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RESUMEN

TITULO: ANALISIS SEMIOTICO DE LA FORMA DE VIDA COLOMBIANA REPRESENTADA EN
LA PELICULA LA ESTRATEGIA DEL CARACOL, DE SERGIO CABRERA®

AUTOR: RENE ALEXANDER PALOMINO RODRIGUEZ?

PALABRAS CLAVE: SEMIOTICA, ARRAIGO, DESALOJO, FORMA DE VIDA, AXIOLOGIA, VA-
LORES, CINE

DESCRIPCION:

La presente investigacion, de caracter cualitativo-interpretativo, aborda las representaciones de las
formas de vida colombianas ante problemas sociales relacionados con la vivienda y el habitat; tales
representaciones estarian contenidas en el enunciado de un discurso filmico colombiano La estra-
tegia del caracol, en la que se narra la historia de un grupo social con vinculos familiares y de ve-
cindad que es obligado a desalojar el lugar de habitacion, lo que ocasiona una ruptura de los pro-
yectos de vida de los sujetos afectados. El objetivo de esta investigacion es analizar los valores
subyacentes en las representaciones del arraigo al espacio segun la organizacién del texto filmico,
a partir de la teoria propuesta por la Escuela Intersemidtica de Paris y los conceptos de autores
como Desiderio Blanco y Francesco Casetti sobre el andlisis semidtico del discurso cinematogréfi-
co.

Este estudio esta organizado en tres partes. La primera corresponde a la descripcion del proceso
de investigacién de la pelicula; la segunda aborda el analisis figurativo y del texto enunciado, ha-
ciendo énfasis en ciertas figuras de la enunciacién cinematografica. En la tercera parte se aborda
la relacién de la pelicula como préctica significante con el entorno social en el que este objeto es
dado.

Para desarrollar el analisis se tuvo en cuenta el modelo metodoldgico de la estructura candnica de
los anadlisis semidticos interpretativos-generativos, el cual inicia con el analisis figurativo (sujetos,
espacios y tiempos) luego se abordan los programas narrativos de los actores colectivos y actan-
tes, lo que finalmente conduce a consolidar, a posteriori del andlisis, un sistema axiolégico subya-
cente en la obra y a partir del cual se generan vasos comunicantes con unos niveles mas englo-
bantes y dinamicos como lo son situaciones estratégicas y las formas de vida contemporaneas en
las que circula el objeto semioético cinematografico.

! Proyecto de grado Maestria en Semidtica.
% Maestria en Semidtica, Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Idiomas. Director José Hora-
cio Rosales Cueva, Doctor en Ciencias del Lenguaje, Universidad de Limoges, Francia.

13



ABSTRACT

TITLE: SEMIOTIC ANALYSIS OF WAY OF LIFE COLOMBIAN REPRESENTED IN THE FILM “LA
ESTRATEGIA DEL CARACOL” OF SERGIO CABRERA®

AUTHOR: RENE RODRIGUEZ PALOMINO ALEXANDER*

KEYWORDS: SEMIOTICS, ROOTS, EVICTION, WAY OF LIFE, AXIOLOGY, VALUES, CINEMA

DESCRIPTION:

This research, qualitative-interpretative addresses the representations of the forms of Colombian
life to social problems related to housing and habitat; such representations would be contained in
the title of a Colombian film discourse strategy snail, in which the story of a social group with family
and neighborhood ties who is forced to leave the dwelling place is narrated, causing a break pro-
jects of life of affected individuals. The objective of this research is to analyze the values underlie
the representations of attachment to the space according to the organization of the filmic text, from
the theory proposed by the Intersemiotic School of Paris and the concepts of authors like Desiderio
Blanco and Francesco Casetti on semiotic analysis of film.

This study is organized into three parts. The first corresponds to the description of the research
process of the film; the second addresses the figurative and the statement text analysis, empha-
sized on certain figures of cinematic enunciation. In the third part the relationship of the film as a
signifying practice with the social environment in which this object is given.

To develop the methodological model analysis of the canonical structure of the interpretive-
generative semiotic analysis, which begins with the figurative analysis (subjects, spaces and times)
was taken into account then the narrative programs of collective actors are addressed and agents ,
which ultimately leads to consolidate post the analysis, a value system subjacent in the work and
from which communicating vessels are generated with levels more overall and dynamic as are stra-
tegic situations and ways of life contemporary in circulating the film semiotic object.

® Master's degree in semiotics degree project.
* Master's degree in semiotics, Faculty of human sciences, school of languages. Director José Ho-
racio Rosales Cueva, doctorate in language sciences, University of Limoges, France.
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INTRODUCCION

El presente analisis, desarrollado desde la perspectiva semiética de la cultura y de
las préacticas culturales, aborda una pelicula colombiana entendida como texto fil-
mico o enunciado terminado que, en el momento de la actualizacion, activa ciertas
operaciones de captacion en el espectador. De este modo, la relacion entre el fil-
me Yy la situaciéon de comprension del mismo cuenta con las coordenadas del texto
organizado y las del orden cultural en que la pelicula circula como un bien que
permite la comprension del entorno sociocultural que el filme representa. Esta in-
vestigacion tiene marco en la Maestria en Semiética, de la Universidad Industrial
de Santander, programa de posgrado donde el horizonte sociocultural colombiano

es una prioridad académica y cientifica.

El proposito de esta investigacion es establecer los niveles de organizacion de la
significacién y de la representacion narrativa y pasional del arraigo, en principio, y
a partir de ello, evidenciar algunos valores que corresponden a la forma de vida
colombiana representada en el discurso filmico, entendido este como una activi-
dad presente o un discurrir en acto en el momento en que las estrategias de enun-
ciacion se actualizan unos veinte afios después de la aparicién del objeto signifi-
cante La estrategia del caracol, dirigido por Sergio Cabrera. Con este fin, se abor-
da una muestra filmica de la obra cinematografica desde la fundamentacion teéri-
ca y el marco metodoldgico de la semibtica que evidencia, de una manera cientifi-
ca, como cada texto es una auto-descripcion del mundo cultural de donde ha

emergido.

Sergio Cabrera, en su basta carrera cinematografica, ha abordado problematicas
socioculturales recurrentes y latentes en la sociedad colombiana; en este caso, la
obra filmica aborda la situacion de un grupo social de caracteristicas vulnerables

que es obligado a abandonar su lugar de habitacion, su espacio cotidiano, situa-
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cibn que padecen bajo un total desamparo juridico y humanitario. Hecho que per-
mite abordar desde una perspectiva semiotica el sentido que en el universo socio-
lectal representado adquiere la relacion entre los sujetos y su espacio, el arraigo,

situacion que entra en tension ante la eminencia del desalojo (el desarraigo).

Para desarrollar el presente estudio, se recurre a la estructura canonica de los
analisis semidticos interpretativos-generativos, en los que se aborda el objeto se-
midtico a partir de los niveles de superficie del texto enunciado, en donde se hallan
en primera instancia las figuras de sujetos, espacios y tiempos, pero estas se en-
cabalgan con la organizacién narrativa del enunciado, dado que son ellas resulta-
do natural de la organizacion expresiva del relato que encarna los valores mas
profundos y abstractos del filme. Con respecto de la manera en que el filme orga-
niza las trasformaciones de estados y los modos se analizan los programas se-
mionarrativos y actanciales, bajo los cuales se halla el sistema axiolégico, el cora-
z6n del analisis que refiere a la organizacion de los valores (morales, éticos, esté-
ticos) presentes en el discurso. Luego del analisis de estos niveles de organiza-
cion de figuras y del texto enunciado, se procede a considerar otros niveles de
pertinencia que engloban al film y que le dan sentido en practicas culturales de
intercambio de bienes, como la naturaleza de la corporeidad material del objeto, la
escena practica en que él se intercambia por actores sociales, las estrategias so-
cioculturales que esto representa y la relacion entre la forma de vida contenida en
el film (representada por el sistema axioldgico) y elementos del ethos cultural co-
lombiano. Estas capas de analisis corresponden al modelo recientemente pro-
puesto por Jacques Fontanille® para establecer las relaciones de pertinencia entre
el texto y el sentido de este en su vitalidad de intercambios intersubjetivos en la

sociedad en que, en este caso, el filme, circula.

El estudio se ha desarrollado en tres partes: en la primera se presenta y describe

el proceso de investigacion de la pelicula; la segunda parte hace referencia al ana-

> FONTANILLE, Jacques. Pratiques sémiotiques. Paris: Puf, 2008.
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lisis figurativo y del texto enunciado, y concluye con el hallazgo del sistema axiolo-
gico; finalmente, en la tercera parte, se abordan el andlisis de las practicas y situa-
ciones socioculturales o los niveles del de estudio mas envolventes que rodean la
pelicula como objeto de intercambio simbdlico que se encuentra inmerso en la cul-
tura. En esta parte se tiene en cuenta tanto la parte textual, lo que el discurso pre-
dica, hasta la manera en que el objeto circula en el &mbito fisico del mundo y los
mecanismos técnicos que hacen posible su materializacion y su actualizacion a
través del tiempo, aspectos que refieren a la relacion del texto con el universo que
pretende representar y con las formas de vida propias de este universo que me-

dian en los procesos de circulacion de bienes culturales.

Al respecto, es importante sefialar que desde la semiodtica estructural se entendia
que el analisis inmanente implicaba no salir del texto; sin embargo, una redefini-
cién de la inmanencia establece la conexion entre el texto y el objeto soporte, en-
tendido como una interfaz® que permite (y convoca), desde el analisis, los usos
gue lo determinan como bien cultural y como practica significante de la cultura. Sin
embargo, el analista debe justificar rigurosamente las relaciones del texto enun-
ciado y su objeto soporte con las escenas semiéticas que permiten el intercambio
del bien cultural, so pena de emprender otras perspectivas de investigacion, rela-

cionadas, pero no pertinentes con el método y el propdsito trazado.

El autor de esta investigacion agradece especialmente al profesor Horacio Rosa-
les y demas miembros de la Maestria en Semiética de la Universidad Industrial de
Santander por brindar las herramientas necesarias para poder asumir la investiga-
cion semidtica de un texto filmico, ya que este tipo de andlisis no se habia hecho
antes con objetos cinematograficos desde esta perspectiva semiética en el marco
de la maestria. Este proceso que ha sido enriquecedor y del cual se espera que

estos resultados brinden las herramientas para establecer nuevos caminos en el

® GONZALEZ RALLON, Jéssica Ivon Renata. La representacion discursiva de la belleza en "El
prestigio de la belleza", de Piedad Bonnet (trabajo de grado). Bucaramanga: Maestria en Semio6tica
de la Universidad Industrial de Santander, 2015. P4g. 134 y siguientes.
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estudio de otros objetos y précticas cinematograficas, u otras manifestaciones que
aborden la relacion del sujeto con el espacio de habitacién, que es, en sintesis,
tratar el problema de la relacion del hombre con el mundo, mediada por estrate-
gias socioculturales, axiologias y formas de vida que determinan acciones de
apropiacion y expropiacion, acciones que en el universo colombiano estan presen-

tes en el profundo y, a veces problematico, vinculo del hombre con la tierra.

18



1. LA ESTRATEGIA DEL CARACOL COMO PROBLEMA DE INVESTIGACION

1.1 SITUACION Y PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA DE INVESTIGACION

La pelicula La estrategia del caracol, de Sergio Cabrera, perteneciente a la cate-
goria cinematografica de ficcion, estrenada en el afio 1993, es una obra audiovi-
sual que en su enunciado presenta a un grupo social con vinculos familiares y de
vecindad que es despojado de su lugar cotidiano de habitacion. Este es la Casa
Uribe, un inmueble urbano, ubicado en el centro de la ciudad de Bogota. Habitado
por este grupo de sujetos, con diversas caracteristicas y procedencias, durante
varios afios. Sobre ellos recae un proceso juridico que los obliga a entregar el es-
pacio. Hecho frente al cual el discurso alberga evidencias del como los diferentes
sujetos que entran en disputa por la obtencién de este objeto valor “casa”; tanto
los demandantes como los que la habitan pueden tener valoraciones distintas del
objeto, pues para unos significa nada menos que su hogar, con todo el peso sim-
bolico que conlleva, y para otros es un objeto de valor econémico y les interesa

como bien de intercambio comercial.

Este fendmeno de disputa del espacio vital puede observarse desde diferentes
disciplinas; desde la perspectiva de la teoria social de Pierre Bourdieu se explica
gue el espacio social es organizado a partir de una trama imperceptible mediada
por el capital econémico y el capital cultural. Estas variables distribuyen en un te-
rritorio social agrupaciones de sujetos clasificados de acuerdo al porcentaje acu-
mulado en cada uno de estos capitales, propiciando acercamientos o aislamientos
entre estos sujetos, de acuerdo con la forma como son dispuestos en los espacios
gue habitan o en los espacios que median intercambios sociales. Bourdieu sefiala
gue esta organizacion es aprehendida, e instalada culturalmente en las acciones

cotidianas, situacion que denomina “habitus”:
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El habitus es ese principio generador y unificador que retraduce las caracteristicas
intrinsecas y relacionales de una posesion en un estilo de vida unitario; es decir, un
conjunto unitario de eleccion de personas, de bienes, de practicas. Al igual que las
posiciones de las que ellos son el producto, los habitus estan diferenciados; pero
también son diferenciantes. Distintos, distinguidos, ellos son también operadores de
distincién: ponen en juego principios de diferenciacion diferentes o utilizan de modo
diferente los principios de diferenciacion comunes.’

El capital econdmico y el capital cultural son un principio de diferenciacion que cla-
sifica a los habitantes de una comunidad dada; una suerte de division social espa-
cial a través del poder econdémico y sociocultural, el espacio simbdlico, como lo
define Bourdieu, consiste en una estructura invisible que constituye imaginarios
gue significan y determinan roles sociales y sectores urbanos en excluyentes o
deprimidos, en distinguidos o vulgares. Valorizaciones frente al espacio y los suje-
tos que estan dentro de él, que determinan formas de organizacion de la vida y el

habitad social.

Desde esta perspectiva de Bourdieu, en términos generales y en un discurso cien-
tifico, se podrian comprender las causas socioldgicas del conflicto enunciado en la
pelicula que conforma el presente estudio; en su enunciado, la accién del despojo
del espacio habitacional que recae en unos sujetos, los pobladores, conlleva a una
confrontacién de actores sociales por la apropiacién de un bien u objeto en disputa
gue representa riqueza, poder y relacion de pertenencia, acaso identitaria, con el
espacio. Pero independiente de esta claridad socioldgica, como la expuesta por
Bourdieu, y de las razones de la accién del despojo, los sujetos desarrollan un
sentido de enraizamiento hacia el espacio que estan obligados a abandonar. El
arraigo queda suspendido y el término representa asi los vinculos que el ser ejer-
ce sobre un lugar y un espacio determinado el sujeto que sobrevive y llena de
memoria el “ahi” que habita y donde construye relaciones sociales fundamentales.
Desde la teoria de Del Acebo Ibafez, el arraigo representa diferentes dimensio-

nes:

" BOURDIEU, Pierre. Capital cultural, escuela y espacio social. México: Siglo XXI Editores, 2008. p.
30.
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El arraigo espacial hace que el hombre desee establecerse —afincarse- localmente
en un espacio que lo conforma en su uniformidad (...). Alli importa el hombre perso-
na no intercambiable, mas que la eficacia en las funciones cumplidas. Pero también
hay arraigo social ligado al modo en que el sujeto participa; participaciéon que puede
ser pasiva (acceso a bienes y servicios) y también activa (intervencion en los asun-
tos de la comunidad local y de la sociedad global de pertenencia) (...) Y finalmente,
cultural porque para el hombre es importante poder creer —coincidir- con los valores,
principios y normas vigentes en la comunidad que integra.®

Esto indica que para un sujeto el desalojo del espacio de habitacibn no implica

solamente la pérdida de un espacio fisico, sino la mutilacion de las relaciones so-

cioculturales que se habian constituido en ese entorno, una disminucion de su ca-

tegoria social.

La relacion simbdlica del sujeto con la casa ‘hogar’ también se ha trabajado desde
la perspectiva filosofica. En Gaston Bachelard: “La casa tiene varias connotacio-
nes, entre ellas, tal vez la mas importante, ser nuestro rincén del mundo, nuestro

" Para él, la imagen

primer universo, un cosmos en toda la acepcion del término
de la casa es la topografia de la intimidad del ser, y también afirma: “vista intima-
mente la vivienda mas humilde sno es la mas bella?”*°. Este planteamiento a su
vez coincide con lo dicho por Leonor Arfuch, quien sefiala que la narracion de una
vida encierra una temporalidad, fechas y aconteceres que son simultaneamente

indisociables a una espacialidad, a lo cual concluye que

Si el espacio-temporalidad es indisociable de la experiencia humana, si es imposible
pensar la vida sin el escenario de su efectuacién —qué es la infancia, en su investi-
dura mitica, sino la casa familiar, la calle, el barrio, la mesa, el vecindario, la algara-
bia de los juegos, el silencio de los rincones [...]."

® DEL ACEBO IBANEZ, Enrigue. Sociologia del arraigo. Una lectura critica de la teoria de la ciu-
dad. Buenos aires: Editorial claridad. 1996, p. 17.

*BACHELARD, Gastén. Poética del espacio. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica de Argen-
tina, 2000. p. 28.

\pidem, p. 29.

“ARFUCH, Leonor. Pensar este tiempo, espacios, afectos, pertenencias. Buenos Aires: Paidds,
2005. p. 249.
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Las anteriores perspectivas interdisciplinares sobre la relacion del sujeto y su es-
pacio, y la posibilidad de ser desarraigado, arrojan luces sobre la forma en que el
objeto valor casa es valorado de manera distinta por los sujetos enunciados en el
discurso del presente estudio. A partir de este punto, el analisis desde una pers-
pectiva semidtica permitird determinar las estructuras figurativas, tematicas y ac-
tanciales presentes en el relato, donde se hallan sujetos individuales y colectivos
gue desarrollan programas narrativos y acciones en relacion a otros sujetos y ob-
jetos; en este caso uno de los principales objetos es la casa y las acciones de
despojo y arraigo que en relacién a ella recaen sobre los sujetos enunciados. De
acuerdo a sus estados en relacion con el objeto valor, y a diferentes circunstancias
enunciadas, estos sujetos manifiestan valoraciones positivas o negativas respecto
al objeto o los objetos de los que urgen para resolver el sentido de la vida: esta
situacion los lleva a emprender programas narrativos con el fin de lograr la conjun-
cién o la disyuncion (del otro) del objeto deseado. En la medida que emerjan cier-
tas recurrencias en la manera como un grupo de sujetos valora el mismo objeto, el
estudio permite establecer las axiologias presentes en las estructuras profundas
de un discurso dado. Al respecto Philippe Hamon, plantea una teoria del analisis
ideolbgico en textos poéticos (semiodticos) donde establece categorias valorativas

gue denomina focos normativos:

Las nociones de norma, de valor, de relacion actancial —que implican por lo menos
un sujeto, y de mediacion (el instrumento y el lenguaje, por ejemplo, hacen oficio de
mediadores entre sujetos, entre sujetos y objetos), son entonces los elementos in-
dispensables y necesarios para construir estos «focos normativos» del texto; estos
elementos se implican mutuamente: sélo hay evaluacion y norma alli donde hay un
sujeto en relacién mediatizada con otro actante. *?

El establecimiento de las valoraciones permite establecer la configuracion de las
axiologias que, a su vez, determinan las formas de vida subyacentes en un objeto

semidtico; es decir, la forma en como un grupo de sujetos perteneciente a una

2 HAMON, Philippe. Texto e Ideologia: para una poética de la norma. Paris: Presses Universitaires
de France, 1984. p. 16.

22



comunidad reacciona frente a un estimulo determinado, que es generado o apare-
ce en el universo sociolectal en el que la comunidad esta inmersa. En el caso es-
pecifico de la pelicula La estrategia del caracol, las formas de vida en relacion al
desarraigo (desalojo) de un grupo de sujetos de su espacio de habitacién, situa-
cibn que a su vez se hace evidente y con cierta recurrencia en el contexto colom-

biano, que es el universo sociolectal donde este discurso filmico emerge.

1.2 PROPOSITO Y OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

El propésito de esta investigacion es establecer a partir de la teoria semiética los
niveles de organizacion de la significacion y de la representacién narrativa y pa-
sional del arraigo y, a partir de ello, evidenciar las valoraciones en el universo de
las formas de vida colombiana, en que se produce y de las que predica el discurso
filmico. Sobre el objeto de estudio de la semiédtica Jacques Fontanille subraya que:

El andlisis semidtico no tiene como ambicion la de proporcionar la clave interpretati-
va de los textos; él no tiene una teoria de la intencién, sino solamente una teoria de
la intencionalidad; es decir, de las condiciones minimas de la manifestacién, de lo-
calizacion y de captacion del sentido en un discurso.*®

De este modo, el interés central del presente estudio es analizar cdmo se constitu-
yen las representaciones de la forma de vida colombiana en relacién al arraigo, el
cual adquiere sentido en una relacion tensiva con el desalojo y las implicaciones
de este en el marco de la cultura representada en el filme.

Teniendo presente las investigaciones semiéticas de Fontanille, es importante

entender que las formas de vida constituyen una estancia profunda, englobante,

* FONTANILLE, Jacques. Semidtica de los textos y los discursos, método de analisis. en: MU-
CHELLI Alex (directeur). Dictionnaire des méthodes qualitatives en sciences humaines. Paris: Ar-
mand Colin, 2a edicion, 2004. [Traduccion libre de Horacio Rosales disponible en linea en:
http://semiouis.blogspot.com/], p. 2.

Y FONTANILLE, Jaques. Textes, objets, situations et formes de vie. Les niveaux de pertinence du
plan de I'expression dans une sémiotique des cultures, en Transversalit¢é du Sens, Bertrand, D.
Costantini, M. Paris: P.U.V. 2007 [Traduccion libre de Horacio Rosales para la Maestria en Se-
midtica de la Universidad Industrial de Santander, Bucaramanga, Colombia, junio 2010] p. 2.
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gue agrupa las tendencias, las continuidades y las identidades que se desprenden
de las situaciones clasificadas y analizadas por la semi6tica en un discurso. Desde
esta perspectiva, las formas de vida son, nada menos que, las configuraciones
pertinentes para la caracterizacion de las culturas. Teniendo en cuenta lo anterior,

se plantea la pregunta-problema de investigacion:

¢, Como se representa la forma de vida colombiana en la pelicula La estrategia del
caracol, de Sergio Cabrera, en relacion con el arraigo de los actores que resisten
al desalojo ejecutado por la alianza entre actores del Estado y de la burguesia del

universo sociolectal?

Por lo tanto, hallar la forma de vida a partir del sistema de valores subyacentes en
el enunciado en esta pelicula colombiana no solo tiene un interés comprensivo y
analitico de la realidad social representada, sino, ademas, de los procesos de con-
figuracion de las axiologias sobre problemas sociales en el discurso cinematogra-
fico. Este discurso filmico representa el fenomeno colombiano frente a la adquisi-
cién y perdida de la vivienda y, por esto, aporta elementos para una lectura doble,
que se plantea a modo de objetivos especificos:

a. Investigar como se representan las tensiones axioldgicas relacionadas con las

relaciones de actores sociales en el relato cinematografico

Lo cual da como resultado una lectura que dé razén de las operaciones discursi-
vas que representan el problema y las axiologias en el discurso cinematogréfico.
En otros términos, se trata de investigar la dotacion de valores que se da al pro-
blema social representado en el relato cinematogréafico y el cdmo se construye esa
representacion en el discurso cinematogréafico. Esta doble tarea se enmarca en la

naturaleza de la accion investigativa de la semiética.
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b. Establecer la relacidon entre el contenido del filme y la inteleccién que este hace
de la probleméatica de conflictos sociales en el momento de produccion y en la

escena practica contemporanea para la fruicion del mismo.

Relacion que permite establecer una aproximacion para entender el analisis que
los realizadores cinematograficos dan a esta problematica de segregacion y de-
sigualdad social a través de los discursos filmicos con los cuales afectan la per-
cepcion sociocultural del conflicto (esta percepcion queda influida con la difusién y
consumo de las obras cinematograficas, como La estrategia del caracol, de alto

impacto en los referentes culturales y en la memoria cinematogréafica colombiana).

De acuerdo a lo anterior, el objetivo principal del presente estudio es analizar,
desde la perspectiva semidtica, la forma de vida colombiana enunciada en La es-
trategia del caracol, de Sergio Cabrera, y en el modo en que el objeto audiovisual
hace parte de interacciones culturales. Forma de vida que se basa en una axiolo-
gia construida sobre la hipétesis del arraigo razon de la lucha de los actores vulne-
rables socioeconémicamente y que resisten al desalojo ejecutado por la alianza

entre actores del Estado y de la burguesia.

Con este fin, el presente estudio articulard metodologias propias del analisis se-
miotico del discurso con propuestas teoricas que desarrollan categorias de analisis
para la aprehension de discursos sincréticos y multimodales, como el caso del
presente objeto cinematografico. Pero al afirmar que una pelicula es un texto sin-
crético, se sefiala que ella esta constituida por diversos sistemas de significacion y
comunicacién que (en conjunto) corresponden a un mismo proceso de percepcion
por parte del destinatario (espectador) que entra en contacto con la obra filmica.
De la misma forma como es percibida una valla publicitaria por parte de un obser-
vador; en ella hay cédigos de lengua escrita, iconografia, cédigos simbadlicos con-
vencionales de una entidad u organizacion; por ejemplo, el humo sobre una tasa

de chocolate espumosa en una fotografia publicitaria, es un cédigo simbdlico habi-
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tual que trasmite el efecto de sentido de que esa taza alberga chocolate caliente y
espumoso. Cuando se afirma que la pelicula es multimodal, se refiere a que este
objeto semidtico se constituye por diversos sistemas de comunicacion y significa-

cion que afectan diferentes sentidos del cuerpo que entra en contacto con él.

Por ejemplo, en la famosa escena de la ducha en la pelicula Psicosis, de Alfred
Hitchcock, el espectador observa unas imagenes en blanco y negro que registran
a una mujer que toma una ducha, y es atacada repentinamente por otro sujeto que
empufia un cuchillo, del que es imposible conocer su identidad. Simultdneamente,
otro codigo, esta vez sonoro, emite sonidos que son escuchados por el especta-
dor, estos sonidos tiene caracteristicas metalicas, agudas y van en ascenso de
acuerdo a como avanza la accion en la imagen, en este cédigo también estan los
sonidos de los lamentos (gritos) de la mujer y su abrupto silencio, ambos sonidos
potencian la tensién del acto, lo que en conjunto configuran una escena de sus-
penso y construyen el efecto de sentido de angustia en el espectador que acaba
de presenciar un supuesto crimen atroz. De acuerdo a esto, en el presente estu-
dio, las figuras espaciales, temporales y antropomorfas presentes en el nivel de
superficie de La estrategia del caracol se analizardn buscando recurrencias en
relacion a los recursos del discurso filmico: sonidos, colores, elementos de la utile-
ria, entre otros, sobre todo aquellos elementos que den cuenta de la oposicion
arraigo/desarraigo o que simbolizan las estrategias de los sujetos para acceder al

objeto valor casa.

En este mismo sentido, una forma de establecer la vigencia de la pelicula respecto
al tema enunciado es hacer una pesquisa, una vez establecidas las estrategias y
la forma de vida representadas en el discurso filmico, sobre rasgos recurrentes del
entramado cultural denominado Colombia y que se hacen evidentes como configu-
raciones de contenidos similares, presentes en otros discursos filmicos del univer-

so cultural en donde emerge la pelicula de Cabrera.
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1.3 LA SEMIOTICA Y EL ESTUDIO DE LAS CULTURAS Y DE LOS OBJETOS
QUE LAS REPRESENTAN

En su texto sobre antropologia simbélica, Joan Carles Mélich®® menciona la teoria
del colonialismo sistémico desarrollada por Niklas Luhmann, quien afirma que la
sociedad ya no se compone de hombres sino de comunicaciones; el hombre hace
parte solo del entorno que, a su vez, es influido e influye sobre el sistema, pero no
hace parte de él. Este sistema se denomina sociedad, y no se compone de indivi-
duos, el hombre ha perdido su jerarquia en ella, en su lugar ha sido reemplazado
por las comunicaciones; este nuevo sistema organico e incesante esti en una
continua autopoiesis’®; es decir, el sistema esta en una auto-constitucién perma-

nente.

Esta afirmacién coincide, en parte, con la definicién de cultura de Clifford Geertz,
citado también por Melich: “el ser humano es un animal inserto en tramas de signi-
ficacion, y la cultura es esa urdimbre, ese conjunto de enlaces que constituyen el
horizonte de significado a partir del cual nos movemos y existimos”'’. Desde esta
perspectiva, se puede decir que el texto filmico que compone el presente estudio
es un discurso cinematografico que hace parte de la produccién cultural, de esa
urdimbre de textos provenientes de una cultura especifica. En este caso, la cultura
colombiana; a su vez, entre este texto y otras peliculas (discursos mas recientes
que abordan el mismo tema), podria haber puentes comunicantes entre obras fil-
micas, lo que indicaria, que estos textos representan una problemética sociocultu-
ral colombiana recurrente en algunos discursos filmicos colombianos durante los

ultimos treinta aros.

> MELICH, Joan-Carles. Antropologia simbélica y accién educativa. Barcelona: Paidés, 1996, pag.
56.

®La autopoiesis significa que un sistema esta en constante movimiento, el término supone una
teoria del conocimiento constructivista, articulando conceptos de la biologia y la cibernética.

7 |bidem, p. 57.
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Para entender mas claramente la relacion entre la obra y la cultura que la produce,
Boguslaw Zylco'® retoma la perspectiva de Yuri Lotman®® sobre el texto artistico.
Lotman se interesaba en la manera como las ideas filosdficas, las visiones del
mundo, y los valores de una época dada se representan en enunciados literarios,
teatrales, cinematogréficos y en toda manifestacion artistica y cultural. Segun su
teoria, la conciencia literaria e ideoldgica, la vision del mundo y la estética de las
tendencias y las corrientes artisticas de una época adquieren una cualidad sisté-
mica, que no son un conglomerado de convicciones sueltas. Los textos son produ-
cidos y comunicados en el modelo abstracto de representacién del espacio cultural
gue Lotman denomind semiosfera, en analogia con la biosfera, es definida como
una esfera viva, dinamica, que conforma el universo cultural donde se producen
entramados de comunicaciones, textos de todas las clases, objetos y practicas
culturales, que trasmiten significaciones. Es también, el lugar de transformacion
del universo simbdlico que pertenece a una cultura determinada, lo que indica que

la semiosfera esta en una incesante produccion de significados.

Lotman se refiere al discurso cinematografico como un lenguaje complejo en cuan-
to que por su expresién fotografica (de naturaleza mimética), acerca al enunciata-
rio a un estado “intimo” con el enunciado. El espectador reconoce alli formas, es-
pacios y actores, incluso expresiones del lenguaje, similares a los de su entorno
real, aunque con una expresividad potenciada. Por ejemplo, el valor de un primer

plano, la imagen en detalle de un objeto proyectada en la sala de cine, efecto que

8 ZYLKO, Boguslaw. La cultura y la semiodtica. Notas sobre la concepcion de la cultura de Lotman.
Entretextos: Revista electronica semestral de estudios semiéticos de la cultura. Recuperado de:
http://www.ugr.es/~mcaceres/entretextos/pdf/entre5/zylko.pdf

¥ YURI LOTMAN fue un lingiista y semi6logo ruso, desarroll6 las teorias sobre la semiética cultu-
ral, y también fue historiador y teérico de la literatura rusa. La propuesta lotmaniana proviene de
diversos campos de investigacién y de otros autores: Linguistica, biologia, antropologia, historia,
cibernética, semiotica estructural (Formalismo Ruso, CLP, Saussure, Semantica estructural de
Greimas, matematica, Pierce), su interés era construir una teoria de la cultura como semiosis, en
donde los textos guardan una relacion con la cultura en donde estos son producidos, por esta ra-
z6n no pretendia analizar el texto como objeto aislado del contexto, por el contrario, el objetivo de
Lotman es comprender cémo los textos son isomérficos con respecto de la cultura: un texto es un
sistema complejo, estructurado internamente, pero esa estructura esta determinada por la cultura,
el texto es un modelo del mundo mediado a su vez por el mundo donde él emerge.
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estrecha la distancia entre el sujeto observador y la enunciacion, lo cual genera
cierta familiaridad y cercania con los personajes u objetos enunciados en una peli-
cula. El autor afirma que las figuras e iconicidad del discurso cinematografico ha-
cen que el enunciatario escape al lenguaje signico abstracto, y se acerque mas a
una semejanza del mundo real, pero por otro lado el cine también puede enunciar

universos oniricos e ilusorios.

En conclusion, para establecer una malla de referencias teodricas, podriamos con-
siderar dos niveles; en un nivel general estarian la teoria de Lotman, en la que se
define la semiosfera como un espacio en sentido metaférico donde resulta posible
la realizacion de procesos comunicativos y la produccién de nueva informacion, y
en un segundo nivel estaria la teoria desarrollada por la Escuela Intersemiética de
Paris sobre el analisis especifico del objeto semibtico que contiene representacio-
nes de la cultura que lo produce. El universo semi6tico, segun Lotman, es enton-
ces un conjunto de distintos textos y de lenguajes cerrados, unos con respecto a
los otros que forman un entramado. Estos textos a veces se chocan y suceden
hibridaciones, traducciones, acciones que también desplazan textos candnicos
enquistados en el centro del modelo; asi mismo, los bordes o limites del modelo
estan en constante actividad permitiendo u obstruyendo la entrada de nuevos tex-
tos. La semiosfera es entonces el espacio semiético fuera del cual es imposible la
existencia misma de la semiosis, y la semiosis es en si, cualquier acto de lengua-
je. Desde esta perspectiva, cualquier texto, incluido el texto filmico, puede asumir-
se como una suerte de artefacto complejo que se compone de diversos niveles,

enlazados con los planos de la expresién y del contenido® del objeto semiético,

% E| linguista danés Louis Hjelmslev, establece que un signo es una relacién de constante depen-
dencia entre una expresién y un contenido, en donde el contenido seria una “masa amorfa de pen-
samiento” y la expresion puede ser ejemplificada a partir de una secuencia de caracteres linguisti-
cos que conforman una palabra. Segun el autor no puede existir expresion sin contenido, o conte-
nido sin expresion. A estos dos componentes se les denomina functivos, y la relacion entre ellos se
denomina funcion semiética. Por ejemplo: La palabra perro es una expresion, en tanto esta con-
formada por una secuencia de caracteres, en este caso lingliisticos, pero al escuchar esta palabra,
cada destinatario puede imaginar un perro distinto, esa es la parte del contenido, es el pensamien-
to el que construye una significacioén a partir de diversos factores, su experiencia de vida, o su edu-
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niveles donde se constituye la significacion y que tienen conexiones intertextuales

con otros textos y con la cultura en que se produjeron.

1.4 LA ESTRATEGIA DEL CARACOL COMO OBJETO CULTURAL

Teniendo en cuenta lo anterior, es claro que La estrategia del caracol es un texto
cinematografico producido al interior de una cultura, un objeto semidtico, suscepti-
ble de ser analizado desde una perspectiva semioética, que tiene como objeto des-
cubrir el entramado de sus significaciones. Para este fin, el método de la Escuela
Intersemiébtica de Paris asume el objeto a partir de tres niveles: figurativo, semio-
narrativo y axiolégico. En un analisis interpretativo-generativo, el primer nivel, o de
superficie del objeto es el nivel figurativo; en él, se hallan figuras espaciales, tem-
porales y actorales que conforman el aspecto visual y sonoro de la pelicula y ayu-
dan a tematizar a los actores que intervienen en el relato filmico en relacion espa-
cio-temporal con los programas narrativos, es decir: estados, acciones y procesos
gue los sujetos emprende durante el relato. En un segundo nivel, el de los proce-
sos narrativos, se analiza la conformacién de los roles actanciales; roles genéricos
continuos y estructurales subyacentes a este y todo tipo de discursos. Los roles
actanciales determinan caracteristicas de los sujetos enunciados, las modalidades
gue habilitan sus trasformaciones, y las pasiones que padecen durante el proceso
narrativo. En un tercer nivel, el mas subyacente del texto, se analiza el sistema
axiologico de los sujetos, evidenciado a partir de sus acciones y de sus objetos de
valor durante el relato, que determina las caracteristicas de una forma de vida pre-

sente en el objeto semidtico, en este caso la pelicula de Sergio Cabrera.

Desde otras disciplinas de las ciencias humanas se han analizado fenomenos so-
ciales colombianos alrededor de los conflictos frente al desalojo, o el desplaza-

miento, desde perspectivas socioldgicas o antropoldgicas. Pero desde la teoria

cacion, entre otros, de la misma expresion perro. HJELMSLEV, Louis. Prolegdmenos a una teoria
del lenguaje. Madrid: Ed. Gredos. 1971.
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semidtica no se ha analizado este fendmeno en textos culturales, menos aun, en
este caso que es un texto filmico sobre la construccién de la forma de vida en re-
lacion a las significaciones frente al arraigo. Esta perspectiva es necesaria porque
aportara evidencias desde la semidtica para entender en estos discursos valora-
ciones frente al conflicto por el despojo de la vivienda, hecho que coincide, en un
nivel mas general, con una problemética, aun latente, de zonas urbanas, tierras

rurales y desplazamientos en Colombia.

La pelicula de cine es un texto sincrético, compuesto de diversas formas y siste-
mas de expresion que constituyen un discurso en el que hay una instancia de
enunciacion un “yo” que se dirige a un “tU”. El texto puede ser construido con di-
versas estrategias para visibilizar u ocultar la instancia de enunciacion; por ejem-
plo, en La estrategia del caracol existe un narrador omnisciente que abre y cierra
el relato, es un actor, diferente al director, autor de la pelicula y enunciador empiri-
CO, que nunca aparece en ella haciendo evidente que €l es el autor y que le habla
a un enunciatario. En el caso de este tipo de textos audiovisuales este proceso es
un poco méas complejo, pues la instancia de enunciacién es mediada a través de
un mecanismo tecnoldgico que es la camara, la decision del tipo, tamafio y direc-
cién del encuadre, determina lo que el enunciatario percibira. Estas decisiones son
establecidas en la puesta en escena por el autor, pero es la camara, en este caso,
junto con la puesta en escena y el montaje los que asumen la responsabilidad del
decir. La pelicula finalizada y proyectada es una enunciacién terminada, es el re-
sultado del acto cinematografico, perceptible solo para el espectador de cine como
el discurso que se proyecta en la sala o en la pantalla del ordenador, el enunciador
ahi opera como la camara, sus movimientos, los didlogos de los actores, la muasi-
ca, el montaje, como un todo que es decodificado por un tl que observa y escucha

la pelicula, el enunciatario.
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La pelicula La estrategia de caracol, que relunen estas operaciones de discursivi-
dad filmica o de representaciéon de un mundo posible que representa fenémenos
de la realidad humana, fue estrenada en 1993 en el Festival Internacional de Ve-
necia, a partir de alli obtuvo varios premios: el premio del Jurado Ecuménico del
Festival de cine de Berlin en 1994; tres premios en el Festival de Biarritz, Francia
en 1993 (entre ellos, el premio Sol de Oro), el premio Espiga de oro y Colon de
Oro en los festivales de Valladolid y Huelva en Espafia, cuatro premios en el Fes-
tival de Cine de la Habana, entre otros reconocimientos. En Colombia obtuvo tres
galardones en el Festival de Cine de Bogotd, incluido el de mejor direccion. En
este pais, la pelicula fue estrenada el 25 de diciembre de 1993 en las salas de
cine (era proyectada con copias de cinta negativa de 35 mm) y, segln la revista
digital Cine Colombiano®* (publicacién que hace mediciones de audiencia de la
taquilla en las peliculas colombianas, desde 1962 hasta 2013) sefiala que La es-
trategia del caracol ocupa el primer lugar con un millén seiscientos mil espectado-
res registrados, lo que indica que hasta el 2013 ha sido la pelicula colombiana
mas vista en salas. Luego de salir de salas era dificil volver a verla porque no exis-
tian copias digitalizadas. En el afio 2009, Proimagenes en Movimiento??, en alian-
za con Cine Colombia y el circulo de lectores hacen el lanzamiento en formato
DVD (Disco digital) de la pelicula, con este fin, hubo una nueva proyeccion de la
pelicula en 35 mm el 18 de noviembre del mismo afio en el Multiplex Embajador,

en la ciudad de Bogota.

En el afio 2013 la pelicula cumpli6é veinte afios de su estreno en salas, y el 17 de
octubre recibe la Orden del Congreso de Colombia, en el marco de la versién 30
del Festival de Cine de Bogota, en el grado de Comendador al considerarla un
“hito” que retrata la lucha de clases y los problemas de renovacién de una ciudad.

En el marco de este homenaje se realizé una proyeccion de la pelicula en una

! CINE COLOMBIANO. Taquilla total del cine colombiano por N° de espectadores [en linea]. <
http://cinecolombiano.com/taquilla_1962_2015/total-1962-a-2013/> [citado en 20 de junio de 2016].

Proimagenes Colombia es un fondo mixto de promocién cinematografica, una entidad sin animo
de lucro creada bajo la ley 397 de 1997.
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version especial para personas con discapacidad visual el 19 de octubre de 2013
en el teatro Royal Films del Centro Comercial San Martin en la ciudad de Bogota.

Paralelo a este proceso de proyecciones de La estrategia del caracol en salas y
festivales de cine alrededor del mundo, ademas del proceso de venta a otros pai-
ses, recaudo importante de la financiacion de la pelicula, también ha sido trasmiti-
da por television con cierta periodicidad, el registr6 mas reciente de emision que
se tiene es del lunes festivo 20 de julio de 2015, a las 6:00 p.m., a través del canal
institucional Sefial Colombia, fecha que coincide con la celebracion de la indepen-
dencia nacional, y la programacion de la emision de la pelicula hacia parte de la

oferta de contenidos del canal para celebrar esta fiesta nacional.

A partir de su comercializacién en DVD, desde el afio 2009 y hasta el 2013 la peli-
cula es alojada en sitios web especializados en la circulacion de contendidos au-
diovisuales; por ejemplo, en el portal Youtube, la pelicula aparece varias veces,
sumando el nimero de usuarios de las diferentes versiones de la misma pelicula
(aunque el contenido es el mismo) da un aproximado de 450.000 visitantes. En
otro portal como Vimeo, que es el registro mas viejo, se alojé en 2009, el mismo
afo en que sale el DVD, esta version cuenta con 19.700 visitas. Todas estas posi-
bilidades de contacto con el discurso filmico, desde la semidtica son denominadas
como enunciaciones enunciantes con diferentes posibilidades en cuanto a la cali-
dad técnica de la proyeccion, que influyen en el tamafio de la pantalla y el sonido,
diferencias sustanciales al hecho de ver una pelicula en una sala de cine o en una
pantalla de computador; pero estos cambios no tienen una influencia en el conte-

nido del discurso.

Es importante sefialar que, a pesar de ser una pelicula con mas de veinte afios
desde el estreno, el hecho de que se haya traducido en diversos soportes de vi-
sualizacion contemporaneos y accesibles a todo publico, proceso en gran medida

espontaneo, da indicios de que aquello de lo que la pelicula predica esta aun vi-
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gente. Desde la perspectiva lotmaniana puede decirse que la pelicula como objeto
significante es llamado al centro de la semiosfera; por ejemplo, cuando es proyec-
tada por los canales establecidos, sea la television o el cine, estos mecanismos
estabilizados y legalizados llaman a este texto filmico con cierta periodicidad, co-
mo lo vimos anteriormente con emisiones registradas entre el 2013 y el 2015. Pero
también el discurso es llamado por estamentos no estabilizados o no legales, que
no estan necesariamente en el centro, sino son mas periféricos ubicados en los
bordes de la semiosfera, cuando la pelicula es alojada en portales que, aunque en
teoria no dejan publicar contenido sin autorizacion, en ellos circula gran parte del
cine que se considera ‘arte’ o ‘independiente’ y menos comercial. Pero lo impor-
tante es que este proceso que ha vivido la pelicula indica que, en la sociedad co-
lombiana, en ese espacio cultural de la semiosfera en donde emergid, persiste un
interés por dialogar con su contenido, con lo que ella dice, tal vez porque aun se
hace vigente como representacién de realidades colombianas. Si lo que sucede en
ella refleja hechos que aun son recurrentes en la vida cotidiana, serian aspectos
que también justificarian el presente estudio, porque se evidencia que no se han
agotado todas las luces para analizar los fendmenos de los que la pelicula predica
y que un estudio a profundidad de las formas de vida alli representadas, contribui-
ria a entender un poco mas el problema de la sociedad colombiana en cuanto al

desarraigo.

La obra cinematogréafica La estrategia del caracol fue dirigida por Sergio Cabrera,
director, guionista y productor de cine y televisién, nacido en Colombia en 1950. A
los diez afios se radicd con su familia en China, donde terminé su época escolar y
particip6 en la revolucion cultural de ese pais. A los 18 afios regresé a Colombia y
se vinculé al movimiento guerrillero EPL (Ejército popular de liberacion) en donde
milita durante 4 afios. Hacia 1973 volvio a China y estudio filosofia en la Universi-
dad de Pekin, luego viajé a Inglaterra y estudié cine en el London Film School.
Regres6 a Colombia y en la década de los 80 comenzé la carrera como director de

comerciales, cine y television. La estrategia del caracol es el segundo largometraje
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de ficcidn, al igual que ella, muchas de sus obras son representaciones del univer-
so colombiano y de sus probleméticas: el conflicto armado, la desigualdad social,
el desarraigo, la corrupcion. Gran parte de sus peliculas han sido corales, historias
gue involucran un nimero importante de actores, por este motivo sus obras termi-
nan siendo un reflejo de lo sujetos que integran la sociedad colombiana: politicos,
abogados, burgueses, militares, campesinos, entre otros, en donde los poderosos
ejercen su poder sobre los menos favorecidos, muchas veces con la complacencia

o la complicidad de los entes de control.

Sus obras mas reconocidas son Técnicas de duelo (1988), su primera pelicula,
gue se ubica en un pueblo montafiosos al final de los afios 50, en el entorno de la
guerra bipartidista colombiana, en donde dos viejos amigos y compafieros de lu-
cha contra los poderosos, un profesor y el carnicero del pueblo se enfrentan en un
duelo por una mujer bajo la mirada excesivamente neutral de las autoridades a
quienes les favorece que los sujetos se eliminen entre si, porque de esta forma se
elimina la oposicion politica. De esta obra él realizara una segunda versién, con
modificaciones en el guion titulada Aguilas no cazan moscas (1994) pelicula que
recibié importantes premios en festivales de cine como Sundance, Biarritz, Huelva
y Venecia. Su segunda obra de ficcidén fue La estrategia del caracol, posiblemente
una de sus obras mas reconocidas. Una de las obras mas importantes, porque
aborda de manera directa el conflicto interno colombiano es Golpe de estadio
(1998) en ella el ejército nacional y la guerrilla colombiana entran en una especie
de tregua a causa del futbol; la seleccién esta jugando las eliminatorias al mundial
de fatbol, y en el pueblo solo hay un televisor, este hecho hara que se olviden del

conflicto para poder ver los partidos de las eliminatorias de 1994.

Un segundo grupo de obras cinematograficas nace a partir de la adaptacion de
obras literarias: llona llega con la lluvia (1996), basada en la novela homonima del
escritor colombiano Alvaro Mutis; Perder es cuestion de método (2004), basada en

la novela del escritor colombiano Santiago Gamboa; y su mas reciente pelicula
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Todos se van (2015), basada en la novela de la escritora cubana Wendy Guerra.
Cada una de estas peliculas aborda tematicas diferentes, y la preocupacion del
autor estaba en la traduccion cinematogréafica de la obra escrita, lo que da como

resultado una obra distinta.

1.5 SOBRE EL ANALISIS SEMIOTICO

La investigacion cualitativa, Segin Strauss y Corbin?®, puede entenderse como
una forma de investigacion que obtiene hallazgos sin que en este proceso medien
procedimientos estadisticos u otros medios de cuantificacion. Definen tres compo-
nentes principales de la investigacion cualitativa: a) los datos provienen de diver-
sas fuentes, peliculas, entrevistas, observacion en campo. b) los procedimientos,
gue los investigadores utilizan para interpretar los datos; conceptualizar, comparar,
simplificar, relacionar, etc. c) los informes escritos y verbales, pueden presentarse
como articulos en revistas cientificas o como libros, también en ponencias y even-
tos cientificos. Desde esta perspectiva el proceso de interpretacion ha estado liga-
do a la definicién histérica y filoséfica de uno de los paradigmas cualitativos, el
hermenéutico, al respecto Villegas hace una relacion de la hermenéutica desde la

perspectiva semiotica:

De acuerdo con esta perspectiva semidtica tanto la interpretacion de los textos es-
critos como la de las conversaciones orales requiere la negociacion entre los partici-
pantes (Bronckart, 1992). Negociacién que en los intercambios orales ocupa mu-
chas veces gran parte del tiempo en el dialogo y que en las lecturas de textos escri-
tos exige un esfuerzo de representacion tanto por parte del autor, como del lector
para contextualizar el discurso. Estos esfuerzos implican a auto/emisor y lec-
tor/destinatario en una relacion hermenéutica que tiene como Unica referencia arbi-
tral la propia estructura del texto, el cual envuelve a los participantes en una trilogia

8 STRAUSS, Anselm y CORBIN, Juliet. Bases de la investigacion cualitativa. Técnicas y procedi-
mientos para desarrollar la teoria fundamentada. Bogota: CONTUS-Editorial Universidad de Antio-
quia, 2002, pp, 11-12.
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que Umberto Eco (1990) establece como intentio auctoris, intentio operis, intentio
lectoris.?*

Sin embargo, algunos de los tedricos de la hermenéutica como Ricceur, van mas
alla y proponen una neohermenéutica, que acerca a la hermenéutica a los estu-
dios culturales, donde las fases de explicacion (plano generativo) y las fases de
comprension (plano interpretativo) se yuxtaponen e intercalan, la comprension
consiste en la alternancia de fases de comprension y de fases de explicacion a lo
largo de un arco hermenéutico, al respecto Prado aclara el papel de la semidtica

desde la postura de Ricceur:

Declara nuevamente Ricceur que, de ese modo, ha podido “liberarse de su concep-
cién inicial de la hermenéutica como interpretacion amplificante de las expresiones
simbdlicas, y formular la idea de una comprension de si mediatizada por los simbo-
los, los signos vy los textos” en la correlacién de escritura/lectura en sentido amplio.
(...) Si interpretamos correctamente la propuesta ricoerina podriamos pensar de es-
ta manera: el texto, concebido como un conjunto de signos organizado unitariamen-
te en el que las partes tienen relacién con el todo y el todo con cada una de las par-
tes en una relacion dinAmica e inseparable, se constituye no solo en grafia, sino
también en codificacién semidtica (...) Y asi, el “comprenderse para el lector es
comprenderse ante el texto y recibir de él las condiciones de emergencia de un si
distinto del yo que suscita la lectura.?®

Desde esta perspectiva, la interpretacion es un proceso fundamental dentro de la
investigacién con un enfoque cualitativo-interpretativo, y en él la hermenéutica es
entendida como la forma méas amplia de un analisis filosofico o fenomenoldgico del
hecho originario del comprender o interpretar. La semiética, a partir de la teoria de
Lotman, se concibe como la ciencia idonea para la explicacion de los fendmenos
de la cultura, aunque hay que aclarar, que su fin no es la interpretacion per se,

sino indagar en el proceso de construccion del sentido en un texto, un discurso

** VILLEGAS, Manuel. Las disciplinas del discurso: hermenéutica, semiética y analisis textual. Es-
pafia: Universidad de Barcelona, Anuario de Psicologia, 1993, p. 35. LOTMAN, Yuri. La Semiosfe-
ra. Semiética de la Cultura y el Texto. Espafia: Universidad de Valencia, 1996, p. 78.

** PRADO GARDUNO, Gloria Ma. Una aproximacion, desde la Hermenéutica, al texto literario.
Ponencia presentada en el VI Coloquio Nacional Universitario sobre Comunicacion Escrita,
Chihuahua, Chih., agosto de 1984. [Recuperado en]
http://publicaciones.anuies.mx/pdfs/revista/Revista51l S4A1ES.pdf
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dado, o en una estancia de enunciacion. Pero la semiotica seria, en el lenguaje de
Ricoeur®®, el studium o el andlisis de la cosa que luego, en el punctum, pasa a ser
interpretada con respecto de las condiciones de vida del intérprete. En este senti-
do, la semidtica como studium seria el analisis de las condiciones de la organiza-
cion del significado que, esclarecido, es apropiado por el sujeto de la comprension
para comprender su propia existencia problematica en relacion con el mundo pun-

tual en el que deviene como ser que existe.

En el caso del arte cinematogréfico, la pelicula, es entendida como una represen-
tacion, una lectura del mundo real, algo que esta en el lugar de otra cosa; por
ejemplo, la pelicula esta en el lugar del mundo, significa al mundo. Es un fené-
meno semiotico, al igual que un texto literario o una obra de teatro, son entidades
susceptibles de ser analizadas desde la semidtica a partir de meta-
representaciones, para ello la teoria de Lotman propone una clasificacion: “Cuan-
do la complicacién de los lenguajes particulares (individuales y de grupo) pasa
cierto limite de equilibrio estructural, surge la necesidad de introducir un sistema
codificante secundario, comun para todos”?’. Este sistema codificante, es un meta-
lenguaje que permite la comprension en estructuras abstractas (metarepresenta-
ciones) de los hallazgos del analisis en los distintos niveles de un objeto semiotico;
modalidades, valores, axiologias subyacentes en el objeto y que constituyen el

origen del sentido.

El analisis comienza en el nivel de las estructuras de superficie, las figuras; suje-
tos, objetos, espacios y tiempos; posteriormente se avanzan a las tematizaciones,
programas narrativos tematicos y actanciales, y a lo largo de estos andlisis se ha-
llan elementos recurrentes en los diversos niveles, puntos de valorizacion que

permiten establecer sistemas axioldégicos que determinan ideologias y formas de

26 RICCEUR, Paul. Du texte a I'action. Essais de Herméneutique Il. Paris: Seuil, 1986, p. 151.
*’LOTMAN, Yuri. La Semiosfera. Semiética de la Cultura y el Texto. Espafa: Universidad de Va-
lencia, 1996, p. 78.
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vida subyacentes en el discurso filmico, y que son materializados y analizados a
partir de modelos abstractos de metarepresentacion propios de la semiética. Este
analisis permite establecer categorias, valores y la descripcion de las formas de
vida enunciadas y confrontadas en los diferentes niveles de los que esta compues-
to el objeto semidtico, entendido como un conjunto significante, que representa
fenomenos del entorno cultural donde estos objetos son producidos y generan
sentidos. A la semidtica le interesa establecer como los conjuntos significantes
producen efectos de sentido, y para ello utiliza el metalenguaje. La organizacion

del analisis semibtico se organiza en las siguientes fases del analisis:

Primera fase. En esta primera fase se abordaran aspectos generales; obtencién
informacion relacionada con la pelicula, antecedentes y origenes; la relevancia de
la pelicula en el entorno del cine nacional. Posteriormente se iniciara el analisis
con el estudio de los componentes plasticos del plano de la expresion, desarrolla-
dos por Greimas en su propuesta de la semiética figurativa, la cual ofrece herra-
mientas de analisis de los elementos presentes en el plano de la expresion en dis-
cursos que contengan elementos plasticos. En la representacion o significacion,
en términos de Greimas, encontramos en la parte superior el plano de la

expresion, y en la parte inferior el plano del contenido.

La configuracion aqui es entendida como el proceso de relaciones que se
establecen entre los niveles del plano de la expresion y el plano del contenido. En
el plano de la expresion, el autor instala, los formantes plasticos; los topologicos
(ubicacién), edidéticos (forma y bordes) y cromaticos (color), que otorgan
propiedades, caracteristicas y definen el aspecto de las figuras en el plano de
superficie del contenido, estas figuras son los toponimos (figuras de espacio),
crononimos (figuras de tiempo), y antropénimos (figuras actorales); es decir, los
roles actorales ubicados en lugares determinados y en un tiempo especifico al

interior del relato. Inventario que por sus caracteristicas en cuanto a estados y
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tranformaciones a lo largo del realto, determina las estructuras narrativas,

tematicas y actanciales y las estructuras semanticas elementales.

Teniendo en cuenta que el texto estudiado es un texto filmico, en esta parte del
andlisis se hara enfasis en la observacion de figuras: actores, espacios y figuras
temporales (utilizadas tambien en el montaje cinematogréfico) referentes a la
relacion tensiva entre arriago/desarraigo presente en el discurso filmico, sobretodo
en su dimension semi-simbdlica; es decir, en como los diferentes elementos
(figuras) de la puesta en escena de la pelicula generan efectos de sentido en
relacion al arraigo/desarraigo, a partir de estimulos anteriores instalados en las
estructuras de creencia y en el mecanismo de la cultura. Por ejemplo, la
asociacion de colores como el blanco y el negro con el bien y el mal o la relacién
de un espacio abierto e iluminado en contraste con un espacio cerrado y oscuro
asociados a la sensacion de libertad en oposicion a la angustia o a la tristeza.
Estas caracteristicas plasticas, cuando aparecen en el relato, potencian estos
estimulos pre-exitentes culturalmente y generan el sentido en el espectador. A
partir de la manipulacion de estos elementos en la pelicula, el espectador
construye el efecto de sentido; por ejemplo, de la ‘alegria’ o la ‘tristeza’ en una
secuencia de la pelicula especifica en la que estos elementos son organizados

para generar esa sensacion.

Ahora bien, por muy intuitiva que sea la interpretacion, no sélo consiste en
formular los ‘efectos de sentido’ en términos de un metalenguaje particular sino, al
mismo tiempo, en compararlos y en oponerlos unos a otros elaborando, en ultima
instancia, un sistema de significados paralelos y coextensivo al sistema de los
simbolos que se trata de describir. Asi, por ejemplo, la descripcion del dispositivo
plastico produciendo el efecto de sentido “pesadez” conducira de manera natural a
interrogarse sobre el dispositivo que da lugar al efecto “ligereza” (...) la semidtica

que ellos caracterizarian ya no podria entonces ser llamada simbdlica sino
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semisimbdlica debido a esas correlaciones parciales entre los dos planos del
significante y del significado.?®

Por otro lado, el discurso filmico sera abordado de acuerdo a su estructura, en el
caso del lenguaje cinematografico se utiliza el término secuencia, para delimitar
acciones en un tiempo y espacio especificos, esto permitira la identificacion de las
figuras recurrentes en el enunciado, actores, espacios y tiempos para reconocer el
relato de la pelicula, y determinar cuales de estos elementos son susceptibles de
ser analizados en funcion del objetivo del proyecto. Inicialmente se determinara el
namero de secuencias y las caracteristicas de estas en funcion de la representa-
cion del arraigo de actores individuales y colectivos, se categorizaran los actores
en relacién a su funcion en el relato, las acciones que ejecutan y los espacios y
tiempo donde ocurren. En esta primera etapa se postulan hipotéticas isotopias
relacionadas con figuras recurrentes en la estructura general, lo que implica la

aparicion de actantes y acciones.

Segunda fase. En esta segunda fase del analisis sera fundamental el aporte que
hace los semiotistas Desiderio Blanco y Francesco Casetti, sobre el andlisis
filmico a partir de los postulados de Greimas. Ellos proponen algunas categorias
de andlisis especificas para el lenguaje cinematografico en el plano de la

enunciacion en aspectos como el montaje, la fotografia y el sonido.

Blanco establece dos dimensiones diferentes del enunciado cinematografico: la
dimensién del relato, y la dimensién del discurso®. En la primera sefiala que los
actores actuan entre si, estableciendo relaciones actanciales entre sujetos y

objetos, entre destinadores y destinatarios, entre oponentes o ayudantes, todas

8 GREIMAS, Algirdas J. (et. al.). Figuras y estrategias: En torno a una semittica de lo visual.
Mexico: Siglo veintinuno editores. 1994, p. 38.

* HERNANDEZ, Gabriel (compilador). Figuras y estrategias: En torno a una semiética de lo visual.
Mexico: Siglo veintinuno editores. 1994, p. 100.
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estas relaciones de la dimension narrativa son decididas por el enunciador
presupuesto, pero su campo de manifestacion se limita al relato. En cambio, en la
dimensién discursiva pueden identificarse otros actantes diferentes que denomina
actantes de la enunciacion, entre ellos sefiala, la musica de fondo, los planos y
movimientos de camara, los efectos de iluminacion, y los efectos de montaje.
Concluye que es en esta dimension discursiva donde se inscriben las figuras mas
importantes del discurso cinematografico. En esta parte del analisis el objetivo es
observar como los elementos propios de la puestan en escena cinematografica: el
punto de vista y las focalizaciones de la camara, la musica incidental o
extradiegetica, el sonido, la utileria y la caracterizacion de los actores constribuyen
a construir efectos de sentido en la relacion tensiva entre arraigo/desarraigo en el

desarrollo del relato.

Las propuestas expuestas por Greimas y Blanco, coinciden con inquitudes sobre
el analisis de objetos de la cultura que Fontanille despeja con el modelo de los
niveles de las relaciones de pertinencia en el analisis de un objeto semiético. Su
propuesta consiste en una jerarquizacion y un recorrido de integracién de los nive-
les de pertinencia semiética la cual se esfuerza en la reconstitucién de una conti-
nuidad que recientemente parecia implicada entre la semiética modal y actancial,
el método propone una categorizacion de niveles de pertinencia para la forma del
plano de la expresion, segun la categorizacion de Hjelmslev, y como estas se rela-

cionan con las formas de contenido.
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Tabla 1. Modelo grafico que ilustra la relacion de interdependencia entre los
niveles de pertinencia de un objeto semiotico.

NIVELES DE PERTINENCIA EN UN OBJETO CINEMATOGRAFICO™.

Perceptiva Signos Entidades minimas de sentido (figuras)
Coherenciay
cohesion interpre- | Texto-enunciado @ El contenido de la pelicula cinematografica
tativas
La pelicula como objeto cultural (soportes) que con-
Objeto tiene el contenido y a través de él circula en el meca-
nismo de la cultura
Escenas Escenarios donde aparece la pelicula y se dan inter-
practicas cambios intersubjetivos del objeto cultural
Estrategias de divulgaciéon de contenidos cinemato-
graficos que predican sobre la conjuncién y ruptura
del sujeto con su entorno fisico habitacional (arrai-
go/desarraigo)
Estilo de vida del sujeto social en relacion a los roles
Formas de vida | de despojador/despojado representado en la pelicu-
la.

Corporeidad (inter-
faz)

Préactica
Coyuntura Estrategias

Ethos y
comportamiento

El nivel de los signos y del texto enunciado, los dos niveles superiores en el grafi-
co que son realmente, en el proceso, los de base, corresponden a los niveles de
analisis en el esquema metodolégico canoénico de la Escuela Intersemiotica de
Paris y que corresponde al andlisis del contenido del objeto semidtico, lo que co-
rresponderia al analisis figurativo, semio-narrativo y axioldgico, y de alguna forma
al limite de inmanencia del objeto de la semiética estructural, en donde se hace

énfasis en el estudio Unicamente del texto, al respecto Fontanille afirma que:

La semidtica greimasiana hace tiempo que interpretd el principio de inmanencia
formulado por Hjelmslev como una limitacién del analisis reducido Unicamente al
texto. Ese principio prolongaba la decisién saussuriana, fundadora de la lingtistica
moderna, de limitar el andlisis al sistema de la lengua. Pero ese limite, todo el texto
tenia un objetivo estratégico, que consistia en definir el objeto de una disciplina; en
aquel momento, la semiética estructural.®

% Modelo desarrollado a partir del propuesto por Jacques Fontanille en: FONTANILLE, Jacques.
Practicas semiéticas. Lima: Universidad de Lima. 2016. p. 775. ISBN version electronica: 978-
9972-45-33-2.

% FONTANILLE, Jacques. Practicas semiéticas. Lima: Universidad de Lima. 2016. p. 324. ISBN
version electronica: 978-9972-45-33-2.
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El autor sefiala que una vez definida la disciplina y con la perspectiva de la
semidtica como ciencia idonea para el estudio de las culturas, los objetos de
estudio dejaron de ser unicamente textos linguisticos y comenzaron a estudiarse
objetos plasticos y practicas de la vida cotidiana, desde la forma de fumar, como la
forma de recorrer el sistema de metro de una ciudad. El autor propone una
reconsideracion del concepto de inmanencia aplicado a las practicas semioticas
gue conforman el entramado de la cultura. En el caso de la presente pelicula, si
solo se estudiara el texto se llegarian a algunas conclusiones sobre la axiologia y
objetos de valor de los sujetos enunciados, pero el hecho de salir del texto permite
detectar recurrencias notorias en textos filmicos que estan predicando sobre
estructuras axiologicas isotdpicas (similares), hecho que permite argumentar que
estos puentes comunicantes entre obras son posibles porque estas obras estan
inmersas en un universo sociolectal donde a través de ellas pueden identificarse
rasgos mas generales de una forma de vida presente en la estructura donde estos

objetos han emergido.

El tercer nivel de estos niveles de pertinencia, es el objeto soporte, la pelicula
como tal, que debido al desarrollo tecnolégico ha trasformado las practicas de
circulacién de contenidos audiovisuales, inicalmente el soporte fue el celuloide de
35mm que era proyectado en salas, luego se tradujo al soporte digital, inicialmente
en DVD y luego en archivos digitales que pueden portarse en diversos soportes, y
de estos soportes al ilimitado recorrido de estos contenidos en la web. El objeto
entonces es la interfaz que soporta y abre el contenido del objeto semiético, en
este caso la pelicula, al enunciatario inmerso en un entorno cultural. Cada forma
de contacto de esto objeto con el destinatario, el espectador, obedece a una
determinada practica de circulacion de objetos culturales audiovisuales, aunque el
contenido de la pelicula sea el mismo en todos los casos, las practicas de

consumo varian de acuerdo a como el bien es dado.
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Estas practicas hacen parte de otro nivel, mas envolvente, que es el de las
estrategias. En este caso, de estrategias de produccion, de distribucion y
exhibicion de las obras cinematograficas en un entramado cultural determinado
que definen como llega y cdmo se circula el bien cultural. Las estrategias hacen
referencia a las dinamicas culturales en las que la pelicula se hace posible y se
exhibe. El formato, el género, la duracion y la calidad son aspectos formales del
objeto, que a su vez estan determinados por las practicas de circulacion del cine

en la sociedad.

Y por ultimo, el nivel mas englobante, el de las formas de vida o el reconocimiento,
en el objeto y su modo de intercambio intersubjetivo, del ethos cultural del que él
participa; aqui, el contenido y las caracteristicas del objeto y las estrategias en que
es dado configuran unos modos de ser de la sociedad representada que
determinan el por qué el objeto semidtico predica de una situacién determinada,
pero al mismo tiempo, cOmo se inserta en el entramado de la cultura y logra
hacerse visible en esa urdimbre de discursos, generando una lectura doble: por un
lado, sobre aquello que la pelicula quiere decir de esa sociedad que representa y,
por otra, como el objeto es construido, distribuido, traducido y convocado; esto
decribe, en suma, modos de expresién, comunicacién, generaciéon de sentido de

una expresion artistica, que es el cine en la sociedad colombiana.

Una vez establecidos los sistemas axiol6gicos emergentes en el analisis, en rela-
cion tensiva con el desalojo. Posteriormente se procedera a la construcciéon de una
metadescripcion axiologica relacionada con el arraigo en la cultura colombiana
representada en la pelicula La estrategia del caracol. Finalmente se estableceran
las metarepresentaciones de las formas de vida colombianas en relacion al feno-
meno social del arraigo y las descripciones del objeto significante a partir de los

niveles de pertinencia establecidos por Fontanille.
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2. EL ANALISIS DE LAS FIGURAS Y DEL TEXTO ENUNCIADO

2.1 ANALISIS SEMIOTICO DE LA ESTRATEGIA DEL CARACOL

Para el andlisis de la obra cinematografica La estrategia del caracol, se recurre a
los planteamientos de la semidtica de la Escuela Semidtica de Paris, que aborda
el objeto significante a partir de tres niveles: i) nivel figurativo y que trata de los
elementos superficiales del objeto y la relacion de referencia de estos al mundo
natural; en este caso, las figuras que emergen del relato cinematografico y que
hacen inteligible el contenido al espectador a partir de formas, personajes, los es-
pacios, tiempos y orientaciones tematicas (en tanto que estas aparecen enuncia-
das como signos o figuras en partes del discurso audiovisual); ii) nivel transfor-
macional que asume la predicacion sobre los cambios de estados y de pasiones
como estructura narrativa, lo que en el caso de la pelicula concierne a las tensio-
nes entre las figuras y la relacién con objetos de valor que determinan las posicio-
nes actanciales y la estructura narrativa subyacente en el predicado de la pelicula;
y iii) nivel de la determinacién del sistema de valores contenido en cada objeto
y que, luego del analisis, se comprende como parte de los componentes de la for-
ma de vida cultural a la que el objeto semiético o la préactica significante hace refe-

rencia por interdeterminacion.
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Tabla 2. Jerarquia de los planos de inmanencia de la practica semioética, de
Jacques Fontanille.®

Figuratividad Signos Formantes recurrentes
Estratos o _
basicos del Isotopias figurativas de la expre-
analisis Coherencia y cohe- Textos- sion
i sion interpretativas enunciados . . o
. (hagla el P Dispositivos de enunciacion e ins-
mj[erlor_de! cripcion
objeto signi- _ o
flcz;r:te) Corporeidad Objetos Soporte formal de inscripcion
¢ Morfologia praxica
Capas o L L icati
niveFI)es de Practica Escenas practicas Escena predicativa
analisis Proceso de acomodacion
envolventes, Gestion estratégica de practicas
en el seno Coyuntura Estrategias . .
de la cultu- Iconizacién de comportamientos
ra, del obje- estratégicos
to . . L.
Ethos y Formas de vida Estilos estratégicos

comportamiento

Estos andlisis, practicados en la obra cinematografica, revelan contenidos que
pueden organizarse en niveles envolventes que permiten sostener una hipotesis
interpretativa segun relaciones de pertinencia entre las capas de andlisis del obje-
to significante en relacion a la materia concreta en que se expresan (la mediacion
material de la obra cinematogréafica condiciona una forma de produccion y de sen-
tido). Las condiciones de produccion y circulacién del bien cultural y la situacion
social que determina la aparicién de los objetos, desembocan en una forma de
vida o régimen de creencia que orienta la comprension del objeto como una mues-

tra que predica de un horizonte sociocultural. Este modelo, propuesto por Jacques

%2 Este modelo es una version del propuesto por FONTANILLE, Jacques. Practiques sémiotiques,
Paris, Pulim, 2008, pero en este caso con algunas especificaciones presentadas por ROSALES
CUEVA, José Horacio y Leonardo URIBE GOMEZ. “Las diosas de la artista plastica Elsa Sanguino
como medio de comprension y el cuidado de si mismo como sujeto autbnomo”, en memorias del
VII Congreso Internacional VII Congreso Internacional de Analisis Textual: Las diosas, de la Aso-
ciacion Trama y Fondo, Madrid, 25, 26 y 27 de marzo de 2015, Universidad Complutense, disponi-
ble en linea en http://www.tramayfondo.com/actividades/vii-congreso/las_diosas/
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Fontanille®® puede sintetizarse asi, con la introduccién de unos términos explicati-

vos, con la figura 1 (supra).

2.2. LAS FIGURAS EN EL TEXTO FILMICO

Un objeto semittico debe tener una manifestacion sensible y perceptible, lo que
significa que es, de entrada, una realidad material provista de forma y portadora
de significado. La forma del objeto puede ser sincrética. Por ejemplo, en la obra
cinematogréafica los sentidos del destinatario (espectador presupuesto) perciben
diferentes cédigos: el texto hablado, la imagen de un actor, el sonido, la musica, el
color; la accion de la fusion de un codigo con otro en una determinada escena de
la pelicula le atribuye un sentido determinado. El efecto de sentido de cada escena
del relato y de la pelicula en general se logra por la interaccion de operaciones de

articulacion y afectacion reciproca.

Los lenguajes no funcionan aisladamente en las interacciones humana y la funcién
de ellos es figurar representacionalmente al mundo, es decir que los componentes
perceptibles a través de los sentidos en cualquier manifestacion semidética son un
conjunto de rasgos del plano del contenido que tienen una correspondencia per-
ceptible en el plano de la expresion del mundo natural. Greimas y Courtés afirman,
sobre el nivel figurativo del analisis del objeto semiético, que en “el recorrido gene-
rativo, el nivel figurativo del discurso se presenta como una instancia que se carac-
teriza por los nuevos investimentos que se afiaden al nivel tematico por medio,

precisamente, de las figuras del contenido™*.

% FONTANILLE, Jacques. Pratiques sémiotiques. Limoges : Presses Universitaires de France,
2008. p. 38.

% GREIMAS, Argidas & COURTES, Joseph. Semiética. Diccionario razonado de la teoria del len-
guaje. Tomo 1. Madrid: Editorial Gredos, 1991. p. 175.
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Al respecto Blanco afirma que, con tales procedimientos, “los “objetos” se hacen
“visibles”, es decir pueden ser percibidos como “referentes” del mundo”*. El plano
de la expresiéon de la imagen visual organiza elementos constituyentes (superficie,
bordes, puntos, lineas, capas o areas de color, etc.) que en interaccion (organiza-
cién determinada en el texto) producen las figuras (plano de la expresion propia-
mente dicho) que se asemejan a las figuras del mundo natural. Es decir, las figu-
ras de la imagen visual tienen una relacion iconica dominante en la construccion
de la relacion funtiva entre expresion (algo que en la imagen se parece a las cosas
del mundo natural) y contenido (la referencia o sentido que asocia la figura a un
objeto o cosa del mundo natural y, entonces, a una idea). Pero las figuras de la
imagen visual son de materialidad diferente a las del mundo natural. Asi, por
ejemplo, en un fotograma, la composicion, los puntos, lineas y areas de color con-
vergen en la expresion de la imagen de una calle que se asemeja a una calle del
mundo natural y que posee un determinado valor simbdlico que rebasa la simple

referencia.

Al respecto, en los estudios sobre semidtica de lo visible, Thirlemann afirma que
la coherencia del discurso es construida por una organizacion de rasgos de con-
juncién que pueden manifestarse en diferentes elementos de un mismo discurso.
La relacion entre el rasgo y el elemento que se manifiesta es el atractor®®. Es una
forma de organizacién isotopica que privilegia las estrategias de coherencia lineal
y repetitiva. El autor establece que en un discurso cohabitan las fuerzas cohesivas
(isotopicas) y las fuerzas dispersivas (fragmentacion) disputandose el campo de

% BLANCO, Desiderio. Semiética del texto filmico. Lima: Fondo desarrollo editorial. Universidad de
Lima, 2003. p. 235.

% EI concepto de atractor es desarrollado en los estudios de semiética visual de autores como
Felix Tharleman, al respecto, Victor Alejandro Ruiz, describe este proceso de la siguiente forma:
como el espectador que frente a un estimulo perceptual, espontaneamente busca en la memoria
asociativa la posible identificacién de un referente, un atractor, aquello que es percibido, es asocia-
do con un referente, y esta asociacion permite establecer que es lo que se ha percibido, permite la
identificacion de lo observado. RUIZ R, Victor A. Noticias del fondo Greimas de Semidtica. Topicos
del seminario. México: Benemérita Universidad de Puebla, p. 184. hallado en:
http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=59402008
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discurso, y cada proceso de construccién discursiva es la busqueda del equilibrio

entre estas dos fuerzas.

A esta “semejanza” entre el rasgo y el elemento, es decir entre el referente y el
significante, Blanco la denomina relacion de cotipia, y la explica en la descripcion
del signo icénico a partir de los planteamientos del Grupo p®’. En estos estudios
se establece que el signo iconico se genera a partir de la relacién de tres elemen-
tos: el significante icénico, el tipo y el referente del “mundo natural”, entre estos
tres elementos se desarrollan relaciones simultdneas que se evidencian en la figu-

ral.

Esta estructura se asemeja a la estructura tripartita del signo desarrollada por
Charles Sanders Pierce, compuesta por los conceptos de signo, objeto e interpre-
tante. En este caso el tipo (interpretante en Pierce) es un modelo interiorizado y
estabilizado que confrontado con el producto de la percepcion, se ubica en la base
del proceso cognitivo, el tipo (formas en el sentido hjemsleviano) es una represen-
tacidon mental, constituida por un proceso de integracion, su funcién es la de ga-
rantizar la equivalencia del referente y del significante (relacién de cotipia)®. Po-
dria afirmarse, si se considera la semidtica de Eco>°, especificamente la teoria de
los tipos cognitivos, este tipo seria un tipo cognitivo compartido y estabilizado, ca-
so un contenido nuclear, que constituye un modelo mental compartido socialmen-
te, no un tipo cognitivo personal, algo asi como un género textual, un estereotipo o
un esquema de interpretacion consolidado. Esto hace que el referente sea, en
consecuencia, un modelo ajustado a la circunstancia puntual de enunciacion y a

las caracteristicas del enunciado, es decir, el sentido que construye particularmen-

3 El grupo [ o grupo de la Universidad de Lieja (Bélgica), desde 1967 desarrolla estudios interdis-
ciplinarios en retorica, en poética, en semiética y en teoria de la comunicacion linglistica o visual,
que firman con este nombre colectivo. Ademas de los miembros titulares actuales: Francis Edeline,
Jean-Marie Klinkenberg, el grupo ha contado con la participacion de algunos autores como: Jac-
%uebsdDubois, Francis Pire, Hadelin Trinon y Philippe Minguet, entre otros.

Ibid., p. 28.
% Eco, Umberto. Kant y el ornitorrinco. Barcelona: Editorial Lumen, 1999. p.153.
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te el intérprete a partir del objeto que lee y los tipos disponibles y flexibles de inter-

pretacion.

Figura 1. Elementos que componen el signo iconico, esquema desarrollado
por el Grupo p*°

Tipo
reconocimiento .___/ \___ estabilizacion
conformidad conformidad
Significante Referente

< {ransformaciones ————»

En este orden de ideas, el referente (el objeto inmediato de Pierce) es un objeto
entendido no como una adicion inorganizada de caracteristicas o estimulos, sino
como perteneciente a una clase, obedece a cierto patron, esto no quiere decir que
deba ser necesariamente ‘real’. El objeto existe como ente de razon, como signo.
El tipo valida la existencia del objeto como correspondiente a un modo de percep-
cion e inteleccion del mismo como alusion a una categoria de contenido. Este con-
tenido esta mediatizado por el significante iconico (el representamen de Pierce) y
es un conjunto modelizado de estimulos, para el caso particular de la fotografia,
visuales; esto corresponde a un tipo estable, codigos que son reconocidos y que
son asociados a un referente, estos rasgos que asocian al significante con un refe-

rente son validados a su vez por el tipo en el que se clasifican y son reconocidos™.

40 BLANCO, Desiderio. Semio6tica del texto filmico. Lima: Fondo desarrollo editorial. Universidad de
Lima, 2003. p. 27.
“bid., p. 28.
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Si se toma el ejemplo del objeto calle (imagen visual), al inicio del relato filmico (La
estrategia del caracol), lugar donde se ocurre luego la accién de un desalojo, se
tiene que los elementos plasticos del objeto significante constituyen y permiten
reconocer el tipo de la calle con las formas, texturas y colores, un lugar como es-
cenario de sujetos y acciones de estos. Permitiendo, incluso, establecer caracte-
risticas de la ciudad, el clima, la morfologia del suelo, y la morfologia urbana, el
tipo de barrio. Es el tipo quien estabiliza estas semejanzas entre el signo y su refe-
rente, y aunque el destinatario, en este caso el espectador, nunca alla estado en
Bogota, sus representaciones mentales al momento de la interpretacion, asociaran
esta calle a un tipo de estructuras urbanas presente en la morfologia de la ciudad
latinoamericana, con este tipo de clima y geografia, en todo caso un pais en desa-

rrollo con problematicas sociales.

Por todo lo anterior, en el texto de Blanco se hace una aclaracion fundamental en
el caso de los discursos filmicos y sefiala que el plano de la expresion del mundo
natural es muy similar al plano de la expresion del signo visual, aunque no es lo
mismo (el signo esta hecho de material diferente a la realidad de las cosas que
representa). Lo que supone entonces que las figuras del plano del contenido pro-
puestas por A.-J. Greimas, corresponderian al plano de la expresion del codigo

visual™®?,

Como se establecio en el primer capitulo, el texto filmico, al ser un texto sincrético
y multimodal, compuesto de diferentes cddigos de textualizacion, como el signo
visual, compuesto por su iconicidad y su plasticidad, y los cédigos sonoros, donde
estan los dialogos, los sonidos y la musica, permite establecer una relacion de
semejanza con aquello que representa, lo cual se evidencia a través de la clasifi-
cacion de las figuras perceptibles en el discurso filmico, y que nos permiten esta-
blecer procesos de actorializacién, temporalizacion y especializacion, identificando

los actores, sus estados y sus actuaciones, las figuras de tiempo y los espacios

2 bid., p. 235.
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donde se desarrolla el relato. En el analisis de La estrategia del caracol son descri-
tas, a continuacion, las figuras propias del objeto de esta investigacion o las que
estrechamente estan relacionadas con la medicacion del contenido del arraigo y
su opuesto, relacionado con las figuras del desalojo, eje tematico crucial en el
desarrollo en el filme. Estas figuras, como sucede en los objetos semiéticos, no
encarnan directamente conceptos si no es por medio de la reprehension, como se
ha dicho, del sentido en figuras de actores, espacios, tiempos y acciones y la
orientacion de esta.

Las figuras no operan como entidades independientes, sino que aparecen siempre
como “configuraciones sostenidas” por una forma narrativa que les da sentido,

sefala Courtés (citado por Blanco).

Es por esto que las figuras que constituyen el discurso audiovisual, como en La
estrategia del caracol y que tratan de sujetos, de la organizacion del tiempo, del
espacio, la representacion de los objetos y las dinamicas entre estos elementos,
convergen en lo que Courtés denomina nivel tematico narrativo o “una suerte de
semantizacion minima de un programa narrativo”, que abarca a lo figurativo al ser-
vicio de lo tematico, mientras que lo tematico caracterizado por su organizacion
secuencial o sintagmatica con una estructura determinada. Blanco, sefiala que, en
el caso del cine, teniendo en cuenta la naturaleza visual, las figuras corresponden
al plano de la expresion y se articulan de modo que, en la presentacién simultanea
o sincrética de ellas en cada fotograma y los fotogramas organizados en un tra-
yecto lineal que produce el movimiento, garantiza que las figuras sean reconoci-
bles como las correspondientes a espacios, a tiempos, a actores, a acciones y a la
estructura de la narracion. Es por esto que las figuras convergen en la manifesta-
cion discursiva o textual de los temas, que ellas ajustan, a los dispositivos actan-
ciales y actoriales que regulan las relaciones entre sujetos y objetos del programa

narrativo y a los roles tematicos, asi como a los actores que los encarnan®,

43 BLANCO, Desiderio. Semiética del texto filmico, Lima: Fondo de desarrollo editorial Universidad
de Lima. 2003, p. 236.

53



Luego del analisis figurativo, es importante, para el presente estudio, observar
primero como el relato se presenta al espectador a través de la secuencia lineal o
de un “movimiento que avanza” al poner en actividad el dispositivo o el texto, es
decir, al proyectar o ver la pelicula en su desarrollo normal y como texto termina-
do, pero recuperado en cada reproduccioén. En este recorrido inicial, las figuras
gue se asemejan a las del mundo natural proveen la sensacion y las herramientas
perceptivas para que el espectador reconozca acciones realizadas por actores
sobre un fondo (espacio) y en un eje temporal. A continuacién, se expondra un
breve resumen de la organizacién sintagmatica del relato que permite establecer

comprender, previamente, el entorno que permite dar sentido a cada figura.

2.3 LA REPRESENTACION FORMAL DEL RELATO EN LA ESTRATEGIA DEL
CARACOL

Al inicio del relato se muestra un desalojo, en una calle sobre los cerros surorien-
tales de la capital colombiana; hay enceres y utensilios fuera de las casas, un pe-
riodista se acerca al lugar con su equipo de grabacion y comienza a indagar entre
los afectados. Un sujeto se presenta como Gustavo Calle Isaza, quien sera el na-
rrador de la historia, e inicialmente manifiesta que es experto en desalojos y televi-
sion y qué es el idéneo para narrar la situaciéon a la altura de las circunstancias. En
su relato comienza a describir las circunstancias del desalojo que acontece en ese
momento y dice que estos hechos suceden por dos motivos: primero, la injusticia
de la justicia y, segundo, la falta de estrategia de la clase del inquilinato (lo que
refiere a una clase social vulnerable, que no puede acceder a una vivienda unifa-
miliar, y debe habitar o compartir una casa con otras familias). Luego, Calle Isaza
le dice al periodista que él también formo parte de la legendaria gesta del desalojo
de la Casa Uribe, segun él, una luminosa ensefianza que todavia no ha sido debi-
damente asimilada. Describe que la Casa Uribe era una casona que estaba ubica-

da junto a otra casa, La Pajarera, y que ambas casas pertenecian a un tal Dr. Hol-
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guin, un tipo que nunca habia vivido alli. Afirma que la injusticia comenz6 una
aciaga mafiana, hace unos 6 afios mas o menos, cuando frente la casa La Pajare-
ra se pararon unos abogados y unos tinterillos contratados por un titere de Hol-
guin, un tal Victor Honorio Mosquera. En este punto el discurso filmico introduce
otro espacio y otro tiempo, delegando las voces a los demas personajes a partir de
un salto al pasado. En términos de los estudios semiéticos sobre la imagen en
movimiento, este salto al pasado en el tiempo se determina como una analepsis,
conocida habitualmente con el térmico inglés de flashback y que consiste en re-
presentar en el discurso filmico un hecho que sucedié en un tiempo atras**, para lo
que la narracion pasa a las voces y situaciones que la camara registra y proyecta.
En este caso hablamos de una analepsis definida, porque el narrador indica que el

hecho sucedi6 hace seis afios aproximadamente.

Este hecho es la disputa entre dos grupos de sujetos por un mismo objeto, la Casa
Uribe. El primer sujeto colectivo puede denominarse los inquilinos, en donde se
destacan personajes como Dofia Trinidad, la administradora del inquilinato (y la
duefa legitima por posesion del inmueble); Jacinto Ibanguren, un inmigrante es-
pafol a causa de la guerra civil, que se gana la vida como tramoyista de un viejo
teatro; y el Dr. Romero, o el perro Romero, abogado e inquilino de la casa, que
aun no se ha titulado, pero defiende fervientemente los derechos de sus comparie-

ros de habitacién. El segundo grupo, los profesionales®, estan conformados por el

“ ECHEVERRI J, Andrea. La produccion de sentido en el cine, en Ensayos semiéticos, 2008, p.
15.

> Al ser una obra filmica que cuenta con un grupo considerable de figuras actorales enunciadas
alrededor de la disputa por un mismo objeto, y teniendo en cuenta que a partir del andlisis hay
ciertas caracteristicas presentes en estas figuras que permiten tematizarlas en dos grupos mas
envolventes y presentes durante todo el relato, se toma la decision metodologica de analizarlos
como sujetos colectivos del relato filmico. Un primer grupo de figuras actorales conforma al sujeto
colectivo inquilinos y el segundo grupo conforma al sujeto colectivo profesionales, designados asi,
porque los primeros comparten el espacio de habitacion, y el segundo porque alberga sujetos que
desde la perspectiva sociocultural pueden catalogarse como profesionales, porque ostenta un titulo
académico y un rol laboral profesional especifico. Pero el analisis mas adelante podra determinar
también caracteristicas en cuanto a los estados, transformaciones y acciones que estableceran
recurrencias en estos sujetos en cuanto a sus roles actanciales y sus roles patémicos evidentes en
el discurso cinematografico.
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Dr. Holguin, duefio de la casa por herencia, aunque el relato sefiala que en mas
de 50 afios no la reclamdé. El Dr. Mosquera, abogado contratado por Holguin y
quien intercede por €l ante los representantes institucionales, el Juez Diaz y el
teniente de la policia que cubre la zona de la Casa Uribe. Holguin ejerce sobre
ellos una influencia debido a su poder econémico y social. Ademas, cuando las
cosas para él no funcionan por la via legal, cuenta con un grupo de guardaespal-
das, liderados por Matatigres, que le hacen el trabajo sucio. Estos sujetos confor-

man el segundo sujeto colectivo que entra en disputa con los inquilinos.

El relato cinematogréafico, compuesto por 58 secuencias*®, da cuenta de la presion
ejercida por Holguin y su abogado Mosquera, a través del aparato judicial y polici-
VO, para recuperar sus casas en el centro de la ciudad, la primera que recuperan,
y a lo que refieren las primeras secuencias de la pelicula, es el inmueble de La
Pajarera, pero en la diligencia judicial se presenta un intercambio de disparos en-
tre los inquilinos y la fuerza publica y como resultado de este hecho violento falle-
ce un nifio que recibe una bala. Este hecho tragico frena en parte la utilizacion de
la fuerza para el siguiente desalojo, el de la Casa Uribe. A partir de ese momento,
el relato evidencia una carrera contra el tiempo por parte del sujeto colectivo los
inquilinos, que pretenden demorar su desalojo para encontrar alternativas al pro-
blema de la pérdida del hogar, y tras este objetivo desarrollan diversas estrategias
dentro del marco de lo legal para impedir la diligencia. Primero, argumentan que
dentro de la casa hay un sujeto convaleciente, Lazaro, que no puede abandonar el
sitio en tal condicion. En el segundo intento de desalojo por parte de Mosquera, el
Juez Diaz y la policia, los inquilinos intercambian las placas que indican los nume-

ros de direccién del inmueble para argumentar que hay un error de forma en la

“ En el texto sobre el analisis cinematogréfico de Cassetti y Di Chio, se define la secuencia como a
la unidad fundamental de contenido de un film, y se identifica por algin cambio o mutacion del
espacio, o algun indicador de salto en el tiempo, también puede identificarse con el cambio de los
personajes que estan en escena. CASSETTI, Francesco y DI CHIO, Federico, Como analizar un
film, Barcelona: Editorial Paidos. 1991, pags. 39, 40.
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sentencia. Finalmente, le piden al Juez Diaz unos dias mas de plazo para la en-

trega con el pretexto que quieren entregar la casa pintada.

Durante este proceso, los inquilinos se dan cuenta que por la via judicial no tienen
ninguna posibilidad de recuperar la casa; ademas, el abogado de Holguin hace
desaparecer las evidencias que probarian el derecho de dominio legitimo sobre el
inmueble por parte de Dofia Trinidad. Entonces, Jacinto Ibarguren idea una estra-
tegia, La estrategia del caracol, la cual consiste en desarmar la casa en partes y
llevarsela a cuestas. En el proceso de desarmado del inmueble descubren un badl
con reliquias de oro, con el dinero obtenido por la venta de estos objetos logran
comprar un lote, al parecer en unas zona sobre los cerros orientales de la ciudad,
espacio muy similar al del desalojo que acontece en el tiempo actual de la conver-
sacion entre Calle Isaza y el periodista, hecho que sugiere en el relato la posibili-
dad de un desalojo ciclico, porque puede inferirse que tiempo después del primer
desalojo, los inquilinos se arraigan en un segundo lugar del que son nuevamente
desalojados. Por su parte, Holguin, el propietario, manifiesta al Juez Diaz un apa-
rente interés alrededor de la memoria familiar y patrimonial de la casa, hecho que
justificaria el interés por el desalojo de los inquilinos, pero el relato evidencia que
el verdadero interés es econdmico, dado que la propiedad ya habia sido vendida a

un grupo econémico.

El discurso filmico se construye a partir de diferentes cédigos, la imagen fotogréfi-
ca, los textos linglisticos, la voz, los ruidos y la musica, lo que habitualmente se
entiende, en términos heredados del teatro como la puesta en escena, la cual se
ordena a través del montaje cinematografico a partir de tiempos y espacios orga-
nizados en la sintaxis audiovisual. El discurso construye diferentes escenarios y
hace saltos en el tiempo hacia adelante y hacia atras. En estos espacios surgen
sujetos y objetos y los sujetos realizan acciones, el hacer y decir de estos sujetos
determina su rol figurativo y tematico. En este caso, aunque hay un narrador ulte-

rior, Gustavo Calle Isaza, el relato se diversifica, para el desarrollo, en la imagen y
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voz de otros personajes, pertenecientes a los dos sujetos colectivos que entran en

disputa del objeto casa.

Durante la escena final, el discurso hace un salto al tiempo presente, al mismo
punto donde habia iniciado, a la conversacion entre Gustavo Calle Isaza, el narra-
dor y Samper Pupo, el periodista. Es notorio que han pasado varias horas de na-
rracion, en la calle ha oscurecido. El narrador termina su relato y el periodista le
pregunta ¢Y todo eso para qué? A lo que Gustavo Calle Isaza responde malhumo-
rado jComo que para qué! jPues para la dignidad!, ¢0 es que en television ya no
saben lo que significa esa palabra? El personaje se aleja malhumorado lanzando
improperios a su interlocutor. En conclusion, estos fragmentos cumplen la funcion

de presentacion y desenlace del discurso filmico de La estrategia del caracol.

2.4 FIGURAS DE ACTORES Y EL PUNTO DE VISTA EN EL FILME LA ESTRA-
TEGIA DEL CARACOL

Uno de los andlisis complicados en el estudio de las figuras de un filme es el de
los sujetos que corresponden al plano de la enunciacién (los dispositivos del regis-
tro y ordenamiento del discurso audiovisual que permiten entrever qué ojo y qué
sensibilidad guian la mirada del espectador) y el plano del contenido del enuncia-
do o de las figuras del relato. En el filme que se analiza, ambos planos se enca-
balgan, como se ha expresado arriba, porque la construccién del relato y la sinta-
xis de este esta relacionada con el modo de discurrir de personajes, de modo que
estos tienen la voz delegada del narrador de todo el audiovisual e imponen unas
variaciones cognitivas (modos de dar a conocer los hechos) con una valoraciéon
particular de los mismos, tal como sucede con las palabras finales de Calle Isaza,
sujeto que asume asi el relato al inicio y al cierre de la pelicula, como si la narra-
cion audiovisual hiciera el simulacro de encargar a este actor la funcién de dosifi-

car y encadenar los hechos como deben ser percibidos por el espectador.
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Pero ademas de esto estan los problemas de diferenciacion precisa del nivel de
andlisis, pues es dificil establecer una linea de puntos y rayas entre la construc-
cion figurativa de las cosas del relato con el nivel de las transformaciones de esta-
dos, pasiones y construcciones cognitivas que corresponden al nivel de analisis de
la narratividad. No obstante, la natural dependencia de estos dos niveles, se hace
en este trabajo un esfuerzo por diferencias lo figurativo y luego se enfatiza en el
analisis del aspecto narrativo alrededor del problema del arraigo y del desarraigo.
La interdependencia de los niveles de las figuras y de lo que estas realizan en el
nivel de las transformaciones que movilizan el relato es clara cuando, segun Fon-
tanille*’, actores y actantes pueden diferenciarse de dos maneras, principalmente,
por el principio que guia su reconocimiento. El actor se reconoce por la permanen-
cia de algunas de sus propiedades figurativas, que permanecen de algin modo y

minimamente estables, en tanto sus roles cambian.

Esto puede evidenciarse a través del personaje de Gabriela. Ella cumple un rol
teméatico como inquilina de la Casa Uribe, es una trabajadora sexual que quiere
dejar este tipo de vida y decide cambiar completamente de oficio, se disfraza de
hombre y ejercer un rol como empleado en una estacion de gasolina; algunas de
sus caracteristicas fisicas permanecen, habita el mismo cuarto en la misma casa,
el relato evidencia sus cambios fisicos a través del maquillaje, pero no deja de ser
el mismo actor, incluso cambiando su nombre de Gabriela a Gabriel. Como actor
puede hacer parte de un sujeto colectivo, constituirse por si mismo en un actante o

en componente de un actante.

El actante, por otra parte, es una categoria mas envolvente, mas profunda si se
quiere, pues trata del conjunto de los roles y las fuerzas necesarias para el cum-
plimiento de un proceso y su caracterizacion corresponde al analisis de la narrati-
vidad. Los actantes pueden ser, como en este caso, los personajes de una intriga,

los actores de una obra de teatro, o los sintagmas nominales de una frase, pero

*" FONTANILLE, Jaques. Semidtica del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica, 2001. p. 123.
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gue se pueden reconocer no como ellos mismos, sino como el contenido de uno
de los componentes de un modelo de accion y de relaciones que determinan el
curso de un proceso narrativo. Un actante se reconoce por la estabilidad del rol
gue le es atribuido en relacién a un tipo de predicado, sin importar los cambios de
su aspecto figurativo. Retomando el ejemplo de Gabriela, al ser inquilina, es un
sujeto particular que hace parte de un sujeto colectivo que se puede identificar
como los inquilinos de la Casa Uribe; este conjunto de sujetos particulares em-
prende una serie de acciones que permite reconocerlos no como mero sujeto
compuesto o colectivo, sino como el actante sujeto que emprende una serie de
acciones para estar en relacion conjuntiva con otro actante, el objeto valor cons-

truido en el relato.

En otros términos, Gabriela es parte constituyente de un actante definido que se
encuentra, en una posicién inicial del proceso narrativo, conjunta a un objeto, la
Casa Uribe como hogar o espacio de arraigo y proteccion; durante el desarrollo
del relato, este estado puede cambiar, puede terminar en un estado de disyuncion
0 conjuncién en relacion al objeto casa y lo que esta representa, pero el actante
sujeto, al que constituye Gabriela, con otros actores, no dejara, a lo largo del rela-
to, de ejercer el rol de sujeto en relacién con el objeto. Fontanille®®, sefiala que a
cada actor puede corresponder muchos actantes, y a cada actante pueden co-
rresponder muchos actores. Gabriela al mismo tiempo que es sujeto, en relacion al
objeto casa, puede ser objeto de deseo o de busqueda por parte de otros sujetos,
como en el caso de los clientes de los servicios sexuales que ella ofrece. Es decir,
en el mismo relato, este actor ejerce diversos roles actanciales de acuerdo a la
perspectiva narrativa que se investigue y con respecto al objeto con que se rela-
cione. De la misma forma, el rol actante de sujeto, conjunto a la casa puede, ser
atribuido a varios actores identificables como figuras (figuras humanas, con nom-

bres, caracteristicas, modos de comportarse y de actuar, etc.), como sucede, por

*® bid., p. 123.
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ejemplo, con cualquiera de los personajes enunciados por el discurso filmico como

habitantes de la Casa Uribe.

Los actores cuentan con figuras especificas que definen sus particularidades indi-
viduales, sus deseos, frustraciones y ambiciones, pero estas figuras (construidas
con vestuario, maquillaje, posturas corporales, sonidos, voz, etc.) se pueden orga-
nizar en categorias mas envolventes o tipos de actores sociales, hasta llegar a las
figuras de un actante que quedaria incluido en la categoria de conjunto de actores
o de un actante desalojado y vulnerable, los inquilinos, constituido, en La estrate-
gia del caracol, por Romero y el grupo de los inquilinos de la vieja casa en disputa.
En oposicién, esta el actante de los profesionales al que corresponden las figuras
propias del imaginario del poder econémico, social y juridico: el doctor Holguin, el
abogado Mosquera, y el sistema judicial y policivo en general, que reclama el in-
mueble de la Casa Uribe, y que busca la apropiacion del espacio donde el otro, el
inquilino, esta afincado con la memoria, con las relaciones sociales y un modo par-

ticular y compartido de supervivencia o, en suma, un estilo de vida.

Asi, en el andlisis de las figuras, es posible anticipar que existen actores relacio-
nados con un sistema juridico y policivo, que como actor se aprovecha de estos
sistemas o0 que duda sobre la eficacia del mismo. Como se vera a lo largo del ana-
lisis que se desarrolla en este capitulo, la pelicula muestra, a través de las figuras
en oposicidn en el programa narrativo, a un curioso conjunto de actores sociales
que hace parte de un actante vulnerador de los derechos del inquilinato que va a
constituirse en otro actante. En sintesis, estos grupos de actores o de figuras de
actores seran la base de la constitucion de los actantes del programa narrativo
descriptible como modelo de la accion del relato, accion que encarna un sistema
axioloégico y que representa una forma de vida cultural representado en la pelicula.
Esta parece ser, al inicio, un documental que, luego, relata, con los dispositivos del
cine de ficcién, los hechos que desembocan en el inicio y cierre del flme a modo

de documental (la entrevista del periodista a los desalojados de un lugar).
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Al respecto, en el texto sobre la produccion de sentido en el cine de Andrea Eche-
verri Jaramillo*®, se menciona la dicotomia entre cine de ficcién y cine documental,
donde algunos autores como Cristian Metz y Robert Odin, plantean que cualquier
pelicula involucra ambos géneros. El discurso filmico da cuenta de una realidad
exterior o mundo que le sirve de referente, pero el mismo discurso evidencia esta
representacion, la manipula y la ordena y, por otro lado, aunque el insumo del do-
cumental sea la imagen capturada directamente de la realidad que se registra en
acto, por mas objetivo que pretenda ser el género, la camara fragmenta y decide
qué mostrar y qué no, el material capturado pasa por un proceso de montaje, don-
de se organiza el discurso y se establece el punto de vista del narrador. En este
proceso casi siempre prevalecera la construccion de la narracion y las coordena-
das para despertar la emocion, lo que depende de determinada forma de “montar”
el material y de las decisiones sobre la coherencia y cohesién del discurso filmico.
En conclusién, toda pelicula por extrafia que sea, es un relato, mas alla del género
en el que se tipifique o categorice, lo pertinente para este estudio es asumir que la
obra es un documento que directa o indirectamente predica de su época y, exami-
nando en ella los diferentes dispositivos de generaciéon de sentido, puede determi-
narse el qué de lo que la obra predica de la sociedad en donde esta emerge y el

dominio de una estrategia, género o tipo discursivo del lenguaje cinematografico.

En el texto desarrollado por el director francés Francoise Truffaut sobre el cine de
Alfred Hitchcock, El cine segun Hitchcock, el director inglés afirma que, aunque
pareciese sencillo elegir el lugar donde se pondra la camara, s6lo hay un dnico y
privilegiado lugar para ubicar la camara en relacion a lo que quiere lograrse con la
escena que se registra. Este lugar es decidido por el narrador cinematogréafico,
equivalente al narrador literario. Este fendmeno es el mismo de la foto fija, donde

la posicion de la camara, dira Fontanille, es una forma de decisiéon del cuerpo del

49 ECHEVERRI J., Andrea. “La produccién de sentido en el cine”, en Ensayos semio6ticos, 2008, p.
5.
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fotégrafo en el espacio y frente al objeto fotografiado, lo que deja en la imagen una
evidencia de la perspectiva del enfoque y la toma®’. Echeverri, sefiala que, a partir
del texto Logica del cine, de Albert Laffay, se acuia el término de “gran imagina-
dor” en lugar de narrador, quien en términos semiéticos es el destinador del relato
cinematografico, quien articula los diferentes cédigos del cine, la imagen, el soni-
do, los textos, la aparicién y didlogos de los personajes, y organiza la forma en
gue se presentara el discurso en cuanto a tiempos y espacios. Este imaginador es
la instancia de enunciacién®* de la globalidad del texto filmico y delega la voz de la

narracién a otras instancias constituyentes del texto mismo.

El gran imaginador, o la instancia de enunciacién del filme, utiliza las herramientas
del lenguaje audiovisual para construir el punto de vista desde donde se narra el
relato, este puede variar al interior del desarrollo del relato, puede ser diegético,
que construye la imagen a partir de la mirada subjetiva de algun personaje o ex-
tradiegético, que desborda las posibilidades de los puntos de vista de los persona-
jes, por ejemplo una toma panoramica cenital que muestra a los personajes desde

arriba, sabiendo que ninguno de ellos puede observar desde ese punto.

El plano, la unidad sintactica minima del lenguaje cinematogréafico que abarca lo
gue dura una imagen desde que se obtura hasta que se cierra el registro de la

camara, puede durar desde segundos hasta cientos de minutos, pero a diferencia

*0 Citado por Basso Fossali, P. & Dondero, M. G. Sémiotique de la photographie. Limoges: Pulim,
2011.

*! La instancia de enunciacién es la operacion de enunciacién que se produce en el momento en
que una presencia sensible e inteligible decide predicar de la experiencia o del mundo; para esta
construccion enunciativa que representa algo del mundo, en el acto de enunciar mismo se constru-
ye un simulacro de una voz que habla (un simulacro del yo que dice). Fontanille, al analizar el fe-
nomeno del lapsus discursivo, expresa que la instancia de enunciacién o la instancia del discurso
es un procedimiento de representacion del contenido del enunciado que involucra una persona,
sujeto o simulacro de quien se hace escuchar o comprender a través de lo que se dice (el enuncia-
do; cf. FONTANILLE Jacques. Soma et séma. Figures du corps. Paris: Maisonneuve & Larose,
2004, p. 67. La instancia es asi una operacion discursiva que se puede escindir en otras instancias
0 en la delegacién de la voz. El enunciador del fiime delega la voz a un narrador especifico (el
montaje organizado de lo captado por la camara), a sujetos y personajes, para lo que se recurre a
la articulacion de diferentes sistemas semiéticos que convergen en cada fotograma y en la secuen-
cia de estos.
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del cine que dependia de la duracién de los carretes del celuloide, el video con-
temporaneo permite grabar por horas. En la arquitectura de cada plano intervienen
los diferentes codigos del lenguaje filmico, el tamafio del encuadre, el movimiento
de la camara, la iluminacion, si es naturalista o abstracta, y como se encuadra el
espacio y a los personajes en relacién con él, y en relacion a ellos mismos. Una
vez que se tiene un grupo de planos, comienzan a formarse secuencias. Echeve-
rri, hace una precision valiosa al afirmar que las secuencias son unidades narrati-
vas que se basan en el desarrollo de un acontecimiento en una unidad de tiempo,
opuesto a la escena, concepto originario del teatro, en el que la cohesion radica en
la unidad espacial. La organizacion sintagmatica de escenas y secuencias se de-
nomina montaje cinematografico, que es un proceso de reescritura y organizacion

del discurso en la mesa de edicion después de que el material ya ha sido grabado.

El montaje puede ser consecutivo, donde la pelicula muestra los hechos en la me-
dida que van sucediendo, o puede hacer parecer consecutivos dos hechos que
ocurrieron simultaneamente; también construye la simultaneidad cuando dos he-
chos estan sucediendo en el mismo tiempo y la pelicula lo evidencia, o paralelo, si
la pelicula devela dos hechos que tienen una relacion tematica pero no temporal.
En cuanto al espacio, se puede dar la continuidad o discontinuidad espacial; es
decir, el relato resalta cuando los personajes permanecen en el mismo espacio
(aunque sea producto de la ficcion y del juego de encuadres) o cuando los perso-
najes van de un espacio a otro (asi en realidad no suceda, como es el caso de los
estudios de grabacién, donde pueden construirse diversos escenarios en un mis-
mo lugar y en la pelicula pareceran lugares diferentes). Sobre este proceso de
organizacién sintagmatica del relato, desde el punto de vista del narrador filmico y
la organizacion de espacio y tiempo, se sobreponen o emergen los puntos de vista
de los personajes. En el caso de La estrategia del caracol, la voz de Calle Isaza, el
narrador, la aparicion y diadlogos de los personajes que hacen parte de los inquili-
nos y profesionales, el punto de vista de quien organiza el discurso, etc., hacen

qgue en la pantalla, y ante la mirada del espectador, aparezcan figuras con una or-
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denacién especifica y que cobran importancia para caracterizar la identidad de los
sujetos, de los actantes, de los espacios, de la organizacion del tiempo y, sobre

todo, de las acciones y las relaciones causa-efecto del desarrollo narrativo.

2.4.1 Las figuraciones de actores humanos en La estrategia del caracol

En semidtica se designa como antropdnimos a las figuras que tiene un vertimiento
semantico humanizado y pueden identificarse como representaciones antropomor-
fas 0 como, en este caso, actores que desempefian roles en los enunciados en el
discurso filmico. En La estrategia del caracol, los roles actorales pueden agrupar-
se en dos grupos que representan diferentes universos. El primero esta compues-
to por las figuras actorales tematizadas en el enunciado como los inquilinos. Entre
ellos se destacan los lideres: Dofa Trinidad, una sefiora de 60 o 65 afios, quien es
la que administra este espacio, dispone del alquiler de las habitaciones de la Casa
Uribe; Jacinto lbarguren, un adulto mayor, inmigrante espafol, que trabaja como
tramoyista en un viejo teatro; Romero, un abogado sin titulo profesional que litiga
en una improvisada oficina en la calle; y Gustavo Calle Isaza, con marcado acento

antioquefio, es el narrador del discurso filmico.

Entre los demas inquilinos se identifican figuras como Gabriela, la mujer atractiva
gue ejerce la prostitucién; el “Zorro”, quien maneja un modesto carruaje tirado por
un caballo en donde recoge material reciclable de la calle; Arquimedes, un joven
deportista que entrena ciclismo; Eulalia, una mujer mayor, que cuida de su esposo
convaleciente, Lazaro, y que junto con las otras sefioras y Dofia Trinidad realizan
rituales religiosos, muy comunes en el imaginario popular colombiano. En general
los inquilinos son tematizados a través del hacer como una comunidad de desem-
pleados, porque casi ninguno tiene un empleo formal y la mayor parte de ellos
subsiste de actividades informales, o del denominado rebusque, como se ha defi-
nido la accién de emplearse en actividades temporales informales, incluso algunos

de ellos ejercen actividades ilegales como el hurto. Las figuras con que se muestra
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a estos personajes en el discurso filmico permiten reconocer la identidad de cada
uno de ellos (por lenguaje, gestualidad, apariencia fisica, etc.) a pesar de las va-
riables (de vestuario, de maquillaje, etc.).

Estas figuras conforman el grupo de los inquilinos, hombres y mujeres de diferen-
tes edades y diferentes lugares de origen que comparten el espacio de la Casa
Uribe, espacio antiguo, austero, donde ellos deben compartir algunos espacios
como los corredores, patio interior y lugares de servicios como bafios y cocinas,
porque no todas las habitaciones de la casa poseen estos servicios. La apariencia
de estas figuras revela sus edades y sus experiencias de vida, en sus ropajes y
cuidado de sus apariencias no hay ninguna manifestacion de lujo u opulencia, son
personajes que intentan llevar su vida lo mejor que pueden, pero a pesar de eso y
de las diferencias que puedan haber por la convivencia como se puede evidenciar
en la escena del minuto quince del enunciado®, donde el texto expone la estructu-
ral de inquilinato del espacio, presenta a los diversos actores y los conflictos coti-

dianos entre ellos, propios de la convivencia.

A pesar de sus diferencias, entre estos personajes hay unos lazos de solidaridad y
de respeto, que se hacen evidentes cuando alguno de ellos tiene una dificultad,;
por ejemplo, cuando Eulalia solicita ayuda para comprobar si su esposo Lazaro
aun vive, o cuando durante el desalojo violento de la casa vecina, La Pajarera,
fallece un nifio y los vecinos organizan sentidamente la velacion en frente de la

Casa Uribe.

°2 CABRERA, S. (productor) (director). La Estrategia del Caracol [Cinta cinematografica]. Colombia:
Caracol Television, Crear Cine y Video, Fotograma (Colombia), Emme SRL (Italia), Ministere
Francais de la Culture et de la Francophonie, inistere Francais des Affaires Etrangeres (Fran-
cia).1993, 126 minutos.
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Imagen 1. Fotograma de escena de la pelicula La estrategia del caracol. Mo-
mento en que se enuncia un pequefio conflicto porque la culebra de Gustavo
Calle Isaza esté colgada en un arbol del patio central, lo que incomoda a al-
gunos inquilinos, y Dofla Trinidad le ordena que la quite de alli.

En contraste a este primer grupo de actores, se encuentra el grupo de los profe-
sionales, compuesto por el Doctor Holguin, un hombre joven, empresario, que,
aunqgue el texto no hace explicito que él sea profesional, si se rodea de ellos y los
emplea, él es quien demanda la propiedad de la Casa Uribe; siempre esta rodea-
do de escoltas, en donde se destaca la figura de Matatigres, fiel escolta que cum-
ple cabalmente sus érdenes. Holguin contrata al Dr. Mosquera, abogado titulado,
para que lleve a cabo los procesos de desalojo de sus casas en una calle del cen-
tro de Bogot4, La Pajarera y la Casa Uribe. El proceso se radica en el despacho
del juez Diaz y, para estas diligencias, cuenta con la fuerza policial comandada
por un teniente, que trabaja de manera articulada con el juzgado de Diaz. Mosque-
ra tiene influencias sobre este despacho y sus profesionales: el juez, el secretario
y el teniente, por esta razon logra que los tiempos de la ejecucion legal del proce-
so se aceleren. Aungue el enunciado no configura de modo explicito la corrupcion
del juez o del teniente, si enuncia una cercania y empatia entre estos actores y el

grupo de profesionales que representan a las instituciones juridicas y policiales y a
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los demandantes del desalojo de la propiedad; incluso, estos ultimos ofrecen dadi-
vas como invitaciones a almorzar y promesas sobre las posibilidades de mas pro-

cesos y negocios en el mismo despacho.

Imagen 2. Fotograma de la escena (minuto seis del filme). Se enuncia la dili-
gencia judicial correspondiente al desalojo de la casa La pajarera. El juez
Diaz lee la sentencia, a su lado esta el abogado Mosquera y el cuerpo poli-
cial; las figuras de este abogado y los representantes de la ley contrastan
con las figuras méas austeras de los vecinos que observan.

La apariencia de este grupo de actores, en oposicion a las figuras austeras de los
inquilinos, destaca su condicién socioeconémica y su poder adquisitivo. El doctor
Holguin siempre viste con trajes modernos, con colores y texturas novedosas y se
rodea de objetos de ultima tecnologia, se moviliza en varios automaviles junto con
sus escoltas; Mosquera, el abogado, representa el estereotipo del bogotano que
siempre viste con traje de pafio oscuro, de modales refinados y debilidad hacia las
mujeres, trabaja en una oficina confortable donde tiene una secretaria personal. El
juez Diaz, su secretario y el teniente siempre visten de traje oscuro y uniforme,

trabajan desde la oficina del juez o en las diligencias judiciales.
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Este segundo grupo de actores enunciados representa el universo formal de la
estructura sociolectal de la que predica el discurso. Holguin es el heredero de es-
tos predios, utiliza todo el aparato judicial y policivo a través de los actores que
representan estas instituciones para despojar a los inquilinos y recuperar estos
predios con el interés de obtener un beneficio econémico. Mosquera, el juez Diaz,
el secretario y el teniente pertenecen a este universo, son profesionales, tienen un
trabajo formal y su deber es, en el caso de Mosquera, hacer lo que su cliente le
exige, y en el caso de los demas hacer cumplir la ley, sin importar, como se evi-
dencia en la pelicula, las consecuencias sociales que puede acarrear el desalojo

urbano.

2.4.2. Lafiguracién de dos sujetos colectivos confrontados

En la apretada sintesis expuesta al inicio de este capitulo y la identificacion de fi-
guras correspondientes a actores humanos del relato, se observa cdmo se organi-
za este con dos programas narrativos de base (recuperacion o mantenimiento de
la relacion conjuntiva con el bien inmueble), cada uno desarrollado por un sujeto
colectivo constituido alrededor de un objeto de disputa (la Casa Uribe). Estos acto-
res colectivos, como se vera en el analisis de la organizacion narrativa del filme,

seran la base de la constitucion de los actantes, son:

a. El sujeto colectivo del inquilinato, que, como se ha descrito, esta compuesto
por los inquilinos de la Casa Uribe, donde se destacan tres figuras principa-
les: Jacinto Ibarguren, Dofia Trinidad, y Romero, el abogado, y a su vez inqui-
lino de esta casa, quienes son enunciados como los lideres del grupo. Estos
actores poseen rasgos particulares (elementos figurativos que permiten identi-
ficarlos como actores con sus respectivas apariencias, vestimentas, acceso-
rios, gestos, motivos y elementos caracteristicos o identitarios a lo largo del re-
lato), pero todos ellos comparten elementos convergentes que van a caracteri-

zarlos, en conjunto, como un actor colectivo. Las figuras que tratan de la iden-
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tidad de las figuras con el sujeto colectivo son de orden sociocultural (incluidos

los lingliisticos), econdémicos y las referidas al habitat, la memoria y los intere-

ses (juridicos y afectivos, etc.) que comparten, lo que puede presentarse asi:

Tabla 3. Rasgos figurativos distintivos o particulares de actores dominantes
figurativamente en el grupo de los inquilinos

Hombre de aspecto mayor
de cabello y barba blanca,
su atuendo es sobrio y aus-
tero. Cree mas en las accio-
nes que hagan como comu-
nidad que en la justicia y las
leyes, como se evidencia en
este dialogo como respuesta
a Romero por la naotificacion
de la orden de desalojo:

JACINTO: Esto no es mas
gue un papel de mierda.
Lo dnico que vale es lo
que hagamos nosotros
de ahora en adelante®.

El idea la estrategia para
desmantelar la casa a través
de un mecanismo mecanico
de poleas y cuerdas, cémo
lo narra Gustavo Calle Isaza,
el narrador:

JACINTO: ¢Una estrate-
gia?, una verdadera es-
trategia. Claro que im-
posible de llevar acabo
en los 10 dias que nos
habia dado de plazo el
sefor juez para desalo-
jar la casa, jimposible!

Mujer de aspecto mayor, de
talla grande, ella administra
la Casa Uribe y es la voz de
mando en cuanto al orden,
el aseo y la convivencia
dentro de la casa, lo cual se
evidencia en el siguiente
dialogo:

DoNA TRINIDAD: jHagame
el favor paisa saque a
esa culebra de ahi antes
de que Lucero se me
cague en el patio!

[...]

DoONA TRINIDAD: jA mi no

me contesta asi!
[...]

DoONA TRINIDAD: jApurele

a ver! jHagale!*®.

Ella practica la religion cato-
lica y es muy devota de la
virgen. No cree mucho en la
estrategia de Jacinto, pero la
supuesta aparicion de la
virgen en una de las paredes
de la casa, sirve para con-
vencerla. Es la duefia legiti-
ma de la casa, pero no
cuenta con las pruebas juri-
dicas.

Hombre de aspecto maduro y
recio, de cabello y bigote ne-
gro, viste con un modesto traje
negro, ejerce como abogado
en una improvisada oficina
callejera, aun no se ha titulado,
coOmo se evidencia en estos
dialogos con Jacinto:

JACINTO: Usted ya sabe que,
por las vias legales, va-
mos a perder.

RoMERO: jEntiéndame Ja-
cinto, yo soy abogado!

JACINTO: Y qué abogado, ni
qué leyes hombre, ni si-
quiera se ha graduado.

ROMERO: Solo me falta la
tesis, jpero, aunque no lo
sea todavia! Yo estoy he-
cho para pensar como
abogado.

JACINTO: Mire Romero, no
jodamos mas. Hagamos
una cosa. Usted haga lo
suyo yo lo mio, si lo suyo
no funciona, no importa,
pero por una sola vez ten-
ga fe en las personas y no
solo en las leyes.

ROMERO: Esta bien Jacinto,

*% |bid., min. 00:27:24. En lo sucesivo, este tipo de referencias hace mencién del minuto del film La
estrategia del caracol del que se toma el ejemplo o cita, por la necesidad de precisar, en el analisis,
esta ubicacion en la sintaxis del filme.

% |bid., 00:16:14.
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Claro que Romero nos pero yo creo en la ley™®.
habia prometido una
prérroga, pero no todos Romero habita en la Casa Uri-

creiamos en Romero, ni be. El cree en las leyes y por

sus estratagemas judiciales
estrategia.  Prisioneros ol eisEr G ceetio Ce s
d t d inquilinos. Esto_lo hace victima
& el , pretezlolel, de las represalias de Holguin,
nuestro  egoismo vy quien lo manda golpear con
nuestra |gn0ranc|a nos sSus guardaespa'das_
debatiamos entre la

confusién y la duda.”*.

tampoco creiamos en la

Los rasgos figurativos comunes de los inquilinos son de diverso orden, pero pue-

den categorizarse asi:

Rasgos figurativos de orden sociocultural. Los inquilinos de la Casa Uribe con-
forman una estructura familiar colectiva, aunque no son familiares directos, par-
te de ellos viven solos o pertenecen a familias disfuncionales. La figura de Do-
fla Trinidad representa la figura matriarcal dentro del grupo, y la figura de Ja-
cinto Ibarguren puede determinarse como un rol patriarcal. Otro talante comudn
es que gran parte de los inquilinos ejercen diversos oficios para obtener su
sustento, pero en su gran mayoria son empleos informales, incluso ilegales.

Las figuras religiosas estan presentes en esta comunidad, pues gran parte de
los inquilinos participa en rituales religiosos, en su mayoria liderados por Dofa
trinidad y las demas mujeres mayores, incluso el personaje de Fray Luis, aun-
gue no habita alli, pasa gran parte del tiempo en la casa, imparte eucaristias y
estd investigando la figura de la virgen que se ha aparecido en un muro de la
casa, objeto que se vuelve importante por su carga simbdlica a la hora de

desmontar la casa.

> |bid., 00:28:00.
%6 |bid., 00:13:00.
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El discurso filmico evidencia un sincero sentimiento de solidaridad y de cohe-
sion del grupo de inquilinos a la hora de defender sus intereses, ellos estan
negociando y buscando la solucién del problema de la vivienda para el grupo
de habitantes en su totalidad, sin dividirse ni excluir a ningan miembro, siempre
hablan de ellos a través del pronombre personal “nosotros”, indicando una in-

clusion de la totalidad del grupo:

TRINIDAD: Dr. Romero ¢,Qué va a pasar ahora con nosotros?

RoOMERO: En el juzgado dicen que nosotros somos los préximos...”".

Y mas adelante, en otra escena:

JACINTO: iNo diga huevonadas, Justo! Si esta casa no fue para nosotros no va ser
para nadie®®.

e Rasgos figurativos de orden socioecondmico. Los inquilinos no cuentan con
muchos recursos econdémicos, cada uno de ellos sobrevive y busca su sustento
como puede, esto se evidencia en figuras como: los oficios que realizan, la
apariencia fisica y su vestuario austero, también a través de los objetos que los
rodean, la casa y sus habitaciones carecen de articulos lujosos, incluso el dis-
curso no evidencia objetos electrénicos domésticos, como televisores o equi-
pos de sonido. Al inicio de su plan, no cuentan con recursos para realizar la es-
trategia, el dinero surge del hallazgo de un tesoro bajo el piso de la casa.

e Rasgos figurativos comunes relacionados con el habitat, la memoria e intere-
ses. La casa es la figura mas importante para los inquilinos, para los mayores,
como Dofia Trinidad, Lazaro y Eulalia representa toda su historia porque nacie-

ron alli y han pasado toda su vida en este lugar.

TRINIDAD: Lo que es que a mi de esta casa no me sacan. Aqui naci y aqui me voy a
.59
morir’”.

*" |bid., 00:10:47.
%8 |bid., 01:34:02.
%9 Ibid., 00:25:48.
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En el caso de los mas jovenes como Gabriela, Hermes, Gloria y Justo, repre-
senta el lugar en el que han logrado construir un rincon propio, y a la vez han
establecido lazos de amistad y familiaridad con la vecindad, son personajes so-
litarios que han logrado articularse a una parte de esta sociedad:

GLORIA: ¢,O sea que nos va tocar conseguir para donde irnos?®

En el caso de los lideres como Jacinto y Romero, la casa representa, como predi-
ca el discurso, el espacio de la dignidad para su comunidad, y la pérdida de este
espacio, ademas de ser una perdida fisica es una perdida simbdlica de la digni-

dad, lo cual se evidencia en estos dialogos referidos en la pelicula:

ROMERO: ¢ Y qué ganamos haciendo lo que usted dice?

JACINTO: Nuestra dignidad®.

JOSE ANTONIO SAMPER PuUPO: Esta bien don Gustavo... Lo que no entiendo es todo
esto para qué?

GUSTAVO CALLE IsAzA: ¢Pa’ qué? ¢(Cédmo qué pa’ que?... Pues pa'... ;Pa’ qué le
sirve a usted la dignidad? ¢Ahhh? ¢Esa palabra no existe o qué? ¢O no la
usan ya en television? ; Cémo que pa’ qué? Pa’ la dignidad hombe... Para la
dignidad nuestra... Ess qué pa’ qué pregunta este huevon...%.

Al inicio del relato, durante la presentacién de los personajes se hacian evidentes
ciertas diferencias entre los inquilinos de la casa, de lo que se puede afirmar que
se trata de una comunidad compuesta por sujetos de diferentes paises y regiones.
Jacinto es de origen espafiol, Gustavo Calle es antioquefio. Estas diferencias de
origen regional y nacional hacen que entre ellos se enfrenten habitos culturales
distintos, pero también hay otras diferencias, como el hecho de que Jacinto y Ro-
mero tienen un nivel de educacion superior al del resto de los vecinos. En general,
todos los inquilinos tienen diferentes formas de ganarse el sustento, incluidos la
prostituciéon y el hurto, las laboras domésticas, deportivas y artisticas, pero en el

momento en que el relato presenta la posibilidad del desalojo, la comunidad da

% |bid., 00:10:55.
®1 |bid., 00:13:15.
%2 Ibid., 01:41:50.
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indicios de una fuerte cohesion como grupo y las acciones se encaminan hacia el
anico objetivo de solucionar el problema de la vivienda para todos y no entregar a
Holguin la Casa Uribe. Esto se evidencia en secuencias del discurso donde hay
una profunda solidaridad y trabajo organizado en equipo, los ladrones dejan de
delinquir para no llamar la atencion de las autoridades, los hombres trabajan en
roles establecidos, las mujeres organizan grupos para la limpieza y la cocina, se
hacen horarios de trabajo y vigilancia, el dinero obtenido por la venta del tesoro

hallado en la casa es usado para el beneficio de todos.

Como se evidencia, las figuras de los actores solo tienen fuerza y caracter a lo
largo de la ganancia que adquieren en el desarrollo narrativo y, en este caso, en
relacion con la solidaridad y el sentido comunitario, lo que en el caso de los inquili-
nos empieza a constituir una figura que haria parte de las construcciones isotopi-
cas de todo el relato. En cualquier caso, los niveles de analisis del texto, de la Es-
cuela Semiética de Paris, y especificamente de Greimas, son operaciones analiti-

cas y metodoldgicas:

[...] pero el texto y el discurso se despliegan en una dinamica relacional que hace di-
ficil, como en el caso del cine, diferenciar tan exclusiva y tajantemente un nivel del
otro, dado que la sintaxis cinematogréafica y el sincretismo entre actualizacion
del objeto y la interpretaciéon del mismo por el espectador no se escinde en ni-
veles, sino que convergen y se repercuten reciprocamente cuando se visiona el au-
diovisual. Esta relacion mas intima que el mero encabalgamiento de niveles o di-
mensiones discursivas. Si el cine es un fendbmeno que comparte aspectos digitales
(existen entidades discretas de cédigos de esta naturaleza) y analdgicos (posee
constituyentes de cdodigos analégicos y la secuencia de fotogramas no hace sino
construir esta forma de representacion de mundos reales y posibles), es natural que,
en el desarrollo del relato cada una de las figuras de elaboracién y percepciéon ana-
I6gica tengan sentido y acumulen contenidos y valores en relacién con la accién (sin
la cual se debilita la descripcién de las imagenes mismas). Esto ocurre también en
la literatura, pero la mediacion expresiva es diferente y la codificacién y actualiza-
cion por lectura del codigo operan de manera diferenciada (la literatura son entida-
des discretas del lenguaje verbal).

®® ROSALES CUEVA, José Horacio. Notas para andlisis de objetos semiéticos sincréticos y multi-
modales. Presentacion para el curso de Semidtica Ill (/inédito). Bucaramanga: UIS, Maestria en
Semiotica, 2014.
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En este orden de ideas, hay dos secuencias importantes que predican y fortalecen
las figuras y el eje tematico de la cohesion de la comunidad. Primero, cuando los
inquilinos logran izar y transportar, a través del mecanismo de cuerdas y poleas
ideado por Jacinto, el muro de la Casa Uribe donde se habia aparecido una man-
cha de humedad con la forma de una imagen religiosa catolica de la virgen. A par-
tir de esta aparicion surgieron rituales comunitarios que antes no existian, lo que a
su vez sirvid de pretexto para convencer a Trinidad que accediera a que toda la
comunidad desmantelara y abandonara la casa, y el primer paso fue izar este mu-
ro. La segunda secuencia significativa fue cuando se transporto la bafiera de Ga-
briela, un objeto antiguo, posiblemente hecho de hierro fundido y pintado de blan-
co, que aunque estaba ubicada en la habitacion de Gabriela y solo era utilizada
por ella; al ser uno de los primeros y mas pesados objetos que se transportaron,
causo6 jubilo y alegria en todo el grupo de inquilinos porque significaba que cada
uno de ellos podria llevar consigo sus pertenencias sin importar lo pesadas que
fueran, y que elementos tan cotidianos y fundamentales para la calidez doméstica
del hogar como bafios, cocinas y objetos rituales, no iban a tener que ser abando-
nados, sino que se los podian llevar a cuestas; es decir, que cierta esencia del
hogar y la memoria de este representada en estos elementos se podia conservar.
Esto, ademas, es una actualizacidon de la figura de La estrategia del caracol, que
lleva su casa a cuestas, lo que es lo mismo que el sistema de proteccion de si, en

este caso, de la identidad personal y colectiva.

Por estos elementos expuestos es que analiticamente se asume la decisibn meto-

doldgica y categorial de tomar al grupo de inquilinos como un sujeto colectivo.

b. El sujeto colectivo los profesionales: el segundo sujeto colectivo esta con-
formado por el doctor Holguin, que, a través de su abogado, el Dr. Mosquera, y
el sistema judicial y policivo en general, reclama el inmueble Uribe. La relacién
con el aparato operador de la justicia, en el universo sociolectal, es mas direc-

ta. Mientras los inquilinos esperan que los operadores hagan lo justo, este gru-
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po es el de las alianzas de sectores sociales especificos con operadores juridi-
cOSs, como se vera a continuacion al tratar de caracterizar las figuras corres-

pondientes.

Tabla 4. Rasgos figurativos distintivos o particulares de actores dominantes
figurativamente en el grupo de los profesionales

e eoeiesatema M e O

Hombre adulto de 35 a 40
afios, de figura esbelta, vestido
a la moda de la época (afos
80), con pantalones a cuadros
y camisas de seda o algododn,
chaquetas sofisticadas de cue-
ro, terciopelo o lana, cabello
castafio un poco largo con
bigote y gafas oscuras.

Es un hombre ambicioso, per-
tenece a la clase alta capitali-
na, posiblemente heredero de
alguna familia con recursos
econémicos, él es empresario
0 comerciante. En un dialogo
con el juez describe la vision
que tienen sobre el sector
donde estan las casas a partir
del 9 de abril, el dia del “bogo-
tazo™

HOLGUIN: La gente decente
gue quedaba y que queria
venirse un poco mas al
norte, aprovecho la confu-
sion, el desorden, la cosa
y dejaron practicamente
abandonadas esas casas,
ahora los que no tuvieron
con que salir, pues fijese
en que terminaron... en

Hombre adulto de 45 a 50
afios, de estatura media,
algo grueso, su atuendo
siempre es formal de saco y
corbata, tiene una calvicie y
una panza pronunciada y
utiliza el cabello y el bigote
con un corte clasico, su ca-
bello es color castafio claro,
sus gestos y su modo de
hablar adornado y con bue-
nos modales representa a
una clase social bogotana
de comienzos de siglo XX,
los denominados “cacha-

COSs .

Es el abogado del Holguin,
tiene una oficina amplia en
el centro de la ciudad y con
muebles en cuero clasicos,
toma cofiac y le gusta ver
revistas pornogréficas de
vez en cuando en su oficina.
Su interés principal es lograr
ganar el caso para devolver-
le las casas a su cliente,
quien le ha prometido mas
trabajos si logra este propé-
sito, por esta razon no tiene
ninguna clase de escrupulos
frente a la situacion de los
inquilinos, lo cual se eviden-
cia en la secuencia cuando
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El sistema judicial esta re-
presentado en la pelicula por
el juez Diaz, un hombre
adulto de 40 a 45 afios,
siempre viste de traje oscuro
y camisa blanca, y atiende
desde su despacho.

Generalmente, estda acom-
pafiado por su secretario, un
hombre alto, delgado, que
también viste formal y digita
en la maquina de escribir del
juzgado los textos de las
diferentes diligencias.

Ambos son profesionales.

El sistema policivo esta re-
presentado por el teniente y
sus hombres, los cuales
visten uniforme policial verde
y con cinturones y cascos
blancos.

El teniente y sus hombres
obedecen las Ordenes del
juez Diaz y deben desalojar
y reprimir los ataques de la
poblacion civil que defiende
sus lugares de habitacion:



e anumo o Lossroremats

verdaderas guaridas del
hampa®.

Tiene cierta admiracién por la
tecnologia y la gastronomia
extranjera, su casa estd ro-
deada por elementos de co-
municacion: intercomunicado-
res con pantallas, televisores,
afeitadoras eléctricas, con los
cuales interactia con sus abo-
gados y guardaespaldas.

Se comporta como un sujeto
inmaduro y poderoso que tiene
expresiones gestuales y verba-
les humillantes y despectivas
frente a sus subalternos, como
en este dialogo que tiene con
su abogado Mosquera:

HoLGUIN: Usted ademas de
bruto, jmaricon!

MOSQUERA: No, yo te juro
gue no sabia.

HOLGUIN: iNo me tutee!

MOSQUERA: Yo le puedo
explicar.
HOLGUIN: jNo me toque!

¢, Sabe qué? Acaba de ha-
cer el Ultimo caso de su
vida, huevon...%.

evitan el desalojo por la con-
valecencia de Lé&zaro, uno
de los inquilinos:

JUEz DiAaz: ¢Y él vive
aqui?
RoMERO: Sefior Juez,

puede constatarlo.
MOSQUERA: jYo le pago el

hospital a este infeliz,

pero se lo llevan ya!®.

La actitud hostil hacia los
inquilinos contrasta frente a
la actitud doblegada que
tiene hacia el Dr. Holguin,
incluso en presencia del
juez:

HoLGUIN: Desde el 9 de
abril, de 1948.

MOSQUERA: Desde el dia
que mataron a Jorge
Eliecer Gaitan, lo que le
dije sefior juez.

HoLGuiN: jNo me inte-
rrumpa, Doctor Mosque-
ra! (lo mira con asco).

MOSQUERA: Ay, perdon,
doctor®’.

Los rasgos figurativos comunes de los inquilinos son

categorizan asi:

TENIENTE: Parece que hoy
si, ¢no doctor?

JUEz Diaz: Claro, teniente,

eso espero. (A usted

también lo llam6 Mosque-
ra?

TENIENTE: Me digo que al
parecer los de la casa la
iban a entregar pacifi-
camente, me dijo que
llegaba un poquito tar-
de.

JUEZ DiAz: A mi me dijo lo

mismo.

TENIENTE: Eso si, llamo a
la comandancia pidien-
do que le mandaran los
refuerzos. Alla arriba
tengo como 50 unida-
des®.

Este ultimo didlogo enuncia-
do en el discurso audiovisual
evidencia una relacién direc-
ta entre el abogado deman-
dante, el juzgado y el tenien-
te, que demuestra ciertas
prebendas hacia los deman-
dantes (Holguin y aliados).

de diverso orden, pero se

e Rasgos figurativos de orden sociocultural. Este grupo de profesionales compar-

te un estatus social otorgado por su profesion, a diferencia de los inquilinos que

no tienen ningun vinculo de amistad o familiar entre ellos. La relacion de estos

® |bid, 01:08.56.
% |bid, 01:36:32.
% |bid, 01:08.56.
7 |bid, 01:09:03.
%8 |bid, 01:29:35.
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actores es estrictamente profesional, incluso de conveniencia: a Mosquera le
conviene quedar como un abogado efectivo frente a Holguin porque esto le re-
presentara mas negocios en el futuro; el juez Diaz y el Teniente, aunque el dis-
curso no evidencia una relacion de conveniencia entre ellos y Holguin, la ima-
gen del poder y del dinero de los demandantes ejerce sobre ellos cierta in-
fluencia, aunque aparentemente se cifien a la ley; por ejemplo, hay aspectos,
como los plazos de entrega que les otorga el juzgado a los inquilinos o el pie
de fuerza policial que lleva el teniente a las diligencias de desalojo, que favore-
cen el hecho del desalojo y benefician al Dr. Holguin. En resumen, estos suje-
tos tienen un rol social y profesional definido, no tienen problemas econémicos,
ni de vivienda evidenciados en el filme, cuentan con espacios privilegiados so-
cialmente y desde los cuales ejercen sus funciones.

e Rasgos figurativos de orden socioecondmico. El discurso evidencia que jerér-
quicamente el Dr. Holguin posee un mayor poder econdémico, posee varias
propiedades, se moviliza en diferentes autos y nunca sale sin escoltas. Mos-
quera, el juez Diaz y el secretario comparten un estatus econémico medio,
ellos subsisten de su salario como profesionales, el cual les brinda una vida
digna, pero no se evidencia una acumulacién de rigueza como la del deman-
dante; sin embargo, al tener contacto profesional con sujetos como Holguin,
todos terminan compartiendo los mismos espacios sociales, lo cual les brinda
cierto estatus social, como por ejemplo la secuencia del almuerzo en el restau-
rante japonés®®.

e Rasgos figurativos comunes relacionados con el habitat, la memoria e intere-
ses. Desde la perspectiva de los profesionales, el inmueble es importante por
su valor econdmico, el Dr. Holguin, inicialmente simula un interés por lo que
representa la casa como objeto de patrimonio histérico, pero en una conversa-
cion con el juez Diaz, devela que su Unico interés es disponer de la casa por-

que él es su duefio:

%9 01:08:45.
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HOLGUIN: Le voy a ser muy franco, Diaz. Yo a estas alturas, mire, ya ni sé si la Casa
Uribe sea recuperable como, como pieza de arquitectura, como patrimonio na-
cional, como, como el recuerdo de lo que fue nuestra Bogota, no tengo ni idea,
ni me importa, lo que si es muy claro y no pretendo siquiera discutirlo, es que yo
tengo todo el derecho de escoger el destino de mi patrimonio familiar y las casas
tienen todo el derecho a que su duefio les escoja el destino, y no una manada
de usurpadores... ah, y usted, ¢si me esta entendiendo lo que yo le estoy di-
ciendo?”°

En el caso de Mosquera, los funcionarios del juzgado y la policia, la casa adquiere
un valor como un logro positivo desde su rol profesional si ellos logran expulsar a
los inquilinos y devolvérsela al demandante. Para cada uno este logro puede re-
presentar intereses distintos: el de Mosquera es un interés econémico, para el juez
y el teniente representa la configuracion de una imagen positiva como profesiona-
les frente a Holguin, que es un hombre de negocios y con poder, que puede com-

pensarlos de diversas formas en el futuro.

Este grupo de personajes opera con una estrategia articulada entre si, que tiene
como objetivo lograr desalojar a los inquilinos, y segun predica el discurso, emerge
a partir del personaje del Dr. Holguin, que contrata a un abogado, Mosquera, que
a su vez logra un acercamiento con el personal del juzgado donde se radicaron los
procesos judiciales; entonces, Mosquera presiona al juez Diaz para que la fecha
fijada para los desalojos sea lo mas pronto posible; Mosquera y el juzgado coordi-
nan para que el teniente de policia y sus hombres estén presentes en estas dili-
gencias de expropiacion (generalmente la policia debe estar presente, pero la in-
fluencia de Holguin y su abogado hacen que se refuerce el pie de fuerza especifi-

camente para estos desalojos).

Viendo que la caracterizacidén de las figuras, en tanto actores del proceso narrati-
Vo, no puede entenderse sin la condicion relacional entre ellas y en la acumulacion
de rasgos por pertenencia a un grupo o actor colectivo, a pesar de las decisiones y

caracteristicas particulares, es importante mencionar que otro aspecto que tienen

001:09:35.
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en comun (y que es coherente con el programa narrativo que se analiza mas aba-
jO) es que a este grupo de personajes les conviene recuperar el bien inmueble de
manos de los inquilinos; a Holguin y su abogado por motivos netamente econémi-
cos, al juez Diaz, el juzgado y la policia les conviene, ademas, que se haga de una
manera consensuada y pacifica, porque en el primer intento de desalojo murié un
menor y tienen a la comunidad en contra. Esta los percibe como un mismo grupo
donde se incluye a los demandantes. Las estrategias ideadas por los inquilinos
para lograr aplazar el desalojo, ponen en tela de juicio la efectividad del juzgado y
de la fuerza publica. Por tanto, a este grupo de personajes les conviene ejecutar el
desalojo de los inquilinos de la Casa Uribe lo mas pronto posible. Por estas razo-
nes se asume la decisibn metodologica de someterlos a la categoria de sujeto co-
lectivo profesionales, porque ademas de compartir cierto estatus social y profesio-
nal, comparten los motivos para la ejecucién del desalojo y una forma de alianza

experta con el poder y la justicia para lograr intereses particulares.

Ambos actores colectivos tienen una relacion de conflicto con la casa y tales rela-
ciones estan representadas con elementos figurativos, tanto linguisticos como au-
diovisuales, que evidencian al interior del relato una dimensién de orden axiolégica
que se otorga al objeto en disputa, lo que es la representacion de las valoraciones
gue se dan en la mundo representado por la pelicula (el entorno social donde la
obra emerge) frente a fendmenos como el arraigo y el desalojo, y el deterioro de la
dignidad humana frente a este ultimo y los juegos de los actores sociales para co-
rromper el quehacer de la justicia. Esto puede representarse en modelos semioti-
cos abstractos, pero primero se deben abordar, antes del analisis de la narrativi-
dad de la pelicula, las figuras del tiempo relacionadas con las del espacio, dado
que a lo largo del relato estas van a revestir el valor que dado actor da al objeto en
disputa, en este caso, la Casa Uribe y al modo de organizacion discursiva. Por el
momento, es claro como las figuras van orientando hipétesis interpretativas que se
han venido expresando y relacionas con asuntos de justicia, de dignidad con res-

pecto del lugar de vida y memoria, las tensiones socioeconomicas y culturales,
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todos sostenidos axiologicamente, determinadas por estrategias de construccion
cognitiva del discurso y la representacion de la afectividad de los actores del

enunciado filmico.

2.5 FIGURAS TEMPORALES Y ESPACIALES

Los autores Casseti y Di Chio’ establecen, en el caso del discurso filmico, unas
practicas o unos regimenes de representacion donde describen la clasificacion de
las posibles analogias entre el mundo real y su representacion, lo que definen co-
mo “el mundo posible” o el mundo construido en la obra y que no esta exento de
establecer relaciones con el mundo real. Por mas que el universo propuesto por
este mundo sea Unicamente producto de la ficcidbn, siempre habra figuras en el
discurso susceptibles de establecer relaciones y referencias con figuras, objetos y
situaciones del mundo de la vida. De acuerdo a este tipo de analogias se estable-

cen tres regimenes de representacion:

e Régimen de analogia absoluta, en el cual se limitan al méximo los artificios o
manipulaciones técnicas; la idea es que la representacion sea lo mas fiel posi-
ble a la realidad, incluso que el corte sobre el encuadre o el movimiento de
camara no ensucie el registro filmico de esta representacion. Por eso se utili-
zan planos con una mayor duracién, sin cortes o planos secuencia que regis-
tran sutil y espontdneamente los personajes y objetos puestos en el espacio,
los movimientos, acentos y silencios, como ocurren en tiempo real.

e Régimen de analogia negada, que establece una distancia respecto de la
realidad, suprime o evita cualquier tipo de relacién con ella. La intencion es
menos descriptiva y no busca una representacion mimética, mas bien una
trasmision abstracta de conceptos e ideas a través del lenguaje filmico. Se tra-

ta de la direccion de un cine mas experimental, o cine ensayo, donde los efec-

"t CASSETI, Francesco y DI CHIO, Federico. Como analizar un film. Barcelona: Editorial Paidds,
1990.
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tos, cortes y alteraciones sobre la imagen sirven para imprimirle un sentido, no
en funcion de la relacién significante directa entre la imagen y lo que represen-
ta, sino en cdmo son dispuestos en la representacion para producir requeri-
mientos metaforicos, de mayor reelaboracién por la mente y sensibilidad del
espectador.

e Régimen de analogia construida, que desarrolla una cierta distancia respecto
de la realidad, pero no es tan arbitraria como el caso anterior, pues aca, la fal-
sificacion, simulacion de las puestas en escena, la composicion creativa en el
encuadre y la manipulacion en el montaje son utilizados para construir un “sen-
tido de realidad” no como fiel imitacidn, sino una representacion mas expresiva,
visualmente mas eficaz, intensa e interesante del mundo habitual. Si el régi-
men de la analogia absoluta se siente comodo con las formas del plano se-
cuencia, el régimen de la analogia construida utiliza las formas del découpage,
método de montaje selectivo y manipulador que organiza fragmentos de la pe-
licula dandoles un orden y produciendo una impresion de realidad. Construye
un universo verosimil y funcional, a partir de la articulacién de un plano con
otro, constituyendo bloques que describen un espacio y un tiempo, un aqui y
un ahora, continuos. El montaje fragmenta para construir una realidad igual de
verosimil al mundo real, pero obvia los espacios y momentos muertos en fun-
cioén de lograr un cierto ritmo en la historia. Este régimen esta presente en gran
parte de las obras cinematogréaficas, desde sus origenes con el montaje alterno
de Griffit’> hasta el cine contemporaneo. La pelicula La estrategia del caracol,
utiliza los recursos narrativos de este régimen y, por lo tanto, es fundamental
para el presente estudio analizar las figuras de tiempo y espacio y los efectos
de sentido que producen en el discurso filmico, puesto que es a través de ellas
gue el discurso se organiza y da la impresion de realidad, a pesar de las alte-

raciones en el orden cronoldgico lineal.

2 David Wark Griffith fue un director de cine estadounidense gue desarrollé su carrera a inicios del
siglo XX, es considerado como uno de los padres del cine moderno por su experimentacion narra-
tiva y sus aportes al método del montaje cinematografico.
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2.5.1 Las figuras espaciales

Desde la perspectiva de Greimas y Courtés, el espacio se asume como un objeto
construido que comprende elementos discontinuos. Esta construccion se puede

establecer a partir de tres aspectos’>:

e Lo geométrico o la constitucion de los espacios desde las formas;
e Los aspectos psicofisiologicos o la percepcion a partir de los sentidos huma-
nos, donde el cuerpo actia como mediador;

e El aspecto sociocultural o la significacion cultural del espacio.

Observando la definicion del espacio cognoscitivo que los autores plantean, puede
percibirse en ella que se defiende la idea de la materializacion, en el objeto se-
miotico, de la representacién del espacio desde una concepcion cultural de las
relaciones entre sujetos y objetos y, ademas, que el objeto semidtico mismo ocupa
un espacio y una corporeidad material que lo hace susceptible de intercambio en-
tre interlocutores.”® Pero, para el anélisis semiético del contenido del objeto (con-
tenido que se manifiesta en figuras del texto o del enunciado), lo que interesan son
los modos en que el espacio es configurado o representado con figuras que resul-
tan de operaciones discursivas (0 manipulaciones del montaje filmico) que, a la
vez, revisten valores socioculturales que determinan la construcciéon que la mente

hace del espacio representado.

El concepto de espacio cognoscitivo puede explicarse partiendo de la definicién
del espacio como el lugar de la manifestacién del conjunto de las cualidades sen-
sibles del mundo. En efecto las relaciones cognoscitivas entre los sujetos, y tam-

bién entre los sujetos y objetos, son relaciones situadas en el espacio (y estas

® GREIMAS, Argidas & COURTES, Joseph. Semiética. Diccionario razonado de la teoria del len-
guaje. Tomo 1. Madrid: Editorial Gredos.1990, p. 153.
* FONTANILLE, Jacques. Pratiques sémiotiques. Paris: PUF, 2008, capitulo 1.
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relaciones entran en juego en el ver, el tocar, el escuchar, etc.; es decir, afectan
los procesos sensibles y perceptivos). Cabe, asimismo, decir (teniendo en cuenta
el recorrido generativo del discurso) que, en un momento determinado, esas rela-
ciones cognoscitivas se encuentran especializadas o figuradas y constituyen, en-
tre los diferentes sujetos y objetos, figuras de lugares y de espacios proxémicos
que no son sino representaciones espaciales de espacios cognoscitivos’> o mode-

los mentales de la experiencia espacial y temporal en la relacion cuerpo-mundo.

Al afirmar que los dos grupos de actores, inquilinos y profesionales, presentes en
la pelicula La estrategia del caracol, representan diferentes universos socioeco-
nOGMIcos que convergen en una misma estructura sociolectal, y que habitan y tran-
sitan en diferentes espacios que son organizados por un espacio cognoscitivo, se
pretende afirmar que, por una concepcién cultural, los actores se caracterizan por
la relacién y uso que hacen de un espacio determinado. Igualmente, las figuras del
espacio le permiten al espectador construir frames’™® (referencias a las acciones
contenidas en un término o representadas por una figura, como “ir al bafio”) o af-
fordances’’ (modelos mentales compartidos socialmente que contienen guiones
de accion) de lo que debe suceder o puede ocurrir en el espacio, en tanto que ca-
da uno de estos tiene programas de accidn prescritos socioculturalmente y hacen
parte de la competencia del espectador para dejarse guiar por el filme y para
cooperar con este. Los actores de este discurso filmico representan distintos mo-
dos de ser, de acuerdo a caracteristicas asociadas a valoraciones segun el capital
econdmico y el capital cultural dentro del espacio social del que el texto predica.

Los conceptos de capital econdmico y capital cultural han sido desarrollados por el
socibélogo francés Pierre Bourdieu, quien expresa que: “el espacio social es cons-
truido de tal modo que los agentes o los grupos son distribuidos en €l en funcién

de su posicién en las distribuciones estadisticas segun los dos principios de dife-

’® Ibid., p. 60
’® SIMONE, Rafalle. Fundamentos de Linguistica. Barcelona: Ariel, 2001, p. 382.
" ECO, Umberto. Kant y el ornitorrinco. Barcelona: Lumen, 1998, capitulo 3, apartado 3.4.6.
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renciacion [...]: el capital econémico y el capital cultural’’®. Bourdieu, sefiala que
estos capitales son el principio de diferenciacion del mundo social contemporaneo,
a partir de ellos, los espacios urbanos son organizados para clasificar las relacio-
nes sociales entre los ciudadanos que poseen el capital econémico y el capital
cultural para acceder a cada uno de los cuadrantes que contienen diferentes nive-
les socioecondémicos y socioculturales. El espacio funciona, asi, como un elemento

clasificatorio (figura 2).

Lo pertinente del esquema de Bourdieu para el presente estudio es que clarifica
las razones por las cuales las figuras espaciales, los objetos y los actores que
transitan y habitan estos espacios difieren de un grupo a otro. De hecho, mas alla
del interés econdmico del propietario sobre el bien que pretende recuperar, lo que
puede inferirse, desde la perspectiva de Bourdieu, es que el inmueble, la Casa
Uribe, ocupa un espacio con un valor comercial que desborda su uso, es decir que
el espacio donde estan los inquilinos, donde han habitado desde hace mas de cin-
cuenta afios, es un espacio que ya no pueden pagar y son obligados desde los
medios legales a irse a otro lugar, lo cual es una forma de segregacion social a

partir del espacio urbano.

® BOURDIEU, Pierre. Capital cultural, escuela y espacio social. Argentina/México: Siglo XXI Edito-
res, 2008, p. 30.
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Figura 2. Esquema del Capital cultural y el capital econémico, propuesto por
el socidlogo Pierre Bourdieu.
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Segun Greimas y Courtés, en el andlisis semiotico la espacializacion comprende

dos momentos:

¢ Un momento que consiste en la localizacién espacial o en establecer los espa-
cios donde se inscriben los programas narrativos y sus encadenamientos.
¢ Un segundo momento que consiste en determinar la programacién espacial, es

decir, la disposicion lineal de los espacios parciales, obtenidos por el proceso
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de localizacion, conforme a la programacion temporal de los programas narra-

tivos”®

Estos dos momentos implican que el espacio, sobre todo el representado visual-
mente, no puede ser reconducido a un espacio sin relacionarlo, en la representa-
cién, con el tiempo, pues toda construccion visual sucede en el tiempo: esta tem-
poralidad del espacio puede ser interna al proceso (pues la accion se da sobre un
eje espacio-temporal, como en el caso de los audiovisuales o en las luces del se-
maforo) o estar implicada por la estructuracion misma en el acto de vision o de
movimiento que la lectura exige®®, como en el caso de las esculturas, la arquitectu-
ra y las instalaciones que proponen un tipo de recorrido que produce un recorrido
gue no es otra cosa que un proceder en el espacio sobre un eje de tiempo. A con-
tinuacién, se hara una breve descripcion de los espacios enunciados en el relato
en relacién al tiempo en el que aparecen referidos en el discurso, y a la relacion
entre ellos y los sujetos colectivos, ya sea porque su rol profesional este enmarca-

do en uno de estos espacios, o porque simplemente habitan en él.

a. Lacalle y la casa. El primer espacio que localiza el enunciado del presente tex-
to filmico es la calle. En la primera secuencia, la calle es el escenario de un
desalojo urbano. Las caracteristicas fisicas y geogréaficas de este espacio si-
tdan el inicio del relato en un barrio al suroccidente de la ciudad de Bogota. Es-
ta calle esta llena de figuras que redundan en el reconocimiento como calle ur-
bana, pues esta rodeada por casas de arquitectura popular, varios sujetos
transitan por ella y acomodan sobre ella y sobre las fachadas de las casas par-
te de sus pertenencias y objetos domésticos que han sido sacados del interior

de las casas. Se trata de figuras que permiten ser asociadas como representa-

" GREIMAS, Argidas-Julien & COURTES, Joseph. Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del
lenguaje. Tomo 1. Madrid: Editorial Gredos. 1990, p. 152

8 ZINNA, Alessandro. “Avant-propos. Quatre questions sur les fondements d’'une sémiotique du
visible”, en: BEYAERT, Ane et alt. Dynamiques visuelles. Limoges: Pulim: Nouveaux Actes Sé-
miotiques, vol. 73, 74, 75, 2001, p. 10.
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ciones fotograficas en movimiento del mundo natural. En este entorno, aparece
la figura del narrador, Gustavo Calle Isaza, un enunciador enunciado que dice
este soy yo en un aqui, un espacio-tiempo presente construido en la instancia
de enunciacién por el autor o enunciador presupuesto, en este, caso el director
y el equipo productor de la pelicula. Este enunciador le habla a un destinatario
enunciado, un periodista que llega a cubrir el evento, y este discurso del narra-
dor delega la voz a todos los personajes que hacen parte de la enunciacion, in-
cluido él, que se tematiza como un inquilino de la Casa Uribe. Este relato se
traslada a otro espacio, a un alla (lugar del pasado), a otra calle, ubicada en el
centro de Bogot4, cercana a la plaza de Bolivar, la calle donde se ubica la Ca-
sa Uribe y La Pajarera, donde la camara como 0jo que guia la narracion en-
cuadra el lugar del pasado que se actualiza y en el que esta ocurriendo (en una
operacion de presentificacion del pasado en el presente) el desalojo de La Pa-
jarera. Precisamente, esta calle va a ser el escenario de los diversos intentos

de desalojo de la Casa Uribe de los que tratara el relato filmico.

La calle es el escenario de la puesta en escena del acto judicial del desalojo, el
espacio abierto, el espacio publico de la estructura urbanistica de la ciudad, sin
techo y con luz natural. Es el escenario para que vecinos, ciudadanos, aboga-
dos, jueces y policias presencien y ejecuten el desalojo, la instigacion publica
desde el ambito juridico para que los pobladores de un bien inmueble lo de-
socupen y lo entreguen a las autoridades, hecho que generalmente, y a eso se
refieren estas primeras secuencias del discurso, no es para nada pacifico, da-
do que, durante el desalojo de una de las casas, mueren y se hieren personas.
Por lo tanto, la calle es un espacio configurado en el filme, pero es también
contenedor de las figuras que corresponden a los actores y acciones del desa-

lojo y de la violencia consecuente.

Desde el punto de vista psicofisiologico, las caracteristicas de este espacio

longitudinal con luz natural rodeado por las fachadas de las casas, funciona
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como un escenario idoneo para la disposicion de los elementos del acto judicial
(como el acordonamiento de la calle y la vivienda por parte de la fuerza publi-
ca), la presencia de maquinas de escribir manejadas por funcionarios que re-
gistran los testimonios de la operacion, cerrajeros que fuerzan las cerraduras
de las casas, el publico, compuesto por transeuntes y vecinos, que rodea la
escena y hace silencio, permitiendo escuchar las voces de jueces y abogados
leyendo y respondiendo las sentencias. Se puede observar los diversos inten-
tos de la fuerza publica por ingresar a los inmuebles y a los habitantes de estos
defendiéndose desde las puertas, ventanas y desde las terrazas, lo que evi-
dencia, en el relato filmico, la construccion de un espacio opuesto al de la calle:

el interior de las casas.

Desde el punto de vista sociocultural, la calle, para los inquilinos, es una figura
de la derrota, del estar fuera del espacio de arraigo, de la memoria, al margen
de la proteccion, asi sea esta de precarias condiciones; la calle, como figura
opuesta al resguardo del hogar, es una especie de sinsentido, tal como sucede
cuando se cruza, hacia el exterior, la fachada y la puerta de la morada y se de-
ja atras, por voluntad propia o por fuerza, la membrana protectora frente a los
peligros y el caos del mundo exterior. Asi, en el orden espacial, aparece una
relacion isotépica especifica que se puede construir asi: casa : calle :: refugio:
desamparo®, aun cuando calle y casa estan amparadas por la categoria de

espacios culturales (construcciones arquitectonicas).

Esto es comprensible porque la casa, en oposicion a la exposicion a lo inde-

terminado, accidental y abrumadoramente contingente de la calle, donde estan

8L E| desamparo puede definirse como un sentimiento de desproteccion, que puede estar acompa-
flado de otras sensaciones como la vulnerabilidad y el miedo. El desamparo produce una angustia
interior que recae en el sujeto que lo padece, porque persiste la sensacion que ‘ese otro’ (suje-
to/institucion/ley) esta ausente o ha abandonado, lo que ocasiona una suerte de orfandad y estado
desvalido. Este sentimiento se manifiesta con recurrencia en el sujeto colectivo inquilinos, a lo lar-
go del relato, puesto que al verse desamparados sienten que les estan vulnerando sus derechos
fundamentales.
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los extrafios, es la chabola, el refugio, el cobijo, el lugar de las actividades y re-
laciones especificas de la vida social o familiar y de cada sujeto particular,
desde el nacimiento hasta la muerte. Asi, la figura de la calle, como en toda or-
ganizacion de valores semanticos, esta en correlacion de oposicion y comple-
mento con el recinto de la casa (la Casa Uribe) que sirve de refugio contra los
fendmenos naturales, los intrusos, humanos o animales, lo desconocido e in-
cierto. La casa es el lugar de la memoria familiar que deja patina en los ense-
res, propiedades y huellas de los habitantes que son familiares o que entre si
se reconocen como una comunidad. No es que en la calle no exista tal comu-
nidad, pero esta puede ser de congéneres, de personas andnimas que Sim-
plemente estan juntas en las redes sociales de la organizacién de la urbe o del

pueblo, sin los compromisos y la intimidad del hogar.

El hogar, opuesto a la calle, es el ambiente natural relacionado con el espacio
de la casa. El término hogar deriva del latin focus (como el lugar de la casa
donde se prepara el fuego) y tiene varias connotaciones, en diferentes culturas,
gue tienen que ver la calidez y la luminosidad, como brillo y faro. Por lo tanto,
hogar designa un lugar donde un individuo o un grupo habitan donde se teje,
entre ellos y este espacio, la sensacién de seguridad y calma, diferente al con-
cepto de casa que designa la vivienda fisica o material, pero sin la cual la idea
de hogar no tiene asidero. En La estrategia del caracol, la casa es la construc-
cién donde algunos sujetos han desarrollado su existencia, como Trinidad, que
lleva toda su vida alli, y es el espacio donde cada uno ha convivido con los
otros, aunque no sean de la misma familia, como es el caso de los inquilinos
gue desarrollan lazos afectivos aun mas fuertes que los lazos familiares. Esto
indica que para un sujeto de la casa, el desalojo del espacio de habitacion y el
hecho de ser arrojado junto con sus pertenencias a la calle, no implica sola-
mente la pérdida de un espacio fisico, implica la mutilacion de las relaciones
socioculturales que se habian constituido en ese entorno, una disminucion de

la categoria social y el paso de la certidumbre cotidiana a la incertidumbre, de
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modo que se daria la isotopia que opone la tension psicoafectiva y social del

sujeto asi: calle: casa:: incertidumbre : certidumbre.

Desde la perspectiva filosofica de Bachelard, y estableciendo las conexiones
de las figuras de la narraciéon del filme con elementos axiol6gicos de orden an-
tropoldgico, la casa “tiene varias connotaciones, entre ellas, tal vez la mas im-
portante, ser nuestro rincon del mundo, nuestro primer universo, un cosmos en
toda la acepcion del término”®. Para el autor, la imagen de la casa (lugar del
hogar) es la topografia de la intimidad del ser, lo que no solo cuenta con res-
pecto de la seguridad y la familiaridad, sino con la memoria, el arraigo al en-
torno del pueblo o de lo urbano y la expectativa de futuro en seguridad. En La
estrategia del caracol, la pérdida del lugar propio, intimo, con el acto del
desahucio, que ademas al desarrollarse en la calle, se hace instantdneamente
un acto publico y hace que los sujetos afectados padezcan un sefalamiento
por parte de los observadores, que pueden valorar euférica (los del bando de
los profesionales) o disféricamente la accion. Pero como es la policia quien de-
be usar la fuerza para la expulsion fisica de los sujetos, tematiza a los despo-
jados como sujetos que estan al margen de la ley, disminuyendo el estatus y el

reconocimiento social y marcandolos con la verguenza.

La antigua casa de tipologia colonial, esta ubicada en el centro de la ciudad de
Bogota, es el espacio donde se anclan los programas narrativos del actor co-
lectivo de los inquilinos y es, ademas, un espacio objeto (representado en el
filme) que pasa de ser una figura espacial a convertirse en la figura de un im-
portante rol actancial, ya que es el objeto valor por el que se disputan los dos
sujetos colectivos. La Casa Uribe hacia parte del casco antiguo del centro de la
ciudad, que como lo predica el relato, este sector se transformd después de

abril de 1945, a partir de esa época muchos de sus duefios abandonaron estas

$’BACHELARD, Gaston. Poética del espacio. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica de Ar-
gentina. p. 28.

91



casonas que, por su tamafio y condicién, poco a poco fueron pobladas por co-
munidades locales o migrantes con dificultades econdémicas. En otros términos,
esta casa es, en La estrategia del caracol, un hogar y un acervo de memoria
colectiva y no solo de los sujetos particulares que la habitan; es decir, es un
asidero de la memoria, un lugar donde la cultura ha echado raiz a través de la

experiencia historica.

La casa al ser colonial, tiene una tipologia compuesta por una planta arquitec-
ténica cuadrada, que tiene al centro varios patios descubiertos, rodeados de
amplios corredores que comunican con, por lo menos, dos docenas de habita-
ciones. Cada una de estas habitaciones alberga figuras propias que evidencian
la identidad de quienes las ocupan, sus colores, texturas y mobiliario varian de
un personaje a otro. El lugar de encuentro de los inquilinos es el gran patio
central que, en el desarrollo del relato enunciado en el filme, se convertira en el
taller de operaciones de los inquilinos para resistir al desalojo. Estos espacios

fisicos son descritos al detalle por el personaje de Gustavo Calle Isaza:

GUSTAVO CALLE IsAazA: La Casa Uribe tenia como vecina otra casa de inquilinato
gue se llamaba La Pajarera, y segun documentos que rondan en la burocracia
esas dos casas que sumaban 48 cuartos, 2 aljibes, 6 inodoros, como 5 patios,
84 ventanas, 41 puertas, 1260 metros lineales de madera, y 14565 tejas fran-
cesas83pertenecian a un tal Dr. Holguin, un tipo que nunca habia vivido en esa
casa.

Desde el punto de vista sensorial y perceptivo, enunciado por los actores del
relato y por el constructo visual de este, el espacio de la casa se percibe auste-
ro y calido, la construccion antigua esta revestida por paredes con la pintura
desgastada, algunas de ellas recubiertas por estantes, armarios de madera y
cortinas, lo cual hace que se perciba un poco saturado de objetos sus interio-
res y la luz de vela o de bombillas céalidas produce un leve efecto de claroscuro

en algunos espacios; este ambiente de luz amarilla contrasta con la luz blanca

% CABRERA, op. cit., 00:04:45.
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y azul de la calle, lo que en el enunciado refuerza la idea de la casa como refu-
gio y como hogar. A pesar de ello, debido al clima de la ciudad, algunos de los

inquilinos siempre estan abrigados con suéteres, bufandas, chaquetas.

Imagen 3. Dibujo de la Casa Uribe. Se observa la manzana donde esta ubica-
da y fue elaborado por Jacinto Ibanguren para explicarles a los inquilinos la
estrategia del caracol.

El espacio casa, contenedor de varios elementos domésticos, aumentado por
la cantidad de habitantes; los elementos arquitectonicos desgastados, pisos,
enchapes, paredes; y el ruido que producen los pisos y las ventanas constru-
yen en el discurso el efecto de sentido de la idea de memoria, del aspecto de la
casa Yy los objetos como testigos del paso del tiempo, de hecho, el relato refiere
que alli los inquilinos hallan un viejo tesoro bajo un entrepiso de madera. A pe-
sar de la vejez y el desgaste de los objetos, su organizacién y su uso por parte
de esta comunidad compuestas por sujetos de todas la edades evoca una cali-
dez y un dinamismo de las relaciones interpersonales al interior de este espa-
cio, los inquilinos son una gran familia, entre estas paredes se alimentan, se

aman, discuten, duermen, y el discurso evidencia su capacidad de solidaridad,
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de trabajo en equipo y el respeto de ellos hacia las figuras de Trinidad y Jacin-
to, lo que se evidencia en un dialogo de Gustavo Calle Isaza:

GUSTAVO CALLE IsazA: Aunque fuera bajo las 6rdenes del mismisimo jPUTAS!, di-
cho sea, con el debido respeto de las jerarquias, claro. El acuerdo de Trinidad
calent6 a los tibios, envalenton6 a los timoratos y decidié a los indecisos.
Bueno, y ahi si, pues, se eché rodar la estrategia, claro. De cada cual, seguin
su capacidad, dijo don Jacinto. Y empieza ese verraco a organizar equipos,
brigadas, comités hasta pa’ la comida ¢ oye?, y ese movimiento de jandamios,
tablas, picos, palas! jEso era una sinfonia, mejor dicho! Y hubiera usted visto
ese movimiento, gente pa’ alla, gente pa’ aca. Y hasta los mas enviciados con
la vida dejaron de lado el lado negro de su corazdén y empezaron a meterle
ibrio!, jpasion!, jamor! pa’ esa estrategia ¢,oye?®

Desde el punto de vista sociocultural, la casa representa para los inquilinos el
lugar de arraigo, parte de ellos nacieron o han vivido alli desde su juventud y
no tienen a nadie mas, ni tienen otro lugar a donde ir, ademas que su salida
implicaria cortar todas las relaciones afectivas con el lugar y el Unico entorno
en el que han sido admitidos o han construido por afios. Esta relacién del suje-
to con el espacio, especificamente el del habitat intimo y familiar, como la casa
o el hogar, la desarrolla Del Acebo Ibafiez, en su descripcion del arraigo al lu-

gar en diferentes dimensiones:

El arraigo espacial hace que el hombre desee establecerse —afincarse- localmente
en un espacio que lo conforma en su uniformidad [...]. Alli importa el hombre perso-
na no intercambiable, mas que la eficacia en las funciones cumplidas. Pero también
hay arraigo social ligado al modo en que el sujeto participa; participacion que puede
ser pasiva (acceso a bienes y servicios) y también activa (intervencién en los asun-
tos de la comunidad local y de la sociedad global de pertenencia) [...]. Y finalmente,
cultural porque para el hombre es importante poder creer —coincidir- con los valores,
principios y normas vigentes en la comunidad que integra.®

En la siguiente tabla, se sintetizan las figuras correspondientes a los espacios
en tension en la pelicula, y en como son enunciados (usos lingiisticos) estos

lugares desde la perspectiva de los sujetos colectivos en conflicto:

* Ibid., 00:38:59.
® DEL ACEBO IBANEZ, Enrique. Sociologia del arraigo. Una lectura critica de la teoria de la ciu-
dad. Buenos aires: Editorial claridad. 1996, p. 17.
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Tabla. 5. Figuras asociadas a espacios

La calle

La
Casa
Uribe

La calle constituye el sin sentido para los in-
quilinos, la derrota y la pérdida de su lugar de
habitacién (el espacio con techo) como puede
percibirse en estos dialogos de los inquilinos
enunciados en la pelicula:

EuULALIA: Como la comadre de Trinidad no
tiene a donde ir, estan velando al nifito
en la calle.

GUSTAVO CALLE: Mire lo que esta pasando
aqui ahora, y todos los desalojos que
estan dejando a un montén de gente sin
techo y hogares llenos de luto se deben
Unica y exclusivamente a dos motivos:
Primero, la injusticia de la justicia; y se-
gundo, la falta de estrategia de la clase
inquilinal.

GUSTAVO CALLE: No, pues acé esperando
que nos echen a la calle aca en este
desalojo a Perolita y a mi.

La Casa Uribe es, para los inquilinos, el lugar
de arraigo, el hogar, lo que se evidencia en
una pregunta que Gloria le hace a Romero,
cuando se enteran que ellos son los préximos
desalojados por el juzgado:

GLORIA: ¢0O sea que nos va tocar conse-
guir para donde irnos?

En otra parte de la pelicula, Trinidad deja

clara su posicion frente a la casa:

TRINIDAD: Lo que es que a mi de esta ca-
sa no me sacan. Aqui naci y aqui me
VvOoy a morir.

En otro didlogo, es Jacinto quien hace men-
cién a la necesidad de buscar un lugar ante la
eminente perdida de la casa:

JACINTO: Entonces ni hablar vayamos

buscando DONDE cofio irnos, Porque que
nos echan nos echan.
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La calle para los profesionales es el
espacio publico para desarrollar las
diligencias judiciales de desalojo, lo
cual implica una movilizaciéon de
funcionarios, mobiliario y equipos
que se ubican en ella frente a la
casa que se busca desalojar, lo cual
se evidencia en el siguiente didlogo
del juez Diaz:

JUEZz Diaz: El cruce sagrado del
espacio publico a la intimidad
se hace por fuerza de ley y no
por el atentado a la privacidad,
asi que solicito la entrega del
inmueble.

La Casa Uribe constituye para los
profesionales un objeto valioso por
su valor como objeto comercial, lo
cual se hace evidente en muchos
de los dialogos del Dr. Holguin:

HOLGUIN: Usted SABE muy bien
que esa Pajarera me importa
un bledo, la Casa Uribe es la
que yo tengo en la mira. La
Pajarera es una pocilga, la
Casa Uribe, usted lo sabe per-
fectamente, es un monumento
nacional. Ahi nacié mi tio, mis
abuelos, el arzobispo. Oiga
Mosquera, ¢,cuando va a llegar
el dia en que usted me va a
dar gusto? Yo, de La Pajarera
escasamente puedo nhegociar
el lote, de la Casa Uribe puedo
negociar... LA CASA URIBE!



En un didlogo durante la Gltima secuencia de
la pelicula Jacinto se refiere a la casa como
techo, y resalta este objeto como una necesi-
dad para todos los inquilinos.

JACINTO: VAMOS a levantar un techo to-
dos, y lo vamos a hacer ahora mismo,
pero no porque la ley lo diga sino porque
lo necesitamos jperro!

Segun lo expuesto hasta aqui, la Casa Uribe se constituye en el objeto disputa
entre los dos sujetos colectivos, pero este objeto es valorado de manera distinta,
ya que para los inquilinos constituye el espacio del arraigo, tiene un valor por el
espacio fisico y los lazos afectivos y socioculturales que alli se han desarrollado, y
que la hace el lugar que como hogar representa su lugar en el mundo. Para los

profesionales, la casa tiene un valor como objeto de intercambio econémico.

b. Los espacios y los objetos de los profesionales. Los espacios del sujeto colec-
tivo profesionales enunciados por la pelicula son la casa de Holguin, la oficina
de Mosquera y el despacho del Juez Diaz. La casa de Holguin representa el
extremo opuesto y privilegiado del mundo socioeconémico de los inquilinos.
Holguin es un hombre rico que aparentemente desarrolla varios tipos de nego-
cios, segun el texto filmico. Su casa es amplia, moderna y luminosa, ubicada
sobre los cerros, en un sector exclusivo al nororiente de la ciudad, desde don-
de puede verse parte del paisaje de la sabana de Bogota. Es una casa de do-
ble altura, que da la impresién de un lugar confortable, tiene una chimenea
central y un cerramiento en cristal que permite aprovechar las visuales del en-
torno, tiene un mobiliario moderno y lujoso, sofas en cuero, decorado con cua-
dros de arte moderno y también hay muchos objetos de tecnologia contempo-
ranea, intercomunicadores, monitores, grabadoras inaldmbricas, entre otros,

gue figuran una incorporacion de una costosa tecnologia a la cotidianidad.
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En este espacio habitacional el relato no refiere la presencia de un entorno fa-
miliar del sujeto Holguin, salvo la presencia de una mascota, un gran perro que
esta acostado en uno de los sofas de la sala, el espacio es utilizado para diver-
sas actividades de Holguin, entre ellas la practica del tiro con flechas, y la ma-
nipulacion de diferentes objetos tecnoldgicos, también se realizan alli reunio-
nes con Mosquera para discutir los avances de los procesos de desalojo, a ve-
ces estos recursos tecnologicos de comunicacion son utilizados por Holguin
para no interactuar con Mosquera directamente, sino a través de la mediacion
de estos dispositivos, lo cual tematiza al sujeto Holguin como un sujeto que

prioriza la actividad instrumental®

. Es decir, la actividad se organiza por regla-
mentacion técnica (no por interaccion cara-a-cara). A diferencia de la actividad
estratégica (mediada por reglas o preceptos sociales), segiin Pose®’, la utiliza-
cién de una u otra actividad se evalla a partir de su eficiencia, por los recursos
y la influencia que estos ejercen sobre las decisiones de otro individuo racional,
lo que quiere decir que Holguin se rodea de recursos tecnolégicos de comuni-
cacion porgue esto le confiere un poder adicional frente a sus subalternos (un
saber y un poder hacer), en este caso, su abogado, e incluso el juez Diaz, por-
que, como lo refiere el relato, él puede decidir a través de la manipulacién de
estos instrumentos cuando comienza y termina su interlocuciéon con el otro.
Ejemplo de esto es que varias veces deja a Mosquera con la palabra en la bo-
ca. Por otro lado, mostrarse a si mismo como un sujeto conjunto a unos recur-
sos ludicos y a unas herramientas tecnoldgicas valiosas (esta tecnologia en la
época que refiere el relato, tenia unos costos econdémicos considerables) y

ademas con un saber (operativo) tecnoldgico, frente a los otros, quienes, por

% Este concepto es desarrollado por el filésofo aleman Jurgen Habermas, quien en su andlisis
sobre la accion social desde la teoria de la accion comunicativa, establece tres tipos de activida-
des: la actividad instrumental, que entrecruza acciones orientadas al éxito con situaciones no me-
diadas por lo social; actividades estratégicas, que entrecruza acciones orientadas hacia el éxito
con situaciones mediadas por lo social; y la accion comunicativa, que cruza acciones orientadas a
la comprension interpersonal con situaciones mediadas por los preceptos sociales.

8 POSE, Carlos. ¢Qué es racionalidad instrumental? Madrid: Revista Eidon N°41. 2014, p.125,
hallado en:
http://www.revistaeidon.es/index.php/file/getfile/1403517516.4a851568d7b464d5bb5a39 e28ce

97


http://www.revistaeidon.es/index.php/file/getfile/1403517516.4a851568d7b464d5bb5a39%20e28ce

no tener acceso a esta tecnologia, ven al posesor como un sujeto poderoso y

conjunto a un conocimiento o unas herramientas especializadas y deseadas

gue ellos no poseen, lo cual hace que lo respeten y le obedezcan.

Tabla 6. Elementos o figuras recurrentes en los espacios diferenciados del
actor colectivo los profesionales

Funcién del
Espacio

Ubicacion del
constructo
arquitectonico

Dimensién del
espacio

Luminosidad

Objetos
decorativos

Tecnologia

Practicas
de los sujetos

Residencia de perso-
nas ricas de Bogota

Norte de Bogota

Amplio y confortable

Luz natural y luz artifi-
cial

Mobiliario  contempo-
rdneo, obras de arte y
esculturas, objetos
tecnologicos

Presencia de instala-
ciones y de objetos
tecnolégicos en el

espacio (teléfonos
moviles y pantallas
inaldmbricas).

Practicas ludicas (golf
de sala) y algunas
reuniones de trabajo

Espacio privado de tra-
bajo de operadores juri-
dicos

Centro de Bogota

Amplio

Menos luz natural y mas
luz artificial

Mobiliario clasico, deco-
racion mas austera que
la de la oficina de Hol-
guin

Presencia de objetos
basicos de telecomuni-
cacion propios de una
oficina. Cit6fonos vy telé-
fonos

Practicas ludicas y algu-
nas reuniones de trabajo

Espacio de trabajo de
una institucion publica
para operaciones juridi-
cas

Centro de Bogota

Menos amplio

Luz artificial

Ausencia de objetos
decorativos; los objetos
son funcionales (escrito-
rios, divisiones de ofici-
na, estantes y maquinas
de escribir)

Presencia de objetos
bésicos de telecomuni-
cacion propios de una
oficina. Cit6fonos vy telé-
fonos

Practicas netamente

laborales.

La oficina de Mosquera, es una oficina espaciosa, en un piso alto de un edi-

ficio del centro de Bogota, esta dotada del mobiliario para un despacho y

una sala con mesas en madera y cuero, de un estilo elegante y conserva-
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dor, a través de un intercomunicador dialoga con su secretaria, alli Mosque-
ra se reune con los clientes, toma cofiac, mira revistas de pornografia y lle-
va a sus conquistas femeninas. Desde el punto de vista psicofisioldgico, es-
tos lugares son agradables a los sentidos, con acabados modernos y sofis-
ticados, contemporaneos en el caso del espacio de Holguin y clasicos en el
caso del de Mosquera: En ambos se trata de espacios iluminados y confor-
tables. Desde el aspecto sociocultural, la casa de Holguin se ubica en un
nivel alto del capital econémico; segiin Bourdieu®®, estos espacios no son
de facil acceso para todos los sujetos, pero Holguin pertenece a una élite
econOmica que desarrolla negocios grandes en la capital colombiana. La
oficina de Mosquera esta un poco mas abajo de este nivel, pues es un ope-
rador al servicio del empleador burgués, pero es una oficina bien dotada y
bien ubicada, junto con el juzgado del juez Diaz. En ambos espacios transi-
tan y coexisten relaciones laborales formales, con actores que pertenecen a
la esfera de trabajo formal y burocratico de la sociedad y que ejercen un rol
social importante, como representar el orden judicial, razén por la cual los

profesionales son burdcratas y tecndcratas.

En la tabla precedente se exponen caracteristicas de los espacios del suje-
to colectivo los profesionales; a partir de estos espacios y los objetos que
contienen se evidencian elementos figurativos que marcan un sistema de
vida diferente al del sujeto colectivo inquilinos y, en consecuencia, a los es-
pacios y las préacticas culturales desarrolladas por ellos, asi como la carac-
terizacion de los personajes, indican, en conjunto, una confrontacion socio-
econdmica y politica entre los dos sujetos colectivos del relato de la pelicu-
la. La forma en la que el discurso filmico propone la puesta en escena resal-
ta estos aspectos, por ejemplo, la primera vez que aparece la casa de Hol-
guin es registrada a partir de planos generales que dejan apreciar el disefio

moderno, la amplitud, luminosidad y confort del espacio, en el cual Holguin

¥ BOURDIEU, op. cit., p. 30.
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se rodea de sus trabajadores. En el caso de la oficina de Mosquera y los
juzgados, son espacios que contrastan con la oficina de Romero, el aboga-
do de los inquilinos, porque su oficina es un puesto callejero cerca a los
juzgados, a la intemperie, pero ambos espacios estan dotados, limpios e
iluminados, en lo propio de la referencia cultural a las burocracias asépticas

y aparentemente luminosas.

Como puede observarse, el espacio del cine esta “sujeto a una fluida plura-
lidad de puntos de vista, tanto en cada plano concreto (en funcién de la po-
sicién de la camara) como en la globalidad del relato”®; esto ultimo consiste
en la capacidad de la camara, como ojo que extiende la mirada del espec-
tador para instaurar diferentes grados de percepciéon del lugar de los acon-
tecimientos, incluida las posibilidades de movilidad de la mirada. A esto
contribuye la llamada iconicidad de la imagen fotogréafica, responsable de la
ilusién de realidad. El espacio representado llega a confundirse con el es-
pacio real gracias, asimismo, a la capacidad de movimiento de la camara
dentro del espacio representado y a la posibilidad de desplazamiento de ob-

jetos y personajes dentro de ese mismo objeto.

Finalizado el andlisis de figuras espaciales, se analizaran las figuras tempo-

rales referidas en el relato filmico a partir de los postulados de diversos au-

% MARTINEZ EXPOSITO, Alfredo. “Organizacién semioldgica del espacio y del tiempo en el cine”,
en: Revista Alpha, n°® 23, Osorno, Universidad de lagos, dic. 2006. Este autor afirma, en el mismo
articulo, con respecto del espacio en el filme: “El movimiento de la caAmara (panoramica u horizon-
tal, grda o vertical, zoom o en profundidad, travelling, etc.) contribuye a modificar la relacién del
campo con el fuera de campo y, por lo tanto, crea un tipo de espacio dindmico propio. Las posibili-
dades son innumerables. La camara puede describir el espacio mediante movimientos panorami-
cos —travellings— o mediate movimientos de zoom. Puede identificarse con la mirada de un perso-
naje mediante un plano subjetivo. Puede subrayar un objeto, un personaje o una accion. Puede
indicar ciertos tipos de relacion (enfrentamiento, distancia afectiva, tension) entre los personajes
mediante el desplazamiento de uno a otro. Un travelling frontal puede indicar el paso de un espacio
exterior, objetivo, a uno interior, psicologico; de un nivel de ficcion a otro de metaficcion; de un es-
pacio real a otro simbodlico; de la vigilia al suefio. Si en el cine primitivo los movimientos de camara
cumplian una funcién casi exclusivamente descriptiva, el cine clasico exploté las posibilidades psi-
colégicas mediante la relacion, cada vez mas sofisticada, entre movimiento de camara y persona-
je.”
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tores que han desarrollado aportes para la clasificacion de las figuras narra-
tivas de tiempo constituidas en un relato.

2.5.2 Figuras Temporales

Segln Benveniste®™, el tiempo puede clasificarse en:

e Tiempo fisico: un tiempo continuo, uniforme e infinito, varia de acuerdo a cada
ser, dependiendo de sus emociones y el ritmo de su vida interior.

e El tiempo crénico o la organizacion social y cultural del tiempo: las unidades de
medida temporales que han desarrollado diferentes culturas, como los calenda-
rios, divididos matematicamente en meses, semanas y dias, los eventos que
se disponen a partir de puntos cero o0 acontecimientos importantes para los que
hay una antes y un después mesurable.

e El tiempo linglistico: que admite cuatro tipos distintos de narraciones, ulterio-

res, anteriores, simultaneas e intercaladas.

En el caso del presente discurso filmico, el tiempo y su medida, muchas veces
desde la perspectiva del personaje que lo padece, se construye con la manera en
gue se ordenan las secuencias, los planos y las escenas, de modo que el tiempo
no es meramente fisico o crénico (incluso, en este caso, el conteo de diez segun-
dos puede responder a un intercalado de secuencias que transcurren en tiempo
real de minutos). EI montaje, que decide la sintaxis narrativa programada por el
guion, organiza el rodaje en una linea temporal que se representa con las conti-
nuidades e interrupciones en las figuras del maquillaje, el vestuario, la escenogra-
fia, la iluminacion, cambios atmosféricos y de la naturaleza, etc. El efecto de este

tiempo™ no es el del cronos de naturaleza cuantitativa y mensurable, sino el del

% Benveniste, Emile. Problemas de lingliistica general Il. México: Siglo veintiuno editores, 1977. p.
73
%L “E| cine es un arte eminentemente temporal, tanto por la naturaleza misma del plano, que implica

una espacializacion interna y una duracion, como por la presencia de la narratividad, que implica
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kair6és o tiempo cualitativo, experimentado por la sensibilidad y la inteleccion del
sujeto o lo que, segun Eric Charles White, seria “el instante fugaz en el que apare-
ce, metaféricamente hablando, una abertura (o sea, el lugar preciso) que hay que

192 o el

atravesar necesariamente para alcanzar o conseguir el objetivo propuesto
“momento-lugar Unico e irrepetible que no es presente sino siempre esta por llegar
y siempre ya ha pasado. Que nos sobrevuela”, segun Gilles Deleuze”.?® Este tiem-
po (que trata del orden, duracién y frecuencia)® corresponde, en el filme, al tiempo
del campo, espacio que se muestra en la pantalla, pero no que no solo contiene el
espacio y el tiempo expresados, sino también los sugeridos por efecto, como se
ha dicho, del montaje, lo que instaura, por principio de opcién semidtica, el tiempo
en el relato del filme y el tiempo y el espacio fuera del cuadro o del campo visible.
En La estrategia del caracol se tiene a un narrador ulterior a los hechos, Gustavo
Calle Isaza, quien, por efecto de sentido en la organizacion del discurso filmico,
aparece en la primera secuencia del discurso y a partir de ella delega el relato a
los demas personajes ubicados en un punto del tiempo anterior al presente desde
el que narra; por lo tanto, el relato juega con el orden de la narracién entre estos
dos puntos de referencia temporal (el pasado, cuando ocurre la mayor parte de los

hechos y el presente del narrador).

A partir de categorias temporales establecidas por Genette®™ y Ricceur®®, Casetti y

Di Chio®’ desarrollan una propuesta especifica para el anélisis del tiempo en los

un determinado tiempo de proyeccion. Son estos dos factores los que posibilitan, precisamente, el
montaje cinematografico, que no es otra cosa, sino la ordenaciéon temporal de la materia filmica.”
Ibidem.

92 WHITE, Eric Charles. Kaironomia: On the Will-To-Invent. Ithaca, Nueva York: Cornell University
Press, 1987, p. 13.

% DELEUZE, Gilles. Légica del sentido. Barcelona: Paidés, 2005.

% En cine, existen diferentes taxonomias de la organizacién y manipulacién que el discurso produ-
ce efectos de sentido en la percepcion del tiempo. Asi, por ejemplo, se expresa que tal organiza-
cion procede por tres componentes: a) la duraciéon puede ser concordante o de escena, eliptica,
sumaria, dilatada; b) la frecuencia puede ser singulativa, repetitiva, iterativa, pausada; c) el orden
temporal puede ser el del relato de base que corresponde al flujo del tiempo en el mundo natural,
por analepsis o prolepsis; por ejemplo el plano de base temporal (tiempo presente en el relato) en
el que Calle Isaza describe los hechos acontecidos.

% GENETTE, Gérard. Figures Ill. Paris: Seuil, 1972.

% RICCEUR, Paul. Tiempo y narracion I, 11, 1ll. Madrid: Cristiandad, 1987.
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discursos filmicos. El andlisis inicialmente se refiere al tiempo en dos realidades
distintas: el tiempo colocacion y el tiempo como devenir, este Ultimo es que el que
mas interesa para el analisis del texto filmico. El tiempo colocacion, se resuelve en
la ubicacion o datacion especifica de un acontecimiento en un punto determinado
del tiempo, responde a qué tiempo o época especifica acontecen los hechos, por
lo tanto, hace referencia a la ubicacion del hecho en algun punto del tiempo croéni-
co. El tiempo como devenir hace referencia a la forma como se desarrollan los
aspectos temporales en el discurso, aca los acontecimientos son analizados se-
gun el orden, la duracion y la frecuencia con la que suceden, hace referencia al
tiempo linglistico. Segun el orden de la sucesién de los acontecimientos en un

discurso filmico pueden identificarse cuatro formas temporales distintas:

e Tiempo circular: en el que el punto de llegada de la narracion coincide con el
punto de partida.

e Tiempo ciclico: en el que el punto de llegada de la narracién guarda una analo-
gia con el punto de inicio, pero no es especificamente idéntico.

e Tiempo lineal: Impera la continuidad de los acontecimientos, la sucesion de
eventos se dispone de modo que el punto de llegada de la serie sera siempre
distinto al punto de partida. Puede ser vectorial, cuando los acontecimientos si-
guen un orden continuo y homogéneo; progresiva, si la vectorialidad o la suce-
sion de acontecimientos se orienta hacia adelante en el tiempo; regresiva, si
por el contrario la orientacion de los acontecimientos, de un instante a otro se
orienta de adelante hacia atras, por ejemplo, un objeto que se rompe y en ima-
gen se observa como vuelve a componerse de nuevo.

e Tiempo no vectorial o acrénico: Esta caracterizado por la alteracién de la conti-
nuidad temporal, un tiempo dishomogéneo y fracturado. Presenta rupturas que
son saltos en el tiempo, si son hacia el pasado se denominan flashback, com-
parables a la analepsis literaria, en donde la narracion va hacia el pasado para

recuperar o describir una situacion. Por el contrario, si la narracion salta hacia

%" CASETTI, Francesco & DI CHIO, Federico. Cémo analizar un film. Espafia: Paidés, 1991. p. 151.
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el futuro tendremos un flashforward, comparable a la prolepsis literaria, en
donde la narracion predica o describe acontecimientos ubicados en un punto

futuro en relacién al tiempo de referencia de la narracion.

Segun la duracion, entendida como la sensacion de extension del tiempo repre-
sentado hay que distinguir inicialmente entre la duracion real, lo que realmente
dura el discurso filmico, o la suma de los diversos tiempos de duracién de todas
las secuencias audiovisuales que lo conforman, y la duracion aparente, la sensa-
cion perceptiva de la duracion, el efecto de duracién provocado por el discurso,

por ejemplo los encuadres mas cercanos.

Los primeros planos o planos detalles que muestran objetos y sujetos o fragmen-
tos de ellos, transmiten una sensacion de duracion mas larga, debido a que al ha-
ber menos elementos, hay menos informacion en el encuadre, se hace legible mas
rapidamente para quien lo percibe y si el tiempo de representacion de este encua-
dre, supera el tiempo de lectura, puede generar una sensacioén de aburrimiento en

el observador.

En los planos generales, mas abiertos, y que tiene mas figuras adentro: mas es-
pacios, objetos y sujetos, acarrean un mayor esfuerzo de lectura y percepcion, lo
cual hace que el discurso deba prever la duraciéon adecuada de cada encuadre
para su legibilidad, por ejemplo, si se corta un plano con mucha informacién de-
masiado rapido, genera una sensacion de frustracion en el observador, porque el
experimenta un deseo de querer detener un poco el tiempo del encuadre para po-

der leerlo todo.
Ademas de la puesta en escena, (la relacion de las figuras con la distancia y el

tamafio del encuadre con que son representadas en cada secuencia que conforma

el discurso filmico) también la forma en que estos planos se disponen en relacién
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a otros durante el proceso de montaje cinematografico®®. El armado y corte de ca-
da escena y secuencia intervienen para lograr la sensacién de duracion, por ejem-
plo, el montaje de una secuencia de persecucion es mas dinamico y produce una
sensacion de rapidez, en contraste a la escena de dos sujetos solitarios que tienen
un dialogo profundo, aunque las dos secuencias puedan tener la misma duracién
real, la sensacion de duracion sera distinta, la secuencia de accion puede generar

la sensacion que transcurre mas rapido que la otra.

Para facilitar el andlisis de la duracion en estos casos, los autores plantean la cla-
sificacion entre planos de duracion normal y planos de duracién anormal. Los pri-
meros, son aquellos en los que la duracion del plano tiene una extension similar a
la que el acontecimiento tendria en el mundo real, construyen un efecto de conti-
nuidad. Dos de las formas que contribuyen a la construccién de este efecto son: el
plano secuencia (duracion natural absoluta), es un encuadre que registra los acon-
tecimientos tal y como van sucediendo frente a la cAmara sin cortar la toma; si se
corta, se simula de tal forma que el efecto de continuidad no se altere en el proce-
so de percepcion, con lo cual se construye una unidad temporal. La escena (dura-
cién natural relativa) es una segunda forma que contribuye a la continuidad, pero
fragmenta el espacio a través de varios encuadres que luego organiza en el mon-
taje de tal forma que aunque la escena se compone de varias imagenes desde

diferentes puntos de vista, la forma en que se organiza trasmite la sensaciéon de

B El montaje cinematografico se entiende como el proceso de construccién y ordenamiento de los
planos y secuencias que conforman una pelicula. El espectador ve la pelicula en el orden que ha
propuesto el director. Las diferentes formas en que se organizan los diversos planos y secuencia
que componen el relato audiovisual alteran su sentido y su significacion. “El montaje es, simple-
mente, la yuxtaposicién en el discurso de diferentes planos. Implica una doble actividad de frag-
mentacién y recomposicién. La fragmentacion se opera sobre un espacio, mostrado desde diferen-
tes angulos, desde el punto de vista de uno 0 mas personajes, con diferentes juegos de campo y
fuera de campo, con diferentes grados de acercamiento o distanciamiento respecto al centro de la
accion, etc. La recomposicion, en el relato filmico, se posibilita gracias a los mecanismos de enlace
entre los distintos planos, que facilitan al espectador la reconstruccién coherente del espacio en un
discurso en el que cada plano tiene sentido con relacion a los demas. En sentido amplio, el monta-
je permite una espacializacion de los conflictos, las relaciones entre personajes y decorado, y del
propio espacio ludico.” Cf. MARTINEZ EXPOSITO, Alfredo. Organizacién semiolégica del espacio y
del tiempo en el cine, op. cit.
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que la duracién de la representacion es similar a lo que duraria en el mundo real;

por ejemplo, una escena de un partido de ajedrez puede durar tres minutos en

tiempo real, en ella podran haber mas de 50 encuadres distintos que muestran a

dos sujetos enfrentados en una partida, frente a frente y en medio de ellos, el ta-

blero, con imagenes de uno y otro lado y de las movidas de ambos jugadores so-

bre el tablero; al final, esos tres minutos son suficientes para crear el efecto en el

espectador de la tension del partido, tal vez de una jugada problematica, de las

dudas, miradas y pausas que predican sobre nerviosismo de ambos sujetos, simi-

lares a la duracion de las sensaciones de un partido real.

En cuanto a las formas de duracién anormal se tiene:

El resumen o la recapitulacion: en el que la narracién da pequefios o grandes
saltos en el tiempo con el objetivo de abreviar el discurso; por ejemplo, un suje-
to que va subiendo 10 pisos de escaleras, no es necesario ver 10 planos distin-
tos del sujeto en cada piso, con tres de ellos bastara para construir la idea de
ascension. El mismo efecto sirve para hacer el resumen de lo que le sucede a
un personaje a lo largo de varios afnos. Una escena resumen sucede en La es-
trategia del caracol, donde a partir de la voz del narrador y de varios encuadres
posteriores se resume el proceso de construccion del armazén de madera en
la Casa Uribe para la estrategia ideada por Jacinto. Aunque no hay continuidad
temporal, si hay continuidad espacial.

La elipsis: en esta figura temporal hay un corte sobre la imagen y el relato no
guarda ninguna continuidad espacio-temporal; el siguiente encuadre puede ser
en otro espacio y otro tiempo, omitiendo visualmente el fragmento de tiempo
entre estas dos situaciones. En la narracion de La estrategia del caracol hay
varias elipsis, el relato va saltando en el tiempo, a veces de un lugar a otro, de
noche a dia y de dia a noche, hay varias elipsis claras; por ejemplo, cuando
Gabriela esta en su habitacion y se esta bafiando y le indican que es el mo-

mento de probar el mecanismo con este objeto. Ocurre una primera elipsis
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donde la misma bafiera. En el siguiente encuadre, el objeto ya esta atado con
cuerdas y se esta izando en la mitad del patio de la casa a través del meca-
nismo de madera y poleas. Gabriela observa como su bafiera sube y viaja sos-
tenida por las sogas. Ocurre una segunda elipsis en el siguiente encuadre,
cuando la bafera esté llegando a su destino, a la casa de la esquina, en donde
estan almacenando todas las pertenencias. Los inquilinos manifiestan alegria
porque la bafera, al ser pesada, les prueba que el mecanismo funciona. Fi-
nalmente hay una tercera elipsis mas grande (en cuanto al tiempo) al final de la
secuencia; parte del encuadre en la casa de la esquina, y de noche, y va al si-
guiente encuadre que muestra un lote baldio al suroriente de la ciudad. Es de
dia y Don Jacinto esta negociando el lote al que se iran los inquilinos después
del desahucio. Todo el tiempo desde la noche de la llegada de la bafiera hasta
el siguiente dia de la negociacién del lote fue sustraido de la narracion.

La pausa: se manifiesta cuando se detiene el recorrido temporal; por ejemplo,
cuando la imagen se detiene o se congela. Este método es recurrente en el ci-
ne contemporaneo en la presentacion de personajes y también en el cine expe-
rimental.

La extensién: ocurre cuando el tiempo de duracién de la representacion es ma-
yor al tiempo real (el supuesto real) del universo que esta representando. Uno
de los efectos mas comunes y mas claros para entender esta forma temporal
es el efecto de ralenti de la imagen, cuando los acontecimientos registrados a
través de la camara son mostrados en el discurso de una manera mucho mas
lenta a la percepcidn supuesta, y estos hechos pueden apreciarse a una velo-
cidad menor de la que ocurren. La duracién en el relato excede la duracion del
hecho real; por ejemplo, el recorrido de una bala, cuando se ralentiza es per-
ceptible en la representacion, pero imperceptible en el mundo real. El efecto de
dilatacion del tiempo también puede generarse a través del montaje; en se-
cuencias de accion, donde la organizacion de los encuadres permite ver con-
secutivamente el plano y contraplano del atacado y de quien lo ataca. Los gol-

pes, aungque se perciben rapidos por el efecto del montaje, en la representa-
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cion filmica duran mas tiempo que el conflicto real. La velocidad del recorrido
de un pufio ejercido con potencia en tiempo real no permitira ver la reaccion en
toda su magnitud de quien da el golpe y de quien lo recibe. Lo mismo sucede
en escenas donde los hechos percibidos generan un efecto de repulsion, debi-
do a la crueldad del acto; por ejemplo, la escena de la violacion que sufre Alex
(Monica Belluci), protagonista en la pelicula Irreversible, del director espafiol
Gaspar Noé. Estas escenas generalmente producen un efecto de duracion
mayor al tiempo que real que dura la representacion en el discurso filmico, dan
esa sensacion de que el hecho no se va acabar, similar a lo que ocurre en el
mundo de la vida con la percepcién de los fendmenos naturales como los tem-
blores. Este tipo de fendmenos tienden a percibirse con una duracion mayor a

la real.

cuanto a las formas temporales de acuerdo a la frecuencia, surgen:

Frecuencia simple: La representacion unica (una vez) de lo que ha sucedido
una sola vez (el hecho real).

Frecuencia multiple: La representacion repetida de un hecho que también ha
sucedido n veces. Por ejemplo, cuando se registra un intercambio de disparos,
las balas suenan varias veces porque los disparos ocurrieron mas de una vez.
Frecuencia repetitiva: Varias representaciones del mismo hecho. Aqui, la re-
presentacion utiliza estrategias narrativas y de estilo sobre un mismo aconte-
cimiento para dilatar la duracién de la representacion. En La estrategia del ca-
racol, en una de sus secuencias finales, cuando los inquilinos dinamitan la Ca-
sa Uribe, se muestra desde diferentes angulos el recorrido del fuego por las
mechas que detonaran la dinamita, y luego se muestra desde distintos encua-
dres la caida de la fachada y la reaccién de los sujetos demandantes, el sujeto
colectivo profesionales, finalmente la escena dura casi tres minutos, dilatando
la accion de detonacion, explosion y caida, la cual en el tiempo real, podria ser

inferior.
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e Frecuencia iterativa o frecuentativa: la figura temporal iterativa evidencia he-
chos y acciones que suceden con frecuencia. En el caso de la pelicula, este ti-
po de frecuencia puede ejemplificarse con la accion de desalojo, representada
tres veces durante el relato: primero el desalojo del tiempo presente, donde es-
ta el narrador; un segundo desalojo seria el de la casa de La Pajarera, al inicio
del relato; y el tercer desalojo, que sumo varios intentos fallidos, es el de la Ca-
sa Uribe. A partir de estos ejemplos se evidencia que la accién de desalojo es
representada en el discurso con frecuencia iterativa. Hecho que produce el
efecto de sentido de que los desalojos urbanos son recurrentes en el mundo

representado en la pelicula.

En conclusion, en cuanto al tiempo como colocacion puede afirmarse, a partir del
andlisis figurativo, que la pelicula es una representacion de la sociedad colombia-
na con una ubicacién puntual (espacio-temporal). El relato se desarrolla en la ciu-
dad de Bogota en la década de los afios ochenta (como lo refiere la apariencia de
los espacios, vestuario de los sujetos, modelos de los autos) y desde alli el discur-
so predica sobre unos hechos ocurridos seis afios antes que muestran un enfren-

tamiento entre dos sujetos colectivos por un mismo objeto, la Casa Uribe.

En cuanto al tiempo como devenir, teniendo en cuenta las anteriores figuras tem-
porales en cuanto a su orden, duracién y frecuencia, en la siguiente tabla se clasi-
fican las figuras que se evidencian en La estrategia del caracol, mediadas por la

narracion y por la forma del montaje en el discurso.

Tabla 7. Tiempo como devenir en La estrategia del caracol

Tiempo como devenir en La estrategia del caracol

Ejes de
organizacion

Categorias analiticas presentes en el discurso filmico

El discurso filmico da evidencias de una forma temporal ciclica. El relato inicia
con un primer desalojo, alli donde aparece un narrador que evoca otros desalo-
jos. El final de su historia es un desalojo ya ocurrido, el de la Casa Uribe, aun-
que el espacio desde donde habla el narrador es similar al espacio a donde se

Orden
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Ejes de
organizacion

Tiempo como devenir en La estrategia del caracol

Categorias analiticas presentes en el discurso filmico

Duracion

marcharon los inquilinos luego del desahucio. Entonces, el tiempo presente en
realidad representa el futuro de los sujetos protagonistas del relato, o parte de
ellos, sometidos a un nuevo desalojo (segun el narrador seis afios después,
aproximadamente). La presente narracion, que alterna diferentes tiempos y
espacios entre el presente y el pasado; obedece a un orden de tiempo no vecto-
rial o acrénico en donde se rompe la continuidad espacio-temporal, lo cual per-
mite realizar cambios abruptos de un lugar a otro o de un tiempo a otro durante
la narracién al interior del discurso. En el caso de la pelicula, la mayor parte de
la narracion esta contenida en una figura temporal denominada Flashback; un
salto desde el presente (el tiempo del narrador) hacia el pasado (tiempo donde
ocurre la historia de los inquilinos de la Casa Uribe). También en el discurso se
utiliza la figura inversa, el flashforward; una vez que la narracion esta en el pa-
sado, esta figura le permite hacer saltos hacia el futuro (tiempo del narrador).

En cuanto a las figuras temporales de duracién, en su descripcion se han sefia-
lado ejemplos presentes en el discurso La estrategia del caracol, cuya narracion
utiliza figuras como: el resumen o la recapitulacion, la elipsis y la extensién. No
hay directamente una figura de pausa sobre la imagen, las pausas del relato se
originan entre las figuras de montaje, es decir en la articulacién entre una se-
cuencia y otra: una disolvencia de la imagen hacia el color negro, pausada, que
sefala el final de esa secuencia y da lugar a otra, del fondo negro emerge una
nueva imagen, lo que también se denomina encadenado, en términos del len-
guaje cinematogréfico.

En cuanto a la duracion se hallan figuras del tiempo crénico (segun la clasifica-
cion de Benveniste) enunciadas por los sujetos del relato: El primer caso es el
de Dofia trinidad, quien hace parte del sujeto colectivo Inquilinos:

TRINIDAD: Yo vivo hace 50 afios jlargos! aqui, y ahora esos doctores
guieren quitarme los afios para quitarme la casa.

En este didlogo, el discurso indica la antigiedad de algunos de los inquilinos en
la Casa Uribe. Esta figura temporal refuerza la idea de arraigo (por permanencia
en el sitio) y justifica los lazos de afectividad entre los inquilinos (también entre
ellos y el espacio), y por ende, justifica la reaccion no pasiva frente al inminente
desalojo. Un segundo grupo de figuras temporales en cuanto a la duracion tie-
nen que ver con el tiempo de plazo que el juzgado otorga a los inquilinos para
desocupar el inmueble:

GUSTAVO CALLE ISAZA: ¢Una estrategia?, una verdadera estrategia.
Claro que imposible de llevar a cabo en los 10 dias que nos
habia dado de plazo el sefior juez para desalojar la casa, jim-
posible! (...)

En el relato, el plazo se extiende gracias a las peripecias de Romero:

ROMERO: Hasta el viernes.
DocToRr Diaz: Ni por el putas, jperro!
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Tiempo como devenir en La estrategia del caracol

Ejes de
organizacion

Categorias analiticas presentes en el discurso filmico

ROMERO: jHasta el viernes y le entregamos la casa pintada! Y di-
game tan siquiera Romero.

Estas figuras temporales también muestran la presién que ejerce la contraparte
el Dr. Holguin, quien pertenece al sujeto colectivo profesionales, en el relato
utiliza las figuras de duracién para presionar a su abogado Mosquera para que
sea mas efectivo con el desalojo de los inquilinos:

HOLGUIN: “jAy! Mosquera yo sé que no le puedo pedir peras al olmo,
pero le voy a dar la ultima oportunidad, la fecha de lanzamien-
to esta para dentro de un mes ¢no es cierto? jjjPUES HAGA-
LO EN TRES DIAS!I!”

Una dltima figura temporal es importante porque determina el tiempo entre el
desalojo de la Casa Uribe y un posible segundo desalojo que les vuelve a ocu-
rrir a los inquilinos, o por lo menos a una parte de ellos, representada por Calle
Isaza, el narrador:

GUSTAVO CALLE ISAzA: Mire, la injusticia comenz6 una ciaga mafiana
hace como qué... unos seis aflos mas o0 menos, cuando frente
a la Casa La Pajarera se pararon unos abogados y unos tinte-
rillos contratados por un titere de Holguin, un tal Victor Hono-
rio Mosquera, jun hijueputal.

En cuanto a la frecuencia, puede decirse que el presente discurso filmico repre-
senta varias veces hechos que han sucedido muchas veces en el mundo real,
sobre la accion del desalojo a manos de las entidades policivas y judiciales, por
eso hay una figura de frecuencia multiple. Pero especificamente frente al desa-

Frecuencia lojo que padecen los protagonistas, los inquilinos de la casa en disputa, tiene
una frecuencia iterativa, puesto que son varios los intentos de desalojo sobre
este inmueble enunciados por el discurso, lo cual evidencia la persistencia y la
repeticion de la puesta en escena judicial frente a los individuos menos favore-
cidos.

En la tabla que constituye el anexo 1, al final de este trabajo se identifican los dife-
rentes tiempos del relato tal como estan expresados en la secuencialidad de La
estrategia del caracol, como el espectador ve el discurso filmico, lo cual permite
establecer el como operan las figuras temporales en relacién al montaje cinemato-
grafico, y el cdmo estas figuras hacen avanzar las historia y construyen los efectos
de sentido del paso del tiempo o de saltos en el tiempo hacia adelante y hacia

atras en el tiempo.
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Segun el detallado resumen por secuencias expuesto en el anexo 1, el relato evi-
dencia alteraciones en cuanto a la linealidad organizada de la linea del tiempo; la
historia inicia en un tiempo presente y luego va al pasado a través de una figura
cinematografica de tiempo, el flashback, y a lo largo del relato, retoma de nuevo el
presente a través de otra figura de tiempo para referirse al futuro, flashforward. En
la mayor parte de las secuencias, el relato dispone de figuras de duracion: la elip-
sis, esta presente en la forma del lenguaje cinematografico porque permite obviar
gran parte el tiempo muerto, permitiendo avanzar en la narraciéon; Otra figura, el
resumen, es evidente en las secuencias que la voz del narrador va contando los
acontecimientos y un grupo de imagenes muestra la accion que acontece de ma-

nera progresiva.

En este discurso en particular®®, durante las diez Gltimas secuencias, se perciben
figuras del montaje simultaneo, lo que expresa diversas acciones que ocurren en
diferentes lugares, pero que coinciden mas o0 menos en un mismo tiempo. Por
ejemplo, la secuencia que muestra al Juez Diaz, Holguin y los abogados en la ca-
lle frente a la Casa Uribe y a los inquilinos observando sus reacciones desde den-
tro de la casa. Son dos espacios distintos, pero estan sucediendo en un mismo
tiempo. Este montaje puede articularse con figuras de duracién. La narracion salta
de un espacio a otro configurando una elipsis sobre periodos de tiempo cortos. Al
ser una pelicula de estructura coral, que tiene en escena a un nimero importante
de personajes y que narra diversas historias, o caracteristicas singulares, la utili-
zacion de un narrador y de un conflicto central hace que el relato sea entendido de
manera mas clara por parte del espectador. El narrador también ayuda a simplifi-

car parte de la informacion, la cual, si se mostrara Unicamente a traves de la ima-

% En general, “el cine ha ido encontrando recursos para expresar configuraciones espaciales y
temporalidades subjetivas y distorsionadas, como las que caracterizan la expresion de los suefios,
alucinaciones, premoniciones, las historias contadas desde la perspectiva de uno de los persona-
jes, etc. En tal sentido, son cruciales las modificaciones en la velocidad (aceleracion, ralentizacion),
el montaje y la combinacién de la voz con la banda de imagenes”. MARTINEZ EXPOSITO, “Orga-
nizacion semioldgica del espacio y del tiempo en el cine”, op. cit.
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gen, la pelicula podria durar mucho mas tiempo que los ciento veintiséis minutos
que dura actualmente. Al existir un narrador ulterior, este obliga al relato a recurrir

a figuras de orden temporal no lineal.

Al final de este documento, se presenta un anexo 2, una tabla similar a la anterior,
en la que se sustraen las figuras no lineales de tiempo y el tiempo se reorganizan

en una logica cronoldgica del mundo natural.

El relato filmico consta de 58 secuencias aproximadamente cuya disposicién con-
secutiva puede observarse en el anexo 2, segun el orden cronoldgico de los acon-
tecimientos. Lo mas notable es que la primera secuencia del relato filmico seria la
penultima secuencia, segun el orden cronolégico. El relato utiliza las figuras de
tiempo no lineales para generar diferentes efectos de sentido; por ejemplo, el dis-
curso hace énfasis en el triunfo de los inquilinos al no someterse facilmente frente
al mandato juridico, pero la narracién de estos hechos comienza seis afios des-
pués en un nuevo desalojo. En un sitio con ciertas similitudes fisicas al sitio de
llegada luego del desalojo de la Casa Uribe, donde uno de los afectados, Gustavo
Calle Isaza, es de nuevo victima en este desahucio presente. Aspecto que sugiere
que el enunciado hace referencia a que si no todos los inquilinos, parte de ellos
estan siendo sometidos de nuevo a la misma situacion. Situacion que conlleva a la
configuracion de un efecto de desalojo ciclico por parte de la sociedad colombiana

hacia ellos como ciudadanos.

Diversos desalojos que padecen los inquilinos (o al menos una parte de ellos) co-
mo consecuencia de un desplazamiento inicial. En una de las secuencias del rela-
to Gustavo Calle Isaza compara el desalojo de la Casa Uribe con el desplazamien-
to que vivié en su pueblo natal: Yarumal, Antioquia, como consecuencia de la vio-
lencia bipartidista durante el siglo XX en Colombia. Esto configura en el relato la
recurrencia de la accién del desahucio, el cual no es padecido una Unica vez, sino

gue se hace crénico al ser padecido un namero indeterminado de veces a lo largo
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de la vida, hecho que le confiere sentido a La estrategia del caracol. A la determi-

nacion de tomar la casa por partes y cargarla.

En la siguiente tabla se pueden definir las figuras que producen los sujetos de la
accion principal del relato a las experiencias temporales: se trata de como los per-
sonajes dan figuras y valores a lo que han experimentado en el orden temporal del
relato, lo que consiste en dar figuras a la experiencia de estar en un lugar de me-
moria, de arraigo, al riesgo de ser desalojados, al proceso de confrontacion por el

bien (la Casa Uribe) y la lectura de las experiencias de los otros.

Tabla 8. Figuras visuales o linguisticas de la casa construidas por los suje-

tos colectivos

Fase 1. La pose-

sion original de

la casa

1.1. Antecedentes
referidos por
el relato

Fase 1. La pose-
sion original de
la casa
1.2.Segln la
accion filmica

Algunos de los inquilinos han vivido
en la Casa Uribe durante toda su
vida (Dofia Trinidad, Eulalia y Laza-
ro); los demas, aunque no llevan
todo ese tiempo, si consideran la
Casa Uribe como el hogar.

En cuanto a esta relacion de los
personajes con el espacio, la Casa
Uribe significa para los inquilinos un
resguardo fisico que los protege de
la intemperie, alli, cada uno se ha
apropiado y dispone de un espacio
propio, (aunque pague por el un
arriendo a Trinidad) al mismo tiempo
comparte espacios de la casa donde
se tejen lazos cotidianos de afectivi-
dad y familiaridad, a los cuales infie-
re el relato al inicio, en las secuen-
cias en que se rednen en espacios
como el patio central a comer, a
solucionar los problemas individua-
les o colectivos, a velar a sus muer-
tos, a decidir qué haran como grupo,
como inquilinos, frente al desalojo, y
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El Dr. Holguin no habit6 nunca la
casa, pero él manifiesta que hay
nacieron parientes suyos, tio, abue-
los y un arzobispo.

El Dr. Holguin, el demandante, no
tiene una relacion directa con la
casa. Es a través del sujeto colecti-
vo profesionales, que ejerce diver-
S0s mecanismos de presion para
poder expulsar a los inquilinos del
predio. Por un lado, contrata a un
abogado con cierto poder en los
juzgados: Mosquera, que sirve de
puente entre Holguin, el juez Diaz
(quien maneja el juzgado donde se
ejecuta el caso), y el teniente de
policia (quien pone a disposicion del
juzgado, y de paso de Holguin, su
cuerpo policial). Simultaneamente,
los guardaespaldas de Holguin tam-
bién ejercen otro tipo de presién al
margen de la ley (cuando las cosas



Fase 2. Disputa
de la casa

utilizan varias veces el pronombre
“nosotros”.

Al inicio del relato, Gustavo Calle
Isaza plantea la causa de los desa-
lojos, debido al desequilibrio de la
ley sobre los derechos humanos:

GUSTAVO CALLE ISAZA: Mire lo
gue esta pasando aqui aho-
ra, y todos los desalojos que
estan dejando a un montén
de gente sin techo y hoga-
res llenos de luto se deben
Unica y exclusivamente a
dos motivos: Primero, la in-
justicia de la justicia; y se-
gundo, la falta de estrategia
de la clase inquilinal.

La reaccion de Dofia Trinidad, al
enterarse de la inminente amenaza
de desalojo, sugiere el lazo afectivo
hacia el espacio como objeto de
memoria:

TRINIDAD: Lo que es que a mi de
esta casa no me sacan.
Aqui naci y aqui me voy a
morir

Gustavo Calle Isaza, devela en un
desalojo, las estrategias empleadas
por los profesionales para desalojar-
los:

GUSTAVO CALLE ISAZA: para sa-
carnos de esta casa otra vez
lo mismo, que las amena-
zas, que la cortada de la luz,
que las golpizas, que la cor-
tada de agua, que los jchan-
tajes!, jque los sobornos!,
ique los testigos falsos!

Jacinto Ibarguren, en el relato tiene
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no resultan por el lado la legalidad).

En el siguiente didlogo de Holguin
se evidencia una pugna por el poder
de decidir sobre la casa, muestra su
obstinacion y la negacién a dejar
circular la casa como bien colectivo,
aun sabiendo que él no necesita de
ella, o que no le importe su destino,
este sentimiento hace que el con-
forme el grupo de profesionales para
poder recuperar el objeto-casa.

HOLGUIN: ya ni se si la Casa Uri-
be sea recuperable (...) no
tengo ni idea, ni me impor-
ta, lo que si es muy claro y
no pretendo siquiera discu-
tirlo, es que yo tengo todo el
derecho de escoger el des-
tino de mi patrimonio fami-
liar y las casas tienen todo
el derecho a que su duefio
les escoja el destino, y no
una manada de usurpado-
res.

La sentencia que lee el juez Diaz
durante una diligencia de desalojo
es interesante para el andlisis, por-
gue en ella se reconoce por parte de
la institucion encargada de impartir
justicia, la violacion desde el espacio
publico hacia el espacio intimo, pero
aun asi, el discurso juridico lo justifi-
ca como un no atentado porque se
ejecuta en ley:

JUEZ Diaz: El cruce sagrado del
espacio publico a la intimi-
dad se hace por fuerza de
ley y no por el atentado a la
privacidad, asi que solicito la
entrega del inmueble. Una
vez requerida la entrega del



Fase 3. El
desenlace

un didlogo que resume la actitud del
grupo de inquilinos:

JACINTO Ibarguren: si esta casa
no fue para nosotros no va
ser para nadie.

Otorga la propiedad al otro sujeto,
con el “tienen” y el “su” del grafiti
(“ahi tienen su hp casa pintada”,
pero como representaciéon (no el
objeto real).

inmueble, este despacho
procede a golpear.

El sujeto colectivo profesionales,
pierde la disputa del objeto valor,
este es destruido. La frase del grafiti
(mensaje de los inquilinos pintado
en la pared) es repetida por Holguin
en forma de reclamo hacia el abo-
gado Mosquera. Por su lado el te-
niente, tampoco sabe qué hacer y le
pregunta al juez, quién revela que
tampoco sabe qué hacer en estos
casos y le dice que le pregunte a
Mosquera, quien queda solo frente a
los escombros. El sujeto colectivo se
disuelve ante la derrota, mientras
gue el sujeto inquilinos se mantiene
unido. Una noticia de radio devela
gue Holguin ya habia vendido el
inmueble a un Holding empresarial,
lo que confirma que su Unico interés
hacia el objeto-casa siempre fue
econémico. El discurso no refiere
maés detalles sobre esta transaccion
después de la destruccibn de la
casa.

En el anterior andlisis puede comprobarse que la casa es el objeto central por el

gue los dos sujetos colectivos, enunciados en el relato, entran en disputa, aunque

para ambos la casa tenga una connotacién diferente. Para el sujeto colectivo in-

quilinos la casa significa, en primera instancia, el lugar fisico de resguardo, la

membrana protectora de la intemperie del mundo. Pero esta no es la Unica signifi-

cacion, pues al ser el lugar fisico, parte de la vida, memorias y el desarrollo de la-

zos afectivos que se han generado alli en el espacio (y por ende estan anclados a

él), el lugar también alberga su memoria simbdlica y su historia personal. Por esta

razén, y ante la eminencia del desalojo, el sujeto colectivo no se preocupa Unica-
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mente por la consecucion de otro sitio, sino por lo que va a pasar con ellos y su
historia; lo cual es claro en el dialogo de Trinidad: “Lo que es que a mi de esta ca-
sa no me sacan. Aqui naci y aqui me voy a morir”. Esta preocupacion esté implici-
ta en el relato, en la manera de hacer colectiva; estos sujetos sienten que, al arre-
batarles la casa, se llevan algo que todos comparten y les pertenece, su hogar.
Por esta razon, reaccionan uniéndose a pesar de sus diferencias individuales. Es
el sentimiento de arraigo a este espacio el que hace que ellos como comunidad
(incluso como familia) se aferren a la casa y decidan idear la manera de llevarla

consigo.

En el caso del sujeto colectivo profesionales la casa tiene otra significacion, aun-
gue Holguin, como lo predica el relato, es ambiguo en sus razones, finalmente
devela que su Unico interés es ejercer el derecho de dominio sobre este inmueble,
argumenta que por una razon de honor, pero el discurso finalmente refiere un inte-
rés netamente econdmico. Para Mosquera la casa tiene una significacion similar,
es una victoria econdmica que le significard, como lo refiere el relato, posibles ne-
gocios futuros con Holguin y su grupo econdémico. En el caso del Juez Diaz, el
secretario y el teniente, que también conforman el sujeto colectivo, su interés es
econémico y de tal vez de un querer avanzar en la escala social. Al saber que
Holguin es un sujeto poderoso, ellos se disponen en funcién de los intereses de él,
desde su rol como operadores juridicos y policivos, dentro del marco de la legali-
dad, lo cual no deja de ser un desequilibrio negativo en el proceso juridico para los

inquilinos.
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2.6 FIGURAS DEL ARRAIGO Y DEL DESARRAIGO' EN EL FILME

La pelicula La estrategia del caracol hace parte de una practica significante que
pertenece a la creacion del arte cinematografico colombiano. La obra pasa por un
proceso de escritura, disefio y realizacion hasta que es terminada y expuesta al
publico, ya sea en teatros para su proyeccion, o alojada en la red para poder ac-
ceder a ella desde portales especializados en contenidos audiovisuales de domi-
nio publico. Cuando algun espectador entra en contacto, por el medio que sea,
con algun texto filmico, comienza a percibir a través de sus sentidos la informacién

visual y sonora que emerge de la obra.

En semidtica, el proceso de percepcion de estimulos externos por parte de un
cuerpo se denomina exterocepcion; por ejemplo, el pinchazo de un alfiler en algu-
na de las extremidades es percibido instantdneamente como una pequefia catas-
trofe producida por un agente exterior al cuerpo. De acuerdo a las caracteristicas
del pinchazo y del elemento que lo causa: grosor, largo del objeto y profundidad
de la herida, se produce una reaccion. Ese ‘objeto’ externo, traspasa la barrera
exterior corporal e ingresa al interior ocasionando una afectacién; esta afectacion,
€S una nueva experiencia para ese cuerpo, una interocepcion. Inmediatamente el
cuerpo reacciona, e incluso, puede establecer rapidamente qué clase de objeto lo

ha herido, podra determinar rapidamente que un objeto corto punzante de tamafio

100 g arraigo es un término que representa los vinculos que el ser ejerce sobre un lugar y un espa-

cio determinado, es un sustantivo formado del verbo arraigar(se), procedente del latin vulgar arra-
dicare (por ad-radicare) "echar raices"

101 gy desarraigo, en oposicion al arraigo, se define como la sensacién de la pérdida del lugar de
origen, como el estado siguiente a la perdida de las raices (fisicas, simbdélicas) o los lazos de per-
tenencia a un lugar. En una investigacion sobre el exilio en Latinoamérica, el desarraigo es definido
asi: “una multitud de sentimientos que tienen que ver principalmente con el encuentro y enfrenta-
miento con una nueva sociedad en la que el sujeto se ve obligado a vivir durante cierto tiempo v,
ante la cual, puede adoptar dos actitudes: la integracion o la no-integracion. Si elige la primera, el
individuo tratard de identificarse con la nueva sociedad y quizas, si tiene éxito en este proceso,
podra disminuir en gran medida el sentimiento de desarraigo inicial.”. ZAMORA, Ana E. El des-
arraigo como vivencia del exilio y la globalizacion. Amérique Latine Histoire et Mémoire. Les
Cahiers ALHIM [En linea], 5] 2002, Publicado el 24 febrero 2006, consultado el 30 junio 2016.
URL: http://alhim.revues.org/70
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pequefio lo ha herido. Y puede reaccionar con un movimiento repentino, un gesto
de disforia hacia esta experiencia inesperada. A esta reacciéon se denomina pro-
piocepcion, la cual es una respuesta a los fendmenos de exterocepcion e inter-

ocepcidon que nunca funcionan de manera aislada.

En el caso de la pelicula, los cédigos del lenguaje cinematografico, imagenes y
sonidos emergen, operan y le dan un orden al discurso, orden que es entendido,
completado (o incomprendido) por el sujeto que observa e interpreta estos codi-
gos, el destinatario del discurso filmico. En este proceso de interocepcion, para
que el intérprete comprenda y haga una lectura de la obra que percibe, hace ope-
rar su régimen de creencia, concepto que Rosales comenta interpretando a Ber-

trand®?

, l0 que a veces se denomina desde varios ambitos como “imaginario” o
“cultura”, para sefalar el conjunto de herramientas de interpretacion de las que
dispone un sujeto, otorgadas por su tradicion cultural, su educacion, su experien-
cia personal, las cuales le permiten comprender en menor y mayor medida la
complejidad de una obra. Las ricas figuras presentes en La estrategia del caracol,
pueden organizarse en categorias que corresponden a la organizacion actoral, al
tiempo (pasado anterior, pasado reciente, presente), al espacio con tensiones en-
tre lo urbano y la periferia, las calles urbanas de estratos sociales acomodados y
las de los espacios sociales vulnerables que circundan las zonas de la administra-
cion politica nacional en Bogota, las figuras que oponen espacios arquitectonicos

tradicionales a los modernos, los lugares de la labor de los operadores juridicos en

102 | régimen de creencia es una competencia con la cual el intérprete se guia para reconocer una

practica significante y como asumir el significado de un contrato fiduciario entre los interlocutores.
Lo importante de este régimen de creencia es que, ademas de permitir a los sujetos orientarse en
cémo interpretar los enunciados o conjuntos significantes segun el género o tipo de préctica, afirma
0 suscita el rechazo de respuestas socialmente aceptables. Los regimenes de creencia instalan
sistemas axiolégicos que se conjugan y se consolidan entre ellos y pueden, eliminar las resisten-
cias o reforzarlas frente a determinados términos, enunciados o contenidos' ROSALES, Horacio.
Las diosas en la obra pictérica de Harold Mufioz: el éxtasis y la divinidad. VII Congreso Internacio-
nal de Analisis Textual. Universidad Complutense de Madrid, 2015, recuperado en:
http://www.tramayfondo.com/actividades/vii-congreso/las_diosas/downloads/roales-cueva-jose-
horacio.pdf
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oposicion a los espacios de la labor de supervivencia de los actores que entran en
conflicto.

Segun lo analizado hasta aqui, las diferentes figuras que conforman el discurso
filmico: figuras espaciales, temporales y antropomorfas se articulan entre si y con-
figuran el efecto de sentido de dos sujetos colectivos inmersos en una estructura
social formalizada, que se enfrentan por un objeto valor —casa- que es valorada de
manera distinta por ambos grupos, para sus habitantes significa el objeto casa —
hogar- lo que conlleva a la tematizacion del arraigo por parte de los inquilinos ha-
cia su casa, arraigo que se manifiesta a partir de diversas figuras, expuestas con
anterioridad. Por su parte el sujeto colectivo profesionales, valora la casa como un
bien con un valor comercial, cuyo intercambio genera beneficios de diversa indole
para este grupo de sujetos. Las diversas figuras analizadas dan cuenta del efecto
de desarraigo que opera frente al grupo de sujetos en disputa, ademas de esto las
figuras evidencian los diferentes universos socioculturales y econémicos al que

pertenecen los sujetos que entran en conflicto.

El sujeto colectivo inquilinos, estad inmerso en el universo informal, gran parte de
ellos se dedica a diversos oficios no formales, sus estructuras familiares son dis-
funcionales, y de hecho la estructura habitacional de la vivienda que habitan es
poco convencional, puesto que deben compartir parte de los espacios de servicios
como cocinas y bafios, aun asi, el relato evidencia figuras de fuerte cohesion so-
cial y de arraigo hacia sus espacios y sus pertenencias. Un objeto que simboliza
en el relato el arraigo hacia los elementos domésticos es la bafiera de Gabriela,
pues el poder llevarla consigo (a cuestas) significa para los inquilinos la recupera-
cion (en parte) de la esencia de lo domestico. Como si el alma de la casa y lo que

ella significa (la idea de hogar) pudiera llevarse consigo hacia otro lugar.

El sujeto colectivo profesionales pertenece a otra estructura socioeconémica. Hol-

guin, como lo evidencia el analisis figurativo, puede considerarse como un bur-
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gués y puede ubicarse en un punto alto en la escala social que restringe la circula-
cién de un bien (Casa Uribe) que para él no representa una necesidad latente. Los
otros miembros de este sujeto colectivo, Mosquera, el juez Diaz, el secretario y el
teniente, no pueden considerarse como propiamente burgueses, pero en el ambito
laboral acceden a ciertos espacios sociales frecuentados por burgueses, o dispo-
nen de privilegios otorgados por su estatus profesional. Hay figuras enunciadas en
el relato que simbolizan la clase social y el rol profesional del universo ‘formal’ al
gue pertenecen. Por ejemplo, elementos del ambito juridico: despachos, maquinas
de escribir, el atuendo formal y la jerga profesional usada por los sujetos que ejer-
cen estos roles. En el caso de Holguin, estas figuras son evidentes en los objetos
lujosos que conforman los espacios que €l habita, también en los objetos de los
gue se rodea: objetos tecnoldgicos, autos y objetos deportivos (arco de tiro, golf),
también su jerga y gestos despectivos frente a sus subalternos, figuras de la pre-
potencia, del poder otorgado por su estatus econémico y que es ejercido hacia los

demas.

Las figuras espaciales de la oposicion arraigo/ desarraigo pueden sintetizarse asi:

e Desarraigo en los espacios de los profesionales: La casa de Holguin es amplia,
lujosa e imponente, ubicada en un lugar privilegiado de la ciudad, evidencia
gue es un personaje muy poderoso y que no tiene ningun problema econémico
ni de vivienda. El espacio en este caso, para el sujeto colectivo profesionales,
tiene un valor no por su carga afectiva sino por su valor econémico, para ellos,

el espacio es valido por su precio y por el estatus social que otorga.

e Arraigo en La Casa Uribe: Espacio que alberga al sujeto colectivo inquilinos, se
evidencian espacios intimos como las habitaciones de Trinidad, Jacinto, Ga-
briela, Eulalia y Lazaro, y de la pareja de jovenes conformada por Hermes y
Gloria. Esta comunidad compuesta por hombres y mujeres de distintas edades

realiza actividades que evidencian una relacion afectiva y familiar cotidiana en
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este lugar, se alimentan, se asean, discuten, oran, entre otras actividades. Dos
objetos simbolizan esta afectividad con el espacio, ambos transportados con
sumo cuidado: el muro de la habitacion de Trinidad en donde sucede la su-
puesta aparicion de la virgen, y la antigua bafiera de Gabriela. La Casa Uribe
es valiosa para los inquilinos por su valor afectivo, independiente de su valor

econdmico.

e La calle como figura de desarraigo: La calle es el escenario de la puesta en
escena juridica para el desalojo, la calle es acordonada por la policia, y en ella
se disponen objetos judiciales: escritorios y maquinas de escribir, operadas por
jueces, secretarios y abogados. También alberga las pertenencias y los ence-
res (objetos domésticos intimos de los desalojados) que son arrojados a la ca-

lle como refiere la primera secuencia del relato.

e Los juzgados y el desarraigo: Es parte de los espacios del sujeto colectivo pro-
fesionales, desde alli ejercen diversos roles juridicos y profesionales, y en este
marco se dictamina el futuro de los inquilinos, cuyo Unico puente con este lugar
es Romero, su abogado. Desde este espacio el sujeto inquilinos es asumido
como un sujeto juridico que debe someterse a lo que dictamine la ley.

So pena de adelantar resultados del analisis axiolégico, de este conjunto de figu-
ras del discurso filmico se puede postular la hipétesis segun la cual a los espacios
apropiados como hogar les corresponden elementos figurativos como casa, pro-
teccion, mientras que otros son los del desamparo o del desarraigo (como pérdida
de las referencias del hogar donde se echan raices y se cultiva la memoria en sen-

tido comunitario), de lo que se puede construir la relacion isotépica:

casa : calle :: amparo : desamparo,

de modo que:
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casa : calle :: arraigo : desarraigo

Esta secuencia isotdpica evidencia el sentido que durante el relato se le da a estos
espacios y que configuran el espacio de los inquilinos, la casa como simbolo del

arraigo, en oposicién a la calle como simbolo del desarraigo.

Las figuras temporales de la oposicion arraigo/ desarraigo pueden sintetizarse

asi:

e Los antecedentes historicos de los lugares: la Casa Uribe y la Pajarera como
figuras del arraigo: estos inmuebles del centro de la ciudad, fueron casas resi-
denciales de tipologia colonial. Posterior al conflicto politico y social del 9 de
abril de 1948, desatado a causa de la muerte del asesinato del caudillo Jorge
Eliecer Gaitan, estas casas se transformaron en viviendas multifamiliares, de-
bido a su ubicacion y tamafio podian albergar varias familias y gente sin hogar.

e La experiencia temporal de los inquilinos como figuraciones del arraigo: Algu-
nos de los inquilinos evidencian que han vivido alli durante mas de 50 afios, y
esperan morir en este sitio, y aunque los mas jovenes no lleven tanto tiempo, si
se han arraigado debido a la estructura familiar del lugar. La casa alberga suje-
tos provenientes de diferentes partes del pais, incluso extranjeros.

e La experiencia de los propietarios como figuracion del desarraigo: El propieta-
rio, afirma que estas casas son de su propiedad, aunque durante mas de 50
afos no haya reclamado las casas; legalmente ha perdido el derecho de domi-
nio, pero él hace desaparecer las pruebas para recuperar los inmuebles y hace

operar a todo el estamento juridico y policivo a su favor.

e El orden juridico como figura del desarraigo: Son los operadores juridicos los
gue establecen los plazos a los inquilinos para que entreguen la casa. El relato

refiere tres momentos en los que el juzgado, por diversas razones (resultado
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de estrategias desarrolladas por los inquilinos) les otorga plazos determinados,
casi siempre entre 8 y 10 dias para la entregar del inmueble. En estos plazos
los profesionales ejercen también presion para que los dias otorgados a los in-

quilinos no sean muchos.

De esto se desprende, siguiendo las secuencias isotdpicas previas, que existe una
relacion entre los inquilinos y la casa apropiada, tanto por la experiencia de vida
construida alli, en comunidad, como en el acto de dar vida (habitar y convivir) al
espacio; mientras que por una rememoracion histérica como pretexto, los profe-

sionales buscan la casa como objeto de cambio, para fines instrumentales:

Los espacios de la administracion de la justicia empiezan a asociarse a los dispo-
sitivos del despojo o la enajenacion del amparo, como operadores del desarraigo
desde lugar de memoria y arraigo de los inquilinos, que pueden constituirse en la

figura de una comunidad o familia en la siguiente secuencia isotépica:

casa : oficinas :: vida comunitaria : vida instrumental
inquilinos : profesionales :: hogar : operadores de justicia

comunidad: burécratas :: familia : enajenadores

Las figuras de los actores en la oposicion arraigo/ desarraigo pueden sintetizarse

asi:

e El arraigo y los inquilinos: La incertidumbre y el desasosiego frente al hecho
inminente de tener que dejar la casa, frente a este hecho la reaccion es colec-
tiva con interrogantes sobre el qué sera de nosotros y qué vamos a hacer. Los
inquilinos no buscan solucionar el problema de manera individual, sino en tra-
zar un plan llamado la estrategia del caracol, propuesta por Jacinto, es la figura
mas importante del arraigo; el someterse a este dificil plan, implica en todo ca-

S0, asumir que perderian su espacio, su habitat. Otras figuras de arraigo, son
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las formas de evitar que los sacasen de la casa, primero por las estrategias le-
gales y luego por la fuerza, el uso de armas y dinamita, también la invocacion
de otras fuerzas, el invitar al Fray Luis a realizar misas y oraciones para invo-

car la ayuda divina para que no los desalojaran.

e Los profesionales y el desarraigo: presuntos propietarios y operadores juridicos
nunca vieron al sujeto colectivo inquilinos como un sujeto en posicion vulnera-
ble, siempre fue valorado como un sujeto intruso, que debia someterse como
fuera a la ley sin que, al propietario, y mucho menos al operador juridico le im-
portara su suerte. Valoracion que se evidencia en la forma despectiva en como
ellos se refieren a los inquilinos: infelices, malparidos, hampones, que en el
contexto del relato son figuras verbales de desarraigo. El hacer perder las
pruebas del derecho de dominio de Trinidad por posesion; el presionar al juz-
gado para que no les otorgue un tiempo prudencial de desalojo; el intento de
homicidio, ejecutado por hombres de Holguin hacia Romero, son figuras del

desarraigo predicadas por la pelicula.

e Las fuerzas policivas y el desarraigo: estos operadores configuran en el relato
figuras del desarraigo. El atuendo (uniforme de policia) y su presencia significa
miedo para los inquilinos, y aln mas con sus acciones; por ejemplo, al violentar
las puertas de las viviendas durante las diligencias, o ejercer la represion fisica
frente a cualquier intento de resistencia por parte de los habitantes del predio.
Son acciones que constituyen figuras del desarraigo, el relato refiere que a

causa de estos enfrentamientos fallece un menor.

La relacion isotopica resultante y sintética, con respecto de lo que representan las

acciones de los sujetos colectivos es:

inquilinos : profesionales :: arraigo : desarraigo
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Recursos del discurso filmico como figuras de la oposicion arraigo/ desarraigo:

e Puntos de vista y focalizaciones de la camara y el arraigo. Desde el punto de
vista de la cAmara, en el discurso filmico prevalece la presencia del sujeto co-
lectivo inquilinos, ellos estan presentes en mas secuencias que el sujeto colec-
tivo profesionales. La cAmara hace énfasis en la primera parte del discurso en
el desasosiego y la angustia reflejada en los rostros de los personajes y en sus
acciones; enunciada a traveés de planos medios y primeros planos. También
nos muestra la relacién de ellos con el espacio casa, la cAmara muestra parte
de sus universos intimos: disposicion del espacio a partir de sus elementos y
los objetos que conforman la atmdsfera personal con que cada quien llena su
habitacién. Esta relacion de intimidad y hogar también se evidencia en las se-
cuencias que enuncian acciones colectivas que los inquilinos desarrollan en
espacios menos privados de la casa: patios y corredores. Dos objetos, men-
cionados anteriormente, simbolizan la estrategia (la accién de cargar y llevar
consigo las pertenencias): el muro de la virgen, simbolo de las creencias divi-

nas; y la bafiera de Gabriela, simbolo de la intimidad.

¢ Mdusica incidental/ extradiegética y el arraigo. La musica que utiliza el discurso
durante las secuencias en que se evidencia la organizacion y el trabajo de los
inquilinos en el desarrollo de la estrategia, refuerza el efecto de sentido de lo
positivo, de la cohesiéon social como comunidad y el sentido de pertenencia por

Su casa, refuerza la idea de arraigo.

e El sonido y el desarraigo. Elementos sonoros que hacen parte de la puesta en
escena de los enfrentamientos en las secuencias de las diligencias judiciales,
son figuras del desarraigo: la voz del juez leyendo la sentencia frente a la casa
(incluso la jerga juridica que utiliza); el sonido de la maquina de escribir; el rui-
do de las pisadas de los pelotones de policias; el ruido de disparos, gritos, la-

mentos; explosiones que suceden durante la confrontacion fisica producida por
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la fuerza publica al tratar de desalojar por la fuerza un inmueble ocupado por
una comunidad, todos ellos conforman en el enunciado el universo sonoro del

desarraigo.

El color del arraigo. Las secuencias al interior de la Casa Uribe, estan filtradas
a través de una luz calida que bafia el espacio. Los sujetos y objetos son
enunciados con tonos amarillos y rojizos que transforman la temperatura del
ambiente y sugieren un ambiente mas calido en contraste con el frio de la calle,
sugerido a través del color azuloso del amanecer y la oscuridad del anochecer.
En varias secuencias se alternan las dos luces, la amarilla del interior con la
azul del exterior, estas tonalidades calidas son figuras que construyen el efecto
de sentido del arraigo sobre el objeto en disputa, la casa habitada por los inqui-

linos.

El color del desarraigo. Los demas espacios aparte de la Casa Uribe: la casa
Holguin, la calle y los juzgados son enunciadas a través de temperaturas de
color mas altas que generan unas atmdésferas un poco mas hacia la luz blanca,
grisacea o azulosa, no son lugares oscuros, pero no transmiten la calidez de la
luz amarilla (simbolo del fuego). Desde el color se presentan como espacios
mMAas neutros, Mas operativos e impersonales; en contraposicion, a la calidez
del hogar. Estos espacios se configuran como carentes de arraigo, simbolizan-

do, en oposicidn, el desarraigo.

La iluminacion del arraigo. La iluminacion célida, amarilla y rojiza al interior de
la Casa Uribe, refuerza la idea de arraigo y de calidez del hogar. La luz natural
al final de la pelicula, cuando los inquilinos logran llegar con todas sus perte-
nencias y evadir sanos y salvos la diligencia del desalojo, y se ven en un gran
plano general reunidos, con sus atuendos de diversos colores bajo la luz del
dia, sefiala a través de la luz, la figura de la esperanza, de la recuperacion en

parte de la esencia del hogar. Es un nuevo comienzo para ellos.
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e Lailuminacion del desarraigo. La iluminacion calida de la casa, contrasta con la
iluminacién natural o artificial de la casa Holguin y de los espacios juridicos,
desde donde se emiten las 6rdenes y sentencias lo cual configura una luz de
trabajo en estos espacios laborales (ausencia de calidez). Cuando los inquili-
nos se enteran de su posible desalojo, en las primeras secuencias, visten
atuendos de color negro, (debido al velorio del menor fallecido) y la secuencia
sucede en la noche, lo cual genera una atmosfera de claroscuro, la cual refuer-
za el efecto de sentido desde el color frente a la angustia y la zozobra del inmi-

nente desahucio.

De este analisis de figuras, que incluyen elementos propios del discurso filmico,
como el sonido, el color y la iluminacién, surgen otro tipo de isotopias enunciadas
por estas figuras en el relato; por ejemplo, a partir de los efectos de color de la
oposicion entre luz calida y luz blanca, puede establecerse la isotopia que opone
la tension entre los espacios del arraigo (la luz calida enunciada en la relaciéon de
los inquilinos con la Casa Uribe), y los espacios del desarraigo (los espacios de los
operadores judiciales y del sujeto colectivo profesionales) caracterizados por una

luz mas blanca, mas difusa y menos expresiva:

luz calida : luz blanca :: hogar : burocracia

Dado que los espacios de la burocracia administrativa, tecnologica y de los opera-
dores de justicia actian en funcién de despojar un bien al verdadero propietario,
sucede:

casa : institucién :: arraigo : desarraigo

En el caso de los inquilinos, la incertidumbre y la zozobra frente a la inminencia del
desahucio, se presenta en la pelicula en unos tonos claroscuros, con un mayor
porcentaje de penumbra en el encuadre, en contraste con los planos finales,

cuando llegan al nuevo lote, y los inquilinos estan en el exterior en plena luz dia, y
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todos sonrien y celebran con juabilo, a partir de estos cambios en la apariencia de
los inquilinos y lo que se expresa a traveés de la iluminacion, surge la siguiente iso-

topia:

penumbra : luz :: incertidumbre : certidumbre.

A modo de conclusion de este apartado, y a partir del analisis de las diferentes
figuras que sobresalen en el relato filmico, se establece la presencia en el relato
de dos grupos sociales de diferentes caracteristicas socioecondmicas, que desde
la perspectiva de Bourdieu ocupan distintos lugares en el esquema sociol6gico del
capital econémico y cultural. Esta situacion limita la presencia del grupo menos
poderoso, desde el aspecto econdmico en ciertos lugares que no le son social-
mente permitidos o en los que su presencia se valora negativamente. En este am-
bito, este grupo desarrolla un fuerte arraigo hacia el lugar de habitacion, la Casa
Uribe, no solamente por su valor como membrana de proteccion fisica, sino por la
significacién psicoactiva y sociocultural (como hogar y como el lugar donde estos
sujetos han desarrollado importantes lazos de amistad y vecindad y se resguardan
de las valoraciones negativas que reciben en otros espacios del universo sociolec-
tal). Esta pequefia comunidad de sujetos informales representa una suerte de mi-
crocosmos de la sociedad colombiana, compuesta por diversas estructuras fami-
liares (disfuncionales o, mejor, fuera del canon tradicional de familia) de diversas

procedencias, que cohabitan en un mismo espacio.

Este objeto valor casa es reclamado por otro grupo social, conformado por profe-
sionales que, a través de las instituciones legales y policivas, y teniendo como he-
rramienta el mandato juridico, ejerce toda la presion a través de estos mecanis-
mos para desalojar al sujeto colectivo inquilinos. Es importante sefalar que debajo
de lo legal, el analisis figurativo del discurso refiere figuras de la ilegalidad ejercida
por este grupo frente a los inquilinos, como la desaparicion de las pruebas de de-

recho de dominio de Trinidad, o el intento de homicidio hacia Romero, el abogado

129



que defiende los intereses de los inquilinos. Asi quedan establecidos elementos
que convergen a la hipotesis interpretativa del filme como una tension entre el
arraigo y desarraigo, con acciones desarrolladas por los grupos de sujetos en
disputa y evidenciadas a través de figuras antropomorfas, espaciales, temporales,

y en si, en las formas propias del discurso cinematografico.

En cuento a la forma en que se organiza el discurso filmico, el montaje cinemato-
grafico organiza el discurso a partir de 58 secuencias, en ellas se desarrolla y se
reitera la tensién entre arraigo y desalojo, organizada como tension ascendente en
la medida que van avanzando en el relato los intentos de desalojo por parte del
operador juridico y que los tiempos para los inquilinos resuelvan su situacion son
cada vez mas cortos. El montaje también evidencia el hecho del desalojo ciclico a
través de la alternancia entre el tiempo pasado y el tiempo presente, donde ubica
un primer desalojo en el pasado, y sutiimente insinda un segundo desalojo, afios
después, ubicado en el tiempo presente donde esta implicado el narrador del rela-

to.

2.7 LA ORGANIZACION NARRATIVA O TRANSFORMACIONAL EN LA ES-
TRATEGIA DEL CARACOL

Los signos que fueron analizados hasta esta parte y que corresponden a figuras
presentes en la pelicula (figuras espaciales, temporales, actorales y, en este caso,
del lenguaje cinematografico), en esta segunda parte del analisis, segun el modelo

103

de Fontanille™", se analizara el texto-enunciado, es decir, en la observacion de la

coherencia y cohesion interpretativas, para lo cual se deben determinar el disposi-

1% EONTANILLE, Jaques. Textos, objetos, situaciones y formas de vida. Los niveles de pertinencia

de la semiética de las culturas en Transversalité du Sens, Denis Bertrand & Michel Costantini, dir.,
Paris, P.U.V. 2007. [Traducido por Horacio Rosales para la Maestria en Semiotica de la Universi-
dad Industrial de Santander, Bucaramanga, Colombia, junio 2010].
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tivo de enunciacion y la eficacia de las isotopias figurativas que se instauran a par-
tir del proceso narrativo y que contribuye a establecer los fundamentos axiologicos
(el nivel mas profundo y generador de la organizacién del objeto) contenidos en el
objeto significante. El autor lo describe claramente en la siguiente afirmacién, a
partir de un texto planario, un afiche, que es tomado como modelo para el analisis,
y que en este caso resulta pertinente también por el caracter “plastico” del texto

filmico estudiado:

El paso al nivel de pertinencia superior, aquel del “texto” y del “discurso”, integra to-
do o parte de estos elementos sensibles en una “dimension plastica” y el analisis
semiético de esta dimensién textual puede reconocer o atribuirle directamente for-
mas del contenido, axiologias, incluso roles actanciales. En suma, los elementos
sensibles y materiales de la imagen llegan a ser pertinentes desde un punto de vista
semiotico solamente en el nivel superior, es decir, en el momento de su integracién
en “texto-enunciado.'®

Las figuras analizadas dan evidencia en el texto filmico de unos roles actorales
gue habitan y realizan acciones en unos espacios y tiempos determinados y que
son representados, en el caso de la pelicula La estrategia del caracol, a través de
formas cinematograficas, lo que implica un ordenamiento de los planos en se-

cuencias, en bloques de imagenes y sonidos.

En esta segunda parte, el andlisis se ocupara de determinar cémo al interior del
discurso no solamente existen estos roles actorales, sino que ellos estan relacio-
nados con niveles méas profundos del andlisis del contenido del discurso: el nivel
narrativo, las estructuras narrativas y las estructuras fundamentales, que eviden-
cian axiologias y las valoraciones que constituyen formas de vida, representacio-
nes en el discurso de formas de ser y hacer en el mundo de la vida. En este anali-
sis es fundamental establecer los roles actanciales del plano del contenido del dis-

curso, para poder establecer las estructuras narrativas, lo cual es un analisis abs-

% Ibid., p. 2.
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tracto de las dinamicas de permanencia y cambio de los actantes, como lo explica

Courtés:

permanencia vs cambio. Se trata aqui, lo adivinamos, de una de las primeras articu-
laciones posibles de la percepcion y de la comprensién de nosotros mismos y del
mundo. Gracias a esta distincion fundamental entre los que es estable y lo que es
modificado o transformado, damos sentido a todo lo que constituye nuestro universo
seménEL%o, a lo que hemos denominado, siguiendo a L. Hjelmslev, el plano del con-
tenido.

El actante es definido a partir de varias acepciones desde la literatura semiotica,

entre ellas, Fontanille'®®

, afirma que los actantes son las fuerzas y los roles nece-
sarios para el cumplimiento de un proceso; desde los personajes de una intriga,
los sintagmas de una frase, los roles a los actores de una obra de teatro son por
ejemplo, algunas de sus realizaciones concretas. El autor indica que la nocion de
actante debe distinguirse y no confundirse con las nociones tradicionales de per-
sonaje, protagonista, héroe o actor; concluye que el actante es una entidad abs-
tracta cuya identidad funcional es necesaria para la predicacién narrativa'®’. Para
Latella, el actante designa al que realiza una accion o sufre un acto, es un tipo de
unidad sintactica, una forma anterior a cualquier vertimiento semantico y/o ideolo-
gico, por esta razon reemplaza eficazmente al de personaje, pues designa ade-

mas de seres humanos, animales, objetos o conceptos'®,

A partir del analisis figurativo, se establecieron unas figuras actorales, que confor-
maban dos grupos principales de sujetos, los inquilinos y los profesionales, que
evidenciaron caracteristicas comunes entre ellos, y por este motivo se clasificaron
en sujetos colectivos que determinan sus acciones a partir de la relacion que esta-

blecen con sus objetos de valor, en este caso La Casa Uribe. Esta relacion del

1% COURTES, Jaques. Analisis semiético del discurso. Del enunciado a la enunciacién. Madrid:

Gredos, 1990. p. 99.

1% FONTANILLE, Jaques. Semidtica del discurso. Perd: Universidad de Lima; Fondo de cultura
econdmica, 2001, p. 123.

197 |pid., p. 125.

1% | ATELLA, Graciela. Metodologia y teoria semiética Andlisis de Emma Zunz de Jorge Luis Bor-
ges. Buenos Aires: Hachete, 1989. p. 30.
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sujeto que esta conjunto a un objeto, es decir el sujeto colectivo inquilinos que al
inicio del relato se encuentra conjunto a la casa; esto es un estado inicial de con-
juncion del sujeto con su objeto valor. Este estado puede verse transformado a lo
largo del relato si el segundo sujeto colectivo, los profesionales, logra despojarlo
del objeto valor. Los profesionales tienen el rol actancial de antisujeto, porque
buscan impedir a toda costa que el sujeto este en conjuncion con el objeto valor,
este antisujeto colectivo se encuentran disjunto del objeto valor y su objetivo es
trasformar su estado, estar en conjuncion con él para lo cual debe arrebatarselo al

sujeto colectivo inquilinos.

2.7.1 La disputa de la Casa Uribe

En la primera parte de La estrategia del caracol, en el enunciado filmico se halla
un narrador que inicia un discurso en el que se refiere a unos hechos especificos,
lo que se resuelve enunciativamente con el recurso filmico (figura de tiempo) del
flash back; este sirve para presentar a cada uno de los sujetos colectivos que con-
forman el relato, pero ¢,como se definen desde la perspectiva semidtica estos suje-
tos colectivos y como se tematizan? Segun Courtés, lo temético en el discurso se

define en oposicion a lo figurativo:

En oposicién a lo figurativo, lo tematico deber ser concebido sin ninguna ligazén con
el universo del mundo natural: se trata de contenidos, de significados de los siste-
mas de representacion que no tienen un elemento correspondiente en el referente
(...) Si lo figurativo se define por la percepcion, lo tematico se caracteriza por su as-
pecto propiamente conceptual. Asi, el amor o el odio, la bondad o la maldad no exis-
ten, digamos, en el plano de la percepcion: son conceptos abstractos. En cambio, lo
gue dependera de los cinco sentidos, son los gestos de amor o de odio, de bondad
o de maldad que, ademas, variaran segun los universos socio-culturales.'®®

Aunque los temas presentes al interior de un discurso tengan una naturaleza con-
ceptual (imperceptible para los sentidos), el autor sefiala que las manifestaciones

expresivas orales y corporales por parte de los actores si son perceptibles como

19 COURTES, op. cit., p. 238.

133



sefales de la valoracion y de los vertimientos timicos de sentido que el actor le da
a un tema, lo cual hacen evidente su sistema axioldgico. Como se ha expresado
en el analisis figurativo precedente, los elementos tematicos ya aparecen estable-
cidos a través de figuras que adquieren significacion en el entorno enunciativo fil-
mico enque aparecen y son la manera de hacer concreciones o materializaciones

expresivas o encarnadas semioticamente de los elementos abstractos.

Un actor puede, en el desarrollo de la narracion, tematizarse por la figuratividad
que le corresponde, pero también por el hacer, por las acciones que ejecuta. Si
hay una accion que se repite a lo largo del presente discurso filmico es el intento
de despojar o de desplantar o desarraigar a otros que han echado raices en un
lugar que termina siendo objeto de disputa. Ya se ha mostrado con abundancia
como de este intento reiterado por desalojar, expulsar a un grupo de habitantes de
una casa, surge el sujeto colectivo, porque son un grupo de actores enunciados en
la pelicula, que comparte un mismo estado actancial inicial de conjuncion a este
objeto y se tematizan como inquilinos que tratan de mantener la relacién conjunti-
va con la casa: el rol temético del grupo queda establecido y en el interior de este
esta otro tipo de tematizaciones segun las acciones individuales de cada actor par-
ticular, de los cuales ya se han hecho descripciones figurativas con la mencién del
encabalgamiento de lo figurativo y la razon tematica de cada actor y actante en el

desarrollo de los programas de la accion.

El segundo sujeto colectivo, cuyo rol actancial es de antisujeto, puesto que su ob-
jetivo es despojar a los inquilinos de su objeto valor (arraigo) encarnado en la ca-
sa, esta conformado por el conjunto de operadores juridicos, policiales y el de-
mandante junto a sus guardaespaldas, tematizados por el analisis como los profe-
sionales, porque operan en la esfera profesional del universo sociolectal al que
pertenecen, también en oposicion a la esfera informal en la que operan los inquili-

nos.
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Las 58 secuencias con que se compone este discurso filmico dan unidad temética
o coherencia por la recurrencia de figuras actorales que se presentan en los espa-
cios y con acciones que los constituyen en un actante con un mismo proposito, a
pesar de las dudas o cavilaciones que caractericen a cada actor particular. Las
secuencias han sido divididas en tres grupos; treinta y tres (33) corresponden al
rol tematico de los inquilinos o los protagonistas del relato, donde se destacan al-
gunos roles actorales (Don Jacinto, Dofla Trinidad y el “perro” Romero); diecinue-
ve (19) corresponden al segundo rol tematico los profesionales, compuesto por los
propietarios aparentes o los antagonistas del sujeto del relato y con figuras como:
el Dr. Holguin, el demandante, y sus guardaespaldas, el abogado Mosquera, el
juez y los operadores policivos; seis (6) de estas secuencias corresponden al na-
rrador, Gustavo Calle Isaza, quien pertenece al rol temético de los inquilinos y es

el sujeto que inicia y concluye el relato.

El grupo de figuras actorales inquilinos, retne los atributos semioticos de un actan-
te sujeto (S1) que enfrenta la orden judicial inminente de desalojo, como lo afirma
Romero en un diadlogo: Yo no tengo mas armas que la ley, y aqui, en esta notifica-
cion, nos dan plazo de 10 dias. La Casa Uribe esta en la disputa y encarna, figura-
tivamente, el espacio de convivencia, hogar, memoria y arraigo como convergen-
cia de valores. La casa es un resguardo fisico y de proteccion del mundo exterior,
también un lugar en el que los inquilinos han tejido unos lazos afectivos de convi-
vencia, memoria y pertenencia al lugar: Lo que es que a mi de esta casa no me
sacan. Aqui naci y aqui me voy a morir; Nos echaron a los de La pajarera, si nos
echan lo primero que tenemos que sacar son las almohadas. La inminencia del
desalojo es reforzada en el relato, con la expulsion violenta de los vecinos de la
casa de al lado, los inquilinos de La pajarera, hecho que desemboco en la muerte
de un nifio, y que les cierra a los inquilinos de la Casa Uribe la posibilidad de una
defensa fisica para repeler a la fuerza publica y judicial que es la instituciéon que

ejecuta estas diligencias en el entorno sociolectal enunciado.
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En cuanto al hacer juridico, tampoco existen muchas posibilidades de defensa,
puesto que Romero, el abogado, recibe ya la notificacion de entrega del inmueble
ordenada por el juez, lo que les indica que el proceso falld en su contra y deben
atenerse a la ley. Frente a lo que Jacinto afirma: Esto no es mas que un papel de
mierda. Lo Unico que vale es lo que hagamos nosotros de ahora en adelante. Se
consolida entonces un programa narrativo de base (PNB 1) denominado el tema
del arraigo y defensa de la dignidad que es el objetivo de las acciones de los inqui-
linos y la resistencia de estos al desalojo o despojo de la Casa Uribe, accién estra-

tégica que describe el Gustavo Calle Isaza, el narrador, en un dialogo:

GUSTAVO CALLE IsAzA: ¢Una estrategia?, una verdadera estrategia. Claro que im-
posible de llevar acabo en los 10 dias que nos habia dado de plazo el sefior
juez para desalojar la casa, jimposible! Claro que Romero nos habia prome-
tido una prérroga, pero no todos creiamos en Romero, ni tampoco creiamos
en la estrategia. Prisioneros de nuestro pasado, nuestro egoismo y nuestra
ignorancia nos debatiamos entre la confusion y la duda.

Es entonces cuando en el relato comienzan a operar las figuras de tiempo, frente
al ordenamiento juridico los inquilinos tienen poco tiempo, y no tiene un lugar a
donde ir, hecho al parecer intrascendente en el enunciado desde la perspectiva
de los profesionales, porque ninguna de estas instituciones se pregunta por la
suerte que tendran los desahuciados. Los inquilinos, a partir de diversos progra-
mas narrativos de uso (PNU), logran ganar algo de tiempo y evitar en dos oportu-
nidades el desalojo. Por su parte Holguin, el anti-sujeto destinador, presiona a su
abogado, que su vez presiona al juez y al teniente, es decir a los profesionales,
para que desde sus posiciones sociales ejecuten lo mas pronto posible el desalo-
jo. Pero este no es el Unico programa narrativo de uso que emprende Holguin,
pues también utiliza la fuerza y la violencia a través de sus empleados guardaes-
paldas y su abogado para desaparecer pruebas, golpear, amenazar e intimidar a
algunos miembros del grupo de los inquilinos, como el caso de la golpiza perpe-
trada al abogado Romero. Estos hechos evidencian dos estrategias de confabula-
cion de Holguin, lo que alude a una forma de vida caracterizada por la trampay la

apariencia. En una, proyecta la imagen de un propietario victima de unos supues-
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tos usurpadores, los inquilinos, ante el juez y la sociedad y, en otra, mas oscura si
se quiere, ordena, clandestinamente, desaparecer pruebas y personas que irian
en contra de las ambiciones personales, lo que es una forma de configurar accio-
nes propias del hampa tejidas con relaciones sociales y manejo de influencias en

diferentes &mbitos sociales, lo que es, en suma, efectos del uso del poder.

Puede entenderse asi que en el relato existe un programa narrativo de prueba o
donde existe la relacion polémica de dos sujetos en pos del mismo objeto, aunque
este encarne valores diferentes para cada uno de los emprendedores de las ac-
ciones. Sucede asi un antagonismo en la que cada uno de los sujetos reivindica
una identidad, una posicién, lo que solo se resuelve con el dominio de uno (los
profesionales) sobre otro o sobre el objeto (la casa), sin negociacién posible para
resolver el problema intersubjetivo, lo que, en La estrategia del caracol, deja a la
deriva a los sujetos despojados y desarraigados (los inquilinos), a un grueso am-
bito social a la deriva y sin recursos para hacer valer los derechos, mientras que
el antagonista asegura, de algun modo, el tener (poseer objetos, como la casa).
La identidad de los profesionales queda caracterizada, irbnicamente, por un modo
de hacer no conforme a la ética y la moral planteada en el universo sociolectal de
la narracion. En el siguiente esquema actancial se pueden apreciar los roles ac-

tanciales del programa narrativo de base de los inquilinos:
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Figura 3. Esquema actancial del programa narrativo de base del sujeto colec-
tivo inquilinos**

PNB1: Arraigo dignidad = S;—(S; N O,)

Sujeto destinador

) Anti-sujeto destinador
manipulador

(Inquilinos: Jacinto, Romero y mg_'n(ljpl)ulll?:)or
trinidad) 9
! !
Objeto
. . . Val L . .
Sujeto destinatario a 9r ] Anti-sujeto destinatario
. : o —  (Arraigo; < . : .
(Sujeto colectivo Inquilinos) Casa (Sujeto colectivo Profesionales)
Uribe)
7 T
Sujeto destinador judicador Anti-sujeto destinador judicador
(Inquilinos, Fray) (Holguin, Abogado, Sistema judicial

y policivo (sociedad))

Al inicio del relato, cuando los inquilinos son informados de la inminencia del desa-
lojo, confirman que la estrategia del antisujeto (Holguin y deméas operadores) por
usurpar su derecho de dominio sobre el bien ha sido exitosa. Accién que desde su
perspectiva es a todas luces injusta. Este hecho motiva un sentimiento colectivo y
espontaneo de resistencia, y que, de acuerdo al saber de cada uno surgen planes
para mantener su conjuncién con el objeto y aplazar el desalojo lo mas que se
pueda. El plan que surge de los lideres del grupo, especificamente de Jacinto, es
llevarse la casa a cuestas con el objetivo de no perderlo todo y de no entregar la
casa en los términos y plazos que exige la ley, lo cual, teniendo en cuenta los an-
tecedentes enunciados no es mas que una humillacién. Por esto resuelven hacerlo

de la manera mas digna posible para ellos. El principio de dignidad, como reflejo

19 El modelo del presente esquema actancial, es una variaciéon de Eduardo Serrano Orejuela, a

partir del esquema mitico propuesto por Greimas en: GREIMAS, Algirdas. Semantica Estructural.
Madrid: Editorial Gredos, 1987.
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de sobrevivencia opera en el sujeto destinador**

(Jacinto, Romero, Trinidad) ante
la adversidad inminente, y su toma de posicion influye en el sujeto destinatario
(S1) a mantener su objeto (Ov). Como sujeto colectivo acceden (primero Romero,
luego Trinidad, la decision de esta ultima fue determinante para que sumaran el
resto de inquilinos) a participar en la gesta propuesta por Jacinto que consistia en
dejar de creer en las leyes y trabajar con sus propias manos en una solucién para
toda la comunidad. Los inquilinos son también los sujetos judicadores en el es-
guema actancial, ellos valoran positivamente el poder mantener la propiedad de la
casa, o el poder disponer de su suerte; Fray Luis, el sacerdote que por accidente
se entera de la estrategia, termina colaborando en ella y es el Unico representante
de una institucion, en este caso religiosa, del universo sociolectal, que valora de

manera positiva la gesta de los inquilinos.

Holguin, su abogado, el juez y la policia, son los actantes anti-sujetos judicadores,
puesto que ellos, al hacer parte del proceso juridico otorgan valor al objetivo del
antisujeto, la accién del desalojo. Holguin y su abogado porque obviamente tiene
intereses directos sobre el objeto valor, pero el juez y la policia, porque es su de-
ber hacer juridico, es lo que habitualmente sucede en ese universo enunciado, la
sentencia debe cumplirse y el despojado debe marcharse, por lo tanto, son ellos (y
la sociedad en general) quienes valoran positiva 0 negativamente el desenlace del

proceso.

11 Al respecto es pertinente el concepto de trascendencia en relacién al actante destinador que

proponen Greimas & Courtés: “(...) en efecto los relatos populares plantean al destinador como
establecido en un universo trascendente (donde se supone que los dones no disminuyen jamas la
cantidad de los bienes disponibles, postulados como inagotables), por oposicion al destinatario-
sujeto perteneciente al universo inmanente”. En este caso lo inmanente puede asumirse como la
experiencia de los sujetos en el mundo real (enunciado) y lo trascendental seria como una forma
de ver aspectos del mundo real desde una perspectiva superior; por ejemplo, de los valores que
estan en juego en el relato. Por eso ante lo injusto de su situacion, en los inquilinos emerge la fuer-
za interior de salvaguardar su dignidad, y ella (enunciada en el discurso en figuras linglisticas) es
el detonante para las acciones (hacer) que emprenden los inquilinos. Para ampliar el concepto de
trascendencia en semiética ver: GREIMAS, A.-J y COURTES, J.. Diccionario Razonado de la teoria
del Lenguaje, Vol. . Madrid: Gredos, 1990. p. 419.
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2.7.2 El hacer manipulador de los sujetos colectivos y los sistemas axioldgi-

COS emergentes

Una vez establecido el objeto valor central del presente discurso filmico, el cual
enfrenta a un sujeto colectivo (inquilinos) y a un antisujeto colectivo (profesiona-
les), en este apartado se establecen las estrategias de manipulacién desarrolladas
para la ejecucion del programa y el anti-programa narrativo de base, la disputa de
la casa Holguin.

Segn Denis Bertrand**?

, el esquema narrativo (donde anteriormente establecimos
las estructuras actanciales y sus acciones) permite establecer la representacion
del texto, como objeto semidtico, reducido a sus propiedades esenciales. Por su
parte, Courtés'® sefiala que el esquema deja visualizar, en un discurso, las rela-
ciones entre los procesos de manipulacion y sancion con la accion, por ende con
la competencia o la performance de los sujetos; es decir, con las capacidades da-
das para el actuar de un sujeto y sus acciones en si al interior de un programa na-

rrativo.

Para que un programa narrativo pueda realizarse, el sujeto hace operar una serie
de competencias en funcién del programa narrativo de base y los programas na-
rrativos de uso para la consecucion de su objetivo. El hacer manipulatorio en se-
midtica se entiende como la capacidad de hacer-hacer a otro sujeto una accion, o
hacer-creer algo; el sujeto manipulado puede ser otro o puede ser el mismo que
origina la manipulacién; es decir, un sujeto puede manipularse a si mismo para

conseguir un objetivo.

12 BERTRAND, Dennis. Précis de Sémiotique Littéraire, Paris: Nathan, 2000, pag. 5, [citado por

AREVALO, Luis F. en Preguntas que invitan a leer desde una dimensiéon semiética en educacion
béasica. Enunciacion. Revista digital Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2009. Recupe-
rado en: http://revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/enunc/article/view/3275/4784

3 COURTES, Joseph. Analisis semiético del discurso. Del enunciado a la enunciacion. Madrid:
Editorial Gredos, 1997.
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Lo anterior se puede constatar en la acepcion de manipulacion del diccionario ra-

zonado, en donde se establece que:

la manipulacién se caracteriza por ser una accion del hombre sobre otros hombres
para hacerles ejecutar un programa dado: en el primer caso, se trata de un, «hacer-
ser; en el segundo, de un “hacer-hacer"; estas dos formas de actividad, de las cua-
les una se inscribe, en gran parte, en la dimension pragmatica y la otra en la dimen-
sién cognoscitiva, corresponden, asi, a estructuras modales de tipo factitivo.™**

Retomando el analisis, y como se ha dicho, se observa que la disputa por un mis-
mo objeto por parte de dos sujetos distintos configura la estructura de un esquema
narrativo canénico de prueba, el cual se define como el encuentro de dos progra-
mas narrativos concurrentes, dos sujetos se disputan un mismo objeto™®. En el
caso de la pelicula, los dos sujetos colectivos, los profesionales (donde hallamos
el “supuesto” propietario demandante) y los inquilinos, entran en disputa del mis-
mo objeto valor, la Casa Uribe, segun el autor el esquema se compone de tres
etapas:
confrontacién = dominacién - apropiacién / desposesion

En la etapa de confrontacion, ocurre la puesta en presencia en el discurso de dos
actantes y de sus programas narrativos que ocupan un mismo campo de referen-
cia y se dirigen hacia un objeto valor. En la etapa de dominacién, segun el autor,
antes de ganar o perder el objeto, los sujetos miden sus fuerzas, se enfrentan para
saber como sacaran ventaja del otro, es decir como pueden adquirir una posicion
méas dominante y como la victoria tiene mas valor mientras mas fuerte es la resis-
tencia. El autor sefiala que, en términos modales, la dominacion es un asunto de
intensidad y de cantidad. Estas dos partes conforman un esquema ascendente
gue se intensifica en la confrontacién, y finalmente un esquema descendente que
conduce a la apropiacion o desposesion y que con la transferencia del objeto se

distensiona la narracion.

14 GREIMAS, Algirdas & COURTES, Joseph. Semioética. Diccionario razonado de la teoria del
lenguaje. Tomo 1. Madrid: Editorial Gredos, 1991. p. 251.
> FONTANILLE, Jaques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica, 2001. p. 98
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De manera coherente, el relato expone dos dispositivos programas narrativos que
se confrontan por un objeto que reviste valores diferenciados para los actantes, de
modo que cada programa narrativo esta acompafiado de un dispositivo pasional
complejo. El primero es el de los inquilinos de la casa, quienes se encuentran
apegados con cierto exceso y en relacion de conjuncion con la Casa Uribe, donde
habitan y que es el objeto valor de la disputa. La casa es el espacio habitacional,
donde se ejercen roles cotidianos que conforman y hacen parte de su identidad
individual y colectiva y desde donde planean los proyectos de vida, de modo que
la casa es el objeto del arraigo a un lugar en el que el sujeto se siente en relacion
con la tierra, la cultura, la memoria individual y colectiva, es el sitio donde transcu-
rre una vida cotidiana mas o menos solvente y digna y en la que se solucionan las
urgencias en el marco de creencias y costumbres compartidas entre tradiciones

urbanas y rurales, dificiles de transformar de manera intempestiva.

En la etapa de confrontacion, los inquilinos, a través de la informacion que Rome-
ro, su abogado, logra indagar en el juzgado, se enteran de que ellos seran los pro-
ximos en ser desalojados (se enteran de la existencia de otro actante antisujeto
que persigue el mismo objeto valor de ellos) ademas de que ellos ya presenciaron
el violento desalojo de la casa vecina. La noticia produce una gran incertidumbre y
pone a prueba el saber de los inquilinos, al preguntarse qué van a hacer, como se

evidencia en este corto dialogo:

TRINIDAD: Dr. Romero ¢,Qué va a pasar ahora con nosotros?
ROMERO: En el juzgado dicen que nosotros somos los préximos...
GLORIA: ¢, 0 sea que nos va tocar conseguir para donde irnos?

Los profesionales, liderados por Holguin con poder econémico y juridico, al inicio
del relato ya han avanzado en el hacer juridico, incluso con ciertas trampas que
evidencian un hacer-ilegal por parte de Holguin, quien con su grupo de abogados

desarrolla una estrategia ilegal para evitar que le otorguen el derecho legitimo de
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dominio a Trinidad y, por ende, a los inquilinos, como lo explica Romero en un dia-

logo de la pelicula:

RomeRoO: Ella tiene derecho legitimo sobre esta casa, lo que pasa es que no
se pudo probar el término de la prescripcion. El abogado Mosquera se
presentd con testigos falsos y pruebas chimbas.

Frente a lo cual reacciona Trinidad: Lo que es que a mi de esta casa ho me sacan.
Aqui naci y aqui me voy a morir. Se establece el no querer abandonar la casa, es
decir el no querer—deber hacer, puesto que la sentencia es un mandato juridico
irrevocable. Frente al sin sentido de esta situacion y la ansiedad para los inquilinos
esta la alternativa propuesta por Jacinto. Este posee un saber artistico sobre la
arquitectura de un escenario teatral y el manejo de las tramoyas y las poleas que
mueven las pesadas escenografias, pero, ademas, el relato evidencia que también
posee un saber coémo resistente social, puesto que tiene conocimientos de estra-
tegias de guerra y armas (en una secuencia de la pelicula canta “A las barricadas”,
una cancion popular relacionada con el anarcosindicalismo de Espafa durante la
guerra civil). Resultado de este conocimiento idea un plan, pero sabe que debe
comunicéarselo primero a Romero para que él lo ayude a convencer al resto de

inquilinos:

JACINTO: Entonces ni hablar vayamos buscando donde cofio irnos, Porque que nos
echan nos echan.

ROMERO: ¢ Y QUE ganamos haciendo lo que usted dice?

JACINTO: Nuestra dignidad

ROMERO: Su estrategia no tiene antecedentes, Jacinto

JACINTO: Eso es precisamente lo que mas me gusta. Mire Romero no jodamos mas,
hagamos una cosa, usted haga lo suyo yo lo mio, si lo suyo no funciona, no
importa, pero por una sola vez tenga fe en las personas y no solo en las leyes.

El plan de Jacinto consiste en intervenir la casa, desmantelarla por completo y a
través de un mecanismo de poleas y llevarse las partes hacia otro lugar, en donde
posiblemente podran construir otra casa. Accion que soluciona el problema de la

ausencia de una vivienda para todos los inquilinos, y al mismo tiempo, cumple con
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el mandato juridico, puesto que estarian aceptando la expropiacion, pero, el hecho
de que sean ellos mismos los que la hagan, y que la casa no le quede al antisujeto

(Holguin), para ellos, es una forma de no perder su dignidad.

El valor de la casa, marca una diferencia entre los dos universos a los que perte-
nece cada sujeto colectivo, los inquilinos pertenecen a la esfera informal de la es-
tructura sociolectal enunciada en la pelicula, es decir son un grupo de familias no
canonicas, la mayoria de ellos no tiene un trabajo formal, son obreros, cocineros,
vendedores callejeros, incluso algunos ejercen la prostitucion y el hurto. La casa
como espacio y los lazos de afectividad son una suerte de red de apoyo que ayu-

da a mejorar sus condiciones materiales, fisicas y emocionales.

Desde la perspectiva de los profesionales, la casa es un objeto que vale por el
intercambio econdmico que pueda realizarse con ella, todos ellos pertenecen a la
esfera formal, son profesionales y/o empresarios, ejercen un rol social definido y
estan articulados al ambito laboral de la estructura sociolectal, algunos de ellos,
como Holguin, tiene una posicion social privilegiada, con gran poder adquisitivo,
con gusto hacia habitos y costumbres extranjeras (posiblemente resultado de sus
intercambios comerciales con otros paises) y los objetos tecnoldgicos, en varios
momentos €l les habla a sus subalternos a través de dispositivos como intercomu-

nicadores, boqui toquis y monitores.

Desde esta esfera formal a la que pertenece el sujeto colectivo profesionales, se
valora al sujeto los inquilinos como una suerte de paria, y con una orden judicial en
su contra, ninguno de estos individuos, que son representantes de los estamentos
institucionales, se pregunta por la suerte de los inquilinos luego del desalojo, ni
siquiera el juez, quien debe ser el méas justo. Este, en uno de los intentos de los
inquilinos por ampliar el plazo, evidencia que poco le importa la consecucion de un

techo para ellos:
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ROMERO: Lastima porque queriamos hacer un desalojo pacifico y hasta amistoso.

JUEZ DIAZ: ¢ Y?

ROMERO: Y que no hemos podido conseguirle techo a todo el mundo.

JAcINTO: Dificil...

ROMERO: (Acercandose con cautela a Diaz) Y se oyen rumores (el doctor Diaz se
levanta).

JUEZ DIAZ: ¢ Qué rumores?

ROMERO: Usted sabe, doctor, como en la pajarera... jLastima la casa!

JUEZ DiAz: ¢ Qué propone?

ROMERO: Hasta el viernes...

JUEZ DiAz: Ni por el putas, jperro!

En otra secuencia, en donde se va a ejecutar la accién del desalojo, el juez dicta
un mandato que queda registrado en sus actas y que justifica la irrupcion al ambito

privado de una casa:

JUez DiAz: El cruce sagrado del espacio publico a la intimidad se hace por fuerza de
ley y no por el atentado a la privacidad, asi que solicito la entrega del inmue-
ble. Una vez requerida la entrega del inmueble, este despacho procede a gol-
pear

Desde la perspectiva de la ley, prima el derecho de dominio de la propiedad, sobre
la dignidad de las personas que habitan el inmueble, en este caso por mas de 50
afos; en esta perspectiva se ampara el sujeto colectivo de los profesionales vy,
desde alli ejerce su poder y su hacer manipulatorio para acelerar el proceso. Por
ejemplo, Holguin promete méas encargos juridicos al abogado Mosquera si este
logra rapidamente el desalojo; también invita a almorzar al juez y este accede. Du-
rante estos encuentros, Holguin habla de posibles negocios, demostrando su po-
der frente a estos funcionarios y la tranza de negociacion bajo la mesa, al igual
gue Mosquera con el teniente. Esto hace que estos funcionarios actiien como em-
pleados de Holguin (son comprados por él), es decir, el hacer-manipulatorio de
Holguin hace-hacer a estos individuos en funcion de los intereses del demandan-
te, como se evidencia en este dialogo del juez y Mosquera quienes le estan dando

explicaciones a Holguin:
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JuEz Diaz: Ahora, en cuanto al desalojo todo estd practicamente listo, ya no les
guedan recursos.
MOSQUERA: Yo ya le notifiqué al comandante de la estacion y a la prensa.

Trato por parte del juez hacia los demandantes, que contrasta con el trato despec-
tivo que el juez (en el penultimo didlogo) y demas funcionarios tienen hacia los
inquilinos. Algunos otros ejemplos presentes en dialogos del sujeto profesionales

enunciados en la pelicula:

MOSQUERA: ¢,Qué tal los malparidos, ah?
HOLGUIN: Pues fijese en que terminaron... en verdaderas guaridas del hampa.
HOLGUIN: Callame a este manteco.

Las expresiones como malparidos, hampa, manteco son valoraciones disforicas
gue construyen un estereotipo peyorativo desde el universo formal al que pertene-
cen los profesionales, insultos que se dirigen hacia los inquilinos, quienes pertene-
cen a una esfera de trabajos informales y de formas de vida no convencionales y
mas relacionados con estrategias de supervivencia en medio de la marginacion
social. Segiin Anne Paveau,*'® los estereotipos son construidos y compartidos por
los sujetos en el mecanismo de la cultura y se convierten en una rejilla de evalua-
cion (modelo colectivo) que condiciona la percepcion y la comprension del mundo;
a través de esta rejilla, los sujetos ejercen la sancion o manifiestan la euforia o
disforia, valoracion positiva 0 negativa, respecto a un objeto u otro sujeto en el
universo sociolectal. Lo que se evidencia en la etapa de confrontacién del esque-
ma narrativo de prueba es que el antisujeto colectivo de los profesionales y la es-
fera socioecondmica a la que este pertenece tienen una valoracion negativa y pe-
yorativa hacia los inquilinos, y este hecho facilita el hacer manipulatorio del sujeto
poseedor del poder, para que los organismos dispuestos socialmente para impartir
justicia, favorezcan sus intereses. En cuanto a la relacién entre la valoracién y la

ideologia, Van Dijk afirma que:

118 pAVEAU, Anne, Les prédiscours. Sens, mémoire, cognition. Paris: Presses Sorbonne Nouvelle.

2006. p.24.
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Los valores desempefian un papel central en la construccion de las ideologias. Jun-
to con las ideologias, son los puntos de referencia de evaluacion social y cultural.
[...] No tomamos a los valores como abstracciones sociales o socioldgicas, sino co-
mo objetos mentales compartidos de cognicién social.**’

Desde esta perspectiva, la ideologia del universo sociolectal enunciado en la peli-
cula favorece a los sujetos que pertenecen a la esfera formal, en términos de
Bourdieu a los sujetos que poseen mayor capital econémico y cultural (en este
caso que han recibido una educacién superior formal, por eso la denominacién de
profesionales) y a su derecho de dominio de la propiedad privada por encima del
bien general y de la dignidad de los sujetos afectados, los inquilinos. En este con-
texto ideoldgico, la accidén del desalojo y el desplazamiento es legitima y por ende
valorada positivamente por el sujeto colectivo de los profesionales y la funcién ju-
dicial y policial que lo soporta; en este proceso se desconocen los derechos hu-
manos de los inquilinos (aspecto que ninguno de ellos se cuestiona en el relato)

gue terminan tematizados en la narraciébn como victimas.

Frente a esta ideologia oficial y autoritaria, surge en el sujeto colectivo de los in-
quilinos una afirmacion que modaliza el creer de los inquilinos; esto ocurre durante

un didlogo en que Jacinto le dice a Romero:

JACINTO: por una sola vez tenga fe en las personas y no soélo en las leyes.

Indicando que se debe confiar (creer) mas en las personas (cohesion social) y no
solo en las leyes (mandato institucional), lo que se simboliza con la accién de Ja-
cinto de romper la orden de desalojo expedida por el juzgado, que les daba diez
dias de plazo para entregar la casa. La voz de Jacinto es una voz intrinsecamente
convincente en el relato, esta voz, afirma Mijail Bajtin, toma una significacién pro-
funda e importante en el proceso de formacion ideologica del hombre, define las

bases mismas de la actitud ideoldgica ante el mundo; no es una voz en calidad de

7 VAN DIJK, Teun. Ideologia. Una aproximacion multidisciplinaria. Barcelona/Buenos Aires: Gedi-

sa. 1999. p. 10.
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informacion, de regla o de modelo, pero aparece en calidad de voz intrinsecamen-
te convincente, que puede ser autoritaria, aunque no siempre coinciden, como lo

sefala el autor:

A pesar de las diferencias profundas entre estas dos categorias de palabra ajena,
pueden unirse ambas en una sola palabra, que es también, al mismo tiempo, autori-
taria e intrinsecamente convincente. Pero tal unién se da raras veces; en general, el
desarrollo ideolégico del proceso de formacion se caracteriza precisamente por una
divergencia terminante entre esas dos categorias: la palabra autoritaria (religiosa,
politica, moral; la palabra del padre, de los adultos, de los profesores, etc.) carece
para la conciencia de conviccion intrinseca; y la palabra intrinsecamente convincen-
te, carece de autoridad, no esta sostenida por ninguna autoridad, carece con fre-
cuencia de reconocimiento social (de la opinién publica, de la ciencia oficial, de la
critica).'*®

Durante la accion de romper el papel Jacinto afirma:

JACINTO: Esto no es mas que un papel de mierda. Lo Unico que vale es lo que ha-
gamos nosotros de ahora en adelante.

En esta frase se puede inferir la posicion axiolégica del sujeto colectivo inquilinos;
al no aceptar los términos impuestos por el juzgado, valora negativamente la ex-
propiacion como hecho juridico y deja de creer en la justicia; en cambio, comien-
zan a creer en el hacer del sujeto colectivo, en la suma de talento humano en fun-
cién de un objetivo comun, que es la recuperacion de la dignidad a través de la
posesion y la potestad de decidir por ellos mismos (manteniendo su cohesion) la

suerte de la casa.

En la etapa de dominacion del esquema candnico de prueba, las figuras de tiempo
cobran un valor importante en el relato. Los diez dias iniciales de plazo dado a los
inquilinos son insuficientes para que ellos puedan realizar su estrategia; el saber
juridico de Romero y su creatividad hacen que emprenda varios programas narra-

tivos de uso con el objetivo de aplazar la fecha del desalojo de la casa, el primero

18 BAJTIN, Mijail. Teorfa y estética de la novela. Madrid: Taurus.1989. p. 158
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consiste en utilizar a Lazaro, un inquilino que también lleva afios habitando la casa
y se encuentra en un estado de convalecencia como pretexto para aplazar la fe-
cha. Eulalia, esposa de Lazaro, cuida de él, cuando se cumple la fecha y se dis-
pone la calle como escenario para el desalojo, el alegato de Romero es el siguien-

te:

ROMERO: Conforme a lo contemplado en el numeral ocho del articulo 434, con todo
respeto me permito sefialar, que dentro del predio se encuentra una persona,
de quien tengo la cédula de ciudadania, que a mi juicio se encuentra enferma
y en grave peligro de muerte si se desaloja.

Este alegato lo pone el juez en consideracion, a lo que Mosquera, el abogado de
la contraparte, responde: jYo le pago el hospital a este infeliz pero se lo llevan ya!.
Finalmente logran la prérroga, este tiempo les sirve a los lideres de los inquilinos
para terminar de convencer al resto de la estrategia y ponerla en marcha. Con es-
te objetivo, Jacinto lleva a Trinidad y a Romero al teatro en donde trabaja para

mostrarles los mecanismos de la tramoya alli se da el siguiente dialogo:

JACINTO: Misia Trina, estos son los templos de la musica y del teatro, en ellos el ar-
te y la civilizacion hallan sus més sublimes manifestaciones despertando
sentimientos de generosidad y de esperanza (...)

TRINIDAD: A mi me gusta mas mi casa.

JACINTO: La casa es la misma, la nuestra Sra. Trinidad..., lo Unico que queriamos
era mostrarle el mecanismo.

TRINIDAD: ¢, Sabe qué Jacinto?, déjemelo consultar una vez mas con las animas del
purgatorio...

ROMERO: Sra. Trinidad... Adviértales que es una consulta urgente.

El saber de Jacinto, se plantea en el discurso a través del quehacer en el arte, lo
gue es una ganancia en la competencia de los inquilinos que tienen alguna posibi-
lidad de solventar su situacion, ya que, por la via legal, las puertas estan cerradas.
En el dialogo se evidencia un creer religioso muy arraigado en parte de la comuni-
dad de los inquilinos, posiblemente debido a que varias de las figuras actorales
son de edad avanzada y tradicionalmente han celebrado juntos rituales religiosos.

De hecho, en el relato surge la supuesta aparicion de la virgen en un muro de la
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casa, este hecho es utilizado por Jacinto y Romero para manipular una respuesta
afirmativa por parte de Trinidad y se convierte en el primer objeto pesado que pro-
bard el mecanismo de poleas que transportara toda la casa, por lo tanto, en sim-

bolo de que la gesta sera posible.

El narrador describe en un didlogo la reaccion del sujeto colectivo inquilinos frente

a la aprobacion de Trinidad para la estrategia:

GUSTAVO CALLE IsAzA: El acuerdo de Trinidad; calenté a los tibios, envalenton6 a los
timoratos y decidio a los indecisos. Bueno y ahi si pues se ech6 a rodar la estra-
tegia, claro. De cada cual, segun su capacidad, dijo don Jacinto. Y empieza ese
verraco a organizar equipos, brigadas, comités hasta pa’ la comida ;oye? Y ese
movimiento de jandamios tabla, picos, palas! jEso era una sinfonia mejor dicho!
Y hubiera usted visto ese movimiento, gente pa’ alla, gente pa’ aca. Y hasta los
mas enviciados con la vida, dejaron de lado el lado negro de su corazon, y em-
pezaron a meterle jbrio!, jpasioén!, jamor! pa’ esa estrategia ¢ o0ye?

El hacer manipulatorio de los lideres hace que todo el sujeto colectivo inquilinos
valore de manera euforica el plan estratégico, la idea de Jacinto es la Unica opcién
a la pulsion timica de los inquilinos de querer y poder permanecer conjuntos a la
casa, les devuelve la esperanza, y hace emerger en ellos la pasion por conservar
su hogar y las relaciones construidas en él, el arraigo, este hecho fortalece la
cohesion como grupo y hace que actiien como un bloque homogéneo en donde se
desdibujan sus diferencias. Pero el plazo vuelve a cumplirse y aun les falta mucho.
Romero emprende un segundo programa de uso, que consiste en cambiar las pla-
cas de las direcciones en las fachadas de las casas ubicadas en la misma calle,
para que cuando llegue el juez y los funcionarios a ejecutar la diligencia, los inqui-
linos puedan alegar que la direccion del inmueble esta errada en los documentos.

Este programa se realiza y les otorga algo mas de tiempo.

En el discurso filmico se evidencia que el sujeto colectivo de los inquilinos, a tra-
vés de sus programas narrativos de uso, logra aplazar el desalojo y ganar tiempo,

lo cual en la etapa de dominacion, etapa en las que ambos sujetos en confronta-
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cibn muestran sus fuerzas, inquieta al antisujeto destinador, Holguin y su abogado
Mosquera, quienes emprenden un programa de uso de eliminacion del adversario,
para lo que se valen de la competencia basada en el poder econdmico que posee
Holguin y que le permite la compra de conciencias. Holguin envia a sus hombres,
su abogado y sus guardaespaldas, para que secuestren y eliminen a Romero, el
abogado de los inquilinos, quien ha demostrado mas astucia en su hacer juridico
gue Mosquera. Holguin, entonces, duda y valora negativamente los avances de la
justicia en la que €l se ha amparado como supuesta victima y sabe que los inquili-
nos han logrado evadir las fechas del desalojo, lo cual va en contravia a su inte-
rés. Entonces arranca el programa de eliminacion del otro, que es completamente
ilegal, y evidencia un hacer delictivo en el sujeto colectivo profesionales. Frente al
juez y la policia, Holguin y Mosquera son victima y abogado, que buscan reclamar
el derecho a la propiedad privada de la casa, supuestamente con un fin altruista
sobre el futuro patrimonial de la casa como objeto arquitectonico, que alberga cier-
to valor histérico, pero en realidad su verdadero interés es economico al planear
con ella una transaccién comercial, como se devela al final de la pelicula. La forma
de vida, en este caso, consiste en utilizar tanto los medios legales como los recur-
sos ilegales para cumplir su objetivo, despojar al otro de la casa, evitar que el bien
circule, pero proyectando siempre una imagen aceptable de si mismo en el univer-

SO0 sociolectal.

Este tipo de acciones realizadas por los demandantes son enunciadas por Gusta-
vo Calle Isaza en esta etapa de dominacion, ocurre durante una de las diligencias
de desalojo: Al llegar Holguin y reunirse con Mosquera y el Juez, frente a la Casa
Uribe, Gustavo Calle que habla con una periodista, mira a Holguin y le reclama a

grito entero:

GUSTAVO CALLE ISAZA: (...) para sacarnos de esta casa otra vez lo mismo, que las
amenazas, que la cortada de la luz, que las golpizas, que la cortada de agua,
que los jchantajes!, jque los sobornos!, jque los testigos falsos!

HOLGUIN: Lo manda retirar del lugar con la ayuda de la policia.
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Este modo de operar del sujeto profesionales intensifica al apego de los inquilinos
hacia la casa, puesto que el obrar ilegal del demandante, coadyuvado por la
inoperancia del sistema judicial para detectar estos atropellos (manipulado en par-
te por Holguin, quien les hace creer que €él es un sujeto honorable, que es una vic-
tima, y que es muy poderoso) produce en el sujeto posibles simulacros de mejora
econOmica y bienestar con el hecho de estar al lado de los sujetos influyentes y
poderosos y de actuar a favor de esto, aun en contra de minimos legales, éticos y
morales. Mosquera, el juez y el teniente buscan ser valorados positivamente por
Holguin, hecho que hace que los inquilinos desconfien de la justicia y los perciban

a los profesionales como un Unico grupo social enemigo

Un segundo factor que contribuye a que emerja el sentimiento de arraigo de los
inquilinos frente a la casa, puede inferirse en un dialogo de Calle Isaza con una

periodista que cubre el desalojo:

GUSTAVO CALLE IsAzA: El capitdn Montoya jamas lleg6 a santa Sofia del Darién pe-
ro el terror que causo el rumor de su infausta presencia ahuyento para siem-
pre a todos sus habitantes y Gustavo Calle Isaza fue el Ultimo en salir de ese
pueblo asesinado, ¢ Y saben asesinado por quién? por el miedo... Por eso es
gue a mi no me gusta el destino sefiorita...

Calle Isaza da cuenta de un desplazamiento en su pueblo de origen, en el contex-
to de la violencia bipartidista, ocurrida en Colombia a mediados del siglo XX, y re-
ferenciada en el presente discurso filmico. Este hecho tematiza a los inquilinos
como victimas recurrentes de fendmenos sociales como el desalojo y el despla-
zamiento. Calle Isaza, desplazado de la region antioquefia; Jacinto Ibarguren, in-
migrante y posiblemente antiguo militante sindicalista y revolucionario en el en-
torno de la guerra civil espafiola; y asi como ellos, obreros, amas de casa, adultos
mayores; incluso transexuales, como el caso de Gabriela, son seres con carencias
sociales, econdmicas y afectivas que encuentran en la comunidad de la Casa Uri-

be, la posibilidad de reparar estas carencias. La estrategia de Jacinto es la posibi-
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lidad de dignificarse, de darse su lugar una vez mas, ya que las leyes no contem-
plaron de nuevo sus derechos basicos.

En una conversacion con Justo, otro inquilino, le reclama a Jacinto por el uso de
explosivos para derrumbar lo que quede de la casa, Jacinto le responde: jNo diga
huevonadas Justo! si esta casa no fue para nosotros, no va ser para nadie. Esta
accion que es percibida de manera radical por algunos de los inquilinos configura
en el relato la modalizacion del poder de los inquilinos, pues ellos no poseen poder
econOémico; la estrategia propuesta por Jacinto (cargar su casa como los caraco-
les) se llega a financiar porque por suerte hallan unos objetos de valor enterrados
en la casa; tampoco tienen poder politico o social, es decir ellos no cuentan con un
trato privilegiado frente a los entes de control, como si lo tiene el antisujeto. Su
anico poder es su creatividad para tratar de evadir el mandato sin caer en la ilega-
lidad. EI derrumbe fisico de la casa en el escenario publico del desalojo juridico,
adquiere sentido para los inquilinos como un simbolo de una victoria parcial para a
si mismos y para la sociedad; victoria que demostraria que con astucia y creativi-

dad puede vencerse el poder dominante.

Finalmente, en esta etapa de dominacion, los inquilinos logran ganar dos veces el
tiempo para poner en marcha su programa narrativo. Romero, ya recuperado de la
golpiza, junto con Jacinto van por ultima vez al juzgado para buscar un ultimo pla-
zo. El juez se niega rotundamente, pero ellos lo convencen argumentando una
posible revuelta, y que si se les concede el plazo los inquilinos entregarian la casa
pintada a los demandantes. El juez, teniendo en cuenta los antecedentes violentos
en el desalojo de La pajarera, accede y posterga el desalojo para el siguiente vier-

nes.

En la dltima etapa del esquema candnico de prueba, la apropiacion o desposesion
del objeto valor por alguno de los sujetos, el sujeto colectivo de los profesionales

esta confiado, sabe que ya se les agotaron todos los argumentos juridicos posi-
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bles a los inquilinos para postergar la entrega de la Casa Uribe. Mosquera le indi-

ca a Holguin como se hara el operativo:

MOSQUERA: La distribucion serd la habitual, habra dos unidades de policia a la en-
trada de la boca calle oriental y otras unidades de policia a la entrada de la
bocacalle occidental colocadas estratégicamente (..) Aqui puede pasar el ca-
rro de la television y dejar a los periodistas

Para este fin prepara una presentacion en diapositivas, porque sabe que a Holguin
le gusta la tecnologia. En el siguiente diadlogo se reitera en el discurso filmico, el
poder que posee este sujeto colectivo para disponer del cuerpo policial, y también

de los medios de comunicacion:

JUEZ DiAz: ¢ A usted también lo llamé Mosquera?

TENIENTE: Me digo que al parecer los de la casa la iban a entregar pacificamente,
me dijo que llegaba un poquito tarde.

JUEz DiAz: A mi me dijo lo mismo.

TENIENTE: Eso si llamé a la comandancia pidiendo que le mandaran los refuerzos,
All4 arriba tengo como 50 unidades.

Por su parte, el sujeto colectivo inquilinos se dispone para el dia clave para el

desenlace de su estrategia, como lo relata el narrador:

GUSTAVO CALLE IsAzA: Ya no hubo mas postergaciones y nos encontramos ante el
dia “D”, “D” de dia. Se vivian momentos febriles y dramaticos. Todo tenia
gue marchar sincronizado, al segundo, y cada cual, incluido el que le habla,
debia cumplir con su parte sin vacilacién ni desmayo. La suerte estaba

echada...

La diligencia se lleva a cabo durante la mafiana. Los inquilinos desocupan van
dejando la casa, los pocos que quedan esperan adentro la sefal de Gustavo Calle
desde la calle, para detonar la dinamita y derrumbar lo que queda de la casa (Uni-
camente la fachada). La estrategia de los inquilinos consiste en asumir su desalo-
jo, pero llevandose consigo la esencia de la casa, elementos, objetos que pueden
volver a armarse y de alguna forma recuperar su espacio en otro lugar, mante-

niendo su cohesidon como grupo. Lo cual no es del todo una derrota, aunque se
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pierde el espacio fisico, ellos logran mantener la conjuncién con una parte del ob-
jeto valor, logrando la conjuncion con una parte del objeto valor. A diferencia del
sujeto colectivo profesionales, cuyo programa narrativo de base no se realiza y
gueda virtualizado porgue no logran la conjuncion con el objeto valor. Al desapa-
recer la casa, se evidencia un mensaje que el sujeto colectivo inquilinos le dejan a
los profesionales, a través de un grafiti que pintaron sobre el muro posterior del
lote y que dice: ahi tienen su hp casa pintada. Con este Ultimo mensaje le estan
otorgando la propiedad al sujeto con el “tienen” y el “su” del grafiti, pero como una

representacion, puesto que el objeto real ha desaparecido.

La creatividad de los inquilinos al utilizar la ambigtiedad de la frase sobre la casa
pintada, que puede ser el objeto casa con pintura nueva (como lo entendi6 el juez)
0 un objeto pared, en donde se hace una representacion bidimensional de la casa
(como lo hicieron los inquilinos) hace que el sujeto colectivo inquilinos haya cum-
plido con lo que prometid. Entrego lo que dijo en la fecha y hora pactadas, sin en-
trar en la ilegalidad. Por eso terminan celebrando en su nuevo lote la realizacion
de su programa narrativo, sin tener asuntos pendientes con las instituciones lega-

les del universo sociolectal.

El saber y el poder del sujeto colectivo profesionales es derrotado por el saber in-
genioso de los inquilinos, incluso, la capacidad de comprensién del juez, su para-
metro de lectura entra en conflicto debido a las acciones ejecutadas por el sujeto

colectivo inquilinos, como se evidencia en el discurso:

JUEz DiAz: jSecretario! Vamonos para la oficina y alla terminamos el acta, cédigo
en mano, porque ahi si en estos casos no sé francamente qué hacer.

En oposicion, Gustavo Calle Isaza (narrador) valora mas de una vez en el enun-

ciado el programa narrativo de base ejecutado por los inquilinos:
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GUSTAVO CALLE IsAzA: Oiga, ¢usted sabe quién soy yo? Yo soy el famoso Gustavo
Calle Isaza lzasa, que tomo parte en la legendaria gesta del desalojo de la Ca-
sa Uribe. Una luminosa ensefianza que todavia no ha sido debidamente asimi-
lada.” (...) “iY pare de contar, hasta ahi las infulas del tal Mosquera, y el punto
final de esta gesta epopéyica popular!

En primer lugar, Calle Isaza valora las acciones ejecutadas por los inquilinos (a los
que él pertenece) positivamente, les otorga los calificativos de legendaria y gesta
epopeyita exaltando la acertada realizacion del programa narrativo. Pero sefiala
que la ensefanza: el creer mas en las personas que en las leyes, o que el sabery
la creatividad puedan vencer al poder opresor no ha sido asimilada, porque él
mismo, pocos afios después, en el tiempo presente enunciado por el discurso fil-
mico esta siendo desalojado de nuevo, lo que infiere en el relato que el final par-
cialmente feliz de los inquilinos, fue momentaneo, porque ellos vuelven a ser desa-

lojados en el futuro, por lo menos una parte de ellos.

Para concluir, antes del analisis pasional que prosigue, es necesario sefialar que
segun Fontanille, las modalidades (querer/deber/saber-creer/poder) “son los cons-
tituyentes de la identidad pasional; y el acento de intensidad hace del querer el
constituyente que dirige toda la identidad del actante”*'®. Segln la teoria de las
modalidades: estas se clasifican en potenciales (creer—adherir (creer en alguien)),
gue determinan las creencias del sujeto; virtualizantes (querer-deber), que deter-
minan motivaciones en el sujeto; actualizantes (saber—poder), que determinan ap-
titudes y competencias; y realizantes (ser-hacer) que determinan acciones y efec-

tuaciones del sujeto en los programas narrativos.

En el andlisis, el sujeto colectivo de los inquilinos se halla en la modalidad del
creer; se evidencia una creencia religiosa en algunos de ellos, pero sobresale el
adherir, cuando se realiza el hacer manipulatorio de Jacinto, Romero y Trinidad, y
la totalidad de inquilinos creen en ellos y en la resolucion estratégica, por lo que

adhieren a ellos. Por el contrario, los inquilinos no creen en los operadores de la

9 FONTANILLE, Jaques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica, 2001. p. 179.
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justicia del universo sociolectal. En cuanto a las modalidades actualizantes, el sa-
ber en ellos es un saber creativo y un saber juridico que les permite planificar la
estrategia, ganar el tiempo con recursos juridicos, aunque al mismo tiempo saben
gue el proceso legal ya esta perdido y que no tienen un poder econémico ni politi-
co. El poder de los inquilinos radica en la cohesion de grupo. En cuanto a las mo-
dalidades realizantes, este mismo hacer estratégico como grupo les permite reali-

zar la estrategia y, al hacerla, se hacen dignos a pesar del mandato de desalojo.

A partir de las modalidades del sujeto colectivo de los inquilinos halladas en el dis-
curso filmico, y de su reaccion frente a la amenaza del desalojo, en medio de unas
condiciones sociales y econdmicas precarias que padecen como comunidad, se
va instalando en él, también a partir de didlogos enunciados en el texto filmico que
ya se han citado, un régimen de creencia en el que importa mas lo que hagan
ellos por si mismos que las leyes y el universo sociolectal. Es un régimen de
creencia en donde se propone el rebusque como solucién a los problemas socia-
les y a la busqueda de las condiciones minimas para vivir. Forma de vida que, de
alguna manera, ya estaba instalada en ellos al pertenecer a las esferas informales
del universo sociolectal, sus profesiones, sus trabajos, su estructura familiar y ve-
cinal, no pertenecen a las estructuras formales de la sociedad en la que se en-
cuentran inmersos, y este hecho, los ubica, segun la teoria de Bourdieu, en un
lugar menos privilegiado en la escala social, en cuanto a su capital econémico y

cultural.

Al saber que el universo sociolectal no les otorga ninguna solucién, optan por el
rebusque, por tratar mantener su conjuncion a la casa y no doblegarse ante el im-
perativo juridico, aunque parte de este rebusque consiste en no infringir la ley,
pues hacerlo empeoraria su suerte y el fracaso en la busqueda de la dignidad a
partir del trabajo y de la cohesion social que se instala en la perspectiva ideolégica
del sujeto colectivo de los inquilinos, lo cual se hace evidente en el dialogo final

cuando el periodista le pregunta al narrador sobre el porqué de la estrategia:
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JOSE ANTONIO: Esta bien don Gustavo... ¢Lo que no entiendo es todo esto para
que?

GUSTAVO CALLE ISAzZA: Pa qué, como qué pa’que Pues pa... Pa’qué le sirve a us-
ted la dignidad?... jahh? ; Esa palabra no existe o qué? Pa’ la dignidad hom-
bre... Para la dignidad nuestra...

En el sujeto colectivo de los profesionales se halla la modalidad del creer, pues se
evidencia una creencia hacia el proceso juridico que luego se cuestiona al avanzar
el relato (Holguin duda de la habilidad de su abogado y de la diligencia del proce-
s0). El creer también se evidencia con el hacer manipulatorio de Holguin que hace
gue Mosquera y el juez crean en su poder y en las promesas de riqgueza y nego-
cios futuros. En general el sujeto colectivo de los profesionales cree y defiende la
propiedad privada por encima del bienestar comun. El desalojo y la vulneracion de
derechos fundamentales como la vivienda, no son cuestionados por ninguno de
los profesionales ni por la sociedad a la que pertenecen. En cuanto a las modali-
dades actualizantes, el saber en ellos es un saber juridico y, en el caso de Holguin
y Mosquera, un saber de las estrategias legales e ilegales para ejercer la manipu-
lacion en el &mbito profesional, el lobby, el soborno, la desaparicion de sujetos y
pruebas para cumplir sus objetivos. Este sujeto tiene poder econémico y politico, y
lo ejerce desde una posicién privilegiada del universo sociolectal; en cuanto a las
modalidades realizantes, su hacer juridico y su hacer ilegal no logra la realizacion
de su programa narrativo de conjuncion con el objeto valor, sufren una humillacién

a manos de los inquilinos.

Ademas de la forma de vida, en la que se evidencia el cinismo (el sujeto conoce
los valores, pero actla en contra de ellos). Al respecto Rosales y Pardo afirman

sobre el cinismo:

(...) el cinismo es una postura radical de rechazo a la cultura y los valores de esta e
instituye un alejamiento del sujeto de su propia dimensién humana, pues, como dice
Harkot de la Taille, sin objeto-valor, no hay institucion de sujetos y, en consecuen-
cia, desaparece la posibilidad de establecer contratos (2006). Por esta razon, el ci-
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nico no concede su confianza ni al orden social ni a la alteridad y, sin esta confian-
za, el contenido del valor de la solidaridad no es reconocido.*?

El cinico proyecta simulacros de si mismo aceptados por la sociedad, pero realiza
acciones ilegales en la clandestinidad, en el sujeto colectivo profesionales se evi-
dencia a partir de su hacer en el marco de una ideologia burguesa, en la que pri-
ma el derecho a la propiedad privada, por encima de los derechos fundamentales
de la comunidad. Holguin claramente no tiene problemas econdmicos y no necesi-
ta de la Casa Uribe para solucionar su problema de vivienda, su interés es unica-
mente economico con el fin de seguir aumentando su fortuna, y por esta razon,
evita, incluso de forma ilegal (aunque siempre se proyecte socialmente como vic-
tima) que el bien inmueble circule entre la comunidad que si lo necesita (los inqui-
linos). Los cuales se encuentran conjuntos y tiene derecho legitimo a la casa por
prescripcién (derecho que tiene un inquilino de reclamar la propiedad de un in-
mueble después de 20 afos de habitarlo). Holguin es amparado por las institucio-
nes juridicas y policiales del universo sociolectal enunciado, las cuales, segun el
discurso filmico, hacen respetar de manera injusta el derecho a la propiedad pri-
vada, por encima de las necesidades de la comunidad, aunque esta sea mas vul-
nerable que quién exige la reclamacién, hecho que evidencia en la sociedad re-
presentada un desequilibrio social aceptado socialmente, que hace parte de una
forma de vida del universo formal y profesional, en donde los sujetos buscan el

bien individual por encima del bien colectivo.

20 ROSALES, H. & PARDO, O. La incompetencia del ciudadano y el mandato constitucional co-

lombiano (articulo que hace parte de la investigacion Competencia de los actores sociales en el
orden juridico colombiano, desarrollada entre febrero de 2014 a diciembre de 2015, en la Facultad
de Ciencias Humanas de la Universidad Industrial de Santander, UIS, en Bucaramanga, Colom-
bia.)
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2.8 DISPOSITIVOS PASIONALES DEL APEGO EXCESIVO

En la pelicula argentina El secreto de tus ojos, de Juan José Campanella, durante
una de las escenas, ocurre un didlogo entre dos investigadores que tratan de en-
contrar al presunto autor de un homicidio: un tipo puede cambiar de todo, de cara,
de casa, de familia, de novia, de religidon, de dios, pero hay una cosa que no puede
cambiar Benjamin, no puede cambiar de pasion'?; el didlogo hace referencia a
una de las pasiones presentes en la cultura argentina, la aficion al futbol, la Unica
pista que tienen del asesino, y por la que lo logran capturar, es el nombre del
equipo de futbol del que es hincha. Pero la pasion se hace evidente en el enuncia-
do a partir de figuras perceptibles como la expresion de los ojos, hecho que consti-
tuye el titulo de la obra, las pulsiones patémicas de algunos de los personajes se
hacen perceptibles a través del intercambio de miradas, al sospechoso lo descu-
bren por su mirada lasciva hacia la victima, recurrente en varias fotografias, y no
es el unico que se delata a partir de las manifestaciones del sentir, porque las mi-
radas entre si de la pareja de protagonistas evidencia un apasionado enamora-

miento mutuo, que no llega a realizarse.

Las pasiones aparecen en el discurso como portadoras de efectos de sentido muy
peculiares; despiden un aroma equivoco, dificil de determinar. La interpretacion que
la semidtica ha retenido es que ese aroma especifico emana de la organizaciéon
discursiva de las estructuras modales. Pasando de una metafora a otra, se podria
decir que este efecto de sentido proviene de una cierta combinacién molecular: al
no ser propiedad de ninguna molécula en particular, es el resultado de su disposi-
cion de conjunto. Una primera observacién se impone: la sensibilizacion pasional
del discurso y su modalizacién narrativa son concurrentes, no se entienden una sin
otra y, sin embargo, son autbnomas, probablemente regidas, al menos en parte, por
I6gicas diferentes [...] las modulaciones pasionales, tal como se manifiestan por
medio de efectos de sentido, parecen provenir de ordenaciones estructurales de
otro tipo, de dispositivos patémicos que rebasan las simples combinaciones de los
contenidos modales que estos dispositivos conjugan y que escapan, en un grado
gue es preciso determinar, a la categoria cognoscitiva. Poder hablar de la pasién
es, pues, intentar reducir la distancia entre el "conocer" y el "sentir.'?*

2L CAMPANELLA, J.J. (director). El secreto de tus ojos [Cinta cinematogréfica]. Argentina: Had-

dock films, Tornasol films, Telefe. Espafia: Canal +1, TVE. 2009.
122 GREIMAS, Algirdas y FONTANILLE, Jacques. Semiética de las pasiones, de los estados de
cosas a los estados de 4nimo. Buenos Aires: Siglo veintiuno editores, 2002, p. 19.
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Teniendo en cuenta los planteamientos tedricos de Greimas y Fontanille sobre la
semiodtica de las pasiones, puede afirmarse que hasta este momento el andlisis se
ha dedicado a establecer los estados y las acciones de los sujetos en el discurso
filmico La estrategia del caracol, algo asi como el “estado de las cosas” del mundo
enunciado, mundo que es transformado por los sujetos que, como veremos en
este apartado, también involucra su “estado de animo” (estado pasional) ademas
de sus competencias modales. Es decir, entre el proceso entre un estado y otro de
las cosas del mundo, media un “cuerpo sintiente” que permite establecer la rela-

cién entre sujeto y mundo. Entonces, segun los autores:

Merced a esta transformacion, el mundo en cuanto "estado de cosas" se vuelca so-
bre el "estado del sujeto"”; es decir, se reintegra en el espacio interior y uniforme del
sujeto. En otras palabras, la homogeneizacién de lo interoceptivo y de lo exterocep-
tivo gracias a la mediacion de lo propioceptivo instituye una equivalencia formal en-
tre los "estados de cosas" y los "estados de &nimo" del sujeto.**

Las pasiones analizables son manifestaciones, en el proceso narrativo y que estan
en la base de las actuaciones de los sujetos; en el caso presente, es posible que
existan pasiones compartidas por actores que constituyen los sujetos colectivos.
Puede afirmarse que tale efectos afectivos de sentido en el discurso filmico son
producto de procesos propioceptivos (respuestas timicas y patémicas) de los suje-
tos, frente a impulsos exteroceptivos (las cosas del mundo) e interoceptivos (los
regimenes de creencia y las rejillas de lectura instaladas en estos sujetos durante
su proceso de adaptacién al mundo, su componente cognoscente). Es decir que,
el impulso pasional surge por la ausencia o necesidad de algo, un objeto concreto
o abstracto presente en el mundo de la vida. Para que surja la pasion, el sujeto
debe saber que es carente o prevé la posibilidad de carencia y emerge en el ese
impulso timico para planear su respuesta, 0 un impulso patémico, muchas veces
inconsciente e incontrolable, que es notado y juzgado (segun su intensidad) en el

universo sociolectal; por ejemplo, cuando alguien se sonroja inesperadamente

23 Ibid., p. 12.
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frente a otro. Aunque hay otras pulsiones pasionales, que requieren ciertas com-

petencias de conocimiento y planeacion, como la venganza.

Desde esta perspectiva, es interesante el aporte que hace Ambrosio Luna sobre la
relacion entre lo objetivo, el mundo, y las expectativas de la pulsion pasional, su

sentir:

las condiciones objetivas de un sujeto siempre son insuficientes (aburridas, moles-
tas y hasta repugnantes) en relacion a los requerimientos y las expectativas im-
puestas por la configuracion pulsional (los anhelos mas intensos, como el impulso
sexual, el reconocimiento y la aceptacion por parte de los otros, el bienestar com-
pleto y placentero, la felicidad espiritual, el poder, y el dominio de los secretos del
mundo) En este sentido, la fuerza de los deseos corresponden a la viveza e intensi-
dad de las ilusiones, que son muy seductoras y brindan al sujeto la posibilidad de
embeleso o arrobamiento dentro de la ficcion.**

Esto coincide con los planteamientos de Greimas, desde donde puede decirse que
uno de los obijetivos principales de la semidtica es la busqueda del sentido, y la
resolucion de su imperfeccion o su ausencia. Es precisamente en las situaciones
imperfectas (criticas o tensivas), como la distancia que sugiere la anterior referen-
cia entre lo objetivo y lo deseado, cuando los sujetos idean procesos de completi-
tud, a través de programas de narrativos que les permitan esa conjuncién o esa

retencion de sus objetos de valor.

Frente a un esquema canonico de prueba enunciado en el discurso filmico estu-
diado, en el que dos sujetos colectivos se enfrentan por un mismo objeto valor,
surgen dos estructuras pasionales distintas en relacion a las diferentes valoracio-
nes del objeto en disputa, por parte de los sujetos colectivos inquilinos y profesio-
nales. En ambos casos se evidencia el apego que es una configuracion pasional
genérica que hace parte del proceso de la consolidacién de otras pasiones: el su-

jeto enamorado que sientes celos, manifiesta un apego hacia otro, su objeto valor

124 LUNA, Ambrosio Javier. Ilusion, seduccién, persuasion. Tépicos del seminario, nim. 14. Puebla:

Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. 2005, p. 87-109
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en este caso es un sujeto y, de acuerdo a la intensidad de este apego, pueden
desarrollarse otro tipo de manifestaciones pasionales, desde los celos hasta el

reclamo de la atencién exclusiva.

Tanto en el sujeto colectivo profesionales, como en el sujeto colectivo inquilinos,
esta presente el apego como pasion genérica que articula diferentes estados afec-
tivos para cada uno de los sujetos. En el caso de los inquilinos, la defensa empe-
cinada de la relacion conjuntiva con la casa, el apego a esta es excesiva, y en esto
consiste en que sea susceptible de valoracibn como pasion, pero es, en sintesis,
la defensa de un proyecto colectivo frente al cual no existe, o los inquilinos no han
imaginado, otra posibilidad para existir con dignidad. En este caso el apego tema-
tiza la pasion del arraigo en el sentido en que la casa objeto del apego es el lugar
de la memoria compartida, el espacio de la estabilidad colectiva, del hogar y del

asidero material mas estable en el mundo.

El arraigo, cuya raiz latina remite a la accion de “echar raices”, representa el ape-
go no Unicamente a un espacio fisico, sino también el apego a las relaciones afec-
tivas y socioculturales que se han constituido en ese entorno. Carmen Hidalgo'®
sefala que desde 1977 aparece por primera vez el término de apego al lugar, de-
finiendose como el compromiso de los individuos con sus barrios y vecinos, reco-
nociendo la importancia no solo de los otros, con los que se comparte un espacio,
sino también el espacio donde se habita, la autora sefiala que a partir de este tér-
mino se han generado diferentes acepciones 0 conceptos que surgen cercanos al
de apego al lugar, entre ellos; dependencia de lugar, identidad de lugar, identidad

urbana, sentido de comunidad, sentido de lugar, arraigo, topofilia, etc.

Desde esta perspectiva apego y arraigo pueden entenderse como SinGnimos,

aunque desde la perspectiva semiotica el apego esta claramente definido como un

'2° HILDALGO M. Carmen. Tesis doctoral. Apego al lugar, &mbitos, dimensiones y estilos. Tenerife:

Universidad de la Laguna, Espafia. 2012, p. 10, Recuperado en: ftp://tesis.bbtk.ull.es/ccssyhum/
€s48.pdf
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estado pasional genérico, en cambio, desde la perspectiva de los estudios socia-
les, el arraigo, se define a partir de la relacién con el espacio y las relaciones
socioculturales y afectivas que alli se generan. El andlisis narrativo evidencia la
presencia de la pasion de apego a un objeto material, que es la casa, que repre-
senta el valor del hogar, la estabilidad y del lugar donde se echan raices, donde se
establece la dignidad humana del grupo que reclama el derecho a un lugar para
vivir y llevar adelante la vida en las condiciones en que pueden en la condicion de
marginados del orden juridico y de las solvencias socioecondmicas tradicionales.
En otros términos, la dignidad como objeto de blusqueda que resuelve el deseo
pasional est4 tematizado en el apego de estos sujetos hacia la Casa Uribe, lugar
donde los inquilinos echan raices culturales y afectivas y que resuelve la pulsion
patémica que otorga sentido a sus acciones y durante el desarrollo del programa
narrativo, donde se configura el valor de la casa (hogar, raiz, espacio del resguar-
do, como se ha expuesto en las paginas anteriores). Esto se evidencia en las figu-

ras y didlogos enunciados en la pelicula.

En un esquema tensivo puede entenderse que el apego a la casa es una intensi-
dad afectiva progresiva cuando se manifiestan las acciones del mundo exterior
para separar a los inquilinos del lugar del arraigo y simbolo de la dignidad. Cuanto
mas intensa se hace la amenaza del desalojo, mas intenso se hace el apego por
el lugar de arraigo por parte del sujeto colectivo a la casa. Desde esta perspectiva
y para esta pelicula, el apego y el arraigo pueden entenderse como sinGnimos,
aunque desde la perspectiva semiottica el apego esta claramente definido como un
estado pasional genérico, en cambio, desde la perspectiva de los estudios socia-
les, el arraigo, se define a partir de la relacion con el espacio y las relaciones so-

cioculturales y afectivas que alli se generan.
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Figura 4. Esquema tensivo del apego al lugar

Apego a la
+ | casa, lugar
del arraigo

Mira/
Intensidad
afectiva frente
ala casa

Enajenacion de la
— casa, lugar del
arraigo

—+
Captacion / inteligibilidad/ incremento
de la distancia con la casa

El modelo representa un esquema ascendente’?® debido al aumento de la intensi-
dad, en este caso, aumento de la pasion (apego/arraigo) hacia el lugar, en la me-
dida que se reduce la propiedad (conjuncién) entre el sujeto con el objeto valor,
situacion resultante ante el aviso de la inminente orden de desalojo (enajenacion)

en el texto filmico.

2.8.1 Del apego y del arraigo

El objeto de este aparte es demostrar que la pasion denominada apego excesivo
a las personas o a las cosas tiene la variable del arraigo por las razones por las
cuales la vecindad quiere permanecer en la Casa Uribe: memoria, afecto, referen-

cia identitaria.

126 A\ respecto, Fontanille define y describe cuatro esquemas tensivos de base: decadente, ascen-

dente, de amplificacion y de atenuacion; de acuerdo a la relacion de las fuerzas ascendentes o
descendentes presentes en un discurso en relacién a los ejes de la mira (intension) y la captacion
(extension). FONTANILLE, Jaques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica,
2001. p.93.
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Como se ha dicho, en el estudio tedrico de las pasiones, desde la perspectiva se-
miotica, el apego es considerado una pasion genérica, una suerte de germen pul-
sional que deriva en otras pasiones, como la avaricia, los celos, entre otras, en
este caso, segun lo plantea el discurso filmico, el apego como pasion emergente
en el sujeto colectivo de los inquilinos y deriva en un arraigo hacia el objeto valor,

la Casa Uribe. Aqui se esboza un perfil del apego como pasién segun la teoria:

La intensidad del apego sobredeterminaria la juncién, puesto que el diccionario pre-
cisa que es “un sentimiento que nos une...”. En la medida que el apego aparece
como la constante subyacente a todas las eventualidades de la relacion entre el su-
jeto y el objeto, puede ser interpretado como una necesidad que las variaciones de
esa relacion no afectan [...] El apego descansaria en un deber-estar-ser que moda-
liza no al objeto sino a la juncion, cualquiera que esta sea. Un deber-estar-ser que
compromete en alguna medida la existencia semiottica del sujeto; sucede en efecto
como si, estando roto el apego, el sujeto debiera regresar a un estado presemiotico
en el que nada tendria ya ningan valor para él.**’

A partir del analisis figurativo y semionarrativo del presente texto filmico se han
decantado aspectos importantes que evidencian el estado del sujeto colectivo in-
quilinos, para quien la conjuncion con la Casa Uribe es una necesidad, y la pérdi-
da de ella, su desalojo significa, nada menos, que la fractura del proyecto de vida
de una comunidad y el ser arrojados a un caos o0 a la indignidad del despojo y la
desintegracion de la comunidad de este sujeto colectivo. Esto se debe a que este
sujeto pertenece, en la perspectiva de Bourdieu®?®, a un campo menos privilegiado
en cuanto al capital econémico y cultural y respecto de sujetos que logran satisfa-
cer las necesidades minimas en la sociedad, acceder a salud, educacioén y la opor-
tunidad de un trabajo formal. La amenaza de la pérdida de su casa, genera en los
desposeidos una especie de abismo, un sinsentido en el que todo pierde su valor,
y el discurso lo ha evidenciado en afirmaciones de los sujetos y en acciones, en
respuesta a la injusticia que les plantea el universo sociolectal, el mundo que les

toco vivir.

2 GREIMAS y FONTANILLE, Op. cit., p. 168.
'8 BOURDIEU, Op. cit., p. 30.

166



En esta descripcion de la casa, en el texto de Bachelard, se describe un poco la
significacion de la casa para los sujetos que la habitan, més all4 del implicito es-

pacio fisico y geométrico:

La casa adquiere las energias fisicas y morales de un cuerpo humano. Abomba la
espalda bajo el chaparrdon, endurece sus lomos. Bajo las rafagas se dobla cuando
hay que doblarse, segura de enderezarse a tiempo nhegando siempre las derrotas
pasajeras. Una casa asi exige al hombre un heroismo cosmico. Es un instrumento
para afrontar el cosmos. Las metafisicas "del hombre lanzado al mundo" podrian
meditar concretamente sobre la casa lanzada a través del huracan, desafiando las
iras del cielo. A la inversa y en contra de todo, la casa nos ayuda a decir: seré un
habitante del mundo a pesar del mundo. El problema no es sélo un problema de
ser, es un problema de energia y por consiguiente de contraenergia. En esta comu-
nidad dindmica del hombre y de la casa, en esta rivalidad dindmica de la casa y del
universo, no estamos lejos de toda referencia a las simples formas geométricas. La
casal\zlgiavida no es una caja inerte. El espacio habitado trasciende el espacio geomé-
trico.

Para los inquilinos, la Casa Uribe significa, mas alla de una membrana protectora
del mundo, es el lugar donde han logrado asentarse en el mundo, el lugar donde a
pesar de sus carencias han logrado arraigarse, sentimiento que se intensifica ante
la amenaza del desalojo y desde el que se establece entonces la confrontacién de
dos programas narrativos y de los dispositivos pasionales del apego por el lugar
de vida (arraigo) y el de la avaricia del antisujeto (que impide el disfrute de los bie-
nes que deben entrar en circulacién social). Entre ambos procesos y actantes, la
narraciéon muestra a los operadores juridicos y al sistema policivo como instancias
manipuladas, el antisujeto hace uso de procesos de corrupcion para finalmente
apropiarse del espacio del que quedan desplazados los inquilinos, de modo que
se demuestra la doble vulnerabilidad del sujeto (los inquilinos): son desplazados y
son desamparados por el orden juridico que es inestable y facilmente manipulable

por los intereses de particulares.

129 BACHELARD, Gaston. Poética del espacio. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica de
Argentina. p. 59.
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En su estudio sobre la vergiienza, Harkot de la Taille, define el amor propio en

estos términos:

En portugués, el amor propio -“brio”- es una palabra de origen celta (cf. “brigos”:
fuerza, vivacidad) que nos remite antes que nada al sentimiento de la propia digni-
dad, al tema de honor. “Brio” significa, igualmente, coraje, bravura, osadia, audacia.
El amor propio es un sentimiento que incita al sujeto a igualar o a sobrepasar a los
otros, a hacer mas o aun mejor, a comportarse de forma que controle, lo mas que
se pueda, la manera en que el otro interactia con él; la persona que tiene amor
propio busca valorarse.**

Lo que evidencia el relato del filme es que la pasion emergente es detonada por el
amor propio, relacionado con la defensa de si y de la dignidad de este sujeto co-
lectivo para no ceder facilmente ante la amenaza del desalojo y ser victima pasiva
de un sujeto avaro. Y estos sujetos motivados por un querer utilizan su saber y su
hacer para disefiar una estrategia que les permita retener parte de su casa vy,
ademas, no devolverla de la forma que impone el antisujeto a través del aparato
juridico (los inquilinos hacen creer que se la entregaran, pero realmente le entre-

gan un simulacro de ella pintado en una pared).

Segun Fontanille, la pasién en el discurso hace referencia a la organizacién de lo
“vivido” del sentir, en relacién con una presencia en el horizonte de sentido, que
afecta al cuerpo propio, proceso que puede esquematizarse en la praxis enunciati-
va, para hacerla inteligible y asociarlas a formas culturales que le dan sentido.*!
Este proceso consiste en disponer la forma de la pasién en el discurso a través de
una forma canonica que permita reconocer su proceso al interior del discurso. Este
esquema pasional canonico se compone de seis niveles que permiten evidenciar
en el nivel semionarrativo del discurso el mecanismo pasional en sus diferentes

fases.

1% HARKOT DE LA TAILLE, E. Breve examen semiético de la verglienza. Presses Universtaires de

Limoges. 2000. p. 7.
1 FONTANILLE, Jaques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica, 2001. p. 108
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La primera de ellas, es el despertar afectivo durante esta etapa la sensibilidad del
sujeto es despertada, ocurre un evento que altera la estabilidad del curso de la
vida, esta alteracion debe ser susceptible de poder ser medida, en cuanto a su
intensidad (agitacion /suspension /desaceleracion) evidenciable en actitudes como
un estado deprimido, fatiga o una reaccion agitada y eufdrica, también medible en
cuanto a lo cuantitativo, su extensidad, ya sea en aspectos de tiempo (duracién) o
aspectos de reiteracion de acciones a lo largo del discurso. el despertar afectivo,
en La estrategia del caracol ocurre como consecuencia del primer desalojo, el de
la casa de al lado, este hecho alerta a los inquilinos, y al abogado Romero, quien
corre al juzgado y alli se entera de que ellos son los que siguen. Estos eventos
alteran la tranquilidad de los inquilinos, el discurso filmico lo evidencia con el pre-
texto del velorio improvisado en la calle para el nifio victima de este primer desalo-
jo violento, hecho en el que se dan manifestaciones del esquema pasional canoni-
co en algunas figuras actorales, como el caso de Eulalia: Nos echaron a los de La

Pajarera, si nos echan lo primero que tenemos que sacar son las almohadas.

La segunda etapa es la disposicion pasional, en ella, la pasion se evidencia, el
sujeto presupone escenarios posibles de la pasion, es el momento en el que se
forma esa imagen pasional, que provocara el placer o el sufrimiento en él, el sujeto
sensibiliza su posible suerte y se dispone a estados como la envidia, los celos, el
amor, entre otros. En el filme, la disposicién pasional, se evidencia en el discurso
cuando el abogado Romero le comunica a la comunidad la fecha programada para
su desalojo: Yo no tengo mas armas que la ley, y aqui, en esta notificacion, nos
dan plazo de 10 dias. Al enunciar una figura de tiempo que implica la fecha inmi-
nente de un desenlace desfavorable para ellos, es el momento en el discurso
cuando los inquilinos construyen esa imagen de si mismos desalojados, y comien-
zan a predisponerse hacia la manifestacion pasional; por ejemplo, Trinidad tan
pronto sabe de la notificacion, espontaneamente dice esta frase: Lo que es que a
mi de esta casa no me sacan. Aqui naci y aqui me voy a morir, entre otras mani-

festaciones de desasosiego que enuncian los inquilinos.
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En seguida, en el discurso sucede el pivote pasional, en esta etapa Romero y Ja-
cinto evaltan las posibilidades juridicas de su defensa, pero al ver que no tiene
mas posibilidades, sus competencias establecen otro tipo de alternativas, que co-
mo lo enuncia el narrador, por el efecto afectivo adverso de la noticia del desalojo
entre los inquilinos, la idea de Jacinto al inicio es entendida o bien recibida, lo que
evidencia la duda (inquilinos) y el optimismo (Jacinto y Romero) como manifesta-
ciones de los actores que conforman este sujeto colectivo, a partir de sus compe-

tencias frente a la posibilidad de la pérdida de su casa:

GUSTAVO CALLE ISAZA: ¢Una estrategia? Una verdadera estrategia. Claro que im-
posible de llevar acabo en los 10 dias que nos habia dado de plazo el sefior
juez para desalojar la casa, jimposible! Claro que Romero nos habia prome-
tido una prorroga, pero no todos creiamos en Romero, ni tampoco creiamos
en la estrategia. Prisioneros de nuestro pasado, nuestro egoismo y nuestra
ignorancia nos debatiamos entre la confusion y la duda.

En la teoria y método de la semiética de las pasiones, en el pivote pasional el su-
jeto patémico es modalizado por competencias que le permiten reaccionar ante
imagenes o circunstancias de padecimiento o goce, sentira valentia si observa
que el obstaculo es superable, o por el contrario se llenar4 de panico si percibe

gue la amenaza desborda sus competencias.

La cuarta etapa del esquema pasional canénico es la emocién, es la reaccion ob-
servable y consecuente del pivote pasional, una alteracion que tiene efectos en el
cuerpo y en el desarrollo de la accién: el sujeto llora, se sobresalta, tiembla o grita,
expresa el acontecimiento pasional; lo da conocer a si mismo y al otro, es la socia-
lizacion de la pasion, permite conocer su estado interior frente al evento, pero
también permite el hacer creer un afecto, y con esto manipular al otro; como el

sujeto que simula un llanto frente a otro para hacer creer un dolor que no existe.
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La etapa de la emocion, produce muchas figuras en el discurso, debido al proceso
intenso del desarrollo de cada uno de los programas narrativos, tanto el de los in-
quilinos que busca mantenerlos arraigados y conjuntos al objeto valor casa, como
el de los profesionales que busca a toda costa lograr expulsarlos para recuperar la
casa. La primera manifestacion es durante el proceso de aceptacion de la estrate-
gia de Jacinto, el sujeto colectivo inquilinos fortalece su cohesion social y logran

trabajar en equipo en funcién de un objetivo comun:

GUSTAVO CALLE IsAzA: El acuerdo de Trinidad calent6 a los tibios, envalentono a
los timoratos y decidi6 a los indecisos. Bueno y ahi si pues se echoé rodar la
estrategia. Claro, de cada cual, segun su capacidad, dijo don Jacinto. Y em-
pieza ese verraco a organizar equipos, brigadas, comités hasta pa’ la comi-
da ¢oye? Y ese movimiento de jandamios, tablas, picos, palas! iEso era una
sinfonia mejor dicho! Y hubiera usted visto ese movimiento, gente pa’ alla,
gente pa’ aca. Y hasta los mas enviciados con la vida, dejaron de lado el la-
do negro de su corazén, y empezaron a meterle jbrio!, jpasion!, jamor! pa’
esa estrategia... ¢oye?

Noétese que, en la descripcidn de este proceso, el narrador utiliza el término pa-
sion, junto a brio y amor, como adjetivos de ese impulso colectivo positivo y opti-
mista que el plan de la estrategia les otorga, una suerte de esperanza frente a un
hecho negativo del que era dificil escapar o hallar otra solucion. Durante este pro-
ceso, las figuras de tiempo juegan a veces en contra de los inquilinos y la tension
entre arraigo y desalojo se intensifica por las aspectualizaciones del tiempo que
uno y otro sujeto tienen para cumplir sus objetivos. En varios momentos de la na-
rracion pareciera que el desalojo es inminente, lo cual ocasiona reacciones emoti-

vas y apasionadas por parte de los inquilinos:

GUSTAVO CALLE IsazA: Solo el perro Romero y don Jacinto, tenian plena concien-
cia del riesgo que se estaba corriendo, la jugada podia fracasar, los demas
ya estaban acostumbrados a los éxitos del perro romero y seguian trabajan-
do con esmero... libres de la fatidica sombra de la duda. jYo mismo, sélo in-
tui el peligro! cuando adverti que don Jacinto Ibanguren estaba decidido a
no dejarse desalojar con vida.
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Ante la inminencia de la derrota, como ultimo recurso, algunos de los inquilinos
habrian optado por un desenlace violento, antes de acceder a dejarse sacar del
inmueble, ademas de los dialogos, al ser un discurso filmico este tipo de emocio-
nes se manifiesta en figuras expresivas; por ejemplo: en gestos faciales de ale-
gria, tristeza o angustia; en gritos de jubilo, sonrisas y abrazos entre los inquilinos
para manifestar una pequefia victoria; como cuando en tres veces consecutivas
logran postergar las fecha del desalojo, o cuando logran transportar objetos muy
pesados a través del mecanismo. La bafiera de Gabriela, es un objeto importante
en la narracion, porque simboliza como el llevarse algunos objetos de la casa, que
hacen parte de su vida y doméstica y cotidiana, proyecta en el tiempo una juncion
del sujeto con parte de ese objeto valor que era un todo, pero ahora esta fragmen-
tado. Los inquilinos sienten que, al llevarse ciertos elementos de la casa, pueden
mantenerse en conjuncién, haciendo perdurar el arraigo con la esencia del lugar
representada en estos objetos, como la bafiera. En esta etapa de la emocién, los
inquilinos también manifiestan lo que piensan de quienes les quieren arrebatar la
casa, y denuncian sus estrategias, como lo hace el personaje Calle Isaza en el

altimo intento de desalojo:

GuUsTAVO CALLE IsAzA: Por eso le digo, para sacarnos de esta casa otra vez lo
mismo, que las amenazas, que la cortada de la luz, que las golpizas, que la
cortada de agua, (Mientras mira y sefiala a Holguin) que los jchantajes!,
ique los sobornos!, jque los testigos falsos!

En la etapa final, la moralizacion, el sujeto patémico ha manifestado las conse-
cuencias de su estado pasional y este ha sido reconocido por el universo sociolec-
tal. Estas reacciones son susceptibles de ser evaluadas, medidas, juzgadas, en el
caso de un observador exterior, estas manifestaciones dan cuenta de axiologias,
es decir de los valores en que se funda la pasién; por ejemplo, si un sujeto valora
excesivamente la muerte, y siente placer presenciado episodios mortales o los
provoca, puede considerarse un asesino perturbado, cuyo sistema axiologico valo-

ra negativamente la vida.
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La moralizacion, en el filme, ocurre durante el desarrollo y posterior desenlace de
la estrategia de resistencia al desalojo, resultado de su pulsién patémica como
sujetos arraigados; algunos de los inquilinos evalian este hecho como una forma
de mantener la dignidad, el primero de ellos fue Jacinto quien en respuesta a la
pregunta de Romero: ¢Y qué ganamos haciendo lo que usted dice?, Jacinto le
responde: Nuestra dignidad. El segundo de ellos es Calle Isaza, frente a una pre-
gunta similar del periodista, €l le responde: Pa’ la dignidad hombre. Para la digni-
dad nuestra. Enunciados que ubican en el discurso a la dignidad como un valor
subyacente del desarrollo pasional de arraigo y del apego y como el contenido
valor de la Casa Uribe. Frente a la imposibilidad de poder defender sus derechos y
de que estos puedan ser defendidos por las instituciones creadas para ello en el
universo sociolectal, los inquilinos no tienen mas remedio que llevarse la casa a
cuestas y tratar de asentarse en otro terreno, con el objetivo de mantener como
sea su hogar o una parte de él, reconstruido en otro lado, y no perder por comple-
to su dignidad, es decir, evitar el verse a si mismos viviendo en la calle, y con los

lazos de familiaridad y comunidad rotos.

A partir de este ultimo didlogo, entre Romero y Jacinto, cuando la comunidad esta

de nuevo reunida en el nuevo lote:

ROMERO: Tenemos que levantar un techo antes del amanecer para tomar posesion
legal del predio, la ley es muy estricta en estos casos, y como si fuera poco
este lote no lo hemos pagado

JACINTO: Vamos a levantar un techo todos, y lo vamos a hacer ahora mismo, pero
no porque la ley lo diga sino porque lo necesitamos jperro!

Se reitera en el discurso como ante esta adversidad y el desamparo juridico, los
inquilinos valoran mas sus acciones, porque estas son el Unico medio para tratar
de solucionar sus necesidades basicas mas alla del mandato legal. Finalmente, al
lograr sus objetivos, los inquilinos valoran el arraigo que los lleva a no dejarse
arrebatar la casa como una gran victoria frente a un sistema profesional que pre-

tendia invisibilizarlos, al negarles cualquier posibilidad de defensa juridica o social.
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Los representantes de estas instituciones al interior del discurso, también evaltan
el desarrollo pasional de los inquilinos y sus consecuencias, cuando la casa cae a
pedazos y solo queda su imagen pintada y con el mensaje, la reaccion del Juez
Diaz es: jSecretario! Vamonos para la oficina y all4 terminamos el acta, codigo en
mano, porgue ahi si en estos casos no sé francamente qué hacer. Con esta ex-
presion, el juez confirma que los resultados del plan de los inquilinos motivados,
desborda sus competencias juridicas, porque finalmente no puede hacer el desa-
lojo, porque no queda casa para desalojar y tampoco puede tomar repercusiones
legales, porgue ellos no actuaron al margen de la ley, los inquilinos entregaron lo

que prometieron “una casa pintada”.

El sujeto colectivo profesionales, evalla la estrategia de los inquilinos con expre-
siones de desconcierto: Holguin, Mosquera, el juez Diaz, el teniente y “Matati-
gres”, el guardaespaldas de Holguin, observan entre el humo y los escombros el
mensaje que les han dejado los inquilinos; el primero que reacciona en tono airea-
do es Holguin, quien se voltea enfurecido frente a Mosquera y le repite el mensaje
en voz de reclamo: jAhi tienen su hijueputa casa pintada! inmediatamente se va
iracundo del lugar, y en su prisa, empuja al juez, lo que semiotiza una figura de
repulsion del operador juridico que termina siendo inatil para cualquier cosa. La
evaluacion negativa por parte del sujeto de los profesionales hacia los inquilinos, a
través de las reacciones enunciadas en el discurso filmico, evidencian el orden
axiologico que segun ellos deberia haber prevalecido: la expropiacién y el des-
arraigo por encima del arraigo; y la indignidad por encima de la dignidad.

Teniendo en cuenta el anterior esquema pasional en el sujeto colectivo inquilinos,
se puede definir el siguiente dispositivo modal del arraigo que oscila entre un (que-
rer-estar ser) y un (no-poder—estar-ser). Estar-ser / saber no poder estar-ser
/querer estar-ser/no querer - deber ser / deber ser/ querer (saber-poder) / hacer
hacer/para poder estar-ser.
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Inicialmente hay un estado de conjuncién (estar-ser) del actante sujeto con el obje-
to valor, la Casa Uribe, pero a través de las acciones emprendidas y realizadas
por el antisujeto y su programa, al sujeto inquilinos se le plantea una posible dis-
yuncion del objeto valor. El sujeto se entera a través del saber juridico de sus
miembros del no poder continuar viviendo en el mismo lugar (saber no poder estar
ser) frente a lo que inicialmente hay manifestaciones de los inquilinos de querer
seguir viviendo ahi (querer estar-ser) y no querer obedecer, asumir, el mandato
legal que ordena el desalojo (no querer-deber ser) para mantener esa conjuncion,
finalmente el sujeto colectivo entiende que debe cumplir la ley, sino tendra peores
consecuencias, por ejemplo desenlaces violentos a manos de las autoridades (de-
ber ser), durante este proceso la pasion del arraigo se ha hecho mas fuerte e inicia
un programa narrativo (arraigo y dignidad) donde el sujeto arraigado, que quiere
su espacio desarrolla competencias, acciona su saber y su poder para estructurar
su estrategia (querer (saber poder) el plan estratégico le brinda un poder, lo cual le
permite (hacer —hacer) a los otros, a él mismo, al sistema juridico y al antisujeto.
Una vez ejecutado el plan, La estrategia del caracol, puede mantenerse conjunto
con una parte de la casa, en un nuevo lote, manteniendo también sus objetos in-
timos y cotidianos como simbolos del hogar, y manteniendo sus lazos afectivos, lo
cual fortalece la cohesién social del sujeto colectivo, que termina en un estado de

unién y jubilo superior, respecto al inicio del relato.

El programa narrativo en pos de la dignidad puede sintetizarse asi:

PN Sujeto colectivo inquilinos: F [S1>(S2 U Ov N S3)], donde (F) es la funcién
transformadora que busca, a través de La estrategia del caracol de Jacinto y los
inquilinos (S1), hacer que el sujeto colectivo de los profesionales (S2) no logre
desalojarlo (a S1) ni se apodere de la Casa Uribe, lo que implica tratar de mante-
ner la disyuncion (U) de los profesionales con la casa que reviste el (Ov) de la dig-
nidad de S1. Si el plan funciona, ellos mantienen la conjuncién (n) con este objeto

valor (con parte de él, como lo designa su plan) entonces el (S3) arma de nuevo la
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casa en otro lugar, y aunque pierde el terreno original de la casa, logra mantener
la dignidad de grupo, fortalecida en los lazos sociales y afectivos, de modo que la
realizacion del programa de desalojo se cumple, pero es menos traumatico por las
consecuencias axioldgicas del arraigo y de la casa como dignidad que porta y es

atributo del sujeto y no del terreno.

A modo de resumen en el anexo 3, al final de este documento, se sintetiza en una
tabla los roles actanciales y las principales figuras del programa narrativo del suje-
to patémico inquilinos enunciado en el relato, una sintesis a modo de inventario de
los roles actanciales, tematicos, figurativos y de las figuras analizada en la primera

parte.
2.8.2 La avaricia alrededor de la Casa Uribe

El apego, en el sujeto colectivo profesionales, es el germen de la consolidacion de
la avaricia. La casa en disputa representa para estos sujetos un valor como objeto
de comercio. Holguin padece cierto apego al dinero y a su acumulacion, aunque el
discurso lo enuncia como un hombre que posee un capital econémico importante;
al igual que los profesionales, quienes pertenecen a la esfera formal de la socie-
dad. Por estas razones, es extrafio que sus acciones (ejercidas con intensidad)
busquen la conjuncién a toda costa con un objeto que al parecer no es del todo
necesario para quien lo reclama. Aspectos que desde la perspectiva semiética

caracterizan a sujeto patémico avaro.

En el texto de Griemas y Fontanille sobre las pasiones semiéticas, se define la
avaricia a partir de diversas acepciones citadas por los autores; a) el apego exce-
sivo al dinero, b) la pasién de acumular, c) la pasion de retener riquezas™*?, en la

primera se encuentra el apego, como pasion genérica del avaro, que indica la ac-

%2 GREIMAS, Algirdas y FONTANILLE, Jacques. Semiética de las pasiones, de los estados de

cosas a los estados de 4nimo. Buenos Aires: Siglo veintiuno editores, 2002, p. 95.
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cién de conjuncion a un objeto valor, las dos siguientes establecen directamente la
presencia de una pasion, pero aca radica precisamente la variacién de la formas
de la avaricia: la accién de acumular, sugiere que el avaro se dirige al objeto valor
con la idea de acumular, pero la conjuncion con el objeto aun no se ha estableci-
do; mientras que en la tercera acepcién la conjuncién del avaro con su objeto valor
ya esta establecida y la pasién se orienta a la no disyuncion, como establecen los

autores:

La diferencia entre las dos formas de la avaricia puede ser interpretada como la de
puntos de vista, es decir, como una diferencia estrictamente discursiva. En efecto, si
se supone que la avaricia es una sola pasion, independientemente de sus variacio-
nes discursivas, la oposicion entre "acumular" y "retener" puede comprenderse co-
mo la oposicidn entre la avaricia que se ejerce antes de la conjuncién, teniendo co-
mo perspectiva la conjuncién misma, y la avaricia después de la conjuncién.'*

En el caso del presente discurso filmico, el sujeto colectivo profesionales manifies-
ta una proyeccion pasional hacia la conjuncion con la Casa Uribe, el objeto valor,
que no es el Unico, el discurso enuncia un desalojo previo y nefasto, el de la casa
de La Pajarera, es decir que la Casa Uribe, seria el segundo bien que este sujeto
busca acumular. Precisamente es a través de estos aspectos, que puede determi-
narse cuando emerge en el discurso el fendmeno pasional del avaro y cuando es,
por ejemplo, el caso del sentimiento de un sujeto que simplemente reclama un
bien que necesita por medio del aparato judicial. Frente a la evaluacién de la pa-

sion los autores establecen:

En cuanto al exceso, representa aqui una intensidad del sentimiento, acompafnada
de un juicio moral peyorativo. La pasién se mide entonces en una escala en la que
la moral instituye umbrales de apreciacion: el apego al dinero puede ser mas o me-
nos vivo; no obstante, habiendo alcanzado el umbral moral, se convierte en la ava-
ricia. El umbral no es, empero, una frontera entre una no pasion y una pasion, sino
entre dos formas pasionales que el diccionario, en su propia nomenclatura, llamaria
respectivamente un "sentimiento" y una "pasion” [...] En principio, la competencia
propia de la pasion implica una programacion del sujeto, independientemente de los
programas mismos y dotada de formas aspectuales especificas, al grado que uno
puede preguntarse si no es la aspectualizacion de un comportamiento asegurando

% Ibid., p. 97.
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una competencia, su repeticion, su duracion, su intensidad- lo que procura a la
competencia su perfume pasional.***

Es decir que en el caso del sujeto colectivo profesionales, hay una programacion
pasional en é€l, que se articula, incluso se anticipa, a su programacion narrativa,
pero evidencia aspectos que anteceden a las acciones: cuantos objetos ha acu-
mulado o pretende acumular, cuantas acciones emprende y con qué reiteracion
para cumplir este objetivo; qué valor cuantitativo tienen los objetos que persigue y
gue caracteristicas aspectuales tiene el sujeto que justifiquen la necesidad de es-
tos; y si las acciones de este sujeto cruzan el umbral moral, establecido por el uni-
verso sociolectal enunciado en el discurso. Esta serie de aspectualizaciones de-

terminan la evaluacion e intensidad del exceso y por ende la pasion.

Al parecer al avaro no le interesan los objetos per se, él construye para si una
imagen fin de si mismo en la que se ve conjunto con su objeto o sus objetos valor.
Esta imagen fin que proyecta es su detonante: anticipa la realizacion de su pro-
grama, y antecede a su estado, lo cual le permite presuponer sus competencias y

planear su estrategia:

El avaro que se suefia rodeado de riguezas, reconstruye por presuposiciéon un pro-
grama de acumulacién/retencion, el cual aparece entonces en la configuracion pa-
sional como una motivacion orientada por la imagen fin. La articulacién del "imagina-
rio modal" sobre la sintaxis narrativa no podria comprenderse sin sus idas y vueltas
sobre el eje del parecer.'®

Pero entonces, cOmo se articula este parecer, esta imagen fin proyectada por el
avaro en relacion a los programas narrativos analizados con anterioridad, al respe-

to, la teoria afirma que:

En primer término, la disposicion pasional no puede remplazar a una competencia si
no se inserta entre la competencia de tipo clasico y la performance: antes de la per-
formance, porque es en un sentido presupuesta por ella, y después de la competen-

%% |bid., pags. 95y 97.
% Ipid., p. 101.
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cia ordinaria, que se integra y se funda de alguna manera en ella; de hecho, curio-
samente, el avaro sabe y puede economizar de entrada.'*®

Es decir, la disposicion pasional, al ser un proceso propioceptivo que sucede en el
sujeto, ubica esas pulsiones entre las competencias clasicas, el querer, saber, po-
der, articulandose en ellas y antecediendo su performance (acciones), lo cual, a
pesar de ser un proceso al interior del sujeto, no evita que pueda ser colectivo,
como por ejemplo la avaricia de un grupo familiar de herederos hacia aquel sujeto
que le tocd la mejor parte de la herencia; o especificamente, el caso del sujeto
colectivo profesionales: Holguin quiere para si las casas, aungue no las necesita ni
en cuanto a aspectos espaciales ni a lo econémico, si algo deja claro el analisis
figurativo de la primera parte es que el sujeto Holguin excede en recursos a los
demas sujetos enunciados, pero aun asi evita que el objeto circule entre los que si
lo necesitan, de hecho, infringe la ley para arrebatarselo. Entonces surge la inquie-
tud sobre las demas figuras actorales que conforman el sujeto colectivo profesio-
nales y su relacion con la avaricia: aunque ellos no padecen en si las caracteristi-
cas de un sujeto patémico avaro, el saber y el hacer del avaro anula sus compe-
tencias (el juez y el teniente no imparten orden ni justicia) y coadyuvan a que la
avaricia se realice. Ademas, como resultado de la performance de Holguin, ellos
también construyen para si mismos un simulacro de ellos conjuntos a un objeto
valor; todos establecen un contrato fiduciario con Holguin para ayudarle a obtener
la Casa Uribe a cambio de mas poder, manifestado a través de objetos valorados
en el ambito sociolectal de los profesionales (dinero, contratos, casos...etc.).
Ejemplo de este tipo de pactos, se evidencia en el siguiente dialogo entre Holguin

y Mosquera:

HOLGUIN: Mosquera usted sabe que yo estoy adelantando un negocio de exporta-
ciones.
MOSQUERA: ¢,Con los Estados Unidos doctor?

% Ibid., p. 122.
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HOLGUIN: (Con sintomas de gripe) No, con todo el mundo, si por fin le funciona bien
su plan, le doy la asesoria juridica de ese negocio...Ola, muy buena su pre-
sentacion...

Este tipo de contratos fiduciarios hacen que Mosquera proyecte una imagen de si
mismo hacia el futuro, en donde él se ve manejando los demas negocios de Hol-
guin, pero este es el caso de él, que opera en el discurso como empleado de Hol-
guin. En el caso del Juez Diaz y el teniente que tienen otro rol, no son empleados
directos del demandante, y son representantes de las instituciones que deben ve-
lar por el cumplimiento de los derechos humanos fundamentales. Son ellos quie-
nes deberian sancionar los excesos de Holguin y Mosquera, y sefalarle los um-
brales limite al avaro; pero debido al hacer manipulatorio de Holguin (lobby y com-
pra de funcionarios) ellos también proyectan una imagen de si mismos conjuntos
al poder, por estar razén, actian a favor de Holguin y buscan ser valorados de
manera positiva por él. Desdibujando totalmente su rol como impartidores de justi-
cia en el universo sociolectal; por estas razones, la figura actoral del avaro junto

con sus coadyuvantes conforma al sujeto colectivo patémico del avaro.

Es importante sefalar, segun la teoria, otra caracteristica de la avaricia que esta-
blece que la avaricia solo puede concebirse si las riqguezas (objetos de valor) son
consideradas como objetos en circulacion dentro del universo sociolectal. El exce-
so de acumulacién o retencion es juzgado por una norma que establece este tipo
de intercambios dentro de una sociedad: “La avaricia no es pues la pasion del que
posee 0 busca poseer, sino la pasién del que obstaculiza la circulacion y la redis-

tribucion de los bienes en una comunidad dada.”*®’

La Casa Uribe, segun lo enunciado, es un objeto que ademas de su materialidad,
expresa un valor; Un bien inmueble que se encuentra en circulacion en la socie-
dad, y la norma juridica que establece su intercambio, obedece a diversas figuras:

la compra venta, la herencia, la donacién, pero la que rige y es enunciada en el

37 bid, p. 99
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discurso, es la del derecho de prescripcion, que otorga el derecho de dominio de
la propiedad al o los inquilinos que lleven viviendo mas de 20 afios alli, sin que
nadie reclame el bien. La avaricia entonces se configura porque el propietario apa-
rece, después de 20 afios de no manifestar ningun interés, a reclamar estas ca-
sas, y el exceso se hace evidente cuando el demandante viola la norma (la cual
opera en la légica de que si usted no reclamé durante 20 afios un bien es porque
no lo necesita y otro puede usarlo). Para saltar la norma, Holguin, recurre a un
saber y hacer ilegal, que tiene como resultado la desaparicion de pruebas y el uso

de testigos falsos para deslegitimar el derecho adquirido por los inquilinos.

Segun la teoria, antes de que el sujeto apasionado realice un acto, existe una pre-
suposicion de la accion, y un proceso previo que inicia con el apego/desapego; en
esta etapa el sujeto valora positiva 0 negativamente lo objetos de valor y fija su
mira en ellos (posiblemente es alli donde construye o proyecta esa imagen de si
conjunto al objeto de su interés) imagen que perdura durante todo el proceso de la
pasion; la segunda etapa es la disposicion, en esta etapa el sujeto analiza los re-
cursos de los que dispone y comienzan a operar sus demas competencias el sa-
ber y el poder en funciébn de desarrollar estrategias manipuladoras y de perfor-
mancia que lo conduzcan a la conjuncidn; la tercera etapa es la actitud/conducta,
en donde se da el hacer o los actos que el sujeto apasionado realiza en funcion de

su objetivo.

La etapa de apego/desapego se evidencia en el presente discurso filmico durante
la primera aparicion de la figura actoral de Holguin, cuando conversa con Mosque-

ray le pide cuentas de los hechos, luego del primer desalojo:

HOLGUIN: Usted sabe muy bien que esa pajarera me importa un bledo, la Casa Uri-
be es la que yo tengo en la mira.

HOLGUIN: La pajarera es una pocilga, la Casa Uribe usted lo sabe perfectamente, es
un monumento nacional. Ahi nacié6 mi tio, mis abuelos, el arzobispo. Oiga
Mosquera, ¢,cuando va a llegar el dia en que usted me va a dar gusto? jYo de
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la pajarera escasamente puedo negociar el lote, de la Casa Uribe puedo ne-
gociar... la Casa Uribe!

MOSQUERA: iPero doctor! jAhi esta la pajarera otra vez en sus manos, a eso fue lo
gue yo me comprometi!

HOLGUIN: jNo me alegue que me saca de quicio! ¢Usted es que no se ha dado
cuenta que se tir6 toda la operacion de la Casa Uribe?

MOSQUERA: Ah... pero eso es aparte esos son juicios separados...

En el relato, la pulsién pasional de Holguin se presupone, durante este dialogo él
ya ha cumplido las tres etapas de disposicion pasional antes del acto, él ya ha
planeado y ejecutado acciones, es en esta primera enunciacion él esta valorando
negativamente estas primeras acciones por parte de Mosquera, su abogado. Sin
embargo, en este didlogo se confirma la fijacion de su objetivo, en la frase: La Ca-
sa Uribe es la que yo tengo en la mira, manifiesta el sentimiento de apego hacia
ese objeto valor; y en el segundo diadlogo: expresa porque para él vale mas una
casa que otra. La Casa Uribe es valorada en el universo sociolectal de forma su-
perior, por tener un valor patrimonial adicional, lo cual en un intercambio comercial
le generaria una mayor ganancia econdmica. También se evidencia la recurrencia
en la acumulacién, él ya tiene una primera casa, pero esa no le importa, él se fij6
la imagen de la conjuncién con la segunda. En la frase “se tir6 toda la operacion”,
se evidencia todo un saber-hacer estratégico, que se consolida en una operacién
desarrollada a lo largo del relato y planeada con antelacién, que involucra diversos
programas narrativos y sujetos, lo cual son aspectualizaciones de la intensidad de

la pasion.

En cuanto a la secuencia de los modos de existencia del sujeto patémico durante
su recorrido pasional, Greimas y Fontanille, establecen que:

La avaricia comienza por un apego, una forma de necesidad que liga al sujeto y al
objeto -es decir, un deber; contina con un deseo que se puede identificar como un
efecto del querer, y para terminar, no hay que olvidar otra habilidad, ya que el avaro
no es solamente aquel que quiere acumular y retener, pues sabe también como
manejarse --es decir, dispone de un saber. El querer rige el conjunto, ya que, por
una parte, transforma el deber del apego en deber querer del apego posesivo y, del
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otro, hace del saber de la habilidad una especie de saber querer: de la misma ma-
nera como el animo llega a las muchachas enamoradas, la astucia llega a los ava-
ros. La sintaxis intermodal no es pues ni discreta, ni lineal: el deber engendra el
querer, el cual, a su vez, lo modifica retroactivamente; el querer se acompafia de un
saber, modificandose los dos reciprocamente.138

Los modos de existencia del sujeto patémico (virtuales) se articulan a modos del
sujeto efectivos, perceptibles en el desarrollo del discurso, que dan cuenta de sus
cambios de estado a estado a medida que la pulsion pasional se desarrolla en él
durante el discurso. La secuencia que plantean los autores es la siguiente: Sujeto

virtualizado; sujeto actualizado; sujeto potencializado; sujeto realizado.**

En el estado del sujeto virtualizado: previamente un sujeto destinador manipulador
produce el sujeto virtualizado, en este caso, Holguin como sujeto patémico se ma-
nipula a si mismo e instala esa proyeccion virtual (mental) de si mismo conjunto a
la Casa Uribe (se establece el apego por el objeto) aunque la conjuncién no se
haya producido se constituye la imagen fin; el sujeto actualizado: es el sujeto que
analiza que alternativas tiene para llegar a esa imagen fin, sus competencias (sa-
ber-poder) disefian alternativas, planes o estrategias. Por ejemplo, cuando Holguin
disefia su plan; en cuanto al sujeto potencializado, podria decirse que es el estado
mas pulsional, mas organico, que antecede a la accién. Una especie de espacio
entre el imaginario del sujeto y su propia sensibilizacién respecto a su pasion, una
competencia adicional propia de la pasién: algo asi como la desconfianza presu-
puesta del celoso, la angustia que antecede el miedo. En este caso el imaginario
de Holguin, hace que actué como un jugador de ajedrez, el cual acomoda todas
sus fichas, las de mayor importancia su objeto valor y los profesionales, que le
sirven en su intencion de obtenerlo, los peones opuestos seran los inquilinos,
qguienes no significan nada para €l, son unos usurpadores gue le estan quitando lo
gue el merece. La pulsion pasional de Holguin se potencializa en la medida que él

se ve como un ser poderoso y superior a los demas, digno de reclamar sus rique-

38 |bid, p. 124.
%9 |bid, p. 124.
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zas pasando por encima de las leyes del universo sociolectal; aspectos que se
manifiestan en pequefias acciones; por ejemplo, en la forma como se refiere al

juez durante una conversacion con Mosquera:

HOLGUIN: Pues entonces invitelo a almorzar o alguna vaina y me avisa. jRapido!
Que el tiempo perdido los santos lo lloran.

Holguin le plantea a Mosquera que invite a almorzar al juez, para que él agilice la
diligencia, accion que devela una forma de manipulacién inicial, aunque durante
ese almuerzo, en un restaurante japonés, Holguin se burla del juez porque no sa-
be pronunciar uno de los platos nipones, y ademas no sabe de lo que esta hecho;
sin embargo, el juez opina que estéd sabroso, Holguin le revela su contenido, con
el fin de burlarse de él (sabe que al juez no le gustara saber de qué esta hecho el

plato):

JUEz Diaz: (Tomado algo de su plato con los palillos) Esta rico el ese...

HOLGUIN: ¢ El ese? jSashimil!

JUEz DiAz: ¢ Sashimi?

HOLGUIN: Pescado... crudo ¢ quiere mas?

JUEz Diaz: iNo no!

HOLGUIN: Ay no sea parco... Sirvale, sirvale mas, mijo... (Sefialando al mesero) Y
traigale un tenedor, porque no salimos de este almuerzo en toda la tarde (ri-
sas)

Holguin, también se burla de la incompetencia del juez en cuanto al saber frente a
la gastronomia extranjera y en cuanto a su no-hacer, al no poder usar las herra-
mientas para comerlo (los palillos) por eso Holguin le pide mas pescado y los cu-
biertos. Estas acciones, pequefas, pero recurrentes, evidencian la prepotencia de
Holguin frente a los demas, incluso frente a los sujetos que €l necesita, y hacen
parte del sujeto potencializado, Holguin necesita sentir esta prepotencia y ese
despotismo propio del avaro que en funcion de lo que acumula se hace “hombre

de mundo”.
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Y, por ultimo, el modo del sujeto realizado, el cual no termina de realizarse, porque
Holguin no logra conjuntarse con la Casa Uribe, su programa narrativo de recupe-
racion de la casa no se cumple y queda virtualizado. Los inquilinos logran repeler
sus estrategias y se llevan la casa a pedazos y a Holguin le dejan una representa-

cion de la casa: una pintura de ella sobre una pared.

Imagen 4. Fotograma de escena de la pelicula La estrategia del caracol. El
momento en que se enuncia el mensaje (representacién pictorica de la casa
y el grafiti) que los inquilinos les dejan a los profesionales.

En conclusion, el dispositivo pasional de Holguin, el del aparente propietario que,
como antisujeto instala el programa narrativo de desalojo: que consisti6 en em-
plear jugadas judiciales y policivas para desterrar a los inquilinos y lograr una rela-
cion conjuntiva con la casa, fracasa. Para el antisujeto, la casa tiene el sentido de
una cosa que se debe apropiar a toda costa para acumular riqueza en desmedro
de la dignidad del otro, del despojado. El antisujeto logra eliminar las pruebas que
demuestran que la duefia de la casa por tiempo de posesion es Dofla Trinidad.
Frente a este programa y conscientes de su obligacion (deber juridico) de entregar

la casa, los inquilinos, desarrollan diversas estrategias para conseguir donde vivir,
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replicar a la orden de desalojo y, finalmente, cargar con ellos la casa a pedazos vy,
con ello, mantenerse en el orden de la dignidad a través de un acto de resistencia
y de no pasividad, con lo que logran, en cierto modo, mantener una relacién con-
juntiva con los valores simbolicos de la casa, aunque pierden el lugar de habita-

cién y terminan siendo desplazados del espacio de habitacion.

El programa narrativo (anti-programa) en pos de la avaricia puede sintetizarse asi:

PN Sujeto colectivo profesionales: F [S12>(S2 U Ov N S3)], donde (F) Funcién
transformadora que busca que, a través de las estrategias de Holguin (juridicas a
través de Mosquera y violentas a través de su guardaespaldas), que Holguin (S1)
sujeto destinador principal, junto a su abogado y hombres, buscan que los inquili-
nos (S2) de la Casa Uribe, sean desalojados, lo que implica una disyuncion (U) de
ellos con el objeto valor (Ov) Casa Uribe. Para poder establecer una conjuncién (N)
de este objeto valor con el (S3) que es el sujeto colectivo profesionales, donde
estd Holguin y sus secuaces, como sujeto destinatario del programa desalojo —

avaricia.

A modo de resumen en el anexo 4, al final de este documento, se sintetiza en una
tabla los roles actanciales y las principales figuras del programa narrativo del suje-
to patémico profesionales enunciado en el relato, una sintesis a modo de inventa-
rio de los roles actanciales, tematicos, figurativos y de las figuras analizada en la

primera parte.

El discurso filmico es agudo en enfatizar el rol del avaro través de las figuras que
rodean a Holguin: su aspecto, vestuario y los elementos que lo rodean, su casa,
su autos, los hombres a su servicio, y de los negocios de los que habla, van confi-
gurando el perfil de un hombre joven y adinerado que realmente no necesita el
dinero que obtendra por la casa, pero aun asi él quiere evitar a toda costa que el

bien circule en la sociedad, y menos a manos de los inquilinos, comunidad que él
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enfaticamente desprecia durante el relato. Holguin es consciente de su avaricia,
en la conversacion con el juez en el restaurante, algunas respuestas de Holguin
dan indicios de una suerte de moralizacion frente a lo que él realmente hara con la

casa.:

DoCTOR HOLGUIN: Le voy a ser muy franco, Diaz, yo a estas alturas mire, ya ni sé si
la Casa Uribe sea recuperable como, como pieza de arquitectura, como patri-
monio nacional, como, como el recuerdo de lo que fue nuestra Bogota, no
tengo ni idea, ni me importa, lo que si es muy claro y no pretendo siquiera dis-
cutirlo, es que yo tengo todo el derecho de escoger el destino de mi patrimonio
familiar y las casas tienen todo el derecho a que su duefio les escoja el des-
tino, y no una manada de usurpadores ahi ... ¢usted si me esta entendiendo
lo que yo le estoy diciendo? (con un gesto de incredulidad).

JUEz Diaz: Perfectamente Doctor Holguin.

JUEz DiAaz: (Mirando a Holguin) ¢ Y el banco le ha propuesto comprar?

DocToR HOLGUIN: No... no... prr... pero si lo hacen tengo que considerarlo una
obligacion o ¢no? Los bancos también hacen patria.

En la respuesta de Holguin hay primero una negacién y luego un titubeo, que se-
Aala una duda en su respuesta; frente a la pregunta inesperada del Juez, Holguin
duda, tanto en su respuesta verbal como en su reaccion corporal y facial; es obvio
qgue la pregunta lo sorprende y se da en ese instante una moralizacion por parte
de él frente a la verdadera intension que esconde. Si €l acepta ante el juez que el
banco le ofrecié comprar, o ya le comprd, como se enuncia en una noticia emitida
por la radio al final de la pelicula, Holguin estaria aceptando que su interés en la
casa siempre fue econémico, y no, como argumentaba, un interés romantico por la
recuperacion de estas casas patrimoniales. Con una respuesta afirmativa, practi-
camente estaria aceptando que él es un avaro, por eso se da la moralizacion, por-
que sabe que lo que esta haciendo ante la sancion de los terceros puede ser mal
visto, no es normal que un hombre rico y poderoso, busque expropiar a toda costa
a una comunidad humilde de una casa, por este motivo niega sus acciones; sin
embargo, deja sembrada la duda en el juez de que si el banco le ofreciera la com-
pra, él lo consideraria, y con el “también” (adverbio de confirmacion), Holguin se-

fala que ellos al igual que él hacen patria, al respecto de la expresion “hacer pa-
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tria”, el editorial de una publicacion universitaria centroamericana, cuyo autor no se

especifica, dice:

En estas fechas, la palabra “patria” se pone de moda y la frase “hacer patria” se re-
pite hasta el cansancio sin que sea del todo claro qué se pretende decir con ella.
Usualmente, “patria” hace referencia al sitio de nacimiento, aunque, en un sentido
mas amplio, también al lugar al que una persona se siente atada por vinculos afec-
tivos, culturales o histéricos. “Patria”, entonces, significa la tierra a la que las perso-
nas se sienten relacionadas. Sin embargo, en el caso de “hacer patria”, no hay un
anico significado. Antes y durante la guerra civil, para los escuadrones de la muerte,
“hacer patria” era matar sacerdotes [...] Todavia en estos tiempos, “patria” tiene una
connotacion ideoldgica en oposicién al comunismo.™*

Por lo que la afirmacion “hacer patria” en el relato, y desde la perspectiva del per-
sonaje de Holguin, evidencia una posicion ideoldgica capitalista arraigada en el
ambito de los empresarios y profesionales, desde la cual el patriotismo se entien-
de como una forma de valoracion de los bienes Unicamente por su valor econémi-
co en desmedro de las apropiaciones sociales, y de la circulacion del bien entre

otros sujetos menos privilegiados que son los que mas lo necesitan.

2.9 AXIOLOGIAS EN LA ESTRATEGIA DEL CARACOL

Segun el Diccionario Razonado de la Teoria del Lenguaje, en semidtica se desig-
na con el nombre de axiologia, al modo de existencia paradigmético de los valo-
res, por oposicion a la ideologia, que toma la forma de su disposicion sintagmatica
y actancial. Al respecto de esta diferenciacion, Greimas, aclara estas dos formas
fundamentales de organizacién del universo de valores: las articulaciones para-
digmética y sintagmatica. En el primer caso, los valores estan organizados en sis-
temas y se presentan como taxonomias valorizadas que podemos distinguir con el
nombre de axiologias; en el segundo caso, su modo de articulacion es sintactico y

estan investidos en modelos que aparecen como potencialidades de procesos

19 Editorial UCA. Hacer patria. Universidad Centroamericana José Simeodn Cafas El salvador

2015, hallado en: http://www.uca.edu.sv/noticias/texto-3835
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semiéticos'*!. Desde la perspectiva de Hamon, en este dltimo caso, los valores

reciben del nombre de ideologia.'*?

Sobre el papel de los valores en la formacién de las ideologias, Van Dijk sefiala

que:

Los valores desempefian un papel central en la construccion de las ideologias. Jun-
to con las ideologias, son los puntos de referencia de evaluacion social y cultu-
ral.[...] No tomamos a los valores como abstracciones sociales o socioldgicas, sino
como objetos mentales compartidos de cognicién social.**

En esta parte del analisis, se determinaran los valores subyacentes presentes en
el discurso filmico que conforman el sistema axioldgico de los sujetos colectivos y
por ende del universo sociolectal representado en la pelicula en relacion al hecho

del arraigo.

En la accion de los inquilinos de desarmar la casa y cargarla con ellos se eviden-
cia la transformacion y reapropiacion del objeto valor que sienten como propio VY,
aunque pierden el terreno, llevan el alma de la casa (que es un arraigo que rebasa
la relacién con el terreno material y que se proyecta sobre las relaciones humanas
de orden comunitario y dignificantes), con todo el peso simbdlico-afectivo, lo que
se evidencia en dos elementos importantes que hacen parte del trasteo y a los que
se les dedican escenas importantes del discurso: la bafiera de Gabriela, que re-
presenta la intimidad del espacio cotidiano, y el muro de la casa donde se aparece
la supuesta imagen de una virgen a Dofa Trinidad, que representa el espacio ri-
tual religioso donde este actor, y algunos mas, desarrollaban cotidianamente ritua-

les de oracién. En cuanto a la dimension sociocultural, el hecho que el grupo de

1! GREIMAS, Argidas & COURTES, Joseph. Semiética. Diccionario razonado de la teoria del len-

uaje. Tomo 1. Madrid: Editorial Gredos, 1991. p. 179

“2 HAMON, Philippe. Texto e ideologia. Para una poética de la norma. Paris PUF, 1984, pp. 5-41
Traduccion: Emma Rodriguez y Elizabeth Lager; revision: Eduardo Serrano Orejuela p. 5
3 VAN DIJK, Teun A. Ideologia. Una aproximacion multidisciplinaria. Espafia: Editorial Gedisa,
S.A., 1999 p.10
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inquilinos haya terminado modalizado por un querer, para encontrar un hogar, for-
talecio sus lazos como comunidad, valorando positivamente la accion de la apro-
piacion, mientras que el desalojo y la expropiaciéon quedan valorados negativa-
mente tanto por los inquilinos como por todo el discurso del filme, donde la casa
encarna el objeto valor de la dignidad y, para ello, del tejido del arraigo, incluso

identitario.

Esta tension axiolégica puede representarse en un cuadrado semiotico. En este,
se plantea el modelo axiologico del relato tematizado desde la perspectiva de los
inquilinos, protagonistas del relato, relacionado con algunas de las figuras y sus
acciones, presentes en el relato filmico. El cuadrado semiético es un modelo de
representacion de las estructuras profundas presentes un discurso dado, descrito

por Courtés de la siguiente forma:

Elaborado progresivamente por A.J. Greimas, quien se basaba en los avances lin-
guisticos de la Escuela de Praga y en las investigaciones antropolégicas (C. Lévi-
Strauss), el cuadrado (o cuadrado) semiético es una representacion visual de la ar-
ticulacion de una categoria seméntica tal y como puede ser obtenida, por ejemplo,
del universo del discurso dado, categoria que viene a ser como el corazon, el nivel
mas profundo.**

Este esquema inicial se relaciona con elementos de la competencia de los sujetos
y el proceso para la relacién con el objeto valor y en el modo de relacién de los
sujetos con la dignidad y los bienes que la encarnan o que conducirian a ella, asi
sea momentaneamente, como la casa, lugar de construccién de tejidos de relacio-
nes entre sujetos solidarios a pesar de las diferencias. Lo curioso de este cuadra-
do es que el sujeto (inquilinos) que esta arraigado en un bien material (inmueble)
para construir un microtejido social, dada la marginacién de la que es objeto por el
orden social dominante, es enajenado por la accion deshonesta de otros, a lo que
sirve un saber hacer (una competencia que permite llamar a los operadores de

este proceso de despojo como los profesionales, quienes desde el quehacer en el

1“4 COURTES, Joseph. Analisis semiético del discurso. Del enunciado a la enunciacion. Madrid:

Gredos, 1997, p. 221
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ambito axiolégico de la corrupcion que manipula el poder y el saber, queda en re-
lacion de apropiacion de la tierra o del espacio del bien en disputa). Esto implica el
triunfo aparente e instrumental (pues Holguin no recupera la casa, sino el terreno)
de la posesion de un conocimiento al servicio de valores de orden disforico en el
ambito ético y moral moderno, relacionado este con los derechos humanos, la dig-
nidad y la solidaridad.

En este orden de ideas, los inquilinos, el sujeto en relacion de apropiacion, si obra
en el marco de lo integral (pero sin suficiente competencia cognitiva, o determina-
do por la ignorancia de la complejidad de los mecanismos de la corrupcién de
otros) pasa, por accidén de estos otros (los profesionales) y por la carencia de re-
cursos para manipular el orden de lo aceptable y a los operadores juridicos, a la
condicién de enajenado del bien que creia apropiado. El proceso de enajenacion
se emparenta con programas pasionales como la verglenza, pero en la pelicula,
el sujeto patémico despojado incrementa su deseo por el objeto valor (la dignidad)
y lucha por este, de modo que pueda quedar en relacion conjuntiva con la simbdéli-
ca casa o con partes residuales de ella. Por estas razones, el metatérmino entre lo
apropiado (arraigo) y enajenado (despojo y desarraigo forzado) es la relacién con
los bienes basicos de la supervivencia o de la dignidad. El metatérmino de la com-
petencia social del sujeto abarca el ambito del quehacer corrupto o integro, mien-
tras que el metatérmino de la relacibn complementaria entre la pérdida (enajena-
cién) por la integridad del sujeto es el fracaso del justo en el orden cultural (en
principio, colombiano y latinoamericano) representado en el filme. EI metatérmino
del triunfo momentaneo del injusto abarca la relacion complementaria entre la
apropiacion por corrupcion del poder y del empleo del saber para la cosificacion de

la dignidad humana.
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Figura 5. Esquema del Cuadrado semiotico de los bienes basicos de super-
vivencia de la competencia social del sujeto en La estrategia del caracol
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( 3
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(arraigo) (despojo, desarraigo)
TRIUNFO < \ FRACASO
DEL INJUSTO DEL JUSTO
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(Poder y saber hacer (no saber hacer dafio)
dafno)
\ J
— _/
Y
COMPETENCIA SOCIAL DEL SUJETO

En un segundo esquema se relacionan elementos de la propiedad fisica del objeto
valor y de su carga simbdlica para los sujetos, que mantienen una relacién identi-
taria y de memoria con él, y de la relacion en los procesos de apropiacion y expro-
piacion mediados por la institucionalidad garante de la justicia en el universo re-

presentado en la pelicula.

Al inicio del relato, el sujeto colectivo inquilinos se encuentra arraigado al espacio
fisico (segun la ley, con derecho de dominio), pero el podery el hacer del anti-
sujeto Holguin, desarrollado con destreza en el ambito ilegal, corrompe los meca-
nismos de la justicia, porlo que un eje tematico central de la pelicula es el de la
injusticia de la justica (enunciado literalmente en el relato filmico a través de uno
de los actores) que se presta para obrar contra la dignidad de los desfavoreci-

dos, lo que va en contravia de un proyecto solidario y de un mandato esta-
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tal'**, donde priman los derechos fundamentales colectivos por encima de los de-
rechos individuales. En este caso sucede todo lo contrario, por lo que la orden ju-
dicial de expropiacion es a todas luces injusta y recae sobre esta pequefia comu-
nidad de sujetos (inquilinos) que por diversas circunstancias, entre ellas, su defi-
ciente capital econémico y educativo, se encuentran en una situacién vulnerable
(estado anterior a la expropiacion), por lo que su forma de vida se ha desarrollado
en la esfera informal y de rebusque, situacion que dificulta la constitucién de una
defensa justa (por lo menos en igualdad de condiciones) frente a su poderoso ver-

dugo (antisujeto: Sujeto colectivo profesionales).

Los inquilinos asumen el desarraigo; lo que implica para ellos la perdida de nada
menos que su lugar en el mundo y la amputacion de sus vinculos sociales y afec-
tivos como comunidad, incluso como familia, lo que los coloca en una situacién
indigna de vulneracion absoluta. Ellos pierden el espacio fisico, y las relaciones
simbdlicas que operan gracias a €l. Frente a este estado de indefension juridica y
sin poder econémico y social, los inquilinos emprenden un programa de apropia-
cién con una parte de la vivienda, que implica la estrategia que le da nombre a la
pelicula (La estrategia del caracol) y que consiste en llevarse consigo lo que pue-
dan de la vivienda, elementos domésticos personales e intimos (objetos de la
memoria) y materiales fisicos que son reciclados para improvisar de nuevo una
vivienda en otro lote, esta vez hacia los limites urbanos. A pesar de que deben
abandonar la casa, el contexto urbano, el barrio, y deben migrar a una zona semi-
urbana (situacion que los deja en un estado alin mas vulnerable del que estaban
al inicio del relato), este programa de apropiacion se consolida como su Unica es-

peranza para recuperar algo de la dignidad que les han arrebatado. Proceso pro-

4% Al respecto de la definicion del principio de dignidad, la Corte Constitucional Colombiana en una

sentencia del 2002, elabora un concepto de dignidad a partir de tres postulados: (i) La dignidad
humana entendida como autonomia o como posibilidad de disefiar un plan vital y de determinarse
segln sus caracteristicas (vivir como quiera). (ii) La dignidad humana entendida como ciertas con-
diciones materiales concretas de existencia (vivir bien). Y (iii) la dignidad humana entendida como
intangibilidad de los bienes no patrimoniales, integridad fisica e integridad moral (vivir sin humilla-
ciones). Corte Constitucional. Sentencia T 881 de 2002, recuperado en:
http://www.corteconstitucional.gov.co/relatoria/2002/T-881-02.htm
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gresivo que los une y fortalece como comunidad, su estado de cohesién social es
superior al final del relato filmico.

Por toda la significacion simbdlica del objeto valor para los inquilinos, expuesta
con anterioridad, el metatérmino de la propiedad simbdlica oscila entre el arraigo
(encarnado en el espacio fisico casa) y el desarraigo (la perdida de la raiz de su
lugar en el mundo). ElI metatérmino propiedad material en el discurso filmico abar-
ca la apropiacion justa, accion que emprenden los inquilinos para solucionar una
necesidad fundamental y mantener su cohesion comunitaria, y la expropiacion in-
justa, orquestada por el antisujeto con el beneplacito de las instituciones impartido-
ras de justicia en el universo representado. El arraigo como construccion de tejido
social en un espacio especifico y la apropiacion justa del espacio como necesidad
de solucion béasica de una comunidad vulnerable proyectan en el discurso filmico
el metatérmino de la dignidad (subyacente a la relacién del arraigo simbdlico en-
carnado en el espacio fisico casa, expuesto con vehemencia en la pelicula). En
oposicion al metatérmino Indignidad: que abarca la relacion entre la expropiacion
injusta, debido que la institucionalidad juridica y el grupo de profesionales expro-
pian a una comunidad vulnerable para favorecer a un solo sujeto que no manifies-
ta en el discurso una necesidad latente; y el desarraigo, que implica la separacién
simbdlica y de memoria con los lazos familiares y la cohesién social que se ha

desarrollado en el espacio que debi6é abandonarse.

En este modelo de representacion semidtica de los valores fundamentales de un
discurso se exponen dos términos (arraigo /desarraigo) constituyentes de una ca-
tegoria dada; en relacion de oposicidn o contrariedad, es decir para que uno exista
debe negarse el otro; para ellos en un segundo eje horizontal se presentan los
términos contradictorios (no arraigo / No desarraigo). El no-arraigo, es la expropia-
cion, como término contradictorio del arraigo. El no-desarraigo es la apropiacion,
como término contradictorio del desarraigo. Una forma de constatar la homogenei-

dad del modelo consiste en verificar la contradiccion en la diagonal: entre (arrai-
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go/expropiacion) y (desarraigo/apropiacion). En el eje horizontal estarian los con-
trarios (arraigo/desarraigo) y (apropiacidén/expropiacion); y en el eje vertical esta-

rian los complementarios (arraigo/apropiacion) y (desarraigo/expropiacion).

Figura 6. Cuadrado semidtico de la dignidad en La estrategia del caracol.

A ~
; PROPIEDAD SIMBOLICA \
Arraigo Desarraigo
DIGNIDAD < ” INDIGNIDAD
Apropiacién Expropiacion

justa injusta

\ — _ /
Y
PROPIEDAD MATERIAL

Segun Fontanille, la dificultad del modelo a veces reside en el establecimiento de
la relacion entre las categorias complementarias, es decir que, si los complemen-
tarios no funcionan en el texto analizado, puede haber alguna categoria mal cons-
truida, esto puede verificarse en el recorrido del modelo y su correspondencia en

el relato, al respecto el autor sefiala que:

El cuadrado semiodtico esta destinado a ser recorrido: el sistema de valores que pro-
pone puede disefiar las fases principales de un relato minimo las relaciones entre
los términos sirven entonces de soporte a las transformaciones narrativas elementa-
les. Pero no todas las relaciones son explotadas de la misma manera.**®

Por ejemplo, la contrariedad no puede dar lugar a una transformacion. El camino
que lleva de un contrario a otro (arraigo/ desarraigo) pasa primero por el contradic-

torio, en este caso, expropiacion (no arraigo), es decir que es necesario primero

“® FEONTANILLE, Jaques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de cultura econémica, 2001. p. 54.
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negar el término que se encuentra en el origen del recorrido, para llegar al segun-
do, su contrario. Observando el recorrido candnico de estas categorias en relacion
con el relato enunciado y desde la perspectiva del sujeto colectivo inquilinos, pue-

de afirmarse que la primera categoria hallada es el arraigo.

Al inicio del relato los sujetos estan conjuntos la casa y arraigados en cuanto a su
dimension material y simbdlica con el espacio; arraigo que se evidencia frente a la
amenaza del desarraigo de diferentes formas: hay una apego especial a ciertos
objetos como la bafiera de Gabriela, el muro de la virgen, que son rescatados y
manipulados de manera muy cuidadosa durante su desinstalacién y transporte,
representan la esencia de la casa, y representan esa dimension simbdlica del ho-
gar; la cohesién social como comunidad que trabaja unida y de manera ordenada,
y que manifiesta euforia o disforia de forma homogénea frente a los logros o derro-
tas de su programa narrativo son muestras de pulsiones pasionales que los identi-
fican como grupo y que evidencia el padecimiento de la pérdida de su espacio

(arraigo), acentuado aun mas cuando la causa del desalojo es injusta.

La segunda categoria en el recorrido la expropiacion (no-arraigo), evidente en ac-
ciones y figuras de los sujetos colectivos profesionales; por ejemplo, en todos los
elementos que conforman la puesta en escena de las diligencias judiciales de
desalojo: el vestuario, los uniformes, los papeles, la maquina de escribir, la jerga
judicial, son figuras de la expropiacion al interior del relato; pero también las con-
secuencias Y las figuras de la violencia, como la muerte del nifio en el desalojo de
la casa de al lado, o las sefiales de violencia sobre el cuerpo y rostro de Romero
resultado de la golpiza propinada por los guardaespaldas de Holguin. En este ca-
so también evidente en la inoperancia de la justicia en favor de los sujetos vulne-
rados, pero si manifestando un beneplacito (incluso corrupcién) en favor de los
sujetos mas poderosos. Aspectos que confirman en el discurso un modo de hacer
(forma de vida) ilegal y concertada que evita la circulacién de bienes a favor de la

comunidad presente en el universo sociolectal enunciado.
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La tercera categoria, contraria a la inicial, el desarraigo, se evidencia en el discur-
so cuando los inquilinos, conscientes de que no hay alternativa judicial diferente al
desalojo, optan por dejar el lugar y tratar de llevarse lo que mas puedan (La estra-
tegia del caracol). Aunque evitan la humillacion del desalojo a través de la diligen-
cia en las circunstancias y tiempos que impone la ley, es innegable el desarraigo,
como se manifiesta claramente en este dialogo de Jacinto (un inquilino): Si esta
casa no fue para nosotros no va ser para nadie, donde el verbo ir, conjugado en
pretérito indicativo, confirma que los inquilinos saben y asumen que la casa no fue
para ellos y por lo tanto no estardn mas conjuntos a ella. Otra accién en el discur-
so que manifiesta el desarraigo: es la determinacion de Eulalia, otra de las inquili-
nas, de realizarle la ‘eutanasia’ a su esposo utilizando un arma; al enterarse que
debian abandonar la casa, supo que el proceso aumentaria el padecimiento de su
esposo L&zaro. Esta muerte y la reaccion comprensiva de los demas inquilinos,
simbolizan la separacion con una parte de la vida que sélo era posible en el espa-
cio de la casa, confirmando que el proceso de dejar el espacio implica pérdidas y

sacrificios por parte de los inquilinos.

La dltima categoria en el recorrido representada en el modelo es la apropiacion,
estado al que llegan finalmente los inquilinos en el relato. Las estrategias judiciales
les sirvieron para ganar algo de tiempo y poder disponer de un nuevo lugar y po-
der ademas reciclar partes de su casa antigua para construir parte de una nueva.
La accion de compra del nuevo lote, la decision de no separarse e irse todos para
este lugar, es evidencia del paso hacia otro lugar donde posiblemente ellos volve-

ran a arraigarse hasta que los vuelvan a desalojar como lo insinua el discurso.

El arraigo y el desarraigo configuran la dimension de la propiedad simbolica de los
sujetos en relacion a su objeto valor, su lugar de vivienda, su hogar, todas las im-
plicaciones sociales, culturales y afectivas que implica la relacion entre el sujeto y
el espacio y su pérdida o consecucion, lo que confluye en el valor fundante de la

dignidad; al respecto, es pertinente aclarar el revestimiento simbolico y de valores
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que emerge a partir del objeto valor enunciado por el discurso filmico: la Casa Uri-
be, en primera instancia se puede interpretar su perdida como la carencia del lugar
fisico para un pequefio grupo social, pero debido a lo hallado en el analisis (figuras
del arraigo) hay una conexién simbdlica que es manifestada a partir de la pulsion
pasional de este grupo (el sujeto patémico inquilinos), la cual se intensifica debido
a los lazos de tiempo y de memoria de la comunidad con la casa, ademés de su
cohesiéon como grupo social que padece una vulnerabilidad previa homogénea
(todos los sujetos presentan carencias de diversa indole), pero también se intensi-
fica por la injusticia juridica, impulsada por el poder y la corrupcién de un grupo de

tecnécratas.

La casa es un resguardo fisico, una necesidad primaria, pero encarna propiedades
simbdlicas para quienes lo han habitado y han tejido relaciones valiosas de vecin-
dad y familiaridad en ella. La relacion entre lo fisico y lo simbdlico construye el va-
lor de dignidad para los sujetos que padecen la expropiacion, por eso el valor sub-
yacente que es perseguido por el programa narrativo (la estrategia) de los inquili-
nos es la dignidad, relacionada con el fortalecimiento de sus lazos como grupo
social a pesar de las circunstancias, y de la capacidad creativa de poder torcer las
circunstancias a su favor a pesar de tener perdida de antemano la injusta batalla
juridica y lograr hallar un nuevo lugar para apropiar. En este sentido, la apropia-
cion y la expropiacion configuran la propiedad material, la conjuncion o disyuncién

fisica entre los sujetos y el espacio.

Es pertinente recordar, aunque el analisis lo ha enfatizado, que el relato inicia con
un narrador: Gustavo Calle Isaza, quien esta siendo desalojado y en esa situacion
le narra a un periodista la historia de la Casa Uribe, que segun enuncia sucedio
hace unos cinco o seis afos. Al ser €l un personaje que hace parte del grupo so-
cial de los inquilinos habitantes de la Casa Uribe, y teniendo en cuenta que las
caracteristicas fisicas del espacio de este segundo desalojo son similares a las del

lugar donde se trasladaron los inquilinos luego de dejar la Casa Uribe; puede infe-
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rirse que el discurso insinda un desalojo ciclico que recae continuamente sobre el
mismo sujeto colectivo. Lo anterior, evidencia que el recorrido de los actores
enunciado en la pelicula, y representado en el cuadrado semidtico, es recurrente.
En consecuencia, es dificil determinar si el discurso cinematografico, ademas de

critico, es esperanzador para los sujetos vulnerados.

En el esquema se presenta la zona gris, diversos comportamientos de los profe-
sionales: injusticia, corrupcion o facilismo que atentan contra la dignidad. La inac-
cion frente a la supervivencia radica en la incapacidad de actuar por falta de com-
petencias (el caso de los sujetos desterrados, desplazados, etc.), pero también la
inoperancia del estamento juridico que injustamente da bienes a otros. Los inquili-
nos se representan en la zona azul en el cuadrante de la apropiacién justa de bie-
nes para la supervivencia como comunidad, y para el mantenimiento de su digni-
dad.

El modelo que representa la dignidad en el discurso filmico es un esquema des-
cendente si se considera la vulnerabilidad y la pérdida de bienes por parte de los
inquilinos, que practicamente ceden ante los dispositivos corruptos de la adminis-
tracion de la justicia. Acerca de la direccion de las fuerzas en este tipo de esque-
mas en correspondencia al grado de intensidad de las acciones relatadas y los
géneros de representacion narrativa, Fontanille, sefiala que: “(...) en la comedia,
toda crisis debe resolverse sobre el modelo del esquema descendente, gracias a
los arreglos cognitivos, a los compromisos razonables, o, asimismo, gracias a
nuevos hechos, descubiertos a ultimo momento, y a veces presentados de una
manera laboriosamente explicativa; las relaciones entre los protagonistas se reor-

ganizan y la situacion se estabiliza.”**’

Y7 Ibid., p. 96.
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Figura 7. Esquema del tensivo de la dignidad en La estrategia del caracol
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Posterior a la intensidad pasional manifestada en el anterior esquema tensivo (Fig.
11) que presenta el apego el lugar, los inquilinos han medido sus competencias en
relacion a las fuerzas manipuladoras del antisujeto (poder econémico y saber juri-
dico); frente a ese hecho, este esquema representa la resolucion estratégica de
los inquilinos en cuanto a la apropiacion justa de los bienes para su supervivencia
(apropiacion de un lote nuevo con las partes recicladas de la Casa Uribe) accion
que denota una planeacion minuciosa y estratégica para acertar en su objetivo sin
caer en la ilegalidad; proceso que requiere paciencia (contener su pulsion pasio-
nal) y proyectar una competencia cognitiva en ascenso, ademas de un trabajo or-
denado y cooperativo que ademas fortalece su union como grupo (el hecho de
soportar juntos la misma adversidad, genera lazos aun mas profundos entre ellos
de unién, que en perspectiva también les otorga algo de esperanza y dignidad)
frente a la adversidad. Por lo tanto, el modelo representa el proceso de explota-
cion cognitiva de los inquilinos posterior a la toma de posicién frente a la accién

del desalojo que atenta con su dignidad.
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Hasta aqui, el andlisis semidtico desarrollado hasta este punto ha abordado el
andlisis figurativo y del texto enunciado, en donde se han hallado figuras: actora-
les, temporales, espaciales, y de la enunciacién cinematogréfica, en relacion al
arraigo y desalojo (la relacion del sujeto con el espacio de habitacion) recurrente
en el texto analizado y que define la relacion de los sujetos en un enfrentamiento
que cumple las caracteristicas de un esquema candnico de prueba, en disputa por
un mismo objeto valor. En este proceso se hacen evidentes los programas narrati-
vos de los actores colectivos y actantes, lo que finalmente conduce a consolidar
en el andlisis un sistema axiolégico subyacente en la obra en donde el arraigo
(pasion que manifiesta un apego al lugar) encarnado en un espacio fisico con una
carga simbolica de habitos y memoria para los sujetos afectados, proyecta a la
dignidad como un valor subyacente en el relato, buscado por los sujetos vulnera-
bles y desposeidos (de modalidades del poder y el saber), quienes son victimas
de un poder opresor y corrupto que dispone a las entidades encargadas del orden
y la justicia en el universo representado en contra de los sujetos despojados, so-
metiéndolos a un estado reiterado de indignacién. Este andlisis corresponde a los
niveles de los signos y el texto enunciado, segun el esquema de Fontanille (Fig.
2), correspondiente a los planos de inmanencia de las préacticas semioticas. En el
siguiente capitulo se analizaran los niveles mas englobantes y dinamicos, segun
este esquema, correspondientes a: el objeto soporte (en donde se ha inscrito el
contenido de este discurso); a las situaciones estratégicas, para la produccién y
circulacion de este tipo textos filmicos en el mecanismo de la cultura; y el de las

formas de vida contemporaneas en las que circula el objeto cinematografico.

201



3. LA ESCENA PRACTICA, LA SITUACION SOCIOCULTURAL EN LA ESTRA-
TEGIA DEL CARACOL COMO PRACTICA CULTURAL

3.1 DEL FILM COMO INTERFAZ DE MEDIACION DEL SENTIDO

Esta tercera parte del estudio trata de los niveles de analisis posteriores al texto
enunciado, del objeto soporte y de la escena practica que envuelve al objeto se-
midtico; en este caso, la pelicula La estrategia del caracol. Se hace necesario re-
tomar el modelo que ilustra la relacion de interdependencia entre los niveles de
analisis de un objeto semiotico (Fig. 2) sobre el concepto de ‘objeto-soporte’, Jac-

gues Fontanille, afirma que:

En resumen, la experiencia de las totalidades coherentes, las de los “textos-
enunciados”, da lugar a un plano de inmanencia con dos fases y una doble morfolo-
gia: (i) una faz formal (faz 1) destinada a la acogida coherente de las figuras-signos
del nivel inferior, que es la faz “isotopante”, y (ii) una faz sustancial (faz 2) que hara
con las figuras-signos un aporte sobre un soporte-objeto, que constituye el “disposi-
tivo de inscripcion”. Por consiguiente, el texto-enunciado reclama, en el nivel de per-
tinencia superior un “soporte” de inscripcion, que tendra el estatuto fenoménico (por
el lado de la experiencia) de un “cuerpo-objeto”*.

La primera fase a la que se refiere el autor corresponde al analisis del contenido
del texto enunciado, analizado de manera minuciosa en el capitulo anterior y sobre
el que hace énfasis esta investigacion. La segunda fase se refiere al analisis sus-
tancial de la manera en cémo este contenido circula en las practicas significantes
en el universo sociolectal. El autor sefala que ese ‘contenido’, el texto enunciado,
reclama un soporte de inscripcién que se materializa en un cuerpo-objeto que fun-
ciona integrado a unas practicas especificas que le permiten su circulacion como

bien en escenarios socio-culturales. Posteriormente, se analizara la escena predi-

8 FONTANILLE, Jacques. [ISBN versién electronica: 978-9972-45-33-2.] Practicas semidticas.
Lima: Universidad de Lima. 2016. p. 528.
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cativa y las estrategias culturales que permiten escenarios donde aparece el obje-
to, en este caso la pelicula, como objeto de intercambios intersubjetivos.

Es importante sefialar que el objeto pelicula pertenece a una esfera mediatica mas
general que es el medio cinematografico y, desde la perspectiva de la semibtica
de las culturas, los medios sirven de puente entre dominios socioculturales (casi
siempre disjuntos), ademas de su agotado y genérico rol de comunicacioén, su rol
decisivo, es en cuanto a operadores de mediacion, sobre todo en los limites y en
la periferia del mecanismo de la cultura; son ellos los que propician las transferen-
cias, las traducciones, incluso, los choques violentos y las trasformaciones de las

formas semioticas.

Los medios, entonces, bombardean con informaciones y significaciones el centro
de este mecanismo, es decir, el centro identitario de la cultura donde estan insta-
lados los regimenes de creencia, que son las referencias comunes compartidas de
interpretacion de los fendmenos culturales. El medio cinematogréfico, al igual que
otros, a través de sus objetos semidticos media entre discursos espontaneos e
inestables que cuestionan a los discursos candnicos, normalizantes instalados en

el imaginario cultural. Al respecto, Martinez Pardo, afirma que

El cine es un producto que se caracteriza por la produccién de mensajes, por la
creacion de un universo propio que interpreta al real. Este es, por lo tanto, su as-
pecto que lo pone en relacion con el consumidor. Pero esta relacién no se da sino
en la medida en que ese universo-mensaje del cine sea la respuesta a una nece-
sidad —ficticia o real- del espectador. (...) a medida que logra mantener un contac-
to con el publico mediante la adecuacion del tema y mensaje a las nuevas necesi-
dades historicas, a aquello que responde a las tensiones y fuerzas de la época, y
no a conceptos abstractos que pretendan definir aprioristicamente lo que es bueno
y conveniente darle al pL’Jinco.149

19 MARTINEZ P., Hernando. Historia del cine colombiano. Bogotéa: Editorial Guadalupe, 1978. p.

456-457.

203



Teniendo en cuenta esto, el cinematografico es un medio llamado a la construc-
cibn de expresiones o representaciones que dialoguen, critiguen o cuestionen
aguello que pone en tension al universo sociolectal en donde el medio irrumpe.
Asi, la pelicula como objeto soporte sirve de interfaz entre el texto enunciado (con-
tenido inscrito al interior del soporte) y las précticas significantes donde este con-
tenido, dialoga y se traduce con otros contenidos de otras practicas y en suma
constituyen la urdimbre de discursos que conforman el mecanismo de la cultura.
En este sentido, el objeto-pelicula es el mediador entre el texto-enunciado (conte-
nido) y los escenarios donde se intercambian objetos y textos de acuerdo a unas
practicas semioéticas definidas que su vez conforman situaciones estratégicas que

han sido consolidadas por ideologias y formas de vida.

3.2 LA CORPOREIDAD DEL FILM

Esta pelicula fue realizada en el afio 1993, para su produccion recibié apoyo de
Focine™®, aunque su realizacién fue algo traumatica porque al parecer la pelicula
no recibié el monto total de la cuota pactada con este fondo, hecho que aplazé por
algunos afios su finalizacién. Para hacer posible su terminacién se asociaron en la
figura de coproduccién empresas cinematograficas nacionales y extranjeras. El
soporte de registro fue pelicula de cine de 35 mm, en su rodaje intervinieron mas
de cincuenta profesionales de diferentes oficios de cine, finalmente la pelicula ya
montada y finalizada era copiada en este mismo soporte para ser distribuida en
salas con proyectores para 35 mm.

%0 Focine fue un Fondo Nacional del Cine Colombiano, creado en 1978, bajo el decreto 1924, con

el objetivo de fomentar e incentivar la industria filmica colombiana y contribuir en la produccién de
peliculas que narraran historias colombianas, ya que en esa época el pais estaba inundada de
producciones estadounidenses y mexicanas. Focine cumplié sus funciones entre 1978 hasta 1993,
en este periodo apoy6 producciones importantes para el cine colombiano que permitieron darlo a
conocer en los festivales extranjeros, entre ellas: Carne de tu carne, de Carlos Mayolo; El embaja-
dor de la India, de Mario Ribero; La mansioén de Araucaima, de Carlos Mayolo; Pura sangre, de
Luis Ospina; Rodrigo D. No futuro, de Victor Gaviria; Técnicas de duelo, de Sergio Cabrera; Tiem-
po de morir, de Jorge Ali Triana; Visa U.S.A, de Lisandro Duque. La Gltima pelicula que recibiria
fondos seria, precisamente, La estrategia del caracol, porque a pesar del éxito internacional de
estas producciones, la baja retribucion de la taquilla nacional fue la causante de la liquidacién de la
compafiia nacional en 1993.
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Figura 8. Afiche oficial para la promocion de la pelicula La estrategia del ca-
racol. Esta imagen que también fue la caratula del DVD, afios después.
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No obstante, el modo de registro y de copiado de la pelicula ha cambiado a través
del tiempo y con los avances tecnoldgicos, de modo que existen versiones digita-
les del audiovisual, no solo disponibles en DVD, sino ademas, de acceso libre en
plataformas como Vimeo y YouTube y algunas transmisiones en programaciones
de televisién y de cineclubes. Esto indica que la transformacion del modo de en-
carnacion del discurso de La estrategia del caracol, luego de su realizacion, se ha
trasladado a medios de copiado que demuestran no solo la importancia de la obra
sino, ademas, la construccion de la memoria cinematografica y cultural colombiana

con este objeto semiotico como elemento de referencia.
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Al respecto, es importante sefialar que las transformaciones tecnolégicas facilitan
el acceso a la cinta e indica la pertinencia, en el universo colombiano, de la tema-
tica planteada hace 23 afos; es decir, el sentido que construye la pelicula sobre la
realidad colombiana es vigente y supera las limitaciones de sus registros iniciales
para proyectarse hacia las situaciones de circulacion del bien cultural en otros so-
portes de acceso y lectura. Es en este sentido que, en el modelo de Fontanille que
se sigue en este analisis, es pertinente esta consideracion de la manera en que el
discurso cinematografico se encarna en un objeto material o en un soporte de ins-

cripcion cuyas transformaciones posibilitan el acceso a él.

En este sentido, el hecho de que el objeto soporte que contiene la pelicula La es-
trategia del caracol se haya transformado, indica que en la practica actual el bien
cultural es intercambiado de manera espontanea a través de diversos mecanis-
mos, desde las distintas versiones web, que pueden ser observadas desde cual-
quier dispositivo de comunicacién con acceso a internet (celular, tabletas, etc.),
hasta versiones especiales de la pelicula (con traduccioén para espectadores con
discapacidad visual). Estas diversas formas de intercambio, son posibles debido a
estrategias de circulacion del bien que indican que su contenido (el texto enuncia-
do) es vigente y pertinente cada vez que es llamado o que hace parte de una prac-

tica significante, una practica de intercambio cultural.

3.3 LA ESCENA PREDICATIVA COMO CONDICIONANTE DEL SENTIDO DEL
FILM

En el modelo que se sigue para este analisis, es necesario considerar la escena
predicativa o la situacion estratégica en que aparece el objeto semidtico y en que
circula aun como bien de entendimiento en las relaciones intersubjetivas. Al res-

pecto, Fontanille, define la escena predicativa o situacion semidtica:
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Lo que llamamos situaciones semidticas, siguiendo a Landowski, no pueden en la
mayor parte de los casos ser objeto de un andlisis continuo, y hace falta entonces
establecer sobre esa discontinuidad del analisis, y tomar en consideracion dos di-
mensiones distintas y jerarquizadas. Hacer la experiencia de una situacion puede
entenderse dos maneras: (i) sea como la experiencia de una interacciéon con un tex-
to, via sus soportes materiales (...) situacion de comunicacién, o con uno o varios
objetos que se organizan en torno a una practica; (ii) sea como la experiencia del
ajuste entre varias practicas, complementarias o concurrentes (...) situacion coyun-
tura, que redne el conjunto de practicas y de circunstancias pertinentes. **

De acuerdo a esta definicion, el autor clasifica la situacion en dos niveles de anali-
sis por criterio de pertinencia: las escenas practicas, como el conjunto de los ele-
mentos que conforman la situacion de comunicacion (en este caso elementos,
formas y género en el que se circunscribe la pelicula y que organiza la praxis para
su comunicacion); y las estrategias, como la situacion de coyuntura, que retne un
conjunto de practicas y circunstancias pertinentes (condiciones que definen la pe-
licula y la conectan desde el discurso enunciado con el universo sociocultural en
que ella aparece como objeto, es consumida, y este universo se reconoce en su

propia representacion)

Esto, justamente, es lo que explica la pertinencia del analisis semibtico con res-
pecto de la relacion del objeto con el entorno sociocultural, sin que esto signifique
gue el andlisis tome las vias de la deriva, pues el analisis mismo se mantiene, ri-
gurosamente, en relacion con el objeto, pero este ya no visto como algo autbnomo

y con determinacion solipsista.

La pelicula inicialmente hacia parte de una practica de consumo de estos bienes
culturales en un publico especializado que asistia a los teatros de cine y que bus-
caba contenido de cine colombiano, sin olvidar que, hacia el afio de estreno de la
pelicula, el fondo estatal de apoyo al cine (Focine) era liquidado, entre otras cosas,
por la baja asistencia de publico a ver peliculas colombianas. Sin embargo, La es-

L FONTANILLE, pp. cit., p. 115.
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trategia del caracol registr6 un nimero de espectadores histérico (1.500.000 es-

pectadores) en comparacién con otras cintas.

Pero la liquidacion de Focine y luego la aparicion, afios despues, del Fondo para
el desarrollo cinematogréfico reguld las practicas de produccién de objetos cine-
matograficos, aunque ahora hay posibilidades de apoyo econdémico para hacer las
peliculas (de origen estatal y privado) y aunque este apoyo se ha estandarizado y
reglamentado a partir de una ley (Ley de cine) también es cierto que un proceso
es hacer la pelicula y otro proceso es exhibirla y distribuirla, en la actualidad gran
parte del cine colombiano no llega a exhibirse en los teatro nacionales debido a
diversos motivos: desde la censura hasta el desinterés por parte de empresas ex-
hibidoras en programar contenidos nacionales, mas aun, si estos tratan de pro-
blemas sociales nacionales latentes (es mas facil programar contenidos extranje-
ros que aseguren una mayor retribucion en taquilla). Frente a este panorama, la
trasformacién tecnoldgica del objeto-soporte: desde la costosa copia en cinta de
35 mm proyectada en los teatros, pasando por el VHS, el DVD, hasta los archivos
digitales alojados en la web, son transformaciones que han modificado las practi-
cas de intercambio de estos contenidos.

La estrategia del caracol fue estrenada en 1993 y es clasificada como pertenecien-
te a un género hibrido entre comedia y drama cinematografico, aunque algunos
elementos cruciales se inspiran en hechos reales de la época, como el paquidér-
mico desahucio que “adelantaba” la justicia colombiana al punto de que al momen-
to de la decisidn del juez se descubre que la casa objeto de disputa ya no existia.
A partir de una situacion real, la pelicula se constituye como un discurso enmarca-
do en codigos dramaticos y comicos: el componente dramatico obedece a la ex-
posicién del conflicto social y el padecimiento de los desalojados, los inquilinos; y
los cédigos de comedia, son expresados en situaciones que caracteriza algun per-
sonaje; por ejemplo: la expresion oral (la jerga), la expresién (visual) comica de un

actor (su atuendo, su forma de caminar), también la reaccidn disforica de un actor
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respecto a un hecho, puede generar la comicidad del espectador en la enuncia-

cion, como la reaccion de Los profesionales ante la caida de la casa.

Estas formas de la enunciacion cinematografica que hacen parte del contenido de
la pelicula (son situaciones verosimiles y meticulosamente organizadas respecto
al orden sintagmético en que se va presentando el relato) y hacen parte de los
géneros de ficcion (drama y comedia) con el sentido de dinamizar y refrescar el
discurso en la enunciacién. Una de las escenas mas recordada de la pelicula (la
imagen de esta escena se ha reproducido y multiplicado en infinidad de soportes
en la web), y que a la vez puede ser la mas comica, es el momento en que apare-
ce el grafiti: Ahi tiene su hp casa pintada, porque en la enunciacién se confirma la
respuesta irdnica que los inquilinos (tematizados como victimas a partir de codigos
dramaticos) le dan a su verdugos (los profesionales) dejandolos en una situacion
ridicula y de derrota, tanto frente a los espectadores del acto-desalojo al interior
del texto enunciado (transeuntes y vecinos de la Casa Uribe), como frente a los
enunciatarios presupuestos (los espectadores que entran en contacto en cada

enunciacion con la obra cinematogréfica).

Estas formas de la narracién cinematogréfica (perceptibles en la enunciacion del
discurso) son complejas debido a los requerimientos creativos para poder encau-
sar al espectador y guiarlo desde el sentido dramatico de un hecho hacia un senti-
do cémico de una secuencia a otra en el misma pelicula; cédigos cinematogréficos
que hacen parte del género en que se enmarca la pelicula, la cual pertenece a una
escena predicativa que involucra una preparacion y unos mecanismos para que el
espectador pueda acceder al texto-enunciado, ya sea en un teatro, o un compu-
tador, en donde diversos elementos hacen parte de la mediacion entre el texto
enunciado y el espectador, sea la pantalla de cine, del televisor o del ordenador,
sea en cualquiera de las formas del objeto-soporte, se pueden observar los mis-
mos codigos que hacen que la pelicula pueda percibirse como perteneciente a un

género hibrido: dramético y comico; y es precisamente esta mezcla de sensacio-
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nes (las que provocan en el espectador el sentido de estar a favor o en contra de
alguno de los sujetos colectivos: inquilinos o profesionales, o las que provocan la
comicidad en una escena dada) que hacen parte la escena predicativa que le
otorgan una identidad a la pelicula y contribuyen a construir su aceptacion por par-
te del publico y de la critica nacional e internacional (verificable en el nimero de
premios y el nUmero de espectadores expuesto en paginas anteriores). Esta situa-
cion hace que la pelicula sea asumida, en la época de su aparicion y hoy, como
una metafora de la resistencia de los colombianos ante la violencia, los acosos y

una especie de entropia que atenta contra la dignidad.

Mas alla de que La estrategia del caracol sea una pelicula de ficcion y tenga las
caracteristicas de un género determinado, retrata un universo social altamente
estratificado con sectores victimas de diferentes formas de acoso, lo que es uno
de los problemas més emblematicos de los conflictos sociales colombianos de la
época y de hoy, tanto asi, que el mismo proceso de produccion de la pelicula atra-
veso diferentes vicisitudes relacionadas con asuntos de presupuesto y la ausencia
de apoyo de las instituciones gubernamentales para la cultura cinematogréfica,
situacién que en parte ha mejorado con la actual Ley de cine, pero que no solucio-
na del todo la situacién actual para la exhibicién en salas de cine de este tipo de

discursos.

En cuanto a la escena predicativa actual, es dificil que este tipo de discursos per-
manezcan en salas de cine un tiempo considerable proporcional al esfuerzo que
demanda la realizacion de una pelicula en la practica de produccidon cinematogra-
fica colombiana. Las pocas peliculas que pueden llegar a salas son valoradas por
el nimero de espectadores y el recaudo de taquilla; si pasados unos pocos dias
no logran un umbral (propuesto por la industria de la distribucion de cine en el
pais) la pelicula es expulsada de las salas. Muchas obras filmicas, incluidos titulos
recientes con grandes premiaciones en festivales internacionales como El abrazo

de la serpiente o Gente de bien, no permanecen en salas mas tiempo que cual-
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quier pelicula de consumo masivo tipo Hollywood (del tipo: Transformers (2007) o
La guerra de las galaxias, episodio VII (2015), situacion que dinamiza la evolucion
de los objetos soportes y la escena predicativa de los discursos filmicos colombia-
nos; estos objetos-soporte se ven en la obligacion de mutar y transformarse en
diversas formas de exhibicion: desde maletas especializadas de cine nacional, que
son financiadas por entidades gubernamentales o a veces por la industria privada
para que ser expuestas en itinerancias en las pequefias ciudades y pueblos del
pais, o son alojadas en portales audiovisuales para el dominio publico. Sin embar-
go, aun hoy existen peliculas de gran calidad, y con contenidos pertinentes sobre
situaciones transversales a la actualidad colombiana: el conflicto, los grupos insur-
gentes y el desplazamiento, que no se exhibieron, y si lo hicieron fue por muy cor-
to tiempo; por ejemplo, Retratos en un mar de mentiras (2010) del director colom-
biano Carlos Gaviria, cinta que trata sobre el drama de la violencia paramilitar y el
desplazamiento forzado narrado desde la perspectiva de una victima adolescente
gue busca la forma de volver a su tierra, pero esta pelicula nunca se exhibié ofi-

cialmente, solo puede verse o descargarse a través de la web.

De este modo La estrategia del caracol, estrenada hace 23 afios, aparece en una
escena compleja de la vida colombiana donde se destacan acontecimientos como
la ausencia de politicas culturales sélidas para la realizacion, exhibicion y distribu-
cion nacional del cine colombiano; y también a la inercia del sistema juridico co-
lombiano, que se debatia o0 zozobraba ante los nuevos mandatos de la constitu-
cion politica desde 1991 hasta nuestros dias.

3.4 LA ESTRATEGIA DEL CARACOL COMO ICONIZACION DE ESTRATEGIAS
SOCIOCULTURALES

Desde la perspectiva semiética la iconizacion describe el proceso de vertimiento

semantico sobre figuras ya constituidas al interior de un discurso, y en este proce-
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so el discurso logra persuadir a través del efecto de sentido de realidad; por ejem-
plo, la introduccion de un dialogo entre dos personajes enunciados en un discurso
genera el efecto de sentido como si dos sujetos en realidad estuvieran mantenien-
do una conversacion espontanea, aunque sea un unico sujeto el autor del conteni-

do. Al respecto de la definicion de la iconizacion:

Figuracion. Iconizacién: En los procedimientos de figurativizacion hay que distinguir
dos planos. La figuracién explica la conversion de temas en figuras, la instalacion de
figuras semidticas. Mediante la iconizacién se dota a las figuras, ya constituidas, de
vertimientos particulares capaces de producir ilusion referencial, el efecto de sentido
verdad, realidad. (...) El discurso llamado figurativo, es un discurso que multiplica
los procedimientos de integracion de las figuras entre ellas; funda la eficacia (la cre-
dibilidad) de las representaciones concretas que propone sobre la densidad de las
conexiones establecidas entre sus figuras. Es un discurso que, para producir el
efecto de iconicidad, usa abundantemente la referencializacion."

La riqueza de figuras halladas en la pelicula (sin duda, el discurso filmico es de los
discursos con mayor grado de persuasion debido a su naturaleza iconizante) vy,
analizadas al detalle en los capitulos anteriores, brindan las coordenadas espacia-
les y temporales que permiten referenciar el cuando y dénde de lo que el discurso

predica.

Las referencias sefialan que la representacion de los hechos expuestos se ubica
en la ciudad de Bogota, Colombia, al inicio de la década de los 90. Precisamente,
durante las Ultimas décadas del siglo XX, es donde la ciudad padecié un acelerado
crecimiento y se expandi6é hacia el norte, el sur y el occidente. Este tipo de feno-
menos de expansion urbana acarrean una serie de problematicas sociales; debido
a la especulacion inmobiliaria que infla el costo del suelo, estratificando su precio y
uso del suelo; constituyendo mecanismos de segregacion social a partir del uso y
del costo del suelo. Situacion que ha establecido en Colombia y en Latinoamérica
dos concepciones de ciudad: la ciudad formal, en donde se agrupa la ciudad pla-

neada y desarrollada por constructores, que cuenta con todos los equipamientos

2 BETANCUR G., Angela. Aproximaciéon semiética a la narrativa. Medellin. Editorial Universidad

de Antioquia, 2005. p.105.
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urbanos; y la ciudad informal, en donde se agrupan los asentamientos esponta-
neos, casi siempre en los limites o las periferias urbanas, generalmente en zonas
precarias que no cuentan con el suministro de los servicios basicos. Al respecto, el

investigador del habitat Carlos Torres afirma que:

Los asentamientos de origen informal datan, en el caso colombiano, de finales del
siglo XIX, pero cobran mayor relevancia tanto en cantidad como en variedad des-
pués de mediados del siglo pasado cuando se dinamizé el proceso de urbanizacion
de las ciudades colombianas. Para comienzos de este siglo la proporcion que repre-
sentan los territorios urbanos configurados informalmente es del 24% de lo construi-
do en sus ciudades (...) Se ha reconocido que el acelerado crecimiento de la infor-
malidad urbana se explica, en gran medida, por la transferencia de la responsabili-
dad social del Estado al mercado, en la produccién y financiamiento de la denomi-
nada vivienda social. Y que esto, sumado a las débiles politicas publicas en materia
de habitat y vivienda, ha generado una imposibilidad al acceso de vivienda produci-
da bajo los esquemas del mercado formal, a través de los promotores inmobiliarios
para los sectores de poblacion de mas bajos ingresos, obligando asi a grandes con-
tingentes de poblacion a autoproducir su vivienda y el habitat en condiciones indig-
nas y sin garantia de la calidad de vida requeridas.>

En esta perspectiva, y tomando en cuenta los planteamientos de Bourdieu, el es-
pacio y los sujetos que habitan y desarrollan su actividades laborales y recreativas
en él son organizados de acuerdo a su capital econémico y cultural, pero debido a
la gran demanda de vivienda en las ciudades colombianas, en este caso Bogot4, y
a la ausencia de politicas publicas claras que subsanen las necesidades primarias
de la poblacién, queda en manos del mercado inmobiliario la oferta de vivienda
para la poblacién en general. Frente a este panorama, los actores sociales que no
cuentan con los recursos suficientes para acceder a una vivienda (asi sea la mas
econdmica) no tienen méas remedio que improvisar por sus propios medios la con-
secucion de un techo. Estos grupos sociales (sin techo) son los que terminan
asentandose en las zonas limites y periféricas de la ciudad, zonas que conforman

la ciudad informal.

%% TORRES, Carlos. Ciudad informal colombiana, barrios construidos por la gente. Bogota: Edito-

rial Universidad Nacional de Colombia, 2009. p.19.
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En relacion a este escenario real, el discurso (ficcion) predica que el grupo de in-
quilinos, tematizado en el discurso como perteneciente a la esfera informal, desde
el punto de vista de los oficios con los que obtienen su sustento (ninguno de ellos
tiene un empleo formal), al inicio del relato habita un inmueble ubicado en el centro
de la ciudad (zona urbana formal), pero debido a diversos factores, antes descri-
tos, terminan siendo expropiados y deben improvisar un nuevo hogar con los ele-
mentos que tienen a disposicion y con sus propias manos en un lote que, segun lo
enunciado, se ubica en una zona periférica de la ciudad, diferente al espacio ur-
bano consolidado que les obligaron a abandonar. En este sentido, el discurso fil-
mico predica sobre un grupo de sujetos que, a causa de del poder econémico y
corruptor de un supuesto propietario, ademas de la inoperancia del sistema juridi-
co, fueron desalojados de un inmueble en una zona formal de la ciudad, para des-
plazarse y asentarse en un nuevo lote que pertenece a la esfera informal; es decir,
que la pelicula evidencia la acciébn de segregacién que recae sobre este grupo
social vulnerable, a causa de la inoperancia de la justicia y del poder de unos acto-

res sociales pertenecientes a la esfera formal de la sociedad colombiana.

En este sentido, La estrategia del caracol desarrollada por el sujeto colectivo inqui-
linos, y que le da el titulo a la obra cinematografica, representa una estrategia so-
ciocultural colombiana frente a la injusta situacién de un grupo social vulnerable
gue debe abandonar su lugar, su espacio de habitacion, frente al total desamparo
de las instituciones impartidoras de justicia. La estrategia consiste en fortalecer los
lazos de cohesion social y el emprendimiento de un programa de busqueda de
consecuciéon de una vivienda de emergencia, sin planear o ejecutar acciones ilega-
les, que a la larga podrian fragmentar el grupo. Utilizan su experiencia y su saber
para organizarse y trabajar unidos y con los recursos que tienen a mano. En cuan-
to a la busqueda de su objetivo, en el proceso se evidencian acciones de rebus-
qgue; ahorro (administracion responsable de los pocos recursos econémicos) y re-
ciclaje (reutilizacion de recursos fisicos como los elementos constructivos de la

casa) que les permite, como enuncia la pelicula, improvisar un nuevo hogar, ac-
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cién que en parte les devuelve la calidad de dignos en la medida que ellos mismos

se otorgan un nuevo espacio.

En la accion recursiva de rebusque se asocian acciones como el ahorro y el reci-
claje, acciones que hacen parte del habitus colombiano, como parte de estrategias
socioculturales para preservar o mantener su lugar en la escala social (si no se
escala, por lo menos no descender). El rebusque como alternativa de los sujetos a
la inestabilidad en el espacio simbdlico que propone Bourdieu, mediado por el ca-
pital econémico y el capital cultural; en este sentido, el semiotista venezolano Ho-

racio Rosales describe el rebusque desde la perspectiva colombiana:

El rebusque es un término que se refiere, segun los informantes, a los colombianos
que en ocasiones obran malintencionadamente o no dejan pasar la oportunidad de
hacer algo, a expensas de otro, que les trae beneficios.

Otro término que se utiliza para expresar la misma idea es el papayazo. Este es un
colombianismo derivado de la palabra papaya (papayo) y evoca ganancia inespera-
da, suerte, el "golpe de suerte”, generalmente en detrimento de otro. En Colombia,
el término no dar papaya se ha vuelto muy popular y el significado de esta expresiéon
se relaciona con el asegurarse de que “otros no se aprovechen de mis debilidades”
o0 evitar dar a otros la oportunidad de” hacerme mal, burlarse de mi o ejercer la ven-
ganza sobre mi”. El texto [analizado] explica que quien aprovecha el papayazo es
vivo, como una avispa (avispado), inteligente, astuto, tramposo. Estas formas de ac-
tuar, especificas para el colombiano malvado, también se consideran negativas e
indeseables. Pero, al lado de esto, el trabajo duro es otra practica asociada con in-
genio y rebusque en la cultura colombiana. Asi, el 26,5% de los informantes descri-
ben al colombiano, de acuerdo con la regién de origen, como un trabajador incansa-
ble: los santandereanos, los paisas y bogotanos son inagotables trabajadores, mien-
tras que “los costefios son perezosos”.

También se encuentran rasgos descriptivos que parecen contradictorios de la mis-
ma figura discursiva: Colombia es desorganizada, improvisado, vive el "dia a dia" y
es llevada a creer en los milagros o el azar, se vive el presente por el presente, etc.,
y, sin embargo, con una sensacion de felicidad, a pesar de las vicisitudes de la vida.
Al mismo tiempo, el colombiano trabaja antes del amanecer hasta muy tarde en la
noche, vive dedicado por completo a su deber, pero eso no quiere decir que quiera
construir un entorno cultural organizado: el trabajo intenso se puede diluir por la po-
ca forma estratégica de la organizacion y el colombiano puede hacer enormes es-
fuerzos que dan pocos resultados. Estos diversos aspectos de la forma de vida de
los colombianos se definen en los textos usando términos especificos: chévere, tra-
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bajador, caliente, inconsciente, superficial, irresponsable, de menor importancia,
etc.™

Estas acepciones de rebusque son enunciadas y tematizadas en el discurso filmi-
co en el sujeto colectivo inquilinos, la acepcion del colombiano maligno y rebusca-
dor se halla en algunos de los inquilinos que se dedican, por necesidad, a activi-
dades delictivas como el hurto, actividad que suspenden para poder emprender la
estrategia en la que el trabajo arduo, organizado y colectivo tematiza el rebusque
asociado al colombiano emprendedor que no se deja vencer frente a las vicisitu-
des. Por lo que la accién del rebusque seria una caracteristica de la forma de vida
colombiana recurrente en los grupos sociales que habitan y laboran en la dimen-

sion informal del espacio urbano.

3.4.1 Iconizacion de estrategias de la cultura colombiana

En el modelo de analisis, las practicas se combinan y se superponen para consti-

tuir estrategias que:

[...] aportan especificamente un «horizonte» de valores dominantes -en nombre
de los cuales las practicas son ordenadas y dispuestas entre si-, asi como un “esti-
lo” estratégico, es decir, una cierta manera observable y caracterizable de tratar
las relaciones entre las préacticas y de ajustarlas unas a otras.**®

Asi, las sensibilidades, percepciones, formas de comprender y de actuar frente a
fendmenos politicos, sociales, econdmicos, artisticos, estéticos, mediaticos, juridi-
cos, ludicos, tecnologicos, etc., dependen en mucho de cémo los actores sociales,
en la dindmica de una praxis cultural, enunciativa y del sentido comun (incluso, en
la confrontacion de este) toman decisiones o redisefian las lecturas e interpreta-

ciones del mundo que son, en ultimas, los fundamentos recurrentes de estrategias

1% ROSALES CUEVA, José Horacio. Représentations de la culture de soi et de la culture de I'autre

dans le discours éducatif universitaire en Colombie. Analyse sémiotique. Tesis doctoral, direccion
de Jacques Fontanille. Limoges: Universidad de Limoges, 2006. [Traduccién de René Palomino].
* EFONTANILLE, Jacques. Medios, regimenes de creencia y formas de vida. En Revista Contra-
texto: Universidad de Lima, n° 21, pp. 65-82.
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0 programas de accion, también recurrentes o adaptables, para dar sentido a la
vida y resolver los problemas del mundo cotidiano.

En estas condiciones, la forma de vida, que es el nivel que cubre a las estrategias,
seria una forma de representacion, ya con cierta autonomia del objeto semidtico
especifico, que expresa el ethos que rige a las estrategias de iconizacién o de so-
lucion adecuada y adaptada a los problemas de sentido de la cultura, por lo que es
comprensible que se desprenda de las condiciones sociales, afectivas y cognitivas
como dimensiones del quehacer enunciativo de la practica cultural misma, ejecu-
tada por sujetos que, en principio, poseen un cuerpo Vvivo sujeto a los avatares de
la existencia. En este orden de ideas, ¢como el filme La estrategia del caracol es
la manifestacion de estrategias culturales ya iconizadas o estabilizadas por la pra-
xis cultural para predicar y enfrentar los problemas cotidianos de la cultura colom-
biana? La respuesta rebasa el contenido del filme y lo conecta con modos de ha-
cer y ser del entorno sociocultural en que se produce, de lo que se mencionan
agui algunos elementos relacionados, por lineas de pertinencia, con el filme. Esto
apunta, ademas, a la comprension de la vigencia de la pelicula colombiana anali-

zada.

El término dignidad es enunciado explicitamente y de forma reiterada en La estra-
tegia del caracol sobre todo en secuencias donde se indaga a los inquilinos por el
fin dltimo de su estrategia, que en términos semiéticos es un constituyente esen-
cial del programa narrativo y de las competencias y creencias de los actores y ac-
tantes. Este mismo término aparece de manera reiterada en la norma maxima que
establece cdmo debe ser el comportamiento de los sujetos politicamente constitui-
dos del territorio nacional. Aunque el filme se construye precisamente en el perio-
do que la Asamblea Nacional Constituyente redactaba la nueva Constitucion Poli-
tica de Colombia y esta era sancionada oficialmente, no hay duda de que La estra-
tegia del caracol expone problemas de la organizacién social colombiana y de mu-

chas otras sociedades contemporaneas, con casos que no se resuelven del todo,
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aun, con la vigencia de la nueva constitucion colombiana que se funda sobre el

valor de la dignidad, como se expresa desde el articulo primero:

Articulo 1. Colombia es un Estado social de derecho, organizado en forma de Re-
publica unitaria, descentralizada, con autonomia de sus entidades territoriales, de-
mocratica, participativa y pluralista, fundada en el respeto de la dignidad humana, en
el trabajo y la solidaridad de las personas que la integran y en la prevalencia del in-
terés general.

Es de comun conocimiento que esta nueva carta constitucional surge a partir de
varios debates y comisiones, en donde representantes de diversos grupos socio-
culturales construyeron este documento con el objetivo de la propugna de nuevos
derechos y valores fundamentales para todos los ciudadanos, es por esta razoén,
gue la carta constitucional funda sus cimientos en la dignidad humana como prin-
cipio.

Al respecto, Juan Pablo Montero™® ha desarrollado varias investigaciones sobre la
jurisprudencia de la dignidad en Colombia, y sefala que el volumen de sentencias,
desde el afio 91 hasta hoy, ha venido aumentando, lo que ha permitido la elabora-
cion de conceptos mas concretos que concilian elementos subjetivos de la per-
cepcion sobre la dignidad en relacion a las reglas de aplicacién; una de estas sen-
tencias sobre el derecho a la dignidad como finalidad del estado sefiala que:

El hombre es un fin en si mismo. Su dignidad depende de la posibilidad de autode-
terminarse (CP™’ art. 16). Las autoridades estan precisamente instituidas para pro-
teger a toda persona en su vida, entendida en un sentido amplio como "vida plena".
La integridad fisica, psiquica y espiritual, la salud, el minimo de condiciones materia-
les necesarias para la existencia digna, son elementos constitutivos de una vida in-
tegra y presupuesto necesario para la autorrealizacion individual y social. Una admi-
nistracion burocratizada, insensible a las necesidades de los ciudadanos, o de sus
mismos empleados, no se compadece con los fines esenciales del Estado, sino que,

% MONTERO. Juan P. La dignidad humana en la jurisprudencia constitucional colombiana: un

estudio sobre su evolucion conceptual. Universidad Catélica de Colombia, p. 15. Recuperado en:
http://repository.ucatolica.edu.co/bitstream/10983/2257/1/LA%20DIGNIDAD%20HUMANA%20EN%
20%20LA%20JURISPRUDENCIA%20CONSTITUCIONAL%20COLOMBIANA%20UN%20ESTUDI

0%20SOBRE%20SU%20EVOLUCI%C3%93N%20CONCEPTUAL.pdf.

7 Carta Politica.
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al contrario, cosifica al individuo y traiciona los valores fundantes del Estado social
de derecho (CP art. 1).**®

Sobre este mismo asunto, y en un trabajo interdisciplinario de la semioética y el de-
recho, Orlando Pardo y Horacio Rosales, luego del andlisis de 273 fallos de la Cor-
te Constitucional Colombiana para definir el sistema axiolégico de tales sentencias
y caracterizar las incompetencias del sujeto politicamente constituido que lo con-

ducen al incumplimiento de la Constitucién, expresan:

[...] los principios consagran prescripciones juridicas generales y restringen el es-
pacio de interpretacion, son ellos normas de practica inmediata, como el Estado
social de derecho, la forma de organizacion politica y territorial, la democracia par-
ticipativa y pluralista, el respeto de la dignidad humana, la prevalencia del interés
general, la supremacia de la Constitucion Politica, entre otros. En consecuencia,
los principios tienen una mayor especificidad que los valores, mayor eficacia, ma-
yor capacidad para ser practicados de manera directa e inmediata y expresan
normas juridicas para el presente; los valores tienen una eficacia indirecta, pues
son practicables desde una concretizacion de casos segun principios constitucio-
nales. [...] La solidaridad seria un objeto valor que media para alcanzar un estado
o condicion que, en el plano axioldgico, seria el metatérmino de la dignidad. [...] La
solidaridad, como expresa la sentencia T-523/06%°, involucra una valoracion de los
individuos en términos de dignidad, al considerarlos iguales a los demas en la
condicion esencial de seres humanos y, por esto, no hay razén alguna para dis-
criminarlos o descalificarlos burdamente ante los derechos a la existencia y a una
plena integridad moral y fisica. En este fallo queda claramente expresado que la
sociedad no puede despreciar o asumir una actitud de conmiseracion pasiva hacia
guienes llevan una vida subnormal y altamente lesiva del derecho a la igual-dad
que pregona la CPC*®’; en consecuencia, es en el criterio de solidaridad que el Es-
tado debe buscar soluciones eficaces y urgentes y “promover las condiciones para
gue la igualdad sea real y efectiva y adoptar medidas en favor de grupos discrimi-
nados o marginados” (T-523/06). En tal concepcion, la CC considera a la dignidad
como metatérmino o maximo referente filoséfico y axioldgico fundante de un mode-
lo humanitario, basado en el racionalismo ilustrado y no en consideraciones mise-
ricordiosas de la tradicién judeo-cristiana, que soporta los postula-dos ético-
politicos que engendraron la axiologia politica de la modernidad. El desarrollo juri-
dico de la dignidad se perfilaria desde otros referentes axioldgicos, expuestos en la
Revolucion Francesa bajo el tridente de egalité, liberté y fraternité, que reconoce-
rian la individualidad del sujeto, la naturaleza de este como ser libre en un dmbito

' COLOMBIA. CORTE CONSTITUCIONAL. Sentencia T-499, 1992. p. 4.

%9 Este cédigo sefiala el nimero de la sentencia o fallo de la Corte Constitucional ante un recurso
de tutela (T) interpuesto por un ciudadano que se ha considerado vulnerado en sus derechos cons-
titucionales.

1% carta Politica de Colombia, también Constitucion Politica de Colombia.
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de relacion social y la implicacion del asumir la organizacion politico de lo social
desde tales referentes.'®

Como se ha dicho anteriormente, La estrategia del caracol se produce y realiza
durante el periodo en que se da el proceso de la publicacion de la Constitucién
Politica de Colombia de 1991. En la pelicula, que debe entenderse bajo el régimen
de creencia de la ficcidbn, muestra como el ideario politico de solidaridad, justicia y
defensa de la dignidad es un proyecto propio de los sujetos que, en el desarrollo
de la narracion, son los mas vulnerados y terminan siendo despojados y someti-
dos a un proceso ciclico de desalojos liderados por el aparato judicial y policivo al
servicio de intereses particulares, lo que sefala un quehacer inconstitucional y una
respuesta estratégica del sujeto vulnerado que, a lo largo del filme, podra cuestio-
narse con respecto de las competencias relacionadas con el poder econémico y el
saber hacer, pero no con respecto de fallos éticos o morales, pues el filme cuida
precisamente que el quehacer de los inquilinos no sea objeto de critica en el &mbi-
to de los valores. Ante esto, los inquilinos responden con la reapropiacion de lo
gue es necesario como condicién minima para vivir, pero en este rebusque de la
dignidad perdida o en riesgo son sometidos a un ciclo permanente de que-
brantamiento en el que el valor defendido queda cada vez mas reducido.

En este sentido, la representacion del filme de ficcion (inspirado en hechos reales
y recurrentes en la sociedad colombiana) corresponde a la necesidad de busque-
da de la dignidad como un proyecto social colectivo que reclama una equidad de
acceso a los derechos fundamentales para todos los individuos. Esto coincide con
la urgente necesidad del pais de reformular el proyecto comunitario bajo el ideario
del Estado social de derechos, regido por el principio de la dignidad que, como ha
resuelto la corte constitucional, es de obligatorio cumplimiento por parte de cada

uno de los sujetos politicamente constituidos.

1 ROSALES CUEVA, José Horacio y Orlando PARDO MARTINEZ. La incompetencia del ciuda-
dano y el mandato constitucional colombiano, articulo en arbitraje de la Revista de Derecho, Uni-
versidad del Norte, No 46, julio-diciembre de 2916.
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En este sentido, el aparato del Estado debe velar por el cumplimiento de dere-
chos, encontrando medios en los procesos de solidaridad y, sobre todo, en meca-
nismos de administracion de la justicia, de modo que la proteccion de los derechos
gue hacen parte del pueblo soberano sean menos sujetos a las componendas y a
los procesos de corrupcion. Es en este horizonte donde la pelicula plantea una
paradoja: el grupo de sujetos vulnerado es expropiado; es decir, el mandato juridi-
co los condena a la indignidad a pesar de poseer un derecho de pertenencia sobre
el espacio. Lo cual evidencia que los estamentos judiciales ignoran el derecho le-
gitimo a la vivienda, a sabiendas de la condicion social de los afectados. En oposi-
cidn, estas instituciones terminan favoreciendo al poderoso, aceptando un poder

corruptor sobre ellas.

Podria pensarse que las vicisitudes para lograr producir el filme*®? como bien cul-

tural colombiano y lo que el filme relata (y que es version friccionada de la realidad

182 Sobre los problemas de todo orden para la produccion de La estrategia del caracol, consultese

MARTINEZ DUQUE, Laura. Sergio Cabrera revela el verdadero final de ‘La estrategia del caracol’,
en Revista Arcardia, Separata Cultural de la Revista Semana, del 25-05-2016 [disponible en linea]:
http://www.revistaarcadia.com/agenda/multimedia/la-estrategia-del-caracol-escenas-descartadas-
memorias-de-rodaje/48970. En esta entrevista, Sergio Cabrera, el director del filme, expresa: Un
dia, leyendo El Tiempo, vi un titular que aparecia en la ultima pagina del diario que decia ‘se eva-
pora inquilinato’ acompafiada de una foto que era como la imagen de lo que queda cuando se lle-
van una casa. [...] Faltando més o menos 15 dias para iniciar el rodaje, Fanny Mickey (delegada
de los artistas y cineastas de Focine) y Jorge Nieto, me llamaron para decirme que [...] Focine se
iba a cerrar, que ni siquiera habian (sic) fondos para pagar la nébmina... Me dijeron que el segundo
desembolso no iba a salir y mucho menos el tercero. [...] Efectivamente, el primer dia de rodaje
leimos en los peridédicos que Focine se liquidaba [...] Enfonces pusimos dinero entre todos y roda-
mos hasta la quinta semana y quedo faltando el 20% y ahi yo, que en esa época hacia muchos
comerciales, le pedi a todos los actores que no se cambiaran de look, y trabajé durante 6 meses
haciendo comerciales y ahi hicimos la Ultima etapa de rodaje, las Ultimas dos semanas, 6 meses
después y ahi se terminé el rodaje con muchas dificultades [...] En esa época se filmaba en celu-
loide, en 35 mm, que se mandaba a revelar y lo normal era que al dia siguiente o a los dos dias
entregaran el material positivo para verlo proyectado en sala. Yo vine a ver las primeras imagenes
proyectadas casi un afio después. Como no teniamos presupuesto, llegamos a un acuerdo con el
laboratorio que se comprometia a revelar y nos entregaba un informe del jefe de laboratorio asegu-
rando que las tomas estaban bien, pero era como escribir una novela a maquina de escribir, pero
sin papel [...] En el medio de la cena en México, Gabo me pregunté ‘; Qué pasé con esa pelicula
que ibas a hacer sobre la gente que se lleva la casa a sus espaldas?’ Y yo le contesté ‘escribi el
guion y rodé la pelicula, pero perdi el entusiasmo porque he tenido muchos problemas y la aban-
doné... Y Gabo se puso loco, j;Cémo asi?! Una pelicula no se abandona, es como un hijo’ y exi-
gio verla.
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social) es que el mandato juridico es insuficiente, que la justicia termina torciéndo-
se en favor del poderoso y sus intereses individuales debido a que los entes de
control son corruptibles. Por lo que la pelicula estaria sefialando una distancia en-
tre el mandato juridico y su realizacion en el universo sociolectal, distancia que es
mediada por una forma de vida deshonesta que atenta sobre la ética de los ciuda-
danos y el ideario del estado. Rosales y Pardo, siguiendo a Harkot de la Taille y a
Fontanille, han caracterizado esta militancia anti-axiologica de los actores de la
sociedad como el cinismo que es, en suma, la estrategia de la corrupciéon de los

poderes del Estado:

Incompetencia por cinismo. Aqui se trata del no-creer en el sistema axiolégico,
lo que causa la ruptura de los otros determinantes modales para actuar (se des-
confia del propio saber, no se justifica el deber, se paraliza el poder). Como expre-
sa Elizabeth Harkot-de-la-Taille, el sujeto es definible positivamente a través de la
relacion que sostiene con el objeto-valor (el sujeto cree que es de determinado
modo o que posee determinadas cualidades), pero la negacion de esta relaciéon
(que puede hacerla el sujeto mismo o un evaluador de los comportamientos de es-
te) puede producir una situacion de humillacién o de vergiienza que consiste en la
ruptura de la relacion sujeto-objeto valor. Para el sujeto, que es continua y profun-
damente avergonzado, dos soluciones son previsibles: i) la negacion de la ver-
glenza (lo que puede hacerse con la huida, el suicidio, la depresidn, la burla de si
mismo, le humillacién de un tercero, etc.) o ii) el cuestionamiento del valor y del or-
den social que este representa. La segunda solucion conduce al abandono del
cuadro axiolégico subyacente a la verglienza; es decir, a la negacion del orden so-
cietal que humilla. Bajo su forma definitiva, esta ultima es la solucién escogida por
los cinicos en su proyecto de deculturacion (Harkot, 2006). Esto conduce al sujeto,
en su busqueda libertaria de todo juicio emanado por la mirada de los semejantes,
al rechazo de toda sumisién de los actos a las reglas sociales, de modo que el ci-
nico recusa los sistemas de valor, huye de la dependencia que estos implican y se
vuelve un verdadero militante anti-axiol6gico que se empefia en minar toda axiolo-
gia que posea la menor relacién con una coaccién social (Fontanille, en Harkot de
la Taille, 2006).

En este sentido, el cinismo es una postura radical de rechazo a la cultura y los va-
lores de esta e instituye un alejamiento del sujeto de su propia dimensién humana,
pues, como dice Harkot-de la-Taille, sin objeto-valor no hay institucion de sujetos
y, en consecuencia, desaparece la posibilidad de establecer contratos (2006). Por
esta razon, el cinico no concede su confianza ni al orden social ni a la alteridad v,
sin esta confianza, el contenido del valor de la solidaridad no es reconocido. Pare-
ciera que el colombiano no solidario, pero que ha sido vejado por todo tipo de vio-
lencia, como la pobreza, recusa todo orden social, sospecha de este y la descon-
fianza se convierte en una explicacion parcial del egoismo del hombre comun. Sin
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embargo, frente a un individuo cinico, seria peor el recrudecimiento del cinismo
brutal de las instituciones y de las clases politicas que estarian habitadas
por un resentimiento anti-axiol6gico proveniente de la marginacion social y
que ahondaria en la marginalidad intelectual y moral.*®

Por lo anterior, es poco probable establecer si el final de la pelicula corresponde a
un discurso esperanzado o no; a lo sumo podria afirmarse que se trata de la toma
de conciencia de un héroe colectivo desesperanzado, pero Iicido, como el Gavie-
ro, personaje de varias novelas del colombiano Alvaro Mutis, y que, por esta razon
se empecina en la defensa ética del proyecto de la dignidad, tal como deciden los

inquilinos en el relato del filme.

La estrategia del caracol ha estado vigente desde el afio 1994 hasta estos dias, en
parte, a causa de la actualizacién técnica de los soportes de contenido audiovi-
sual, pero también porque la pelicula en los ultimos afios se ha proyectado en ci-
nes en eventos especiales y se ha transmitido por television, tal vez, como lo se-
flala Samuel Castro, un columnista de la Revista Arcadia, porque representa una
problemética que aldn sucede. Esta vigencia también obedece a la calidad del
guion, al lenguaje tan colombiano, como dijo Gabriel Garcia Marquez'®* y, como
se ha expresado, a la respetuosa mirada de la pelicula frente a los personajes vul-
nerados y sus conflictos; ética que segun el director del filme se ha ido perdiendo

en el cine colombiano actual:

¢Pa’ qué le sirve a usted la dignidad? ¢ Esa palabra no existe o no la usan ya en te-
levision?”, dice Gustavo, casi al final de la pelicula. Esa dignidad con la que son tra-
tados todos los habitantes del inquilinato en el guion: el tinterillo sin grado, el traves-
ti, el ladrén de medio pelo, el inmigrante, es la misma que brilla por su ausencia en
el cine popular actual. El éxito perdurable de La estrategia del caracol es que supo
ver en ese colombiano trabajador, que lucha todos los dias contra la adversidad, no
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Lon ROSALES, PARDO, op. cit. El subrayado es del autor de este trabajo de grado.

MARTINEZ DUQUE, Laura. Sergio Cabrera revela el verdadero final de ‘La estrategia del cara-
col’, op. cit. En la entrevista, Cabrera dice: “Gracias a Gabo la pelicula vio la luz, al verla, el Nobel
dijo ‘es la primera pelicula que oigo hablada en colombiano”.
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al facil objeto de burla de las peliculas de paseos, sino lo que es en realidad: un hé-
roe cotidiano.'®®

En esta misma revista, surge un articulo mas reciente y mas extenso sobre la peli-
cula, al cual ya se ha hecho mencion anteriormente: “Sergio Cabrera revela el ver-
dadero final de ‘La estrategia del caracol’”; en efecto, el articulo viene acomparia-
do de una reciente entrevista con el director, donde revela la existencia de un ma-
terial sustraido de la pelicula, entre estas secuencias, se hallaba una escena del
final de la que mostraba a los inquilinos en el nuevo lote, escena que le costé cor-
tar al director, porque fue una de las escenas que requirié un gran despliegue téc-
nico. Los motivos de estos cortes del material fueron requerimientos de exhibicion,

como lo sefiala Cabrera:

La pelicula duraba 132 minutos y era la version que se exhibié en el festival de cine
de Venecia, que fue muy exitosa y bien criticada, pero todos los distribuidores que-
rian que la recortara y finalmente me convencieron con un argumento muy simple y
es que, con 132 minutos solo se podian hacer cuatro pases al dia, mientras que re-
cortandola al tiempo que quedd -de 116- se podia llegar a cinco. Una pelicula per-
manece en cartelera segun las cifras de taquilla y ese numero crece si hay mas pro-
yecciones. Y por esa razon le corté escenas, dos de las escenas mas bonitas, por-
que sucede con frecuencia que las escenas muy bonitas no son indispensables o
narrativas... Yo tengo la versiéon completa grabada de la pantalla en la sala de edi-
cion y hace como cinco afios cuando hice ese dvd me dio mucha tristeza ver las es-
cenas que se habian perdido, ademas la pelicula qued6 mas corta, pero perdié un
poquito.*®

El articulo en su version web viene acompafiado de los fragmentos de pelicula
sustraidos, y de otros datos curiosos sobre su realizacion. Asi, las proyecciones,
emisiones y este tipo de publicaciones dan cuenta de la vigencia de la pelicula en
la medida que es de nuevo convocada a lo largo de los afios, sin embargo, a partir

de los hechos analizados en La estrategia del caracol y el orden en que estos fue-

15 CASTRO, Samuel. La estrategia del caracol, Sergio Cabrera. Bogota: Revista Arcadia. Enero

2014. Recuperado en: http://www.revistaarcadia.com/impresa/especial-arcadia-100/articulo/la-
estrategia-del-caracol-sergio-cabrera/35099
1% MARTINEZ D., op. cit.
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ron narrados es posible hallar similitudes con discursos audiovisuales mas recien-

tes que abordan el desalojo como un tema central.

La iconizacion de la praxis cultural, semiética y artistica hasta aqui descrita y que
trata del conflicto de los actores sociales por defender la dignidad frente a otros
que, tras el aparato del Estado, vulneran los derechos humanos, queda evidencia-
da también con las préacticas significantes mas recientes. El 8 de octubre de 2013,
canal institucional Sefal Colombia trasmitié el documental Agridulce, del realizador
bogotano John Fernando Velazquez, grabado en la ciudad de Bogotd, y que a di-
ferencia de la pelicula de ficcion de Cabrera, este es un film documental (género
conocido también como no ficcion). Segun los cédigos candnicos del género, este
tipo de peliculas se construye a partir del registro de hechos reales que acontecen
a personajes reales. Sin embargo, son peliculas que, aunque se basan en hechos
reales y en imagines capturadas del mundo real y cotidiano de los personajes, du-
rante el proceso de montaje son dispuestas y organizadas en funcion de hacer
avanzar el relato y generar en el espectador el efecto de narracion; es decir, el
discurso que parte de lo real es organizado de tal forma que describa una historia.
Proceso de organizacion de secuencias cinematograficas que cada vez mas limita

la frontera entre el documental y la ficcion, o entre la realidad y la ficcion.

Segun la descripcién del documental que acompafia un fragmento de la pelicula

alojado en el portal de YouTube la historia trata de lo siguiente:

En Bogota se emiten diariamente entre 60 y 80 drdenes de desalojo en los juzga-
dos. El 23 de julio de 2008, cerca de 150 agentes de la Policia, acompafiados de
patrullas, gruas y tanquetas, cercaron el hogar de don José Sandalio Herrera, un
hombre de 64 afios, y dofia Isabel, su esposa. "Terroristas de Estado", se escucha-
ba mientras los policias protegian a quien destruia los cerrojos. Después de siete in-
tentos de desalojo abrieron la puerta y los sacaron de la casa, la casa de los Herre-
ra. No valieron los dias de angustia, la resistencia de algunos familiares de la pareja
atrincherados en el sitio, las varillas, los palos, las piedras ni el apoyo de los veci-
nos. Ese dia hubo un caso mas de desalojo en la ciudad. Espaldarazos a un aboga-
do oficioso, felicitaciones a un escuadron por el deber cumplido y el placer de los
banqueros. (...) "Con esta pelicula no pretendia recuperar la casa de don Chepo y
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dofia Chavela, pretendia recuperar sus dignidades", dice John Fernando Velasquez,
director de Agridulce. Este es un documental que retrata la odisea --el poder de re-
sistencia-- y la vida después del desalojo de una familia que vivié lo que centenares
viven afio tras afio.*®’

Entre el documental de Velazquez y La estrategia del caracol, pueden establecer-
se similitudes que establecen relaciones isotopantes entre ambos discursos: el
documental Agridulce no describe lo que le sucede al grupo de inquilinos (perso-
najes de ficcion) de la pelicula de Cabrera, sino lo que le sucede a una familia real,
Los Herrera, quienes compraron una casa al occidente de Bogota bajo las condi-
ciones de un crédito bancario de usura; en el que pagaron varias veces el costo
original de la casa pero nunca pudieron concluir el crédito, y el banco decidi6 re-
matar la casa. En esta oportunidad el demandante no es Holguin, sino un banco,
pero el resto de operadores es el mismo: un juez y el cuerpo policial; es decir, la
representacion del sujeto colectivo profesionales que desalojé a los inquilinos es
muy similar al de los funcionarios y policias que desalojan a la familia Herrera en
el mundo real. Los inquilinos padecieron tres intentos de desalojo, los Herrera so-

portaron siete.

En la pelicula los inquilinos optan por no recurrir a la violencia, con el precedente
del nifio muerto, temen por la vida de los miembros de su comunidad; en el docu-
mental, los Herrera acceden a desalojar cuando ven que sus nietos corren peligro
en el forcejeo contra la fuerza publica. En la cinta de ficcion los inquilinos se llevan
partes de la casa a cuestas como la bafiera de Gabriela, en el caso del documen-
tal los Herrera también se llevaron lo que pudieron de la casa, esta vez optaron
por desarmar la cocina y llevarsela completa para armarla en su nuevo destino. En
la pelicula, los inquilinos compran un lote de caracteristicas semiurbanas, no es un
sector urbano consolidado; en el documental, la familia Herrera luego del desalojo

debe asentarse en una zona rural, porque no cuenta con los medios para costear-

'°7 Descripcién del documental Agridulce de John Velazquez, publicado en el canal de YouTube del

programa “En Orbita” del canal institucional Sefial Colombia. 2013. Recuperado en:
https://lwww.youtube.com/watch?v=uXHhlnwcyFc
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se una casa en la ciudad de Bogota. Al final de La estrategia del caracol, los inqui-
linos celebran en el nuevo lote el éxito de su estrategia y el fortalecimiento de sus
lazos como comunidad; en el documental Agridulce, la familia Herrera al final, ins-
talados en una nueva casa rural hacen una reunion familiar donde son visitados
por hijos y nietos y comparten un sancocho, donde se ve la misma cocina reinsta-

lada en la nueva casa.

Aunqgue estas similitudes en ambas peliculas, evidenciadas en una mirada superfi-
cial sobre este discurso documental, podrian ameritar un estudio posterior que
establezca mas recurrencias entre estos y otros discursos que aborden el tema de
la relacion entre el sujeto y su espacio de habitacion. Sin embargo, las recurren-
cias halladas y descritas brevemente entre ambos discursos filmicos en relacion a
la similitud de: figuras, estados iniciales, estados finales, y acciones emprendidas
por sujetos colectivos semejantes, son evidencias de la vigencia del discurso filmi-
co enunciado. El hallazgo de rasgos recurrentes, ain mas, si uno de los discursos
es de caracter documental y mas actual, reafirmaria la permanencia en el tiempo
de una forma de vida colombiana en donde coexisten grupos de actores sociales
que evidencias relaciones tensivas entre la expropiacion y el arraigo, y donde los
mas vulnerables buscan reafirmar su dignidad, en un espacio sociocultural adver-

so para ellos.

Con el analisis desarrollado hasta aqui se evidencia que las practicas significan-
tes, entendidas como practicas culturales, como afirma Fontanille*®®, son cursos
de accion abiertos en sus posibilidades de desarrollo en el quehacer de la vida
cotidiana o en la praxis cultural, pero con necesidad de proveer de sentido a la
accion y en relacion con estilos estratégicos coherentes, recurrentes, suficiente-
mente poderosos al punto que influyen, como se observa en la vida que determina

la construccion de los discursos filmicos colombianos, para influenciar todas las

%8 Fontanille, Jacques. (2013). “Medios, regimenes de creencia y formas de vida”, en: Revista

Contratexto, Universidad de Lima, N° 21, pp. 65-82.
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practicas y todas las manifestaciones de un grupo social y cultural. Esto es, en
suma, un principio de coherencia de la arquitectura semiética de la cultura que
converge en la forma de vida, de la que se aborda el andlisis a modo de conclu-
sion de esta investigacion en las paginas siguientes. Las interacciones e intercam-
bios de practicas significantes permiten instaurar un nosotros de referencia cultural

189 'se podria decir que

y, en el caso de Colombia, como expresan Rosales y Pardo
esta definido por una vocacion social, politica y juridica expresada discursivamen-
te como la solidaridad como mandato y proyecto inacabado, por lo que los disposi-
tivos culturales deberian ser destinados a legitimar la fuerza, la estabilidad y la

creencia en la dignidad, a pesar de la contradictoria realidad.

1% ROSALES, PARDO, op. cit.

228



4. CONCLUSION: LA FORMA DE VIDA COLOMBIANA Y LA ESTRATEGIA DEL
CARACOL

El nivel de las formas de vida, segun el diagrama (Fig. 2) de los niveles de inma-
nencia del objeto significante (objeto semiotico), es el mas envolvente y abarca los
estilos estratégicos mediados por el ethos y el comportamiento de los sujetos en el
universo representado. Al respecto, es pertinente recordar una acepcion de las

formas de vida, descrita por Fontanille en uno de sus articulos mas recientes:

Finalmente, se puede hablar de forma de vida cuando se identifican estilos estraté-
gicos coherentes, recurrentes, relativamente independientes de las situaciones te-
maticas y suficientemente poderosos para influenciar todas las practicas y todas las
manifestaciones semidticas de un grupo o de un tipo social y cultural. La coherencia
es la propiedad central de las formas de vida, pero una coherencia bien particular;
en efecto, un texto es coherente desde que los mismos contenidos de significacion
son repetidos en muchos lugares del despliegue textual; asimismo, una practica es
coherente si conserva a lo largo de su curso el mismo objetivo; pero se trata ahi de
la coherencia «horizontal», entre contenidos de la misma naturaleza y sobre un
mismo nivel de analisis. Una forma de vida obedece en cambio a un principio de
coherencia «vertical», en un doble sentido: por el lado de los niveles de expresion,
se observa una coherencia entre el tratamiento de los signos, de los textos, de las
practicas y de las estrategias integradas a la forma de vida; por el lado de los nive-
les de contenido, se observa igualmente una coherencia entre los valores, los esti-
los, los roles, las cualidades sensibles, los ritmos, los regimenes temporales y las
pasiones. Esta coherencia vertical de las formas de vida es, de hecho, una fuerte
congruencia entre todas las opciones operadas sobre los diferentes niveles y sobre
los diferentes tipos de contenidos que participan en una misma forma de vida.*™

De acuerdo a lo anterior, e interpretando a Fontanille, se puede establecer que las
formas de vida son el nivel de integracién de todos los planos del modelo; en ellas
se incorporan e incluyen los signos, textos, objetos, practicas y estrategias, a tra-
vés de estos niveles y de su articulacion con las formas de vida (nivel mas envol-

vente) se establecen los valores y principios que respaldan la coherencia en todos

1 FONTANILLE, Jacques. Medios, regimenes de creencia y formas de vida. Francia: Universidad

de Limoges. Per(: Revista Contratexto N° 21. Universidad de Lima, 2013 p. 71. [Traduccién: Oscar
Quezada Macchiavello]. Recuperado en: http://www3.ulima.edu.pe/Revistas/contratexto/v21/
04%20-%2021.pdf

229


http://www3.ulima.edu.pe/Revistas/contratexto/v21/

los planos de la inmanencia. A partir de estos niveles en la forma de vida hallamos
actitudes y expresiones simbdlicas, que influyen en los sentidos, y contribuyen a la
toma de posiciones axioldgicas, en este sentido, las formas de vida son constitu-
yentes de la semiosfera; en una sociedad determinada son ellas las que albergan
las diferentes formas del ethos, y las diferentes posibilidades de experimentar los

valores.

Es importante sefialar que en el texto enunciado de la pelicula se representan
formas de vida, pero la pelicula, como texto, a su vez, estd integrada a una forma
de vida que la ha determinado tanto estratégicamente como en la apariciéon de la
obra en una practica social: en este caso; la creacion, realizacion y distribucion de
obras cinematograficas en el universo sociocultural colombiano. Precisamente uno
de los objetivos especificos del presente estudio es establecer la relacién entre el
contenido del filme y la inteleccion que este hace de la probleméatica de conflictos
sociales en el momento de produccién y en la escena practica contemporanea

donde su circulacién como bien de intercambio simbdlico se hace posible.

Al respecto, el discurso cinematografico ha sido analizado de modo que se evi-
dencien las relaciones de inmanencia y de pertinencia entre lo que lo constituye
internamente y lo que lo determina como objeto cultural. Frente a lo cual, puede
decirse que el proceso de realizacion de una pelicula como objeto cultural en el
universo colombiano es complejo porque depende de diversos factores que afec-
tan las diferentes etapas de la produccion, entre ellas conseguir la financiacion, ya
sea a través de fondos estatales, fondos extranjeros o de productoras de cine pri-
vadas nacionales o extranjeras. Una vez finalizada la pelicula es exhibida como
bien cultural en salas de cine y su tiempo de exhibicion depende del nimero de
espectadores que asistan a las funciones. Actualmente una pelicula puede durar
poco menos de una semana en exhibicién. Sin embargo, hay peliculas que no lo-
gran un numero de espectadores considerable o nunca llegan a salas, es impor-

tante sefialar, que aunque en la actualidad la ley de cine asegura recursos anuales
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para un volumen importante de produccion cinematografica nacional, la exhibicion
de estos bienes culturales no siempre es viable porque depende de empresas de
exhibicion privadas, que censuran los contenidos o exhiben las peliculas naciona-
les por poco tiempo, en parte porque su prioridad es programar cine extranjero
que es mas taquillero y a través de él obtienen mayor ganancia en poco tiempo.
Las peliculas que no llegan a salas, se distribuyen por otros medios, ya sea a tra-
vés de la television o la web, como el caso del documental Agridulce, que no estu-

VO en cines, su estreno fue en la television estatal.

El caso de La estrategia del caracol, es algo atipico porque fue vista en salas por
un ndmero importante de espectadores y después de 20 afios sigue siendo vista
en las emisiones de television o en los diferentes portales donde esta alojada en la
web, lo que evidencia su vigencia, la cual parece fortalecerse, en parte porque la
pelicula con el paso del tiempo se ha consolidado en el universo cultural como
bien cultural importante que refiere a la representacién desde la ficcion de la se-
gregacion y la desigualdad, enmarcada en un género cinematogréafico que alterna
la comedia y el drama. En este sentido la pelicula estudiada evidencia a través de
sus métodos de produccion y de las diversas formas de exhibiciébn que pertenece
a una forma de vida que retne a un grupo de actores sociales compuesto por ar-
tistas y realizadores audiovisuales que aunan esfuerzos en pro de la generacion
de textos filmicos que representen hechos y problematicas latentes que afectan a
un volumen importante de la poblaciéon colombiana. Los artistas crean e improvi-
san diversas practicas y estrategias para que estos objetos puedan exhibirse y
consolidarse como bienes culturales de intercambio social, en algunos casos, sin
esperar una retribucion econémica (véase el caso de Retratos en un mar de menti-
ras). Sin embargo, parte de estos contenidos, urgentes y necesarios para entender
a partir de estas representaciones los problemas de la nacion, no reciben una res-
puesta por parte del publico colombiano, que a veces busca en contenidos fora-

neos Unicamente entretenimiento.
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La estrategia del caracol como pelicula nacional en el marco de esta forma de vi-
da, logra generar en el publico colombiano un sentido reflexivo respecto a los pro-
blemas representados del desarraigo y la segregacion desde una perspectiva hu-
moristica; es decir, que la pelicula, a diferencia de otras obras mas contempora-
neas, logra una conexién importante con el publico colombiano (desde la perspec-
tiva semidtica el enunciatario presupuesto) precisamente porque construye en
ellos a través del texto enunciado el sentido del humor y desde alli predica sobre
el problema del desalojo. En suma, puede afirmarse que en esta forma de vida
colombiana los discursos filmicos que a través de la comedia construyen repre-
sentaciones de los conflictos presentes en el universo nacional perduran méas en la
memoria cultural colombiana y son convocados por nuevas generaciones de suje-

tos que se interesan en el intercambio de la pelicula como bien cultural.

Un segundo objetivo planteado en este estudio consiste en establecer cémo se
representan las tensiones axiolégicas relacionadas con las relaciones de actores
sociales en el relato cinematografico. En otros términos, se trata de investigar la
dotacién de valores que se da al problema social representado en el relato cine-
matografico y el cdmo se construye esa representacion en el discurso cinemato-
grafico. A partir del andlisis figurativo en el discurso filmico se evidencian unas
figuras antropdnimas, espaciales y temporales; tematizadas como dos sujetos co-
lectivos, inquilinos y profesionales de acuerdo a su aspecto, profesidén y expresion
oral, que se hallan en una misma dimension espacio-temporal: la ciudad de Bogo-
ta a comienzos de la década de los 80.

Ambos sujetos se proyectan hacia un mismo objeto valor, situacién que evidencia
un programa narrativo de prueba o donde existe la relacion polémica de dos suje-
tos en pos del mismo objeto, la Casa Uribe. El analisis pasional realizado en el
enunciado, determina que este mismo objeto encarna valores distintos para los
sujetos colectivos: para los inquilinos la casa encarna el apego al espacio, el arrai-

go como pasion detonante que los proyecta a un programa colectivo de busqueda
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de la dignidad; para los profesionales, la casa encarna un apego econdmico, la
avaricia como pasion detonante que los proyecta en un programa de expropiacion
de los inquilinos para poder realizar un intercambio comercial con el bien. Final-
mente, los inquilinos acceden al desalojo, pero se llevan consigo la casa a cuestas
para reconstruirla en un nuevo lote, hecho que les permiten proyectar un arraigo
simbdlico a través de estos elementos como memoria del lugar y de los nexos co-
munitarios que tuvieron que dejar, aunque el hecho de poder armar todos juntos
un nuevo techo les devuelve la dignidad. La accion de arrancar la casa sorprende
a los profesionales, quienes pierden fisicamente el objeto valor. Al no tener un
bien para intercambiar, su programa narrativo se virtualiza, pero al ser poseedores
de capital econémico y cultural, su supervivencia o dignidad no depende del cum-
plimento de este programa, simplemente el avaro, corruptor de la ley, no loga la

conjuncién con el objeto valor.

El relato se produce y representa un medio en que los sujetos (inquilinos) intentan
resolver dignamente la existencia, lo que corresponde con el proyecto nacional
colombiano, pero ante ello, se levanta, con todas las estrategias y enmascara-
mientos posibles, el cinico que, en términos de la semidtica de las pasiones, es un
actante anti-axiologico y que, para satisfacer su inconformidad, no cuestiona el
orden social de manera critica, sino que atenta directamente contra €l y lo agrede
violentamente, lo deteriora y recurre a lo que el mismo orden social le aporta para
emplearlo en el deterioro y el dafio. De esto se desprende que la pelicula no solo
representa una serie de problematicas sociales y humanas de la sociedad colom-
biana y latinoamericana, sino como las alternativas de solucién quedan aplanadas

si no existe un proyecto de raz6n comunitaria.

La estrategia del caracol se plantea como un problema de investigacion cuyo obje-
to central es analizar, desde la perspectiva semidtica, las formas de vida colom-
biana enunciadas en este discurso audiovisual, basadas en una axiologia cons-

truida sobre la hipoétesis del arraigo como razén de lucha de los actores vulnera-
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bles socioecondmicamente y que resisten al desalojo ejecutado por la alianza en-
tre actores del Estado y de la burguesia. A partir del analisis semiético realizado
se evidencia la forma de vida colombiana representada en el enunciado de la peli-
cula, en ella coexisten unos actores sociales que pertenece al ambito formal del
universo sociolectal, y que valoran la expropiacion y el desarraigo como mecanis-
mos efectivos para segregar y desplazar a otros actores sociales mas vulnerables,
ademas de sancionarlos de manera disférica o peyorativa por su aspecto figurativo
y su escaso capital econdémico y sociocultural. Esto les permite a los actores socia-
les poderosos retener bienes econémicos evitando que circulen en la sociedad, y
de paso seguir acumulando poder. El segundo grupo coexistente en esta forma de
vida se encarna en los protagonistas del relato, un grupo de sujetos que debido a
Su escaso capital econémico y sociocultural son limitados por el ambito informal de
la sociedad, sus roles sociales se desarrollan alli, incluso esta situacién obliga a
algunos de ellos a ejercer actividades ilegales para subsistir. Este grupo de acto-
res sociales, menos poderoso, valora el arraigo y la apropiacion como mecanis-
mos legitimos para acceder a un lugar en el mundo (en este caso la sociedad co-
lombiana), y poder establecer sus raices y desarrollar lazos de comunion, elemen-
tos vitales para llevar a cabo su proyecto de vida en situacion de vulnerabilidad de

una manera digna.

Los actores sociales mas cercanos al poder utilizan y se valen de estrategias para
acceder a los bienes a los que se proyectan. La primera de ellas es el cinismo, a
partir de su aspecto figurativo que involucra atuendos formales y pulcros, y de sus
diversos roles sociales, empresarios o profesionales, exigen y demandan ser tra-
tados con una suerte de sumision por parte del resto de actores sociales que no
pertenece a su circulo de poder, situacién que se ha instalado en la cultura colom-
bina y se evidencia en el discurso filmico, en donde los actores que conforman el
sujeto colectivo profesionales son llamados homogéneamente como “doctores”, el
doctor Holguin, el doctor Mosquera...etc. Lo que configura en la representacion un

fenédmeno social presente en la sociedad colombiana denominado como doctoritis,
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gue es la costumbre del colombiano de llamar doctor a cualquier persona que por-
ta un atuendo formal, aun desconociendo si el sujeto cumple con los atributos

académicos para ser llamado doctor.

El sentido cinico se configura cuando desde esta posicion los actores sociales
presionan a las instituciones y a los demas grupos sociales para exigir sus dere-
chos y proyectan simulacros de ética y bondad hacia el ambito social, pero simul-
taneamente, operan en ellos programaciones para corromper el estado y la ley, a
través de su poder econémico y social, en funciéon de sus objetivos individuales;
acciones gque en todo caso van en detrimento de los actores sociales mas vulne-

rables y de la misma institucionalidad del estado.

Los actores sociales menos poderosos operan desde la informalidad y en una si-
tuacion de desamparo en cuanto al reconocimiento de sus derechos por parte del
aparto juridico y legal, debido al poder corruptor del grupo social mas poderoso,
situacion que los arroja a sobrevivir a través del rebusque, término que describe la
estrategia del colombiano para conseguir por sus propios medios su sustento ali-
menticio y el techo para dormir. Precisamente, en una de las primeras lineas de la
pelicula, el narrador afirma que su situacion se debe a dos motivos fundamentales:
la injusticia de la justicia; y segundo, la falta de estrategia de la clase inquilinal. La
primera parte de la frase confirma en el discurso el desamparo legal de estos acto-
res sociales, la segunda hace un llamado a los mismos actores a que se unan y
generen estrategias, alternativas propias para solucionar sus problemas ya que el

proyecto del estado no es operativo.

Consecuentemente, la forma de vida colombiana representada en el film no es
ajena ni a la realidad de la década de los 80 ni a la realidad de hoy, donde el
desahucio, el desplazamiento y el abandono de los que luchan por la dignidad ya
no se representa en un régimen de pura ficcién cinematogréfica, sino en documen-

tales como “Agridulce”. Esto hace constar que la forma de vida colombiana no esta
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determinada por un valor o principio fundante ya incorporado por todos los actores
sociales, como el proyecto de dignidad, defendido por los inquilinos de la casa en
disputa, que entra en crisis ante los faciles valores negativos que contravienen el
proyecto consensuado. Ante esto, La estrategia del caracol, para cargar con la
casa a cuestas, no es mas que un mero grito esperanzado ante unas fuerzas que

parecen aniquilarlo.

A partir de los resultados de este andlisis semiotico resta hacer explicitas las ex-
pectativas de investigacién futura en torno a representaciones culturales que
aborden el arraigo y el desarraigo como expresiones segregadoras en funcion de
espacios urbanos y rurales en la cultura colombiana en donde parecen coexistir
dos formas de habitar el territorio: la formal y la informal, formas que consolidan
espacios simbdlicos como mecanismos de una clasificacion cultural, a todas luces
injusta, entre ciudadanos dignos e indignos; frente a lo cual cabria la pregunta so-
bre la suerte del proyecto de igualdad social como mandato estatal, y del deber
ético de los diferentes actores sociales por incorporar el valor de la dignidad para
todos los sujetos que habitan el territorio colombiano. Este tipo de investigaciones
desde una perspectiva semibtica contribuirian a la elaboracién de metarepresen-
taciones de la cultura que arrojen luces sobre las causas del distanciamiento entre
el proyecto de dignidad expresado en la carta constitucional y la materializacion de

este mandato en la sociedad colombiana.
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ANEXOS

ANEXO A. Secuencialidad del discurso filmico La estrategia del caracol, con

171
S.

Tiempo presente del relato.

el orden de los tiempos tal y como el relato es enunciado.

ACCION RELATADA

Ext./dia/Cerros surorientales de Bogota. El periodista
registra el desalojo que esta ocurriendo al suroriente de
Bogota, entrevista a Gustavo Calle Isaza, uno de los
afectados y quién sera el narrador de la historia.

Ext./dia/calle Casa Uribe. Se est4 desarrollando la
accion judicial de desalojo de la Casa La Pajarera, ubi-
cada junto a la Casa Uribe, Juez anuncia a los inquilinos
que deben desalojar, mientras tanto van llegando los
refuerzos policiales.

Int./dia/juzgado Juez Diaz. El abogado Romero esta en
el juzgado del Juez Diaz y se entera de la diligencia de
desalojo de La Pajarera que se esta llevando a cabo.

Ext/dia/calle Casa Uribe. Accion del desalojo de la
Casa La Pajarera, tiene un desenlace violento donde
fallece un menor. Romero alcanza a llegar y es testigo
del hecho junto a su colega de la contraparte el Dr.
Mosquera

Ext./noche/calle Casa Uribe. Inquilinos de ambas ca-
sas y vecinos van en una procesion liderada por Fray
Luis, para velar el cadaver del menor fallecido. Romero,
trinidad y Gloria hablan sobre las posibilidades juridicas
que ellos tienen para defenderse.

Int./noche/Casa Uribe; Habitacion Léazaro y Eulalia.
Eulalia le cuenta a Lazaro sobre la muerte del nifio.
Lazaro yace en su lecho inmovil y con los ojos cerrados,
Eulalia se acerca a su pecho para escuchar si aun respi-
ra.

Int./noche/Casa Uribe. Romero y Jacinto entran desde
la calle al patio central, estan hablando de qué hacer,

171

najes).

Secuencia.
12 pe ruptura temporal o marca de continuidad temporal (Truco que hace sentir que se cambid de
tiempo: un simple negro en la pantalla, una indicacion linglistica, figuras de la moda de los perso-
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FIGURA TEMPORAL"?

Las figuras de espacio, sujetos
y sus atuendos, clima, entre
otras, ubican el relato en el
suroriente de Bogota en los
afios 80. La secuencia termina
en un fundido a negro y un
flashback (seis afios atras
aproximadamente)

Tiempo pasado del relato.
Corte directo, cambio de espa-
cio

Corte directo, cambio de espa-
cio

Corte directo; Cambio de tiem-
po (de dia a noche)

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio



171
S.

10

11

12

13

ACCION RELATADA

Romero dice que opta por la ley, Jacinto, mas pesimista
dice que entonces tocara buscar para donde irse. Eula-
lia llega y los interrumpe, Romero le pide un momento,
le pregunta a Jacinto sobre qué ganaran haciendo lo
que él dice, Jacinto responde que la dignidad, y le dice a
Romero que crea més en las personas y menos en las
leyes, luego se va. Eulalia le dice a Romero que no sa-
be si Lazaro aun esta vivo. Romero llama al paisa y se
van hacia el cuarto de Eulalia.

Int./noche/Casa Uribe; Habitacién Lazaro y Eulalia
Eulalia llega a su habitacion con Romero y El “paisa”
(Gustavo Calle Isaza) el mismo narrador, quien se acer-
ca al cuerpo de lazaro que yace recostado en la cama, y
le explica a Eulalia como hallar el corazon de él, para
escuchar si aun vive, ella se agacha y los escucha, en-
tonces se alegra

Ext./dia/Casa Uribe Aun es muy temprano, de la Casa
Uribe sale Arquimedes a entrenar en su bicicleta, al
mismo tiempo llega Gabriela, se saludan, él se va y ella
entra a la casa, pasa por el patio, y va hasta su habita-
cion en el segundo piso. (se escucha la cancion “torea-
dor” de la 6pera Carmen.

Int./dia/Casa Uribe; Habitacion Jacinto La musica
proviene de este cuarto, de un tornamesas donde rueda
un disco de vinilo, Jacinto esta en pijama, cantando y
siguiendo la musica mientras termina de hacer una ma-
queta que parece de la manzana donde se ubica la ca-
sa.

Int./dia/Casa Uribe; Habitacion Gabriela Gabriela esta
sentada frente al espejo, tiene el magquillaje corrido y
una expresion de decepcion, se quita los aretes.

Int./noche/Casa Uribe En el patio central se muestra el
movimiento de la casa en la mafiana, Gustavo Calle
Isaza, saca a Lucero, su culebra, la cuelga de un arbol
del patio, el “zorro” entra con su caballo, Jacinto pasa
hacia el bafio, Dofia Trinidad le grita desde su ventana a
Gustavo para que guarde su mascota, este le discute, el
caballo se asusta, Gabriela grita desde su ventana que
dejen dormir.

Int./dia/Casa Holguin La casa de Holguin es amplia,
campestre, iluminada y lujosa, esta ubicada sobre los
cerros nororientales de la ciudad, desde alli se ve parte
de ella. Dos guardaespaldas estan afuera en el mirador,
Holguin habla por teléfono, Mosquera llega con Matati-
gres, el jefe de seguridad de Holguin. Holguin le recri-
mina a Mosquera sobre la operacion de La Pajarera, le
advierte que con la muerte del “carajito” puso en sobre

246

FIGURA TEMPORAL"?

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (Elipsis)

Pequefias elipsis durante la
narracion de la secuencia.
Corte directo; cambio de espa-
cio.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio
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S.

14

15

16

17

18

19

20

ACCION RELATADA

aviso a los inquilinos de la Casa Uribe que es la casa
que mas le interesa porque la puede vender bien por su
valor patrimonial. Le exige a Mosquera que no en un
mes sino en tres dias le entregue la casa. Mosquera
dice que tendrian que hablar con el juez

Int./dia/Juzgado Romero llega al juzgado, Don Mauro,
el secretario del juzgado le dice que hay noticias, pero
que ahora no puede hablar. Romero sale a la calle y
consigue un nifio embolador que va a buscar al secreta-
rio con el pretexto de que una mujer “mona” lo esta es-
perando en el café Roma

Int./dia/Café Roma El secretario llega al café buscando
la supuesta mujer, Romero lo llama y se disculpa, Don
Mauro le informa que Mosquera presioné la entrega de
la casa, que el juez dictara los autos para la correspon-
diente diligencia lo méas pronto posible

Int./dia/Casa Uribe; Habitacién Lazaro y Eulalia Ro-
mero conversa con Lazaro y Eulalia, les dice que mafia-
na los iran a desalojar, pero que el estado de salud de
Lazaro puede servir para frenar la diligencia. Eulalia le
da las gracias.

Ext./dia/Casa Uribe El juez Diaz, Mosquera, y demas
funcionarios estan frente a la Casa Uribe, los inquilinos
esperan afuera, el Juez comienza a leer la diligencia y
pregunta si alguien se opone, Romero pide la palabra e
indica que segun lo estipulado en el numeral 8 del ar-
ticulo 434, en la casa reside una persona enferma en
grado peligro de muerte si se llega a desalojar, la cual
responde al nombre de Lazaro Eccenomo Mora Blanco,
nacido en Filandia, Quindio, el juez verifica la cédula y
entra a la casa a verificar el estado de salud del ciuda-
dano, mira a Mosquera y le dice que tiene las manos
atadas, suspende la diligencia.

Int./dia/Casa Holguin Holguin esta en el amplio mirador
de su casa, tiene un arco de tiro profesional y esta prac-
ticando tiro al blanco, Matatigres le lleva el teléfono
inalambrico, es Mosquera, le informa que la diligencia
se canceld, Holguin se molesta y arroja lejos el teléfono.

Int./dia/Casa Uribe; Habitaciéon de Jacinto Jacinto le
muestra a Romero la maqueta del mecanismo de po-
leas.

Int./dia/Juzgado Mosquera le habla al juez de una invi-
tacion a almorzar que le quiere hacer el Dr. Holguin, el
secretario le indica al juez que llegdé Romero, el juez le
dice que lo notifiqgue de una vez, le informan a Romero
gue tienen diez dias para desalojar la casa.
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FIGURA TEMPORAL"?

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (Elipsis)

Pequefias elipsis en la secuen-
cia. Corte directo; cambio de
espacio.

Corte directo; cambio de espa-
cio.

Corte directo; cambio de espa-
cio.

Corte directo; cambio de espa-
cio.
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21

22

23

24

25

26

27

ACCION RELATADA

Int,/noche/Casa Uribe Romero esta reunido con todos
los inquilinos en el patio central de la casa, les dice que
no se pudo demostrar la posesién legal del inmueble por
parte de Dofa trinidad porque la contraparte elimind las
pruebas, y les informa que tienen diez dias para desalo-
jar. Jacinto les explica el plan de la estrategia.

Ext./dia/Cerros surorientales de Bogota Gustavo
Calle Isaza, camina por la calle entre los enceres de las
familias que estan siendo desalojadas, dice que la estra-
tegia de Jacinto era una verdadera estrategia, pero im-
posible de llevar a cabo en diez dias, se debatian entre
la confusion y la duda.

Ext./dia/oficinas abogados en el espacio publico
Romero esta sentado en la calle, bajo un parasol y fren-
te a una mesa, conversa con Justo sobre la estrategia,
dice que Jacinto debe convérselos a todos para em-
prenderla.

Int/dia/teatro Jacinto estd en el teatro donde trabaja
como tramoyero, alli llega Dofia Trinidad y Gabriela,
Jacinto le muestra el mecanismo de carga de las tramo-
yas para explicarle a trinidad su estrategia, con el objeti-
VO que esta acceda, ella le dice que lo consultara con
las animas del purgatorio

Int,/noche/Casa Uribe Jacinto, romero y los demas
inquilinos hablan sobre qué acciones deben tener en
cuenta para el proyecto. Dofia Trinidad grita milagro, en
Su cuarto se aparece una figura en un muro que parece
ser una virgen, todos los inquilinos comienzan a rezar y
ella le dice a Jacinto que debe contarle al padre, le dice
gue guarde discrecion.

Int./dia/ Casa Uribe — habitacién Trinidad El fray Luis
esta inspeccionando el muro de la supuesta aparicién
de la virgen, Gabriela lo acompafa, parece que se gus-
tan. Afuera en el pasillo Romero y Jacinto conversan
sobre el evento, Jacinto concluye que aunque él no cree
en eso, es un milagro que la virgen se haya aparecido,
ella probara el aparato. Con este argumento logran con-
vencer a Trinidad de acceder a la estrategia bajo dos
condiciones: i) que la virgen salga primero; ii) que todo
el proceso lo pongan bajo su bendicion.

Ext./dia/Cerros surorientales de Bogota Gustavo
Calle Isaza, le explica al periodista cémo comenzé el
trabajo de los inquilinos por grupos y tareas especificas,
se ven las imagenes de los inquilinos trabajando.
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FIGURA TEMPORAL"?

Corte directo; cambio de espa-
cio y tiempo (Flashforward) el
relato vuelve al tiempo presen-
te donde esta el narrador, Gus-
tavo Calle Isaza, siendo entre-
vistado por el periodista.

Tiempo presente del relato.

Corte directo, la voz del narra-
dor se sobrepone a la imagen
de la siguiente secuencia (co-
mo método de pegue o0 articu-
lacién entre dos secuencias de
distintos tiempos en el relato)

Tiempo Pasado del relato

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio y tiempo (elipsis)

Corte directo; cambio de espa-
cio y tiempo (flashforward)

Tiempo Presente del relato.
Sobre la imagen del presente,
se corta al resumen del proce-
so de trabajo de los inquilinos
(pasado) narrado por Calle
Isaza. Corte directo; cambio de
espacio
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28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

ACCION RELATADA

Int./ dia/ Casa Uribe. El padre Luis llega a la casa, Ga-
briela lo distrae en su cuarto para que no descubra lo
que hacen los inquilinos, alli le dice que no tiene casi
amigos. El fray escucha los ruidos y se dirige al patio,
descubre lo que hacen los inquilinos y decide ayudarlos,
él se convierte en el tesorero de la estrategia.

Ext./dia/calle Casa Uribe Romero va hasta la casa de
la esquina para pedir permiso de guardar las cosas alli

Int./dia/ Casa Uribe Comienza el transporte de las co-
sas grandes, los inquilinos izan la bafiera de Gabriela a
través del mecanismo de poleas, la bafiera viaja en el
aire, sobre los techos, hasta la casa de la esquina, esto
los llena de alegria. Luego Jacinto, Romero y el zorro
van hasta la casa y llevan la bafiera a un lote baldio, al
parecer, al suroriente de la ciudad.

Ext./dia/Cerros surorientales de Bogota Gustavo
Calle Isaza le dice al periodista que que si el “perro”
Romero no se inventaba algo para conseguir un plazo
adicional, al otro dia los sacarian sin misericordia de la
casa

Ext/noche/calle Casa Uribe Don Jacinto prepara unas
bombas caseras al interior de la casa, afuera los inquili-
nos cambian las placas con las direcciones de los pre-
dios.

Ext./dia/calle Casa Uribe Segundo intento de desalojo,
Romero pide verificar la direccion de la casa, el teniente
constata el nimero y no coincide, el juez Diaz suspende
la diligencia, Mosquera amenaza a Romero.

Int./dia/ Casa Uribe Los inquilinos celebran el triunfo
momentaneo, ese mismo dia comienza a mover lo mas
pesado, el muro de la virgen, puertas y ventanas.

Ext./ dia/ oficinas abogados en el espacio publico.
Mosquera y Matatigres secuestran a Romero y le dan
una golpiza, lo arrojan en un basurero en los cerros de
la ciudad, llegan a la estacion de gasolina donde ca-
sualmente trabaja Gabriela, y mandan limpiar el carro,
ellos arrojan una cadena que era de Romero y Gabriela
la recupera.

Ext. /dia/cerros orientales La policia halla el cuerpo de
Romero, parece muerto, pero reacciona.

Int./dia/ Casa Uribe Una de las inquilinas encuentra un
baul con objetos de antiguos de oro.
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Tiempo Pasado del relato.
Pequefias elipsis que dinami-
zan la secuencia. Corte directo;
cambio de espacio.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (flashforward)

Tiempo Presente del relato
Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (flashback)

Corte directo; cambio de tiem-
po

Corte directo; cambio de espa-
cio

Elipsis en la secuencia, termina
en la noche. Corte directo;
cambio de espacio

Elipsis en la secuencia, co-
mienza de dia y termina en la
noche. Montaje paralelo, mien-
tras sucede el secuestro, en
corte directo se ve a Gabriela,
quien deja su vida como prosti-
tuta y se reincorpora como
“Gabriel” a trabajar en una
estacion de gasolina. Corte
directo, cambio de espacio y
tiempo.

Corte directo; cambio de espa-
cio.

Corte directo; cambio de espa-
cio.
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Int./dia/oficina Mosquera Mosquera habla por teléfono
con Holguin le dice que la fecha del desalojo ya esta
fijada, y que el juez Diaz accedi6 a almorzar con él.

Int./noche/ Casa Uribe La policia llega a la Casa Uribe,
traen a Romero alzado y golpeado, los inquilinos lo reci-
ben y lo cuidan.

Int./dia/restaurante japonés Holguin, Mosquera y el
juez Diaz almuerzan en el restaurante, Holguin le cuen-
ta al juez su motivacion por la recuperacion de la casa

Int./noche/ Casa Uribe Los inquilinos estan en una
misa, Jacinto les habla y les dice que intentaran un nue-
vo plazo, si no se da tienen que acelerar el transporte
de cosas.

Int./dia/Juzgado Jacinto y Romero hablan con el juez
Diaz, ellos le dicen que si les da unos dias mas, entre-
garan la casa pintada. El juez les dice que no, ellos ar-
gumentan que la cosa puede salirse de control como en
La pajarera, que les dara hasta el 31 de octubre.

Ext./noche/casa Holguin Mosquera le informa a Hol-
guin a través del cité6fono que el juez aplazo la entrega
de la Casa Uribe, Holguin se molesta y le cuelga.

Int./dia/tienda/Casa Uribe/bomba de servicio Los
inquilinos venden el tesoro hallado, contratan zorreros y
camiones, en la noche los camiones parten cargados
con todos los trasteos. De nuevo en el dia Jacinto com-
pra dinamita y granadas, Jacinto y Romero hablan con
Gabriela para persuadirla y cumpla una misién como
“Gabriela”.

Int./noche/casa Holguin Mosquera le explica a Hol-
guin, a través de una presentacion de diapositivas, c6-
mo serd el operativo del desalojo de la casa Uirbe con el
apoyo de los funcionarios judiciales y policivos. Holguin
lo felicita y le promete darle un negocio si todo sale bien.

Int./noche/Casa Uribe Jacinto les habla a los inquilinos
en el patio central, estan todos reunidos, les dice que
mafiana a las 12 del dia la casa debe estar completa-
mente desocupada y que deben sincronizarse muy bien,
en esos momentos suena un disparo. Suben al cuarto
de Eulalia, ella le acaba de disparar a Lazaro. Todos
reaccionan con comprension. Jacinto le dice que se lo
llevaran junto con el trasteo.

Ext./noche/Cerros surorientales de Bogota Ya ha
anochecido en el lugar donde Calle Isaza conversa con
el periodista, Gustavo le dice que cada uno tenia un rol
en la estrategia que debia cumplir sin vacilaciones, la
suerte estaba echada.

250

FIGURA TEMPORAL"?

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo

Secuencia de varias acciones
consecutivas, separadas con
pequefias elipsis.

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (flashforward)

Tiempo presente del relato

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (flashback)
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Int./dia/Casa Uribe Gabriela se esta maquillando, los
inquilinos empacan partes de la casa en camiones y
carruajes tirados por caballos, Justo esta pintando una
pared, Jacinto ubica cargas de dinamita en el lote de la
casa. Romero le avisa a Gabriela que ya es hora.

Int./dia/oficina de Mosquera Gabriela llega al edificio
de Mosquera, espera que este se suba al ascensor, una
vez alli finge un desmayo, el abogado la ayuda y la lleva
a su oficina, alli ella lo seduce y lo distrae para que él se
olvide de la diligencia o llegue tarde a la misma. Mien-
tras tanto llega el teniente, el juez y los periodistas a la
calle de la Casa Uribe. Desde el interior de la casa Gus-
tavo Calle Isaza observa, tan pronto ve a la periodista,
sale de la casa con la culebra al cuello para llamar la
atencion.

Ext. /dia/ calle Casa Uribe El narrador, Gustavo Calle
Isaza, sale de la Casa Uribe y se para frente a ella con
su culebra “Pirulita” al cuello, la periodista se acerca
para entrevistarlo, él le dice que ella es una de las dam-
nificadas de ese desalojo, hay comienza a narrar una
historia de violencia bipartidista en su pueblo natal, Ya-
rumal, Antioquia, lo cual desencadené un desplazamien-
to de sus habitantes. En acciones paralelas se observa
la llegada de Holguin y sus escoltas a la calle, el tenien-
te le informa del retraso de Mosquera. Holguin manda a
Matatigres a llamarlo. Gabriela continta distrayendo a
Mosquera en su oficina.

Int./dia/Casa Uribe Jacinto y Arquimedes, el ciclista,
contintan colocando dinamita en la parte interior de la
casa, o lo que queda de ella, Jacinto le explica técnicas
para protegerse de la onda explosiva en caso de emer-
gencia. Por sefiales en el relato que narra Gustavo en la
calle, Jacinto sabe que Mosquera aun no ha llegado.
Mientras tanto Mosquera se da cuenta de la hora, y le
dice a Gabriela que debe irse, ella lo sigue, van en el
carro de Mosquera hacia la Casa Uribe, y Hermes los
sigue en su moto.

Ext./dia/calle Casa Uribe Gustavo continua su narra-
cion, Jacinto y Justo discuten sobre le pertinencia de
usar o no las bombas, Jacinto le dice que si esa casa no
sera para ellos, no va a ser para nadie. Mosquera final-
mente llega a la diligencia, inmediatamente Gustavo
Calle comienza a cantar fuerte el himno nacional, Jacin-
to le dice a Romero que es la sefial.

Ext./dia/calle Casa Uribe Gabriela persigue a Mosque-
ra hasta el frente de la casa, frente a todos le dice que
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Secuencia de varias acciones
consecutivas, separadas con
pequefias elipsis.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Montaje paralelo, mientras
Gabriela distrae al Dr. Mosque-
ra en su oficina, en corte direc-
to se ve a Jacinto terminando
de ubicar la dinamita, y la lle-
gada a la calle de la Casa Uri-
be del juez Diaz y el teniente
con los refuerzos. Corte direc-
to.

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato. Corte directo-
cambio de espacio.

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato. Corte directo;
cambio de espacio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
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no es mujer sino es hombre, que se llama Gabriel, Mos-
quera le va a pegar pero Hermes en la moto la rescata.
Holguin se enfurece con Mosquera y le exige que haga
rapido la diligencia, Mosquera le dice al juez que empie-
cen, el juez golpea en la puerta de la casa preguntando
por Romero.

Int./dia/ Casa Uribe Romero le indica a Arquimedes
que es el turno de ellos, le desea suerte, sale a la calle y
saluda a todos, le notifica al juez que él ya no es mas el
apoderado de los inquilinos, que pueden hacer con el
predio lo que les dé la gana, se va caminando rapido
por la calle.

Ext./dia/calle Casa Uribe. El juez ordena abrir la puerta
de la Casa Uribe, sugiere un cerrajero, Mosquera dice
gue, de una vez con la fuerza publica, el juez ordena al
teniente forzar la puerta de la Casa Uribe con el cuerpo
policial, adentro Arquimedes enciende la mecha que
lleva a todas las cargas explosivas. Desde la casa de la
esquina, los inquilinos se marchan con lo udltimo del
trasteo, Justo y Arquimedes suben por una escalera
hacia los techos vecinos. Holguin sonrie al ver a los
policias forzando la puerta de la casa. Suena una explo-
sion se ve desde distintos angulos la caida de la facha-
da, abogados y juez se cubren, los policias corren des-
pavoridos, al fondo de la casa se ve una casa pintada
con un letrero encima que dice: “Ahi esta su hijueputa
casa pintada”

Ext./dia/calle Casa Uribe La explosién cesa, el humo
se disipa, Holguin, Mosquera, Matatigres, el juez y el
teniente quedan aténitos frente a lo que acaba de ocu-
rrir. Holguin mira la frase, mira a Mosquera y se la repite
en gesto de reclamo, se va iracundo y Matatigres tras él.
El teniente le pregunta al Juez qué hacer, el juez le dice
que le pregunte a Mosquera, quien no pronuncia pala-
bra. El juez ordena levantar todo e irse al juzgado, codi-
go en mano, porque debe revisar que hacer en estos
casos. Se escucha la voz del narrador

Ext./noche/Cerros surorientales de Bogota Gustavo
Calle Isaza continua narrandole al periodista la historia
de la Casa Uribe, le dice que hasta ahi llegaron las infu-
las de Mosquera y el fin de esta “gesta epopéyica popu-
lar”, el periodista le hace la pregunta que todo eso para
qué? Gustavo Calle Isaza reacciona un poco malhumo-
rado por la pregunta, y le dice que cémo que para que,
para la dignidad de los inquilinos.
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se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato.

Corte directo; cambio de espa-
cio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamente,
se unen a través de corte di-
recto, y causan el efecto de un
ritmo mas acelerado a esta
parte del relato.

Corte directo; cambio de espa-
cio y de tiempo (flashforward)

Tiempo presente. Se eviden-
cia el paso del tiempo en la
duracion de la narracion del
relato por parte de Gustavo
calle Isaza, cayo la noche, esta
todo oscuro y Gustavo y el
periodista se ven en claroscu-
ro, iluminados por las luces de
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Ext./noche/Cerros surorientales de Bogota. Arqui-
medes escala en su bicicleta el cerro donde esta ubica-
do el nuevo lote, alli es recibido con alegria por todos
los inquilinos, que estan alli reunidos junto con todo el
trasteo y las partes de la Casa Uribe (en audio off se
escucha la noticia del suceso y se informa que la dina-
mita fue detonada por profesionales y que la casa per-
tenece a un holding financiero, lo que indica que Hol-
guin ya la habia vendido o hace parte de este grupo
econdémico. Jacinto le dice a Romero que van a cons-
truir la nueva casa, pero no porque la ley los obligue,
sino porque la necesitan, porque es su ilusion y es por
lo que han luchado toda la vida.
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la calle.

Tiempo pasado. Es el final del
relato, la camara sigue al Ar-
guimedes y luego se abre a un
gran plano general que mues-
tra a todos lo inquilinos reuni-
dos y celebrando y al fondo la
panoramica de Bogota desde
los cerros surorientales.



ANEXO B. Secuencialidad del discurso filmico La estrategia del caracol, con

el orden cronolégico en que los hechos suceden, sustrayendo las figuras
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enunciadas de salto en el tiempo del montaje cinematogréafico.

ACCION RELATADA
Ext./ dia/ calle Casa Uribe. Desalojo casa La Pajarera.

Int./dia/juzgado Juez Diaz. Romero se entera de la dili-
gencia de la Pajarera.

Ext/dia/calle Casa Uribe Desalojo violento de La Pajare-
ra, muere un nifo.

Ext./noche/calle Casa Uribe Velacién nifio muerto.

Int./noche/Casa Uribe — Habitacion Lazaro y Eulalia
Eulalia no sabe si Lazaro aun vive.

Int./noche/Casa Uribe Romero y Jacinto discuten sobre
gué hacer, si los hechos que ellos puedan hacer o some-
terse a la ley.

Int./noche/Casa Uribe — Habitacion Lazaro y Eulalia El
paisa le ensefia a Eulalia como revisarle el pulso a Laza-
ro.

Ext./dia/Casa Uribe Movimiento de la cotidianidad de la
marfana en la Casa Uribe, presentacion de personajes.

Int./dia/Casa Uribe — Habitacién Jacinto Jacinto trabaja
en una magueta en su cuarto

Int./dia/Casa Uribe — Habitacion Gabriela Gabriela esta
sentada frente al espejo, tiene el maquillaje corrido y una
expresion de decepcion, se quita los aretes.

Int./noche/Casa Uribe Movimiento de la cotidianidad de
la mafiana en la Casa Uribe, presentacién de personajes

Int./dia/Casa Holguin Holguin le exige a Mosquera que
no en un mes, sino en tres dias le entregue la casa.
Mosquera dice que tendrian que hablar con el juez

Int./dia/Juzgado Don Mauro, el secretario del juzgado
informa a Romero que el juez dictara los autos para la
correspondiente diligencia lo mas pronto posible.
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Corte directo; cambio de es-

pacio

Corte directo; cambio de es-

pacio

Corte directo; Cambio de
tiempo (de dia a noche)

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio y de tiempo (Elipsis)

Pequefias elipsis durante la
narracion de la secuencia
Corte directo; cambio de -
espacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-

pacio

De ruptura temporal o marca de continuidad temporal (Truco que hace sentir que se cambié de

tiempo: un simple negro en la pantalla, una indicacion linglistica, figuras de la moda de los perso-

najes).
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Int./dia/Casa Uribe — Habitacién Lazaro y Eulalia Plan
para que el estado de salud de Lazaro puede servir para
frenar la diligencia.

Ext./dia/Casa Uribe Primer intento de desalojo de la
Casa Uribe, la situacion de Lazaro frena la diligencia.

Int./dia/Casa Holguin Mosquera, le informa que la dili-
gencia se canceld, Holguin se molesta y arroja lejos el
teléfono.

Int./dia/Casa Uribe — Habitacién de Jacinto Jacinto le
muestra a Romero la maqueta del mecanismo de poleas.

Int./dia/Juzgado Le informan a Romero que tienen diez
dias para desalojar la casa.

Int,/noche/Casa Uribe
Romero les informa (inquilinos) que tienen diez dias para
desalojar. Jacinto les explica el plan de la estrategia.

Secuenciainnecesaria en orden cronolégico

Ext./dia/oficinas abogados en el espacio publico Ro-
mero esta sentado en la calle conversa con Justo sobre
la estrategia, dice que Jacinto debe convérselos a todos
para emprenderla.

Int/dia/teatro Jacinto intenta convencer a Dofla Trinidad
de que acceda a su plan.

Int,/noche/Casa Uribe Aparicion de la virgen en la Casa
Uribe

Int./dia/ Casa Uribe — habitacién Trinidad Jacinto con-
cluye que aunque él no cree en eso, es un milagro que la
virgen se haya aparecido, ella probara el aparato.

Secuencia innecesaria en orden cronolégico

Int./dia/ Casa Uribe El fray escucha los ruidos y se dirige
al patio, descubre lo que hacen los inquilinos y decide
ayudarlos, él se convierte en el tesorero de la estrategia.

Ext./dia/calle Casa Uribe Romero va hasta la casa de la
esquina para pedir permiso de guardar las cosas alli

Int./dia/ Casa Uribe Comienza el transporte de las cosas
grandes, los inquilinos izan la bafiera de Gabriela a tra-
vés del mecanismo de poleas, luego llevan la bafiera a
un lote baldio, al parecer, al suroriente de la ciudad.

Secuenciainnecesaria en orden cronolégico

Ext/noche/calle Casa Uribe Don Jacinto prepara unas
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Corte directo; cambio de es-
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Corte directo; cambio de es-
pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio
Corte directo; cambio de es-

pacio y de tiempo

Corte directo; cambio de tiem-



33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

45

ACCION RELATADA

bombas caseras al interior de la casa, afuera los inquili-
nos cambian las placas con las direcciones de los pre-
dios.

Ext./dia/calle Casa Uribe Segundo intento de desalojo,
Romero pide verificar la direccion de la casa, el teniente
constata el numero y no coincide, el juez Diaz suspende
la diligencia, Mosquera amenaza a Romero.

Int./dia/ Casa Uribe Los inquilinos celebran el triunfo
momentaneo, ese mismo dia comienza a mover lo mas
pesado, el muro de la virgen, puertas y ventanas.

Ext./dia/oficinas abogados en el espacio publico
Mosquera y Matatigres secuestran a Romero y le dan
una golpiza, lo arrojan e|n un basurero en los cerros de
la ciudad.

Ext. /dia/cerros orientales La policia halla el cuerpo de
Romero, parece muerto, pero reacciona.

Int./dia/ Casa Uribe Una de las inquilinas encuentra un
baul con objetos de antiguos de oro.

Int./dia/oficina Mosquera Mosquera habla por teléfono
con Holguin le dice que la fecha del desalojo ya esta
fijada, y que el juez Diaz accedi6 a almorzar con él

Int./noche/ Casa Uribe La policia llega a la Casa Uribe,
traen a Romero alzado y golpeado.

Int./dia/restaurante japonés Holguin y el juez Diaz al-
muerzan, le cuenta al juez su motivacion por la recupe-
racion de la casa

Int./noche/ Casa Uribe Jacinto les dice que intentaran
un nuevo plazo, si no se da tendran que acelerar el
transporte de cosas.

Int./dia/Juzgado Juez les da hasta el 31 de octubre. (8
dias mas)

Ext./noche/casa Holguin Mosquera le informa a Holguin
que el juez aplazd la entrega de la Casa Uribe, Holguin
se molesta.

Int./dia/tienda/Casa Uribe/bomba de servicio Los in-
quilinos venden el tesoro hallado. Jacinto y Romero ha-
blan con Gabriela para persuadirla a que cumpla una
misién como “Gabriela”

Int./noche/casa Holguin Mosquera le explica a Holguin
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cémo sera el operativo del desalojo de la Casa Uribe con
el apoyo de los funcionarios judiciales y policivos.

Int./noche/Casa Uribe Jacinto les dice a los inquilinos
gue mafiana a las 12 del dia la casa debe estar comple-
tamente desocupada. Eulalia le dispara a Lazaro.

Secuencia innecesaria en orden cronologico

Int./dia/Casa Uribe Gabriela se maquilla, los inquilinos
empacan, Justo esta pintando, Jacinto ubica cargas de
dinamita, Romero le avisa a Gabriela que ya es hora.

Int./dia/oficina de Mosquera Gabriela seduce a Mos-
guera mientras la operacion de desalojo comienza.

Ext. /dia/ calle Casa Uribe Gustavo Calle Isaza, sale de
la Casa Uribe y se para frente a ella con su culebra “Piru-
lita” al cuello, la periodista se acerca para entrevistarlo, él
narra su historia de desplazamiento.

Int./dia/Casa Uribe Jacinto y Arquimedes colocan dina-
mita en la casa. Mosquera nota que es muy tarde y le
dice a Gabriela que debe irse, ella lo sigue...

Ext./dia/calle Casa Uribe Gustavo continua su narra-
cion, Jacinto le dice a Justo que si esa casa no sera para
ellos, no va a ser para nadie. Mosquera finalmente llega
a la diligencia.

Ext./dia/calle Casa Uribe Holguin se enfurece con Mos-
quera y le exige que haga rapido la diligencia, Mosquera
le dice al juez que empiecen, el juez golpea en la puerta
de la casa preguntando por Romero.

Int./dia/ Casa Uribe Romero le notifica al juez que él ya
no es mas el apoderado de los inquilinos y se va cami-
nando rapido por la calle.

Ext./dia/calle Casa Uribe El juez ordena al teniente for-
zar la puerta de la Casa Uribe con el cuerpo policial,
adentro Arquimedes enciende la mecha que lleva a to-
das las cargas explosivas. Suena una explosion se ve
desde distintos angulos la caida de la fachada, al fondo
del lote se ve una casa pintada con un letrero encima
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FIGURA TEMPORAL""®

pacio

Corte directo; cambio de es-
pacio y de tiempo (flashfor-
ward)

Secuencia de varias acciones
consecutivas, separadas con
pequefias elipsis.

Corte directo cambio de espa-
cio

Montaje paralelo, Gabriela y el
Dr. Mosquera /Jacinto termina
de ubicar la dinamita/ llegada
del juez Diaz y el teniente con
los refuerzos.
Corte directo

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamen-
te.

Corte directo; cambio de es-
pacio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamen-
te. Corte directo; cambio de
espacio

Secuencia de varias acciones
que suceden simultaneamen-
te.

Corte directo; cambio de es-
pacio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamen-
te.

Corte directo; cambio de es-
pacio

Secuencia de varias acciones
que suceden simultaneamen-
te. Corte directo; cambio de
espacio

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamen-
te.

Corte directo; cambio de es-
pacio
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ACCION RELATADA

que dice: “Ahi esta su hijueputa casa pintada”

Ext./dia/calle Casa Uribe La explosion cesa, el humo se
disipa, Holguin, Mosquera, Matatigres, el juez y el tenien-
te quedan atonitos frente a lo que acaba de ocurrir.

Ext./noche/Cerros surorientales de Bogota Arquime-
des sube en su bicicleta el cerro donde esta ubicado el
nuevo lote, alli es recibido con alegria por todos los inqui-
linos. Jacinto le dice a Romero que van a construir la
nueva casa, pero no porque la ley los obligue, sino por-
gue la necesitan, porque es su ilusién y es por lo que han
luchado toda la vida.

Ext./dia/Cerros surorientales de Bogota El periodista
registra el desalojo que esta ocurriendo al suroriente de
Bogotd, entrevista a Gustavo Calle Isaza, uno de los
afectados.

Ext./noche/Cerros surorientales de Bogota Gustavo
Calle Isaza narra al periodista la historia de la Casa Uri-
be, le dice que hasta ahi llegaron las infulas de Mosque-
ra y el fin de esta “gesta epopéyica popular”, el periodista
le hace la pregunta que todo eso para qué? Gustavo
Calle Isaza reacciona un poco malhumorado por la pre-
gunta, y le dice que como que para que, para la dignidad
de los inquilinos.
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FIGURA TEMPORAL'"®

Secuencia de varias acciones
gue suceden simultaneamen-
te. Corte directo; cambio de
espacio

La camara sigue al Arquime-
des y luego se abre a un gran
plano general que muestra a
todos los inquilinos reunidos y
celebrando y al fondo la pano-
ramica de Bogota desde los
cerros surorientales.

Corte directo cambio de espa-
cio y de tiempo.

Tiempo después (Elipsis)
Las figuras de espacio, suje-
tos y sus atuendos, clima,
entre otras, son figuras que
ubican el relato en el surorien-
te de Bogota en los afios 80.

Corte directo cambio de tiem-
po (elipsis)

Se evidencia el paso del tiem-
po en la duracion de la narra-
cién del relato por parte de
Gustavo calle Isaza, cayo la
noche, estd todo oscuro y
Gustavo y el periodista se ven
en claroscuro, iluminados por
la luces de la calle.



ANEXO C. Roles actanciales, tematicos, figurativos y de las figuras, analizadas con detalle

en la primera parte del sujeto colectivo inquilinos.

ESTRUCTURA TEMATICO —
NARRATIVA
ROIE.JS Roles tematicos
actanciales

S1 sujeto de  Jacinto, el estra-
estado y de | tega, Romero, el
hacer. Destina- abogado, Trini-
dor manipulador | dad, la duefia
legitima, que
manipulan y

S2 sujeto de
estado. Antisu-
jeto

Objeto valor

hacen hacer al
resto de inquili-
nos durante el
desarrollo en la
estrategia

El propietario
aparente y sus

hombres, el
sistema judicial
y policivo.

Dignidad de la
comunidad

ESTRUCTURA FIGURATIVA

Roles
Figurativos

Jacinto el
Romero el sagaz
abogado sin titulo,
Trinidad como la
figura de la madre
desprotegida en la
comunidad, y los
inquilinos en general
quienes son figuras
de roles sociales
informales en el uni-
verso sociolectal
enunciado.

sabio,

Holguin el deman-
dante, Mosquera su
abogado, el juez
Diaz, el teniente y
Matatigres, el guarda
de Holguin.

Casa Uribe, hogar,
espacio social e in-
timo de los inquilinos
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Figuras

Jacinto y su apariencia de sabio
debido a su edad y experiencia,
atuendo, a su cabello y barba
blanca

Gestos de intranquilidad y des-
consuelo en los inquilinos ante
el desalojo

Maqueta, y mecanismo de la
estrategia (andamios, poleas,
sogas)

Atuendo y jerga juridica especia-
lizada de Romero

Expresiones linglisticas y ges-
tuales de desasosiego hacia el
desalojo, pero también expre-
siones de entusiasmo y juabilo
cuando van avanzando en la es-
trategia

Figuras evidentes a partir de sus
profesiones, los espacios de ha-
bitacion y trabajo, atuendos y
objetos de los que se rodean,
autos, tecnologia, entre otros,
que dan cuenta de que estos
sujetos pertenecen a un lugar
privilegiado en la escala social
respecto a los inquilinos.
Expresiones linglisticas y ges-
tuales de prepotencia y poder
hacia su abogado y los inquili-
nos

Expresiones gestuales de des-
aprobacion de los resultados del
proceso.

Acciones cotidianas de los inqui-
linos en la casa

Espacios comunales e intimos al
interior y en las cercanias de la
Casa Uribe: cuadra, calle, patio
interior, habitaciones, bafiera,
muro donde se aparece la vir-
gen, objetos personales y coti-



ESTRUCTURA TEMATICO —
NARRATIVA

S3 sujeto de
estado y de
hacer. Sujeto
destinatario

Inquilinos Desa-
lojados, Propie-
tarios legitimos
de la Casa Uri-
be por posesion
del inmueble
durante mas de
20 afnos

ESTRUCTURA FIGURATIVA

Inquilinos: Dofia
Trinidad, Jacinto,
Romero y demas
inquilinos.
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dianos de los inquilinos.

e Aspecto humilde de los inquili-
nos y sus espacios, no hay lujos
ni elementos nuevos o tecnol6-
gicos en estos espacios intimos
y a la vez semipublicos.

e Gestos de incertidumbre y con-
fusion.

¢ Ruptura de documentos judicia-
les (notificaciones) expedidas
por el juez.

¢ Manifestaciones verbales de
resistencia y desobediencia de
la ley.



ANEXO D. Roles actanciales, tematicos, figurativos y de las figuras, analizadas con detalle

en la primera parte del sujeto colectivo profesionales.

Estructura Tematico — narrativa

Roles
actanciales

Roles tematicos

Estructura figurativa

Roles

Figuras

S1 sujeto de
estado y de
hacer. Destina-
dor manipulador

S2 sujeto de
estado. Antisu-
jeto

Objeto valor

S3 sujeto de
estado y de
hacer.  Sujeto

destinatario

Holguin,  deman-
dante del desalojo,
Mosquera, aboga-
do demandante,
Matatigres,  guar-
daespaldas del
demandante, quie-
nes a su vez coac-
cionan el hacer del
Juez y el teniente
como representan-
tes de las institu-
ciones que deben
impartir justicia.

Desalojados, des-
arraigados, denun-
ciados

Riqueza, la Casa
Uribe puede ven-
derse en un precio
alto por su valor
patrimonial

Propietario aparen-
te - demandante

Figurativos
Holguin, exitoso y
adinerado empre-
sario, Mosquera,
Abogado del Dr.
Holguin, de cos-
tumbres aristocra-
ticas
“Matatigres” y
demas guardaes-
paldas de Holguin
son los que hacen
el trabajo sucio de
Holguin, como el
ataque perpetrado
a Romero.
Inquilinos

Casa Uribe, casa
de antigua, de
aspecto colonial,
amplia, ubicada
en una zona cen-
tral o con un ur-
banismo bastante
consolidado.

Propietario de la
Casa Uribe, vy
legitimo reclaman-
te desde la pers-
pectiva juridica
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-Vestuarios y uniformes formales y
pulcros de jueces, abogados y poli-
cia

-Objetos de la puesta en escena
juridica (escritorio, maquina de es-
cribir, jerga profesional)

-Tiempo: Aceleracion del desalojo a
través herramientas juridicas

-Heridas en el rostro de Romero
como figuras de la violencia ejercida
de Holguin y su abogado hacia Ro-
mero, debido a que logré ganar
tiempo para los inquilinos.

-Atuendos y espacios de vivienda
austeros, ausencia de lujos.
-Diversidad de edades, lugares de
origen, y formas de ganarse la vida
gue dan cuenta de una comunidad
que ejerce oficios y labores en la
esfera informal de la sociedad
enunciada.

-Gestos de incertidumbre y confu-
sion.

-Ruptura de comunicados del juez
por parte de los inquilinos

-Manifestaciones verbales de resis-
tencia y desobediencia de la ley
-Expresiones verbales del Dr. Hol-
guin y Gustavo Calle Isaza sobre el
valor y los elementos que confor-
man la Casa Uribe

-Espacios intimos y publicos de la
casa y objetos importantes en el
relato: La bafiera, el muro donde se
aparece la virgen, tejas y puertas de
madera, como elementos que se
desmontan y simbolizan la casa.
-Vestuario pulcro y con colores y
texturas sofisticadas

-Los espacios que habita son am-
plios, iluminados y confortables ro-
deados de elementos tecnoldgicos



Estructura Tematico — narrativa Estructura figurativa

Roles - Roles .
. Roles teméaticos . : Figuras
actanciales Figurativos

-Gestos despectivos e improperios
verbales hacia su abogado y los
inquilinos
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