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ANIMALIDAD Y ANIMALIZACION EN AMORES PERROS

RESUMEN

Este articulo analiza c6mo en la opera prima de Alejandro Ifdrritu Amores Perros (2001) tanto
mujeres como perros son bienes de consumo para el hombre. Centrdndose principalmente en
la primera de las tres historias planteadas por el director mexicano, este articulo examina la
complicada comodificacién de mujeres y perros como productos que reflejan el estatus de su
poseedor en la Ciudad de México descrita en la pelicula, difuminando las lineas entre persona,
animal y objeto.

PaLaBRas cLAVE: Cine mexicano, estudios de trauma, estudios de género, biopolitica.

ABSTRACT

This article analyzes how in Alejandro Ifdrritu’s premiere film Amores Perros (2001) women
and dogs are both goods for the male consumption. Focusing mostly in the first of the
three stories proposed by the Mexican director, this article tries to examine the complicated
commodification of women and dogs as products that reflect a certain status symbol in the
movie’s Mexico City, blurring the lines between person, animal, and object.

Key worps: Mexican film, Trauma studies, Gender studies, Biopolitics.
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El ano 2001 constituye un resurgir en el mundo del cine mexicano. El éxito tanto
nacional como internacional de la pelicula Amores perros (2000), de Alejandro Gonzdlez
Indrritu, y de Y tu mamd también (2001), de Alfonso Cuarén, marcan una tendencia
que perdura hasta hoy, tal y como resalta Joanne Hershfield, con la unién de Guillermo
del Toro y su Laberinto del Fauno (2006) (Hershfield 171). Los “tres amigos,” como se
les conoce en el mundo cinematogréfico, contintan cosechando renombre con sus obras
desde entonces, con trece nominaciones a los premios Oscar entre los tres directores y
seis estatuillas, entre otros muchos galardones internacionales. Con peliculas situadas
entre la vanguardia cinematogrifica y el amoldamiento a las tendencias estipuladas por el
Hollywood mds conservador, los tres cineastas son demasiado internacionales para Mé-
xico y demasiado locales para el mundo, siendo habitualmente “identified as ‘Mexican’
films even though they have little to do with Mexico in terms of subject or institutional
afhliations, reveal how the term national functions within the rubric of what has come
to be known as a borderless or global cinema” (Hershfield 171). Esta afirmacién se ve
mds claramente reflejada en las obras posteriores de los autores, en las que existe una
apabullante ausencia de no sélo temdtica mexicana sino, también, de su propia realidad
lingiiistica. Prueba de ello es que el idioma en que fueron rodados los films es el inglés.
A todo ello se suma, ademds, la participacion de actores norteamericanos de éxito, vin-
culados a la industria de Hollywood, y cuyo objetivo es alinearse con directores que la
critica sittia al margen del cine comercial. Cada uno con un estilo claramente marcado
—IAdrritu de estética mds violenta y rdpida, Cuarén con fotografia grandiosa y cuidada, y
del Toro con un género mds fantasioso y de ciencia ficcién— “los tres amigos” han sabido
conquistar diferentes nichos del espacio cinematogréfico internacional.

No obstante, si bien los tres realizadores poseen el beneplicito de la critica y de la
taquilla, resalta entre ellos la carrera de Indrritu. Con nueve peliculas dirigidas desde
el 2000 y ganador del Oscar al mejor director durante dos afios consecutivos gracias
a Birdman (2014) y El renacido (2015), el estilo tan agresivo como poético plasmado
bien en tomas cortas en Amores perros, bien en tomas largas en Birdman, ha marcado
tendencia, situando a los cineastas del otro lado de la frontera estadounidense en el
centro de la industria. Con una carrera anterior como publicista en México, la andadura
cinematogréfica de Indrritu se catapulté con su épera prima Amores perros. Situada en la
Ciudad de México, Amores perros es el exponente de cémo la temdtica local posee lectu-
ras susceptibles de ser globales. Las peleas de animales, la superficialidad de las relaciones
amorosas, o la lucha de clases son algunos de los temas que utiliza el director para des-
cribir una Ciudad de México testigo del cambio de siglo, si bien muchos de estos temas
pueden ser extrapolados a otras grandes urbes en general. Asi pues, el objetivo de este
articulo es analizar estos temas tintados en la obra de un cardcter local para estudiar la
visién global de los mismos, utilizando para ello una de las figuras mds relevantes de la
pelicula: el perro. Con la ayuda de este animal y su representacién filmica delimitaremos
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las barreras entre humano y animal, asi como entre objeto y sujeto, de acuerdo con la

conceptualizacién de duchas nociones establecida por Roberto Esposito (2014).

Amores perros describe la situacién social de la Ciudad de México a finales del siglo
veinte. Con una estructura tripartita, describe tres historias de parejas pertenecientes a
diferentes estamentos sociales. La primera narra la historia de amor entre un hombre,
Octavio, y la mujer de su hermano, Susana, centrdndose en cémo Octavio usard todo
lo que tiene a su alcance —en este caso, las peleas de perros— para poder conseguir el
amor de Susana. La segunda es protagonizada por Daniel y Valeria, una pareja burguesa
que atraviesa un momento amargo al perder ella la movilidad de su pierna, debiendo
renunciar a su carrera como actriz y modelo de renombre. Finalmente, la tercera parte se
focaliza en el personaje de El Chivo, un guerrillero que abandoné a su mujer e hija por
la causa, reconvertido en asesino a sueldo, y en su hija Maru, figura fantasmal en el film,
condenada a una bisqueda perpetua, e infructuosa, de su padre. Las tres historias estardn
unidas por un accidente de coche fatidico que marcard el final de la historia de Octavio

y Susana y el comienzo de las otras dos.

Una de las fuertes criticas hacia la obra de Iadrritu se sitda en su uso de la violencia
y en el tratamiento de la misma a lo largo de la pelicula. El accidente de tréfico que da
comienzo al filme, el oficio de Octavio como entrenador de perros, o la historia de El
Chivo como asesino a sueldo, reflejan una situacién precaria de toda la capital en tanto
que territorio sin ley marcado por el crimen y por actos de violencia explicitos que no
contribuyen forzosamente al desarrollo de la trama. El potencial problema reside, por
ende, en una representacién de la ciudad susceptible de alentar, en el espectador ex-
tranjero, una peligrosa generalizacién, al tomar la capital mexicana como exponente de
América Latina como lugar caracterizado por el salvajismo y la violencia. Como recuerda
Sanchez Prado

Si bien serfa absurdo postular que la violencia no es una situacién presente en la vida co-
tidiana de las urbes latinoamericanas, esta categoria nos dice cada vez menos. [...] Aceptar la
violencia como marca identitaria y como signo de representacién de nuestros paises en el merca-
do trasatldntico de signos implica, en el fondo, hacerle el juego tanto al neocolonialismo como
al neoliberalismo operantes en estos discursos. Toda referencia a la violencia deberia ser una
critica de la violencia, una comprensién de sus profundas raices econémicas, sociales y politicas

(Sdnchez Prado, 2005).

La violencia ilustrada en la pelicula y la rapidez de planos hacen que la violencia
forme parte de la estética del director, sin incidir en los temas ilustrados. Como recalca
Hershfield “cinematic violence is never innocent or accidental or merely aesthetic; it has

political implications and effects” (Hershfield 176). Es decir, si el andlisis de la violencia
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en la obra de Indrritu se quedara reducido a un plano meramente estético, con la ausen-
cia del componente politico y social de la misma, seria del todo incompleto.

Las tres historias entrelazadas en la pelicula —Octavio y Susana, Daniel y Valeria, El
Chivo y Maru~, si bien parecen no tener un denominador comtn mds alld de la ciudad
en la que habitan y la violencia que las rodea, poseen un factor que las une: los perros.
Ya sea usados para beneficio personal, para decoracién o como animal de compafia,
las tres lineas argumentales sitian al animal como actor central de la trama. En una
pelicula caracterizada por su musica estridente y sus movimientos de cdmara que, tal y
como describe Poblete, recuerdan a aquéllos de un videoclip musical (Poblete 221), es
interesante que se use al perro como leitmotiv entre tres estamentos diferenciados de la
capital. Mientras que para Octavio, Cofi, su perro, es la respuesta para conseguir huir de
una vida de pobreza, en el caso de Valeria su mascota —Richie— simbolizard un adorno
o incluso la felicidad fugaz entre la pareja. La relacién que tiene Chivo con sus perros es
de diferente naturaleza, dado que él es el lider de una manada en la que la compaiia y el
respeto mutuo son la clave.

La violencia ejercida hacia los animales es de particular importancia en la primera de
las tres subtramas que estructuran la pelicula. En ella, Octavio toma prestado el perro
de su hermano, Ramiro, para asi participar en peleas clandestinas y ganar el suficiente
dinero para escapar con su cunada Susana, que es victima de maltrato por parte de Ra-
miro, tanto fisica como psicolégicamente. Si bien podria analizarse esta historia de odio
y celos fraternales siguiendo el mito de Cain y Abel, en el que un hermano codicia el
bien —Susana— del otro, Octavio actuaria de acuerdo a un cddigo ético propio, dado que,
como sostiene Sdnchez Prado, “sus actos siempre se encuentran en fidelidad a la verdad
emergida del acontecimiento [...] se arriesga por la posibilidad de proveer a Susana de
una vida mejor” (Sdnchez Prado, 2005). Octavio usa las peleas de perros para ahondar
en la cosificacién del animal, el pirbull Cofi, utilizdindolo como simple instrumento para
su beneficio econémico. Es mds, no s6lo usa Octavio a Cofi para obtener dinero sino
que, también, lo pone a su servicio para hacerse con otro objeto: el objeto de deseo de
su hermano.

A pesar de que se podria interpretar lo anteriormente expuesto como una simple
metéfora de la instrumentalizacién de los animales, es necesario analizar en este punto la
situacién real de las peleas caninas en Ciudad de México. Dos anos después del estreno
de Amores Perros, el gobierno de la ciudad puso en marcha la Procuraduria Ambiental y
del Ordenamiento Territorial (PAOT), ente gubernamental local autorizado para inter-
venir en respuesta a denuncias ciudadanas (Ramos Moreno, 2015). En el 2005 se inici6
la Brigada Animal para actuar en casos de maltrato animal. Sus agentes “recibieron capa-

citacién especializada para atender a los animales, e incluso establecieron un protocolo
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de actuacién” (Jiménez y Contreras, 2015). Aun asi, esta brigada, en los tltimos anos,
ha ido decayendo, siendo la proteccién ofrecida a estos animales cada vez menor —o al
menos, menos efectiva (Jiménez y Contreras, 2015). Si bien existen regulaciones en
contra del maltrato animal, como por ejemplo las campanas “No + peleas de perros”, las
herramientas con las que se cuenta son cada vez menos eficaces.

Mientras tanto, el negocio en torno a las peleas caninas continua en la Ciudad de
México. Los duefios de los perros que participan en esta actividad en ocasiones torturan
a los animales para asi entrenarlos y fortalecerlos de cara al combate, siendo su tnico fin
la rentabilidad que el mismo pudiera proporcionarles. En otras palabras, se centran en
el entrenamiento del animal para matar a otro ser vivo. En su estudio sobre las peleas de
perros en la capital mexicana, Erik Castillo detalla que:

al igual que un boxeador, los perros requieren de mucho trabajo cardiovascular mediante el
trote. La fortaleza del cuello y las mandibulas se trabajan con cauchos de neumdticos que pen-
den de drboles y de los cuales los perros deben quedarse colgados por minutos. El perro también
debe desarrollar reflejos, por lo que el trabajo con la manga de ring francés es imprescindible,
pues mientras el perro muerde, se le golpean las patas delanteras para que poco a poco las apren-

da a esconder y asi evitar posibles mordidas contrarias (Cadena 2015).

La violencia por parte de, y contra, los canes es una de las razones por las cuales los
guionistas de Amores perros creyeron en un principio que el film no tendria éxito. Uno
de ellos, Guillermo Arriaga, recordaba en una entrevista que “[a]ntes de filmarse, hubo
un par de personas que decian que era una pelicula que la gente no querria ver, demasia-
do complicada, que tenia crueldad contra los animales y que en los espectadores habia
espiritu ecologista” (E/ Universal, 13 abril de 2009). De hecho, tal y como continda na-
rrando Arriaga, el trabajar con los perros planteaba dificultades. Por ejemplo, y més alld
de que la prictica en si misma pudiera ser considerada una muestra de maltrato animal,
aquellas tomas que requerfan que los perros fueran anestesiados suponian un desafio a la
hora de rodar escenas en las que los cdnidos estaban, en teorfa, muertos.

El uso de animales en el cine ha sido desde siempre polémico debido al potencial
maltrato hacia los mismos. El mensaje ubicuo en las peliculas actuales que reza “no ani-
mals were harmed in the making of this movie”, perpetuado por la American Humane
Association (AHA), sirve para asegurar al pablico de que los animales expuestos en el
filme no sufrieron en ningdn caso durante el rodaje. Malamud considera que “even AHA
assurance that no animals were harmed does not protect against a rhetoric of violence
and cannot guarantee an ethically palatable expression of visual culture” (Malamud 71).
Si bien la conciencia del espectador queda tranquila por el anuncio de la AHA, el men-
saje que conlleva el film es de muy diferente naturaleza en muchas ocasiones. Es mds, al

hacer de la experiencia de la violencia un hecho estético, el espectador puede generar un
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distanciamiento con la realidad, quedando el mensaje politico previsto por el autor vela-
do por la propia obra. Ademds, el hecho de no haber sido maltratados durante el rodaje
no implica necesariamente que no hayan sido usados por sus propietarios para beneficio
personal, omitiendo, cuando no soterrando, para este fin, las caracteristicas naturales
propias de los animales. Como continua Malamud,

Toward the bottom end of this continuum, there are dancing bears, rabbits pulled out of
hats, chimps on parade, stupid pet tricks, and so forth. That is: animals doing silly things for
the audience’s amusement —things they do not usually do, and have no reason to do. Perhaps
viewers are so engrossed in these vaudevillian farces because people are ashamed to look animals
in the eye, ashamed to confront what we have done to them. We do not like to think much
about wild, natural animals because we have just about extinguished wildness and nature. We
prefer our animals framed, domesticated, dressed up for our spectacles (Malamud 72).

Asi pues, el espectador prefiere ver al animal como un objeto domesticado, doma-
do, incluso si este representa a un animal violento gracias a su entrenamiento, antes
que enfrentarse al animal salvaje que el propio humano define como tal. Este uso del
animal como ente dominado viene ilustrado en la pelicula a través de Cofi, el perro de
pelea. Octavio utiliza a Cofi para asi conseguir beneficios econémicos, adiestrdndolo
para aprender a atacar y matar. Dicha alteracién de su naturaleza original se puede ver
también en el duro entrenamiento de los perros previamente descrito por Castillo Cade-
na, basado en el aleccionamiento de los canes en contra de su naturaleza para asi lograr
el éxito financiero de su amo.

La configuracién binaria en torno a las figuras de dominador / dominado, traslada-
ble en la pelicula al ddo Octavio / Cofi, resalta las caracteristicas entre sujeto y objeto
establecidas por la epistemologia biopolitica. Por un lado, la conceptualizacién del “so-
berano” y el “subdito” de Foucault en su ensayo “Droit de mort et pouvoir sur la vie”
(1976) explica la relacién de poder existente entre ambos; por otro, el concepto dual
de “persona” y “no persona” de Roberto Espésito, recogido en su estudio Le persone e le
cose (2014), sirve para comprender la relacién capitalista que nace entre ellos. Cuando
Michel Foucault expone la relacién entre el soberano y el sibdito presente en el Antiguo
Régimen europeo recalca la posicién de poder del primero sobre la vida del segundo. Es
el monarca quien decide quién vive y quién muere al exponer las vidas de sus sibditos
ante una amenaza exterior. El soberano en ningtin momento arriesga su vida dado que es
él quien gobierna y quien representa al estado, por lo que su figura nunca debe peligrar
dado que esto significaria el fin de este tltimo. Ahora bien, este modelo viene sustituido
en el mundo occidental al caer el Antiguo Régimen y ser sustituido por aquel en el que
el gobierno tnicamente tiene poder sobre la decisién de matar a quien supone una ame-
naza para el resto de la sociedad. Si bien en el primer modelo el monarca poseia el poder
de decisién sobre la muerte de sus stibditos, ahora el gobierno detenta el poder de evitar
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la muerte de sus ciudadanos, por medio de la ejecucién de aquellos que constituyen una
amenaza para la vida de los mismos. Asi pues, siguiendo a Foucault, “one might say that
the ancient right to zake life or /et live was replaced by a power to foster life or disallow it
to the point of death” (Foucault 138).

La relacién entre Octavio y Cofi ilustra la primera conceptualizacién de Foucault
sobre el derecho de hacer morir. Octavio utiliza a Cofi como herramienta para asegurar
su supremacia en el 7ing canino, usando sus dotes como asesino para poder obtener no
solo una ganancia econémica sino un status respecto del resto de los “pitilleros” —apela-
tivo argdtico que designa coloquialmente a los duefios de los pitbull de pelea. En ningtin
momento Octavio estd en peligro de muerte; sélo emplea sus dotes como entrenador/
soberano para perpetuar su poder sobre los otros “pitilleros,” utilizando a Cofi como
herramienta. Es Octavio quien decide cudndo y cémo debe morir Cofi, exponiéndole de
continuo a amenazas de creciente gravedad conforme avanza la pelicula, hasta llevarlo al
extremo cuando Jarocho, competidor de Octavio, decide disparar al animal para evitar
el dominio de su rival en el inframundo de las peleas caninas de la ciudad. Como sobera-
no, Octavio no tiene en cuenta el bienestar de su subdito —Cofi— sino que pelea por un
ideal, el de conseguir a la mujer de su hermano. En ningtin momento la vida del perro
peligra porque sea una amenaza ante la sociedad, sino por el hecho de estar al servicio de
los deseos de su soberano. Es mds, el pelear contra los otros canes va contra la naturaleza
del animal, siendo asi domesticado para ser utilizado en contra de su condicién inicial.

Por otra parte, el hecho de emplear los términos de “soberano” y “sibdito” implica
preguntarse si Cofl, en tanto que animal, formaria parte de la categoria de “subdito”,
normalmente reservada para las personas. Segtn Esposito, “persona” es aquella que pue-
de poseer una “no-persona,” que puede efectuar su dominio sobre ella (Esposito 4). Es
la posesién de cosas, segtin el critico, aquello que convierte a un ser humano en persona.
Por el contrario, la no-persona —o cosa— es aquella que viene poseida. Asi pues, la cate-
goria de persona vendria inspirada por un protocapitalismo romano en el que sélo aquel
que pueda tener posesiones es considerada persona mientras que los esclavos, que no
tienen derecho a poseer objetos, vienen igualados a cosas u objetos que son transferidos
de generacién en generacién. Como resalta Giorgi,

la persona ilumina un dispositivo donde se marcan los cuerpos y el bios en general a partir de
un principio de dominio y de sujecién de la vida: persona plena serd aquella que tiene control
sobre su propio cuerpo, quien se declara “duefia” de su cuerpo y capaz de someter y de conducir
su “parte animal” (Giorgi 24).

Si bien a simple vista la relacién entre Octavio y Cofi, segiin los pardmetros de Es-
posito, estd clara dado que el perro integraria la categoria de no-persona por cuanto es
un animal, si se toman en consideracién las relaciones de poder y de posesién, la cadena
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de inferencias no resulta tan evidente. Es cierto que Octavio domina a Cofi y ejerce su
poder sobre él, pero Cofi no es la posesién de Octavio, sino de Ramiro, su hermano.
Es mds, la mujer de la cual estd enamorado Octavio tampoco es su propia esposa sino,
también, de su hermano. Ademds, el dinero que obtiene debe entregarlo a su madre para
que esta gestione la economfa familiar. Octavio s6lo comienza a tener posesiones cuando
inicia los robos a su hermano, primero de su perro y después de su esposa. Si bien los ac-
tos de Ramiro en la pelicula no motivan que el espectador se posicione a su favor —abusa
de su mujer y le es infiel con una colega de su trabajo— todo cuanto Octavio lleva a cabo
es intentar suplantar el poder que su hermano ejerce sobre sus “pertenencias” e imponer
su propio control; control que por otra parte no ha ganado o comprado. Asi, por un
lado, Cofi serd adoptado por otro duefio durante la colisién de coches con que principia
la pelicula y, por otro, Susana abandonard a Octavio. Como expone Sdnchez Prado,

la pelicula no hace ningtn esfuerzo por problematizar la posicién ética de sus personajes,
y todo funciona en una suerte de justicia divina en la cual cada quien obtiene los resultados
de sus decisiones en términos de una moral en blanco y negro: los adilteros fracasan, la mujer
hermosa queda mutilada y los que abandonan a la familia viven en el purgatorio de la nostalgia

(Sdnchez Prado, 2005).

Finalmente, al entrar dentro del sistema de valores de Esposito, debemos tener en
cuenta la equiparacién que se puede establecer entre Cofi y Susana como dos bienes que
Octavio desea. Michel Foucault establece el sexo como un tema de dimensiones biopoli-
ticas por cuanto tiene relacién con el cuerpo y con la produccién de vida. Tal y como se
ha establecido anteriormente, el modelo de soberania cldsico por el cual se hacia morir
ha sido suplantado, segin el critico, por aquel que busca hacer vivir. Asi pues, se busca
el conservar y producir vida en vez de destruirla a través de la guerra, lo que conlleva un
intento de regular el sexo para asi controlar dicha produccién. Foucault afirma que “at
the juncture of the ‘body’ and the ‘population’, sex became a crucial target of a power
organized around the management of life rather than the menace of death” (Foucault
147). La identificacién de la mujer con su cuerpo, ya analizada por Simone de Beauvoir
en Le Deuxiéme Sexe (1949), es de fundamental importancia aqui, dado que histérica-
mente la asimilacién de ambos conceptos ha constituido la herramienta de base para
controlar a la mujer. De este modo la mujer quedaba fuera de la jaula de oro que era el
espacio doméstico, desposeida legalmente.

La historia de Susana en Amores Perros ofrece varios paralelismos con la teorfa de
Foucault. Salvo en las escenas que tienen por contexto el velatorio y la parada de au-
tobuses, la mujer siempre estd situada en el interior de la casa de Octavio y Ramiro.
Aun mids, aquellos momentos protagonizados por Susana siempre tienen como marco
la habitacién que Ramiro y aquélla comparten con su hijo, mostrando su subyugacién
al poder patriarcal abusivo del primero. Si bien la relacién con Octavio a primera vista
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puede verse como una via de escape ante una situacién de opresidn, lo Gnico que éste
ofrece es la repeticién de un paradigma de opresién en el cual, en vez de ser su hermano
Ramiro la persona, el soberano, el ente que posee los bienes —Cofi y Susana—, es el propio
Octavio quien los detenta. Asi dejarfa Octavio de ser un desposeido —y por lo tanto, un
no-persona— para llegar a ser alguien dentro de la sociedad de la Ciudad de México. No
es el éxito de una relacién romdntica entre iguales lo que persigue el personaje, sino la
perpetuacién de un modelo patriarcal en el que Susana se ve atrapada, al ser considerada
un objeto de deseo en vez de un ser humano.

En conclusién, la opera prima de Gonzdlez Ifdrritu plantea una serie de problemas
que a simple vista, y velados por la violencia del film, pasan inadvertidos. Describiendo
una realidad actual ambientada en el contexto de las peleas de perros en el seno de la
Ciudad de México, al tiempo que la estratificacién social dentro de dicha metrépolis, la
pelicula ilumina una serie de patrones de comportamiento conservadores perpetuados,
sobretodo, a través de la historia de Octavio y Susana. Por una parte, el control que ejerce
Octavio sobre Cofi, el perro, recuerdan las dindmicas de poder establecidas por Foucault
y Espésito. Por otra parte, la bisqueda de una suerte de amor romdntico con tintes de
nobleza se ve truncada al reiterarse un comportamiento patriarcal en el que Susana no
tiene salida. Los personajes de Amores perros se ven, asi, condenados a repetir comporta-
mientos legatarios de un capitalismo salvaje sin tener opcién a rebelarse ante el sistema,
condenados a una violencia que les ha sido impuesta.
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