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Resumen

El presente articulo tiene como finalidad presentar
algunos hallazgos de la investigacién “Infancias del
tercer cine: una revision a dos décadas de narrativas
sobre nifiez”, los cuales hacen referencia al uso de
la “metafora cromatica” como instrumento de ana-
lisis social aplicado al campo de los estudios visua-
les. El disefo tedrico-metodolégico del estudio se
establecio a partir del desarrollo interpretativo de un
corpus compuesto por quince largometrajes de pro-
ducciéon mundial que compartian elementos como
la enunciacion de colores en sus titulos, la presenta-
cion actancial de historias relacionadas con nifios o
nifas y el establecimiento en un marco temporal de
estreno correspondiente a dos décadas (1993-2012).
Esta composicién permitié un anclaje a la lectura
visual desde la triada compuesta por la sociologia
de los cuerpos y las emociones, la sociologia de la
infancia y el cubismo tedrico, que esbozé una su-
cinta recuperacién de la nocién-representacion de la
nifiez que habita en la narratologia cinematografica.

Palabras clave: infancia, nifiez, cine, sociologia de
los cuerpos y las emociones

1.

Abstract

This paper aims to present some findings of the re-
search “The third film's childhoods: a review of two
decades of narratives about childhood,” which refers
to use of “chromatic metaphor” as a social analysis
tool applied to the field of visual studies. The theo-
retical-methodological design of the study was estab-
lished from the interpretive development of a corpus
comprising fifteen films of world production sharing
elements such as enunciation of colors in their titles,
the actancial presentation of stories about boys or
girls and establishment in a release time frame corre-
sponding to two decades (1993-2012). This composi-
tion allowed for an anchor to visual reading from the
triad: sociology of bodies and emotions, sociology
of childhood and theoretical cubism, which gave a
brief recovery of notion-representation of childhood
which live into film narratology.

Keywords: childhood, cinema, sociology of bodies
and emotions
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APUNTES SOBRE CASUALIDADES CRO-
MATICAS EN INFANCIAS

Por causalidad o casualidad puede resultar intere-
sante que tras recorrer las sendas disciplinares de
la imagen de infancia, la etimologia infiera en una
serie de conexiones entre nifez, cine y color para
condensar regimenes sensoriales adscritos a ellos
para la produccién de un “sistema limbico” de ana-
lisis social, que formaliza las representaciones’ e
imaginarios de la infancia en diferentes categorias:
cognitivas, estéticas o técnicas, que se anidan en
el reconocimiento de los estimulos emocionales
relacionados con la memoria, el género, los instin-
tos sexuales, los sentimientos (por ejemplo, amor,
miedo, agresividad), la personalidad y la conducta.

En casi ciento veinte afos de imagenes en mo-
vimiento, el celuloide se ha nutrido de la “afonia”
etimolégica de la infancia para “dar voz” a mul-
tiples historias que entre el realismo vy la ficcion
han transitado errantes por los diferentes paises y
géneros. En una revision realizada en la Internet
Movie Database (IMDb) (2013), aproximadamente
el 47% de la producciéon mundial de la industria
cinematografica ha sido inspirada en nifos y nifas,
y en la actualidad se cuenta con cerca de 4.150
largometrajes; tras un relevamiento de informacion
mas exhaustivo, se evidencié que el mayor alcan-
ce de las narrativas visuales sobre la infancia se da
en dos momentos: el primero, con el auge de los
nacientes festivales de cine de los anos 50 y 60 del

siglo XX —especialmente en Europa—, y el segun-
do, tras la promulgacion de la Convencién de los
Derechos de los Nifios en 1989 —en paises en via
de desarrollo—.

El primer momento origin6é dos sucesos atra-
yentes, por una parte, el encuadramiento del
debate acerca del proyecto de Modernidad-Co-
lonialidad-Descolonialidad® (MCD) y, por otra, la
apertura a la discusion ideoldgica, estética y po-
litica de los propdsitos del cine. Al respecto, la
curiosa relacion etimolégica —por adjetivarla de
alguna manera— se da en el marco de este primer
momento, con la asociacién de la raiz léxica de
la palabra color al discurso de lo colonial-desco-
lonial*, cuya acepcion latina celar devela una sig-
nificacion orientada a la apariencia. De alli que el
color sea asociado a valores de ocultamiento, de
transiciones metafisicas que en el régimen de la
mirada carecen de una apropiacién tangencial; o
de una construccion sociolégica que releva al “es-
piritu” de la colonialidad como el “lado oscuro”
de la modernidad, consideracién que de inmediato
trae a colacion posturas sociologicas clasicas como
las de Weber (2006) y Echeverria (2010) en donde
el sometimiento social e incluso individual es visto
como una cartografia cromatica de la moral dicta-
da por la economia en escala de grises.

El segundo suceso, la apertura a la discusién
ideologica, estética y politica de los propositos del
cine trajo consigo la asociacién entre color y cine
a partir de la reflexion entre el ver y el mirar; el

2. Se retoma el concepto de representaciones como una forma de identificar a un grupo a través de sus propias miradas y perspectivas, para

4.

comprender los significados sociales que construyen y que le dan sentido a su existencia. En adhesién a la postura de Jodelet (1984): “(...) la
caracterizacion social de los procesos o contenidos de la representacién deben tener en cuenta las condiciones y los contextos donde surgen
dichas representaciones, los tipos de interacciones comunicacionales en que circulan y las funciones que cumplen dentro del colectivo
social que las utiliza. (...) La construccién simbdlica de la realidad social efectuada mediante la representacién presenta a si mismo un
factor creativo, tanto que el sujeto no solo puede optar por diversas figuras y sentidos de un fenémeno social sino que, y esto es quizd mas
importante, puede combinar diversos sentidos y desarrollar uno nuevo, el suyo propio”.

El Proyecto MCD es uno de los colectivos de pensamiento critico mas importantes en América Latina durante la primera década del siglo
XXI. Se trata de una red multidisciplinar y multigeneracional de intelectuales. Sus trabajos pueden ser vistos como el mas genuino aporte
latinoamericano al poscolonialismo, que estuvo dominado por autores provenientes de las antiguas colonias inglesas o francesas en Asia,
Oceania y el Medio Oriente.

Desde el discurso en apropiacién, el “colonialismo” se refiere a la ocupacién militar y la anexién juridica de un territorio y sus habitantes por
parte de una fuerza imperial extranjera. “Colonialidad”, en cambio, hace referencia a la “I6gica cultural” del colonialismo, es decir al tipo de
herencias coloniales que persisten y se multiplican incluso una vez que el colonialismo ha finalizado.
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cual desglosa el interés de revisitar al cine desde su
composicién como obra de arte visual, que remite
a enunciaciones presentadas por Jameson (2002)
como la de la “mirada colonial o colonizadora”,
que vincula las esferas subjetivas de la autonomia
de la obra de arte en la estrecha relacion que des-
cribe Geertz (1996) al expresar que: “la concep-
cién que un pueblo tiene de la vida aparece en
muchos otros dambitos de su cultura; y el arte es una
de ellas”. En este caso, la construccion (re)flexiva
de la mirada basada en la diéptrica descartiana,
que Agamben (2007) presenta como una teoria de
la vision, segln la cual

todo acto de visién es, en realidad, un juicio in-
telectual del sujeto (...), una reflexion del yo a partir
de los signos sensibles. El sujeto de la vision, el yo
pensante, que se encuentra, con respecto al ojo, en
una posicion analoga que se mira a si mismo

hace que el color se arraigue como un indice’®
de produccién de sentido.

La mirada “colonial o colonizadora” es tomada
como un instrumento de dominacién, cosificaciéon
o reificacion. Es en este instante donde se convier-
te ese in-visible en objeto. Es el instante inscripto
en los postulados sartreanos de 1944 en El ser y la
nada (2006) y que Aumont (1992) precisa distinguir
entre: “la accién de mirar y ver”. Aparece de esta
manera el ojo en la escena como el elemento-6r-
gano de la percepcion histérica que permite que
el hombre coexista con el mundo externo, interac-
tle, se relacione, tome posicion y apertura en un
sistema social; por ello, el pensamiento occidental

asume la visién como uno de los sentidos primor-
diales, capaz de establecer comunicacién con la
realidad externa, y cuya influencia se ha compara-
do metaféricamente con la luz, la verdad.

El ver y el mirar esbozan acciones asociadas al 6r-
gano (ojo) como tal. El primero como un acto senso-
rial, preceptivo, fisico, que se desprende de la retina,
mientras que el segundo se relaciona con la cons-
truccion estético-ideoldgica de la mirada a nivel co-
lectivo en tanto examina sus propios fondo y forma.

La analogia de dicha disertacién y su relacién
con la cinematografia es evidente en el mito plato-
nico de la caverna (2003), en donde los arquetipos
de la vida cotidiana se proyectan y crean una me-
moria social, un concepto cultural, que devuelve
sobre si la mirada como protopolitica, realizando
una ponderacién de la imagen como objeto de
analisis y apropiacion del lenguaje como un deic-
tico diegético. De aqui que Fernandez Labayen
(2008) propusiera una tipificacién del cine de la
siguiente forma:

Primer cine (o proveniente del “Primer Mundo”)
establece dos patrones: el “hollywoodiense” (entre-
tenimiento) y el europeo (artistico).

Segundo cine: convoca producciones del bloque
soviético/comunista (propagandistico).

Tercer cine: se concibe como un artefacto cultu-
ral del Tercer Mundo (cine de autor), que reivindica
segln Solanas y Getino (1969) la nomenclatura del
colonialismo, que establece su discurso en términos
de culturas desarrolladas y subdesarrolladas®.

(...) Entonces, hablar de Tercer Cine supone plan-
tear las relaciones cinematograficas en términos de

5. Se toma como punto de partida la teoria de los indices narrativos de Argiiello (1994) que hace alusién a que todo tipo de marca idiomatica
conforma un universo de sentido. Se desarrollan categorias como: indices tenues (muestran toda la carga semantica del estado de los
protagonistas; son axiolégicamente dednticos y éticos); indices embrionarios (aquellos que tienen una unidad intencional explicita que se
integra inicialmente al relato y madura en el correlato. Obedecen al acto de atar cabos, que, en la vida cotidiana, se pueden dar por un
acto milagroso o por un acto de asociacién intencional) e indices recurrentes (se evidencian por su repeticién constante. Tienen su origen
en la teorfa de los motivos, para indicar una unidad minima de narracién. Cuando un motivo se repite da origen a lo que cominmente se ha
denominado en misica leitmotiv (idea completa mds breve en musica, motivo principal de una partitura a la que se recurre diversas veces).
Este apartado es elemental para descubrir que en la enunciacién del color se pueden dar indicios de la trama y el argumento en cualquiera

de las tres tipologias anteriores.
6. Para ahondar en el término, Rocha (1965) y Garcia (1969).
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alteridad, recogiendo en su seno una cantidad de ex-
periencias cinematograficas muy diversas. Se trata de
plantar cara a las teorias evolucionistas del arte des-
de el propio terreno de la creacién, de romper con
discursos centralistas y homogéneos en torno al cine.

Asi, el auge del segundo momento, la promul-
gacion de la Convencion Internacional de los Dere-
chos de los Nifios, convergeria en la etapa de mayor
gestion, produccion y circulacion de narrativas —
especialmente cinematograficas— que construye-
ron la mirada de la infancia desde la enunciacién
cromatica de sus titulos. Relacién que de modo su-
gestivo articula los cimentos de las metéforas cro-
maticas que marcan el interés del presente estudio y
que para Scribano (2013) son instrumentos de ana-
lisis social en tanto:

Los procesos de identificacion, seleccion, ela-
boracion, gestion y circulacion de colores en
las sociedades contempordneas son especial-
mente importantes para el estatuto de las emo-
ciones en la economia politica de la moral
vigente.

Los dispositivos de regulacion de las sensacio-
nes estan atravesados por los colores hechos
cuerpo, implicando disposicionalidades emo-
cionales respecto a las formas sociales de asig-
nacion y valoracién de las relaciones sociales.
El conjunto de fantasmas y fantasias sociales
que integran las politicas de las sensibilidades
“estan coloreadas” y performadas por las con-
secuencias de a) y b).

ESBOZOS A PARTIR DE UNA CONSTRUC-
CION METODOLOGICA

Se subtitula con la palabra esbozos el presente aca-
pite, teniendo en cuenta que este ejercicio investiga-
tivo constituye un proceso descriptivo en constante
evolucion, el cual interioriza diferentes teorias y
perspectivas metodoldgicas que desde la comuni-
cacién y la cultura proponen un acercamiento a

[62]

los estudios sociales sobre la infancia que revisten
procesos tedricos en torno al “circuito de la cultu-
ra” propuesto por Du Gay, Hall, Janes y Mackay
(1997) como una aproximacién tedrica y analitica
del campo de investigacion de los estudios cultura-
les/visuales; asi como la conjuncién de otros desa-
rrollos tedricos, como la sociologia de los cuerpos
y las emociones, y la sociologia de la infancia para
entender mejor el estado histérico de la nifiez repre-
sentada en la pantalla grande (Tabla 1) .

Al interior de la metafora cromatica

Scribano (2013) indagd sobre las conexiones en-
tre colores y emociones y descubrié que dicha
relacién no solo tiene un caracter “metodolégico-
instrumental”, sino que se ancla en una mirada sis-
tematica sobre las potencialidades de la metéfora
cromdtica como herramienta de analisis social.

Es necesario enfatizar que el interés del uso de la
metafora cromética, como en Scribano, es el “uso”
cognitivo que tiene el lenguaje en tanto elemento
que se constituye en una doble hermenéutica y se
presenta como “canal” de interpretacion que per-
mite comprender el componente no formalizable
que hay en una teorfa.

De acuerdo a McCloskey, citado por Scribano,
la metéfora “es un mapeo estructural de un domi-
nio conceptual hacia otro”, por lo que se transfor-
ma en un plano conocido que se puede utilizar en
“mundos” adin no explorados.

Algunas indicaciones para reflexionar sobre los
usos de la metdfora se basan en el afianzamiento
COMO recursos:

Para nombrar lo diferente por aproximacion;
esto implica al menos:
* la posibilidad que brinda para el traspaso de
unidades de sentido de un contexto de cono-
cimiento a otro (tanto que se aplique la nocién
de campo objetual como de dominio de cono-
cimiento para designar dicho contexto), y
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Tabla 1. Modelo teérico-metodolégico para el andlisis de la metafora cromatica en unidades de experienciacién

audiovisuales sobre infancia

conexiones y desconexiones
Relaciones
Sociabilidad Vivencialidad Sensibilidad

L 5 B Lingtiistica Metafora Metéfora Metafora
E= S|Lakoff y Johnson (1980, 1999)|  orientacional ontologica estructural
NSO
O . .
8 % 8 Experiencial Enfoque Enfoque
53 Enfoque estructural L .
S (Pavez, 2012) constructivista relacional
L 5 —
L3
£%R © Corporal®
L2 3 (vision del cuerpo del nifo- Elementos . Elementos

£ | . . Elementos narrativos Lo
& « 'g|nifa desde elementos propios|  argumentales estéticos
> 2 de la cinematografia)

Fuente: elaborado con base en Scribano (2013) y Pavez (2012)

la potencialidad de tener a la mano ciertas “re-
glas de argumentacién” de la operacién aludida.
Limitados y no intrusivo; es decir, no presupo-
ne el traslado de “leyes” de un dominio a otro.
Implica un acto reflexivo, por lo que el analisis
de los usos de la metafora pareceria indicar un
camino de entrada al dmbito de lo que se po-
dria denominar “contexto de descubrimiento”
en ciencias sociales (Scribano, 2013)

También establece tres modos de interpretar las

relaciones aludidas:

La percepcion y utilizacion de colores para
indicar emociones operan “traspasando” las

cualidades de unos colores particulares a unas
emociones determinadas y viceversa; es de-
cir, los rasgos caracteristicos de la sensacion
obtenida respecto a un color permiten descri-
bir/expresar los rasgos de una emocién por
procesos de proximidad/distancia elaborados
socialmente.

El conjunto de sensaciones asociadas a una
emocion evocada por un color (dado el tras-
paso aludido en el punto anterior) elabora una
disposicién especial en las articulaciones posi-
bles entre cuerpo imagen, cuerpo piel y cuerpo
movimiento.

Las intensidades y valencias de la conexién cuer-
po/color/emocion son el resultado de la biografia

Clasificaciéon tomada de Scribano (2013, 49-57). La via de interpretacién lingtiistica refiere a los “estudios que conectan estados emocionales
a colores en base a determinadas valencias ‘sensitivas’ de uso de las palabras en diferentes idiomas. En esta direccion existe evidencia
empirica de que los colores son expresados por una familia de palabras, campos semanticos o juegos del lenguaje segtn se quiera designar
al conjunto de palabras que ocupan un lugar similar en un espacio de designacién”. La via de interpretacion experiencial es la que sugiere
que: “Existe una conexion entre tipos de emociones y clasificacién de colores, aduciendo que es posible imputar a las asi [lamadas emociones
basicas el ser sentidas/expresadas de modo muy similar a los colores bdsicos. Este analisis supone una superposicién/coincidencia entre la
paleta de colores y los espacios de disposiciones emocionales, de modo que la imputacién de sensaciones calidas y frias asociadas a los
colores, adquieren una relevancia también importante para comprender el ‘ida y vuelta’ entre sensacion y color”.

La via de interpretacién corporal estd constituida por: “las relaciones encontradas entre cuerpo, color y emocién donde es posible anclar en
‘alguna- parte-del- cuerpo’ la experiencia de sensaciones especificas que coinciden/se superponen con los colores a ellas asociados. En este
sentido, se propone, con base en diversas evidencias empiricas, que la sensibilidades son experienciadas en distintas partes del cuerpo de
maneras diferenciales correspondiéndoles unos colores y emociones particulares” (Scribano, 2013).
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del sujeto, la historia social hecha cuerpo en un
tiempo/espacio determinado y las sensibilidades
actuantes en el momento de un proceso meta-
férico/hermenéutico particular (Scribano, 2013).

Relaciones lingiiisticas

Segun Lakoff (1993), las metaforas no son un re-
curso poético sino que son elementos analiticos
transversales de la vida cotidiana, el pensamiento y
la accién hasta en los mas minimos detalles. Distin-
gue entre metafora conceptual y expresién metafo-
rica; la primera estructura el pensamiento, mientras
que la segunda es una expresion individual basada
en una determinada analogfa.

En el caso del andlisis filmico, la metafora visual
ha tenido acercamientos de diferentes disciplinas
que remiten a los estudios realizados por Lakoff; o

Tabla 2. Tipificacién de las metaforas

en otros casos no afortunados terminan disolvien-
do el concepto de metafora en el mar simbédlico
de los postulados de concepto Saussure. Asi, en el
campo de los estudios visuales es dificil encontrar
unanimidad frente al término, el cual traza una red
conceptual de nociones como: “metaforas cine-
maticas” (Giannetti, 1972), “metaforas pictéricas”
(Forceville, 2002) o “metaforas filmicas” (Whittock,
1990).

De esta manera, la tipificacion de las metaforas
de Lakoff y Johnson (1980), orientacionales, onto-
l6gicas y estructurales (Tabla 2), toma importancia
al ser un eje en la composicion de las relaciones
de sociabilidad, vivencialidad y sensibilidad con la
poblacion en observacién (infancia) presentado en
el Tabla 1, que organiza la mirada no solamente en
el titulo de los largometrajes, sino en su coherencia
y correspondencia narrativa.

orientacién espacial.

Metéafora
orientacional

arriba/abajo
dentro/fuera

- delante/detras

- profundo/superficial
- central/periférico

Establecen una organizacién interna dentro de una serie de conceptos. Suelen basarse en nuestra

Los principales dominios origen seran aqui:

un contenedor o una persona.

Se distinguen tres subtipos:

Se define como una metafora por la que se categoriza un fenémeno como una entidad, una sustancia,

ExEresa nuestras experiencias en términos de objetos o de personas, lo que nos permite razonar
sobre nuestras experiencias, puesto que podemos categorizarlas, clasificarlas, etc.

Metafora
ontoldgica . . . . - . .
5 Entidad o sustancia: se basa en nuestra interaccion cotidiana con objetos fisicos.
- Contencion: proyecta la oposicién interior-exterior; se aplica a ambientes fisicos e incluso en
conceptos abstractos: ej. la mente humana es un contenedor,
- Personificacion: describe un objeto fisico en términos de una persona, lo que corresponde al
caracter fundamentalmente corpéreo del lenguaje.
Metéfora Es la conceptualizacién de una actividad o una experiencia abstracta (dominio destino) en términos
estructural de otra mas concreta (dominio origen). O sea, constituyen las metaforas prototipicas sobre las que

la teoria de la metéfora cognitiva se basa esencialmente.

Fuente: elaborado con base en Lakoff y Johnson (1980, 1999)
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Relaciones experienciales
De acuerdo con los desarrollos de Pavez (2012),

La infancia, como unidad de andlisis, continta
siendo un objeto de dificil investigacion en la socio-
logia, ya que generalmente su estudio ha formado
parte de las investigaciones en torno a la familia —
como institucién social— o la educacién —como
instrumento de reproduccién del orden social a tra-
vés de la dominacién de las nuevas generaciones.
Los estudios socioldgicos se han ocupado indirecta-
mente de las ninas y los nifios solamente de un modo
instrumental.

En este orden de ideas, la sociologia de la in-
fancia permite el analisis de los estereotipos gene-
racionales atribuidos normativa y arbitrariamente
a las personas en funcién de su edad; y ofrece una
mirada amplia en la que comparte intereses tedri-
cos y metodolégicos con la sociologia de la juven-
tud —o con una sociologia basada en el estudio de
las generaciones—, y principalmente forma parte
de los denominados childhoods studlies o “estudios
de infancias”, un campo multidisciplinar en el que
participan diversas disciplinas (sociologia, histo-
ria, antropologia, trabajo social, geografia, entre
otras). Su tipologia presenta la infancia de manera

Tabla 3. Enfoques de la sociologia de la infancia

interdisciplinar en tres enfoques: estructural, cons-
tructivista y relacional (Tabla 3).

El interés que reviste la sociologia de la infancia
en el proceso de andlisis de la metafora cromati-
ca visual de la infancia radica en la multiplicidad
de tesis alrededor de cada enfoque, lo cual genera
puntos de apoyo en la consolidacién de resultados
experienciales.

EL CORPUS

La nocion de unidad de experienciacién (UE) que
guio el proceso de organizacion del corpus filmico
de analisis se entiende como el:

paso dicotémico de la unidad de observacién-uni-
dad de analisis, al re-direccionamiento de la per-
cepcion, al hiatus que se abre entre el andlisis y la
observacién cuando se trata de la expresividad de la
accion, en aras a la identificacién y sistematizacion
del conjunto de superposiciones emocionales que ad-
vienen en un acto expresivo. (Scribano, 2011)

El corte de este corpus ofrecié una vision am-
plia frente a las variables cromaticas de la infan-
cia y evidencio6 que el género cinematografico con
mayor produccion de narrativas infantiles tituladas
bajo la enunciacion de algin color se centraba en

Enfoque Estructural Constructivista Relacional
< La infancia como categoria La infancia como convergencia de
E (existente permanentemente || e oo o caien | relaciones generacionales de poder.
g en la sociedad, aunque sus social
& miembros constantemente se Agentes que permiten considerar visiones
renueven) de si mismos.
wn . z
) . (g . .
5.2 Cambios demograficos, gae:égsoa!ga;deéggrigegf%%icig Relaciones desplegadas en espacios
'5'E actividades infantiles, entre las niﬁ{;s losgniﬁos en intrainfantiles y con las personas adultas
§ & | economia, justicia distributiva tanto gru yo social. en determinados entornos sociales como
EL y estatus juridico. s"ip : la familia, la escuela y el barrio.
<

Fuente: elaborado con base en Pavez (2012)

infancias imagenes
ISSN 1657-9089 Vol 14, No 1 (enero-junio 2015). pp. 59-76



CarLos DAazA

el drama, con 57% de la muestra, seguido de los
géneros de accion vy terror, 12%, respectivamente.

Depurando estos datos analiticos en los tres gé-
neros de mayor produccién, se encontré que la
composicion cromatica de los titulos de los filmes
del género drama tenia mas heterogeneidad (once
variables) que los de los dos siguientes porcentajes,
los cuales solamente enunciaban tres o cuatro va-
riables (Grafico 1).

Grafico 1. Desglose de largometrajes con titulos croma-
ticos en los géneros mas representativos

NEGRO ~ ROJO  BLANCO AMARILLO AZUL  ROSA  VERDE NARANJA GRIS  VIOLETA PURPURA COLOR/ES

o~ @

de largometrajes

No.
- N~ w a

Titulos de largometrajes que incluyen colores

®=DRAMA ® TERROR = ACCION
Fuente: elaboracién propia

En el caso del géneros de accion, el rojo (Cin-
turdn rojo), el blanco (Dragon blanco), el azul (Un
mundo azul oscuro) y el parpura (Rios color pdrpu-
ra) cumplen una funcién adjetivante que no com-
plementa o significa la actancialidad principal de
la infancia; en ellas se resalta la cromaticidad como
algo accesorio que remite a un didlogo o a una
conclusion final emitida por alguno de los perso-
najes intervinientes. Similar funciéon cumplen los
colores enunciados en el género terror, en donde el
negro (Tuno negro, La mujer de negro), el rojo (Rojo
sangre) y el amarillo (Tumor amarillo) cumplen con
una funcién de personificacion de elementos na-
rrativos que alrededor de tramas argumentativas no
tienen asociacién con la infancia; el uso del color
en este género busca dar un tinte suspensivo en-
marcado en la oscuridad (la noche, lo prohibido, lo
desconocido), o en la mayoria de los casos refiere
a la hemofobia humana (desmembramientos, ase-
sinatos, violaciones).

En el caso de la composicion de la metéfora
cromatica en el género drama, de acuerdo con ins-
tancias narrativas, se pudo evidenciar que la in-
fancia constituye el 33% de la muestra como un
factor de protagonismo frente a otros personajes
de las historias desarrolladas; resalta la importancia
de la construccién de contextos de/para nifios: el
17% lo componen desarrollos pasionales, que en
su mayoria marcan los ritos de paso entre la nifez
y la adolescencia; los demas porcentajes marcan
una tendencia del orden de lo disciplinar-reflexivo
frente a instancias autobiograficas, autosuperativas,
histéricas y sociales (Grafico 2).

Gréfico 2. Composicion de la metafora cromatica en el
género drama de acuerdo con instancia narrativa

SOCIAL10%

AUTOSUPERACION
14%

AUTOBIOGRAFIA 14% PASIONAL 17%

Fuente: elaboracion propia

Con estos hallazgos, finalmente se conforma el
corpus de andlisis con los siguientes largometrajes:

1) El color del paraiso (Mayidi, 1999)

2) Los colores de la montafna (Arbeldez, 2011)

3) Vida y color (Tabernero, 2005)

4) Los nifios del barrio rojo (Briski, 2004)

5) El vuelo del globo rojo (Hou, 2007)

6) Rojo como el cielo (Bortone, 2006)

7) El globo blanco (Panahi, 1995)

8) La cinta blanca (Haneke, 2009)

9) La bicicleta verde (Al-Mansour, 2012)
0) La cueva del perro amarillo (Davaa, 2005)
1

1
11) La mariposa azul (Pool, 2004)

infancias imagenes
ISSN 1657-9089 Vol 14, No 1 (enero-junio 2015). pp. 59-76



La metafora cromdtica en el cine de infancia: una revisién a una década largometrajes sobre nifiez

12) Mivida en rosa (Alain, 1997)
13) Negro tostado (Meyer, 2003)
14) Pan negro (Villaronga, 2010)
15) La casa de las mariposas negras (Karukoski, 2008).

INFANCIAS CROMATICAS:/ ATISBOS VI-
SUALES EN CONSTRUCCION

Tras conocer cémo se analizard el corpus audio-
visual seleccionado, el presente titulo intentara
exteriorizar algunas de las conexiones-descone-
xiones que se presentan en la construccion de la
infancia a través de la metafora cromética. Para este
fin, los elementos con los que se estableceran las
relaciones infancia-metafora cromdtica-cinemato-
grafia estaran dadas desde tres elementos propios
del celuloide: la argumentalidad, la narratividad y
la esteticidad.

Argumentalidad

Este elemento hace referencia a la correspondencia
entre la metafora cromdtica enunciada en el titu-
lo del largometraje y la infancia que presenta en
términos visuales-argumentales. En este punto, se
acude a propuestas tedrico-analiticas de Caparrds
Lera (1997) acerca del film-historia y las de Aumont
y Marie (1990) acerca de la argumentacion en el
cine para categorizar las tematicas por propésitos.
Se encuentra que:

e Los largometrajes que componen el corpus
tipifican la infancia en cronotopias extremas
que evidencian tres relaciones en la cons-
truccion subjetiva de la realidad: a) consigo
mismo, b) con la otredad y c) con el entorno.

Dichas cronotopias extremas recurren a tres
desencadenantes complementarios y pro-
blémicos: a) econémicos b) sociales y c)
culturales.

Estos hallazgos con base en tres elementos
componen inicialmente la metafora cromatica
desde la analogia con los colores primarios (ama-
rillo, azul, rojo) y a los colores secundarios (verde,
naranja, violeta) en torno a las cronotopias.

La visualizacion gréfica de la argumentalidad
cromatica releva la figura del circulo cromatico’
y esquematiza una posicionalidad de convergen-
cia-divergencia entre las relaciones esbozadas
anteriormente, cuyo interés jerarquiza la construc-
cién de la infancia en planteamientos biol6gicos
(consigo mismos); evolutivos (otredad) y psicoso-
ciales (entorno) (Gréfico 3).

La analogia con los colores primarios en el
campo de la argumentalidad de los largometrajes
se ve en clave psicolégica y es alli donde se evi-
dencian caracteristicas como:

Grafico 3: Construccion de las relaciones cromaticas de
la infancia a partir de la descomposicion en clausulas

CON LA OTREDAD

CONLAOTREDAD

crunnss [ economicns |

CONSIGOMISMO CoNELENTORNO |

CONSIGO MISMO CON EL ENTORNO

Fuente: elaboracion propia

9.

De acuerdo con Calvo (2014), “a lo largo de la historia, diversos investigadores han intentado ordenar el color de varias maneras, ya sea en
forma bidimensional o tridimensional, tomando en cuenta las distintas variables. La forma en que los tedricos y artistas plantearon el estudio
racional de las armonias de color son los llamados circulos cromaticos, que tienen por objeto interrelacionar los colores del espectro y sus
derivaciones, definiendo asi sus mdltiples transiciones. El circulo cromético —también [lamado circulo de matices, rueda cromatica o rueda
de color— es el resultante de distribuir alrededor de un circulo, los diferentes colores que conforman el segmento de la luz visible del espectro
solar, descubierto por Newton, y manteniendo el orden correlativo: rojo, naranja, amarillo, verde, azul ultramar y violeta”.

[67]
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Azul (consigo mismo):

Desarrolla el instinto de autoproteccién, expre-
sa armonia, amistad, fidelidad y serenidad; esto
se puede evidenciar durante el transcurso del
filme La mariposa azul (Pool, 2004), en donde
el protagonista infantil, afectado por un tumor
cerebral terminal, busca a un afamado entomo-
logo para que le suministre las claves para atra-
par una mariposa azul (Morpho menelaus), la
cual el cientifico ha descrito en varias ocasiones
como “un insecto magico”; de alli que el color
azul también se asocie con la inmaterialidad
de lo metafisico (el cielo) o del frio (muerte).
Esta tensién constituye en el nino la nocién de
origen, desarrollo y muerte, mediada por una
conciencia magica que despliega la autocons-
truccion de su sistema de valores, en donde la
travesia no indica una carrera de tiempo, sino
un periodo que posibilita el alcance del suefio
(visto desde la misma metéfora del azul como
la meta por alcanzar o el mismo acto de morir).
Asociado con la tranquilidad, la pasividad, lo
perceptivo, lo unificador, la satisfaccién, la ter-
nura, lo sensible y el afecto; este color evoca
cualidades intelectuales como la inteligencia,
la cientificidad y la concentracién; en caso del
largometraje, esta evocacion remite al vincu-
lo subjetivo entre el yo mistico y el yo cienti-
fico del personaje infantil que “camuflado de
inocencia” busca la cura a su enfermedad y
compone redes en su autopercepcion como
individuo que une otras vidas o del sujeto que
se establece en una o mas comunidades. De
alguna manera, se eleva la imagen del “nifio
vulnerable” y del “nifio como descubrimiento”
que se mencionaba en acapites anteriores.

El simbolismo tradicional vincula al azul con el
agua y el cielo, configura asi una doble analogia
que converge con la metafora de la liquidez al com-
poner una figura de cambio y transicién: “(...) los
s6lidos conservan su forma y persisten en el tiem-
po: duran, mientras que los liquidos son informes

[68]

y se transforman constantemente: fluyen. Como la
desregulacion, la flexibilizacion o la liberalizacion,
en este caso de los sujetos”(Bauman, 1999)

En filmes como E/ color del paraiso (Mayidi,
1999) se asocia el color azul con estratos su-
periores como la espiritualidad humana; repre-
senta lo creativo en el pensamiento estético.
Aqui la infancia desde la percepcién del nifio
protagonista encarna la construcciéon de los
mecanismos internos de supervivencia a partir
de la generacién del arte o de la encomienda a
un “ser superior” que le otorgan las creencias
culturales. La construccion espiritual del sujeto
se encamina a los rituales de paso que tienen
que ver con el agua, tales como el bautizo, el
bano, la purificacién, el ahogamiento.

Rojo (otredad):

Desarrolla el sentido de causa-efecto que filoso-
fa sobre la necesidad de confluir el uno en otro,
de lo propio en funcion o reflejo de lo ajeno. En
el caso del largometraje Rojo como el cielo (Bor-
tone, 2006), se presenta la historia del sonidista
italiano Mirco Mencacci que pierde la vista a los
10 afos de edad tras un disparo no intenciona-
do y empieza un proceso en el cual necesita de
quienes lo rodean para construir su propio ser.

El simbolismo argumental del color rojo en los
largometrajes determina la otredad en dos ex-
periencias elementales: el fuego y la sangre. La
primera expresa la reunién de los protagonis-
tas entorno a sentimientos como el amor o el
odio; vy, el segundo, en torno a los conflictos
de la filialidad y la herencia, remite a lo instin-
tivo, a lo impulsivo e incluso a la violencia y
la explosividad. Esto se ve con claridad en Los
nifios del barrio rojo (Briski, 2004), en donde
los nifios que habitan la zona de prostitucién
en Calcuta relatan las experiencias de amor u
odio hacia sus progenitores, vecinos o pares
que evidencian que a pesar de la soledad indi-
vidual producto del desamparo sociocultural y
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econdmico, la otredad se mueve en diferentes
matices en la relacién con quienes nos rodean.
Se encuentra en el desencadenante de lo “pro-
hibido” y el peligro. En el mismo filme se meta-
foriza el rojo en la prohibicién que denota dos
aspectos: el territorio (zona donde se ejerce la
prostitucién) y la actitud (ejercicio de la prosti-
tucion); el peligro se materializa en términos de
una infancia vulnerable por inmersion en espa-
cios poco salubres tanto higiénica, ética y moral-
mente, que indican la precariedad de los nifos
frente a la falta de ejercicio de sus derechos.
Configura la visién de conflicto: psiquico, fisi-
co, armado, tensiones asociadas a la guerra o
la agresividad. En los filmes en revisién se ma-
nifiestan en las luchas que construyen los indi-
viduos por ser aceptados; por la equidad social
en otros espacios mas alla de sus comunidades
de encuentro (instituto para ciegos, zona de
prostitucién). En otros filmes, como Los colo-
res de la montana (Arbeldez, 2011), el rojo se
ve en la puesta en escena del conflicto armado
colombiano entre la alteridad armada (socie-
dad civil, Fuerzas Armadas Revolucionarias de
Colombia [FARC], Ejército de Liberacién Na-
cional [ELN], otros).

Protagénicamente, este color codifica a una in-
fancia en la bdsqueda de fuerza y valor en situa-
ciones que comparte con otros; de esta manera
se ve en los filmes como un nifio que queda
ciego busca crear proyectos sonoros con otros
que comparten su discapacidad: nifias y nifos
inmersos en un entorno de prostitucion reflejan
su entorno a través de tomas fotograficas y como
un grupo de escolares le huyen al conflicto ar-
mado a través del arraigo al juego colectivo.

Amarillo (entorno):

Desarrolla sentimientos contradictorios: por una
parte puede significar optimismo vy, por otro,
enojo, mentira y envidia. En el largometraje
La cueva del perro amarillo (Davaa, 2005) se

[69]

presenta esta situacion cuando la nifia protago-
nista (Nansal), integrante de una familia némada
mongol, encuentra un cachorro mientras recoge
lefia para su madre en un campo cercano a su
casa. Desde el primer momento se encapricha
con el animal, pero, cuando lo lleva a casa, su
padre tiene miedo de que les traiga mala suer-
te, ya que cree que puede ser descendiente de
lobos, y le pide que se deshaga inmediatamente
de él. De ahi que los sentimientos de la nifia
fluctden en un mar de contradicciones, como se
enunciaba. Finalmente, el optimismo es quien
vence la argumentalidad y “Mancha” (el perro),
termina siendo aceptado por la familia.

El amarillo también estd asociado al sol y es
simbolo de luz, calor y del mismo astro sol. La
doble analogia remite a la caverna de Platén
(2003), que tramita representaciones media-
das; en este caso, la relacién con el entorno es
esbozada por las “sombras” culturales que se
imponen en los roles paternos y maternos; ade-
mas por la construccion que hace el patrimonio
oral mongol al otorgar al amarillo cualidades
de felicidad, gloria, honor, sabiduria y armonfa.

Las relaciones indicadas anteriormente con un
color primario forman nuevas situaciones con ma-
yor profundidad y complejidad al mezclarse entre
si; al igual que en el caso de los colores, la unién de
sus componentes produce una tonalidad blanca que
provee los “tipos ideales” de la sociedad (Echeverria,
2010), mientras que la ausencia de ellos produce el
efecto de maldad o de abandono (Gréfico 4).

La suma de estas relaciones/colores produce una
vision holistica de nuevos fenémenos asociados a
factores econémicos (pobreza, estatus socioeco-
némicos); sociales (conflictos armados, desplaza-
mientos forzosos); culturales (identidad de género,
patrones religiosos, ideolégicos); con puntos de
giro en otros factores como lo son lo fisico (nece-
sidades especiales, discapacidades, handycaps) o
metafisicos (comportamientos, actitudes y practicas
asociadas a creencias).
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Siguiendo con el ejercicio de caracterizacién de

las relaciones con los colores, en este apartado se
tomaran las relaciones indicadas en el Gréfico 4 de
la siguiente manera:

Graéfico 4. Construccion de las relaciones cromaticas

secundarias de la infancia a partir de la descomposicién

en clausulas

Culturales .

Econdmicas

CONLA OTREDAD

p—

EcoNomicAs |

coNsIGoMISMO CONELENTORNO |

SoCIALES

.‘“““‘"“<

Sociales

Fuente: elaboracion propia

Violeta (cultural):

De acuerdo con Calvo (2014), el violeta es el co-
lor de la magia, lo oculto, la fantasia, la trasmi-
gracion de las almas y lo esotérico. Es el color de
la supersticion. Esto, evidente en el largometraje
Vida y color (Tabernero, 2005), presenta al silen-
cio como ocultamiento de secretos, como color
del poder y la violencia; remite al lexema eti-
moldgico de la “violencia”, “violar”; de alli que
en el filme la trama argumental que mueve las
acciones de infancia sea la historia de la viola-
cion de una menor con necesidades especiales.
Como color de los poderosos, de los que gober-
naban y los soberanos, presenta importantes ana-
logias visuales como: a) el tradicional dlbum de
laminas espafol de matices violetas que rememo-
ra el régimen franquista en su decadencia; y b) la
imagen del tinel que compone nuevos marcos
para la memoria a través de la resiliencia.

Naranja (economicas):

El naranja como color compuesto del rojo y el
amarillo provee un significado de entusiasmo

[70]

y exaltacion; quiza por esto es que al reunir
este aspecto con las relaciones de otredad y
el entorno producen choques o disturbios que
evidencian discriminacion, racismo, falta de
equidad y de justicia.

Este tono que suscita fuerza, energia, ambicion,
determinacion, alegria y triunfo siempre esta
mediando relaciones asimétricas en los entor-
nos en que se mide. En el caso del largome-
traje El globo blanco (Panahi, 1995), provee
argumentalmente este elemento a partir de la
insistencia del personaje infantil de conseguir
un pez naranja para atraer la buena suerte y la
abundancia a su casa.

Como color que retiene el peligro y las sefa-
les de precaucién, presenta la infancia como
un estado vulnerable tal y como se conceptua-
lizaba histéricamente; agregando que en esta
relacién econémica se marca la dicotomia es-
pacio rural/espacio urbano, en donde el Gltimo
resalta un capitalismo avanzado y el primero
un atraso frente a la industrializacién de la vida
cotidiana.

Verde (sociales):

El verde como mezcla de azul y amarillo (re-
lacién consigo mismo y el entorno) encarna la
juventud, la lealtad, la esperanza y la promesa,
asi como la vida y la resurreccion.

Segun Calvo (2014), este es el color de lo sano,
la vida vegetal y lo vivo. Significa fertilidad y
crecimiento, es el color de todo lo que tiende
a desarrollarse.

El verde es sinénimo de esperanza; quiza es por
esto que en el largometraje La bicicleta verde
(Al-Mansour, 2012), a través de la perspectiva
de un personaje infantil femenino se muestra la
cotidianidad de una sociedad saudi extrana a la
mirada occidental. En este filme, las mujeres en
el rol de las sombras de la masculinidad luchan
con una religion omnipresente. La esperanza en
la argumentacion del filme se conjuga con el
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sentido de lo vital al querer demostrar que las
personas son iguales en todos los sitios, pese a
las reglas morales que tengan que soportar.

La bicicleta conducida por una mujer (algo re-
prochable por la sociedad en que se desarro-
[la la trama) se convierte en el desencadenante
para componer la representacion de una infan-
cia jerarquizada e institucionalizada en la fami-
lia (religiosa) y en la escuela represora, donde
el cuerpo femenino es insensible al masculino,
al suponer una castracién moral del buen vivir.

Narratividad

Partiendo de la conceptualizaciéon de Argiiello
(1994) acerca de la teoria de los indices narrati-
vos como “todo tipo de marca idiomatica que con-
forma un universo de sentido”, a continuacién se
pretendera presentar los indices cromaticos de los
largometrajes analizados como aquellas marcas
que mediante la enunciacion del color conforman
universos de sentidos; para ahondar en esta elabo-
racién se haran puentes con los tres tipos de colo-
res armoénicos propuestos por Calvo (2014), como
son: dominantes, ténicos y de mediacion.

e Dominantes: son los mas neutros y de mayor
extension, destacan a los otros colores que
conforman una composicién.

En el Grafico 5 se presenta la forma en que la
dominacion cromdtica crea indices narrativos en
los largometrajes del corpus. La ruta trazada indica
que si se direcciona la construccién de la infancia
en una temdtica “negativa”, el peso de la historia
sefialard con mayor énfasis aspectos “secundarios”
como lo cultural, lo econémico o lo social por en-
cima de relaciones primarias como la otredad, el
entorno o en si mismo. Aqui, la cercania con el
centro del circulo cromatico mimetiza la denuncia
acerca del estado general de la nifiez en tanto ge-
nera nuevos matices para abordar sus relatos.

[71]

Grafico 5. Construccion de indices cromaticos

dominantes
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Fuente: elaboracién propia

Analiticamente, esta categoria de lo dominante
converge o diverge en una infancia de mayor ex-
tension en tonos blancos y negros, que basan su
representacion en contraposiciones: el nino como
contenedor de bondad versus el contenedor de
maldad, el nifio aceptado versus el nifio rechazado;
esto es evidenciable en largometrajes como £/ glo-
bo blanco (Panahi, 1995), La cinta blanca (Haneke,
2009), Negro tostado (Meyer, 2003), Pan negro (Vi-
llaronga, 2010) y La casa de las mariposas negras
(Karukoski, 2008), que traen al discurso visual la
ninez pobre, abandonada, trabajadora, ignorada
racialmente, excluida politicamente.

Bajo la organizacion de esta légica, la infancia
por indices cromaticos dominantes permite el an-
claje a la mirada critica a la nifez como sujeto de
derecho. Pues las relaciones intrinsecas son reva-
luadas para dar prioridad a la evaluacion contextual
en términos positivos o negativos.

Por ejemplo, segtin el director del largometraje Pan
negro (2010), Agusti Villaronga, el filme se basa en:

la devastacion moral que produce la guerra sobre
la poblacion civil. A pesar de que entre sus persona-
jes cohabitan los que ganaron y los que perdieron
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la guerra, no es una pelicula que planee sobre los
conflictos entre vencedores y vencidos, sino que se
centra directamente en las emociones y los senti-
mientos de sus personajes. A través de ellos descu-
brimos las terribles consecuencias de la guerra, lejos
de los campos de batalla, como si iluminaramos una
fotografia antigua y en una esquina apareciesen des-
dibujados unos personajes grises y descubriésemos
su vida intima, llena de contradicciones y miserias
cotidianas, alejandonos de la tentacién de mitificar-
los como a héroes vy, sobre todo, de juzgarlos (Villa-
ronga, 2010).

e Tonicos: son complementarios del color

dominante, es el mas potente en matiz y

luminosidad.

Grafico 6. Construccion de indices crométicos tonicos

Fuente: elaboracion propia

En el Grafico 6 se presenta la forma en que
los tonos conforman matices y luminancias para
relevar representaciones de infancia por temati-
cas asociadas. Siguiendo en el circulo croméatico
y las relaciones presentadas, este tipo de indice
cromatico ténico desarrolla una de las relacio-
nes primarias y la degrada en sus componentes
secundarias.

Un ejemplo de este tipo de indice se ve con
claridad en el largometraje: Mi vida en rosa (Alain,
1997), en donde el color dominante es el rojo, que
desarrolla la relacion de la otredad; para el caso es-
pecifico, se trata de la construccién que los demas
hacen de la transexualidad en la nifiez de Ludovic,
el personaje infantil masculino.

[72]

La indicidad cromdtica ténica en la narracion se
va matizando e iluminando para obtener una cer-
cania al blanco que otorgaria la validez del otro(s)
frente a la eleccién del personaje —como forma
inocente inherente a su ser—; sin embargo, en su
desarrollo se va acercando mds a un color secun-
dario como el violeta (relacion con la cultura) y al
negro, cuya significacion oscila entre la pasiény la
inmoralidad, entre el bien y el mal.

Esta relacion que se establece a partir de los
tonos para representar la infancia, caracteriza al
rosa como un color femenino que sugiere la dis-
criminacién por opcién sexual; de ahi que se
lo sefiale como un significante de lo kitsch y el
transformismo.

Este tipo de indices cromdticos tonicos permiten
el andlisis de la nifez desde la evaluacion cualita-
tiva a profundidad de fenémenos asociados a la
infancia como sujetos integrales en desarrollo; su
profundidad depende del acercamiento a las dife-
rentes dimensiones proveyendo elementos para su
posible intervencion.

* De mediacion: son una transicion entre cada
uno de los dos anteriores, se sitdan cercanos al
color ténico, en el circulo cromatico.

Grifico 7. Construccion de indices crométicos de
mediacion

OTREDAD

Culturales Econdmicas
L

CONSIGO MISMO ENTORNO

Sociales

Fuente: elaboracion propia
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En el Grafico 7 se presenta la forma en que los
tonos pueden generar mediaciones frente al me-
canismo de andlisis narrativo a través de indices
cromaticos. Asi, se parte de una relacion secunda-
ria para establecer puentes entre una similar y una
primaria.

En el caso del largometraje £/ vuelo del globo
rojo (Hou, 2007), se inicia la narracion de la infan-
cia en una situacién social como lo son las pautas
de crianza en la modernidad con mediaciones en-
tre la conformacién familiar (cultural) y la forma
en que otros ajenos a esta institucién aportan al
ejercicio de cuidado y proteccién de los menores
de edad.

Los indices cromaticos de mediacién permiten
el andlisis de la ninez desde la evaluacion de dos
relaciones secundarias y una primaria cuyo inte-
rés radica en ver cémo la nifez es una construc-
cion social en donde intervienen factores espacio
temporales. Este tipo de indices cromaticos son
complementarios y aportan puntos de giro entre
revisiones tonicas y dominantes.

Esteticidad

En este Gltimo apartado se analizaran procesos téc-
nicos que dan un sentido especial a algunos lar-
gometrajes y su construccion en la imagen de la
infancia. Como se trata de intervenciones no usua-
les, se resefiardn las detectadas en los filmes: Los
colores de la montana (Arbeldez, 2011) y La cinta
blanca (Haneke, 2009), en los que se encuentran
dos situaciones de interés. La primera tiene que ver
con la implementacién de filtros para resaltar la
idoneidad de la metafora cromatica y la segunda,
con la eleccion de la monocromia como orienta-
cion técnica.

La cinta blanca (2009), tal como la recuerda su
director Michael Haneke, fue un filme originalmen-
te en colores que fue “lavada” a blanco y negro
para obtener mayor severidad y dramatismo. La
eleccion del color blanco en su fotografia y titulo es
una opresiva parabola del origen de toda violencia

[73]

que se centra en los nifos de un remoto pueblo del
norte de Alemania a meses del advenimiento de la
Primera Guerra Mundial.

La presentacién de estos niflos asumiendo valo-
res considerados como absolutos y en la forma de
su interiorizacién demuestra —una vez mas— la
importancia de pensar la blanquitud como simbo-
lismo en la ética de la modernidad. Las imagenes
inmersas en este tipo de tematicas pueden expre-
sar la aforanza del blanco y negro como fuente de
certeza historica.

En el caso de Los colores de la montana (Ar-
belaez, 2011), este tipo de intervenciones téc-
nicas del color en la produccién de sentidos
focaliza la mirada como soporte de la memoria
y permite la construccién de un sujeto-objeto
que testimonia lo sucedido; en este caso, el pro-
tagonista infantil (Manuel) cuenta la historia de
su balén perdido en medio de un campo de mi-
nas antipersonales en el contexto del conflicto
armado colombiano.

El nifio como testigo se instaura en la mirada
colonial que recae, técnicamente, en el ojo-cama-
ra que se ubica a la estatura del personaje-nino
y proporciona la sensacién técnica de ver “todo”
desde su perspectiva mediante un plano ameri-
cano (Figura 1). La mirada objetual en tres cuar-
tos (%) logra la construccién de un punto de vista
metonimico de la condicion imaginaria del nifo
como ser inocente y poco entendido de las dina-
micas que le circundan; presenta a su vez un per-
sonaje-nifo que se establece a si mismo como un
operador de la subjetividad, un yo narrador en-
marcado en la representacion estética que mezcla
la nocién de espacio y tiempo con los juegos del
color degradados buscando dar sentido al titulo de
la obra (Figura 2).

“Los colores de la montafia” adquieren una
fuerte posibilidad de réplica como fuente de do-
minacion en el significante de la ausencia; como
condicion introspectiva del sujeto narrador, los to-
nos vivos que agencian un punto de partida se van
degradando hasta casi llegar a una escala de grises
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que permiten entrever el recorrido en multiples es-
calas a la unicidad decisiva que se sugiere como
opcién un posible final.

Asi, la apreciacion de los colores varia segtn las
culturas, y al parecer en la cultura mediada entre
nifios y violencia, la ausencia tiene diferentes tonos,
por ello la metéfora de los lapices de colores en el
mismo filme que traza una intrinseca relacién entre
los individuos y su trasegar por la cotidianeidad en
el medio agreste en donde se desarrolla la historia:
el [apiz de color es entonces la ausencia reificada
del que desaparece, del fragmentado, del que es
necesario para otro, el que es olvidado... (Figura 3).

Figura 1. Detalle plano americano en secuencia

UNA BREVE CODA

En la inquebrantable bisqueda del asentamiento
cromatico de la infancia se ha reformulado la apro-
piacién de la misma mediante procesos de reflexion
y de construccion disciplinar (incluyendo también lo
inter-, multi- y transdisciplinar), que introduce el co-
lor como una forma de expresar e interpretar accio-
nes de forma creativa. En palabras de Geertz (1996),
seria “una conexion fundamental entre el arte y la
vida colectiva que no reside en el plano instrumental
sino en el plano de la semiédtica”, por ello la impor-
tancia de establecer dinamicas para su andlisis.

Fuente: Los colores de la montana (Arbelaez, 2011)

Figura 2. Detalle de degradacién del color a través de la historia inicio (00:01:00) y final (01:26:00)

Fuente: Los colores de la montana (Arbelaez, 2011)

Figura 3. Escenas lapiz de color a. (00:14:10) b. (00:25:39) c. (01:09:10)

Fuente: Los colores de la montana (Arbelaez, 2011)
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Vincular este tipo de ejercicios a la investigacion
en infancia propone un acercamiento a la teoria de
la cultura walburgiana, sefalada por Severi (2010)
como: “un sistema para la creacién humana de formas
significantes y portadoras de emociones que resguarda
la cultura a través de la memoria iconogréafica”.

Con las anteriores, cada quien dispone de un
mecanismo cromatico para interpretar las obras y
no es en vano la expresion de Negri (2000) cuando
asevera que “La funcién constitutiva de las prac-
ticas artisticas implica que su funcién central no
consiste en contar historias, sino en crear dispositi-
vos en las que la historia pueda hacerse”.

Cada largometraje va descubriendo una repre-
sentacion de infancia y estética que se relaciona
con las ideas macluhanianas del cambio de la
cultura mediada por los computadores y el cibe-
respacio (aca factores técnicos), en la capacidad
para acercar a la audiencia a la comprensién de
esa metahistoria que se mencionaba. Desplazando
habilmente la mirada a esferas de incorporaciones
visuales y psiquicas que, en palabras de Jameson
(2002), radican en que:

El espacio social estd hoy completamente saturado
con la cultura de la imagen; el espacio utépico de la
inversion sartreana, las heterotopias foucaultianas de
lo sin clase y lo inclasificable han sido victoriosamente
penetrados y colonizados, y lo auténtico y lo no dicho,
invu, non-dit, inexpresable, se traducen plenamente,
asimismo, en lo visible y lo culturalmente familiar.

Y es justamente en el marco de lo “culturalmen-
te familiar” donde la nifiez, como representacion
visual, adquiere relevancia y presenta elementos
estéticos importantes para leerla desde una compo-
sicion narrativa que se apoya en mensajes hibridos.
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