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HISTORIA DEL CINE ANIMADO EN ARGENTINA

INTRODUCCION

Andrés Levinson

Algunas de las imagenes mas hermosas que ha dada la histaria del cine se produ-
jeron antes de que fuera oficialmente inventado en 1895. Emile Reynaud, autar

de esas imagenes, comienza a mostrar sus Pantomimas Luminosas [peliculas
animadas pintadas a mana] en el Museo Greévin de Paris en 1892 y lo hace durante
ochao afios ininterrumpidaos. De sus cinco obras solo sobrevivieran das, el resto las
arrojo al rio Sena una noche de enero de 1910, ya arruinado por la competencia
del cine de los Lumiere y la bella y anacranica sofisticacian de su propia obra . La
escena tiene el poder de condensar en un solo instante muchas de los motivas
gue han vuelto casi invisibles a la gran mayoria de los materiales de esta antologia
y parte del cine animado de todo el mundo.

La historia de los animadares del cine ha sido, en general, la de una manomania,
solo asi se comprende el habito, siempre insano, de realizar miles de dibujos con
apenas ligeras diferencias entre una y otrg, que insumen cientos de horas de trabajo
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y que luego se consumen en los fugaces minutas que dura una proyeccion.

Si la pesada carga del cine realizado con fotografias ha sido la impronta realista,
la del cine de animacion ha sido la de una deuda, siempre impaga, con el arte
pictdrico. Y aln mas, ha sido considerado un objeto absolutamente marginal al
campo del arte hasta relacionarlo casi en exclusiva al mundo infantil. Que no tend-
ria nada de malo en sf mismo, sino fuera parque excede en mucho este universo y
porque ademas existe una odiosa/incomprensible tendencia en el campo del arte
y del cine en general a menospreciar las producciones destinadas a él.

Conviene sefialar tempranamente que durante los primeraos casi treinta afios de
existencia del cine de dibujos animados su publico fue exclusivamente adulto,
entre otras cosas por la sencilla razan que el mundo infantil no se consideraba un
publico para el cine, pero tambien porque era precedido por una tradicion grafica,
en general humaristica, de donde pravienen los primeros animadores del cine.

El frances Emile Cohly el norteamericano Winsar McCay, ambaos caricaturistas
recanacidos crean a comienzaos de siglo los primeros dibujos animadas, disefia-
dos para el dispositivo cinematogréafico, basados en su obra impresa en papel. La
novedad radica por supuesta en el mavimiento. De hecho McCay apuesta a sus co-
legas que en el termino de un mes dara vida a Gertie el dinosaurio que ha dibujado
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frente a ellos en una cena de camaraderia. En efecto treinta dias y mil setecientos
dibujos mas tarde, Gertie se manifiesta frente a los colegas, se mueve con toda
naturalidad, juega, come algunas piedras, se toma toda el agua del lago y chedece
mansamente a su creador. El efecto es similar al que habfan provocado en 1895
los hermanas Lumiere en el congreso de fotégrafos, donde mostraron por primera
vez en publico sus fotografias animadas: el asombro frente a la fluidez de los
movimientos. Donde antes hahia fijeza, cada unao de los cuadras del dibujo grafico,
ahara hahia animacion. Sin embargo el cambio en relacién a los Lumiere, en rigor,
es minimo, en el primer caso se trata de una maquina que toma fotografias a una
velocidad variahle entre 12 y 24 0 mas, por segundo, mientras que en el segundo
caso, las fotografias son reemplazadas por dibujos que pueden variar de manera
similar en su cantidad por segundo en el momento del dibujo y luego durante la
prayeccion. Existe, por supuesto, una modificacion sustancial; la maquina de los

Lumiere toma una extraordinaria cantidad de fotografias en un segundo, mientras
que para lograr animar dibujos se debe tomar una sola fotografia por cuadro/
dibujo realizado, pueden ser 12 0 16 o 24 dibujos por segundo depende de la
velocidad que se establezca. Y por supuesto debe realizarse un dibujo por cuadro.
Fotografiados uno al lado del otro y proyectados a la velocidad adecuada generan
la impresian del movimienta.
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Esto en el sentido mas clasico del dibujo animado. Existen otras técnicas igualmente
tempranas comoa la animacidn sin camara, consistente en dibujar directamente sobre
el fotograma. Proviene posiblemente de las primeras formas de darle color al film a
fines de siglo XIX, coloreando cada uno de los fotogramas. De aqui a crear dibujos
sobre material filmico transparente hahia un pasao. La animacion con volumen junto
al stop mation conforman otra de las técnicas que nacen practicamente con el cine,
desarrolladas a partir de los primeraos efectos o trucos del cine.

Porque en realidad el cine de animacion designa una multitud de imagenes. El
punto en comun de todas estas imagenes es que han sido fabricadas cuadro por
cuadro. Para comprender la idea de cuadro por cuadro hay que reiterar que el
cine, lo gue creemos que es imagen en mavimiento, N0 es Mas gue una sucesion
de imagenes fijas. Cuando la camara filma, en realidad toma 24 imagenes fijas
por segundo . En lugar de dejar que la céamara tome las iméagenes, el animador las
crea una por una. De este modo para un segundo de pelicula, el animador dehe
crear 24 imagenes (o0 12 filmadas dos veces). Para realizar un film de animacian
de 90 minutas, debe entonces crear 129.000 imégenes (o 64.800).

Se pueden animar imagenes de diversas maneras y podemaos encantrar varias
familias de técnicas posibles, muy diferentes unas de otras, la ya mencionada
animacian sin camara, la animacian plana (por ejemplo el dibujo animado), la

animacion en volumen (por ejemplo con plastilina), técnicas hibridas como el
rotoscaopiado.

La exploracion de las técnicas de animacign comienza con la animacion sin
camara. Como su nombre lo indica, esta técnica no necesita de una camara
para realizar el film. Se trata de intervenir directamente sobre la pelicula virgen
0 expuesta (un soporte de prayeccion hoy casi desaparecido en favar del for-
mata digital). Los experimentos de intervencion directa sobre pelicula se vienen
haciendo al menos desde 1910. Cineastas como Norman Mc Lareny Len Lye dan
buena cuenta de esta notahle técnica.

Hay varia maneras de practicar la animacian sin camara: dibujar directamente sobre
la pelicula con tinta, raspar la superficie negra del film con un punzdn, colorear. En
Argentina Luis Bras ha sido el mayor exponente de este tipo de trabajos.

El dibujo animado es la técnica més celebre del cine de animacian. Un encade-

namiento de dibujos que descomponen un movimiento, y que una vez proyectados
dan la ilusign de un movimiento continuo. En 1908, Emile Cohl, inspirandose en los
persanajes de J. Stuart Blackton, produce el primer dibujo animado sohre pelicula



de cine, las Fantasmagorias.

Sus técnicas influyen a numerosas estudios y se desarrollan en Estados Unidos
con Windsor McKay (Gertie el dinosaurio], los hermanos Fleischer [Betty Boap),
Walt Disney (Mickey], Tex Avery [Draopy]. En sus comienzos, el dibujo animada se
creaba sobre papel. Mas tarde se comenzo a dibujar directamente sobre acetataos
(hoja de papel transparente) que facilita el trabajo, al no tener que valver a dibujar
las partes sin movimiento. Esto permite la industrializacion del dibujo animado,
gue mantendra su técnica hasta 1990, cuando Walt Disney abandona la técnica
del acetato en favor de un sistema gue permite colorear y combinar las imagenes
con una computadora.

Como el dibujo animado, la técnica con papel recartado forma parte de las técnicas
de animacion plana. Se trata de crear o combinar pedazos de papel de todo tipo
(dibujos, fotografias, diarios; etc.] para crear personajes, objetos o decorados. Los
papeles se disponen sohre un plano, debajo de una camara fija, y se desplazan poco
a poco, fotografiando cada etapa del movimienta. Esta técnica tiene su arigen en el
teatro de sombras. Esto pude verse en la obra de una de Ias principales animadoras
de esta técnica, a la alemana Lotte Reiniger (Las aventuras del principe Ahmed,
1929]. South Park usa esta técnica. En nuestro pais fue Quirino Cristiani el primero
que desarrollg esta técnica sentando un precedente a nivel mundial.

Otras técnicas de animacidn prefieren jugar con diferentes materiales y animarlos.
Los mas conacidas son la animacian con arena (u otros polvos como especias] y
la animacian caon pintura. El principio de la animacian con arena consiste en trazar
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los dibujos directamente sobre la materia, generalmente extendida sobre una
tabla luminosa y directamente debajo de la camara. La pintura animada se basa
en el mismo principio, ya que se trata de maodificar la imagen pintada para crear
movimiento. Se puede utilizar pintura al dleo, acuarela o pasteles. Y los soportes
son igualmente variados, puedes ser lienzo, papel o vidrio.

La animacion con volumen, tambien llamada stop-motion es una técnica de
animacion cuadro a cuadra. A medio camino entre la foto y el cine o video, esta
técnica permite crear mavimiento a partir de imagenes inmaviles. El concepto es
simple: se tama un objeto y se saca una foto, se desplaza ligeramente el ohjeto y
se toma otra foto. Cuando las fotografias se proyectan en sucesion, se obtiene un
movimiento fluido. Existen varias formas de stop motion, pero las mas comunes
son la animacion con pasta de maodelar (plastilina) o con marionetas.

Ademas de utilizarse para efectos especiales (los films de Willis 0'Brien y de Ray
Harryhausen), la técnica se uso también para cine experimental (Oskar Fisch-
inger realizé Wax Experiments en los afios veinte], antes de popularizarse con Art
Clockey y su personaje Gumby (1955]. Otros ejemplos san Will Vinton, inventor
de la expresion "Claymation"] y mas recientemente el inglés Nick Park (Wallace y
Gromit, Chicken Run)].

Esta breve descripcion de las técnicas de animacion es importante para compren-
der cada uno de los trabajos de la presente antologia.

El capitulo 1 esta dedicado a Quirino Cristiani quien paso a la historia por haber
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realizado el primer largometraje animado del mundo, El apdstal (1917), donde
parodiaba al presidente Yrigoyen, pero su legado trasciende esa anécdata. Hay
casi nada se conserva de su obra, apenas unos cortos realizadas para el no-
ticiero Film Revista Valle y el film El mono relojero de 1938. En los primeros se
puede apreciar su original técnica y estilo. Andrés Bucaud -Una noche de gala en
el Colan- (1918) y Romeo Bargini -Del puerto de Palos al Plata- (1926] fueron
sus contemparaneas y aprendieron junto a él, al igual que lo harfan numerosas
jévenes mas adelante.

El capitulo 2 se ocupa de Juan Oliva, quien hahia creado Ia divisidn de dibujos
animados de los estudios Emelco y funda la Academia de dibujos animados donde
se farmaron muchos de sus futuros colegas.

El capitulo 3 explora el desarrollo de la mayor empresa de cine animada de su
tiempo Cinepa, fundada en los afios cuarenta se caoncentrd en la realizacion y dis-
tribucion de documentales en paso reducido (16mm), para escuelas, instituciones
y hogares. Rapidamente comenzd a producir films animados a partir de un equipo
donde se destacaron Juan Oliva, José Burone Bruché y Jorge Caro.

El capitulo 4 destaca la figura de Dante Quinterno, el creador de los person-
ajes de historieta mas populares de Argentina, el indio Pataruzu y el playboy

12

HISTORIA DEL CINE ANIMADO EN ARGENTINA

Isidoro Cafiones, tuvo su incursion en el cine de animacion. En 1942 se estreno

el cortometraje Upa en apuros junta can uno de los mayores clasicos del cine
argentino, La guerra gaucha, de Artistas Argentinos Asaciados. La presentacion
del film de Quinterna en este marco no solo sefiala la importancia del proyecto
sino tamhién la imagen que proyectaba la figura del indio Patoruzd comao un héroe
nacional. Inicialmente Dante Quinterno concibig un largometraje, pero la falta

de material virgen color, durante la Segunda Guerra Mundial, conspird contra el
proyecto.

El capitulo 5 da buena cuenta del tipo de trabajo que se lleva adelante en el Museo
del Cine. Alli, recientemente, aparecieron una serie de cartometrajes animadas de
los celebrados realizadares checos Irena y Karel Dodal realizados durante el tiem-
po en que se exiliaron en nuestro pais. El hallazgo es por demas significativo ya
que se trata de materiales nunca antes vistos. Asi mismo permitio indagar en una
coleccion de films educativos arganizada a lo largo de los afios par el Ministerio de
Educacidn, con el fin de producir y distribuir films de caracter pedagagico. Dentro
de esa misma coleccidn pero producidos por el Consejo Nacional de Educacidn
aparecieron dos cortaos sobre un personaje que de algin modo parece el precur-
sor de Zamba la serie de animacidn sobre histaria argentina que emite el Canal

13



HISTORIA DEL CINE ANIMADO EN ARGENTINA

Encuentro. Realizado durante los afios sesenta “Perico”, visita a San Martin en
Pert y acompafia a Martin Miguel de Glemes en sus acciones militares. Dirigidos
por Rodolfo de Luca bajo una idea de la escritora Estela Saenz de Méndez, bajo la
técnica de papel recartado se destaca la creatividad estética de cada uno de los
cuadros.

Argentina tuvo al menos dos realizadores de cine animado experimental que
lograron obras trascendentes: Luis Bras'y Victar lturralde. De distintos modos
ambos continuaron la tradicion inaugurada par el canadiense Norman Mclaren, a
quien conacieron. El cine de Bras, realizado mayormente en 16mm y super 8mm
resulta un ejemplo notable de arte puro, abstracto y efimero. El capitulo 6 esta
dedicado a ambos.

El capitulo 7 destaca la obra de cuatro importantes animadores argentinos gue,

si bien no dedicaron toda su obra a la animacian, fueron responsables de la
renavacion y nuevo impulso que adquiere el cine animado en los afios setenta.
Naos referimas a Ricardo Alventasa, Alberto Braccali, Ricardo Martin (Catt] y Simén

Feldman. Con ellos cerramos esta antologia dedicada al cine animado realizado en W;:,"_m{-; o ’w

R . i

nuestro pais en soporte filmico.

Durante los afios noventa con la aparicion de las técnicas de video y luego digi-
tales el universo de la animacidn lograria una expansion sin precedentes. Pero la
riqueza de las obras actuales debe mucho, sin duda, a los extraordinarios autores
que los precedieron.

A ellos esta dedicada esta antologia.

Dedicados a la Ensefianza v a la Produccidn Cinematogrifica
VICTORIA 139% ® BUHNOS AIRES
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CAPITULD 1

PIONEROS
CRISTIANI

Raul Manrupe / Andrés Levinson

En 1920 Federico Valle crea el primer semanario cinematografico del pais, Film
Revista Valle. Sus notas eran esperadas con gran expectativa todos los jueves a
las cinco de la tarde en las salas de Buenaos Aires y luego de las provincias. Con el
tiempo resulte el noticiero mas importante entre los varios que funcionaban par
entances. Sus cameraman recarrian el pais en busca de notas atractivas para el
gran puhlico urbano, de este moda los films Valle se convirtieron en un increible
repasitario de imagenes e informacion sobre los sucesos mas significativos de su
época.

Sin embargo un grave incendio en 1926 destruyd buena parte del material,
mientras que la venta del archivo en 1935, luego de la quiebra de la empresa,
cantribuyo a su dispersion y destruccion. El poco interés del Estado por la preser-
vacion de material filmico hizo el resto, de este modo, los noticieros Valle son una
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verdadera especie en extincion del cine argentino, apenas unaos veinte de las mas
de mil ediciones, existen actualmente. Ocho de ellos han sido halladas reciente-
mente en Ushuaia. Lo mas notable del caso es que algunas de las notas de los
noticieros fueguinos eran animaciones de Quirino Cristiani.

Cristiani fue el mas praolifico y original de los animadores de cine del periodo
mudo en Argentina y, entre otras cosas, realizo el primer largometraje animadao
del mundo, El apgstol (1917], lamentablemente hoy perdido junto al resto de casi
toda su filmagrafia.

A principios de los veinte Cristiani trabajo para Valle realizando caricaturas politi-
cas animadas, aspecto hasta hace poco apenas canacido par los especialistas.
Las latas de Ushuaia contienen al menos dos animaciones de Cristiani, breves,
pero completas.

De esta manera durante 2010 comenzaron las tareas de rescate de los noticieros

Film Revista Valle junto a las animaciones de Cristiani, pertenecientes al Museo
del Fin del Mundo, a partir de una tarea conjunta con el Museo del Cine Pablo C
Ducrds Hicken. El trabajo entre ambas instituciones permitid el envio de las latas
al Museo del Cine y al laboratorio Cinecalor de Buenos Aires donde se realizaran
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aperaciones de preservacion para luego obtener transfers digitales y poder
visualizar el material. El resultado ha sido natable, no solo que algunas noticieros
Valle han podido rescatarse, sino que por primera vez podemas ver las caricaturas
animadas de Quirino Cristiani.

Las distancias geograficas y culturales, hicieran que €l como otros creadores
argentinos, desarrollaran metodos propios y originales. Cristiani lo hizo y después
de experimentar can sus pequefios inserts en los Film Revista Valle, cred Peludap-
alis, el primer largometraje animado del mundo y la posterior El apostal, primer
largo sonara mundial, estas films se vieron Buenos Aires y en casi todas las pro-
vincias. En un pais con gran tradicion en cuanto a la caricatura politica, fueron un
suceso. La técnica de Cristiani consistia en animar figuras recortadas de carton
articuladas, lo que permitia economizar dibujos ya que cada desplazamiento se
lograba a partir del movimiento de la figura, sobre diversos fondos y paisajes.
Cristiani desarrolld la técnica y el popular caricaturista “Mono” Taborda realizg los
dibujos. Cada movimiento era fotografiada cuadro a cuadro. Se realizaron cerca de
sesenta mil dibujos. El film concluia con una escena a todas luces extraordinaria;
el incendio de Buenas Aires, para ello Andrés Ducaud construy6 una milimétrica
repraduccion a escala de la ciudad de siete metros de largo, donde se desta-
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caban los principales edificios de entonces: Obras Sanitarias, Consejo Deliberante,
Congreso, el Teatro Coldn, la Aduana, etc. Incluia barcos, automaviles, personas,
todo en mavimiento gracias a las trucas y efectos especiales. La ciudad producto
del caos politica se incendiaba y nada quedaba en pié. Las cranicas sefialan el
impacto que causo esto en el publico portefio. Sin embargo el costo excesivo

que implicaba cada realizacion puso limites muy precisas a la empresa. En 1930
El apastal, nueva paradia de Yirigayen, dio por concluida la etapa independiente.
Tiempo después Cristiani anima El mono relojero a partir del cuento de Constancio
C. Vigil, responsable de Editorial Atlantida. Su dltima trabajo seria Carbonada de
1343, ganador del premio de la Municipalidad de Buenos Aires. Retirado en 1955
en Unquillo, Cérdoba durante afios fue uno de los grandes enigmas del cine mudo
argentina. En 1981 viajé a su pueblo Pavia en Italia donde le realizaron un hom-
enaje, a partir de alli se comenzg a reconstruir su historia.

Sa final delacarrerapolificaen la
Pes de BrAires
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RESCATE

Contenido rollo por rollo

F-MDC 111.718 - “Dibujo 2"

Intertitulo: “La semana en broma”

Teflido amarillo claro; en algunos casos
muy claro, incluso desvanecida.

Titulo con tefiido amarillo mas intensag,
probablemente por cambio de marca de
material (marca Pathe, con el gallita].

F-MDC 111.719 - “Dibujo 1"

Intertitulo: “El Ultimo tango”

Teflido amarillo intenso (marca Pathe,
con el gallita)

“Temporada veraniega”

Teflido amarillo claro.
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F-MDC 111.720 - “Dibujo 3"

“Estado latente de la conferencia de
Cannes”

Teflido amarillo claro.

“Motivos sobre el calor”

Teflido amarillo.

Intertitulo: “El teatro en la provincia de
Buenas Aires”

Teflido amarillo claro excepto titulo, que
presenta tefiido amarillo mas intenso,
probablemente por cambio de marca de
material (marca Pathe, con el gallito].

Los Sports

Fragmentas con desvanecimiento de tefiido
y pérdida de emulsion.
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Cbrazones ala minuta
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CAPITULD 2

JUAN OLIVAY |
BURONE BRUCHE

Radl Manrupe

Con Quirino Cristiani dedicandose a otras tareas dentro de la industria del cine,
tales como el subtitulado de largometrajes, la direccién del departamento de
publicidad de la MGM en Argentina o el dar espacio a otras expectativas de vida
como retirarse en las sierras cordohesas, la posta de ser el referente del dibujo
animado local fue tomada par Juan Oliva.

Nacido en Espafia, en Organya (Lleida] fue calaboradar de Cristiani. Con éste
maestro, compartio la dualidad de cultivar por un lado un espiritu audaz y em-
prendedor con aspiraciones comerciales, y por el otro una bohemia que en defini-
tiva conspiraba con aquellos.

Su escuela de dibujo animada en el Centro de Buenas Aires, formo a decenas de
artistas y se comenta que también Ernesto “Che” Guevara siguid sus clases por




correo. Hoy se diria, a distancia. El marketing personal, era el incentivo a acer-
carse. Tal vez parinfluencias disneyanas, se queria imponer al dibujo animadao
como profesion capaz de proveer de fama, dinero, pareja y auto en la puerta. Algo
muy alejado de la realidad pero muy cercano a algunas de las utopias de cierta
clase media trabajadara de aguel momenta.

Es llamativa la abra de Oliva, en cuanto es muy poco de su material el que se
conserva. La caza del puma tuvo su famay estreno en cines en 1940. Julian
Centeya, en la linea de los gauchos inocentones, fue producida por Antaonio Angel
Diaz, el duefio de Sucesaos Argentinos y la revista Cine Argenting, de la que se ve
una publicidad encubierta en el corto, que se exhibid en salas de continuado como
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el Astar o el Portefio. De Filipita, un pajarito pendenciero, se ha perdido el rastro,
salva dibujos fijos que lo muestran como un personaje muy bien desarrollado.

Lo mismo vale para otros cartas como Desplumando avestruces can Rejucilo

y su caballo Cicldn, protagonistas de La Caza... En el terreno de la publicidad,

otro gaucho mas, Rendija, se oponia a las tabacaleras multinacionales desde
historietas que Oliva firmaha con el seuddnimo Neos. Contratado por Kurt Lowe
formo el departamento de Dibujos Animados de EMELCO. Mientras, en el ter-
reno de la literatura infantil, publicé comics en la revista Figuritas e ilustro tapas
y libros para nifios. Durante afios se dedico a experimentar sin exito un método
para hacer dibujos animados que podia ser revolucionario. No lo fue, y en los afios
60s, alejado del boom del dibujo animado publicitario argentino, se dedicg a la
docencia, como verdadero maestro de muchos que después lo fueron y realizando
alguin ocasional trabajo como dibujante. En su pueblo natal, ya en el siglo XXI, una
fuente lo recuerda, lo que no deja de ser un bello homenaje a su fantasia y libertad
creativa.

Su discipulo, José Burone Bruché tuvo una labor més relacionada con lo comer-
cial, lo que lo mantuvo activo hasta la primera mitad de los 60s. Su estilo, mas

un buen manejo de la imagen personal (firmaba sus cortos animadaos y hasta las
publicidades, en una maodalidad que después adoptaria Manuel Garcia Ferré] lo in-
stalaran como el referente de la animacion local por mas de una década. actividad
que ceso en 1949 cuando se prohibid la publicidad en cines.
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Creador de persaonajes como el payaso Pamplino o Contreras (el hombre que
siempre lleva la contra), un personaje que nada tiene que ver con el contenido
palitico que se le dio al término durante la presidencia del Gral. Peran, se destaco
por la calidad de sus gags, de humor efectivo y todavia vigente en una revision
actual. Estos trabajos tuvieron difusion en el cine de alquiler y ocasionalmente en
alguna proyeccidn.

En 13945 realizo en ferraniacolor bipack Los consejos del Viejo Vizcacha de diez
minutos.

Para Cinepa, desarrollg la serie de cortos de un minuto denominados El refran
animado y fueron conocidas en 1947. Eran poco mas que chistes animados,
simples e infantiles, de ambiente rural por lo general, con un remate al final con el
consabido refran “Haz bien sin mirar a quién”, “No por mucho madrugar...” etc. que
por lo general eran el titulo de cada corto.

Hacia 1950 mont6 su propia empresa: Estudios Argentinos de Dibujos Animados
América - Producciones Burone Bruché para producir material didacticoy pos-
teriormente publicidad para la recién nacida television, ya que entrl 1943y 1955

estuvo prohibida la inclusién de filmes publicitarios en las salas cinematogréficas
. Trabajo con colaboradares suyos de Cinepa: Francisco Blancao y Pablo Leiva. Bu-
rone entonces, como Cristiani y Olvida sucesivamente, fue considerado sindnimo
de dibujo animada local y sus cortas publicitarios llevaban su firma al comienzo.
Para CINEPA, desarrolld una buena cantidad de |a serie El refran animado, de am-
bientacion rural, y de la que han sobrevivido varias entregas.
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Los cansejos del Viejo vizcacha fueron una evolucian, partiendo del personaje de
José Hernandez fue un corto rodado en ferraniacolor del que hasta se llegaron a

hacer libros para nifios.

A fines de los 50s, El Fausta criollo seria otro proyecto ambicioso, de lineas estili-
zadas. Can el regreso de la publicidad a los cines, y el nacimiento de la televisian,
crearia spots para clientes como Chapadur, o los quintillizas para los productas de
higiene infantil Avanta, que estuvieron en el aire hasta mediados de la década de
1970, primos de algiin modo de aquel cupido que habia creado mucho antes para
el final de Eclipse de Sol, de Luis Saslavsky,

Uno de sus Ultimos trabajos parece haber sido Qué meldn tan embrallén, en los
60s.
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CAPITULD 3

CINEPA, UNA
EMPRESA OLVIDADA

Andrés Levinson

pelicula que
Ud. prefiera a la
hora que Ud.

CINEPA desde sus avisos publicitarios se definia como “la primera productora
Argentina en 16 mm”. En efecto se tratd de la mayor empresa local en ocuparse
del formato reducido que tuvo gran expansion desde los afios cuarenta. Pero
CINEPA, fundada par Leonardo Goilemberg, tambien fue distribuidora de films en
paso 16mm asi como productora de documentales, films didacticas, sociales y
por supuesto peliculas animadas. Los dibujos animadaos de Cinepa, cuya reali-
zacian se extiende durante casi toda la década del cincuenta, dieron continuidad
y mayaor visihilidad a una serie de dibujantes entre los que se destacaron Jarge
Caro, Fernando Blancao y Pablo Leiva, todos ellos farmadas en los estudios de José
Burone Brucheé, referente del dibujo para cine desde 1840 junto a Juan Oliva. Para
CINEPA Carg, Blancao y Leiva dieron vida al mas popular de los personajes de la
productora; “Placido” la vizcacha, quien luego de su debut en “El tltimo recursa”,
fue protagonista de varios cortos que hasta hace poco tiempo se creian perdidaos.
Sin embargo buena parte del material fue hallado en la vasta coleccion del Museo
del Cine durante los ultimos afios.

“LA BATA
DE ISRAEL)

{8 dins de
junio dg 196
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CINEPA

A su vez CINEPA distribuyd parte de la obra de otro impartante pionero de la
animacian; Juan Oliva de quien veremaos La Caza del Puma y Julian Centeya. Estos
films tenian una doble circulacion, en ocasiones salas comerciales y en mayor
medida en el circuito de alquiler domestico.

Los films de la productora CINEPA se hallan entre las colecciones mas valiosas del
Museo del Cine.

RESCATE

Inicialmente quien comenza a revisar esta coleccion fue Radl Manrupe interesado
fundamentalmente en el cine de animacidn, luego se suma Noelia Ugalde. Ambas
hicieron un gran trabajo cuyo resultado fue una catalogacion parcial y el rescate
de muchos cortas animadas que se proyectaron en el Festival Internacional de
Cine Independiente de Buenos Aires en 2011. No ohstante todo lo realizado la
dispersidn de la coleccion y el estado de los materiales indicaba que aun pod-

ria haber nuevas sorpresas en la coleccion. Desde hace cuatro afios el equipo

del Museo del Cine sigue trabajando intensamente, continuanda lo iniciado por
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Manrupe. Se logro finalizar un inventario general, ahora se sabe que contiene cada
lata, y a partir de alli fuimos encontranda los films documentales de la productora
y nuevos cartos animados. El ohjetiva es recuperar la mayor cantidad de peliculas
producidas por Cinepa y pader difundirlas, asi mismo queremos cantar la histaria
de la productora, algo que hasta hoy nadie ha hecho. Cinepa fue la més impor-
tante de las productoras y distribuidoras de films en paso reducido, fundamental-
mente 16mm, para un circuito distinto al de las salas comerciales aungque algunaos
de sus cortos se estrenaran en grandes salas. Aqui tenemaos toda una zona
practicamente descaonocida del cine argenting, la de los circuitos alternativos a
las grandes salas, que a nosotros nos interesa mucho porgue revela la existencia
de un puhlico y una forma de relacian con el cine completamente distinta a lo que
hahitualmente conocemos.

Por otra parte coma ya sefialamos en CINEPA trabajaron animadores notahbles,
por ejemplo Jorge Caro creador de un personaje muy popular; Placidao la vizca-
cha, quien era empleado de la productora. Otros como Juan Oliva, uno de los

primeros animadores argentinas, farmado con Quirino Cristiani, cred su propia
compafiia -efimera- de dibujos animadas en 1940, CADA (Compafiia Argentina
de Dibujos Animados), alli realizé uno de los mas destacados cartos; La caza

del puma que luego seria distribuido par Cinepa. Lo mismo con varios cortas de




Burone Bruche y Francisco Blanco realizados para su empresa Dibujos Animados
Ameérica que luego fueron retamados en Cinepa. De algin mada Cinepa vuelve a
paner en circulacion trabajos animados realizados can anterioridad por empre-
sas que tuvieron un recarrido muy breve. A su vez contrata dibujantes que habian
pertenecido a esas empresas, como Pablo Leiva y el propio Fernandao Blanco. Y
por supuesto también contrata todo el equipo de técnicaos, entre los que habia
muchas mujeres, que eran alrededar de veinte personas habitualmente que en
general habian tenido experiencia previa can Oliva o Burane Bruché. Resulta inte-
resante ademas porgue se traté de una empresa que produjo a la vez una notahle
serie de films documentales, Alejo Minuzzi, gerente de Cinepa en 1951, sefialaba
en aguel momento la impartancia de los films documentales en 16mm; “por ser
mas ecanomicas, y por su facil acceso a todos los publicos y todos los rincones”.
Alli radica una de las cuestiones, la versatilidad y economia del film 16 frente al 35.
Por otra parte la opcion de ofrecer sus films a instituciones cientificas y educa-
tivas que padian contar facilmente con un proyectar de 16mm, barato y facil de
usary no uno de 35mm mucho mas caro y para el que habitualmente se requeria
de un proyectorista profesional.

Para ese circuito cada vez mas amplio se realizan los documentales, en general
piezas breves de hajo costo y luego los films animadaos que si bien requerfan
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de otro tipo de estructura y mayar inversion tamhién se dirigian a ese circuito y
tambiéen al cada vez mas importante publico doméstico. Aunque existia de algun
modo la secreta intencidn de emular en algun punto la experiencia de Disney, ir
creciendo en impartancia hasta crear una empresa que pudieron producir films
de largometraje para las salas comerciales. Existieron diversas proyectos pero en
todos los casos la inversidn resultaba demasiado abultada.
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Nuevos descubrimientos en CINEPA

Javier de Azkue

La Serie Cinepa es una caoleccidn diversa de films en distintos formatos pertene-
ciente al fondo Musea del Cine Pablo Ducras Hicken que contiene animaciones,
documentales y ficciones de produccion nacional asi comao tambhién films de
produccian extranjera.

La historia de Cinepa se remonta al afio 1948 luego del éxito de su primera
produccion, Los Puehblos Bormidos, un documental sohbre el norte del pais y sus
habitantes. A partir de ahi comenzo a funcionar como productora y distribuidora
de films cortos de ficcion, de animacian y de documentales. También se dedicaban
al alquiler de peliculas en formato reducido y fabricaban y comercializaban sus
propios proyectores, como el Cinepavision o el Superson, este Ultimo sonoro. El
material de alquiler eran las producciones de Cinepa y también materiales extran-
jeros, mayaritariamente del cine mudo narteamericang, coma Charles Chaplin o
Harold Lloyd.

CREACION AMMATDR }unm LARND
FONDOS [nmitisco mLanco
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Cinepa también se destacd en la distribucidn de obras de animacian ya existentes

de animadares como Juan Oliva, como La Caza del Puma [1940], e incluso finan-
cio y produjo nuevas animaciones durante su existencia para animadares como
Jorge Burone Bruché o Jorge Caro, can personajes como Placido la vizcacha y la
serie de Refranes Animados.

Es por eso que el acervo que conserva el museo es de suma importancia para
el estudio de la animacian en la Argentina. Ademas, cuenta caon una coleccion
importante de material en soporte Nitrato en 35 mm.

El trabajo principal que se llevd a cabo en el museo es el inventario y la conser-
vacion de los materiales e identificacion de copias y de negativos. La coleccion
tamhién contaba con materiales de otras épocas y de otros arigenes, no menos
interesantes, como el caso de El Rompe Huesas, con un joven Martin Karadagian
luchandao en el ring. En este caso, como se trataba de puro material de descarte,
desde cineteca se procedio al montaje fisico del material. Otro ejemplo intere-
sante de la coleccion es Fantasfa Submarina, o como se la conoce internacional-
mente, Fantasia Sattomarina, el primer trabajo como director del italiano Roberto
Rossellini.

Algo destacahle también de la coleccidn es que, enfocados en la renta y dis-
tribucion de las peliculas, solian recartar los cortos en versiones mas cortas aun,
como el caso de Placido y los fantasmas, con sus versiones cortas mas acotadas,
como Los Fantasmas se Divierten.
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CAPiTULO Y

DANTE QUINTERNO

Radl Manrupe

El éxito del indio Patoruzd, comic publicado desde 1928 primero en diarios y
después en revista propia, fue tan grande que Dante Quinterno en los afios 40s
cred el “Sindicato Dante Quinterno” a la manera del King Features en los Estados
Unidos. Esta llevo a su creadar Dante Quinterno a querer llevarlo al cine alin antes
de llegar a tener su propia revista. Ese proyecto de Quinterno se construye a partir
del éxito de Patoruzl como personaje de aventuras publicadas en La Razény El
Mundo y esto lo lleva a pensar tempranamente en una adaptacion al cine. En 1932
ya aparecen en las paginas de la revista, los avances de un posible corto con el
titulo El indio Patoruzd decide divertirse.

En 1939, apenas un afio después del estreno mundial de la Blanca Nieves de
Disney, en pleno éxito comercial, comenzo la tarea de realizar un largometraje
animado y en colores sobre Patoruzu. Los fondos estaban. La capacitacion tam-
bién: después de la recordada visita de Walt Disney a Latinoamerica, sobrevino la
no menos famosa huelga de sus estudias, que terminaron con el despido de todo
un plantel de dibujantes.
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Una de ellos, que habia venido a la Argentina en la alegre comitiva de 1941/2, era
Art Babhit, que contratado por muy buena paga, viajo a la Argentina para asesarar
durante un afio a Tulio Lovata y el resto del equipo puesto a producir lo que seria el
primer largo color animado de la Argentina. Los profesionales a cargo del proyecto
gigantesco provinieron exclusivamente del medio editarial. El Director General de
los Estudios del Sindicata, Tulio Lovato fue el director de la animacion sumandose
en una verdadera seleccion nacional de dibujantes de distintas publicaciones
como Oscar Blotta, Eduardo Ferro, Joseé Gallo, Raul Bonatto, J. Romeu, L. Destuet.
En los fondos y la supervisian de colores estaha a cargo Gustavo Goldschmidt.
Como ayudante, un muy joven Alberto del Castillo. La informacidn de la estadia de
Bahbit esta consignada en el diario personal del dibujante. El animador argentino
e investigador Ignacio Carlos Ochoa, escribig una larga nota al respecto, echando
luz sobre este episodio poco conocido, pero evidente al abservar la calidad de la
animacion final, imposible de ser producida por un equipo sin supervisian de alto
nivel. La idea original planteaba un largometraje en 35mm, y en Technicalor. La
firma exigia un tiraje minimo de 25 copias, entonces el material virgen vino de
Alemania. La segunda Guerra Mundial y la no alineacién argentina con los aliados,
incidié en la concrecian fisica del largo que no fue. Con un material filmadao sufi-

tL MARAVILLOSO DIBUJO
ANIMADO EN COLORES

DNSTRIBUCION AUNDLAL
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ciente para un mediometraje, se decidig limitar a un corto de 16 minutos. Even-
tualmente aparecen pencil test en manos de coleccionistas que revelan fragmen-
tos no utilizados de ese gran proyecto. Upa en apuras, tal el nombre del corto, se
estrend luego de un par de amagas, junto con La Guerra Gaucha, superproduccion
de Artistas Argentinos Asaciados y posteriormente clasico de clasicaos del cine
nativa. Hoy todavia es recordada y citada por animadares y especialistas coma un
hito del dibujo animado local en cuanto a resultado artistico. El color bipack, con
ausencia de azules, ha resistido el paso del tiempa, aungue recuerda los primitivas
cortos de la Metro o la Warner anteriores de 1938.

Del corto que fueestrenado en el Ambassador el 20 de noviembre de 1942 se hizo
una tirada de cuatro copias en 16 mm, lo que contribuyd al fracaso ecoangmico

a partir de una distribucian acotada. Can los afigs, llegaria la distribucion para
proyectores hogarefios de baobinas de super 8 mudas.
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CAPITULD 5

CINE ESCUELA
ARGENTINO

Caralina Cappa

Los Dodals, Kowafiko y Cine Escuela Argentino

En el marcao del primer gohierno (1946-1952] de Juan Domingo Perdn y como
parte de las estrategias disefiadas para la presencia extensiva del Estado de
Bienestar en tado el territorio nacional, el 1 de junio de 1948 se cred la Comisidn
Nacional de Radioensefianza y Cinematografia Escalar. “Hoy, fieles al lema de
nuestro Lider General Perdn “mejor que decir es hacer y mejor que prometer es
realizar”, se inician dos nuevas formas de vinculacién argentina”, pronunciaba Eva
Duarte de Perdn en el discurso inaugural de este nuevao departamento cuyo fin
seria facilitar “el conocimiento, el intercambia informativo, técnico, cientifico y so-
bre todo afectivo con todos los hahitantes de la Patria” . La Comisién perseguia el
empleo de la radio y el cine como auxiliares didacticos, para lo cual disefiaria una
serie de transmisiones y proyecciones con contenidos de divulgacion educativa
destinadas a “completar la labor educadora y cultural, principalmente en lo que
atafie a exaltar los sentimientas de la nacionalidad, con el ejemplo heraoico de los
proceres, la maral cristiana y las multiples deberes civiles, grandes y pequefios,
aseguraran a la comunidad argentina un puesto de privilegio entre las naciones
civilizadas” .

Cine Escuela Argenting, el nombre que rapidamente adquirio la rama cin-
ematografica de la Comision, fue iniciativa del Ministro de Educacian, Dr. Oscar
Ivanissevich, peculiar personalidad dentro de la politica de aguellos afios . Durante
aquel acto inaugural del 1 de junio del que tamhién participd Ivanissevich, se
proyectaran las dos primeras peliculas producidas par el departamentao: DANZA
DE LA VIDA DE LOS VEGETALES, sobre el crecimiento de las plantas, registrado
éste con la técnica de timelapse, y ESTAMPAS SALTENAS, sobre las bondades de
las tierras del narte. Ambas peliculas marcan el comienzo de daos de las vertientes
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Alaizquierda, fotogramas de THE UBIQUITOUS FELLOW (1936). Fuente: Narodni Filmovy Archive, Praga. A la derecha.
LA REINA DE LAS ONDAS (ca. 1949] Fuente: Museo del Cine “Pahlo Ducras Hicken”.

tematicas y discursivas que perseguira Cine Escuela Argentina: la divulgacion
cientifica y la exaltacidn de los valores patrios a traves del folklorismo y el turismo.
Para conseguir su misidn, lvannisevich creara en 1949 la Seccion de Dibujo Ani-
mado, cuyos fundadores y jefes de departamenta serfan Irena y Karel Dodal.

Irena Dodalova [Checoslovaquia, 1900 - Argentina, 1989] y Karel Dodal (Che-
coslavaquia, 1900 - Estadaos Unidas, 1986) fueron conocidos como dos de los
mas relevantes animadores de vanguardia en Checoslovaquia durante la década
de 1930. Con su productora IRE-film crearon peliculas de animacion abstracta
pintadas sobre el soparte filmico y trabajaron la animacion de mufiecos. Hacia
fines de la década de 1930, los crecientes conflictos paliticos internacionales
llevaron a los Dodals a viajar primero a Francia y desde alli planificar su exilio a
Estados Unidaos. Karel viajo solo a finales de 1937 mientras que Irena lo sequiria
tan pronto coma resolviese problemas famiiares y comerciales en Praga, donde
regresd a comienzos de 1939 a fin de enviar el equipamiento de IRE-film. Desde
alli Irena salicitd autorizacian para viajar a Estados Unidos mediante la invitacion
que recibiera de la Universidad de Minesotta, donde se encontraba trabajando
Karel. Pero para entonces ya era impasible dejar el Protectorado de Bohemia y

Maldavia (nombre con el que se conacid al gobierno durante la ocupacion nazi en
Checaoslovaquia] y en junio de 1942 Irena seria tomada prisionera y llevada junto
a su madre al campo de concentracion Theresienstalt, que hoy lleva el nombre de
Terezin, en territorio de Republica Checa. Entre 1942 y 1945, Theresienstalt fue
escenario de varias peliculas de propaganda nazi que describian la vida ejemplar
de los prisioneros judios. Irena Dodal fue elegida entre otros prisioneros para re-
alizar el guion y coordinar la produccion de la primera de estas peliculas realizada
en 1942. Debido a que el resultado del rodaje no cumplia las expectativas para
una efectiva propaganda, la pelicula nunca se terming y soélo sohreviven 12 minu-
tos de fragmentos de descarte, que fueran aparentemente robados y enviados
fuera del campo por la propia Irena .

Finalmente la pareja se reune en Nueva York en 1945 pero alli no resultaba facil
establecerse como productores de peliculas animadas. Hacia 1949 llegaria la
propuesta de Ivanisevich de sumarse a Cine Escuela Argentino con un contrato de
dos afios para crear la Seccion de Dibujo Animado. Las "Dodals" no solo ofrecieran
sus servicios como técnicos especializados en cinematografia educativa sino que
tamhien crearon una escuela de jovenes animadores argentinos y proveyeran
materiales y equipamienta para la realizacion de peliculas. De hecho, el decreto
de incorpaoracion de los Dodal al Ministerio argumenta la “doblemente oportuna
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cantratacion de los técnicos aludidos, dada su especializacion en la relacion de
peliculas de dibujos animadas, y la circunstancia de que ellos poseen tambiéen
equipos y materiales de la indole mencionada®, destacando ademas “la escasez
de personal especializado y las dificultades existentes en la actualidad para la im-
portacion de los equipos y materiales” . Eva Struskova, en su libro dedicado a los
animadores, dice que los Dodals realizaron tres peliculas durante sus dos afios
en Cine Escuela Argentino; el Museo del Cine conserva dos de ellas, EL GIGANTE
BUENO y LA REINA DE LAS ONDAS.

El equipo de Cine Escuela Argentino estaba conformado por animadares con
tareas especificas y separadas : dos directores, Irena y Karel Dodal, responsables
de la idea y coordinacion general; un jefe de animacidn, Rafael Iglesia, respan-
sahle del trazado general de la animacian; un dibujante de intercuadros; dos
fondistas, dedicados exclusivamente al disefio de fondaos; dos especialistas en
aerdgrafo; dos responsables de la transcripcion del papel a la pelicula. Bajo este

El departamento de animacion de Cine Escuela Argentino. A la derecha al fondo, Irena Dodal; en
el centro de guardapolvos, Rafael Iglesia; de pie a la izquierda Karel Dodal. Fotografia tomada el
11 de agosto de 1849 en el Estudio D de la Divisién Técnica de Cine Escuela Argentino. (Fuente:
Narodni Filmovy Archive, Praga).
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regimen de trabajo se realizd EL GIGANTE BUENG, pelicula animada que promueve
la utilizacion prudente de la madera obtenida en la tala de arboles. Con mani-
fiesto caracter didactico evidenciado a través de una voz en off de tono infantil, la
pelicula utiliza una técnica de animacion tradicional de dibujos cuadro a cuadro,
por momentos algo torpes e irregulares. No ohstante la pelicula tiene tamhién
momentos de delicada precision gestual, como la escena de los dos pajaras
hailando zamba. El propio Rafael Iglesia contd que para su realizacian utilizo la
técnica de rotoscaopia, a partir de la cual filmo a una de sus compafieras de equipo
bailando, que luego proyectd y copio cuadro a cuadro sobre el papel.

La segunda de las piezas de los Dodals rescatada por el Museo del Cine es LA REI-
NA DE LAS ONDAS. Se trata de una versian de la pelicula que los Dodals realizaran
en Checoslovaquia en 1936, THE ADVENTURES OF A UBIQUITOUS FELLOW (titulo
original: VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI), cuya “compraventa” habfa sido tamhién
incluida como parte de la contratacian de los animadores. LA REINA DE LAS ON-
DAS cuenta la historia de un muchachao que desea saber todo sobre la transmisién
de ondas de radio y la propagacién del sonido. La pelicula es protagonizada por
Curiosg, el nombre

/4
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vSUDYBYLOVO
DOBRODRUZSTVI

Edicidn de La banda sonora en LA
REINA DE LAS ONDAS (Fuente: Museo del
Cine)

Afiche original de la versién original de LA
REINA DE LAS ONDAS (Fuente: STRUSKOVA,
Eva, The Dodals]
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que adquirig para la version argentina Hurvinek, un personaje popular del teatro de
titeres creado por el profesor Josef Skupa. Karel Dodal fue el responsable de los
escenarios de tipo futurista y el joven Jiri Trnka fue parte del equipo de animacion
checo, en el que seria su primer contacto con el cine . En esta nueva versian, to-
dos los logos y textas fueron cambiados del checo al espafial, asi coma el dialogo
entre Curioso y la Reina de las Ondas. Algunas escenas animadas y otras de
registro documental fueron tamhién reemplazadas por nuevos disefios y paisajes
argentinos. La copia canservada por el Musea del Cine da cuenta de la conviven-
cia de los distintos materiales. Por ejemplo en el caso de la edicion en la banda
sanora, que comhina el sonido de tipo densidad variable del material checao con el
sanido de tipo area variable del material argentino. Suavizado manualmente can
tinta china, se ohserva la transicion de la musica perteneciente a la pelicula checa
a la narracion en espafiol de la version argentina.
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Afiche original de la versign ariginal de LA REINA DE LAS ONDAS [Fuente: STRUSK-
OVA, Eva, The Dodals)

Los Dodals no fueron los Unicos europeos del Este en trabajar para el Ministe-

rio de Educacian argentino. Wladimir Kowafiko (Polonia, 1807 - Brasil, 1968] o
Wiodzimierz Kowanka fue un dibujante y caricaturista polaco emigrado a Argen-
tina en 1947. Como los Dodals, tambien fue prisionero de guerra pero en un Gulag
(llamados asi a los campos sovieticas de detencion y trabajo forzado) al este de la
USSR. Una vez liberadao se unid al ejército del General Anders, donde realizo piezas
graficas de propaganda y educacion, participd en el disefio de escenarios y titeres
para obras de satira palitica y realizd una serie de cortometrajes de propaganda
animados. En 1847 se embarco can su mujer italiana desde Génova con destino

a Buenos Aires y posteriormente se mudaria a Rio de Janeiro . Practicamente no
hay informacion sobre su paso por Latinoameérica si no fuese par la supervivencia
de POBRE DE M, cartometraje que realizara para Cine Escuela Argentino, proba-
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blemente hacia 1950. Nada mas se sabe de cama llegd Kowafiko a Cine Escuela
Argentino y su vinculo con los Dodals.

POBRE DE Ml es una pelicula de divulgacion que busca promaver el extermino

de la plaga de langostas en el campo argentino a partir de la utilizacion de un
cebo toxico disefiado en el pais. A diferencia de los Dodals, cuyas peliculas tienen
un marcado tono infantil y condescendiente, Kowafiko realiza un film con tintes
de humor negro. Una pelicula sobre la guerra entre la langosta y los campaos de
maiz, que retoma el mito de Apolidn sohre la plaga de langostas que sera lanzada
sobre los enemigos de Dios al final de los tiempos. Hombres de campo reciben
instrucciones a través de transmisiones de television: para combatirla, debemaos
canaocerla. El gjército argentino pondréa sus recursos en marcha para la defensa:
camiones, lanzallamas, cebos toxicos lanzados desde los aviones. La victaria
sera la tumba de la langosta, junto a la que creceran flores y un nuevo futuro de
bienestar.

Mas alla de la diferencia de tono y tematica, es llamativo como Kowafiko y los
Dodals comparten, ademas de un pasado de detenciones forzadas y exilio, un
recursa discursiva en sus peliculas surgido de las vanguardias cinematograficas:
el collage. Tanto en LA REINA DE LA ONDAS como en POBRE DE M, las técnicas

de animacian comparten la pantalla con el registro de imagenes de lo real. El
documental y la animacion se presentan en un montaje que los desvincula de una
narrativa clasica, provocando ruptura y sorpresa. Acaso haya algo también en el
collage como forma narrativa del exilio, donde los origenes son difusos y los tran-
sitos san desprovistos de harizontes fijos, agregando nuevas capas en cada nuevo
hogar de cada uno de estos artistas .

Fichas técnicas:
LA REINA DE LAS ONDAS
Irena y Karel Dodal

Argentina, ca. 1949
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35 mm, nitrato, positivo, hlanco y negrag, sonaro.

Versién en espafiol de VSUDYBYLOVO DOBRODRUZSTVI [THE ADVENTURES OF A
UBIQUITOUS FELLOW] [Checoslovaquia, 1936) producida para el Departamento de
Ensefianza Audiovisual [luego Cine Escuela Argentino] del Ministerio de Educacion
y Justicia.

Procedencia: Fondo Ministerio de Educacion, conservado en el Museo del Cine
“Pablo Ducrds Hicken”

EL GIGANTE BUENO
Irena y Karel Dodal
Argentina, ca. 1949
16 mm, acetato, negativo original montado, blanco y negrao, sonaoro.

Producida para el Departamento de Ensefianza Audiovisual (luego Cine Escuela
Argentino] del Ministerio de Educacian y Justicia.

Procedencia; Fondo Ministerio de Educacion, conservado en el Museo del Cine
“Pablo Ducros Hicken”

POBRE DE MI

Wiladimir Kowafiko (su nombre tal como figura en los creditos de la pelicula)
Argentina, ca. 1950

16 mm, acetato, positivo, blanco y negro, sonoro.

Producida en Cine Escuela Argenting, Ministerio de Educacion.

Procedencia; Fondo Ministerio de Educacion, conservado en el Museo del Cine
“Pahlo Ducrds Hicken”
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CAPITULD 6

ANIMACION EXPERIMENTAL
LUIS BRAS Y
VICTOR ITURRALDE

XXXXX

Investigadores de las formas
El cine hecho a mana de Victor Iturralde y Luis Bras.

Pablo Marin

TEXTO INTERCALADO CON IMAGENES EN LA CARPETA BRAS: Ladron de colores,
TOC TOC, Danubio azul

“Lo conoci personalmente en 1954. Entonces se realizo el Primer Festival Inter-
nacional Cinemataografico de Argentina. (...] Un sefior delgado, de anteojos, poco
locuaz, de voz suave, pausada, diria con temar en emitir un concepto y que fuera
mal entendido. Pero al instante se transforma en otro personaje: se enfunda en
timidez y sonrisas. Y fue el ‘gurd’ que habiamos anticipado. Era un abanico de
tecnologlia, seguridad conceptual, de fantasia creadora deshardante”. Can estas
lineas ahre Victor Iturralde (Buenas Aires, 1927-2004] su libro El ojo aye, el oido
ve. Vida, ohra y técnica de Norman McLaren: un genio del cine, volviendo atras a
ese momento iniciatico en el que el animadar escocés piso por primera vez el ter-
ritorio argentino.

Por su parte, Luis Bras (Rosario, 1923-1995] también parecia recordar su en-
cuentro con el maestro -esta vez durante el Primer Festival de Cine Documental
y Experimental de Cérdoba en 1966- como un momento decisivo: “Me presenté
a una conferencia de prensa en la que habia unaos ciento cincuenta periodistas,
técnicos y realizadares, pero esta gente no sabia muchao sobre lo que él hacia. Yo
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le formulé una serie de preguntas muy especificas sobre técnicas de animacion
directa sobre pelicula y McLaren -par intermedio del traductor- me pregunto

mi nombre y quisa saher si yo tambien era realizador. Desde ese momenta la
conversacian se valvio completamente persaonal y cuanda le dije que llevaba mis
peliculas conmigo se excuso y nos retiramas a un salén donde pude proyectarle
mis trahajos. (...] McLaren me dio datos técnicos muy valiosos sobre como traha-
jar directamente la banda de sonido [dibujando sobre |a pista gptica] y se mostro
asombrado ya que el trabajaba siempre en 35mm y no comprendia como paodia
yo hacer mis cosas en el reducido fotograma de 16mm”. El comienzo a través de
estos relatos fundacionales dista de ser anecddtico. Por mas lejana e intermitente
gue pueda parecer la influencia de Norman McLaren en el cine animado argentino
-una tradicién predominantemente narrativa que se remanta hasta la primera
década del cine con la figura pionera de Quirino Cristiani-, no quedan dudas de
que tuvo en lturralde y Bras, pilares centrales de la animacion experimental local,
a verdaderos sequidores mas que fanaticos.

MEN LA CARTULIMA MAYOR ™
A ESTE RECUADRD ESTAS

LAPIE AUTOMATICD

TABLEAD PFEQUERD
yHECHD CON CARTULINA
ILUSTRACION GRUESA
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SE DESPLAZA

L& PELICULA VELADA
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&1 5E GUIERE MOYIBLES

ACETATO ATULADD
OUE CONTIENE
L& VENTANA POR
DOMDE 5E EFECTUAN
LOS RALLADDOS
CUERPOS A DERECHA E IZOUIERDA,
OUE SERVIRA DE CARRTL UNO ARRIEA ¥ OTRO ABASD
¥ ESTA CEMENTADA & LA PLIENTE CONTENEDOR
i, FLUPERFICIE GEMERAL DE La PELICULA

PERFORACHON ¥ A TOP
.

s

TABLERO GON EL QUE FUE

REALIZADO ‘BONGO ROCK' #

HISTORIA DEL CINE ANIMADO EN ARGENTINA

El motivo de semejante admiracion hacia McLaren tampoco es casual. De todos
los grandes referentes de la histaria del cine animado, su obra es la que parece
haber resuelto con menor dificultad el equilibrio entre la sofisticacion técnica al
servicio de una visign persanal y el alcance masivo de publico. De acuerdao a la
leyenda, fue John Griersan, el cineasta escocés y creador del prestigioso National
Film Board de Canada, quien lo descuhbrio y amparg en sus primeros pasgs como
animador: “He aqui un joven loco -dijo en sumomentao ante sus colegas del NFB-,
paguenle un sueldo, enciérrenlo en una pieza, proveanle los instrumentos que
necesite y no le pidan explicaciones de lo que hace”. Al poco tiempo, MclLaren ya
contaria can un curriculum en efecto demencial: fundador del departamentao de
animacian del National Film Board, representante cultural de la Unesco, ganadar
del Oscar, la Palma de oro del Festival de Cannes y realizador de mas de cincuenta
films cortos que revolucionaron la histaria y la técnica de la animacion. Su estilg,
artesanalmente industrial y a mitad de camina entre la tradicion del cine experi-
mental y la del dibujo animada infantil, recogio la posta de los descubrimientos del

"L DANZA DE
LOS CUBOSY

1200 eubos de eartén salbre un

taklero bailando solre misica de
Beethaven,

"DENUEI0 AZULY

1800 cartones con la grilla de
lineas diagonales impresa,
hueron ;.uinlal:lr.a £ IAND Con

{ormas de colores para ilustrar

el lamase vals de Strauss.
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cine abstractao realizado en los veinte y treinta paor cineastas comao Walter Rutt-
mann, Oskar Fischinger y Len Lye para llevarlo a su maxima expresion de detalle y
rigurosidad.

Sin embargo, su trascendencia internacional recayd no salo en la calidad de su
produccian, sino en el hecho de haber sido el animador experimental que mayor
impartancia dio a la difusion de su proceso creativo. A lo largo del mundo, McLaren
compartio sus técnicas de rayado, pintado, de dibujos sonoros y multiples tipos

de trucas cinematograficas con todo cineasta que cruzase su camino (tal como
demuestran las declaraciones anteriores de Iturralde y Bras], siempre con la
premisa de que era pasible hacer cine con cualquier cosa que se tuviese a mana.
En su texto emblematico de mediados de los cincuenta, “El bajo presupuesto y el
cine experimental”, el cineasta desplego con claridad sus ideas y técnicas de ani-
macian bajo la forma de una declaracian de principios cinematograficas. “Segun
mi punto de vista -afirmaba ya en los parrafas iniciales- no caben dudas de que la
limitacion en los medios [ya sea presupuestaria o técnica) estimula a la imagi-

———)
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nacion a tomar nuevos rumbos de planeamiento y realizacion cinematografica...
Todo arte necesita restricciones y limitaciones.” Del otro lado del mundo, pero en
la misma senda, sera precisamente esta idea la que iluminara la obra de los dos
pioneras de la animacion experimental argentina.

Seguidores al punto casi de considerarse discipulos, Iturralde y Bras se acercaron
al cine animado a finales de los cuarenta y principios de los cincuenta (paradgjica-
mente antes de conocer la obra de McLaren] de una manera amateur y autodidac-
ta. El primero con raices en la quimica y el cineclubismo y el segundo en el dibujo y
el grahado, sus abordajes coincidieron en una fuerte exploracién estética del mav-
imienta cercana a la vanguardia pero de ninguna manera interesados en apartarse
de un cine vinculado al entretenimiento mas puro. Ambos pensaron su cine como
una practica audiovisual que se completaba en la prayeccidn, en la abturacion y
sucesion de imagenes fijas de sus animaciones fotografiadas, dibujadas, pintadas
y rayadas directamente sobre la superficie de la pelicula cinematografica, pero sin
por eso descuidar la actividad social de comunicar (siempre] caon el abjetivo de
intentar arrancarle una sonrisa a su publico. Un interés comunicativo que, acom-
pafiado de la busqueda de una mayor y mas variada audiencia, seria lo que llevaria
a ambos a incursionar, cada cual a su estilo, en el terrenao del cine publicitario,
practica que mantuvieron en simulténeo a lo largo de toda su carrera.

Esta agenda estética, a primera vista paradgjica en su intencidn de alcanzar un
publico masivo mediante un materialismo decididamente abstracto, yacia inexplo-
rada en el cine local, pero tenia raices profundas en el panorama mundial. Desde
los inicios mismas del cine de vanguardia, de la mano de los films de Fischinger,
Viking Eggeling, Ruttmann, Hans Richter, Mary Ellen Bute, Lye y McLaren, entre
otros, se acufi¢ el término de “musica visual” para categorizar aguellas obras
interesadas en crear un ritmo preciso destinado al ojo a traves de colores, luces y
sambras absolutas en mavimiento, equiparable al del sonido musical para el oido.
De esta manera, lo que unio estilos e indagaciones cinematograficas tan difer-
entes fue el intento por traducir las texturas y movimientos sonaras en formas

y calores. Aungue en un segundo término, se podria afirmar que con el correr de
los afios y la distencign de los impulsas mas extremistas del contexto original

de las vanguardias de comienzos de siglo, el procedimiento generalizado de esta
tendencia se avoco a la transformaciaon de los viejos fundamentos de lo abstracto
en algo mucho mas asimilable, comprensible y disfrutable para el gran publica.
Algo, en definitiva, cada vez mas cercana al cine de animacion (entendido comao
un genera narrativo opuesto a la accion en vivo] y cada vez mas alejado del arte
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abstracto.

El devenir de esta suerte de adaptacion del concepto de musica visual de un
cantexto de abstraccion a uno de animacidn puede verse de manera clara en

la trayectoria de Fischinger, cineasta aleman gue alcanzé una mayor audiencia
luego de aplicar sus técnicas experimentales en la realizacion de publicidades
cinematograficas en su pais y mas tarde coma colaborador de muchos de los
grandes estudios de Haollywood. Precisamente, el tnico film personal que Fisch-
inger lograria estrenar en Estados Unidos bajo la tutela de un estudio, titulado An
Optical Poem (1938] y distribuido por la M.G.M., comienza con un intertitulo que
resume a la perfeccidn los intereses de la musica visual. “Para la mayoria de no-
sotros -dice- la musica sugiere imagenes mentales de formas y colores precisos.
La pelicula que estan a punto de ver es un novedoso experimentao cientifico cuyo
ohjetivo es expresar esas imagenes mentales de manera visual.” No cahe duda

de que la aclaracian de Fischinger, probablemente impuesta por algtn productor
temeroso, cumplia el propadsito principal de advertir a los espectadores sobre el
film abstracto que estaban a punto de ver (una animacidon cuadro a cuadro a base
de recortes de papel estructurada en sincronia magistral con una compaosician de
Franz Liszt]. Al mismo tiempo, la presencia —hasta cierto punto necesaria debido
a la naturaleza masiva de su exhibicién- de ese texto introductorio puede ser vista
como una especie de punto de inflexion entre el elevado arte visual de vanguardia
(de los afios veinte y treinta] y el entretenimiento popular de los dibujos animados
producidos industrialmente a partir de los cuarenta (y aungue no por ello del todo
ajenos a ciertas inquietudes del arte moderno].

Pero, més alla de compartir esta concepcidn histarica del cine como “entreten-
imiento estético” (utilizando un término del propio Bras), en el que la experimen-
tacian radical se acerca a su orilla mas luminaosa y universal, los estilos y resul-
tados de los cineastas argentinos rara vez fueron del todo similares. Tal vez mas
volcada hacia lo técnicg, el cine de Luis R. Bras apasto a la superacion constante
y progresiva, de film a film, de los materiales hasicos de su arte; al mismo tiempao
que es pasible ver en sus peliculas una exaltacién de los formatos reducidos me-
diante procedimientos cercanos al virtuosismo que enaltecen las debilidades tec-
noldgicas propias del Super 8 y 16mm. En Victor lturralde, por su parte, prevalece
una suerte de espiritu libre y despreocupado, no por eso menas rigurosao en sus
procesas, en el que se adivina una postura anarguica y, por momentas, surrealista
que no siempre sigue un plan de accian predeterminado, sino que parece decidida
a subrayar unay otra vez la dimension abstracta inherente a la animacion directa.
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De esta manera, lo que por lo general es un mavimiento fluido de figuras geome-
tricas o lineas en el cine del primero (La danza de los cubos o Danubio azul, del
periodo 1976-1977, parecen transmitir ya desde sus titulos el universo plastico
deslumbrante de su creador] serd, en el del segundo (mejor representado por una
serie de brillantes titulos de bajo perfil como Ideitas, Piripipi o Baladita, realizados
entre 1952 y 1954), una serie de vifietas encadenadas sobre la marcha alrededor
de un motivo visual o directamente cromatica. Alli donde uno enfatiza los elemen-
tos minimas del cine para crear animaciones en donde lo esencial son aquellas
porciones de mavimiento que se excluyen de un fotograma a otro [y que abren la
puerta a esa dimension magica cuyas raices llegan hasta Melies), el otro canaliza
es0s mismas elementos para confeccionar representaciones del maovimiento que
no solo responden mas de cerca al munda natural, sino que también se ajustan a
los ritmos precisos (musicales o concretos] de la banda sonara.

Podria decirse que esta amhicion es la que impulso a Bras hacia realizaciones
cada vez mas complejas que dan cuenta, al mismo tiempo, de la evolucion del
cine animado y de su propio procesa creativa. De Tag, toc, tac... (1965) y Bango
Rock [1969] hasta la obra maestra inconclusa El ladrén de colores (1982] y sus
experimentos en video analdgico durante la decada del noventa, el mundo ani-
mado de Bras despliega un abanico de técnicas y procedimientos demandantes
en su refinamiento, pero sin abandonar, par el contrario, el terreno de la artesania
que caracterizo su concepcidn artistica. Un cine individual practicado en reclusién
aunque volcado hacia el didactisma (caracteristica compartida con Iturralde],
pareceria existir en Bras una celebracién especial -y completamente ahierta, dado
gue jamas se mastro receloso de sus métodos- del logro estético alcanzado con
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materiales despojados de su uso y propdsito cotidiano, como puas de tocadiscos
para rayar la emulsign, cartén, tinta china y cartulina. “Mis peliculas son comple-
tamente artesanales, no cantaron con ningun respaldo técnico -declarg una vez,
trazando una diferencia con los maestros de la animacion del resto del mundo-
(...] Yo llegué a desarmar una filmadaora para agrandarle la ventanilla con una lima
y asi realizar cosas nuevas.” Lejos de un interés por encumbrar esta naturaleza
casera, autogestionada, detras de todas las peliculas de Bras hay, en cambig,

una sensibilidad y un impulso creativo que sefiala con sinceridad al mismo punto
central: la certeza en un cine completamente persanal e independiente.

La danza de los cubos, probablemente la mas lograda de sus peliculas, es el
testamento de Bras a esa artesanalidad independiente. Realizada a través de mil
doscientos cubos de telgopar forrados en papel que se desplazan al ritmo de Bee-
thoven sobre una mesa en diversas combinaciones de color, altura y profundidad,
la pelicula es su incursion a la técnica de animacidn fotografiada cuadro a cuadro
en la que, en apenas tres minutos y medio, la investigacion geométrica se funde
con una imaginacion desbordante. El resultado es una suerte de cubo magico
deconstruido y puesto a desfilar pacientemente a lo largo y ancho del encuadre.
Vibaritas sin rumbo, enfrentamientos cromaticos entre ejércitos cuadriculados,
mosaicas titilantes y ruinas que se transforman en abeliscos, entre muchas otras
cosas, compaonen la puesta en escena de un film que el propio Bras propondria
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retrospectivamente coma ejemplo de “lo més sencillo que se pueda realizar” cin-
ematograficamente. Cinismo o modestia de ladg, la declaracion minimizadora de
Bras es, en realidad, una exaltacion de un proceso creativo apoyado sobre la base
de la naturaleza elemental del cine: la recompasicidn del movimiento mediante

la sucesion de imagenes estaticas. Lo mas asombroso de La danza de los cubos
ya na sera, entances, de acuerdo a su realizador, la delicada maestria de sus
movimientos, sina la sencillez de los procedimientos puestos en juego detras de
camara.

Afios antes que Bras, Iturralde (quien firmaba sus creaciones como VAIR debido

a sunombre completo, Victor Aytor Iturralde Rua] dio vida a un bestiario Unicaoy
entrafiable, rayando y coloreando principalmente en silencio, expectante de ese
momento en el que la animacion escapa a la prision de la l6gica y sin demasiadas
expectativas en torno a la difusion y exhibicidn de su cine. En todas sus peliculas
miniatura, la situacian “argumental” inicial -que puede tratarse de una referencia
espacial, como en el caso de Puna [1954]; animal, en Duerme liebrecita (1956];
o0 social, en Hicl... (1953] y en su clasico Petrolita (1958), que ofrece una histaria
abreviada del petraleo realizada en 35mm cinemascope- es subitamente tomada
por asalto por una subjetividad caprichosa dispuesta a privilegiar la diversion a
traves de un punto de vista agil e imprevisible. Ese protagonismo subjetivo se es-
tablece con claridad desde sus comienzos can Ideitas (1952], un film que podria

61



considerarse autorreflexivo en su estructura derivativa, en el que el argumento

no es otra cosa que un desfile de formas y cuerpos encadenadas intuitivamente.
Pequefias ideas llevadas a cabo can gran soltura a lo largo de un minuto, el film
comienza su trazado colarido con un conjunto de lineas y figuras geomeétricas que

dan pasao a aviones sobrevalando tormentas de fuego cruzadg, cuerpos celestes,
relémpagos y viboritas hasta el desenlace en el que un cuerpo acéfalo -el pro-
tagonista “humanao”- hace de una pelotita roja nada menas que su cabeza para
luego metamarfosearse en la letra “f” del cartel de “fin”.

Realizada dos afios mas tarde, Piripipi (1954] comparte y expande el enfasis en
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ese caracter transformativo de la animacion. El film, de dos minutos de duracion,
tiene el aspecto de una secuela de Ideitas en la que su personaje protagénico
sigue adelante con su metamorfosis mientras se topa con una sucesion de
ohjetos a la velocidad de la luz [no sorprende que una de las acepciones en
lunfardo del titulo del film sea “ametralladora”). Figuras geameétricas, una pareja
de hailarines escudlidos, un conductor de monaopatin, un fésforo que se enciende,
paraguas, un cazadar de aves, anteojos, una multiplicacién matematica miste-
riosa: el elenco de Piripipi pertenece al mismao universo autoconsciente (“jya falta
pocol”, sugiere un texto en pantalla cerca del final, como pidiendo clemencia a su
espectador], irreal y magico de todo el cine de Iturralde, aungue el despliegue for-
mal sea mayor y mas demandante. Aqui, no sélo el trazo y la recoamposician de los
movimientos naturales son mas fluidos, sina que su teldn de fondo, esa antigua
base negra constante en la que el cineasta rayaba sus dibujos, es ahora inter-
calado con un torrente cromatico de tintas y manchas aplicadas sobre pelicula
transparente en la que se complejizan las relaciones de figura y fondo de sus films
anteriares.

En ambas peliculas de Iturralde, como en el resto de su filmografia, independi-
entemente de sus caracteristicas puntuales, el interés central yace en resaltar

el costada mas primitivo e ingenua de la tradicion del cine animado; coma si el
cineasta huhiese llegadao a la conclusian de que lejos de designar estandares

de calidad estos términas sugieren una postura frente a las posibilidades de
creacian. De una artesanalidad rampante, todoterreno, su cine —en cierta forma
también el de Bras- trabajo con lo minimo indispensable (sin camara ni sonido,
reciclando pelicula subexpuesta coma lienzo oscuro para rayar sus animaciones
o removiendo por completo la emulsién para aplicar sus calores sobre la base
transparente] hasta que esas mismas condiciones de produccign quedasen en
segunda plana ante el devenir hipnatico de la animacian. De la misma manera,

el anhelo can el que Bras decidiria abrir su libro Formas de hacer cine animacian
(mediante una frase de Robert Bresson) no sélo condensa este sentido personal
de la independencia cultivado por ambaos cineastas, sino que tamhién lo proyecta
hacia el futuro: “El parvenir del cinematdgrafo -dice Bras en la voz de Bresson-
pertenece a una raza nueva de jovenes salitarios que filmaran poniendao su Ultimo
centavo sin dejarse poseer por las rutinas materiales del oficio.”

Desde la época en la que Iturralde y Bras alcanzaran mayar notoriedad hasta la
actualidad, el panorama de la animacidn experimental argentina ha estado rel-
egado a la aparicién esporadica de cineastas que, de alguna manera u otra, con-
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tinuaron la exploracion de ciertos aspectas de la musica visual artesanal delimi-
tada por estas practicas afines pero diferenciadas de ambos pioneros. La razon
principal es que tanto uno coma otro ejercieron durante su epoca una influencia
directa sobre la mayoria de los cineastas interesados en un abordaje experimental
a la animacidn, por mas fugaz que este fuera. Tal es el caso de Sameer Makarius,
fotografo y artista plastico egipcio radicado en el pais desde la década del cin-
cuenta y fundador, entre otras cosas, de los grupos ANFA [Artistas No Figurativos
Argentinos] y Forum, Fotdgrafos Contemparaneas.

Amigo personal de Iturralde luego de que este asistiese a una de sus contadas
proyecciones, Makarius realizé un pufiado de films breves que, si bien no podrian
considerarse obras terminadas, dan cuenta de un movimiento comun interesado
en las posibilidades del cine como forma artistica ariginal alejada de las conven-
ciones representativas. Dentro de este pequefio carpus presentado publicamente
como complementa de sus trabajos fotograficos y, especialmente, de su serie

de diapositivas intervenidas “Proyectogramas”, Begin es probahlemente la que
guarda mayar relacion con las explaraciones en torno al cine como musica visual.
El film de apenas un minuto de duracian, estrenado en 1953 en el entrepiso de

la galeria Galatea, es un estudio animado a partir de lineas, figuras geométricas

y todo tipo de entramados realizado sin camara mediante el rayado de pelicula
negra de 16mm y su posterior coloreado con anilinas rojas, verdes y azules. A
primera vista, Begin se asemeja a uno de los films iniciales de lturralde, realiza-
dos par esos mismos afios, aunque en realidad la indagacidn cinematografica de
Makarius no parece interesada en establecer un vinculo con su espectador capaz
de permitirle traspasar la naturaleza abstracta de sus procedimientos. Por el
contrario, mientras Iturralde derriba lo que segun su puntao de vista son ohstacu-
los materialistas en el camino de sus entretenimientos imprevisibles, Makarius los
intensifica destripandolos de cualquier tipo de eshozo narrativo y musical. Aqui,

el cultivo de un cine construido a partir de los limites mismos de la simplicidad es
llevado hasta sus ultimas consecuencias: rayas de colores sobre pelicula negra
como exploracion de la luz en movimiento. Respansable de una mirada fotografica
lucida de gran fuerza poética y de una obra plastica inclinada hacia el expresion-
ismo abstracto, Sameer Makarius abordg el cine hecho a mano como si se tratase
de un puente, como una suerte de eslaban perdido entre ambas tradiciones con
el propdsito de acercarse lo méas posible al grado cero del arte cinematogra-

fico.

Sin embargo, de todos los nombres que encajan en la descripcidn de esa “raza
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nueva de jovenes solitarios” proyectada por Bras hacia el futuro, el del cineasta
tucumana Bernardo Vides Almanacid es, sin duda, aguel en donde la animacion
parece ser un territario definido de creacién mas que una practica transitoria re-
ducida a uno o dos films. Prolifico y con una filmografia que incluye documentales
sociales y animaciones tradicionales, Vides descubrid el cine de animacian experi-
mental de la mano de Iturralde, quien rapidamente lo puso en contacto directa
con las técnicas alternativas de McLaren. Pasaria poco tiempo hasta que el propio
animadar escoces lo felicitara luego de ver su primer film, Tango (realizado en

la década del ochenta y actualmente perdido], enviado postalmente por Vides. A
cambio, McLaren ofrecio valiosas indicaciones que el cineasta tucumano pondria
en accion para realizar su cortometraje El argumento (1980s], el relato -en clave
pixilation- de un hombre y su lucha por llevar a cabo una tarea cotidiana mientras
los objetos de su escritorio se sublevan.

Entre mediados de los afios ochenta y principios de la primera década del nuevo
milenio, Vides se enfocd en la produccian de un cine sin camara dibujando
directamente saobre pelicula transparente de 16mm con un plumin y tintas de
colores. Practicamente todaos los films breves realizados con esta técnica estan
canstruidos a partir de la caracteristica central de la musica visual, interesada

en pravocar una confusion consciente mediante la cual el espectador no pueda
asegurar estar “escuchando una imagen o viendo una mdsica”, segun palabras de
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Vides. A diferencia de los films musicales de Bras, Vides trabaja predominante-
mente can musica tradicional argentina y limitrofe, lo que le da a su serie de films
dibujados a mano un matiz de antologia folclérica. De esta manera, todos estos
films, desde Malambito de las tahlas hasta Chacalambo y La doble, establecen
una correlacién precisa entre lo que se aye y se ve, pero ya no sélo desde el punto
de vista ritmico sino también icanografico. En La cumparsita y Taquifia, dos de
sus films mas logradas, el tango de Gerardo Matas Rodriguez y la cueca de Jaime
Torre del titulo, respectivamente, son complementadaos por sus imaginarios visu-
ales. Una pareja de hailarines, bandoneanes, pianas, el ohelisco portefio, un farol
de calle —en el caso de La cumparsita- vy la cordillera nortefia, cactus, fianduesy
disefios visuales de los pueblos originarios de la region -en el caso de Taquifia-
compaonen el primer plano visual en tinta negra. Detras, sobre la base trasltcida de
la pelicula, ambos films dejan ver una suerte de danza cromatica compuesta par
al menos dos trazos definidos de tinta que atraviesan el encuadre verticalmente
a lo largo de toda su extension. Mas que un simple telén de fondo coloreado,
como es el caso en gran parte de la obra de Iturralde (cuyo film Puna, igualmente
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inspirado en el paisaje nortefio, permite interesantes puntos de comparacion con
Taquifia), la presencia independiente del color abre un segundo campo de imagen
gue otorga la sensacion de profundidad de campo a lo que en realidad no es mas
gue un dibujo en dos dimensiones. El resultado es una sincronia audiovisual en la
que lo oido parece traducirse ritmicamente en estallidos de caolor y, a su vez, de
manera tematica en los dibujos trazados con rigurosidad en tinta negra.

La maestria huidiza del procedimiento de Vides, oculta bajo la idea de un cine
directo y despojado de todo lo accesorio, sefiala una vez mas hacia una investi-
gacion de las formas posible mediante las limitaciones (técnicas y econdmicas]
enfrentadas por este grupo de cineastas a lo largo de las distintas épocas del cine
argentina. Al igual que Iturralde y Bras antes suyo, Vides vislumbrg las posibili-
dades del cine sin camara de la manera mas literal posible, luego de la averia de
su filmadora. Lo que él considerd una salida de emergencia seria, en definitiva, lo
que terminaria par dar forma al periodo mas destacadao de su filmagrafia. Al igual
que sus antecesares locales y del resto del mundo, Vides descubriria -se padria
decir casi por accidente- que el colory la forma no salo no eran patrimaonio exclu-
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siva del proceso fotografico, sino que todo intento genuino por aproximarse a su
expresién mas pura partiria del hecho de saltearse ese mismo proceso hasico del
cine. En relacion directa caon este descubrimiento de la animacion experimental
sin camara, P. Adams Sitney afirmd que “la aplicacion directa de pintura sobre la
superficie del film transforma la dinamica del cine grafico. El color podia resultar
mas vivido que con un proceso fotografico; los diferentes tipos y densidades de la
pintura abrian una gama de texturas hasta el momento ignorada; y, sobre todo,
los problemas de forma, escala y de las ilusiones de perspectiva que los primeros
cineastas graficos hahian heredado de su tradician pictorica y fotografica podian
ser enmarcados por imagenes que permanecieran planas sobre el plano de la
pantalla y evitaran el contorno geomeétrico”. La relevancia de la declaracion de
Sitney sobre el “cine grafico”, término acufiado por el autor para referirse a un tipo
de animacion absoluta que incluye al cine sin camaray a la musica visual, radica
en desplazar el eje de atencion a la hara de reflexionar sobre esta practica que
se remonta hasta los principios del cine (si se tiene en cuenta que toda incursian
temprana en el cine a color -desde el coloreado hasta el tefiido y el virado- fue
realizada a mano o por fuera de los procesos fotograficos). Contrario a lo que
sucede con la mayaria de las reflexiones de los propios cineastas, hasadas en la
cuestion artesanal como medida econdmica (coma en el caso puntual de Vides

y su camara rota), Sitney ofrece una puesta en valar universal de estos proced-
imientas al compararlos con los del cine tradicional y exponer sus ventajas.

Por su parte, en su Rosario natal, Bras tuvo un taller de animacign que funciong
hasta el final de sus dias como una usina de dibujantes y animadares jovenes
tras las pistas de esas ventajas. Uno de los discipulos mas comprometidos con la
causa animada, Pablo Rodriguez Jauregui, realizo varios films en la tradicion de
su maestro junto a Esteban Tolj y Mariana Wenger bajo el nombre colectivo de Ni-
belungaos. Realizados en el por entonces casi extinto formato de Super 8, los siete
films que el grupo terminaria entre 1984 y 1986 son un catalogo de las técnicas
aprendidas de Bras, desde el dibujo animado clasico en dos dimensiones hasta el
pixilation y el cine sin camara. Dentro de estas Ultimas dos corrientes aparecen
las muestras mas evidentes de la deuda de los Nibelungos a su maestra. En Una
de arena (1986], el trio anima cuadro a cuadro una serie de figuras geometricas
sabre un piso de arena. El desarrollo del film sigue un sencillo relato que busca
establecer las diferencias de comportamiento (sus mavimientos) entre una pareja
de esferas y una de cubas al desplazarse libremente por la superficie granulada
que compone el espacio Unico de la accion. Un afio antes, el grupo habia realizado
Sin camara mediante la aplicacion de letras transferibles y pequefios disefios
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con tinta roja sobre un rollo de pelicula transparente. La pelicula, tal vez la méas
cercana a Bras en su predominio del concepta por sobre la técnica, es una nueva
explaracian del materialismo minimalista de la animacion experimental argentina
en la que el cine es generado a partir de elementos ajenos a su drhita. Si en el cine
pintado y rayado a mano de lturralde, Bras, Makarius o Vides la camara era dejada
a un costado para privilegiar la impresidon del pulso y trazo misma del cineasta so-
bre la pelicula, en el caso de Sin camara el proceso creativo se reduce (alin mas)
a la aplicacion metadica de letras autoadhesivas sobre la superficie diminuta del
fotograma de Super 8.

Esta reapropiacion de instrumentas o procedimientos foraneas para fines cin-
ematograficos puede observarse de manera mas contundente alin en sin titulo
(1982), de Gabriel Romano. La Unica pelicula experimental realizada por Romano
(que harfa carrera como camaragrafo televisivo] es, al igual que Sin camara, un
film canstruido sobre la naturaleza grafica del lenguaje, aunque mediante un
procedimiento mas radical. En este caso, Romana introdujo Ia tira de pelicula
Super 8 negra en una etiquetadora manual de cintas para “imprimirle” -mediante
la presion directa sobre la emulsion- tados los caracteres del alfabeto de manera
transversal. El resultado, por momentos tan hermético como hipnatico, es una
procesion vertical de letras y numeros vistos de costado que ocupan la totalidad
del fotograma. Para enfatizar la naturaleza material y mecéanica del procedimien-
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to, Romano acompafa su abecedario cinético sin sonido alguno, pero con una se-
rie de rayas improvisadas (que por momentos dan la impresion de formar parte de
una frase que el cineasta ha escrito tambhién transversalmente sobre la emulsion)
y qguemaduras provocadas mediante la detencidn del film dentro del proyector. En
cierta forma, sin titulo parece un film mas cercano a la tradicign del cine estruc-
tural o materialista, en la que la reflexion formal sobre el dispositivo cinematogréa-
fico es canducida hasta sus Ultimas consecuencias mediante un plan de accign
predeterminado (en este caso, hacer carrer todo el rollo de pelicula por dentro de
una etiquetadora de cinta]. Sin embargo, |a fuerte base manual y la clara intencién
ludica e improvisada de la pelicula de Romana ilustra en mejor forma la evolucion
creativa del cine animado a mano can aquellos materiales a dispaosicidn.

De una manera similar, las mayares ecos en el nuevo milenio de la
tradicion artesanal iniciada por Iturralde y Bras en el campo de la animacién
experimental han provenidao, paradgjicamente, de formas cinematograficas no
exclusivas de la animacidn. El motivo principal de esta apertura actual responde a
que la supervivencia y readaptacion de estos procedimientas directos se inscri-
ben dentro del resurgimiento de las técnicas analdgicas como acto de resisten-
cia (manifiesto o no) frente al escenario digital dominante. En este contexto, es
cada vez mayar el nimero de cineastas que adoptan tecnicas y procedimientos
de extrema artesanalidad para reafirmar la naturaleza manual y mecanica de la
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tecnologia cinematografica. Esto explica el porqué del ligero cambio del concepto
de “cine hecho a mana” en la actualidad, el cual ya no supone exclusivamente la
antigua estrategia predominante de saltear el proceso fotografico en busca de
una elaboracian plastica o grafica de imagenes en mavimiento, sino que evidencia
una expansion hacia procedimientas manuales mas hibridas y complejos.

Un rango posible de esta ampliacion del campo de accion y de las
herramientas del cine de animacion experimental puede verse can claridad
en los films Triplete Plastico (2015], de Ignacio Tamarit, y Locomocidn (2016],
de Ernesto Baca. Si bien ambos cineastas han realizado films que se vinculan
estrechamente con las tecnicas del cine sin camara de MclLaren introducidas
en el plano local por Iturralde y Bras, es en estos daos films donde esas técni-
cas pasadas son revisitadas y aplicadas dentro de un contexto interesado en
llamar la atencion sobre las posihilidades tactiles y fotoguimicas de la pelicula
cinematografica. La pelicula de Tamarit se construye a partir de un montaje
frenético de fragmentaos de entre tres y cinco fotogramas (pese a haber planos de
mayar duracion] provenientes de descartes de peliculas comerciales, filmaciones
caseras andnimas y material intervenido por el propio cineasta [mediante tintas,
rayas, decoloraciones y caracteres transferibles sobre la pelicula). El resultado
es una colision audiovisual de apenas noventa segundas de duracién gque, en su
disrupcion milimeétrica subliminal, ohliga al espectadar a concentrarse en la forma
global del film mas que en sus miles de partes. Subitamente, el propdsita del film
animado experimental parece haber mutado hacia una forma mas criptica. Tama-
rit define a Triplete Plastico como “una apologia al acto de empalmar” construida
a partir de blogues de imégenes y sonidos; una idea que apunta al rol del cineasta
caomo artista de caollage y no tanto comao animadar. Este viraje del centro de aten-
cion de la pelicula de lo que sucede dentro del encuadre -en cada fotograma- a
lo que sucede en la tira misma de pelicula -a lo largo de toda su extension- es un
rasga esencial de los casos més ejemplares del cine de animacion experimental
reciente. De esta manera, en oposicion a lo que sucedia en los films anteriores de
esta tradicidn, peliculas como Triplete Plastico apelan a los conocimientos de la
naturaleza técnica del cine de su espectadar para poder ser experimentadas en
toda su dimension.

Locomacidn, la pelicula de Baca, es otro ejemplo de caollage filmico en el que el
cineasta ya no se compromete activamente en el proceso meticuloso de ani-
macion cuadro a cuadro, sino en el que el resultado de sus procedimientos
creativas sera un tipo de film animado mas formalista, caracterizado por el desfile
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horizontal de recartes de tiras de pelicula de 8mm y Super 8 por la pantalla. A
primera vista, este cambio de enfoque repercute en las posibilidades narrativas;
motiva par el cual tanto el film de Baca como el de Tamarit se describen a si
mismas a traves de sus técnicas artesanales de manufactura y ya no mediante un
eshozo argumental, por mas sucinto que éste sea. Segun su director, entonces,
Locomocidon se comprendera mejar al saber que la misma tiene que ver con el
“copiado de peliculas de Super 8 y 8mm en forma transversal sobre emulsion color
en formato de 16mm [en la que] las fugaces apariciones de las perforacionesy
algunas imagenes [...] asemejan la vision de un tren pasando a toda velocidad”.

Es probable que este énfasis propuesto por Baca para ver a Locomocion como un
acantecimiento fisico [y no tanto tempaoral] se deba a que, al igual que el film de
Tamarit, éste se sitla en la encrucijada del cine animado y del found footage; una
tradicion interesada en la reutilizacion de imagenes cinematograficas entendidas
predominantemente como materialidad apta de ser recortada y remontada dentro
de cualquier contexta. Al llamar la atencidn sobre su ensamblaje fisico -ya sea a
traves de empalmes, como en Triplete Plastico, o de impresiones por contacto,
como en Locomocion-, este tipa de films sin camara canfirman una intencion
escultdrica tan innovadora como problematica. A diferencia de los viejos obje-
tivos plasticos de la musica visual, interesados en una fluidez capaz de ocultar su
construccion fragmentaria, films como los de Tamarit y Baca (de los que se podria
afirmar que bordean una segmentacion casi frankensteiniana] llevan consigo

la aceptacion del riesgo de que la mejor manera de captar todas sus sutilezas

ya no sea mediante su ritmo natural de proyeccion, sino a traves de su inmavili-
dad. Dicho de otra manera, se trata de un tipo de construccion cinemataografica
que cuanta mas detenidamente se la observe, mas detalles brindara sobre sus
particularidades creativas [contrario a lo que sucedia con los films precursares, en
los que era precisamente el mavimientao el que otorgaha sentido al procedimiento
llevado a cabo por los cineastas]. Be ahi que tal vez la paradoja definitiva de la
evolucion del cine de animacion experimental en la actualidad radique precisa-
mente en aceptar un ataque tan rotundo a su principio esencial: propaner que la
inspeccion detenida de un film -como si se tratara de un objeto artistico estatico-
pueda ofrecer una reflexion cinematica mas profunda que coma una verdadera
pelicula en movimiento.

Lo curioso, en realidad, es que agquello que permite relacionar los sucesivos estilos
y figuras de la animacion experimental a través de las decadas tiene que ver, ante
todo, con una filosofia que corre subterranea e independientemente del desarrollo
técnico y tecnoldgico del cine. Esa filosofia artesanal (por llamarla de alguna man-
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era) que en determinados casos parece sustentar procedimientos antaganicaos es
la que ha sostenido el énfasis en el concepto de un cine personal hecho a mano
de la manera mas directa posible. Sin dejarse avasallar por la técnica ni por los
recursas a dispasicion -lo que no significa que estas sean films sencillos o poco
ambiciosaos-, todos los resurgimientos de la animacion experimental argentina
confirman la misma postura ludica y desprejuiciada frente al proceso creativo al
misma tiempo que prolongan el sendero iniciado por Iturralde y Bras hace mas de
medio siglo atras.

De esta manera, lejos de los grandes temas y toda pretension, las peliculas exper-
imentales de ambas cineastas se las arreglaron para ocultar su complejidad bajo
un aspecto inafensivo, que por momentos bordea orgullosamente lo infantil, en

el que el colar suaviza las rayas sohbre la emulsion de la pelicula cinematografica

y la banda sonora se filtra por las grietas de ritmas visuales radicales y disimiles.
Figuras luminosas y despreocupadas por el éxito, sus investigaciones y avances
permanecen hasta el dia de hoy inigualados en la historia del cine de animacian
argentino, aunadas bajo una ética artistica que no responde a otra cosa que un
llamada personal emparentado a aquello que destacg el cineasta Stan Brakhage
en su famosa defensa del amateurismo: estamos ante una practica mucho mas
real y honrada que aquella realizada a cambio de dinerg, fama o poder. Se trata,
en Ultima instancia, de algo vivo, gjercitado y resguardado a diario. Seria apropiado
decir que Victor lturralde y Luis Bras dejaran de lado todo lo accesorio en su per-
secucidn de “un cine ‘oxigenado y libre’ —-como sefialaria Bras al final de su libro-,
aquel que se propuso con imaginacion y belleza”.
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CAPITULD 7

EXPERIMENTACION

Y RENOVACION

CATU, ALVENTOSA,
FELDMAN Y BROCCOLI

Catu, un mundo a do a descubrir

Paor Christian Aguirre

Y en el principio fueron los chocolates y los dulces. Insalitas criaturas comao
Maomias y nativos que clamaban por sus caramelos Sugus y una nifia anunciando
con total dulzura un chocalate legendario: es de “Suchard”. En un furioso blanco
y negro, sin existencia de grises. La otra etapa artisticamente definida es la
marcada par el “azote” psicddelico de El Submarino Amarillo (Yellow Submarine,
George Dunning, 1968]. Inspiracion multicolor que desarrollara a fines de las 70 y
principios de 80’s.

Arcos iris, rayas, lluvias de colores se complementaran en una animacion vertigi-
nosa, y ultra pop, que se aggiornara a los colores “nedn” de la década ochentosa.
Como ejemplo las publicidades de los barras de chocaolate Tubby 3y Tubby 4,
sumando técnicas sarprendentes, por ejemplo el recorrido del gatito de Eveready :
un traveling en plano secuencia.

Naos referimas al mundo animado de uno de los mayares exponentes de la ani-
macian en argentina: Catu, nombre artistico de Jorge Martin (San isidro, 1939].
Sus inicios fueron la pintura y el grabado (1957-59), luego la entrada al mundao
fantastico del dibujante y humarista Landru en la demencial revista politica Tia
Vicenta. A partir de 1960 se inicia su carrera con su empresa de animacion

Catu forma junto a otros artistas de los 60, un dream team de la animacion
argentina: Oscar Desplats, Alberto del Castillo, Ubaldo Gallupo, Miguel Nanni, ani-
madores que se acercaron a la creacion de una animacion argentina con estilos
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y personajes propias, que se instalaron en el imaginario colectivo: las ardillitas

de ginebra Llave, los alemanes de cervezas Bieckert, el nifio de chuavechito, el
diablo de las cacinas, estufas y calefones Orbis, los gatitos de Yelmo, el peque-
fiin de Pluma Pluma, las perritas salchicha de Viena, los mosquitos y cucarachas
de los insecticidas Raid, vigentes por décadas y tantos otros. Y se produce una
canstante en de la historia de la cultura argentina (en este caso animadares] que
al no tener los elementaos caorrespondientes, los crean. Ellos crearon su animacion,
sus medios y sus escuelas.

Si bien hubo pioneros y héroes de la animacion argentina, comao Quirino Cristiani y
Juan Oliva, quienes también de la nada, crearon obras de animaciaon, estabamas
lejos de definir un estilo propiamente dicha argentina.

Los cortos de Catl que nos convocan tienen como inspiracion dos vertientes
principales: el estudio norteamericano, originado par un grupo de disidente de la
Disney, UPA {United Productions of Ameérica, 1943-1970), dirigido por Stephen
Bosustow. Y par otro el canadiense NATIONAL FILM BOARD (NFL, Ottawa, 1939] de
Canada. El primero, una aventura independiente gque, pese a su estilo distante de
los cédnones comercialmente aceptados, el mercado aceptara por bastantes afios
su rebeldia estética.

Para el segundo, sera una paolitica de estado que continla hasta nuestras dias. En
una charla con unos de nuestros maximos exponentes de la animacion indepen-
diente argentina, Victor Iturralde Rua nos comentara que al visitar los estudios
canadienses, hay un cuadro gigantesco por cada uno de los animadares que
aportaron vida y obra al proyecto cultural-estatal.

Catu recoge el guante artistico de estas dos carrientes artisticas y las transforma
a su estilo de animacian.

La otra vertiente es el social: nutrida sintonia con las ideales y pensamientos de
los afios 60. Para Catu no pasara desapercibido esta vertiente “revolucionaria” La
critica al estado alienante de consumo, |a falta de individualidad, el sometimiento
de las masas, todo cuestionamiento que nace principalmente en la revolucion
cubana, y nos estamos acercando a una de las maximas de los afios 60: la tearia
del "hombre nueva”, una de las méximas del Che Guevara.

Los cortos de Catu rescatados por el Museo del Cine en esta antologia son realiza-
dos en forma independiente a su obra comercial, al margen de los canones esta-
blecidos. Son una actividad “clandestina”, un arte de libre albedrio. No son botellas
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al mar, estos cortos “subversivos”, espejos de una época de cuestionamientas al
orden estahlecido haran escala planetaria en varios festivales internacionales.
Seran un camino paralelo al mundao de sus personajes masivas, reconocidos y
adoptados por la cultura popular que los aprueha, en el anonimato de autor propia
de la publicidad.

Para esta “revolucion” animada, sus cortos personales se desprenden de todo
canon comercial, aun del propio modelo animacion Catu. Las ideas liberales de los
‘60 se representan en una libertad total creativa y estética.

JORGE MARTIN

Compacto Cupé:

En el comienzo, una pseuda descripcion sonora y desopilante de elementos
mecanicos, parodiando a los innumerables programas de la época al estilo Teles-
cuela Técnica. A los segundas, la animacian.

El corto comienza con una técnica llamada kinestasis, en donde el mavimiento se
produce mediante el tablero de animacion, con la camara fija, describe (con un
paneo de izquierda a derecha] una muchedumbre “compacta”, del misma color,
sin diferencia entre individuos.
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Estan ante la presentacion de la creacidn del anticristo al mencionado “hombre
nuevo”: la recanversion del ascenso social mediante la creacion que mezcla hom-
bre y maquina: El compacto cupe

En el festejo de la inauguracion del neo Prometea colonial, el sonido suplanta a la

animacian, que castiga, confunde y atarmenta en sintonia con la direccion de arte:

confusa, una realidad a base de collages y recartes. La representacion de esta
cultura en sociedad es un totem deformante, de colores desordenados.

Fondaos escuetos, de pocas colores, realzan el protagonisma de los actores ani-
mados. No hay que distraerse.

Compacto cupe es el reflejo de un individuo que necesita pertenecer a la clase-
casta dominante. El protagonista, una caricatura de persona, pequefia, de colar
amarillo muy apagado, necesita transformarse en el compacto-cupe:

El patrdn lo engafia, lo adormece, le promete convertirse en cupe. Lo convierte en
grua de auxilio, sélo para reparar a los amas. Y asi queda.

El hombrecillo queda paralizado. No se mueve mas. No hay mas nada que animar.
No lo merece, al igual que la muchedumbre inicial.

Es la dialéctica del amo y el ciervo: Hegel pura.

La pared

La Pared es alin mucho méas minimalista que compacto cupg, con animacion
mucho més fluida que redunda en el persanaje humano. De fondos practica-
mente nulos, muy cercano a la nada misma, que realzan mucho mas al personaje
protagonista, quien en apenas en segundos ya tenemas toda la infarmacion sobre
su personalidad. Catu construya un persaonaje de inmediato, acelerando el tiempo
del corto. Este personaje, ataviado con sombrero y ropa formal, de una algarahia
sobrenatural: esta a los saltos, divertido, contento, cercano a la felicidad. Recarre
un mundo (imaginario?) hecho a su medida, con algunos adarnos de la natu-
raleza. De repente aparece ante él una rajadura de la realidad, un linea divisoria,
que produce confusidn (también a nosotros]. Al principio es todo juego, moldea
esa linea a gusto personal, juega hasta hartarse y la desecha. Hasta que la linea
se reconvierte, deja de ser ilusion recreativa para transformarse en una pared,
una sombra de todos los tamafios y formas cerrando todo escape pasible. No se
puede cruzar, no se puede saltar. No hay realidad posible sin la pared. La Pared,
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una conciencia clonada de la alienacién social. Pero nuestro personaje encuentra
la salida.

Se despoja de todo lo “material” (simbalizada por su estrafalaria ropa] .

Se convierte en la nada misma (la direccion de arte de los fondos solo permite
vernas algo de su ariginal forma humana] y cruza fantasmalmente la pared. Su
espiritu del “Hombre Nuevo” no solo logra escapar de La Pared, la derrota.

Los dos cortos san muestras del Ying Yang animado de Catu: el sametimiento
sacial par un lado y el triunfo par el otro.

“Estéticamente, el dibujo animado, con sus despliegues de trucaje, su gran

cocina de implementas mecanicos, invita a desligarse de la superficie chata de la
realidad. Y el disefio moderno, con su gran poder de sintesis, ofrece esquemas lib-
erados de todo naturalismo, crea una realidad esencial." Es palabra de Catu.

Los datos para esta nota pravienen de la revista “Confirmada”, del 4 de junio de
1965.




Simon Feldman: la animacion como pincel

Irene Blei

Tal vez su pasion por la pintura lo condujo a la animacion. Podria ser. Aunque él era
categarico al sefialar que cuanda la imagen cobra mavimientao, por breve o sencillo
que este sea, hay narrativa. Asi que quiza, el cine mismo lo encaming en esa direc-
cion, donde pudo detenerse cuadrao tras cuadro en la fascinacion del movimienta.
Realizadar y pedagogo del cine argenting, Siman Feldman fue inicialmente pintor
y disefiadar. Curso estudios en la Escuela Nacional de Bellas Artes en Buenos

Aires y con el pintor Andreé Lhote. Como becario del Fondo Nacional de las Artes,

se perfecciond en IDHEC -Institut des Hautes Etudes Cinématographiques- y
ORTF -Office de Radiodiffusion-Télévision Frangaise-, en Paris, Francia. Feld-

man se dedico can energia a la realizacidn cinemataografica, a la investigacion y

a la docencia. Desplegd abhundante produccian en los tres campas, entre los que
dividia su tiempo e interés. Cuenta con cuatro largometrajes y un abanicao de cor-
tometrajes, distribuidos a los largo de varias décadas. Sus libros -mas de diez-, y
numerosos articulos de referencia, fueron cimiento tegrico de muchas volumenes
posteriores de otros autores. Tal como hemas dicho alguna vez, linealmente o
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no: todos fuimaos alumnaos de Siman. Siempre sensible a las naticias nacionales e
internacionales, sus recortes personales muestran adhesion, criticas y frustracian
ante las mavidas politicas, asi coma sorpresa e interés por una variedad de temas
de indaole cultural y social. Sus busquedas inmediatamente retrotraen al secues-
tro y desaparicion de su hija Laura Isabel, de quien se tuvo certeza salo en 2009
acerca de dénde y cuando fue asesinada. Céma es gue un cineasta de su talla,
pieza clave de la generacion del 60, se enreda en la animacidn, es una conse-
cuencia logica cuando se lo ha oido hablar del tema. La destaca entre las artes
como un formato para nada pequefio, aun realizada a escala de aficionado. La ha
ponderado como recurso estético, narrativa y expresivo con singular predileccian.
Y consecuentemente se ha valido de ella como pincel por medio del cual pudo
abordar relatos que van de lo didactico a lo emativo y de lo bello a lo aterrador.
Dentro de la filmografia del autar, su tercer largometraje, Los Cuatro Secretos
(1978), abre una ventana hacia la produccion para nifios. Se trata de una pelicula
realizada mayormente en animacion utilizando recartes. En ella hay intencion
educativa y cierto humor de la manao de una banda de persaonajes que viajan. En
su recorrido descubren de qué moda los cuatro elementos de la naturaleza -aire,
agua, fuega y tierra- interactuan y forman un entramado, que no por cotidiana
deja de ser maravilloso. Hay también pasajes animadas en algunas de sus obras
de divulgacién y educativas, tal como las cataloga, y en producciones de otros
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cineastas. Resulta muy valioso su aporte como animador en Castelao (Biografia
de un ilustre gallego), de 1980, dirigida por Jorge Preloran. Feldman aquilata una
serie de peliculas cortas de animacién fechadas entre 1975 y 1984. Mainumbi,
concebida como exponente del folclore del litoral argentino, recrea una leyenda
guarani acerca del picaflor, con musica de Maria Teresa Caorral y una delicada
animacion coloreada a lapiz.

Caraballo matg un gallo, relato construido sobre una cancion del folclore caribefig,
es posiblemente la pelicula con la que mas familiarizado esta el publico dvido

de animacion. Esto es porque Carlos Loiseau y Maria Veranica Ramirez lo pro-
gramaron en varias oportunidades dentro del memarable ciclo Caloi en su tinta.
Asimismo, porgue un picara llamado William Chignali lo subid a su canal de videos
quitandole los titulos originales, coma si se tratase de una obra propia realizada
en Colombia. La pretendida autaria y procedencia son falsas, y el tal Chignali,
aparentemente, fue cliente de Siman Feldman en algin momento. La deduccion
se hace a partir de una placa de publicidad con este nombre hallada entre los
fotolitos realizados por el cineasta. Ciertamente es lamentable que este timao se
haya difundido como cierto. Happy end, basado en Una modesta proposicion, de

Jonathan Swift, es un cortometraje revulsivo y oscuro realizado en técnicas mixtas

de dibujo y recarte. En él Feldman toma la cruel metafora de convertir a los nifios
de los pobres en comida para evitar que sean una carga para sus padres o el pafs,
y que de este moda se vuelvan Utiles. Mas de una vez se relaciond el arigen de
esta produccidn con el desgarro emocional ante la desaparicion de su hija, ya que
sobresale en su filmografia como un grito contenido. Mundo Nuevo es una obra
que recorre y versiona el descubrimiento de Ameérica a través de grabados, mapas
e ilustraciones. Resulta interesante hallar las nambre de Dina Rot comao intérprete
musical, y de Jorge Martin -Catu- colahorando en la realizacian artistica. El Zarro
y los Presumidos es un divertimenta animado con recortes. Estéd basado en una
leyenda pampeana contada a ritmo de malambo. Crénicas de Viaje, realizada a
partir de grabadas de viajeros del siglo XIX, obtuvo el Tercer Premio del Instituto
Nacional de Cinematografia.

Cineasta, animador y maestro reconacido, en 1985 Siman Feldman fue designado
por concurso como titular de la Catedra Medios Expresivos | en la Facultad de
Arguitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires. La incipi-
ente Carrera Disefio Grafico halla en €l al profesar ideal para que los estudiantes
incursionen na sdlo en el dibujo estatico sino tamhién en la grafica cinética. El
cuerpo docente se arganiza distribuyendao por parejas a los profesores experi-
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mentados en animacion junto con especialistas en guign y narrativa. El equipo
fue gradualmente capacitandose, adoptando ambas variables como premisa de
trabajo. Otro de los objetivas planteados por el titular fue promaver el uso del
castellana en definiciones técnicas, poniendo en circulacion denominaciones en
este idioma, prefiriendolas a las tradicionalmente usadas en inglés o en frances.
La imagen en movimiento y su lenguaje se estructuraron organicamente en esta
catedra construyendao una cierta légica en comun con respecto a la ensefianza
de la animacian, que hasta el momento hahia aparecido y cesado varias veces de
manera irregular en la educacion universitaria argentina. Simén Feldman nacio
en Buenas Aires el 12 de enero de 1922 y fallecid en esta misma ciudad el 16 de
octubre de 2015.
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