220).

En efecto, en el cine confluyen y conviven de manera armoniosa las mds depuradas
técnicas de la expresién dramatirgica, la fotografia, el arte y la narracién. En relacién con
esta tltima, Bordwell desarrolla un ensayo analitico, de una considerable profundidad,
en el que presenta la discusién sobre las teorfas miméticas y diegéticas de la narracién
cinematogréfica, que ofrece pistas de primer orden para comprender el proceso de la
narracién filmica y el papel que el observador ocupa en esta enunciacién.

Aunque las teorfas miméticas de la narracién cinematogréfica han presentado avan-
ces significativos en la visién sobre la forma como se construye el acontecimiento narrativo
en el lenguaje cinematogréfico, también es cierto que en la mayoria de los casos no le
conceden un papel importante al espectador propuesto en ellas. La anterior afirmacién
funda sus raices en el hecho de que, por ejemplo, la idea del “espectador invisible”, segin
la cual “la lente de la cdmara representa los ojos de un observador implicito que ve la
accién” (Bordwell, 1996, p. 8), no le da un rol realmente protagénico al espectador, sino
que pricticamente lo postula como un sujeto pasivo, que simplemente sigue la cimara y
observa el mundo dado desde la éptica propuesta por el director.

Teniendo en cuenta esto, el presente capitulo busca llevar a cabo un andlisis inte-
grador de la propuesta de Bordwell sobre el papel activo y central del observador y de los
principios basicos de la narracién cinematografica. Ello, a partir del andlisis de la pelicula
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Amores perros, de Alejandro Gonzélez Indrritu. En el capitulo se ofrece una respuesta a la
pregunta sobre el papel del observador, los principios de la narracién y la construccién
del sentido global de la historia por parte del espectador. Para el logro de lo anterior,
se tendrdn en consideracion el trabajo de Bordwell, algunas propuestas narratoldgicas
provenientes de la semidtica y algunos elementos propios de los postulados filoséficos de
Charles Sanders Peirce, en particular su pragmaticismo®.

La hipétesis del capitulo es que, tal como lo plantea Bordwell, en la obra de Gon-
zdlez Ihdrritu el espectador, o lo que serfa mejor decir, el observador, debe estar atento a
realizar las operaciones relevantes para construir la historia. Este movimiento cooperativo
se funda en el papel central de la narracién, entendida como el proceso mediante el cual
el argumento y el estilo interactan en la accidn, con el fin de indicar y canalizar la cons-
truccion de la historia por parte del espectador. A partir de ello, se propone que, una vez
que el observador ha entrado en el juego narratoldgico, entra también en el momento
pragmaticista en el que, mediante las consideraciones sobre los efectos practicos de las
acciones y los acontecimientos narrados, se carga de sentido la propuesta filmica y se
construye, asi, un universo sensible, prictico y conceptual con el que el observador logra
capturar una significacién global de la propuesta narratoldgica.

El desarrollo analitico propuesto abordard los siguientes items: 1) andlisis desde la
perspectiva de la actividad del observador, 2) andlisis desde la perspectiva de los principios
de la narracién, 3) andlisis desde el pragmaticismo peirceano, y 4) discusién final.

2. La actividad del observador

Observar es detener la mirada en alguien o algo con la clara intencién de definir los rasgos,
identificar las formas, comprender tanto los cuerpos, como las acciones y “semiotizar” el
mundo de lo dado, es decir, otorgarle un sentido. El diccionario de la Real Academia de
la Lengua define “observar”, en su cuarta entrada, como “mirar con atencién y recato’.
El espectador tiene la tarea fundamental de observar, esto es, fijar su atencién en algo, no
solamente mirarlo, sino que, mediante su ejercicio, debe intentar construir un proceso
cognitivo de aquello que le interesa. En el lenguaje cinematografico, el observador como

2 Término propuesto por Peirce en 1905 para tomar distancia teérica y metodoldgica de los demds
pragmatistas.
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propuesta tedrica planteada en cualquier filme estd obligado (si desea genuinamente en-
tender lo que se le va a contar), a abandonar la pasividad del espectador y comprometerse
desde el principio con una perspectiva epistemoldgica y gnoseoldgica de fondo:

La pasividad del espectador en las teorfas diegéticas se sugiere generalmente no sélo

como un préstamo extensivo de los conceptos miméticos de narracién, sino también
, . « YR « » . ’

por el uso de términos como la “posicién” o el “lugar” del sujeto [...]. Una pelicula,

me atreveria a sugerir, no “pone en posicién” a nadie. Una pelicula da pie al espectador

para ejecutar una variedad definida de operaciones. (Bordwell, 1996, p. 29)

Desde esta perspectiva, se podria decir que, en Amores perros, esta posicion resulta
ser absolutamente relevante, pues el tejido mismo de la historia en términos de cons-
truccion de la coherencia narrativa tiene un peso importante en el observador. En efecto,
el observador tiene a su cargo la obligacién de descubrir la relacién de las tres historias
contadas a partir de la confluencia de tres horizontes vitales de existencia, que literalmente
se chocan azarosamente en una escena integradora y nodal de la historia. Allf las vidas se
cruzan en un solo acontecimiento que se repite tres veces desde diferentes perspectivas y
dngulos, segtin se trate de cada una de las tres historias que alli se cuentan, historias vividas
a través de diadas o duplas existenciales, cada una con su propia apuesta.

La primera dupla es la de los personajes de Octavio y Susana. Ella es una mujer
joven de extraccién popular, que ha quedado embarazada de Ramiro, hermano de Oc-
tavio. Octavio, por su parte, s un joven de extraccién popular que participa en algunas
peleas de perros y estd enamorado de su cufiada Susana, con quien pretende fugarse a
otra ciudad (Ciudad Judrez). Hay aqui una historia de pasién, traicién y desenfreno que
culminard en la soledad de su protagonista.

La segunda dupla la constituyen Daniel y Valeria. Daniel es el editor de una revista
altamente reconocida y que decide abandonar a su familia para irse a vivir con Valeria,
una fop model espanola que ademds es presentadora de un exitoso programa de televisién.
El primer dia de sus nuevas vidas, Daniel prepara una cena de celebracién y Valeria sale a
comprar vino, con tal mala suerte que, en ese momento, su auto se estrella con el de Oc-
tavio, quien viene huyendo de su propio destino. Aqui asistimos a una historia de suefios
y esperanzas, de reconstruccién vital de las existencias que no termina cumpliéndose de
la forma como lo imaginaron sus protagonistas.

La tercera dupla la constituyen los personajes del Chivo y su hija Maru. El Chivo
es un exprofesor universitario que terminé convertido en guerrillero con el ideal de hacer
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un mundo mejor, en el que pudieran ser felices él, su esposa y su hija, por lo cual dejé a su
familia cuando Maru tenfa dos anos. Fue capturado y condenado a veinte anos de prision
por actividades delictivas como consecuencia de su militancia guerrillera. Cuando sale de
prisién se acomoda en un edificio abandonado en compania de varios perros callejeros.
Se gana la vida haciendo mandados para mafiosos y como sicario. Al final, intentard re-
conciliare con Maru, al dejarle un dinero en su cuarto y un mensaje en la contestadora.
Aqui hay una historia de reconciliacién parcialmente cumplida.

Estas tres historias, que constituyen el triptico propuesto por Gonzdlez Iadrritu,
a la vez que narran su propio universo de significacién, erigen una unidad de compren-
sién que debe ser reconstruida y significada por el espectador. Dicha reconstruccién y
significacién ha de entenderse como una premisa fundamental a la hora de llevar a cabo
una propuesta tedrica no solamente sobre la recepcion de la obra, sino también sobre los
procedimientos que debe llevar a cabo el espectador para intentar comprender la historia
y desentranar el posible sentido propuesto desde el guion y actualizado por el director.
En esta obra de Indrritu, pues, hay una historia que se cuenta a partir de tres escenarios
diferentes; es la historia de una visién de mundo trdgica, en la que cada destino se cimienta
sobre continuas apuestas que irremediablemente conducen a existencias que padecen
los efectos, no siempre deseables, de sus propias decisiones. Asi las cosas, los destinos se
juegan irremediablemente en sus distintas actualizaciones, ya sea en un joven de clase
baja (Octavio), en una top model (Valeria) o en un exguerrillero (el Chivo).

Puede colegirse que la propuesta de observador planteada por Ifdrritu, que se evi-
dencia en la obra, supone uno que colabora constantemente en la construccién de sentido
mediante una actividad de traslape de los tres escenarios vitales de existencia que se pro-
ponen en el todo llamado Amores perros. Es posible sostener, con Bordwell (1996), que “el
espectador es una entidad hipotética que realiza las operaciones relevantes para construir una
historia partiendo de la representacién del filme” (p. 30). En este sentido, podria decirse que
el espectador no es una entidad pasiva que simplemente sigue una historia, sino que lleva a
cabo un proceso de “semiotizacién” de la propuesta filmica, proceso en el que intervienen
lo sensorial y perceptual para llegar a la fase cognitiva que otorga el sentido global a la obra.

Ahora bien, para comprender y analizar el paso de la impresién sensible a lo cog-
nitivo, se puede apelar a las propuestas del Groupe K, asi como de algunos elementos de

3 Colectivo de investigacion de la Universidad de Lieja, en Bélgica, que realiza estudios sobre semidtica,
retérica y semidtica de la imagen desde 1967.
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la nocién de “juicio perceptual” desarrollada por Charles Sanders Peirce, en la vi leccién
de Harvard sobre el pragmatismo, de 1903. Todo ello se presenta a continuacién de
forma sucinta.

Con base en lo dicho por el Groupe K, se considera que la percepcién es un paso
intermedio entre la impresién sensible y la “semiotizaciéon” del objeto; en ella ya no solo
inciden los elementos fisioldgicos de la sensacién, sino que dichos elementos se integran
a las texturas, los colores y las formas o la memoria, para dar paso al objeto que en un
ulterior momento —en palabras del grupo belga— es “semiotizado”. Asi, en esta integracién
se efecttia el paso de la figura a la forma, al ser la percepcién de la forma un fenémeno
de la memoria:

La nocién de forma hace, por su parte, intervenir la comparacién entre diversas ocu-
rrencias sucesivas de una figura, y moviliza, pues, la memoria. [...]. No existe, pues,
la forma hasta que se ha decretado que una figura se parece a otras figuras percibidas.
Al mecanismo bruto de escrutinio local se le afiade un segundo mecanismo destinado
al reconocimiento de lo que llamaremos tipo. (Groupe X, 1992, p. 59-60)

De este modo, la percepcién no solo es estimulo sensorial, sino que es un proceso

en el que interviene la memoria que hace que el objeto percibido sea comparable, clasi-
ficable y nombrable (ver figura 1).

Figura 1. Modelo general de la decodificacién visual
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NIVELES PERCEPTO CONCEPTO
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Fuente: Groupe ¥ (1992, p. 70).
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El nivel perceptivo es el paso intermedio entre la impresién sensible y la respuesta
racional/cognitiva del signo; por lo tanto, la percepcidn es la descripcion de lo que se
observa antes de la emisién del juicio perceptivo como tal. Al respecto, dice Peirce: “El
percepto es la realidad. No estd en forma proposicional. Pero el juicio mds inmediato
relativo al mismo es abstracto. Es, por tanto, esencialmente desigual a la realidad, aunque
tiene que aceptarse verdadero para esta realidad” (CP%, 5.158)°. Mientras que el juicio
perceptivo “[...] se refiere a algtin singular con el que no se relaciona directamente ninguna
otra proposicion” (CP, 5.153), lo que expresa, asi, una relacién légica, la sola percepcion es
reaccién que reconoce simplemente el objeto representado en el signo, sin la emisién de un
juicio perceptivo, pues este “[...] es el producto cognitivo de una reaccién” (CP, 5.156).

El proceso de “semiotizacién” del mundo parte de la impresion sensible, pasa tanto
por el reconocimiento de los objetos representados como por la constitucién de las formas
o la intervencién de la memoria y llega finalmente a la cognicién del mundo de lo dado.
La “semiotizacion” o el nivel cognitivo del proceso permite establecer la relacién o las
relaciones entre lo que se encuentra representado con otro tipo de objeto no presente, o
al menos no explicito, en la obra en cuestion. Este nivel requiere una competencia del
observador para establecer las conexiones necesarias, entrelazar los contextos previos y
posteriores a la percepcién y asi lograr la constitucién de un universo de sentido de lo visual.

Ahora bien, como se mencionaba mds arriba, la obra cinematogréfica objeto de
andlisis es un complejo triptico en el que confluyen universos simbdlicos asociados por
una escena que se constituye en nudo de la narracién. Pero también este complejo “sig-
nico”, es decir, el triptico propuesto, implica “semiotizaciones” paralelas que finalmente
tienen que integrarse cognitivamente para alcanzar el sentido global de la obra propuesto
por el autor de la misma.

En efecto, en la propuesta de Amores perros, la pura impresién sensible de cada his-
toria conduce paulatinamente hacia la integracién perceptiva de todas ellas, de modo que
la significacién final se constituye en un proceso integrador que termina “semiotizando”
la obra y logrando un sentido final, el cual se espera que esté en comunién con el sentido
que desde la produccidn ha sido planteado. El espectador se enfrenta a un “texto”, pero

4 Léase Collected Papers. El primer nimero antecedido de punto hace referencia al volumen y los siguientes
a los pardgrafos en los que se desarrolla el volumen.

5  Notaa pie de la pdgina 4 de la “Sexta Leccién” de las Harvard Lectures On Pragmatism: “Tres tipos de
razonamiento”, manuscritos 314 y 316. Publicado parcialmente en CP, 5.151-179 (1903).
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este texto, dice Bordwell, no ha de ser sometido a una actividad de lectura en el sentido
técnico del término, sino que requiere ante todo una actividad de observacién: “El acto de
ver es sinéptico, ligado al tiempo de presentacién del texto, y ademds literal; no necesita
traduccidn en términos verbales” (Bordwell, 1996, p. 31). Pues bien, este procedimiento
se logra solamente al final de la obra, una vez que se cruzan las historias: es alli donde el
observador logra “semiotizar” por completo las diferentes tramas, alcanzando la totalidad
del relato y comprendiendo, desde el todo, las tres partes que lo componen.

Es claro, también, que el observador en una sala de cine cuenta con cierto tipo de
requerimientos técnicos, con los que no cuenta, por ejemplo, en su sala frente al televisor.
En este sentido, el ambiente de la sala de proyeccion favorece la actividad de la retina,
pues la oscuridad, por ejemplo, hace que “el ojo pueda ver una serie de exposiciones
como una sola en movimiento” (Bordwell, 1996, p. 33); en este sentido, la actividad
del observador en el primer momento es de una impresion sensible que afecta la retina
y que por punto de focalizacion hace que la visidn foveal centre su atencién en el punto
de fuga propuesto por el productor.

En el sentido anteriormente expuesto, la pelicula muestra una simbiosis de colo-
res y temperaturas que se adaptan a cada uno de los mundos posibles que se tejen en la
historia. Asi, en la historia de Octavio y Susana se muestra un ambiente oscuro, sérdido,
que es asimilado en el nivel de la percepcién como un artificio de cardcter simbidtico
entre los estados de dnimo de los personajes y las formas y los colores que se muestran
en el procedimiento narrativo.

Sin embargo, una vez asociado el concepto del triptico compuesto por las histo-
rias de Octavio y Susana, Daniel y Valeria y el Chivo y Maru, el observador es capaz de
integrar la propuesta visual de tres historias independientes, con conceptos previos que
le permiten asociar el todo con conceptos clave como la ambicién, en el caso de Octavio;
la pasidn, en el caso de Valeria; y la reconciliacion, en el caso del Chivo. De esta forma,
se evidencia que “al ver una pelicula representativa, nos inspiramos en los esquemas de-
rivados de nuestras transacciones en el mundo de cada difa, con otras obras de arte y con

otras peliculas” (Bordwell, 1996, p. 32).

Mis alld de los esquemas, se encuentra el de los prototipos, que no solo le permiten
al observador llevar a cabo un procedimiento perceptual, sino que le permiten realizar una
“semiotizacién” de lo observado, con la cual carga de sentido toda la obra. Este importante
acontecimiento interpretativo se logra cuando la imagen es convertida por el observador
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en un procedimiento perceptual gracias al cual se pasa de la pura impresién sensible al
momento cognitivo, en que se alcanza una interpretacién de la propuesta filmica. Desde
una perspectiva “signica’ de cardcter pragmdtico, llamaremos “semiotizacién” al momento
culmen en que se logra una perspectiva interpretativa y significativa de la obra mediante
una serie de conceptos y operaciones cognitivas que dan cuenta del proceso y la finalidad
de la misma en el marco de contextos y circunstancias particulares.

De acuerdo con lo anterior, es posible sostener que el destinatario estd llamado a ir
mds alld de su rol como espectador pasivo, para convertirse en un observador competente
que coopera en la construccién de la obra, interpretando pistas, enlazando acciones y
acontecimientos, integrando historias y resolviendo problemas. Todo ello, en coherencia
con la posible intencionalidad estética, ética y 16gica planteada por el director. En Amores
perros, podria pensarse que la construccién de las situaciones, las acciones y los aconteci-
mientos de cada historia, y su posterior integracién con las otras dos historias, se logra en
gran medida por el rol cooperativo que desempena el observador, quien es afectado por
la impresién sensible en los sentidos involucrados, pero quien, a la vez, genera procesos
de percepcidn y con ello de “semiotizacién” total de la pelicula.

De modo que la forma en que se estructura la narracion —si se quiere, a través del
canon tradicional— permite también al observador reconstruir dicha historia en su proceso
perceptual y con ella lograr sus interpretaciones personales. Todo ello a través de meca-
nismos como la curiosidad, el suspenso o la probabilidad, que generan en el observador
una “observabilidad” de la propuesta filmica: “cuando el espectador se enfrenta a una
pelicula que enfatiza sus caracteristicas estilisticas, también buscard claves para construir

una historia” (Bordwell, 1996, p. 36).

Todo texto®, independientemente de su materia de expresion, en su estructura
comunicativa y en su acto discursivo lleva a cabo artificios de “narratividad” y “ficcio-
nalizacién” por medio de los cuales cuenta la historia. El acto narrativo del discurso
cinematogréfico, en el que este (el discurso) se entiende como una totalidad coherente y
organizada que enlaza textos en relaciones de coordinacién, supraordenacién y subordena-
cién en funcién del objeto de la narracidn, es en si mismo un proceso de ficcionalizacién.

Ahora bien, desde la teoria literaria y, particularmente, desde el estructuralismo, el
acto narrativo como tal se encuentra formado por una historia y un discurso. La historia

6 “Texto” en el sentido amplio de la palabra, es decir, més alld de sus restricciones lingiiisticas.
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es el hecho o acontecimiento sucedido o realizado, mientras que el discurso es la forma, la
manera como se relata esa historia: en él confluyen el narrador y el destinatario, integrados
a través de un modo discursivo particular que incluye tiempo, modo y voz. El tiempo del
universo ficticio se construye mediante un orden que maneja regresiones y proyecciones
temporales conocidas como analepsis y prolepsis (Chatman, 1990, p. 67). La historia de
una obra cinematogréfica es aquello que se cuenta; la historia de Amores perros es una histo-
ria constituida por tres historias traslapadas: la historia de ambicién y deseo de Octavio, la
historia de la pasién de Valeria y la historia de la reconciliacién del Chivo consigo mismo.
Por su parte, el discurso tiene que ver con la manera como se cuenta dicha historia, tiene
que ver con los artificios retdricos y los recursos creativos que utiliza el escritor del guion,
el director de la pelicula y la produccién de la misma para conectarse con el espectador.

La historia y el discurso producen, entonces, una “ficcionalizacién” que se da gracias
aque el filme en si mismo no es ni la ambicién y el deseo, ni la pasién, ni la reconciliacién,
sino una representacién, una remisién o una interpretacién, de algo que se encuentra
ausente, pero es un algo al que se hace referencia en toda la obra y que se constituye en el
valor estético, ético y logico de la misma. Asi, pues, al utilizar objetos, espacios y universos
de sentido de diversa indole, Gonzdlez Indrritu se sirvié de procesos de representacion,
remisién e interpretacién’ para generar respuestas posibles (sensaciones), respuestas reales
(reacciones kinésicas y proxémicas) y/o respuestas ideales (convencionales y universos
estéticos, éticos y logicos de significacién) en la mente y el ser de su posible espectador,
que, siguiendo a Bordwell (1996), hemos llamado “observador”.

Por ejemplo, la valla gigantesca que se encuentra dispuesta en la culata de un edificio
al frente del apartamento de Daniel y Valeria, en la que ella es la modelo de la que parece
ser una importante marca de vestuario, implica una serie de operaciones interpretativas
por parte del observador que han sido previstas por el director. En la vida de la pelicula,
la valla desarrolla un programa narrativo particular asociado con la marca que alli pauta.
Sin embargo, la valla como signo dispuesto en la pelicula para generar ciertos contenidos
mentales o ciertas significaciones en el observador implica al menos los tres momentos
senalados en el parrafo precedente (representa, remite y significa o interpreta). En primer
lugar, la valla representa a una modelo exitosa y glamurosa, esto es, la valla (en la historia
de la pelicula), estd en lugar de Valeria, pero de la Valeria como modelo, como presen-
tadora, como diva de la televisién y del espectdculo, que se encuentra en la cispide de

7 Estos tres conceptos constituyen un objeto de estudio de primer orden en el marco de un interés
peirceano y han sido trabajados por Nifio (2008).
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su carrera. En segundo lugar, la valla remite a un posible contenido (mental) particular
de Valeria, por ejemplo, a su belleza, a su estatus, a su sensualidad y a su condicién de
mujer exitosa. Por altimo, el observador estd impelido a realizar procesos de interpreta-
cién, ya que al disponer la valla al frente del apartamento de Daniel y Valeria se espera
que el observador sea capaz de actualizar la “interpretabilidad” o interpretacién posible
del signo, construyendo, con ello, un sustrato que da sentido y engloba el personaje de
Valeria en el marco de la historia.

Un andlisis més detallado de la pelicula (que por supuesto excede la finalidad de
este capitulo), podria desarrollar procesos analiticos para cada uno de los personajes que
conforman las tres duplas que viven sus propios “amores perros”. Dichas operaciones o
movimientos interpretativos particulares son los mismos que realiza el observador de la
pelicula, de forma automatica e inconsciente, y que le permiten integrar en un todo cada
una de las tres partes, para asi capturar los sentidos implicitos y explicitos propuestos
por el director y lograr la comprensién global de la obra. Sobre estas operaciones de coo-
peracién por parte del observador, cabe senalar y recordar apartes de la teoria del lector

modelo desarrollada por Eco (1999):

Para organizar su estrategia textual, un autor debe referirse a una serie de competencias
(expresion mds amplia que “conocimiento de los c6digos”) capaces de dar contenido
a las expresiones que utiliza. Debe suponer que el conjunto de competencias a que se
refiere es el mismo al que se refiere su lector. Por consiguiente, deberd prever un Lector
Modelo capaz de cooperar en la actualizacién textual de la manera prevista por él y
de moverse interpretativamente, igual que él se ha movido generativamente. (p. 80)

En efecto, en la obra cinematogrifica se prefiguran los artificios y las decisiones
narrativas que pudo haber tomado el autor al prever al sujeto destinatario del texto. Esta
prefiguracion parte del supuesto de Eco (1999) de que “[u]n texto, tal como aparece en su
superficie [...] representa unos artificios expresivos que el destinatario debe actualizar” (p. 73).

Estos artificios implican que el mensaje del texto no solo postula una competen-
cia lingiiistica, sino también una gramatical, enciclopédica y, por tanto, cultural, que le
permite a ese lector (en nuestro caso, al observador activo), identificar, comprender y
asociar los elementos no dichos con el sentido que le encuentra al texto. Esto va desde lo
simple hasta lo complejo, desde la relacién de la valla publicitaria con Valeria, hasta las
complejas operaciones que se requieren para comprender el fondo de cada uno de los tres
“amores perros”. Siguiendo a Eco (1999), se podria sostener que dichos ardides expre-
sivos actualizables por el destinatario (observador) son, la mayoria de las veces, espacios
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en blanco o intersticios que el autor no solo deja por economia textual, sino justamente
por una funcién estética, ética y logica, segtin la cual se busca que el lector (observador)
desarrolle una iniciativa interpretativa y solidaria con el texto (el filme).

El texto prevé al lector y, en este mismo sentido, el filme prevé a su observador
gracias a que su director ha introducido una compleja red de sistemas de signos que
implican competencias asociadas con los cédigos lingiiisticos, sociales, ceremoniales,
culturales, religiosos, politicos, etc. Asi, aunque la competencia del observador del filme
no coincida necesariamente con la del director (ya que pueden diferir sus c6digos), en
el momento en que hay una decisién cooperativa el observador debe estar en capacidad
de enriquecer su enciclopedia para no quedarse en un nivel “denotativo™ del mensaje.

Segtin Eco (1999), un mensaje es un producto cuya suerte interpretativa debe hacer
parte de su propio mecanismo generativo. Desde esta perspectiva, generar un texto filmico
es aplicar una estrategia en que se prevén los movimientos cooperativos del observador.
A la luz de Eco, se podria decir que prever el observador modelo no es solo esperar que
exista, sino también construirlo, como lo harfa un buen estratega.

Como se decia mas arriba, el acto discursivo de la enunciacién filmica se cons-
tituye mediante la confluencia de historia y discurso; sin embargo, la historia provee al
texto de un sentido final y englobante que debe ser movilizado adecuadamente, para
que el espectador (aqui llamado “observador”), pueda actualizar dicha historia y captar
la finalidad estética, ética y logica planteada en el filme. La consideracién de la finalidad
o de las intencionalidades comunicativas, socioldgicas, ideoldgicas y filoséficas del dis-
curso cinematogréfico es a todas luces un aspecto definitivo, pues es gracias al propésito
planteado que se construye la “narratividad” del discurso filmico. Si lo anterior no fuera
asi, las tres historias narradas en Amores perros no tendrian sentido y su mismo proceso
narrativo careceria de fuerza significativa para el espectador.

Como se ve, la propuesta de Bordwell (1996) es sumamente interesante y operativa,
en la medida en que le otorga al espectador un papel protagénico y activo en la recepcion
del texto y adquiere un verdadero sentido metodolégico en peliculas que, como Amores
perros, exigen la actividad del observador para completar la obra. Es decir, en el universo
narratoldgico de Amores perros es absolutamente central el papel activo del observador
en la construccién de la historia.

8 En el sentido de primer nivel de lectura o cédigo base.
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3. Los principios de la narracién

La perspectiva sobre los principios de la narracién parte del supuesto de que el acto narrati-
VO no es mds que un proceso permanente de construccion propuesto por un narrador a un
“narratario”: “La advertencia de Eisenstein a sus estudiantes es vdlida para el estudio de la
narracién como forma textual: ‘Pensad en las fases de un proceso’” (Bordwell, 1996: 47).
Esto termina siendo una premisa fundamental para la compresién de la estética filmica y,
con ella, para la integracién semiotizante’ de la historia narrada en Amores perros, como
concrecion de una historia global lograda a partir de diferentes fases que se entretejen
y se coadyuvan en sus agendas narrativas. La construccién del programa narrativo'® en
Amores perros se completa con la integracion narrativa de las tres historias, que, en su
conjunto, constituyen una propuesta estética, ética y l6gica frente a la rudeza ontoldgica
de cada una de sus historias.

Desde la perspectiva de Bordwell, los conceptos de narracién se constituyen en eje
central del entramado discursivo de las obras cinematograficas, lo cual se logra gracias al
funcionamiento de la formay el estilo. En efecto, tanto forma como estilo son mecanismos
con los que se construyen las estrategias y los fines de los procesos de “narratividad” presen-
tes en el cine. Ahora bien, la propuesta de Bordwell (1996) es comprender y proponer la
narracién como una actividad formal, fruto de la puesta en juego de artificios discursivos
y estrategias cooperativas entre productor y receptor, por lo cual en ningin caso puede
ser asumida como una realizacién individual por parte del director o del observador.

9 La palabra inicialmente utilizada fue “cognitiva” (integracién cognitiva); sin embargo, prefiero usar la
palabra “semiotizante”, para tomar distancia de la teorfa de moda (al momento de escribir este capitulo),
llamada justamente “integracién cognitiva’. Tomo distancia porque tengo la sospecha de que, al ser
utilizada desde la perspectiva semiética, los mismos semidlogos y semiéticos han desplazado el objeto
de estudio del campo disciplinar para darle mayor privilegio a lo cognitivo, que sin duda juega un papel
definitivo e integral en la “semiotizacién”, pero no como objeto formal y menos material, sino como
herramienta auxiliar en la disciplina.

10 Los programas narrativos son sistemas semidticos que se manifiestan en una materia expresiva (por
ejemplo, en un filme), que se evidencia en diferentes tipos de textos que dan cumplimiento a agendas
narrativas. Por ello, al acercarse a estos dispositivos es necesario comprender la manera como se dan
las estructuras puramente narrativas que constituyen el modelo narrativo abstracto; pero también, las
estructuras discursivas que dan cuenta del nivel expresivo particular y la manera como las primeras se
articulan en ella. Aqui podria darse un desarrollo posterior y cuidado de las propuestas greimasianas al
respecto. Ver, en Greimas y Courtés (1979), las entradas correspondientes a: “enunciacién”, “generacién”,
“generativo recorrido”, “narrativo esquema’, “narrativo recorrido”, “programa narrativo”, “modalidades”,
“competencia’, “manipulacién”, “performance”, “realizacién”, “sancién” y “produccion”.
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Para el desarrollo de la concepcién de la narracién se utiliza la distincidn entre
“historia”, “argumento” y “estilo”. En el caso que nos ocupa, la historia es realmente el
encuentro de tres historias, la del Chivo, la de Valeria y la de Octavio. A partir de estos
tres relatos, la historia es construida por el espectador a partir de una serie de pistas
dejadas por el narrador por medio de esquemas prototipicos. En el anterior sentido,
puede decirse: “La historia de una pelicula no estd nunca materialmente presente en la
pantalla o banda sonora” (Bordwell, 1996, p. 49). La historia no viene dada totalmente
desde el principio de forma fécil e ingenua, sino que es “adivinada’, es completada por
un observador activo que es capaz de entrelazar las tres historias en una sola, que es capaz
de establecer el sentido global de la narracién en un ejercicio integrador y englobante del
universo ficticio de la pelicula.

En cuanto al argumento, su funcién es absolutamente central, pues este es la
herramienta arquitecténica con la cual el narrador presenta la historia. El argumento se
constituye en estrategia y organiza los componentes de la historia en el dmbito drama-
tirgico y en el procedimiento discursivo (en el sentido en que se planteaba mds arriba,
siguiendo a Chatman, 1990). Esta organizacidn se lleva a cabo o se formaliza con el estilo,
con la técnica y con el virtuosismo integrador del autor o director. El estilo del universo
narrativo marca la diferencia entre uno y otro guionista, uno y otro director, uno y otro
productor. El estilo es, entonces, la suma de la técnica de cada quién: la estrategia de la
narracion y las acciones ticticas utilizadas para el logro de la intencionalidad narratolégica,
que termina concretando la estética, la ética y la légica de la obra.

La historia —segtin Bordwell- no es un acto de habla, sino un conjunto de inferen-
cias. Por ello, la historia se construye a partir de pistas y elementos que se van proponiendo
al observador y que se constituyen en el estilo de la narracién. El argumento se relaciona
con la historia por la 16gica narrativa; asi, en el dmbito argumental de Amores perros se
traslapan tres historias diferentes atravesadas por un sino tragico que las acompana y que
lleva a sus personajes al fracaso en cada una de sus empresas. Cada historia cuenta una
vida, un conjunto de vidas que se entrelazan en las luchas cotidianas de cualquier ciuda-
dano de nuestra América. En efecto, se logra reproducir, con un estilo tnico, el ambiente
comun de los pueblos latinoamericanos, en los cuales confluye al mismo tiempo el dolor,
la alegria, el carnaval y la tristeza, acompafiados por sonidos y colores que hacen posible
el universo de significacion de Amores perros:

En el cine de ficcidn, la narracién es el proceso mediante el cual el argumento y el
estilo del filme interactdan en la accién de indicar y canalizar la construccién de la
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historia que hace el espectador. En consecuencia, el filme no sélo narra cuando el
argumento organiza la informacién de la historia. La narracién incluye también los
procesos estilisticos. (Bordwell, 1996, p. 52)

En el mundo ficticio de Amores perros, este planteamiento bordwelliano resulta
totalmente evidente, pues tanto la narracién como el argumento, en su confluencia, logran
mediante el proceso de “discursivizacién” organizar el universo de sentido construido a
través de los movimientos cooperativos entre autor y observador.

Segtn Bordwell (1996), el argumento propone una percepcién de la historia gracias
a que controla la cantidad de informacién que en ella se ofrece, el grado de pertinencia
que podemos atribuirle y la correspondencia formal entre el argumento y la historia.
Esto, ademds de ser relevante, plantea una serie de retos narratolégicos que requieren el
virtuosismo de un estilo depurado, por medio del cual se propongan expeditos niveles
de orientacién hacia el observador; de tal manera que se pueda lograr que este le atribuya
pertinencia a ciertos datos o acciones provenientes de la informacién presentada y que
resultan definitivos para la compresion del universo de ficcién propuesto al observador.
Con ello ha de esperarse que el observador construya sus propios procesos de significacion
y alcance, de alguna forma, un encuentro, en lo fundamental, con el universo de ideas
propuesto por el director.

Ahora bien, la elaboracién del argumento, es decir, la forma en que se presenta la
narracién al observador, puede depurarse también a partir de la reflexion del autor sobre
el conocimiento que se espera que tenga el espectador. Es fundamental que la enciclope-
dia del observador pueda ser lo suficientemente competente para desentrafar las pistas,
los estilos de vida y los sustratos socioldgicos, psicoldgicos y culturales sobre los que se
desarrolla el argumento. Esto implica volver a las propuestas de Eco (1999) trabajadas mds
arriba en cuanto a la cooperacién textual necesaria para el logro comunicativo, estilistico
e ideoldgico de una obra como Amores perros.

Por su parte, la autoconciencia como técnica narrativa que busca de alguna manera
involucrar al observador o hacetle caer en la cuenta de que dicha narracién se dirige a él
es definitiva en la concrecién del argumento y en general en el desarrollo narratolégico
de la obra: “El concepto de autoconciencia ofrece distintas ventajas sobre la justificacion
‘enunciativa’ de la relacién hablante-oyente, tales como las aplicaciones de la teoria gra-
matical de Benveniste” (Bordwell, 1996, p. 59). Por tltimo, no puede dejarse de lado
el concepto de comunicabilidad, que estd relacionado con la capacidad del argumento
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para presentar la informacién mediante distintas formas de narracién que buscan hacer
comunicable la historia al observador. Asi las cosas, la autoconciencia del papel protagé-
nico del observador y la adecuada comunicabilidad planteada en la obra se constituyen
en elementos centrales de la estética cinematogréfica.

El observador, por medio de las estrategias narrativas propuestas por el emisor —en
este caso el director Alejandro Gonzdlez Indrritu—, logra desde el principio conectarse
con las historias de la pelicula mediante el choque de los automéviles, y solo al final del
logra comprender que la primera escena es una sintesis de la historia, pues los dos jévenes
huyendo en el automévil son actantes' de la historia de Octavio y Susana; luego, en su
choque con el otro vehiculo, aparece la zop model, actante principal de la historia de Daniel
y Valeria, mientras que un vagabundo observa, actante de la historia del Chivo y Maru.

En el primer caso, como ya dijimos, se cuenta la historia de Octavio, quien acaba
enamordndose de Susana, la esposa de su hermano Ramiro. Esta funcién cardinal hace que
de ella se desprenda la accidén que finalmente va a envolver a las otras dos historias, pues
con el 4nimo de conseguir dinero para escapar con Susana, Octavio termina involucrado
en un club de peleas de perros y pone a pelear al perro de su hermano Ramiro. En este
ambiente oscuro y sérdido termina asesinando (aparentemente) a su rival, llamado Jarocho,
quien ha disparado al perro de Octavio. Luego del apufialamiento de Jarocho, Octavio
huye con su perro herido, lo cual hace que al pasarse la sefial de “pare” termine estrellando
el carro de Valeria y una asi su destino con el de ella y al mismo tiempo con el del Chivo.

En el segundo caso, se cuenta la historia de un editor de una revista muy impor-
tante, que estd casado y tiene hijos, pero a pesar de ello, decide, justamente el dia del
accidente, dejar a su familia para vivir con Valeria, la op model espafiola del momento.
Al celebrar su unién, Valeria decide salir a comprar una bebida alcohdlica y es entonces
cuando choca con Octavio, que viene con su amigo y su perro herido y que huye de los
amigos de Jarocho. Tras el accidente, Valeria queda herida de la pierna derecha y en ella
le incrustan unos clavos para tratar las fracturas sufridas; sin embargo, su situacién se
torna deprimente e intenta suicidarse, pero no lo logra y por la cantidad de horas que
transcurren desde el intento su pierna se gangrena. La historia termina con el retiro del
pendén gigantesco con su imagen, el cual cae del muro en una analogfa con su propia
existencia, que se ha derrumbado tras los acontecimientos acaecidos.

11 Se trata de la teorfa de los actantes planteadas por Greimas (en Greimas y Courtés, 1979).
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En el tercer caso, se cuenta la historia del Chivo, exguerrillero que abandona a
su familia con el ideal de transformar el mundo y hacerlo mejor para su hija Maru. Sin
embargo, no lo logra y termina en estado de indigencia y oficiando como sicario, deam-
bulando por las calles con su propia manada de perros, de la cual él es el lider dominante.
En el momento del choque, el Chivo ayuda a sacar a Octavio del automévil, al tiempo
que se lleva el dinero de Octavio y a su perro, a quien realiza sanaciones hasta que lo cura,
asi como intentard curar su propia existencia dejindole a su hija el dinero (fruto de su
actividad como sicario), una fotograffa familiar en la que pega un retrato suyo sobre el
rostro del segundo esposo de la madre de Maru y un mensaje telefénico.

4. El momento pragmadtico

El observador de un filme, en la mayoria de los casos, o al menos en un escenario ideal,
estd al frente de la pantalla porque desea dejarse envolver, llevar por las historias que le
van a presentar. Podriamos decir que el observador es un destinatario en disposicién para
ser afectado por la obra cinematogréfica. En esta disposicién, una pelicula como Amores
perros propone un ejercicio interpretativo a un observador que le permite construir un
significado coherente con lo que alli se plantea. Ese proceso de construccién de sentido
también se puede explicar a partir del pragmatismo.

En efecto, el pragmaticismo, en Peirce, puede entenderse como una teorfa del sig-
nificado de la que es necesario desarrollar un par de consideraciones previas para utilizarla
en el marco argumentativo del presente capitulo. Vale la pena declarar, de entrada, que
uso aqui la palabra “utilizar” sin ningtn tipo de rubor académico, pues mi intencién no
es dar cuenta de forma obsesiva de la teoria peirceana, sino comprender los postulados
peircistas para poder usarlos en objetos concretos de estudio, en esta ocasion, en el cine.

Pues bien, las primeras manifestaciones explicitas del pragmatismo'* aparecen en
1878, en el articulo “Cémo esclarecer nuestras ideas”. Allf se plantea que la realidad se nos

12 Suele decirse que el pragmatismo es la tnica teorfa estrictamente filoséfica que ha sido parida por la
cultura estadounidense, con la solidez suficiente para recibir dicho nombre. Baste mencionar los aportes
que a este respecto ha hecho el pragmatismo clésico y el neopragmatismo a diferentes disciplinas de la
ciencia contempordnea. Se destacan, en el primer pragmatismo, los aportes a la filosofia, la estética, la
ética, lalégica, la biologia y la educacién de autores como William James, John Dewey y, por supuesto,
Charles Sanders Peirce. Igualmente, los aportes del neopragmatismo han sido relevantes en el campo
de la sociologfa, la politica, la economia y las ciencias del lenguaje, y se destacan autores como Richard

Rorty y Robert Brandom.
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impone de forma explicita y a partir de una critica a los postulados de la duda metédica
de Descartes plantea que la claridad' no provee un contenido didfano, porque la clari-
dad estd considerada como el conocimiento de las cosas cuando estdn frente a nosotros,
es decir, son familiares con la idea: “Una idea clara se define como aquella captada de
manera tal que se la reconoce dondequiera que uno la encuentra, sin que se la confunda
con ninguna otra. Se dice que es oscura si no alcanza esta claridad” (CB, 5.389)™.

Peirce plantea que la claridad no es suficiente como criterio de validez de una idea,
pues no va més alld de la familiaridad con esta. En tal sentido, es posible que una idea sea
clara, es decir, familiar, pero ello no asegura que sea verdadera: “Supongo, sin embargo,
que cuando los légicos hablan de ‘claridad’ lo que significan no es mds que una tal fami-
liaridad con una idea, ya que consideran de tan poco mérito esta cualidad que necesita
complementarse con otra que llaman distintividad”" (CP, 5.389).

El hecho de que una idea sea distinta implica que se puede distinguir de otra y
esto se da en Descartes por la definicién: “De manera que, segtin ellos, captamos una idea
de modo distinto cuando podemos dar una definicién precisa de la misma en términos
abstractos” (CP, 5.390). Si lo que sostiene Peirce es cierto, puede colegirse que la “dis-
tintividad” no garantiza avanzar mucho en el conocimiento, porque se queda solamente
en lo formal, en la definicién, sin una conexién con la experiencia de la realidad. Por lo
anterior, dice Peirce, se hace necesaria la creencia. Esta, al tener una conexidn directa con
la accién, permite actuar y se convierte en una regla para ella:

sY qué es, pues, la creencia? Es la semicadencia que cierra una frase musical en la sin-
fonia de nuestra vida intelectual. Hemos visto que tiene justamente tres propiedades:
primero, es algo de lo que nos percatamos; segundo, apacigua la irritacién de la duda,
y, tercero, involucra el asentamiento de una regla de accidn en nuestra naturaleza, o
dicho brevemente, de un hdbito'. Al apaciguar la irritacién de la duda, que es el motivo
del pensar, el pensamiento se relaja, reposando por un momento, una vez alcanzada
la creencia. (CP, 5.397)

13 Setrata dela discusion fundamental de la duda metddica, segtin la cual tengo que dudar de todo cuanto
aparezca ante mis ojos hasta que sea claro y distinto. Peirce sostiene que la claridad y la distincién no
son suficientes, que se requiere el pragmatismo o pragmaticismo.

14  Publicado parcialmente en W (Writings) 3. 257-276 y corresponde a la serie Popular Science Monthly
(enero de 1887).

15  Las cursivas son del texto original.

16  Las cursivas son del texto original.
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En sintesis, desde la perspectiva peircista, es claro que en la vida real, al surgir dudas
reales que afectan la creencia, se hace necesario fijar una nueva creencia que sirva como
gufa para la accién y se instaure como un nuevo hdbito. Asi las cosas, la tnica funcién
del pensamiento es generar hébitos de sensacién, de accién y de pensamiento o hébitos
racionales'”. Con lo anterior, la “narratividad” de la obra cinematogrifica tendria mucho
que aprovechar del pragmatismo. En primer lugar, porque el filme, antes que nada, es un
medio para fijar una creencia sobre lo estético, lo social y lo politico. En segundo lugar,
porque no puede dejar de lado la responsabilidad “signica”, es decir, la relacién del objeto
representado con el objeto de la representacidn.

En este sentido, el filme no solamente requiere que sea claro y distinto, sino que
tiene que ir mds alld, tiene que trascender la estética y rondar los campos de la ética,
entendida esta como los efectos reales que puede generar la obra. Si el filme manifiesta
clara y distintamente una idea, una visién de mundo, una problemadtica social o una
ideologia, lo minimo que se debe esperar es que los efectos practicos de la interpretacién
a la que llegue el observador sean acordes con el universo de sentido que en él se quiere
proyectar. Es decir, que en verdad le agregue valor a la vida del observador y que cale en
su sensibilidad, en sus acciones y en su propia ideologfa.

La vida de las tres duplas de personajes que constituyen la obra cinematogréfica
no solamente es clara y distinta en cuanto a sus decisiones, sino que en los tres casos
genera efectos reales que cambian las existencias de los personajes. En el caso de Daniel
y Valeria, su decisién de vivir juntos por encima de las reglas y los convencionalismos
sociales trae unas consecuencias en la vida de estos personajes: Valeria pierde su pie, pierde
su carrera y pierde todo aquello que habia construido; Daniel pierde su propia familia y
el suefio de felicidad que se habia planteado (los efectos reales de su decisién configuran
un sino trégico que los acompana). En el caso de Octavio y Susana, los efectos précticos
de la decisién de Octavio de traicionar a su propio hermano no solo se presentan claros
y distintos, sino que constituyen el sentido final de la obra misma: hay también alli el
desconsuelo de la soledad y de la impotencia de alcanzar el suefio proyectado. En el caso
del Chivo ocurre lo mismo: los efectos pricticos de su decisién de abandonar su familia
para cambiar el mundo en el suefio guerrillero se ven reflejados en la soledad y en la tristeza
de un hombre solitario, que deambula por el mundo sin mds compania que sus perros.

17 Aqui se plantea una hipétesis interpretativa a la espera de mayor desarrollo que se desprende de la l6gica
de las categorias de primeridad, segundidad y terceridad.
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Ahora bien, el anclaje en la realidad es definitivo en el pragmaticismo peirceano
y resulta de primer orden tanto en los procesos cognitivos que permiten fijar nuestras
creencias, como en la manera como construimos nuestras significaciones. Dice la mdxima
pragmidtica: “Considérese qué efectos, que pudieran tener concebiblemente repercusiones
précticas, concebimos que tiene el objeto de nuestra concepcién. Entonces nuestra con-
cepcién de estos efectos es la totalidad de nuestra concepcién del objeto” (CP, 5.402).
Como es claro, en la mdxima pragmdtica el pragmaticismo peirceano va mds alld de la
definicién mental, ya que se advierte que el significado de algo devine de sus efectos
précticos posibles y amplia la posibilidad de conocer algo mds alld de los objetos y de
una coleccién de datos.

Desde la perspectiva de la méxima pragmadtica, se podria decir que al plantear la
consideracién de los efectos con repercusiones practicas se plantea también la necesidad
de que la estrategia narratoldgica del filme no se limite a un ejercicio estético en que se
haga gala de la creatividad del director, del equipo creativo, del de guionistas o del de
produccién, sino que debe considerarse el momento ético, el cual implica la atencién
a los efectos pricticos posibles de los programas narrativos que configuran las historias.
Esto, sobre todo, porque la concepcién de cada una de las historias representadas se
convertird en la totalidad de la concepcién que de la historia global de Amores perros
tenga el observador. Un texto filmico, al no prever los efectos pricticos y privilegiar solo
el nivel estético, puede generar una respuesta no favorable frente a la constitucién global
del sentido del argumento narrado.

En sintesis, se podria decir que la mdxima pragmadtica implica no solamente la
concepcion del momento estético y del ético, sino también del momento légico, que in-
volucra la generalidad de la concepcidén tanto de los sucesos como de los acontecimientos
acaecidos en la historia, y por tanto, el reconocimiento y reconstruccién de los programas
narrativos puestos en juego por la produccién. En el caso que nos ocupa, el triptico de
Amores perros se reconstruye cada vez que el observador, gracias a los artificios planteados
por el director, pone en juego sus percepciones estéticas, éticas y légicas para lograr la
concepcion total del objeto en consideracin.

Los “amores perros” tocan con sus efectos todos los dmbitos tratados en la pelicula

y se construyen sobre la base de la analogia de lo que en cada caso representa el animal.
En Valeria Richie, representa el afecto que no ha podido encontrar en una persona. En

18  Publicado parcialmente en EP (7he Essential Peirce) 1.109-141 y W (Writings) 3.242-276 y 338-374.
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Octavio, su perro, “el Coffee”, representa la esperanza de dinero ficil para alcanzar su sueno
de huir con Susana. Por dltimo, en el Chivo, sus perros representan la Gnica compafia
que le es posible tener, después de una vida abrumada por las circunstancias desoladoras
de una decisién que cambié su vida.

5. Conclusiones

El cine, su narratologia, sus formas discursivas y sus universos de “ficcionalizacién” se
constituyen en apuestas expresivas cargadas constantemente de estéticas y valores for-
males y sensoriales con los que se proponen universos posibles a los espectadores. Una
propuesta filmica de un director es mds que el contar una historia: es, al mismo tiempo,
la confluencia de multiples sensibilidades en funcién del logro de un orden narratolégico
claro y susceptible de ser actualizado por los destinatarios, pero también un proceso de
cooperacion permanente entre el enunciador y el enunciatario.

Ellenguaje cinematografico, cuando tiene pretensiones estéticas, éticas y légicas mds
alld de las taquillas y los premios, no es solamente la elaboracién mecanica y repetitiva con
férmulas de éxito de historias, con la intencionalidad de divertir a los destinatarios, sino
que se constituye en una verdadera apuesta narratoldgica y en un universo de expresion
en que se desarrolla una gramdtica auténoma en funcién de las intencionalidades senso-
riales, sociales y filoséficas del colectivo realizador del filme, desde el guionista hasta el
productor, pasando por el director. Mediante el lenguaje cinematogréfico se hace posible
la expresion de las tendencias estéticas, sociales, culturales, politicas e ideoldgicas de los
colectivos en los que surge y a los que se dirige. Como se ha sostenido en el capitulo, un
texto filmico es, en si mismo, una apuesta cooperativa basada en artificios narratolégicos,
en procesos de “ficcionalizacién” y en recursos estilisticos que permiten generar la vero-
similitud por medio de la cual se construye el mensaje con propésitos claros y concretos,
con una teleologia que determina el discurso que se va a desarrollar.

Analizar el proceso mediante el cual la obra filmica propone al observador una
serie de procedimientos interpretativos y cooperativos resulta siendo el principio de un
fértil campo de investigacidn, en el cual, desde distintas perspectivas teéricas, es posible
construir apuestas interpretativas de los procedimientos narratoldgicos planteados por
cada filme. Aqui se han utilizado algunos elementos de Bordwell y del pragmaticismo de
Peirce, y se han hecho algunas menciones rdpidas a la semidtica de corte greimasiano. Sin
embargo, esta tltima, por ejemplo, ofrece amplias posibilidades para la construccién de
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aparatos teéricos y metodoldgicos desde los que sea posible la comprensién de la estructura
narratoldgica del lenguaje cinematografico. En efecto, podria pensarse en la utilidad que a
este respecto podria ofrecer el andlisis de los movimientos de las estructuras de superficie
a las estructuras profundas (en el caso de los andlisis de la recepcién), o de las estructuras
profundas a las estructuras de superficie (en el caso de los andlisis desde la produccién).

Por lo pronto, las consideraciones aqui ofrecidas se circunscriben al intento de pro-
yeccién de la teoria del observador de Bordwell y al pragmaticismo de Peirce. En concreto,
el pragmatismo, al ocuparse de los problemas relativos a los efectos practicos de cualquier
sensacién, accién o pensamiento, permite comprender de forma general unos postulados
metodoldgicos y sistemdticos de dicha postura filos6fica para el andlisis, la interpretacién
y la significacién en el lenguaje cinematografico. Dado que las propuestas filmicas no
son entidades aisladas, sino que se producen en condiciones econdémicas, comunicativas
y culturales particulares, asi como con intencionalidades igualmente particulares, uno de
los beneficios mds importantes del pragmatismo es ofrecer un conjunto de “herramientas
conceptuales” con las que se puedan analizar y comprender los dominios especificos de
significacién que se encuentran presentes en la gramdtica cinematogréfica. Ello, a partir
del desarrollo de una pragmdtica especifica y aplicada que permita comprender los mo-
vimientos estéticos, las implicaciones practicas de los programas narrativos del filme y
los sentidos que en él se movilizan.

En relacién con lo anterior, es de resaltar la historia y el discurso que constituyen el
acto narrativo del lenguaje cinematogréfico, entendidos como acciones técticas con las que
se logran los objetivos estéticos y éticos de la enunciacién filmica. En efecto, una historia
clara que dé cumplimiento a los postulados teleolégicos de la estrategia narrativa deberd
tener una alta claridad y precisién en el objetivo comunicativo, pues solo asi se podrd
cumplir con el propésito planteado en la 16gica discursiva del enunciado de la pelicula.
Por su parte, el discurso, es decir, la forma en que se desarrollen los ejes argumentales de
la estrategia deberd no solamente considerar los efectos pricticos de sus propuestas, sino
también que dichos efectos pricticos deberdn estar en estrecha cohesién con el propésito
que dio origen a la historia que cuenta la pelicula y, con ella, a la estrategia de enunciacion
y a la estética, ética y légica que en ella se movilizan.

La proyeccién del pragmatismo en la estructura argumentativa del texto filmico
y, con ello, del acto discursivo de las historias desarrolladas en él, permite considerar
que, dado que los efectos pricticos de las acciones ticticas concretas son el objeto de
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la pragmatica, esta puede tener un profundo impacto en el andlisis cinematografico en
cuanto a su aporte en el dmbito del andlisis no solo de la produccién del texto filmico,
sino también de la recepcién que de él pueden hacer los observadores.

Para finalizar, a lo largo del capitulo se ha intentado mostrar cémo los elementos
de la narracién juegan un papel importante en la construccién de sentido de cardcter
narratoldgico a la que le apuesta el autor. Es claro que tanto el observador como la forma
de narracién que se le presenta constituyen un elemento central en la consideracién del
sentido cinematografico. En el caso particular de Amores perros, la estrategia se apoya en
la confluencia narrativa y en el montaje paralelo, que logra unir tres historias en una sola
para lograr evidenciar la tragedia y la fragilidad de la vida humana.
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