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1
Prélogo

Este libro es fruto del trabajo colectivo de un grupo de personas con dis-
tintas edades, trayectorias y saberes; que organizados como grupo de in-
vestigacion en el ambito de una universidad publica estatal del interior de
Argentina, decidimos observar algo que nos motiva y apasiona: la anima-
cion. Obra artistica, fendmeno integrante de la cultura de masas, practica
profesional especializada, objeto del fanfiction, entre otros, la animacién
se despliega de manera persistente y cotidiana en nuestra experiencia,
seduciendo y provocando a nuestra imaginacién desde temprana edad.
La animacioén es por definicién el terreno de lo imposible, de lo aberrante
en términos de las leyes del mundo, y justamente por ello es el exponente
privilegiado de la creacién humana.

Pero aunque resulte paradojal, también somos conscientes del lugar de
menor valfa en que se ubica a la animacién frente al resto del audiovisual,
y estamos convencidos que una de las causas de esta errénea percepcién
es el poco conocimiento que existe acerca de fendmeno animado. En este
sentido es que realizamos este aporte, que sin lugar a dudas tiene sabor a
poco. La dimensién de nuestro objeto de estudio, la animacion argentina,
es mucho mas amplia de lo que nuestros supuestos iniciales nos permitie-
ron estimar. Nuestro recorte, como todo recorte, es arbitrario pero hace
énfasis en la produccion animada de los principales nucleos urbanos del
pais; priorizando los realizadores y obras del interior en el periodo 1960 /
2010 aproximadamente, y por lo tanto trae a un plano visible a los secto-
res menos conocidos del panorama animado previo a la Ley de Servicios
de Comunicacién Audiovisual.

Versiones previas de algunos de los textos incluidos han sido presentados
en diferentes Congresos y Jornadas, es decir han transitado un espacio
en realidad dual: los trayectos del mundo académico; pero también han
seguido itinerarios ligados a compartir nuestras ideas con diversos artis-
tas y realizadores de nuestro pais. Esta doble presencia responde abso-
lutamente a nuestra doble posicién en el campo: porque nos instituimos
en investigadores-creadores, porque bregamos por el didlogo constante
desde el ejercicio del hacer entre practicas de indagacion cientifica y prac-
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ticas de creacion, es decir nos posicionamos como sujetos que cuestionan
las barreras que separan las actividades propias de lo que a veces parecie-
ran ambitos aislados.

Agradecemos a todos los colegas que a través de debates, comentarios
y sugerencias nos orientaron en la busqueda. Seguramente este libro -
como todos - contiene errores, los cuales esperamos que nos sefialen in-
gresando a nuestro blog multimedia http://www.animargentina.com.ar,
donde continuaremos publicando informacion a medida que ampliemos
nuestra busqueda, y donde podemos entrar en contacto directo.

Alejandro R. Gonzalez y Cristina Siragusa, Editores.



2

Introduccion

I

b
N\



12

Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

21

La invisible indefinicion sobre la animacion?
Alejandro R. Gonzalez

El cine, que naci¢ de la animacién, la empujo
luego a la periferia, para acabar convirtiéndose
al final en un caso particular de la animacién.

Lev Manovich, El Lenguaje de los Nuevos Me-
dios de Comunicacion.

Nuestro entorno cotidiano abunda en animaciones: en nuestro televi-
sor, en nuestra computadora, en nuestro teléfono celular, en pantallas
gigantes en la calle, en casi todas partes podemos ver distintos tipos de
animacioén. Sin embargo, no relacionamos eso que vemos con lo que en-
tendemos como animacioén; y encontrar una definicion ya dada y precisa
sobre lo que la animacion es resulta un esfuerzo que no brinda demasia-
dos resultados. Un relevamiento de la bibliografia utilizada en los cursos
de grado y posgrado de animacién tampoco resulta demasiado esclare-
cedora. Para Laybourne “Animation is art in movement. More, it is the
art of movement” (1998:12)%. Taylor sefiala que: “La animacion es definida
normalmente como la creacion de una ilusién de movimiento a través de
la unién de una secuencia de imagenes inmoviles” (2000:7). Patmore con-
sidera que “La animacién es el arte de capturar una serie de movimientos
individuales, ya sea en pelicula o en formato digital, y repetirlos en ra-
pida sucesion para dar la ilusion de movimiento” (2004:6). Si bien estas
definiciones nos acercan al campo, estamos convencidos que carecen de
precision suficiente, puesto que podrian aplicarse para delimitar al cine, al
video, y cualquiera de las artes audiovisuales en general.

Por otra parte, otros autores evitan arriesgar una definicion mas especifi-
ca, implicando la existencia de un vacio conceptual. Chong (2011) afirma
que no es sencillo generar una nocién absoluta de lo que es la animacion.
Denslow (1997) senala en este sentido que, sin importar cual sea la defini-

1 Una version preliminar de este texto bajo el titulo ;De qué hablamos cuando hablamos
de animacion? fue publicada en AVANCES, Revista de Artes Nro 21, 2012/2013 (Cen-
tro de Produccion e Investigacion en Artes de la Facultad de Artes, Centro de Inves-
tigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, UNC).

2 La animacion es arte en movimiento. Es mds, es el arte del movimiento. Traduccién pro-
pia.
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cion de animacion que se enuncie, ésta se verd desafiada por los avances
tecnoldgicos utilizados para producir y distribuir animacion. En la misma
linea, v no sin cierta ironia, Bendazzi (2007) indica que respecto de la
animacién “se puede investigar su fenomenologia, pero no se puede es-
tablecer una ontologia”. Tratando de poner un poco de luz en este oscuro
panorama, Wells (1998) observa que la mayoria de las definiciones de ani-
macién sirven para aplicarse a las técnicas de animacion mas tradiciona-
les, pero que resultan insuficientes para cubrir el espectro de las nuevas
técnicas digitales, y considera un buen punto de partida el concepto de
animacién desarrollado por Norman McLaren - quizas el animador mas
relevante de todo el siglo XX:

La animacion no es el arte de los dibujos que se mueven, sino mas
bien el arte de los movimientos que son dibujados. Lo que ocurre en-
tre cada cuadro es mas importante que lo que existe en cada cuadro;
por lo tanto la animacion es el arte de manipular los intersticios invisi-
bles que existen entre los cuadros. (McLaren, 1995 Cit. en Furniss:1998.

La italica es nuestra).

Todas las definiciones concuerdan en el caracter cinético de la animacion,
pero la propuesta por McLaren supera esa base para ser mas abarcadora
y, a la vez, sumamente poética. Para este artista la animacion tiene un
carécter intangible, inmaterial, aquello que puede percibirse pero no se
puede tocar, casi rozando con lo mégico, con lo divino. Animar en su sen-
tido mas primitivo puede ser traducido como dar dnima, que es el término
latino para alma; por ende la expresion animacién implica “dar vida”. Esta
vision del animador como “dios” es muy celebrada, de hecho suele encon-
trarsela frecuentemente en la bibliografia, y surge habitualmente en las
conversaciones que se mantienen entre los animadores. Frank Thomas y
Ollie Jonhston (1995), dos del “grupo de los nueve viejos™ de Disney, en
su texto pionero sobre animacién utilizan constantemente la metafora de
la ilusion de vida.

Las revisiones expuestas tienen en comun la nocion de que la animacién
es movimiento. Esto también podemos relacionarlo con la idea de “dar

3 “El grupo de los nueve viejos” (nine old men) era el mote con el que el propio Walt
Disney se referia al grupo de los nueve jévenes animadores (luego supervisores de
animacion, y luego directores) que habian empezado su carrera junto a él y habian
participado de Blancanieves y los siete enanos. El término “grupo de los nueve viejos”
era aplicado por la prensa de la época para referirse a los nueve ministros de la Corte
Suprema norteamericana del Presidente Roosevelt, de ahi el mote que Disney usaba
en broma.

13
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vida”, puesto que el hombre (primitivo) siempre atribuyo vida a aquello
que tiene movimiento. Otro aspecto compartido es que la mayoria se re-
fiere a la animacién como Arte; pero preguntarnos ;Qué es el Arte? ex-
cederia por mucho el alcance de nuestro trabajo. Coincidimos en ambas
apreciaciones, pero las consideramos incompletas en el marco de nues-
tras preocupaciones.

Encontramos que existen varias definiciones de animacién segun en
qué ambitos nos ubiquemos. El espacio de la academia nos brinda todas
aquellas que enumeramos anteriormente. Si nos situamos en otra vereda,
desde el lugar del mercado y del espectador, la animacion podria definir-
se como un género audiovisual infantil. Desde este punto de vista, films
animados como Avatar (Cameron, 2009) o Gravedad (Cuarén, 2013) no
se conciben como obras de animacién. Sin embargo, si la animacién es
un género audiovisual, el cine de accién en vivo o de accién real* también
deberia serlo. Bendazzi sefiala que el género es un concepto que cobra
sentido sélo dentro de un lenguaje (por ejemplo, en la literatura existe la
novela rosa, el policial; en la pintura el retrato, el paisaje; en el cine el wes-
tern, el film de aventuras, etc.). El género brinda al espectador garantias
de que eso que verd, es lo que él desea:

Quien ama el musical disneyiano La Bella y la Bestia, tiene fuertes
probabilidades de sentirse incémodo con los films abstractos. La co-
micidad de peleas con tortas de crema de Bugs Bunny desentona en
relaciéon a los aforismos (animados) de la Europa Oriental en la era
comunista. Por lo tanto, existen muchos géneros dentro de la anima-
cion. (Bendazzi, 2007:71)

La animacién, entonces, supera la nocion de género, estableciéndose
como una forma audiovisual con derecho propio, tanto como la accién
en vivo. De la misma manera que en el campo de éste ultimo, en el de
la forma animada podemos encontrar ficciones - que se corresponden
con los géneros clasicos y con las actuales tipologias de géneros hibridos
(comedia musical, drama histérico, comedia romantica de accién, etc.) - y
documentales / no ficciones. El realizador contemporaneo puede elegir
entre la animacién o la accién en vivo para contar una historia, pero la
forma audiovisual elegida provocara obviamente diferentes narrativas:
no sera posible contar lo mismo exactamente de igual modo, puesto que

4 Por accién en vivo o accion real (live action) nos referimos a la forma mas comun del
audiovisual, donde se utiliza una cadmara que registra algun referente (por ejemplo,
actores en una escenograffa en el caso de una produccion de tipo ficcional; a un en-
trevistado en el caso de un documental, etc. )
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cada forma tiene sus elementos distintivos que la caracterizan.

Por supuesto, existen algunos géneros que - al menos hasta el momento
- s6lo encontramos en la accion en vivo. Son aquellos que nacieron en el
universo televisivo y su propia esencia estd en lo irrepetible, en el vivo: el
reality, el magazine, el informativo son algunos ejemplos que nos vienen
ala mente. Pero como contrapartida, actualmente el cruce entre el audio-
visual y el disefio grafico genera un area a la cual hemos denominado de
Grdfica Audiovisual cuyas producciones - piezas de program packaging y
motion graphics, mayormente televisivas - son impensables fuera de la
forma animada.

Consideraciones técnicas

Una de las definiciones de animacion mas antiguas y difundidas que po-
demos identificar es la de ASIFA®: “El arte de la animacién es la creacion
de imagenes en movimiento a través de la manipulacién de todas las va-
riedades de técnicas distintas a los métodos de registro de accion real”.
Esta concepcion nuevamente indica “arte” y “movimiento”, pero también
menciona en forma explicita un factor ineludible en cualquier concep-
cion de arte: la técnica. La definicion de animacion de ASIFA data de 1960,
momento donde era factible describir una oposicién entre la accion real y
la animacion. Estas dos entidades se encontraban separadas, precisamen-
te, por la técnica.

Si asumimos que la animacion es solo una técnica particular para pro-
ducir imagenes en movimiento, tal vez podriamos indicar que Avatar si
es animacion. Pero esto seria simplificar el problema; o bien generar uno
nuevo en otra direccion. Como ejemplo vale citar que el director James
Cameron, en el material promocional de Avatar, menciona:

Creo que lo que la gente debe tener bien en claro es que esto no es
una pelicula de animacién. Estos actores no se pararon para dar un
discurso y hacer un rol solo de voz, para que entonces los animadores
vayan los dos anos siguientes y creen lo fisico de la performance (20t
Century Fox, 2009)

5 ASIFA es la sigla de Association Internationale du Film d’Animation (Asociaciéon Inter-
nacional del Cine de Animacion), una asociacion fundada en 1960 que promueve la
comprension de las culturas a través de la animacion.

15
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El fuerte posicionamiento que realiza Cameron para que Avatar no sea
leida como animacion - acompanado también de una encarnizada defen-
sa por parte de los actores y de los principales responsables de la produc-
cion, que también puede observarse en el mismo material promocional
mencionado - es un indicador de que, en alguna forma, ser animacién es
contraproducente. La intencion de Cameron es invisibilizar al dispositivo
técnico que le da entidad a su film, o al menos minimizarlo indicando que
es absolutamente neutro: lo que vemos es la actuacién de los actores, no
es la interpretacion de un animador. Lo irénico de la situacion es que la
técnica empleada, motion capture, es una técnica muy reconocida en el
medio como animacion y donde la labor del animador es imprescindible,
puesto que es imposible utilizar el material tal como proviene del dispo-
sitivo de captura. Cameron intenta invisibilizar la técnica, porque si la
reconociera, su producto seria tipificado en una luz poco favorable: seria
“s6lo” una animacion.

Nos llama mucho la atencién cuando Bendazzi (2007:70) sefniala que:

Entre 1895 y 1910 aproximadamente, el término animated se aplico
justamente a lo que hoy nosotros consideramos contrapuesto a nues-
tro objeto de estudio, que llamamos live action o ‘cine de verdad’,
‘cine de accién real”. Entonces se decia “fotografia animada”; poco
mas tarde entré en vigor la expresion, igualmente rudimental, de
motion picture o moving picture; mientras que animated cartoon se
oficializo recién con la publicacion del primer libro escrito sobre esa
materia (Lutz, 1920).

En su texto, dicho autor nos indica que la polarizacién animacién - ac-
cion en vivo que da sentido a la definicion de ASIFA no es algo dado, sino
que en el principio todo era “animado” y la oposicién se fue gestando a
lo largo del tiempo. En sentido estrecho, el cine es una reconstruccién
del movimiento a partir de imégenes fijas, y por ende el cine también es
animacion. Pero, ;Qué es lo que hace que el cine se erija como la forma
audiovisual dominante? ;Qué hace que a la animacién se la defina a partir
del cine, y no al revés? ;Por qué en el discurso actual la animacién esta
subordinada como un area menor del cine?

En el campo de lo que llamamos cine, encontramos que la cAmara es el ar-
tefacto técnico por excelencia. El cine se hace con una cdmara, la técnica
es la técnica de la cdmara, la cadmara es la técnica dominante en el cine.
En el caso de la animacion, ;existe alguna técnica dominante? Furniss
(2008) menciona que durante la mayor parte del siglo XX, las técnicas
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de celuloide dominaron la industria mundial de la animacién comercial,
y el “estilo Disney” fue considerado el ideal para la animacién 2D. Esto
trajo como consecuencia que la técnica mas asumida en el imaginario de
los espectadores haya sido la técnica del dibujo animado al estilo del re-
conocido estudio norteamericano (en nuestro pais podriamos hablar de
Garcia Ferré, cuyo estilo fue muy influenciado por el norteamericano).
De la misma manera y ante el predominio de la animaciéon 3D por com-
putadora en la animaciéon comercial de largometraje, podriamos adherir a
Wells (2008) cuando postula que el “estilo Pixar” es el estilo imperante en
la actualidad, conformando un nuevo tradicionalismo en el cual la técni-
ca 3D reemplaza al dibujo. Sin embargo, este dominio se da en el caso de la
animacién comercial, producto de un estudio y un sistema de produccién
donde es necesario repartir actividades entre numerosos obreros. Fuera
del dominio de la animacion industrial, las producciones animadas explo-
tan en multiples exponentes y no es posible encontrar una uinica técnica
0 un unico estilo dominante.

La mayoria de la bibliografia disponible sobre animacién focaliza, justa-
mente, en el saber-hacer técnico, desaprovechando la gran cantidad de
aspectos posibles de analizar en las obras animadas y que estan relacio-
nados a lo narrativo, lo temaético, lo estilistico y poético, por citar algunos.
Los textos generan tipologias sobre las técnicas, organizdndolas sobre al-
gunos de los siguientes ejes:

— A partir de los materiales utilizados: animacion de arcilla, arena,
plastilina, celuloide, etc.

— En funcion de los procesos involucrados por la técnica: rotoscopia,
CQl, etc.

Encontramos que estos ejes organizadores también resultan limitados,
puesto que si los utilizamos para caracterizar a la animacion contempo-
ranea, absolutamente todo deberia ser descrito como técnica mixta, inuti-
lizando de este modo la tipologia.

Otras categorizaciones, en cambio, establecen un eje temporal, enume-
rando las técnicas a medida que fueron surgiendo y tomando importan-
cia. Este tipo de taxonomias suelen caen en una simplificacién, puesto
que las técnicas de animacion mas modernas no reemplazan a las mas
antiguas. En la actualidad es posible encontrar en el circuito de festivales
obras desarrolladas con técnicas anejas lado a lado a obras con las mas
modernas técnicas digitales. Por ende, al no encontrar una clasificacion
que nos satisfaga, consideramos necesario formular una tipologia pro-

17
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pia. Proponemos la siguiente, dividiéndola en tres grandes grupos con sus
subgrupos:

1. Técnicas directas pre-cinematograficas;
II. Técnicas directas con dispositivo cinematografico inicamente en la
reproduccion;

III. Técnicas de animacién con dispositivo cinematografico.

I. Técnicas directas pre - cinematograficas: Técnicas de generacion de ani-
macion, donde se interviene en forma directa sobre el soporte. En estos
exponentes la animacion se produce sin ayuda de la cdmara ni de ningin
dispositivo tradicionalmente cinematografico. El fenaquisticopio de Pla-
teau (1829), el zodtropo de Horner (1834), el praxinoscopio (1877) de Rey-
naud, los folioscopios o libros de dedo y los demas juguetes épticos pueden
encuadrarse en esta categoria. En lo que respecta al sonido, son piezas
mudas. También incluimos aqui al Teatro Optico (1892) de Reynaud, que
ya conforma una experiencia donde, sin ser enteramente audiovisual, lo
sonoro se encuentra presente de la misma manera que en el primer cine.

IL. Técnicas directas con dispositivo cinematografico en la reproduccién
Unicamente: Circunscribimos en este caso a las técnicas de animacion
que se realizan en forma directa sobre el soporte filmico tradicional: la
pelicula. Pese a que las técnicas digitales estdn desplazando totalmente
al soporte filmico de celuloide, en animacién las técnicas de raspado de
pelicula velada o de intervencién directa sobre leader transparente si-
guen teniendo actualidad. Para poder visualizar la animacién, estas obras
necesariamente deben utilizar un proyector de cine.

III. Técnicas de animacion con dispositivo cinematografico: Cabe aclarar
que utilizamos el término “dispositivo cinematografico” en un sentido am-
plio, puesto que actualmente no podemos soélo considerar como tal a la
camara, sino que también la computadora tiene un lugar preponderante
en la realizacién audiovisual. Este grupo de técnicas es el mas numeroso,
y proponemos los siguientes subgrupos:

A) Con imagen resultante de tipo plastica o pictérica:

1) Animacién de Dibujos con registro. Son las técnicas que fomen-
taron la instalacion de lo que hemos denominado el primer es-
tilo imperante de la animacion, la técnica del “dibujo animado”,
Las mismas involucran la realizacion de dibujos cuadro a cua-
dro, manteniendo algun tipo de registro entre los mismos. Este
registro es luego reutilizado en el momento del rodaje. Expo-
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nentes de esta categoria son las técnicas de dibujo sobre papel,
dibujo sobre celuloide, vy el dibujo sobre tableta grdfica - version
contemporanea de las dos primeras. Ubicamos también aca a la
técnica de la rotoscopia, que consiste en primero registrar el mo-
vimiento mediante “accion en vivo” (originalmente en filmico,
luego reemplazada por el video) para posteriormente redibujar
cada fotograma. Al contar con la base de imagen en movimiento
real, la rotoscopia permite incorporar movimientos sutiles, méas
humanizados; pero al ser dibujo también puede haber tanta esti-
lizacién como se desee.

2) Animacién de dibujos sin registro. Incluimos a la animacion de
figuras recortadas y a la animacion de collage. Son técnicas que,
aungue utilizan dibujos como las anteriores, el movimiento re-
sultante posee cualidades diferentes. La figura recortada es un
objeto unico, su movimiento se produce por desplazamiento -
modificacion de la ubicacién en el espacio de la figura - o por
reemplazo.

3) Animacién de objetos sélidos. Son aquéllas que exigen del anima-
dor un gran adiestramiento y destreza, y en algunos casos cuen-
tan con tan pocos exponentes que sus nombres han quedado
relacionados con la técnica. Es el caso de la técnica de la pantalla
de alfileres de Alexandre Alexeieff (1901 - 1982), donde el grafismo
se produce por la sombra que van dejando un gran grupo de al-
fileres dispuestos en una pantalla a distintos niveles cuando son
iluminados por luz rasante. Cuanto mas elevado el alfiler, méas
oscura y densa su sobra.

Otro ejemplo es la resultante de la mdquina de cera de Oskar Fis-
chinger (1900 - 1967), que consistia en una guillotina que corta-
ba tajadas de un bloque de cera disefiado adrede, sincronizada
con una camara que fotografiaba cada tajada resultante.

La técnica del strata-cut desarrollada por el animador contem-
poraneo David Daniels también utiliza un seccionamiento por
tajadas para generar la animacion, pero a diferencia de Fischin-
ger cuyo resultado resultaba mas aleatorio, Daniels genera una
pieza en plastilina que contiene un completo y detallado disenio
del movimiento en forma extruida.

Las distintas variedades de la técnica de animacion de particulas
solidas en la actualidad poseen numerosos entusiastas. Consis-
te en registrar cuadro a cuadro iméagenes dibujadas sobre una
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superficie plana de vidrio o algun otro material traslicido como
acrilico o plexiglas, iluminada generalmente a contraluz, con al-
gun elemento en polvo o pulverizado. El nombre de la técnica
especifica dependerd del elemento concreto de que se trate: arena
sobre vidrio, carbonilla sobre vidrio, tiza sobre vidrio, arroz / polen-
ta/ yerba mate, etc.

4) Animacién de fluidos. Muy semejante a la animacion de parti-
culas solidas. Se utiliza en este caso una base rigida de carton,
vidrio, acrilico o plexiglds dependiendo del material a animar y
de si sera iluminado en forma frontal o a contraluz; y se dibuja
cuadro a cuadro utilizando un fluido de alta viscosidad. A esta
categoria corresponden las distintas técnicas de animacion de
pintura sobre vidrio (6leo, acuarela, tinta, etc.) y animacion de plas-
tilina sobre carton.

B) Con imagen resultante de tipo fotografica / fotorealista

1) Animacién de objetos y muriecos. Es el tipo de animacion comun-

mente denominada stop motion®, aunque algunos puristas creen
que deberia reservarse ese término para aquellas técnicas cine-
matograficas donde se toman fotografias a intervalos regulares
de tiempo y luego se combinan en la proyeccion, brindando una
filmacién con imagenes aceleradas’. Los defensores del nombre
indican que en sus origenes la cAmara debia detenerse (de ahi el
“stop”) para poder registrar la imagen cuadro a cuadro.
En general, el stop motion implica una puesta en escena mas pa-
recida al cine de accién en vivo que las técnicas de animacién
mencionadas hasta el momento, puesto que existen espacio es-
cenografico, personajes, iluminacion, puesta de camara, etc. En
la actualidad el stop motion es una de las técnicas mas difundi-
das en nuestro pais, donde contamos con grandes exponentes
como Juan Pablo Zaramella, Javier Mrad, Becho Lo Bianco.

2) Pixilacién. La pixilacién es una variante del stop motion que en
vez de utilizar mufiecos emplea actores, cuyas performances de-
ben ser actuadas cuadro a cuadro. Esta técnica fue muy desarro-
llada por Norman McLaren, siendo su cortometraje Neighbours
(Vecinos, 1952) uno de los mas difundidos exponentes de la téc-

6 Evitamos traducir el término porque el anglicismo stop motion es utilizado en todos
los idiomas para referirse a esta técnica.
7 Esta técnica se llama time lapse.
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nica. En la actualidad, la técnica de la pixilacion se encuentra en
un momento de mucha efervescencia, con cortometrajes como
Luminaris (Juan Pablo Zaramella, 2011) y Stretching (Francois Vo-
gel, 2011).

3) Totalizacion. La técnica de la totalizacién, creada por Alexandre
Alexeieff, consiste en fotografiar a un objeto en movimiento por
un tiempo de obturacion prolongado, de manera tal que en la
imagen resultante el recorrido del movimiento nos brinde la
apariencia de un objeto sélido distinto, ilusorio. Una variacién es
la actual técnica de animacion de luces, donde también se utiliza
la fotografia a largos tiempos de exposicion y donde se dibuja
con linternas en el espacio, logrando que en la foto la imagen
generada por las luces aparezca como un sélido ilusorio.

4) Animacién 3D por computadora. La tecnologia contemporanea
permite que las actuales imégenes tridimensionales generadas
por computadora (3D Computer Graphics Imaginery, 3D CGI)
sean indiferenciables de aquellas imagenes realizadas por la céa-
mara cinematografica. A diferencia de otras con las que la he-
mos agrupado en esta tipologia, la animacién 3D por computa-
dora no necesita de una camara a partir de la cual registrar la
imagen, sino que las imagenes son enteramente sintetizadas por
la computadora. Esta técnica de animacion es lo suficientemente
maleable como para permitirnos obtener imagenes tan fotorea-
listas o tan pictéricas como deseemos. El motion capture, captura
de movimiento, es una técnica que vincula animacion con un
registro de los movimientos de un actor, tomado mediante sen-
sores. El motion capture es a la animacion 3D por computadora

lo que la rotoscopia es a las técnicas de dibujo con registro.

En los ultimos veinte anos la animacién tridimensional por computadora
ha tenido tal insercién en el mercado mundial de la animacién, que esta
desplazando al dibujo animado como técnica dominante. Justamente, a
esta técnica debemos la crisis actual entre lo que antes era considerado
animacién y lo que hoy es considerado como tal.

Una caracteristica propia del drea de la animacién es que cada anima-
dor, en el proceso de apropiacion de una técnica, busca generar su propia
versiéon de la misma vy le da un nuevo nombre, lo cual resultaria para no-
sotros un universo inmanejable. Encontramos que al definir las catego-
rias técnicas precedentes el grado de imprecision disminuye. Por ejemplo:
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el animador Clemens Kogler realizé un cortometraje llamado Stuck in a
Groove (2010) utilizando una técnica propia, donde pintd secuencias en
loop en un disco de vinilo - semejante a un fenaquisticopio - vy las re-
produjo desde un tocadiscos, al cual filmaba con una camara de video.
El vinilo no posee las rendijas del fenaquisticopio pero el obturador de la
camara de video provoca la separacién entre cuadros, generando asi la
animacién. Kogler bautizo a su técnica phonovideo. Desde nuestra tipo-
logia el phonovideo corresponde a nuestra categoria de técnicas directas
con dispositivo cinematografico unicamente en la reproduccion, y consi-
deramos es una buena forma de categorizarla.

A modo de conclusion

Especificar la animacion es una hazana compleja, puesto que esa defi-
nicion dependerd del espacio y el tiempo en que serd enunciada. En la
actualidad encontramos que el término animacion tiene diferentes acep-
ciones segun sea quien lo enuncia. Existe una definicién de animacién
para el mercado audiovisual (productor y espectadores) que involucra a
un discurso particular destinado a la infancia, desarrollado probablemen-
te mediante la técnica del dibujo animado o la técnica de la animacion 3D
por computadora. Su pretension de delimitacion es incompleta pero es
pragmatica segun los fines para lo que fue creada.

Para los especialistas en el area (animadores, académicos), existen multi-
ples acepciones acerca de la animacion, marcadas principalmente por la
época. En nuestro caso, rescatamos a la animacién como una de las dos
formas audiovisuales existentes, la cual se ocupa sobre el disefio del mo-
vimiento. En esta conceptualizacién no nominamos a la animaciéon como
arte porque consideramos que la categoria arte es comun a ambas formas
audiovisuales; y aislamos la nocién de animacién de una técnica especifi-
ca. De ninguna manera es nuestra intencién clausurar acé el debate sobre
lo que es la animacioén, y creemos que esta definicién tiene un potencial
heuristico en nuestra exploracion; en realidad nuestro aporte intenta
colaborar en el debate existente sobre esta forma audiovisual muy poco
contemplada por la academia.
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La invencion animada bajo estudio: bitacora de una
investigacion sobre el audiovisual*
Cristina A. Siragusa

Conexiones, referencias, relatos, son distintos nombres
para denominar los itinerarios que sitiian a un objeto al
explotar o implosionar frente a la observacion. La inves-
tigacién no sélo se centra en la contemplacién estatica del
objeto, sino que lo produce en una interconexién con lo
que lo rodea. Es decir, mas alla de una mera descripcion,
la investigacién posee una funcion creadora, determi-
nante o, de modo literal, poética.

Miguel Angel Ramos, El amargo olor del fin, En Estéticas
de la Animacion

Anclados en una perspectiva contemporanea que retoma pero que, fun-
damentalmente, se posiciona en las discusiones locales e internacionales
acerca de la vinculacién entre la investigacion y la animacion, en este tra-
bajo compartimos los supuestos y decisiones asumidos en una pesquisa?
que focalizé sus preocupaciones en el campo de la animacién arraigada
en nuestro pais. Frente a las diversas posibilidades que se gestan del en-
trecruzamiento entre el acto de investigar y el acto de la creacién artistica,
exponemos un caso que se inscribe dentro de una opcién que denomina-
remos ‘investigacién-sobre-la animacién”. Es una alternativa en la que
se genera una distancia del proceso y la creacién aportando una cons-
truccién de conocimientos asentado en un campo cientifico disciplinar o
interdisciplinar.

1 Una version preliminar de este texto bajo el titulo Una aproximacion a la animacion
nacional: apuntes tedrico-metodoldgicos fue publicada en AVANCES, Revista de Artes
Nro 21, 2012/2013 (Centro de Produccién e Investigacion en Artes de la Facultad de
Artes, Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, UNC)

2 Nos referimos a la investigacién titulada Visibilizacion de la Animacion Argentina 1960
- 2010: Estilos, autores, obras con aval y subsidio del Instituto de Investigacion de
la Universidad Nacional de Villa Maria durante el periodo 2012-2013, dirigida por
Cristina Siragusa y co-dirigida por Alejandro Gonzélez.

3 De esta manera se diferencia de la “investigaciéon-en-la animacion’, que refiere a una
opcién que apuesta a la produccion de saberes legitimados por la Academia pero a
partir de la creacion artistica.
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Este trabajo oficia como parte de los documentos elaborados para la re-
flexién epistemologica concebida como “una actividad de primer grado en
la que el investigador revisa su propia praxis”. Partimos de la asuncion de
que todo espacio social, en nuestro caso el de la animacién, puede ser con-
cebido como un espacio de lucha por el reconocimiento vy la legitimidad;
cuestién que exige identificar las posiciones en el mismo. En este sentido,
es dable vislumbrar una emergencia posicional dicotémica en el campo
de la animacién: una, la de mayor consolidacién, que adscribe a una légica
empresarial-comercial (ligada a las industrias culturales donde prima el
“modelo Hollywood” y el publicitario); y otra vinculada a la experimenta-
cion artistica. A lo que se afade, para dotar de una configuracién particu-
lar de la situacién argentina, las tensiones gestadas entre la produccién
inscripta en Buenos Airesy el interior del pafs, esta tilltima practicamente
‘desconocida” v silente.

Mas alla de que acordemos que no toda obra de animacion se inscribe en
el universo del Arte, es indiscutible la existencia de un amplio espectro
de creaciones gestadas en casi un siglo, y en distintos lugares del mundo,
que han alcanzado valoracion de criticos y especialistas dada su relevan-
cia y aporte como expresiones artisticas. De esta manera, tras complejos
y conflictivos derroteros, la convergencia entre Animacion, Arte y Uni-
versidad puede considerarse una oportunidad para contemplar epistemo-
logicamente nuevas relaciones y tramas de articulacién; para intervenir
desde la accion-creadora; para explorar y revisitar, desde la docencia vy la
formacién, estilos y artistas de la animacion, fundamentalmente de nues-
tra regién; entre otras.

Por otro lado, nuestro abordaje parte de la interrogacion acerca del es-
pacio especifico de la animacién asumido como un microcosmos (con una
dinamica diferente de otros casos del audiovisual), radicando nuestro in-
terés no solo en la construccion de un conocimiento sistematizado sino
también, en ese movimiento que implica la organizacion del saber, dotar
de cierta “visibilidad” a un fenémeno poco reconocido. A lo que se ana-
de la imperiosa necesidad de romper esa lectura de la doxa que asocia la
animacioén a tres rasgos: lo infantil; el entretenimiento comercial; al dibujo
animado. Buscamos, en cambio, interrogar criticamente la hegemonia de
la “cultura Disney” (a nivel global) en tanto categoria con pretension ho-
mogeneizadora con una extensa presencia desde el siglo XX.

A los fines del acercamiento, recuperamos la nocion de trayectoria
(Bourdieu, 1997) de directores y realizadores histéricamente-situados en
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un campo artistico cuyas particularidades evidencian la diversidad y la
complejidad de sus préacticas. Es en este particular espacio de posibilidades
(Bourdieu, 1997:53) en el que se orientan y concretan preocupaciones, se
definen y producen ciertas obras, se establecen referentes de muy diversa
caracteristicas®.

De manera sintética enumeraremos un conjunto de rasgos propios de
este particular campo de la produccion cultural. Primero, reconocemos
el diverso entramado en el que se articula la animacion con diferentes
lenguajes (cinematograficos, televisivos, publicitarios, de la historieta y el
comic, como los mas relevantes). Segundo, consideramos la emergencia
de dos tendencias nominadas bajo los rétulos de animacion-comercial
y animacion-independiente. Tercero se comprueban tomas de posicion
vinculadas a las técnicas aplicadas (dibujo animado, stop motion, entre
otras) que no se anclan Unicamente en el caracter de un saber hacer técni-
co sino que lo trasciende en términos de inscripciones estéticas (busque-
das experimentales, innovacion), estilisticas, orientaciones ética-politicas,
formacion, accesibilidad tecnolodgica, entre otras cuestiones. Y finalmente
debemos afadir la irrupcién “desestabilizadora” de la tecnologia digital
en términos de apropiaciones que posibilitaron transformaciones en las
practicas creativas y en los canales de difusion de las obras.

Operaciones metodolégicas

Tras abandonar una visién “‘congelada” y “determinista” del contexto, en
cambio preferimos identificar algunas cuestiones vinculadas a la hete-
ronomia del campo. Al observar el movimiento de este ultimo, y de las
posiciones posibles que se establecen en el mismo, reconocimos prelimi-
narmente un conjunto de impactos producidos por diversos factores ex-
ternos tales como: el desarrollo y la accesibilidad tecnoldgica®; las politicas
estatales, ya sea como estimulo o impulso a la actividad como de estan-
camiento o suspensién; la constitucion de nuevos publicos; entre otros.

4 Recordemos que, en términos de anclaje tedrico-conceptual, asumimos: “Este espacio
de posibilidades, que trasciende los agentes singulares, funciona como una especie
de sistema de coordenadas comun que hace que, incluso cuando no se refieren cons-
cientemente unos a otros, los creadores contemporaneos se sitilen objetivamente
unos respectos a otros” (Bourdieu, 1997:54).

5 ParaKirchheimer (2011) “A pesar de centrarse en una referencialidad fuerte, las nue-
vas tecnologias permitieron la aparicion, en el dibujo animado, de texturas nunca
vistas. Brillos, tramas, sombras, movimientos de los elementos que refuerzan, para-
dojicamente, ese verosimil de la referencia, realista e incluso hiperrealista”.
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Dado que uno de nuestros objetivos investigativos era generar un aporte a
la historizacion del campo de la animacion argentina, optamos por recuperar
la experiencia de Pellettieri en sus trabajos acerca del teatro nacional y
latinoamericano, quien propone que “periodizar es situar sistemas y ex-
plicarlos en ciertos momentos de su evolucion” (2008:27). Para ello sugie-
re generar un corte sincrénico dentro del eje diacrénico de un periodo
mas extenso, tras lo cual volver a establecer sucesivos “cortes” dado que
“toda la recepcion de un fendmeno se realiza desde el momento en que se
historia” (2008:27).

De esta manera el andlisis incluyé como sus principales ejes sus agentes,
productos/obras, estrategias y contextos de produccion de la animacién
argentina. En este marco nuestro interés radicaba en avanzar en la cons-
truccion analitica de una red de interacciones (académicas, de la indus-
tria, entre otras) a las que concebimos bajo la forma del rizoma. Para ese
trabajo en particular generamos un corte sincrénico ubicado, con cierto
caracter difuso debido a que se explora la inclusiéon de la tecnologia digital
al campo de la animacion nacional, entre los anos 90s y la primera década
del siglo XXI. La orientacién analitica permitié configurar las caracteris-
ticas de las nuevas generaciones de animadores atendiendo a distintos
criterios de actuaciéon profesional.

:Cudl es la relevancia de asumir un enfoque asentado profundamente
en el cardcter histoérico? Esta preocupacion se sostiene al entender que la
memoria es lo que condiciona a la historia en el sentido que proporciona
los “focos” desde los cuales se generan los mecanismos de seleccion y elec-
cion, por lo que surge la necesidad imprescindible de interrogarnos acer-
ca de las presencias, y también las ausencias, en nuestra memoria como
campo de la produccion audiovisual animada. Memoria que es una forma
de la conciencia, que traza los contornos desde los cuales detenerse a pen-
sar y decidir acerca de qué “queremos” recordar y como. En este interjue-
go asumimos dos posiciones centrales en el campo, pero una en particular
muestra un movimiento silente: nos referimos a ciertas particularidades
de las formas técnicas y las expresiones vinculadas a la experimentacién
artistica (donde pareciera emerger la figura del oficio y del artesano) que
han gestado una impronta particular al campo, fundamentalmente en el
interior del pais y que nos ha permitido asumir como nocién-de-referen-

cia a la “animacién de autor”®.

6 “Dentro del contexto de los métodos alternativos, se podria afirmar que la animacion
es un ‘medio de autor’, puesto que muchas peliculas animadas son obras individuales
que tratan temas complejos y especificos utilizando nuevas técnicas o métodos expe-
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En el proceso investigativo buscamos establecer practicas analiticas que
nos permitieran generar una serie de aproximaciones no clausurantes
tendientes a historizar los aportes que han surgido en el marco de la
constitucion del campo. Asi delimitamos tres macro-momentos, a saber:
a) la popularizacion de la animacion argentina (desde los 60s hasta me-
diados de los 80s); b) la transicién democratica; ¢) la animacion argentina
contemporanea (los 90s hasta la primera década del siglo XXI).

Por otro lado, como parte de las premisas metodolégicas asumidas, se
adoptaron los siguientes lineamientos: a) la “no subordinacién” estricta a
“lo cronoldgico” (decision que permitio construir distintas alternativas de
cortes sincrénicos como una decision mas productiva para ver relaciones
dentro del campo); b) la necesidad de revision de taxonomias a partir de
nociones como las de autonomia y heteronomia; c) el caracter imperioso
de considerar el arco y diversidad de técnicas; como las méas relevantes.
El dispositivo metodolégico se ha conformado, entonces, a partir de la
revisién documental (bibliografica, audiovisual y electrénica); el analisis
de las obras (atendiendo a cuestiones vinculadas a las técnicas de anima-
cion empleadas, aspectos narrativos, estilos y estéticas); y a la entrevista a
distintos agentes considerados ‘referentes” del campo teniendo en cuenta
los periodos considerados vy las posiciones ocupadas (ortodoxa ¢ “hereje”
en términos de Bourdieu; comercial o experimental; como las més rele-
vantes). Ademés profundizamos en aspectos del fenomeno vinculado a
las formas de produccion como de distribucion y circulacion en nuestro
pais.

Por otro lado, ;cémo asumir la compleja relacién entre la persistencia de
posiciones y estrategias y la innovacién de las mismas? Asumimos que
en el proceso de estudio del fendmeno deben ser contemplados tanto los
movimientos de renovacién como los de continuidad. Fundamentalmen-
te estos ultimos en funcién de la posible existencia de un marcado rasgo
conservador, en nuestro caso de los espectadores de animacion, que debe
considerarse en este marco como una conjetura. Esta afirmacién resul-
ta de un rasgo presente dentro de una parte del campo de la animacion
que refiere a su cardcter popular. En este sentido no es posible eludir la
problemética del gusto y los juicios de valor que se inscriben en multi-
ples sectores de nuestra poblacion en relacion a las diversas formas de la

rimentales distintos de los convencionales. Las demas obras que se presentan en este
libro siguen estos canones, ya sea aplicando a la animacion los parametros del arte o
ya utilizando tecnologias digitales y nuevas posibilidades de proyeccién para ampliar
las fronteras de la forma” (Wells, 2009:147)
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cultura audiovisual donde prima un interés por “volver a escuchar lo que
ya escuché y ver lo que ya ha visto” (Pellettieri, 2008:28), ¢ disfrutar del
goce por narraciones marcadas por su rasgo repetitivo que provocan una
sensacion reconfortante (Eco, 1994).

De esta manera la retencion dentro del campo de la animacién debe con-
siderarse como una tendencia tan importante como su opuesto, aquélla
que refiere a la busqueda de la innovacion y que apela a construir un es-
pectador sofisticado en busqueda de la sorpresa y la diferenciaciéon. Pero
la presencia de la continuidad debe atribuirse, también, a otro rasgo del
fendmeno que se vincula a los procesos de formacion. Si asumimos que
es relativamente reciente la institucionalizacién de la capacitacion, se ad-
vierte la fuerte impronta de los vinculos entre “maestros” y discipulos
que durante anos, y fundamentalmente en un espacio tan esquivo a la
visibilizacién de sus realizadores salvo algunas excepciones, ha marcado
en las trayectorias de los agentes.

Y por ultimo, importa retornar a esas cosmovisiones extensamente men-
cionadas aqui (‘comercial-industrial” e “independiente-experimental”) a
los fines de problematizarlas recuperando el principio de autonomia y el
de heteronomia abordado por Bourdieu. De este modo nos importa dotar
de mayor inteligibilidad a una tipificaciéon que actualmente se ha vuelto
una ‘naturalizacién” en relacion a las practicas de la animacion, perdien-
do su potencialidad para dar cuenta de realidades méas complejas.




Ensenanza y
aprendizaje
de animacion
en Argentina
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Argentina, ¢cuna de animadores?*
Alejandro R. Gonzalez

Gran parte del impulso puesto tras este ma-
nual, v el de todos mis afios dedicados a la
docencia de la animacion, descansan sobre el
hecho de que no me gustaria que las nuevas
generaciones volvieran a tropezar con los mis-
mos viejos problemas.

Rodolfo Sdenz Valiente, Arte vy Técnica de la
Animacion

Internet pone a nuestro alcance todo tipo de contenidos, incluyendo
aquellos especificos sobre animacion sin importar cuan simples o com-
plejos sean. Tal vez por esto cueste comprender que durante la mayoria
del siglo XX el aprendizaje de la técnica especifica de animacion resultaba
muy complicado, v que aquellos que deseaban estudiar la disciplina en
nuestro pais tenifan pocas alternativas. En una rapida revision cronolégi-
ca podemos distinguir tres etapas:

1. Momento inicial: Etapa de experimentacion y descubrimiento

Es importante reconocer que el inicio de la animacién en Argentina
estd establecido por las primeras experiencias de Quirino Cristiani (1896
- 1984), que en 1916 fue responsable del fragmento La intervencion de la
provincia de Buenos Aires en el noticiero Actualidades Valle. En el corto, de
tono politico, satirizaba al Gobernador Marcelino Ugarte a partir de una
vifieta animada en la que realiza una intervencion directa sobre el mate-
rial - camara, pelicula, recorte - y logra, en forma totalmente experiencial
y con mucho de autodidacta, reproducir la ilusién de movimiento. Cris-
tiani aprendié a animar animando, interviniendo directamente sobre la
materialidad de su objeto.

1 Una versién preliminar de este texto fue presentada en el Il Congreso de la Asocia-
cion Argentina de Estudios sobre Cine y Audiovisual, ASAECA 2012, y publicada en
las actas del mismo.
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El esfuerzo desarrollado por Cristiani fue evidentemente enorme: si bien
la animacién ya estaba inventada, sus unicas referencias probablemente
fueron los juguetes épticos vy las pocas peliculas animadas que llegaban
a Argentina, posiblemente de Emile Cohl y Segundo de Chomon. Por
supuesto, en Cristiani estamos en presencia de un sujeto que demues-
tra aptitudes favorables para el desarrollo de la disciplina: facilidad para
el dibujo, interés por la representacion del movimiento (Zuchelli: 2007),
alta motivacion para realizar un proceso de exploracion y aprendizaje, y
experiencia previa como autodidacta?. Cristiani continuo su carrera con
una obra que conforma un hito en la historia de la animacion: la realiza-
cion del primer largometraje de animacién del mundo, El Apdstol, en 1917.
Posteriormente, sigui¢ trabajando en la industria cinematografica hasta
finales de los afios 40s.

2° Momento: Del aprendizaje del trabajo a la organizaciéon como escuela

La experiencia empirica de Cristiani no figura en ningun tipo de libro,
tratado o manual; pero aquellas personas cercanas que colaboraron en
la produccion de sus peliculas debieron aprender animaciéon con él, es-
tableciéndose una relacion maestro / tutor o artista / aprendiz. Algunas
de estos sujetos luego continuaron sus practicas de animacion, algunos
constituyeron sus propias productoras y transmitieron a sus empleados
la forma de desarrollar el oficio. Durante las décadas del ‘20 al ‘70, la tini-
ca forma de aprender animacién - mas alla de alguna que otra experien-
cia autodidacta - consistia en involucrarse laboralmente en el desarrollo
del oficio.

Es por ello que aquellos entusiastas que deseaban emplear a la animacién
como medio de vida buscaban ingresar a alguna compania productora pu-
blicitaria que se dedicara a la animacion, para aprender desde puestos de
entintador o asistente y luego - a medida que el aprendiz desarrollaba ex-
periencia - tomar puestos de mayor responsabilidad como intermediador,
fondista o quizds animador. Como alternativa, también era posible apren-
der animacion realizando un curso breve dictado por algin animador que
hubiera trabajado o se encuentre trabajando en un estudio o productora,
aprovechando aquellos momentos donde la produccion comercial no fue-
ra muy demandante. La ensefianza de la animacién se percibe aca como
una ensenanza con énfasis en lo procedimental, y realizada bajo la super-
vision de una figura experimentada.

2 Tan original y novedosa fue su manera de realizar dibujos animados, que logré pa-
tentarla.
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Juan Oliva (1910 - 1975) establece en 1942 su productora con el nombre
de Estudios Oliva; en la misma decide que se ensefie dibujo, comic y ani-
macion, convirtiéndose asi en uno de los pioneros de la ensefianza de la
animacién en nuestro pais. La Academia de Dibujos Animados de los Estu-
dios Oliva tenia su lugar en la ciudad de Buenos Aires, en la calle Victoria
1396 (actualmente calle Hipdlito Yrigoyen), muy cerca del Congreso de la
Nacion. Esta Academia es, a nuestro entender, la primera organizacién
institucional de la cual tenemos registro, con intencionalidad concreta de
generar un proceso de enseflanza - aprendizaje sobre la técnica del dibujo
animado.

La escuela de animacién de Oliva conté con un departamento didac-
tico, cuya finalidad era hacer films cientificos y culturales, y al frente
del cual estaba José Allperin. Esta seccion produjo una gran cantidad
de peliculas entre 1943 y 1946. La labor de Allperin abarcaba casi
todos los aspectos de la confeccién de una pelicula, mediante cente-

nares de dibujos y graficos didacticos. (Mell, 1986:8-9) °

Juan Oliva también disefnid e implementé un método propio de ensefianza
de animacién por correspondencia. La enseflanza por correo constituia
una alternativa valida para aquellas personas que no pudieran realizar
instancias de aprendizaje presencial, por cualquier razén (edad insufi-
ciente, imposibilidad de viajar a Buenos Aires, falta de recursos econo-
micos, entre otros.). El curso por correspondencia de Juan Oliva fue muy
conocido en el entorno de los aficionados del comic y la animacién, y brin-
do la posibilidad a muchos jovenes de tener sus primeras experiencias
animadas.

Si bien la “academia” de Oliva no impartia ninguna titulaciéon oficial, su
influencia en el medio es innegable. El listado de alumnos incluye a va-
rios de los actores protagénicos de la animacién y el cémic argentino en
el periodo 1940 - 1990: Burone Bruche, Néstor Cérdoba’, Oscar Desplats,

3 Del texto de Mell puede intuirse que probablemente la Academia de Dibujos Anima-
dos haya resultado un buen semillero de talentos, de donde seguramente los “Estu-
dios Oliva” reclutaron jévenes animadores.

4 Lainfluencia de Néstor Cordoba (1929 - 2008) en la animacion argentina no ha sido
suficientemente reconocida. Se inicié como dibujante de historieta y publicidad gra-
fica a la edad de 20 afios, y a lo largo de una trayectoria de casi sesenta arios se
desempeno en importantes series televisivas (nacionales y extranjeras), publicidades,
films didacticos y largometrajes animados. Fue el Director de Animacion de cinco lar-
gometrajes de Manuel Garcia Ferré: Mil intentos y un invento (1972); Trapito (1975); Ico,
el caballito valiente (1978); Manuelita (1999) y Corazon, las alegrias de Pantriste (2000).
Trabajo para las productoras Garcia Ferré Entertainment, Cartoon Films Internatio-
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Leandro Sesarego, Francisco Mazza, Oscar Vazquez Lucio “Siulnas”, entre
otros.

En el interior del pais también se generaron experiencias concretas en
formacién en animacion, conducidas por animadores que intercalaban
su practica comercial publicitaria con el dictado de cursos vy talleres de
capacitacion. En la ciudad de Rosario, fue muy marcada la influencia de
Luis Bras. Egresado de Bellas Artes, se inicié como letrista para luego de-
dicarse al film publicitario de animacién, con el cual toma contacto en
1955. En 1969 Bras comienza su labor docente como titular de la cate-
dra Laboratorio de Recursos Audiovisuales en carrera de Bellas Artes de
la Facultad de Humanidades y Artes de Rosario, catedra que mantiene
hasta su fallecimiento en 1995. Aunque el taller no era especifico de ani-
macion sino que proporcionaba herramientas audiovisuales en general,
aquellos alumnos que realmente disfrutaban la técnica y simpatizaban
con el docente podian luego asistir a El Sétano, el taller / productora de
Bras. El Sétano era un lugar muy atractivo y pintoresco, cargado de per-
sonalidad, y causaba un efecto de iman para algunos artistas, cineastas,
dibujantes, y estudiantes rosarinos - la “fauna rosarina” para Rodriguez
Jauregui (1995) - que recién empezaban a dar sus primeros pasos en el
arte y la técnica de la animacion.

3° Momento: Inclusion de la animacion en la educacion formal

El primer registro que encontramos de ensefianza formal de la anima-
cién en una institucién argentina reconocida, es de 1960. En ese ano,
Céandido Moneo Sanz - Director del Departamento de Cinematografia
de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata - organiza un Seminario de Animacion dedicado a la ensefianza del

nal (de Felix Follonier), M. C. Films, C. P. D. Producciones, Jaime Diaz Producciones.
En algunos periodos de su carrera Cordoba también se dedico a la ensefanza de
la animacion: Su primera experiencia fue en cursos de “Escuela Agencia” en 1954;
luego durante los periodos desde 1975 a 1978 y desde 1990 a 1992 en Brasil, contrata-
do por Cartoon Film Internacional. Schneider (2012) senala que Néstor Cérdoba fue
una importante influencia para dos generaciones de animadores del estado de Rio
Grande do Sul, quienes lo reconocen como maestro y lo recuerdan con admiracion.
A su regreso a Buenos Aires, Cérdoba continud¢ capacitando animadores mediante
diversos talleres. Tal como hemos visto, es posible trazar una linea conectora, una
“genealogia animada” entre Quirino Cristiani, Juan Oliva y Néstor Cérdoba. Es muy
motivador pensar que tal vez los animadores argentinos actuales - y quizas los de
parte de Brasil - hayan naturalizado en su oficio técnicas que fueron ideadas por el
propio Cristiani.
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dibujo animado y a la animacién de marionetas, bajo la responsabilidad
del Profesor Arsenio Martinez.

En 1972, en el Consejo Superior de la Universidad Nacional de Cérdoba,
se aprueba el Plan de Estudios de la carrera de Licenciatura en Cinema-
tografia, perteneciente al Departamento de Cinematografia de la Escuela
de Artes. Este plan, de cuatro anos de duracion, incluia en su cuarto ano
tres asignaturas: Realizacion Cinematografica II, Medios de Comunica-
cion Social, y Cine Animacion. Esta es el primer registro que encontra-
mos en nuestro pais sobre la conformacién de una catedra universitaria
especifica de animacién. El cierre del Departamento de Cine durante el
gobierno de Isabel Perdén provocd la desaparicion de esa catedra y de toda
la carrera de Cine de la Universidad Nacional de Cérdoba.

En 1973, la Universidad Nacional de Tucumdan se suma a la ensefianza
de la animacién pero no mediante una catedra especifica. El Prof. Fued
Amin, docente del Departamento de Artes, generdé un seminario de ani-
macion extraprogramatico que tuvo como resultado la produccién de cor-
tometrajes animados y la formacion de futuros capacitadores en el area.
Las posibilidades de formacién en animacion en los ambitos universita-
rios no disminuyo el interés de la gente en otras ofertas formativas no
formales: continuaron existiendo los talleres y seminarios dictados por
artistas en sus estudios o productoras. También en los ‘80 surgen varias
experiencias de alfabetizacion audiovisual para nifios y jévenes. Mucho
debid influir el trabajo de docentes y artistas como Victor Iturralde Rua,
que con sus textos y su programa televisivo planted la necesidad de gene-
rar contenidos apropiados para los nifios y predico con el ejemplo.

En 1982 se generd un grupo de produccién de cortos animados en el con-
texto del Taller de Cine Contemporaneo que transcurria en el &mbito de
la Municipalidad de Vicente Lépez, provincia de Buenos Aires. Irene Blei
y Lucia Cano, dos integrantes de este grupo autodidacta que se autono-
miné El Mate, propusieron a la Municipalidad dictar capacitaciones para
ninos, las cuales fueron autorizadas y, en un principio, se dieron de ma-
nera informal como talleres de una jornada. En 1987, la Municipalidad
avalo la realizacion de un Taller de Cine para Ninos anual en el contexto
del Taller de Cine Contemporaneo. Irene v Lucia, las autoras del proyecto
y capacitadoras, eran conocidas como “las chicas del mate”; y el grupo de
ninos que integré su primera camada de alumnos se apropié de ese titulo,
transformando al Taller de Cine para Ninos en Taller de Cine El Mate. En
1999 el Taller de Cine El Mate toma entidad como escuela municipal en
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Vicente Lopez; y actualmente continua bajo la conduccion de sus funda-
doras Blei y Cano.

El documentalista Jorge Surraco, junto a Nora Antelo, tuvieron a su cargo
un taller de animacion para nifios y jévenes llamado “ImAn Taller de Ani-
macion Filmica” en el periodo 1983 - 1989 que desarrollaron en la Escuela
Panamericana de Arte en Buenos Aires. En Mendoza, Cristina Raschia y
José Luis Lépez desarrollaron una experiencia semejante. En ambos ca-
sos, se trataron de experiencias no formales.

Un maestro de escuela normal primaria, Guillermo Alfredo Pieroni, desde
el Normal Acosta de Capital Federal organizo en el afio 1982 un taller de
dibujos animados abierto en forma voluntaria a los alumnos de la escuela,
a contraturno de las clases. Con la colaboracion de las autoridades esco-
lares, los padres, y por supuesto los alumnos, realizaron varios cortos que
fueron exhibidos por el pais y en el extranjero. El taller funciond normal-
mente hasta 1991.

Bernardo Vides Almonacid, discipulo de Fued Amin, implementa en 1982
el Taller Cineanimado en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Na-
cional de Tucuman, el cual se mantuvo hasta el afio 1989. Actualmente,
Vides Almonacid sigue vinculado a dicha instituciéon universitaria, des-
empenandose como profesor de Dibujo y Animacién en la Escuela de Be-
llas Artesy de la Escuela de Cine de la Universidad Nacional de Tucuman.

En 1982 el realizador Rodolfo Hermida, Rector de la Escuela de Arte Ci-
nematografico dependiente de la Municipalidad de Avellaneda, convoco
al animador publicitario Rodolfo Sdenz Valiente para dictar un Seminario
de Animacion en el contexto de esa escuela municipal. El seminario resul-
té un éxito y al afio siguiente, bajo la coordinacién de Sdenz Valiente pero
con la direccion de Susana Tozzi - egresada de la carrera documental de la
misma institucién - la escuela inici¢ el dictado de una carrera de anima-
cién con titulacion de nivel medio. Esta fue la primera carrera especifica
de animacién que se dicto en el pais. Posteriormente, en el contexto de la
Escuela se crea AVEX: Avellaneda Experimental, y un Centro de Produc-
cion y Experimentacion en Animacion. Actualmente, el Instituto de Arte
Cinematografico de Avellaneda (IDAC) es un establecimiento de nivel su-
perior no universitario, que en su estructura sostiene un Departamento
de Animacién donde se dicta la carrera de Realizador en Cine Animado.

En 1985, el realizador Simén Feldman asume la titularidad de la Catedra
Medios Expresivos I en la entonces nueva carrera de Disefio Grafico de
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la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo en la Universidad de
Buenos Aires (FADU, UBA). El objeto de estudio de la Catedra Feldman
fue el disefio y produccion de experiencias en grafica cinética, y por ende
se ensenaba animacién - aungue sin mencionarla de esa manera.

A fines de los afios 80s Luis Bras inicié una materia optativa de animacién
en la Escuela de Cine y Television de Rosario. Segiin Tomas (2008), esta
asignatura no tuvo el impacto esperado por el propio Bras:

[su materia] ... se superponia en horarios a otras de cursado obliga-
torio, por lo cual los pocos alumnos asistentes estaban eligiendo re-
trasar su cursado para poder ir al curso dictado por Bras. Esto fue
comentado por él como una situacién frustrante, como si se tratara
de una excusa para subsidiarlo en sus ultimos anos en razon de su
vasta trayectoria.

En 1987, la Universidad Nacional de Cérdoba reabre el Departamento de
Cine - cerrado durante el gobierno de Isabel Perén por la intervencién que
regia sobre las universidades nacionales - e inicia el dictado de la suspen-
dida carrera de Cine y TV. En el nuevo plan de estudios, la materia Cine
Animacion con Elementos de Disefio Grdfico se encuentra en el cuarto ano
de la carrera. En 1991 asume la titularidad de la catedra Carmen Garzon,
una docente y artista plastica con experiencia en disefio y animacién pu-
blicitaria. En 1993 Garzon, junto a Alicia Carriazo, una profesora adscrip-
ta a la Catedra, dan inicio a un espacio de profundizacion, especializacién
y experimentacion al que denominaron Centro Experimental de Animacion
(CEAN). En sus origenes, el CEAnN fue un ambito contenedor para aquellos
estudiantes entusiastas de la animacion provenientes de cualquiera de
los departamentos de la Escuela de Artes, con la tinica condicién de haber
cursado previamente la materia Cine Animacién. Integrar el CEAn no
conduce a ningun titulo o grado universitario, sino que el centro actua
como un taller total donde se comparten conocimientos y experiencias
sobre animacién. Carriazo abandona casi inmediatamente el proyecto,
quedando a cargo Garzon, quien como coordinadora busca apoyo en los
estudiantes y egresados que integran el CEAn para llenarlo de sentido
desarrollando las propuestas que los jévenes acercan. A lo largo de sus
veinte anos de trayectoria el CEAn genera numerosos proyectos, tanto
de indole realizativa como de investigacion / experimentacion, y también
de gestion cultural y extensién universitaria. Uno de los proyectos mas
conocidos del CEAnN, de relevancia mundial, es el Festival Internacional
de Animacion de Cordoba - ANIMA. Los emergentes de los proyectos del
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CEAnN retroalimentaron a la Catedra que le dio origen, favoreciendo la
formacién de los estudiantes. A partir del afio 2012, la Universidad Na-
cional de Cérdoba reconocio institucionalmente al CEAn en el ambito de
la actual Facultad de Artes.

En 1994 la UBA inicia el dictado de la carrera de Disenio de Imagen vy
Sonido. La carrera contaba con dos materias cuatrimestrales orientadas
a brindar una capacitacion herramental en animacién: Animacion y efec-
tos especiales, y Animacion asistida por ordenador. El titular responsable de
ambas materias fue Rodolfo Sdenz Valiente. En 1999, la direccion de la
carrera decide conformar una Catedra de la asignatura Disefio Audiovi-
sual III cuyo contenido sea especificamente animacién. Dicha catedra fue
iniciada por Rodolfo Sdenz Valiente (titular) e Irene Blei (adjunta). Blei
deja la catedra en el anio 2005, v luego del fallecimiento de Sdenz Valiente
en enero de 2006 la catedra queda a cargo de Susana Tozzi. Desafortuna-
damente, Tozzi fallece en enero de 2010. Actualmente la catedra esta a
cargo de Marlene Nascimento.

A partir del 2000, la formacién en animacion esta incorporada en nume-
rosas instituciones de ensefianza oficial, tanto del ambito publico como
privado. En la Universidad Nacional de Villa Maria, Alejandro R. Gonza-
lez tiene a su cargo la Catedra Animacion en la Licenciatura en Diseno y
Produccion Audiovisual; y se ha conformado un grupo de investigaciéon
sobre la problemadtica animada argentina. En el ambito de la Facultad
de Ciencias Sociales de la UBA, en 2012 se generé el Area de Narrativas
Dibujadas con la intencionalidad de conformar un espacio de formacién,
investigacién, intervencion y produccién sobre historieta y animacion.
Sin embargo, estas ocurrencias no dejan de ser Catedras o grupos inser-
tos dentro de carreras de cine o artes audiovisuales en general. Hasta el
momento, la Unica carrera universitaria especifica de animacién se dicta
en la Universidad del Cine de Buenos Aires, una universidad privada. La
carrera es la Licenciatura en Cine de Animacion y Multimedia.

La Municipalidad de Rosario a través del Centro Audiovisual Rosario (Se-
cretaria de Cultura de la Municipalidad), en conjunto con la Isla de los
Inventos, gestiona desde el afio 2006 la Escuela para Animadores. Esta
institucién oficial dicta un curso anual de 128 horas que instruye en las
técnicas, poética e historia de la animacion, con fuerte énfasis en el dibujo
animado. El curso intenta formar a realizadores integrales de animacion,
sus docentes son especialistas rosarinos con gran experiencia en anima-
cion e ilustracién, y la intencion es que los egresados logren encontrar
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una rapida salida laboral. De hecho, la escuela esta vinculada con la Coo-
perativa de Animadores de Rosario Ltda.

Coda

El movimiento de institucionalizacion de la ensenanza de la animacién
que se inicia en los 80s, junto con el surgimiento de una numerosa can-
tidad de instancias no formales de aprendizaje sobre animacién que se
originan en la misma época (cursos, talleres, seminarios, etc) constituyen
los principales factores que apuntalaron al desarrollo y posicionamiento
de la animacién independiente argentina en los afios 90s; proceso que
continué durante la primera década del 2000 vy persiste hasta nuestros
dias. La mayoria de los realizadores contemporaneos de animacion con-
currieron a alguna instancia de capacitacion en por lo menos una de las
instituciones educativas mencionadas.

La produccién estudiantil de animacion posee una caracteristica Unica:
ademas de su objetivo concreto de aprendizaje, la animacion de estu-
diantes es probablemente la que mayor independencia puede ostentar
(Adler:1999). Salvo por las consignas que puede prescribir la cadtedra que
corresponda - las cuales habitualmente son méas de indole técnica que
expresiva - las decisiones siempre son tomadas por los alumnos en fun-
cion de sus intereses y tematicas preferidas; y el presupuesto siempre sera
bajo puesto que depende de los bolsillos de los estudiantes. Esto tltimo en
absoluto debe ser considerado como una desventaja, sino como la posibi-
lidad certera de explotar al maximo la creatividad.
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3.2

Relatoria de un Trabajo Final de Grado animado. El acto
de creacion desde/en la universidad

Maria Eugenia Fiorenza, Carolina Inés Segre

El dibujo va més alla de lo que pueden hacer
una cadmara o cualquier otro dispositivo me-
canico. El dibujo cuenta con la libertad ilimi-
tada de la mente vy, por ello, permite al artista,
animador e ilustrador trasladar al espectador a
cualquier espacio, a través de cualquier expe-
riencia, muchas veces explicando historias sin
palabras.

Mario Minichielo, Cit. por Wells (2009)

Primeros Pasos: Modo de produccion.

El proyecto de investigacién-produccion titulado Ovo! se basé en la elabo-
racion de un corto animado de 8min.20seg. cuyo proceso de produccion y
creacion del argumento dista del modo de produccion audiovisual indus-
trial. Se planted como punto de partida un concepto base para desarrollar
el guion y una técnica audiovisual con la cual generar el material audiovi-
sual. Respecto al concepto se abordo el simbolo del huevo, elemento reite-
rativo en mitos del origen de la creacion de diversas culturas, a partir del
cual se desarrollaria como argumento lo que concebiamos como un “acto
cosmogonico”. En este sentido cobra significatividad la necesidad de pro-
poner, como un objetivo del proceso, una indagacién acerca de diversos
universos mitoldgicos a los fines de construir distintas referencias acerca
de la “presencia” del simbolismo del huevo como punto de origen de vida.

La forma audiovisual elegida fue la animacién que, ademas de permitir-
nos generar un universo audiovisual complejo prescindiendo de grandes
recursos técnicos y humanos, evaludbamos como el medio expresivo méas
apropiado para crear y manipular todos los elementos de la narracién

1 Elpresente proyecto se gestd en el marco de la elaboracion del Trabajo Final de Grado
(TFG) para acceder al titulo de Licenciadas en Diseno y Produccion de Imagen, carre-
ra perteneciente a la Universidad Nacional de Villa Maria.

39



40

Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

como el tiempo vy el espacio, los personajes, los movimientos, las acciones
y sucesos. Nos interesaba explorar sobre un campo, el de la animacién,
encontrando como uno de sus rasgos centrales la capacidad de represen-
tacién distanciada de toda referenciacién al “mundo real”, motivo por el
cual suele ser considerado como el “arte de lo imposible” (Wells, 2009).

Como afirma Paul Wells, no se debe perder de vista que el proceso de pro-
duccién en la animacion no es un proceso estrictamente lineal, sino que
muchos de sus aspectos se solapan ademas de estar sujetos a los altibajos
de la practica creativa: los resultados pueden no ser los esperados y hay
que rehacerlos; todos los aspectos de la produccion se revisan y modifi-
can continuamente sobre la marcha, y determinados elementos aparen-
temente sencillos y rapidos pueden desaparecer a favor de otras ideas o
cuestiones de orden practico.

Optamos por encuadrar nuestro trabajo dentro de la categoria cine de au-
tor, dado que propicia un trayecto en el que ‘el director plasma sus in-
quietudes siguiendo un estilo propio distintivo” (Wells, 2009), al mismo
tiempo que se generan obras concebidas a partir de criterios complejos en
el que no estan ausentes métodos y procesos experimentales en términos
de ruptura a lo convencional. Bajo estos lineamientos emprendimos un
proceso realizativo en el que, desde la idea hasta la edicién final, fueron
dirigidos, supervisados y realizados por nosotras en tanto creadoras. La
tematica, el simbolismo del huevo como origen, los ciclos de la vida y el
eterno retorno, fueron las inquietudes motoras de este proyecto. Como
parte de la poética de nuestra obra decidimos explorar el uso de técnicas
artesanales y un proceso de produccion alternativo al industrial, por lo
que puede decirse que el cortometraje, que culmina en el TFG, intenta
posicionarse como animacion experimental.

Es importante destacar que existen dos corrientes referidas a este con-
cepto: una, que vincula la experimentacion con tematicas mas subjetivas
que, para algunos, son la forma mas pura que existe de animacién; otra,
se relaciona al arte més artesanal y cercano al vanguardismo. Si analiza-
mos a Ovo puede decirse que comparte aspectos de ambas por lo que se
inscribe en una posicién intermedia: el trabajo animado es de caracter
artesanal, realizado por un equipo reducido de dos personas con herra-
mientas de bajo presupuesto, con técnicas y estilos propios; pero también
se planted una tematica mitoldgica de forma subjetiva, que solo a través
de animacién fue posible desarrollar. No podemos clasificar este audio-
visual como “vanguardista” puesto que la intencién no fue transgredir
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convenciones ni oponerse a modelos tradicionales del cine de animacion,
sino simplemente experimentar un procedimiento distinto al practicado
hasta el momento.

Proceso de Produccion: Descripcion breve.

Uno de los objetivos principales planteados en el proyecto fue realizar
un audiovisual animado para investigar y desarrollar diversas técnicas
de animacion vy, a su vez, experimentar otra forma de construir un relato
sin que una estructura rigida previa limitara el resto del proceso creativo.
Nuestra intencion fue desarrollar el guion y la produccién no solo de for-
ma logica y unilateral sino ensayar un proceso de elaboracion alternativo
al utilizado en los trabajos concretados en el contexto académico. Para
cumplir este objetivo, sin servirnos de un modelo preexistente, fue nece-
sario pautar el proceso de experimentacion.

En primer lugar, escogimos el concepto simbolico del huevo como leit-
motiv del audiovisual. En nuestra revisién de antecedentes descubrimos
que este simbolo aparece como origen del cosmos en diversas culturas
del mundo antiguo, como en regiones de América, Africa, Medioriente,
China, India, entre otras. En esta instancia, procedimos a la recopilacién
y analisis de mitos cosmogoénicos en el que se toma este simbolo. Fue
sorprendente encontrar diversos puntos de convergencia en relatos per-
tenecientes a culturas distantes en espacio y tiempo, y sin un aparente
contacto fisico entre ellas. Estas similitudes en los mitos cosmogénicos
ampliaron el abanico de simbolos y conceptos bases del relato audiovi-
sual. El concepto del eterno retorno, la unidad, la dualidad, el nacimiento
vy la muerte, lo femenino y lo masculino, los ciclos naturales en cuatro
etapas y los cinco elementos fueron nociones que surgieron tras la inves-
tigacién del simbolismo del huevo.

En paralelo a la investigacion bibliografica reflexionamos y consulta-
mos a especialistas e historiadores sobre diversos aspectos de los mitos,
las cosmovisiones y los simbolos. De este modo ingresamos a una “etapa
de las fuentes” en la que buscamos generar una aproximacion y revisiéon
de referentes que nos permitieron concluir que nos halldbamos ante un
tépico reiterativo que aludia al principio de creaciéon como una ley uni-
versal que se repetifa constantemente en la naturaleza, donde todo nace,
se desarrolla, muere y vuelve a nacer (asi fue como se nos presenté la
alusion a los ciclos que involucra la primavera, el verano, el otono y el
invierno, y nuevamente la primavera). Esto planted una primera estruc-
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tura tentativa del argumento donde el punto de partida era el huevo, y la
historia transcurria de forma ciclica, con comienzo, desarrollo, cierre y
el retorno al estado inicial -idea de nuevo comienzo-. A su vez, se definié
que la historia seria un ciclo con cuatro etapas: primavera, verano, otono,
invierno, y que, cada una de ellas, tendrian ciertos colores, momentos y
ritmos musicales caracteristicos. Asi fue como en la poética de la obra in-
corporabamos cuestiones vinculadas a la necesidad de dotar de diversas
distinciones estéticas a la propuesta.

Como se puede observar, tras la exposicién precedente, la estructura na-
rrativa del audiovisual es ciclica y, por ello, posee caracteristicas diferen-
tes a la estructura lineal. En referencia a ello asumimos que: “Este tipo de
estructuras, a diferencia de la anterior (estructura lineal), no llega a una
conclusién sino que en vez de ello vuelve al punto de inicio. Esta estruc-
tura se emplea, por lo general en trabajos que emplean mitos tradicionales
o hechos de la naturaleza, como la vida, la muerte y el cambio de las es-
taciones. (...) Su fuerza yace en mostrar unidad y renovacion, opuesta a la
extincion” (Gonzalez, 2010).

Luego de definir la base del relato, el resto de los elementos se adecuaron
a este modelo y no se estipularon estrictamente desde el comienzo. Mien-
tras progresaba el audiovisual también lo hacia la historia, fue una cons-
truccién del relato poco convencional, un devenir en todo el proceso pro-
ductivo. Como se explicd anteriormente, el qué estaba determinado, pero
con la propuesta tendimos a instituir una estructura de caracter flexible
donde la historia se adaptara a las percepciones y aprendizajes adquiridos
durante el proceso de realizacién artistica.

Uno de los aspectos centrales en la constituciéon de una poética refiere a la
delimitacion de la propuesta estética pero también una cierta preferencia
por materiales vy técnicas® Por lo que una de las primeras pautas en la
definicién del estilo fue el bocetado de elementos y simbolos, lo que re-
quirio el desarrollo de herramientas técnicas como mesa retroiluminada,
y la adquisicién de tabletas de dibujo. Los primeros dibujos revelaron una
estilizacion cenida al dibujo figurativo y caricaturesco con el que no esta-
bamos a gusto. Entonces fue necesario practicar exhaustivamente otros
estilos y técnicas de dibujo hasta lograr una representaciéon menos rigida
y grotesca, mas abstracta y versatil para la reproduccién en serie. Una de
las primeras pautas de la practica fue romper estructuras estilisticas tales

2 Asumimos los planteos de Coca Duarte Loveluck (2010) y Sonia Vicente (2006) en
relacion a esta cuestion.
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como pintar sin contornos fuertes y muy definidos, evitar las represen-
taciones figurativas en exceso, abstraerse del detallismo para optimizar
tiempos, teniendo en cuenta que una animacion de 5 minutos necesita
mas de 4.000 cuadros pintados.

En esta instancia de exploracién de diversas herramientas y estilos de
dibujo, se fueron definiendo las técnicas de animacion con las que trabaja-
riamos en la obra audiovisual. Como se planted desde un principio, uno de
los objetivos principales proponia experimentar diversas técnicas de ani-
macion 2D. La rotoscopia, el dibujo a mano alzada sobre mesa de calcado,
la pintura digital en Adobe Photoshop vy la postproduccion en el software
de edicion y animacién Adobe After Effects fueron la combinacion de me-
dios mixtos que valoramos como apropiada para la confeccién de la obra
animada. En nuestra revisiéon del estado del arte, que en realidad fue una
busqueda del estado del canon acerca de esta problematica, reconocimos
que: “La animacién con medios mixtos es mas frecuente en los estudios
pequenos e independientes (...). Los animadores independientes tienen
la libertad de poder experimentar con cualquier medio que les resulte
atractivo, y esto ha sido asi desde los inicios de la animacion. Los deno-
minados ‘realizadores artisticos’ Ladislas Starewicz, Hans Richter, Oskar
Fischinger y Norman McLaren, fueron aclamados por la critica durante
la primera mitad del siglo XX por sus primeros experimentos con medios
mixtos. Los animadores contempordneos que utilizan una amplia gama
de medios son considerados experimentales, aunque la realidad es que
utilizan tanto la configuracién como la abstraccién, y tanto componentes
convencionales como experimentales” (Hanna Cit. en Wells, 2009).

Otra de las decisiones pautadas en la etapa inicial del proceso consistid
en asumir que la banda sonora consistiria principalmente en un tema
musical, no existirian didlogos ni preponderancia de sonidos referencia-
les. La banda sonora y la animacién fueron planteadas, entonces, como
una danza sincronizada de sonidos, colores y movimientos. Debido a la
importancia que la musica tendria para el corto animado, no utilizamos
ninguna composicion existente sino que se disefid una propuesta original
para el audiovisual.

;Qué relevancia le otorgdbamos a la relacién imagen-sonido en Ovo? An-
tes de responder este interrogante cabe aclarar que en el caso de la gene-
racién de una obra de animacion existe una coincidencia en reconocer
una planificacion anticipada de la musica, que moldea el proceso mismo
de la creacion. La banda sonora en nuestro caso se planificé en funcién
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al concepto anterior. Una vez planteada la estructura base del argumen-
to, y previamente al proceso de animacion, se procedié a la composicién
musical, ya que el sonido delimitaria los tiempos de los movimientos, las
acciones vy el ritmo de montaje. Recién entonces fue posible elaborar el
animatic definitivo, la musica marcé el timing, la duracién de las escenas,
la cadencia de los movimientos y las transiciones. En este momento fue
necesario encontrar una manera de visualizar, en imagenes, los cambios
ritmicos vy los acentos musicales para montar de modo mads preciso. Luego
de buscar diversas soluciones ideamos un sistema de cuadros de colores
que nos permitié percibir los cambios sonoros a través de imagenes, un
recurso mas afin a nuestras percepciones. Esta esquematizacién, nos ha-
bilité sincronizar imagen y sonido con precision, montar ritmicamente y
potenciar los climas del relato.

En esta instancia reestructuramos el guion, al visualizar los tiempos rea-
les de la historia, suprimimos o reemplazamos escenas no funcionales al
relato. Con la utilizacién del método de los cuadros de colores fue posi-
ble determinar el orden vy la duracion del desarrollo de cada simbolo o
concepto y de cada etapa-momento. Si bien existia un orden métrico y el
argumento estaba definido, los detalles narrativos de cada simbolismo no
se establecieron rigidamente. Las escenas se perfeccionaron progresiva-
mente entre la confeccién definitiva del animatic y el proceso de anima-
cion.

Por otro lado, la etapa del proceso de animacion propiamente dicha com-
prende: a) la eleccion de las técnicas para trabajar el audiovisual; b) el bo-
cetado y definicion de personajes y elementos del relato; c) la organiza-
cion esquematica de las tareas a realizar por el equipo técnico y el proceso
de dibujo, pintura, animacion, mezcla y montaje en soporte digital.

Previo al trabajo exclusivo de animacion, fue necesario organizar y de-
finir una serie de principios técnicos, estilisticos y organizativos. Puesto
que la animacion comprende fases en las que debiamos trabajar por sepa-
rado, resultd imprescindible homogeneizar aspectos que se mantuvieran
durante todo el proceso tales como la definicién de una paleta de colores,
una gama de texturas, entre otras cuestiones. Respecto al ritmo de movi-
miento y montaje se planted una curva de aceleracion y desaceleracion,
marcando el punto de climax la caida del fruto en la etapa verano. Desta-
can los encuadres en planos cortos durante todo el cortometraje debido a
que nos permitian otorgar expresividad a los gestos y resaltar los detalles.
Los planos generales se utilizaron para describir escenarios, elementos y
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acciones de las diferentes escenas. Las transiciones entre plano y plano se
realizaron a través de cortes, fundidos y, sobre todo, por morphs entre los
elementos de una toma y otra.

A modo de conclusion

La amplitud tematica y realizativa que nuestro proyecto de investigacién-
creaciéon presento, implico el estudio de diferentes estilos y técnicas de
animacién (animacion experimental, cine de autor y técnicas animadas
como rotoscopia, animacién tradicional con mesa de calcado vy lapiz di-
gital, animacién computada, entre otras); y areas extra audiovisuales
(mitologia, metafisica, filosofia, el estudio de los simbolos, entre otras). El
planteo tanto de producciéon como de experimentacion en nuevos topicos
y areas disciplinares fue un gran desafio debido a la necesidad de desen-
tranar cuestiones que enriquecieron y dieron luz a renovados caminos
en lo que respecta a nuestro propio aprendizaje en las practicas artisticas.
Como proceso fundamental se evidenci¢ la importancia que en rigor da
la experiencia y el conocimiento que procede de la misma. Esto puede
continuarse en la prolongacién de estudios y practicas sobre nuevos pro-
cesos de produccion y exploracion de otras técnicas de animacion. Por
otro lado se propone, en relacién a la realizacion audiovisual, que el mé-
todo empirico utilizado en este trabajo puede ser valido en la medida que
se lo sistematiza y se lo somete a estudio, dando cuenta de ello en todo el
proceso realizativo y de investigacion. Sin sesgar la creatividad, el méto-
do de produccién propuesto puede coadyuvar a la conformacion de una
metodologia valida y sostenible en un doble sentido, tanto artistico como
profesional.

Por ultimo agregamos que en el transcurso de este trayecto las vivencias
obtenidas a lo largo de la realizacién, el contacto con modelos de produc-
cion basados en la experimentacion v el empleo de nuevas técnicas, nos
han proporcionaron experiencias a partir de las cuales hemos construido
un profundo conocimiento sobre la animacion. De esta manera el pro-
yecto Ovo ha implicado un importante crecimiento a nivel realizativo,
creativo, grupal y personal.
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Pantallas para la animacion en y de Argentina
Alejandro R. Gonzalez

Dejemos la normalidad para el cine con acto-
res, entremos en la poesfa de la imaginacion,
del color que no es asi, de los arboles que no
son asi, de los seres que no son asi.

Luis Ricardo Bras, Formas de Hacer Cine
Animacion

La forma audiovisual animada siempre esta presente en nuestro entor-
no cotidiano; pero esto no implica que sus variantes se exhiban en todos
los canales disponibles. De acuerdo a sus intencionalidades y formas de
produccion, la animacién busca su publico en heterogéneos espacios de
exhibicion.

Cine y Television

Tomemos el caso de los largometrajes animados, cuyo proceso de produc-
cion siempre trae aparejado un gran esfuerzo econémico y organizativo.
En nuestro pais, el principal destino de los mismos es la sala cinematogra-
fica - no hay casos de producciones locales “directamente para video” o
“producidos para televisién” - y como consecuencia de ello, estas peliculas
pretenden como espectador meta a un publico masivo. El largo animado
argentino parece respetar una regla de oro nunca escrita: el film debe ser
apto para todo publico y estrenarse durante las vacaciones de invierno,
para asi asegurar la presencia del publico juvenil. Estas peliculas no es-
capan a la logica comercial imperante en el mundo entero, y sus produc-
tores pretenden realizar productos comparables a los de Disney, Pixar,
Blue Sky Studios, Dreamworks Animation, etc. - pero en la quinta parte
del tiempo de produccién, y con menos del 5% de esos presupuestos.

Las peliculas de largometraje y los cortometrajes publicitarios son el tni-
co tipo de produccion animada que se exhibe en salas cinematograficas
en nuestro pafs, tanto en aquéllas més independientes como en las que
pertenecen a cadenas de los centros comerciales. La programacién tele-
visiva distribuye la animacion en series, largometrajes y cortometrajes
publicitarios; siendo éstos ultimos los mas importantes en numero. Desde
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el arribo de la television a Argentina en 1951, la publicidad ha sido res-
ponsable de la més cuantiosa produccién animada. De hecho, a principios
de los 60s y con la coexistencia de tres canales de television por aire, la
demanda de animaciones publicitarias fue tal que en la ciudad de Buenos
Aires surgieron numerosas companias productoras (Mell, 1986), dando
lugar a una “época de oro” de la animacién nacional. La demanda de este
tipo de productos generd numerosos puestos de trabajo los cuales fueron
ocupados con mano de obra no necesariamente calificada, que se iban
formando en el oficio.

“.. A fines de los afios ‘60, la animacién publicitaria dejo de ser un
campo de experimentacion para transformarse en una disciplina
profesional... En la década del 70, estos estudios, con planteles de
animadores argentinos transformados en profesionales mediante
la simple transmisién del conocimiento de sus maestros pioneros..”
(Desplats, 2011:131) [La negrita es nuestral.

La experimentacion a la que se refiere Desplats debe leerse como un
“aprender sobre el error” mas que a una intencionalidad consciente de in-
novacion a fin de expandir las formas del medio (que lo vincularia a la ex-
perimentacion artistica o a la investigacion/accion); y la profesionalizacion
mencionada se refiere a mejoras en un proceso de produccion con moda-
lidad industrial que permitieran resolver con mayor eficiencia (en menor
tiempo y con menor esfuerzo) los requerimientos de las agencias publici-
tarias. Mell (1986) seniala que los avances fueron tanto a nivel narrativo
(mayor dinamismo, aparicion de “frases gancho’, gags visuales y sonoros,
etc.) como en lo estético (disenios originales, mejor uso de la animacion) y
tecnolégico (construccién de equipamiento en el pais). Lamentablemente,
los cambios politicos y econémicos de la época no permitieron que esta

aparentemente pujante industria se mantuviera:

“Después de ‘Mafalda’ [producida entre 1971/3], los estudios publici-
tarios se rearmaron y reagruparon, pero como el trabajo disponible
no era mucho, y nunca volvié a ser como en los primeros afios del
‘60, las empresas formadas fueron pocas: Dianart, con Catu y Des-
plats entre otros; A-nimar, de M. Nanni y Berrino; Alberto del Casti-
llo, que continud solo, y el resto, descontando a Manuel Garcia Ferré
cuya empresa no dejo de funcionar, quedaron como trabajadores in-
dependientes a la espera de que apareciera algo.” (Mell, 1986:25)

Enla actualidad, la produccion publicitaria es la principal fuente de traba-
jo para los animadores argentinos; tanto para los radicados en la Ciudad
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Auténoma de Buenos Aires como para los de las provincias. El uso de
Internet ha posibilitado el trabajo entre equipos que no comparten un
mismo espacio fisico, favoreciendo tanto los intercambios entre la capital
y el interior como entre Argentina y paises extranjeros.

La otra forma en que la animacion tiene cabida en la television es me-
diante los formatos episddicos. Si bien la mayoria de las series animadas
son extranjeras, durante el periodo 1960 / 2010 se produjeron varias se-
ries televisivas de animacién para nifios en nuestro pais: Las Aventuras de
Hijitus (Manuel Garcia Ferré, 1967); Mac Perro (Carlos Constantini, 1971);
Mafalda (Jorge Martin ‘Catd’ y Oscar Desplats, 1973); Los Pintin (1999,
Franco Bittolo); Mercano el Marciano (Juan Antin, 1999). En los episodios
de EI Libro Gordo de Petete (Garcia Ferré, 1974) también se incluian pe-
guenas secuencias animadas con fines didacticos. En 1996 la serie Mi Fa-
milia es un Dibujo (Olivieri / Stoessel, 1996) impacto fuertemente en las
pantallas al presentar a un personaje protagénico animado que convivia
en una familia de carne y hueso. Orson (Sergio Pedrosa, 1999) fue la pri-
mera serie televisiva de animacién producida desde el interior del pais;
ejemplo seguido luego por Los Peques (Christian Olmos, 2002) realizada
desde Neuquén. Por ultimo, las series para adultos City Hunters (Gorali /
Stagnaro, 2006)' y Nada que Ver (Ravell / Graziani) fueron coproducidas
con capitales extranjeros y exhibidas en pantallas de television por cable
en toda América Latina. Del mismo modo que los largometrajes argen-
tinos copian el estilo Disney / Pixar, la mayoria de las series televisivas
argentinas mencionadas presentan inequivocos referentes estilisticos y
tematicos a sus congéneres extranjeras. La produccion de estas series co-
rTié por cuenta de productoras privadas, en algunos casos con fines evi-
dentemente publicitarios.?

Los festivales y muestras

Las muestras y los festivales, que son construcciones no especificas del
audiovisual puesto que existen en todas las disciplinas artisticas, son legi-
timadores de la produccion audiovisual como obra de arte, y por ende de

1 City Hunters fue producida con aportes de Unilever como parte de su estrategia pu-
blicitaria para la marca de desodorantes Axe.

2 A partir de la sancion de la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual, el estado
nacional - a través del INCAA - intervino con una fuerte politica de fomento a la
produccion audiovisual que incluye a la produccién de series animadas para televi-
sion. Las series de animacion producidas como resultado de los concursos del INCAA
no han sido estrenadas aun a la fecha de edicion de este texto, por lo que seran con-
sideradas en escritos futuros.
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los realizadores/animadores como artistas. Son espacios exhibitivos con
logicas distintas al cine vy la television, y conforman una pantalla cada vez
mas populosa. En principio, los festivales tienen incorporada la nocion de
competencia: para muchos, la razén de ser de un festival es otorgar pre-
mios. En el &mbito audiovisual, los festivales también funcionan como un
elemento validador de la produccion - la pelicula X gand un premio, por
lo tanto, es una buena pelicula; luego, cuando una pelicula gana un pre-
mio importante, este hecho es utilizado como un elemento promocional.

Los festivales suelen incluir la figura del Director o Director Artistico,
un rol asimilable al del curador en el contexto de las artes visuales. Su
responsabilidad es otorgarle identidad al festival a través de diversas ac-
ciones: la organizacion de los programas en exhibicién (tanto en compe-
tencia como fuera de ella); la eleccién de jurados; el encuentros con los
realizadores; la generaciéon de propuestas para las mesas de debate, acti-
vidades informativas, actividades educativas, actividades paralelas, etc.
Los festivales suelen ser un espacio de encuentro entre realizadores y
su publico, y un espacio de negocios para los que se dedican a la produc-
cion audiovisual. Durante los mismos se realizan operaciones de compra
/ venta de derechos de exhibicién de peliculas; los productores y realiza-
dores toman contacto con potenciales distribuidores u otros productores
que puedan financiar o co-financiar un proyecto; o se sientan las bases
para negociaciones futuras. Un festival audiovisual es un evento de mul-
tiples dimensiones.

El primer festival internacional de animacién del mundo se realizé en
Annecy (Francia) del 7 al 12 de junio de 1960 (Desroches, 2011). En nues-
tro pais, el primer registro de un festival animado es de 1961, y su origen
se debe a la pujante produccién publicitaria local. El creciente nimero
de productoras de animacion publicitaria en la ciudad de Buenos Aires
dio origen a la Asociacién de Productores de Dibujos Animados (APDA)
en 1961. Esta fue la primera agrupacion de productores de animacién en
Argentina. Aunque su vida fue muy corta, la APDA alcanz¢ a realizar el
Primer Festival de Dibujos Animados Argentinos en ese ano, coorganizado
junto a la Cinemateca Argentina y la empresa publicitaria Lowe (donde
muchos de los miembros de la APDA se habian formado en su depar-
tamento de animacion publicitaria, cuando era EMELCO). Este festival
intentd acercar el campo de la animacion publicitaria - producciones
naturalmente comerciales y por encargo - al de la expresion artistica,
incorporando asi un circuito que hasta el momento estaba vedado para
los animadores locales, aunque con poco éxito. Sin embargo, la calidad
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de la animacién publicitaria nacional fue prontamente reconocida en los
circulos criticos: en 1965, la publicidad “Las ardillitas” para la marca Gi-
nebra Llave de Producciones Avance obtuvo el Premio Martin Fierro al
mejor aviso publicitario. Luego, en 1969, se inicié en Rosario el Festival
Hispano-Luso-Americano (luego FIAP), dedicado a la publicidad para cine
y televisiéon, donde también participaban con éxito las producciones ani-
madas locales.

Alejados de la velocidad y el discurso publicitario, en la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de Tucumadn, el 5 de noviembre de 1973
se realizé la Primera Exposicion Diddctica Extra Clase de Dibujos Anima-
dos. Se exhibieron trabajos realizados por alumnos bajo la direccion del
Profesor Fued Amin. Esta muestra tuvo una segunda edicion en 1978; y
ambas exhibiciones fueron desarrolladas desde una logica mas cercana
a las artes visuales que al audiovisual. De la misma manera, durante la
década del ‘80 los talleres de animacién para ninos “El Mate” de la Mu-
nicipalidad de Vicente Lopez, e “ImAnN” de la Escuela Panamericana de
Arte, realizaron exhibiciones de los trabajos de sus alumnos pero sin la
intencionalidad de establecer competencias sino como forma de coronar
el proceso desarrollado por los nifios y jovenes.

En 1978 vy por iniciativa de Jorge Martin (Catu) y Oscar Desplats (socios
en la productora Dianart) surgio la Asociacion Argentina de Realizadores de
Cine de Animacién (AARCA). Entre sus objetivos, basados en los de ASI-
FA, contemplaban: “.. Asesorar a los entes organizadores de concursos,
festivales, certdmenes de cine o disefio en los capitulos concernientes al
cine de animacion, contribuyendo a una mejor representatividad y pro-
pendiendo a un mayor acercamiento con las entidades patrocinantes”;
lo cual da lugar a sospechar que tal vez la animacién fuera una rara avis
en el imaginario de los organizadores de festivales. A fin de cumplir con
sus metas, en 1979 AARCA organizé una Muestra de Cortometrajes Publi-
citarios Animados. Lamentablemente, esta asociacién también tuvo una
breve vida y esa iniciativa no se replico.

En el periodo 1985 - 2000, gracias a las tecnologias del video primero,
y luego a la inclusién de la computadora como herramienta de realiza-
cion audiovisual, las técnicas especificas de animacion se simplificaron y
la produccion de animacion redujo dramaticamente sus costos. Si a esto
sumamos el accionar de las escuelas de cine, video v television de nuestro
pais, estaremos en presencia de un gran caldo de cultivo que facilité la
emergencia de una nueva generacion de animadores, con una significa-
tiva produccion a sus espaldas. En 1989 el Instituto de Cooperacion Ibe-
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roamericana (ICI), una entidad cultural con financiamiento del gobierno
de Espana, lanz¢ la primera edicion del Festival Buenos Aires Video.

En palabras de Graciela Taquini: “Al video le ha costado mucho menos que
a otros medios vincularse al sistema del arte. Ha estado rodeado de un
halo de vanguardia que hace que se lo adopte sin preguntarse la mayoria
de las veces por su especificidad o por su aporte a la cultura del presente”
(2008:4). Tal vez ésta sea una de las causas por las que los festivales de
video tuvieron tanta repercusién en el circuito artistico audiovisual de
los 90s. En Rosario, en agosto de 1993 en el espacio del Teatro del Com-
plejo Cultural Parque de Espafa (posteriormente Centro Cultural Parque
de Espana, otra entidad con financiamiento del gobierno de dicho pais) y
con el apoyo de la municipalidad se realizo la primera edicion del Festival
Latinoamericano de Video Rosario. Un anio después en Cérdoba se realizé la
Videomuestra Cérdoba ‘94, organizada en colaboracion por las entidades
culturales de la provincia y la ciudad. En estos eventos se exhibieron ani-
maciones, algunas se reconocieron como tales en la légica del dibujo ani-
mado; y otras fueron analizadas bajo la légica del videoarte. En ambos ca-
sos, es observable que los nuevos realizadores de animacion, alejados de
la l6gica industrial o publicitaria y con intereses mas autorales, canalizan
sus obras en espacios alternativos que encuentran a un nuevo publico.

Sin embargo, estos nuevos animadores actuaban principalmente en for-
ma aislada, relacionandose pobremente entre ellos y concentrados en
algunos centros formativos con intencionalidades de produccién como
la Escuela de Avellaneda (Buenos Aires), el Taller el Sétano (Rosario) v el
Centro Experimental de Animacién (CEAn) del Departamento de Cine
y TV de la UNC (Cérdoba). Desde esta ultima institucién empezaron a
desarrollarse actividades con eje en la exhibiciéon de animacién: En 1997
el CEAn participé con una Jornada de Animacion en ocasion de los festejos
por la reapertura del Departamento de Cine y TV; luego en 1998 y 1999 se
realizaron dos ediciones del Festival Cérdoba Audiovisual® que incluyé una
seccién y competencia especifica en animacion. En 1999 el Centro Expe-
rimental de Animacion, con el apoyo del Centro Cultural Espana Cordo-
ba, realizo la Muestra de Animacion “Sea lo que CEA™#, donde se exhibid la
produccion del CEAnN y la Catedra Animacion de la UNC del ano en curso.

3 Estudiantes del Departamento de Cine de la UNC organizaron el Festival Cordoba
Audiovisual con el apoyo de autoridades y docentes del propio departamento.

4 El nombre era un juego de palabras con la sigla original del Centro Experimental de
Animacion (CEA), que en ocasion de su institucionalizacion en el afio 2012 cambio a
CEAnN.
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Esta experiencia se repitio con éxito en los afios 2000, 2002, 2004 y 2006,
siendo estas ultimas dos ocasiones parte de los festejos mundiales del Dia
Internacional de la Animacion organizado por ASIFA®. Estos encuentros
permitieron generar vinculos entre los animadores mas independientes
de Argentina, relacionados con las escuelas y la produccién en soportes
no profesionales.

A partir del afio 2000 el panorama de la animacién en Argentina se mo-
difica. En el mes de agosto y bajo la ¢rbita del VII Festival Latinoamerica-
no de Video Rosario, se realizé el Encuentro Latinoamericano de Animacion
“Luis Ricardo Bras”, donde participaron realizadores, docentes, producto-
res y criticos de todo el pais y del extranjero. La organizacion recayo en
Pablo Rodriguez Jauregui. Al mes siguiente, en Buenos Aires tuvo lugar
Primavera Animada - Muestra de Cine y Video de Animacion, organizada
por la Secretaria de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.
Bajo la produccién de la activista cultural Nora Araujo, esta muestra al-
canzo un espiritu federal, intentando convocar a los realizadores del inte-
rior del pais para exhibir sus peliculas. Estos dos eventos confluyeron en
unas Jornadas de Animacion Independiente competitivas, coorganizadas
por el CEAn y el CCEC en el mes de abril del 2001. Estas jornadas se re-
pitieron con continuidad en los anos impares, pero desde la edicion 2003
bajo el nombre ANIMA - Festival Internacional de Animacién de Cérdoba.
A través de siete ediciones el festival ANIMA se ha instalado como uno
de los mas relevantes - o tal vez el principal - punto de encuentro para
la comunidad de la animacion en Argentina; y una referencia indiscutida
en todo el mundo®.

“El ANIMA - Festival Internacional de Animacion de Cérdoba, es
tanto un evento académico como cultural, dedicado especificamente
a la animacion en sus dimensiones artisticas y tecnolégicas. ANIMA
combina la energia, entusiasmo y goce de un Festival de Animacion
con los aspectos cientificos de un Congreso. Se desarrolla desde el
2001 con continuidad en todos los afios impares; es el principal even-
to referido a la animacion en Argentina y un muy influyente jugador
en su campo en América Latina y el Caribe. Su principal objetivo es
reunir a individuos creativos dedicados al arte y al oficio de la anima-
cion en un punto de encuentro, donde todo el debate e intercambio

5 Desde el afio 2002 ASIFA Internacional organiza festejos del Dia Internacional de
la Animacién alrededor del 28 de octubre, fecha en que se conmemora la primera
exhibiciéon del Teatro Optico de Emile Reynaud en Paris en 1892.

6 Sepa el lector comprender que el autor de este texto es el director de ANIMA.
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pueda dirigirse hacia el campo de la animacién en cualquiera de sus
muchas dimensiones de analisis: como expresion artistica, como in-
dustria cultural, como material didactico, como objeto de investiga-
cion, etce... jO sélo como algo divertido!” (Gonzalez, 2009)

La impronta del ANIMA responde, principalmente, al hecho de ser un
evento generado desde un ambito artistico - cultural y educativo publi-
co, sostenido econdmicamente por el aparato estatal argentino (Gonzéalez,
2012) y con entrada gratuita. La ultima edicion del ANIMA (2013) recibid
1038 inscripciones de peliculas provenientes de 58 paises, siendo selec-
cionados y exhibidos 177 films en distintas muestras competitivas y no
competitivas. Entre los jurados, invitados especiales y capacitadores que
han participado del ANIMA se cuenta un quién-es-quién de la animacién
del mundo: Rodolfo Sdenz Valiente, Barry Purves, Michaela Pavlatova,
Paul Wells, Tomas Welss, Chris Hinton, Martine Chartrand, Juan Pablo
Zaramella, Pablo Rodriguez Jauregui, por nombrar sélo a algunos. Du-
rante el encuentro también se desarrollan actividades de capacitacion en
animacion, que incluyen seminarios, talleres, conferencias y un foro aca-
démico. Las dimensiones del festival son unicas en América Latina, sélo
comparables a los principales festivales de animacién del mundo.

El Festival Internacional de Cine para la Infancia y la Juventud realizé su
primera ediciéon en la ciudad de Mar del Plata en Noviembre de 2001. Este
festival, cuya directora es Susana Velleggia, desde sus primeras ediciones
dedica una importante parte de su programacién a la animacion infantil
de calidad de todo el mundo; y es muy concurrido por contingentes esco-
lares. En el 2005, ya con sede en Buenos Aires, el festival se incorpora a
los festejos del Dia Internacional de la Animacion y programa conferencias,
mesas redondas, muestras y exhibiciones especiales de distintas técnicas,
actividades de las que participé un grupo de 35 animadores argentinos
(Asociacién Nueva Mirada, 2007) vinculados principalmente a distintas
productoras de animacion capitalinas. Este encuentro particular, organi-
zado por Oscar Desplats, dio el puntapié inicial para refundar la AARCA
en el 2006, que en esta nueva etapa paso a llamarse Asociacion Argentina
de Cine de Animacion (AACA), v que a partir de ese momento realiza con
continuidad la celebracion del Dia Internacional de la Animacién en Ar-
gentina’.

7 Luego de realizar en forma auténoma la organizacion del Dia Internacional de la
Animacion en 2006, desde la edicién 2007 el festejo es organizado por la AACA
desde Expotoons, quedando subsumido en el mismo.
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El primer Encuentro Regional de Animadores en Rosario tuvo lugar en
marzo/abril de 2006 en la Isla de los Inventos de esa ciudad, y fue organi-
zado por Pablo Rodriguez Jauregui como parte de las actividades inaugu-
rales de la Escuela de Animadores de Rosario. El Encuentro se realiza con
continuidad cada dos afnos. Su objetivo es visibilizar y establecer redes
entre la escuela rosarina y experiencias de ensenanza y produccién de
animacién similares en otros centros de Argentina y América del Sur:

“Buscamos asociar este nuevo espacio con socios naturales, espacios de
la misma escala -precisé Rodriguez Jauregui-. De golpe te encontrds con
que hay gente que trabaja con los mismos recursos, tiene la misma escala
de trabajo en distintos lugares. Eso ocurre en la Universidad de Salta, en
Tucuman, Buenos Aires o Montevideo. Nos interesa mucho juntar a esas
personas” (Rosario|12, 2007)

Un caso particular de muestra animada en nuestro pais lo conforma el
Encuentro Toon'Tas, Tarea Artistica Solidaria, organizado por Maxi Cas-
tillo que desde 2006 se realiza en el Centro Cultural Borges de Buenos
Aires. El objetivo de esta muestra es apoyar a instituciones barriales de
contencién a la infancia, y se solicita, como entrada, un juguete para su
donacion.

Los encuentros, festivales y muestras realizados luego del 2000 tienen
objetivos distintos, pero todos comparten su caracter liminar o periférico
a la producciéon de animacién comercial en Argentina, donde los Uinicos
exponentes descriptos hasta el momento lo conforman los festivales de
animacion publicitaria. Retomando esa senda, y a diferencia de los ante-
riores, el Festival Expotoons es desarrollado con continuidad desde 2007
como parte de las actividades de la productora de animacién Encuadre.
Bajo la Direccién de Rosanna Manfredi, quien también es presidenta de
la productora, Expotoons intenta reunir a los miembros de la ‘industria’
de la animacién en Argentina a fin de fomentar el desarrollo de anima-
ciones como actividad econémica en el pais. Los acreditados al festival
acceden a rondas de negocios y sesiones de pitching con la participacién
de compradores extranjeros, y a capacitaciones dictadas por referentes de
las principales productoras de animacién del mundo.

El fendmeno de multiplicacion de pantallas alternativas para la anima-
cion continua con fuerza luego de 2010. En 2011 inicia Carton, Festival
Internacional de Cortos de Animacion La Tribu, organizado por un colectivo
agrupado en FM La Tribu. Cartén se ha realizado en tres ediciones suce-
sivas. En 2012 surge en Santa Fe El Ventilador, una Muestra no compe-
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titiva organizada por el colectivo Cinema Lacalor, un grupo de jovenes
que intenta llevar el espectaculo cinematografico por fuera de las salas de
cine. En su Unica edicién hasta el momento, El Ventilador no soélo incluyo
animaciones de otros festivales y muestras sino que también focalizé en
la produccion santafesina.

Reflexiones finales

Observamos que los festivales desarrollados en el periodo 1960 / 2010
repercuten en el campo de la animacién argentina en multiples dimen-
siones. Desde sus origenes, permitieron a los animadores encuadrar a sus
productos por encargo (animaciones publicitarias) dentro de la tradicion
de los festivales de cine, acercdndolos al campo artistico. A los animado-
res argentinos independientes, estas pantallas les brindaron la posibili-
dad de exhibir sus obras ante un publico, ya que los canales tradicionales
(cine y TV) les estaban vedados por sélo incluir animacién comercial de
entretenimiento o publicitaria. También posibilitaron la generacion de
redes de animadores entre si, y de redes entre animadores (y/o grupos
de animadores) e instituciones académicas, culturales, sociales. Por otra
parte, los festivales, muestras y encuentros no solo favorecieron la di-
fusion de obras animadas, sino que también canalizaron actividades de
capacitacion que fomentaron la construccion de un publico experto, una
audiencia especifica de la tematica. Cabe destacar que la mayoria de estas
pantallas tienen distintos tipos de apoyo de instituciones del Estado en
todos sus niveles (INCAA, Universidades nacionales, organismos muni-
cipales y provinciales, etc.).

Por ultimo, arriesgamos que estas pantallas tienen una innegable in-
fluencia en los procesos de institucionalizacién de la animacién como
arte en Argentina. En su Teoria Institucional del Arte, Dickie (1997; 2001)
plantea la existencia de sistemas del mundo del arte, conformados por las
relaciones entre el artista, la obra, y el publico. Los festivales, muestras y
demds pantallas para la animacién por fuera de los canales comerciales
tradicionales, constituyen en nuestra opinion puentes que facilitan los
vinculos entre animador (artista) y su publico, siendo asi parte integral de
lo que podriamos llamar el sistema del arte de la animacion en Argentina.
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4.2

Tiren dibujitos, muchachos: Caloi en su Tinta,
mucho mas que TV

Alejandro R. Gonzalez

La televisién correctamente empleada, con li-
bretistas, sicélogos, plasticos idéneos, produc-
tores inteligentes, con gente que le confiera
coherencia podria ser el medio mas fascinante,
util, perfectible, eficiente, penetrante de todos
los vehiculos de comunicacion social. Podria
ser la mas hermosa herramienta de la educa-
cion.

Victor Iturralde Rua, Cine Para los Ninos

Los campos de la television y del arte no suelen cruzarse. La television no
oculta su voluntad de entretenimiento ni su intencionalidad publicitaria;
no intenta impregnar a sus productos de una capa auratica. Sin embargo,
el caso que discutiremos a continuacién es una experiencia que abreva en
ambos campos. Caloi en su Tinta fue originalmente un programa televisivo
emitido durante el periodo 1990 - 2008, por las sefnales televisivas de Ca-
nal 7 de Buenos Aires (1990 / 1999), luego por Canal & (2001 - 2003) para
interrumpirse, y, finalmente retornar por Canal 7 (2005/7/8). El titulo del
programa hace referencia al pseudénimo del artista grafico Carlos Loi-
seau (1948-2012), quien no soélo era su creador sino que también oficiaba
como conductor del mismo. Caloi en su tinta fue el primer programa tele-
visivo dedicado especificamente a la animacion de autor producido y exhi-
bido en Argentina, pero su influencia trascendio las pantallas para incidir
fuertemente en los procesos de consolidacién del campo de la animacién
como hecho artistico en nuestro pais.

1 Una versioén preliminar de este articulo fue presentada en el III Foro Académico In-
ternacional de Animacién “La Animacion y las otras artes”, Universidad Nacional de
Cérdoba, 2013.
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Laidea

El concepto original, que luego cristalizaria en un programa de television,
surgié del propio Caloi:

Estaba en Luca [sic] que es una ciudad italiana, se hacia un festival
muy importante de humor grafico e historieta. Y ese afio se agregaba
por primera vez y con caracter competitivo a esa muestra la catego-
ria de peliculas de animacién. Entonces, un dia embolados de reco-
rrer Luca [sic] que es una ciudad muy linda pero muy chiquita, nos
metimos en el cine a ver estos dibujos animados y me encontré con
imagenes de una pelicula que se llama “El sefior Pascal”. Ahi se me
ocurrié que como ese era un lenguaje muy pariente al que uno hace
en el humor grafico, seria interesante traerlo a la Argentina. Fue una
idea que quedo ahi flotando porque aca no se conocian las peliculas
de animacion de autor que es a lo que nosotros nos dedicamos. Unos
cuantos anos después cuando nos juntamos con Maria dijimos: “va-
mos a llevar adelante la idea”. Ella empezo una tarea muy sacrificada
que era la busqueda del material. (Valentini, 2002)

Es interesante pensar que la pelicula que sirvié como disparadora de la
idea fuera Mr Pascal (1979), de Alison de Vere (1927-2001). Esta reali-
zadora de nacionalidad pakistano-britanica, que se inicio en el estudio
de Halas & Batchelor y es reconocida como una de los responsables de
los disenios de fondos de Submarino Amarillo (Yellow Submarine, George
Dunning, 1978), desarrolld un estilo de animacién donde el dibujo tiene
indudablemente puntos en contacto con el comic, particularmente con
aquél de Caloi en sus primeras épocas (por ejemplo, en las publicidades de
cigarrillos Parliament). La narrativa de De Vere en Mr Pascal, planteada
en micro acciones con animacién minima, muy contenida y mayoritaria-
mente en tomas fijas, también encuentra claros referentes en el comic. En
cierta forma, Caloi reconoce en esa animacion aquello que le es familiar,
pero en un contexto distinto. En ese momento su experiencia en el campo
de la animacién era escasa, con tan solo la realizacién de una pelicula
llamada Las invasiones inglesas (1970). De acuerdo a la valiosa investiga-
cion de Natacha Mell (1986), el mismo es un cortometraje realizado en
colaboracion con el director y guionista Marcos Madanes, en un estilo de
animacién semejante al de La verdadera historia de la primera fundacion de
Buenos Aires?. En el corto de Birri la técnica de animacion empleada es la

2 La verdadera historia de la primera fundacion de Buenos Aires es un film animado de
cortometraje de 1959, dirigido por Fernando Birri (1925) sobre una unica ilustracion
del artista grafico argentino Oski (Oscar Conti, 1914-1979).
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kinestasis (Laybourne, 1998), donde la sensacién de movimiento proviene
de los movimientos de cdmara y del montaje entre las tomas, las cua-
les registran distintos encuadres sobre una misma imagen, revelandola
en etapas - una técnica muy poco animada. Otro vinculo de Caloi con la
animacién se produjo con una de sus ilustraciones publicitarias para los
cigarrillos Parliament llamada Waterloo, que fuera llevada a la animacién
en un spot televisivo.

El equipo

En la cita anterior Caloi menciona, también, a Maria Verdnica Ramirez
(1957), su segunda esposa, quien fuera co-creadora del programa y se
desempend como responsable de la direccién y produccion general
del mismo. Ramirez proviene del campo de las artes visuales y
posteriormente arriba al de la animacién. Trabajé en publicidad, y su
primera experiencia televisiva es en 1989 como asistente de direccién
de los micros de Clemente®, que se emitian desde 1982 y de los cuales el
director y responsable era Caloi.

Resulta significativo destacar que Ramirez tenia a su cargo los roles de
direccién y produccién de Caloi en su Tinta, los cuales desempend con
soltura, lo que le implicaba una presencia constante y una fuerte inter-
vencion en la definicidn estética, tematica y conceptual del programa; sin
embargo para el espectador comun y para el especializado el referente
era Caloi. Lo que podria resumirse de la siguiente manera: Caloi en su tin-
ta es ‘el programa de Caloi”. Ante la potencia de la figura frente camara
de Caloi como conductor, y tan significativa su trayectoria previa en el
entorno artistico, el rol de Ramirez quedé subsumido (lo que no implica
que haya tenido menos responsabilidades en la concrecion del programa).

Cuando Caloi y Ramirez definieron que la idea se realizaria en forma-
to televisivo, iniciaron una busqueda de material filmico para generar el
contenido del programa. Es en ese momento que Fernando Martin Pefia

3 Estos micros televisivos de Clemente no fueron animados, sino que se basaban en la
filmacién de marionetas. Clemente es el personaje de comic por el que Caloi obtuvo
sus mayores reconocimientos. Clemente aparecié por primera vez en la tira Bartolo
el maquinista, en el diario Clarin del dia 8/3/73. Tanto impacto el nuevo personaje
-y tantas posibilidades narrativas le brindaba este nuevo personaje a Caloi - que
la tira evoluciono, y paso a llamarse Bartolo y Clemente, luego Clemente y Bartolo y
finalmente, Clemente. Fue publicada hasta el 22/9/2012, cinco meses después del fa-
llecimiento de Caloi.
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ingresa al proyecto cumpliendo el rol de asistente de produccion. Segin
recuerda el propio Pena, “los Caloi” (Carlos y Maria Verdénica) tomaron
contacto por separado con Daniel ‘Parand’ Sendros®, Victor Iturralde Rua®
y Salvador Sammaritano®, y cada uno de ellos le recomendd, por su lado,
a Pena para esa labor. Por aquel entonces (1989) Pefia era alumno de Itu-
rralde en la carrera de artes combinadas de la UBA. “Los Caloi” asistieron
a una clase de Iturralde donde se exhibirfan animaciones, y aprovecha-
ron la oportunidad de “arrinconar” a Pefia y convencerlo con la idea del
programa. Segun Fernando Martin Pefia “Maria Veronica y Caloi eran
totalmente complementarios, ella era la de armas tomar para que las co-
sas resulten””

Pena trabajo en el programa durante todo el periodo que éste se grabé en
Argentina Televisora Color, el canal de aire del estado con senal trans-
mitida por todo el pais. Iturralde y Sendros colaboraban con Pefia en la
elaboracién del guion de su blogue: “Con Iturralde, Sendroés, Caloi y Ma-
ria Verdnica nos juntabamos en la casa de ellos, en reuniones de amigos,
para elaborar el programa. Fue una experiencia muy feliz. Yo me pasé
todos esos anos sin sdbados, vivia dentro del canal® Acorde a los ritmos
televisivos, cada programa se grababa en tan solo una jornada: por las
mananas Penia transcribia a video las peliculas en 16mm que se incluirian;
por la tarde, luego del almuerzo, grababan las participaciones de Caloi; y a
la noche realizaban la postproduccién.

A fin de cubrir la programacion, el equipo de produccion solicitaba ma-
terial filmico a las representaciones culturales extranjeras en Argentina:
“Rastreamos en las embajadas, pero no sabiamos si ibamos a tener ma-
terial para mas de dos meses... Al principio era muy dificil conseguir el
material”” Un dato a considerar es que la caida del Muro de Berlin im-
pactoé en forma negativa a los objetivos de Caloi en su Tinta: muchas de las
productoras de los paises de la cortina de hierro, que sostenian una gran

4 Parana Sendros es un reconocido critico de cine, docente universitario, e historiador
de medios audiovisuales.

5 Victor Aytor Iturralde Rua (1927 - 2004) fue docente, autor, cineclubista y realizador
de animacién, de gran importancia e influencia en la ensefianza del audiovisual en
Argentina.

6 Salvador Sammaritano (1930 - 2008) fue - entre otras cosas - critico de cine, miem-
bro fundador del Cineclub Nucleo en Buenos Aires.

7 Fernando Martin Pena en entrevista telefonica (2013).

Fernando Martin Pefa en entrevista telefénica (2013).

9 Maria Verdnica Ramirez en Valentini (2002).

[ee]
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tradicion de animacion con financiamiento estatal, perdieron ese apoyo
en la nueva situacién sociopolitica. Por ende, las copias (generalmente en
16mm) que las embajadas recibian para organizar exhibiciones también
empezaron a hacerse menos frecuentes. Desde 1991 Maria Verdnica y
Caloi comenzaron a asistir a los distintos festivales internacionales de
animacién (Annecy, Ottawa, entre otros) para ver nuevo material anima-
do. La coyuntura econémica de la época con la Ley de Convertibilidad de
1991 establecia la paridad 1 peso = 1 dolar, con lo cual la moneda argentina
tenia un importante valor en el extranjero, permitiendo asi a “los Caloi”
viajar y adquirir los derechos de exhibiciéon para television de animacio-
nes consagradas en los méas prestigiosos festivales del mundo.

Estableciendo vinculos entre la animacién y las otras artes

Uno de los rasgos caracteristicos de Caloi en su Tinta es que cada uno de
los programas puede leerse como una obra en si misma, con un universo
propio y particular en directa relacién a las animaciones que ese episodio
incluye. Los programas aprovechan los recursos técnicos televisivos dis-
ponibles en la época al maximo, particularmente el chroma key que per-
mite ubicar a Caloi, el conductor, en un espacio fluido y mutable frente a
su tablero de dibujo: Caloi podia aparecer como parte integral de un cua-
dro congelado de una animacién, o bien como un personaje de la anima-
cion'®, o contextualizando la animacion con alguna obra del universo de
la pintura, escultura, disefio grafico, fotografia, o - por supuesto - humor
grafico e historieta. Recuerda Pefa: “Los primeros programas fueron de
tanteo, y a medida que se hacian se fue haciendo todo mds dindmico. Ca-
loi era un tipo de creatividad permanente y cuando empezé a relacionar
la obra pictorica con el corto, ahi no hubo vuelta atrds.™ Esa relacién fue
verdaderamente un hallazgo del programa, se transformé en un rasgo

10 Recordamos, por ejemplo, el episodio de Caloi en su Tinta en que se exhibio el cor-
tometraje Tango (1981) del realizador polaco Zbigniew Rybczynski. Esta pelicula
emplea actores, una imagen de tipo fotografica y al loop como recurso narrativo
fundamental. El cortometraje incluye un desnudo femenino frontal y a una pareja
teniendo sexo, ambos ocurrencias complicaban su inclusion en el programa puesto
que la transmision se realizaba por television abierta en la franja horaria de protec-
cion al menor. La soluciéon de Caloi en su Tinta fue incluir al propio Caloi dentro de
la misma animacion, y con su figura ocultar las partes del encuadre no aptas para
menores. De forma coherente con la narrativa del cortometraje, la inclusién de Caloi
también es en forma de loop.

11 Fernando Penia en comunicacién telefonica (2013)
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distintivo del mismo, y determind un estilo que lo definié y se mantuvo
durante todas las temporadas.

El programa jugaba continuamente entre el mundo de lo sublime - las
estupendas animaciones que lo integraban - y el mundo de lo banal, me-
diatizado a través de la impronta de “muchacho de barrio” dada por los
guiones y la performance de Caloi en la conduccion. En 1994 ingresa al
equipo de trabajo Mario Rulloni, egresado de la carrera de Realizacién
Cinematografica de la Instituto de Arte Cinematografico de Avellaneda,
para colaborar en la produccion en caracter de asesor creativo. Rulloni
no era un desconocido para Caloi porque frecuentaba el &mbito de la his-
torieta, colaborando en revistas como Humor, Fierro, Hortensia, y habia
ganado un concurso de humor grafico desarrollado en Calarca (Colombia)
donde Caloi habia actuado como Jurado®. En opinién de Pefia, la incor-
poracion de Rulloni redundd en aportes importantes para el desarrollo
del programa, ya que por su perfil artistico y su experiencia previa en el
campo especifico audiovisual estaba en mejores condiciones que Pefa -
proveniente del campo mas teérico - en enriquecer los aspectos visuales
del programa. Rulloni y Ramirez realizaban la seleccién de las peliculas a
exhibir, la cuales contextualizaban seguiin su origen y agrupaban en dis-
tintas temdticas - la muerte, el humor, los misterios, los caprichos, eentre
otros - que luego tomarian como punto de partida para redactar los guio-
nes del programa. Esta consciente preocupacién por cuidar todos los as-
pectos formales de la produccién no era comun en la televisién argentina
de la época, y requeria de esfuerzos a los que muchas veces el personal de
ATC, mds acostumbrado a trabajar en otra tipologia de programas, oponia
resistencia: “La infraestructura de ATC no les convencia por los efectos
que tenfan que hacer, no era un ambiente artistico sino un canal del es-
tado, necesitabamos otra estructura privada.* En mayo de 1994 el grupo
de trabajo se conforma como Cooperativa de Trabajo Produccion Artistico
Cultural Caloi en su Tinta Ltda; y finalmente en 1995 solo continuaron con
ATC como sefial de exhibicion puesto que Caloi en su Tinta comenzo a gra-
barse en diversas productoras de la ciudad de Buenos Aires.

Funcién formativa y funcién institucionalizante

Caloi en su Tinta fue un éxito instantaneo en el entorno de la critica espe-
cializada, los artistas, los animadores y los estudiantes de cine; pero nunca

12 Entrevista telefonica a Mario Rulloni (2013)
13 Entrevista telefonica a Mario Rulloni (2013)
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destacd por su rating televisivo, situacion que lo colocaba en una posicién
de menor influencia dentro del canal y de sutil menosprecio por parte
de Gerardo Sofovich, el director del mismo. Si bien aquellos que ya fre-
cuentaban los lugares de reunion del &mbito del arte audiovisual tenian
relativo acceso a films como los que el programa exhibia - principalmente
en Buenos Aires - la masividad del Canal 7 permitio¢ que toda la geografia
del pais pudiera acceder a la obra de variados artistas de la animacién
mundial y de algunos pocos argentinos. En su larga trayectoria por las
pantallas televisivas el programa fue declarado de interés cultural y edu-
cativo por numerosas entidades nacionales y de la Provincia de Buenos
Aires; y fue galardonado con varios premios, entre los que destacan el del
Fondo Nacional de las Artes (2000) y el Martin Fierro en el rubro Progra-
ma Cultural (producciéon 1993). El propio Caloi sostenia que el programa
tenia una doble funcién de entretenimiento y formacién:

Lo que pasa con los programas culturales es que son generalmen-
te bombardeados por la TV comercial. Y es cierto también que ha
habido programas culturales bastante aburridos. Entonces, en la TV
comercial se generaliza diciendo que no se puede hacer un progra-
ma cultural entretenido. Cosa que no es cierto. Este es un material
que tiene explotacion comercial y con el cual se puede armar una
[propuesta] audiovisual muy interesante que sea formativa. Es muy
probable que no deje un gran negocio para el canal, pero si un gran
negocio, en todo caso, para el pais porque colabora con la parte edu-
cativa que esta tan floja en los medios. Nosotros creemos que for-
mativamente es importante. Ademas ha cumplido la funcion a lo
largo de estos doce o trece afos, de ir formando también a los nuevos
realizadores. Hay toda una riqueza que no es medible en el rédito
econdémico. (Valentini, 2010)

En nuestra opinién el programa no contaba con una intencionalidad
didactica y por ende no podriamos considerarlo educativo; sino que su
propuesta era fuertemente informativa, y este discurso se construia en
forma muy inteligible de manera de tal que se volvia accesible para un
gran publico. Por otra parte la especificidad del material - fundamental-
mente animacién de autor reconocida a nivel internacional, y animacién
por encargo de muy buena factura-, su disponibilidad mediante televi-
sion abierta, y la tecnologia del video VHS completamente naturalizada
en la mayoria de los hogares, posibilitaron que los programas de Caloi
en su Tinta fueran incorporados como recurso didactico por parte de
educadores en todos los niveles de ensefianza. Esta incorporacion no fue
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formal, es decir no se propuso por una directiva de las autoridades edu-
cativas, sino que se desarrolld paulatinamente en cada dmbito educativo
y en forma particular de acuerdo a los intereses de cada docente. Afirmar
que Caloi en su tinta constituyé “escuela” de animadores en Argentina es
un juicio de valor que implica sobredimensionar su importancia. Consul-
tado sobre el tema, Juan Pablo Zaramella plantea fuertemente la funcién
informativa del programa:

Para mi, era el lugar donde encontraba un monton de material que
no veia de otra manera. Internet no estaba tan desarrollado y You-
Tube no existia, no tenias acceso a todo el material que tenés ahora
gracias a Internet, Vimeo, YouTube. Entonces el inico lugar para ver
ese material era Caloi. El cable, sobre todo durante los 0, el cable
tampoco estaba tan desarrollado. Habia un canal que se llamaba ‘Lo-
comotion’ que cada tanto pasaba algo de animacién independiente,
pero asi muy aisladamente. Pero fuera de eso, el lugar para ver ani-
macién de autor era el programa de Caloi. Incluso, mas alla de que,
esta bien, estd Internet, esta YouTube y Vimeo pero lo que te daba
el programa de Caloi era una curaduria de eso y... Caloi se tomaba el
trabajo de seleccionar lo mejor de la animacion mundial. Hoy no es
tan facil encontrarlo asi suelto en Internet, es una oferta enorme y es
muy dificil llegar a lo bueno... Caloi te hacia una previa... Te hacfa una
relacion de ese artista con otros artistas, no sélo de animacién sino
de pintores, humoristas, ilustradores. Es como que te daba todo un
backup en relacion a lo que mostraba que no tenés viendo YouTube.

Zaramella destaca la forma de presentacion de las peliculas en el progra-
ma, la seleccion previa y ordenamiento - una evidente curaduria - que le
otorgaba al ciclo un cardcter distintivo, esta vez en lo tematico. Arriesga-
mos que esta caracteristica permitié que Caloi en su Tinta rapidamente se
convirtiera en un ambito de exhibicidn valorado y deseado por aquellos
que, en forma independiente, realizaban animacion con intenciones mas
autorales en nuestro pais: en un momento particular caracterizado por la
escasez de pantallas para este tipo de obras, Caloi en su Tinta brindaba una
pantalla que repercutia en todo el pais. Sin embargo, muy pocos animado-
res locales pudieron acceder a ese espacio de exhibicién, porque el criterio
curatorial de Caloi v de Maria Verdnica Ramirez consistia en replicar lo
que era seleccionado y galardonado en festivales de animacion del ex-
tranjero, particularmente en Annecy. Las producciones locales eran prin-
cipalmente publicitarias, con muy pocos trabajos independientes autora-
les, y de factura muy pobre. Uno de los privilegiados fue el rosarino Pablo
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Rodriguez Jauregui, cuya experiencia con Caloi en su Tinta implicé mayor
involucramiento que lo habitual:

A fines del ‘91 busqué en la guia el teléfono de canal 7, llamé y pre-
gunté qué dia grababa Caloi y fui a esperarlo a la puerta, ponele que
grababa a las dos hasta las cinco. Me atendieron ahi en la puerta y le
dije ‘Mira yo vengo de Rosario, me gustaria que vean esto [sus corto-
metrajes Ejercicio Nro 1, Ejercicio Nro 2 y El Gordo] y me digan si les
gusta, si lo pueden pasar’. Entraron al canal y al toque salio Pena, y
me dice si queria ver como se graba el programa. Me hicieron pasar,
me quedé lo que dura la grabacion y me volvi a Rosario, y no supe
mas nada de Caloi o de la produccién de Caloi. Eso fue en diciembre,
enero, febrero, marzo, abril, ponele que, a fines de abril, me llaman
y me dicen ‘Che, disculpd que nos colgamos pero recién vemos el
cassette que nos dejaste... Esta buenisimo, ;Podrias hacernos unos
separadores animados’? Entonces calculale que todo el ‘92 estuve ha-
ciendo cositas, colaboraciones de onda para ellos y a fin de ese afo
me plantearon si queria tomarlo como un trabajo pago. Bueno, ahi
estuve negociando todo el ‘93 en el trabajo de Rosario en el cable,
hasta que no lo pude sostener mas y directamente dejé el cable y me
dediqué a lo de Caloi, con un apadrinamiento muy grande que signifi-
co que ellos me compraron una maquina - porque yo laburaba con la
maquina del canal - para que labure full time para ellos; encima com-
praron el modelo que seguia que era mejor. Y durante el ‘93, ‘94 y ‘95
estuve laburando solamente para Caloi en su Tinta con un sueldo, y
hacia una o dos animaciones por programa y les mandaba el material
desde Rosario por encomienda en diskettes. Ellos en el estudio tenian
otra compu igual. Generalmente eran chistes que se inclufan al final
del programa con Caloi interactuando con alguna animacién, ellos
me decian qué iba a decir el negro [Caloi] en el aire, yo les mandaba
por fax una historia, ellos la aprobaban y yo la ejecutaba en un par de
diasy les mandaba los diskettes. Eso fue en la época de Caloi en Canal
7, en la época de Sofovich, y tuve ese laburo muchos anos.

Otro realizador de animaciéon que también recibié un fuerte apoyo por
parte de Caloi en su Tinta fue Juan Pablo Zaramella:

... Trabajando en Clarin un dia lo veo entrar a Caloi a la seccién Info-
grafias, que era donde yo estaba en Clarin, y fui y le hablé. Entraron
Caloi y Maria, la esposa. Y me les acerco y les digo ‘Hola, ;Qué tal?
Bueno, me gusta mucho su programa, yo hago animacion, estoy ha-
ciendo un corto..." Y les muestro un pedacito de ‘El desafio a la muer-
te, unas tomas sueltas que tenia, y me dice Uy que bueno, bueno
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quedemos en contacto’... Qué sé yo, ahi quedo la cosa. En paralelo, a
los dos - tres meses lo conozco a Mario [Rulloni] y le cuento de ésto.
Mario dice ‘Bueno, vamos a hablar con Caloi... Le voy a recordar que
estas vos, estaria bueno incluir algo en el programa’ Y creo que al
ano, recién... Yo lo conozco ahi a Rulloni, nos hacemos amigos, que-
damos en contacto por mail pero, no nos veiamos demasiado seguido
y después por un trabajo nos empezamos a ver mas seguido y ahi
empezamos a hablar de proyectos que podiamos llegar a hacer jun-
tos y es como surge ‘Viaje a Marte. Y en paralelo Mario empieza... A
recordarles a Caloi y a Maria que... eh... estaba yo, ;no? Que se podia
hacer un programa sobre animacion argentina, que se podian poner
mis trabajos, y dijeron ‘buenc’ Se coparon y me llamaron y estuvo
buenisimo porque... me hicieron una entrevista en el piso, me acuer-
do en aquel momento que casi en el programa de Caloi no habia en-
trevistas en el piso y... No sé, para mi fue como un honor por un lado
y tenia terror de estar ahi, me acuerdo. Para mi era como la cumbre
del mundo de la animacion.

La construccién de la animacién argentina como objeto para el mundo

Los frecuentes viajes de Caloi y Ramirez a los mas importantes festivales
de animacion del extranjero les permitieron tomar contacto con influ-
yentes personalidades del ambito de la animacién a nivel mundial (rea-
lizadores, productores, distribuidores, exhibidores, etc.), y actuar como
embajadores de facto de la animacion argentina. Prueba de ello es que
en 1995 Caloi fue convocado como Jurado del Festival Internacional de
Animacion de Annecy (Francia), el mas relevante en esta forma audiovi-
sual en el mundo; y que Caloi en su Tinta logré incluir en ese festival en
la edicién de ese ano una Muestra Retrospectiva de Animacion Argentina.

La organizacion de la misma implico realizar un relevamiento sobre la
animacién en nuestro pais: “Quisieron hacer una especie de rastrillaje de
todas las personas que estuviesen haciendo animacion en Argentina, por
mas que fuesen cosas viejas y demas, para armar ese panorama, y fue
como una puesta al dia porque se contactaron a un monton de tipos que
estaban intentando hacer cosas de animacion medio a contrapelo con la
tecnologia.”'*

La muestra incorpord material realmente significativo: Un fragmento
de una entrevista realizada por Jorge Surraco y Nora Antelo a Quirino

14 Fernando Martin Pena en entrevista telefonica (2013)
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Cristiani en 1983, un afio antes de su fallecimiento; Upa en Apuros (Quin-
terno, 1942); Pamplino en Domador (Burone Bruche, década del ‘50); La
Pared (Catu, 1961); un episodio de Las Aventuras de Hijitus (Garcia Ferré,
1967 - 1970); un episodio de la serie Mafalda (Catil - Desplats - Mallo,
1971); el teaser de Ico el Caballito Valiente (Garcia Ferré, 1978); un episodio
de El Mago Fafa (Luis Cedrés, 1978 - 1980); Caraballo maté un gallo (Simén
Feldman, 1976); la secuencia inicial de 100 Veces no debo, desarrollada por
Rodolfo Sdenz Valiente en 1989 para el film de Alejandro Doria. La mues-
tra también incluyd animaciones mas contemporaneas, como Apurate
de Carlos Escudero Vinas y Carlos Coronel, Hamburguesas de la Abuela
y Light my Fire (ambos de 1992) del colectivo Familia Animada, integrado
por Alma Larroca, Irene Serra, Gustavo Deveze, Marcelo Garcia y Victor
Paez, todos egresados de la Escuela de Cine de Avellaneda; Devocion de
Damian Ulises Francezon (también proveniente de la Escuela de Cine de
Avellaneda); Buenos Dias de Catu; La planicie de Yothosawa de Hernan
Vieytes (1992); Esencia de Gabriel Matzkin (1992); Flight 101 to no man’s
land (Diego Lascano, 1992). La Muestra incluyé una animacién stop mo-
tion sin titulo y de director/animador desconocido, que probablemente
sea un fragmento de una produccién mas extensa, que el propio equipo
de Caloi en su Tinta tituld La gran carrera y daté en 1935%.

Desafortunadamente, sélo dos peliculas del interior del pafs formaban
parte de la Muestra: Bongé Rock de Luis Bras (1969) y La noche de los feos
de Pablo Rodriguez Jauregui (1995); lo cual nos hace reflexionar sobre
la verdadera representatividad “argentina” de la Muestra de Animacion
Argentina de Caloi en su Tinta en Annecy 1995. Conocemos que para esa
época se producia animacion en Tucuman y en Cordoba, pero no se con-
templd en su inclusion en el programa artistico. Queda por resolver si el
recorte respondié a la imposibilidad de recibir mas produccion animada
del interior del pais, o si en cambio se debid a un criterio curatorial, que
no fue expresado.

Con la Muestra Retrospectiva de Animacion Argentina en Annecy, Caloi en
su Tinta traspaso el espacio televisivo y comenzé a configurarse también
como una empresa exhibidora en otros ambitos. El siguiente material de
prensa de Caloi en su Tinta (Caloi, 2010) menciona las principales acciones
desarrolladas:

15 Ignoramos cudl fue la informacion que permitio al equipo de Caloi en su Tinta identi-
ficar a ese corto como argentino, puesto que el cortometraje no presenta nada que lo
evidencie.
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“[Caloi en su Tinta] ha estimulado el desarrollo de nuevos circuitos
de difusién del cine de animacién, organizando varias proyecciones
gratuitas en distintas provincias de nuestro pais con importante re-
percusion publica, y también en espacios abiertos de Buenos Aires,
como la explanada de la Biblioteca Nacional, donde se congregaron
mas de 4.000 personas, y en distintos parques de la ciudad durante
marzo de 1997.

En 1998 ‘Caloi en su tinta’ sigui¢ realizando actividades de este tipo,
entre las que corresponde citar la muestra organizada en julio en la
Sala de la Asociacion de Amigos del Museo Nacional de Bellas Ar-
tes, y la semana de Animacion Inglesa que se realizo en el British
Arts Centre en diciembre. Para ella se invit¢ especialmente al genial
creador Barry Purves (nominado al Oscar), quien dio un seminario y
estrend su ultimo film.

... En 1999 y 2001 ‘Caloi en su tinta’ realizo ciclos de proyecciones
al aire libre, durante todos los fines de semana del verano en pla-
zas y parques portenas y del interior’. Para este ciclo fue disefiada y
construida especialmente una novedosa pantalla inflable gigante que
permite instalar una exhibicién de optimas caracteristicas en poco
tiempo y cualquier condicion geografica. El ciclo tuvo una respuesta
masiva: mas de 80.000 personas se reunieron para disfrutarlo.”

En el afio 2001 Maria Verodnica Ramirez integré el Jurado del Festival de
Annecy. Luego, en ocasion del Bicentenario de la Revolucién de Mayo
(2010), Ramirez logré que Argentina fuera pais invitado en Annecy y -
con el fuerte apoyo econdmico del INCAA vy el Ministerio de Relaciones
Exteriores de la Nacién - Caloi en su Tinta generd una serie de actividades
bajo su direccion artistica:

“Argentina serd homenajeada a través de la exhibicién de dos pro-
gramas de cortometrajes —entre ellos los ganadores del Concurso
Internacional de Animacion Caloi en su Tinta/Argentina en Anne-
cy 2010-, uno de publicidad y trabajos por encargo -que incluye co-
merciales, videoclips, separadores y campanas de difusion realizados
por argentinos para todo el mundo-, dos largometrajes “Mercano el
marciano, de Juan Antin y ‘Boogie el aceitoso) dirigido por Gustavo
Cova, basado en el comic de Fontanarrosa - y una retrospectiva de
Juan Pablo Zaramella” (CT Producciones, 2010).

Nuevamente, en esa presentacion que incluyd mas de 150 peliculas, sélo
un punado pertenecia a realizadores del interior.

16 En este caso, “el interior” es Mar del Plata, Miramar y Villa Gessell.
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El vinculo entre Caloi en su Tinta v el Festival de Annecy fue fundamental
cuando en el afio 2006 Caloi y Ramirez fueron convocados por el INCAA
para generar una seccién dedicada a la animacion de autor en el 21°
Festival Internacional de Cine de Mar del Plata. La seccion - llamada
obviamente Caloi en su Tinta - propuso un reconocimiento al Festival
de Annecy, exhibiendo una muestra retrospectiva de films premiados
a lo largo de sus ediciones, y facilitando la presencia de Tiziana Loschi,
su directora administrativa. En el afio 2007 la seccién Caloi en su Tinta
incluyo, ademas de un panorama mundial, una seleccion de animacién
argentina, y realizé un homenaje a los estudios Aardman con la presencia
de Peter Lord y David Sproxton, sus fundadores. En el ano 2008, el
Presidente del Festival de Mar del Plata, José Martinez Sudrez, redujo
el presupuesto destinado a animacion, por lo que se desvinculd a Caloi
en su Tinta de la seccién de animacioén, y ésta quedd a cargo del Director
Artistico del Festival Fernando Martin Pefia, uno de los integrantes del
grupo original del programa.

La mads reciente actividad de Caloi en su Tinta fue la produccién de Anima
Buenos Aires (2012), un largometraje con direccion y produccién gene-
ral de Maria Verdnica Ramirez y que, a través de cuatro cortometrajes
entrelazados por una secuencia de tango en stencil, propone una visiéon
poética, for export, de Buenos Aires. Cada uno compone un relato indivi-
dual a cargo de distintos directores: Meado por los perros de los hermanos
Pablo y Florencia Faivre, Claustropolis de Pablo Rodriguez Jauregui, Bu Bu
de Carlos y Lucas Nine, y Mi Buenos Aires Herido dirigido por Caloi con
asistencia de Rodriguez Jauregui. Las secuencias de Stencil Tango fueron
realizadas por Juan Pablo Zaramella y Mario Rulloni. La pelicula tuvo su
estreno el 3 de mayo de 2012, tristemente cinco dias después falleceria
Caloi, victima de un duro y desgastante cancer.

Reflexiones finales

Caloi en su Tinta, si bien se origind como un programa de television - que
fue emitido por diecisiete afios en la televisién abierta de la Republica
Argentina - es también una persona juridica que desde 1990 actia en
forma fuertemente institucionalizadora, legitimadora en el campo de la
animacién en nuestro pais. Si bien el imaginario colectivo concibe a Caloi
como responsable del proyecto, Caloi en su Tinta fue desde un primer mo-
mento una propuesta colectiva trabajada en equipo; e inferimos que una
de las personalidades mas influyentes y determinantes sobre el accionar
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de este colectivo fue la de Maria Verénica Ramirez, directora y producto-
ra general del programa televisivo.

Caloi en su Tinta es sindénimo de animacién de calidad (autoral o por en-
cargo) y brindé a toda una generacién de realizadores la posibilidad de
conocer un material audiovisual especifico, al cual no podrian haber ac-
cedido de otra manera en ese momento. Ademas del programa televisivo
que le dio origen, y a consecuencia de las acciones de exhibicion y gestién
cultural que este colectivo desarrolld estimulando el panorama de la ani-
macion principalmente en la ciudad y provincia de Buenos Aires, Caloi en
su Tinta superé ampliamente la categoria de formato o producto televisivo
para transformarse en una marca de pleno derecho.



Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

4.3

Homenajes/2010: la animacion argentina en Annecy*
Por Cristina A. Siragusa y Camila Ré.

Por regla general, el animador se pasa el afio entero en-
cerrado solo en un cuarto oscuro y preguntandose qué
estd haciendo dedicando su vida a una pelicula anima-
da que nadie vera nunca. Pero el colectivo de animado-
res es relativamente pequeno y estd bastante unido, es
como una gran familia disfuncional. Por lo tanto, acudir
a los festivales (con o sin pelicula) es como asistir a una
reunion familiar: aunque puede ser una experiencia
agotadora, estas con tu clan, con sangre de tu sangre,
con tu gente. Tenés la sensacién de pertenecer a un gru-
PO, ;v no es eso lo que todos queremos al fin y al cabo?
;Conectar con personas que tengan gustos y experien-
cias similares a los nuestros?

Chris Robinson, Director Artistico del Festival Internacio-
nal de Animacion de Ottawa

El Festival de Annecy es un espacio exhibitivo de referencia internacional
para la animacién, que concibe a la misma como un dmbito artistico con
absoluta singularidad, complejidad, diversidad y capacidad de crecimien-
to. En el mismo se despliegan una multiplicidad de acciones orientadas a
la puesta en visibilidad de obras y autores, estilos y estéticas, gestadas en
diversos lugares, por lo que se erige en un escaparate-pantalla mundial en
el que, simultdneamente, se recupera y recrea el pasado y se proyecta un
‘cierto” futuro del sector.

En tanto acontecimiento paradigmatico para la exposicion es dable con-
siderarlo como un espacio social para el reconocimiento y la legitima-
cion ya que emergen como “‘auténticas articulaciones entre los campos”
(Bourdieu, 1995:84)en los que convergen, contradictoriamente, industria

1 Una version preliminar de este texto bajo el titulo Annecy 2010/honneur a l'Argentine:
la diversidad de la produccion animada fue presentada en las XVII Jornadas de Investi-
gacion en ARTES de la Universidad Nacional de Cérdoba en 2013.
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y animacién de autor?. En palabras de Wells: “Los festivales de anima-
cion son, en muchos sentidos, el motor de la animacién independiente
y del colectivo de animadores. Cabe recordar que cada festival tiene su
identidad distintiva, y mientras unos estan mas dedicados a las ‘obras de
autor’, otros dan prioridad a las obras comerciales para cine y television”
(2009:185). En este sentido estos lugares para la consagracion y/o la rati-
ficacion operan también como un circuito destacado para la socializacion,
los intercambios y la potencial proyeccién individual o colectiva.

Especificamente, en el 2010, se celebro el 50° aniversario de este evento
capital del universo animado. Durante siete dias se sucedieron certame-
nes, avant-premiers, work in progress, entre otras acciones conmemora-
tivas, y también el Homenaje a la Animacion argentina (acontecimiento
articulado a las rememoraciones del Bicentenario en nuestro pais). Inte-
resa aqui reflexionar acerca de las caracteristicas del programa artisti-
co que se exhibi¢ en este ultimo caso, dado que se configurd una trama
animada-audiovisual compuesta por: cortometrajes emblematicos del cine
de animacién de autor; obras publicitarias y trabajos por encargo, que in-
cluian comerciales, videoclips, separadores y campanas de difusion reali-
zadas por argentinos; dos largometrajes, entre ellos “Mercano el marciano”
(Juan Antin) v “Boogie el aceitoso” (Gustavo Cova); y, por ultimo, una re-
trospectiva de Juan Pablo Zaramella, el “talento” argentino de la anima-
cion que ha alcanzado la consagracion en los tltimos afios a nivel nacio-
nal como internacional.

Un programa artistico, un patchwork animado

En la seleccién de cortometrajes se evidencia una multiplicidad de voces
y miradas; una heterogeneidad de lugares de procedencia de los anima-
dores; una riqueza en el uso de técnicas y estilos para poder producir y
luego promover esas historias que se pueden contar con la animacién de
personajes, objetos, lugares, que se difuminan en la imaginacion del es-
pectador. Es por ello que esa coralidad se instala como un arco diverso y

2 El concepto animacién de autor, el mismo que se aplica al de cine de autor, refiere a
lo siguiente: “En el mundo del cine de imagen real, existe una serie de directores
considerados realizadores de ‘cine de autor’, es decir, de un cine donde el director
plasma sus inquietudes siguiendo un estilo propio distintivo. Dentro del contexto del
meétodo alternativo se podria afirmar que la animacion es un ‘medio de autor’, puesto
que muchas peliculas animadas son obras individuales que tratan temas complejos
y especificos utilizando técnicas nuevas o métodos experimentales distintos de los
convencionales.” (Wells, 2009:146).
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plural® para poner en evidencia la imposibilidad de referir una unicidad
estética-estilistica argentina.

Retomamos el siguiente planteo de quien estuvo a cargo de la organiza-
cion del homenaje argentino, Maria Verdnica Ramirez, quien explicaba:
‘el cortometraje es el mejor campo de experimentacién para los artis-
tas que, alejados de los condicionamientos del mercado, los enfrenta al
desafio de la sintesis y aquello que no puede ser narrado en detalle se
convierte en metafora visual”. En estas palabras se advierte como se des-
taca el caracter experimental de la animacion en funcion de promover la
propia-idea-del-artista con diversas modalidades y técnicas conducentes
a materializar la obra. Aunque para Ramirez no existiria una tradicién
argentina es dable “mostrar trabajos de una gran originalidad y de una
cuidada realizacion técnica y artistica” (La Manana de Neuquén, 2010).
Coherente con esta posiciéon (y valoracién del campo) es el acuerdo entre
CT Producciones y el National Film Board de Canada para la coproduc-
cion de cortos de animacion con tematicas argentinas: “Creo que tenemos
una animacioén joven y con grandes potenciales que esta en pleno proceso
de formacion como industria. Es muy importante -insistio- que a este pro-
ceso se lo fortalezca con un buen marco de promocién para que se con-
vierta en una verdadera usina creativa y con capacidad de produccién”
(Ramirez, El ciudadano web: 2010).

En cuanto al género publicitario, la animacién comercial en Argentina al-
canzé su época de esplendor en los 60s v 70s. Actualmente se reconoce el
crecimiento de esta “industria” de la publicidad animada en lo relativo a
técnicas utilizadas como al empleo (diverso) de géneros: videoclips, cam-
panas de difusion, series, entre otras. Este movimiento que nacié hace
varios anos, es hoy un sector productivo que genera trabajo para el mer-
cado local y para el extranjero, es decir, de Argentina para Argentina y de
Argentina para todo el mundo. Con una duracion total de 82:51 minutos
se logré organizar el heterogéneo mapa de la producciéon animada por
encargo evidenciandose una interesante emergencia de diversos acto-
res/productoras que estan reconfigurando el territorio de la creacion
audiovisual.

3 También se advierte una variedad desde lo temporal reconociendo piezas represen-
tativas de la animacién argentina tales como La Pared (Catu, 1961); El Empleo (Santia-
go Bau Grasso, 2008); El color de los sentidos (Norman Ruiz y Liliana Romero, 2005);
entre otros.
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Entre otros se escogieron: el videoclip Mujer de la orilla (Oscar Grillo,
1979, realizado en Inglaterra); Robo al banco, de Hijitus (Producciones Gar-
cia Ferré S.A., 1967); Futbol, tips con Juan Carlos (Productora Faivre Hnos.,
2001) separador televisivo en cut-out; Cucarachas (Productora 4Kartoon,
2001); No te hagas la cabeza (Ayllu Animaciones / Omava, 2006), video
educativo realizado en plastilina; Hinchada Clemente - “Japdn’, “Argenti-
na’, “Alemania” (CT Producciones, 2006).

Con respecto a los largometrajes fueron escogidos Mercano, el marciano
(Juan Antin, 2012)4 v Boogie el aceitoso (Gustavo Cova, 2009)°. La elec-
cion evidencia un interés en ostentar dos casos destacados en lo relativo
a la emergencia de un estilo mas bizarro en lo tematico y en lo estilistico,
que hunde sus origenes (con diferentes modalidades) en diversos so-
portes de la comunicacion mediatica. Ambas peliculas animadas habian
participado previamente en este festival® por lo que puede considerarse
que su presencia cuenta con un reconocimiento “previo” que induda-
blemente coadyuvd a nivel de su legitimacién para su re-ingreso en el
circuito de proyeccion internacional.

En este homenaje a la animacién argentina también se incluyé una ex-
posicion en la que no solo se destaco al artista (Juan Pablo Zaramella),
sino que ademas el formato escogido (retrospectiva) permitio explorar
cronoldgicamente sus producciones con el objetivo de evidenciar su tra-
yectoria. En ese sentido cabe destacar acerca de su formacion, la impron-
ta del Instituto de Arte Cinematografico de Avellaneda; de su carrera, la
realizacién de diversos trabajos tanto por encargo, como cortometrajes
experimentales, institucionales, ademads de la animacién artistica; y el ha-
ber logrado la consagracion a partir de la premiacion de algunas de sus

4 Mercano, el marciano, producido por la Universidad del Cine, surge como una serie
de cortometrajes emitidos a fines de los 90s (1998 al 2000) por el canal de television
Much Music, que alcanzoé una importante repercusién a nivel de audiencia. Melan-
ge tematica-realizativa en la que se combinan componentes narrativos propio de
la ciencia ficcion, con fragmentos de la “realidad argentina” de la época, generando
un efecto en el que se despliega un extranamiento-ingenuo con estilo “portefio”; todo
ello articulado con recursos humoristicos basados en la ironia y la parodia. En su
dimension artistica, los dibujos se realizaron a mano y la imagen final fue generada
por computadoras con tecnologia 2D y 3D (procedimiento innovador para la época).

5 Boogie, el aceitoso estd basado en el comic creado en los 70s (cuyos origenes remiten
a la revista Hortensia) por el reconocido Roberto “Negro” Fontanarrosa y fue dirigido
por Gustavo Cova. El film se considera de los pioneros en amalgamar animacion con
fondos 2D vy diversos elementos 3D; al mismo tiempo que exploraba sobre un modo
de construccion de la historia que respondiera a criterios de fidelidad y verosimilitud
en términos de los procesos de adaptacion de la historieta.

6 Laobra de Antin obtuvo la Mencion especial del Jurado del Festival de Annecy en
2002; v la de Cova participd de la competencia oficial en 2009.
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creaciones en distintos tipos de festivales.

Como parte de los fundamentos de la eleccién de este artista se insiste
en su proyeccion internacional; en su consolidacion como animador-con-
sagrado; y en su notoria capacidad para dar vida a una multiplicidad de
construcciones diegéticas a partir de variados recursos y técnicas. ; Puede
considerarse a este animador como ‘representante de una generacion’?”
;Se lo puede concebir como “representante de la animacion nacional”?

Zaramella destaca absolutamente en su &mbito de produccion por la plas-
ticidad de su trabajo y la riqueza de matices que se advierte en el conjunto
de su obra. Sin embargo no puede “plenamente” ser considerado como “re-
ferente de su generacion” en términos de Steimberg; si, en cambio, es un
miembro consagrado de la animacion argentina que coadyuva a la expan-
sion de este quehacer por distintos lugares del mundo, en general, y en
los espacios de distincién como los festivales, en particular. En el mismo
sentido, tampoco es posible erigirlo en un “representante nacional” ya que
se entiende que el campo de la animacion argentina no logro constituirse
una “sefia de identidad” propia y caracteristica (Gonzalez, 2011:60).

Coda

Tras lo expuesto, el homenaje a la animacion de nuestro pais que se rea-
lizé en el Festival de Annecy en 2010 evidentemente se instituyo en una
operacion cultural en la que se esgrimid una particular lectura histérica
del campo de la animacién y sus referencias mas importantes destacan-
dose una diversidad de propuestas tematicas, narrativas y estéticas.

Como corolario entendemos que se ratifico el predominio de la produc-
cion animada de Buenos Aires por sobre la del interior del pais; con una
orientacion marcada por la novedad en términos de clivaje temporal de la
produccion de las obras lo que permitio la exhibicion de creaciones de las
nuevas figuras en el campo que tuvieron su ingreso, aproximadamente,
a partir de los 90s. El programa presentado, entonces, no arriesga en tér-
minos de seleccion de animaciones o autores; sino que proporciona a la
mirada global la evidencia del crecimiento y la consolidacion alcanzada
hasta el momento en un pais, como el nuestro, con una extensa trayec-

7 Se asume que: “En la definicion de cada cultura de época, y especialmente en la de
los personajes representativos de cada franja etaria en cada espacio de renovacion
y cambio estilistico, se mantuvo a través del ultimo siglo - no podria decirse hasta
hoy - la vigencia de una nocion de generacién. Esa nocién remitié a relatos que
asociaron sujetos de discurso y condiciones histéricas de produccion y circulacion
textual, percibidas desde la voluntad compartida de una transformacién remitida
al futuro, o desde el sentimiento tragico de su imposibilidad” (Steimberg, 2008:245)
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4.4

Rebeldes con causa: Animacion Argentina
en video e Internet*
Alejandro R. Gonzalez

Un ejemplo general de la revolucion digital es
que las estrategias de la estética de vanguar-
dia pasaron a ser incluidas en los comandos y
las metaforas de interfaz de los programas de
ordenador. En definitiva, la vanguardia acabd
materializandose en el ordenador

Lev Manovich, El Lenguaje de los Nuevos Me-
dios de Comunicacion

La animacién de la periferia

A lo largo de estas paginas, reiteradamente hemos hecho énfasis en el
caracter diverso de la produccién audiovisual animada. Sin embargo, esta
multiplicidad no ha impedido - v tal vez haya favorecido - que se insti-
tuya un modelo canénico sobre lo que la animacién es, o debe ser, tanto
en el contexto del audiovisual como espectaculo / industria y también
en el audiovisual como expresion artistica. Este modelo subjetivo es el
que comparten los diversos actores que conforman el campo de la ani-
macién tanto en forma directa como institucionalmente. Por ser justa-
mente subjetivo, no esta explicito en ninguna forma pero entra en juego
de manera concreta cuando se producen intercambios entre aquellos que
intervienen en las diferentes instancias de produccién y consumo de la
obra animada: los realizadores / productores de animacién (aquellos que
generan animacion y la vuelcan al mercado); distribuidores / exhibidores
(los que la llevan a un publico); la audiencia destinataria de la animacion;
la critica (responsable de otorgarle a la obra animada una valia en funcién
de algun criterio); y la academia (responsable de la objetivacion y analisis
del audiovisual animado). Desde sus préacticas, estos actores construyen,
desarman y reconstruyen el campo de la animacion.

1 Este capitulo fue elaborado sobre la base de una comunicacién presentada en el VI
Encuentro Panamericano de Comunicacion COMPANAM 2013.
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Lanocién de lo que es la animacion implica un posicionamiento en el cam-
po; una forma de acceso, de entender al fendmeno animado. Cualquiera
fuera esa nocion, no se ha mantenido estable a lo largo del tiempo sino
que ha sufrido modificaciones. No es el mismo concepto de animacion el
que se pone en juego ahora, que el que existia en los ‘'50: las diferencias,
tanto tecnolégicas como propias del lenguaje marcan esta evolucion.

Tomemos un ejemplo para ilustrar este punto. Cualquiera que haya cur-
sado estudios especificos de animacion habra escuchado de sus docentes
la diferencia entre “mover” y “animar”.

Al animar no estamos simplemente desplazando un objeto o una
parte, sino que a través de una accién que le hacemos realizar le
estamos confiriendo vida. A priori podemos pensar que es el mismo
movimiento el que obra el milagro, pero no nos dejemos enganar, el
movimiento por si mismo, desprovisto de un sentido, serd incapaz de
comunicar vida a algo inanimado. Entonces, podemos afirmar que si
bien la animacién es movimiento, el movimiento en si no es necesa-
riamente animacién. Mover y animar no resultan sinéonimos (Saenz
Valiente, 2006)

“Mover” es realizar el desplazamiento de una figura sobre los ejes X, Y 0 Z
de la pantalla. “Animar”, por otro lado, implica algo mds. “Animar” involu-
cra disefiar el movimiento de dicha figura de manera tal que sea organico,
entendiendo esto como una cualidad no necesariamente naturalista, sino
que o bien pueda relacionarse con la manera en que las cosas realmente
se mueven en el entorno de lo material v por ende es referenciable (por
ejemplo, “esa figura” se mueve como un caballo, por ende ‘eso” es un ca-
ballo en el contexto de la pelicula); o bien ejercita una propuesta de tipo
plastica que posibilita otro tipo de discursos, con énfasis en lo tematico o
lo formal (por ejemplo, mediante un juego ritmico, variaciones en el equi-
librio visual, juego de opuestos, variaciones morfoldgicas, etc.).

Esta cualidad del movimiento establece los limites entre el actual campo
de los motion graphics y la animacion. Nacidos del cruce entre el diserio
grafico y la animacion, los motion graphics tienen un caracter ornamen-
tal y una finalidad comunicativa inmediata: secuencias de titulos, logos
animados, separadores de programas de TV, entre otros. Por supuesto,
también encontramos motion graphics sin una necesidad comunicacio-
nal especifica, de cardcter mas plastico y distribuidos por canales més re-
lacionados con las artes visuales (eventos performaticos de tipo VJing,
portales especializados de Internet). Evidentemente, desde un punto de
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vista técnico, los motion graphics son indudablemente animacién. Sin
embargo, los motion graphics no “animan” sino que “mueven’, y por ende
no los llamamos animacion sino motion graphics. Entre los actores del
campo surge la necesidad de establecer una diferenciacion entre la “ani-
macion que es animada” - que si conforma animaciéon - y la “animacién
que es movida”; y por lo tanto establecemos la categoria Motion Graphics
para refererirnos a la segunda. Esta categorizacion es legitimada por los
actores del campo, proviene del propio métier animado, y establece un
recorte, una forma de entender lo que la animaciéon es y no es.

Video de animacién vy la digitalizacion animada argentina

Si bien las tecnologias del video existen en nuestro pais desde finales de
los 60s (Alonso, 2005), su utilizacién en la animacién se produce en las
postrimerias de los 80s y por lo tanto, podemos arriesgar que tanto el
video como las tecnologias digitales fueron incorporadas en forma simul-
tanea como herramientas de produccién audiovisual en animacion.

El video no es un soporte favorable para el registro de la animacién. Un
rodaje de esta ultima debe ser realizado cuadro a cuadro porque es nece-
sario realizar pausas entre cada obturacién, para poder intercambiar los
dibujos o modificar la posicion de los objetos que se filman. Las camaras de
video, preparadas para el registro del vivo, no brindaban esta posibilidad.
A fin de solucionar esto, los animadores registraban pequenos fragmen-
tos de video de alrededor de 1 segundo, que luego en una isla de edicién
editaban en unos pocos cuadros. Este procedimiento involucraba desven-
tajas con respecto a los métodos de registro en filmico: la cinta de video
del master sufria desgastes por los constantes movimientos de pre-roll®
a los que estaba sometida, siendo mas notorio esta pérdida en el caso del
color.

Las complicaciones aparejadas por el uso del video como soporte para la
animacion evitaron que su utilizacion se popularizara entre las empresas
productoras del 4area, que continuaron registrando sus animaciones en
filmico. Sin embargo su reducido costo frente al cine, y la creacién de
espacios de exhibicion especificos, le brindaron cabida entre productoras
publicitarias del interior, como también entre los realizadores més inde-

2 Enunaisla de edicién en video, se denomina pre-roll al tiempo que transcurre desde
que se presiona el botén de pausa y se comienza a grabar. Durante ese tiempo la cin-
ta se rebobina unos segundos, para alcanzar la velocidad de reproduccién antes del
momento de inicio de la grabacion.
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pendientes y los estudiantes de cine y television; quienes podian acce-
der a equipamiento para postproduccion en las escuelas. Asi un grupo de
egresados del Instituto de Arte Cinematografico de la Municipalidad de
Avellaneda - Alma Larroca, Irene Serra, Gustavo Deveze, Marcelo Garcia
y Victor Pdez - dieron cuerpo al colectivo “Familia Animada”. El grupo
tuvo una corta duracién antes de disolverse, pero alcanzaron a realizar
dos cortometrajes en video con la técnica del dibujo animado: Hambur-
guesas de la Abuela (1992) y Light my Fire (1992). En estas peliculas pode-
mos apreciar que para minimizar los danos que el proceso de animacién
provoca sobre la cinta de video evitaron animar en “unos’, volcAndose
hacia cadencias de entre tres y seis fotogramas por dibujo. Para evitar
esto y darle a la animacién un ritmo mas fluido, en La Planicie de Yotos-
hawa (1991) Hernan Vieytes - otro realizador formado en Avellaneda -
luego de editar la animacion a una cadencia entre 4 y 6 cuadros decidio
copiarla al doble de la velocidad, e intervino sobre la imagen con efectos
de postproduccion hasta lograr una linea negra contrastada sobre fondo
blanco. En Cérdoba en 1993 Carmen Garzon, Alicia Carriazo y Ana Maria
Muniz - integrantes del Centro Experimental de Animacion - codirigen
El Candidato, video animacién con la técnica de recortes. Luego en 1994
el CEAnN realiza en forma colectiva el stop motion en video Oh!. Tanto las
peliculas de Avellaneda como las del CEAnN presentan una logica poético
- narrativa que se inscribe en la tradicién de la animacién, fueron realiza-
das con gran economia de recursos y tuvieron como objetivo presentarse
en las pantallas alternativas de los festivales.

El videoartista Marcello Mercado realizé desde Cérdoba sus videos La Re-
gion del Tormento (1992), El Silencio (1995), El Borde de la Lluvia (1995), Restos
de mi Madre (1995) y El Lugar Tibio (1998); empleando diversas técnicas de
animacion: dibujos sobre acetatos, stop motion, rotoscopia, animacién de
luces, figura recortada, rayado, etc. La obra de Mercado es sumamente
experimental y su narrativa es fragmentada, apuntando a lo sensorial y
emotivo, con constantes referencias a la violencia fisica y psicolégica. En
sus cortos, cada elemento posee variados significados y muchos niveles
distintos de significacion. Son obras muy personales que tienen como
base sus miedos y dudas. También en la tradicion de lo performatico y
del videoarte, la videoinstalacion cordobesa Los Pobres no Comen Atun
(1996) de Maria Soledad Pintos involucré pequefas secuencias animadas
en video mediante la técnica de pixilacion.

En nuestro pafs, la intervencién de la computadora como herramienta
para la generacion de animacion se remonta también a mediados de los
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80s pero solo en el campo televisivo y publicitario; puesto que para ac-
ceder a una computadora era necesario poseer el capital suficiente y por
lo tanto estaban vedadas para los realizadores y artistas independientes.
Las experiencias de animacion en computadora cristalizan recién en la
década del ‘90, con obras como Esencia de Gabriel Matzkin (1992) quien
proviene del campo publicitario; los cortos Ejercicio N°1 y Ejercicio N°2
(1992) de Pablo Rodriguez Jauregui; o Flight 101 to No Man'’s Land (1992) y
Saint Ex (1993) de Diego Lascano, estos ultimos inscriptos en el videoarte.

La tecnologia del video digital provoco significativos cambios en la forma
de produccién, distribucién y recepciéon de los contenidos audiovisuales
de animacion. Los trabajos de Rodriguez Jauregui de los 90s tuvieron
difusion en circuitos artisticos - festivales, muestras, museos - de cine,
television, videoarte y animacion, y le valieron un nombre en el campo
audiovisual local e internacional. A Rodriguez Jauregui en Rosario le si-
guieron los animadores que continuarian la obra del Taller “El Sétano” de
Luis Bras (Esteban Tolj, Diego Rolle, José Maria Beccaria, etc.). Luego, y
con técnicas semejantes a las de Rodriguez Jauregui, a finales de los 90s
empiezan a circular los primeros Mercano el Marciano de Juan Antin y
Avyar Blasco (Ayar B), esta vez con produccion de la senal televisiva de
cable Much Music.

La obra de todos estos realizadores presenta diferencias sustantivas con
lo que los espectadores del momento podian llegar a esperar por anima-
cién. A nivel de consumo masivo, los 90s se caracterizan por un renacer
animado frente a la situacion de las dos décadas anteriores: Disney re-
cupera su lugar privilegiado en las pantallas infantiles del mundo con el
estreno de La Bella y la Bestia (1991), le siguen El Rey Ledn (1994), Toy Story
(1995), Hércules (1997), Mulan (1998). En el orden local la animacién tele-
visiva hace picos de rating con Mi familia es un dibujo (1996 - 1998), que
tuvo su pasaje obligado al cine con Dibu: la Pelicula (1997) v Dibu 2: la ven-
ganza de Nasty (1998). También producciones Manuel Garcia Ferré sale
de su letargo con Manuelita (1999), que resulté un éxito de taquilla (mas
de 2.300.000 espectadores) y represento a la Argentina ante Academia
de Artes y Ciencias Cinematogréaficas de Hollywood en la preseleccion al
Oscar a Mejor Pelicula Extranjera.

Este renacer animado se presenta, en definitiva, muy clasico, conserva-
dor e infantil; mientras que el video digital de animacién proponia dife-
rencias tematicas vy estilisticas que buscaban a ciencia cierta romper con
esta situacion. Rodriguez Jauregui planteaba narrativas mas reflexivas
con personajes caracterizados como antihéroes (Ejercicio N° 1, Ejercicio
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N° 2, El Gordo, El Pibe, La noche de los feos, durante el periodo 1992-95);
Antin y Blasco generaban un humor més bizarro con gran carga satirica
(Los derechos de El Nifio de 1998; Mercano el Marciano en 1999); Beccaria
tomaba prestados los personajes de Disney y Garcia Ferré para mostrar-
los desde un costado no tan tierno en El club de los corazones rotos (1998);
y la lista continua. A la manera de un adolescente probando sus limites,
la generacion de animadores que surgié en los 90s necesitaba marcar la
diferencia con sus predecesores.

Del video a Internet

Internet hasta mediados de la tltima década del siglo XX era principal-
mente textual. Los disefladores web - término que recién empezaba a ser
conocido - debian trabajar con un ancho de banda de transferencia de
datos muy pequeno, que resultaba limitante para cualquier propuesta de
diseno basada en imagenes estaticas (fotografias, graficos). La inclusién de
video en un sitio web era poco menos que imposible, puesto que los tiem-
pos de descarga eran prohibitivos y ademas, por razones de compatibili-
dad de codecs y formatos de video, los disefiadores nunca estaban seguros
si el video se reproduciria en la computadora del usuario final. La Unica
forma de imagen en movimiento posible de encontrar en la Internet pre-
histérica era la de los GIFs animados: pequenos ciclos de animacién de
duracién indefinida. Marcello Mercado, que en sus obras en video ya uti-
lizaba animacién en ciclos repetitivos, es uno de los primeros artistas en
volcarse al nuevo medio: su Net.Art Sections of Nothing - Nothing genera
una narrativa a medio camino entre un libro y un video, ayudado por una
lectura aleatoria y numerosos gifs animados. Al igual que en el cine, en
Internet la animacion empezo antes que la accién en vivo.

La masificacién de Internet en los hogares de clase media argentina, y la
veloz incorporacién del software Macromedia Flash® en los sitios web,
provocaron un nuevo corrimiento en los modos de produccién en nuestro
pais. El software Flash significd una solucion frente a las limitaciones del
GIF animado. Mediante el uso de graficos vectoriales (que no implicaban
un gran peso en Kb), la posibilidad de incorporar sonido, y la tecnologia
de streaming, en muy poco tiempo Flash cambi¢ el aspecto visual de Inter-
net. Y en lo que la animacion digital respecta, permitid que accedan a la
produccion de animacion sujetos cuya contacto con la misma habia sido
s6lo desde la posicion de espectador. La curva de aprendizaje del soft no

3 Actualmente Adobe Flash
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era pronunciada, y en cuestion de minutos cualquiera podria encontrarse
animando - o al menos realizando algo que técnicamente es animacion.
Hasta el momento, los realizadores provenian de escuelas de cine, talleres
de animacion, fotografia, artes visuales, o se formaban directamente en
la actividad laboral; en cualquiera de estos casos estos sujetos se incor-
poraban a una practica ya establecida - comercial, independiente, artis-
tica, etc. Muchos de los nuevos creadores de animacion, que juegan un
importante papel en darle a la Internet su aspecto actual, en absoluto se
reconocen como parte de esa tradicién.

Como ejemplos de la produccién de esta nueva camada de audiovisualis-
tas / prosumers que naturalmente decantaron en la animacion, conside-
raremos dos producciones seriadas de importante impacto en el medio y
que alcanzaron a un gran numero de fanaticos, seguidores y/o clicks: Ale-
joy Valentina, de Alejandro Szykula; y Cuadradito y Circulito, de Valentin
Acevedo y Martin Domingo.

Alejo y Valentina

El primer episodio de la serie Alejo y Valentina data del anio 2002, pre-
vio a la existencia de YouTube. Es una serie animada del realizador Ale-
jandro Szykula, quien originalmente no posefa formacién especifica en
animacién o videojuegos. Szykula, de 24 afios en ese momento, aprendio
por su cuenta Macromedia Flash y con escasos antecedentes desarrolld
Alejo v Valentina. Szykula menciona que los personajes se gestaron sin
planificacion, argumento ni intencion, sin ninguna idea previa; por el
contrario fueron surgiendo en forma espontanea (Manrupe, 2004:12). La
dramaturgia de Alejo y Valentina posee una logica irracional, aleatoria y
frecuentemente sin relacién causal. En su disero, los personajes se pre-
sentan toscos, infantiles y sin profundidad (recién en el Ep. 13 empiezan
a tener un esbozo de volumen), limitados a vistas frontales, laterales y de
espaldas. La animacién es restringida aungue con una cadencia muy flui-
da. El disefio de escenarios carece de espacialidad al igual que la banda so-
nora, en cuya confeccién abundan los sonidos de libreria y cuya mezcla es
desprolija. Esos “descuidos” pudieron deberse a cuestiones técnicas o a la
inexperiencia de su autor; pero en nuestra opinién probablemente hayan
sido decisiones estilisticas de su creador. Las voces de los personajes, casi
todas locutadas por Szykula, poseen una dimensién actoral atractiva que
completa la caracterizacién de los mismos y los vuelve interesantes. La
narrativa sustentada por una estructura de gags y el humor absurdo de
Alejo y Valentina lo emparentan con producciones televisivas de la época



Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

como Todo por dos pesos (Ideas del Sur, 1999 - 2002); aunque sin el humor
politico, pero con mucho de satira.

Szykula realizo diecisiete capitulos de duracién variable entre 3 y 15 mi-
nutos (entre 2002-2005), y realizaba sus capitulos sélo por diversion. En
2005 firmdé un contrato con MTV para generar episodios originales, ac-
cediendo de esta manera a un canal de difusion masivo que no sélo lo
popularizé ampliamente por fuera de Internet, sino que también le per-
mitié considerar a la animaciéon como un medio de vida. Para la versién
de MTV, Szykula debié coordinar un equipo realizativo y adaptarse a los
requerimientos del canal sobre las formas de produccioén, resultando en-
tonces que los episodios de Alejo y Valentina propios del medios televisivo
presenten diferencias notorias en cuanto a la calidad de la animacién, la
narrativa y el disefio frente a aquéllos desarrollados para Internet: MTV
‘emprolij¢” a Alejo y Valentina. El realizador ha mencionado (2013) su dis-
conformidad con estos episodios emitidos por MTV: perdio la pasion por
el proyecto y se alejo de la realizacién del mismo. En el ario 2009 MTV
rescinde el contrato y Szykula se dedicé a trabajar como ayudante de co-
cina en un restaurante. Recientemente (2012) ha retomado la produccién
de episodios de Alejo y Valentina para Internet, con la misma metodologia
que aplicaba en sus comienzos diez afos atras.

Cuadradito y Circulito

Valentin Rodrigo Acevedo es un joven cordobés mds conocido en el am-
biente Youtuber como Vedito. Si bien aprendidé a manejar el software
Flash en forma autodidacta, cursé estudios de disefio gréfico en la Escuela
Superior de Artes Aplicadas Lino E. Spilimbergo. En 2010, creé una pe-
quena animacién de 45 segundos para su canal de YouTube, protagoniza-
da por un cuadrado verde y un circulo azul. La animacién se titulaba Bo-
nito, y pertenecia a una serie de gags animados llamada Veniporfavor, que
Acevedo producia y difundia por YouTube. Sus seguidores rebautizaron
ese episodio simplemente como Cuadradito y Circulito, nombre que final-
mente se impuso. Al afio siguiente este creador junto a Martin Domingo
(conocido como Kion) lanzaron un segundo capitulo que se viralizé rapi-
damente vy les significé fama e impacto mas alla del espacio de Internet;
hasta el punto que la frase “{Vamo a echd moco!” que Circulito pronuncia
con acento muy cordobés, se transformo en una muletilla frecuentemen-
te repetida por nifnos y jovenes.

Los personajes principales de la serie son Cuadradito, un ser bonachén
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con exagerada inocencia, y Circulito, alguien realmente danino y sin
conciencia. Si bien el disefio de personajes es muy simple - solo formas
geométricas con 0jos, boca y cejas, contorno de linea interrumpida y co-
lor de relleno plano - la performance actoral de los didlogos mejora su
caracterizacion. Entre el primer y el segundo episodio (2011) se observa
una evolucién en el disenio de fondos, en la calidad de la animacién y en
la complejidad y acabado de la banda sonora. El tercer capitulo de Cuadra-
dito y Circulito fue anunciado con mucha anticipacion por los realizadores
v la prensa local. Su autor dilata la realizacion, la presion de la expectativa
de sus seguidores aparentemente lo abruma vy lo siente forzado (Acevedo,
2012). Al igual que en el caso de Szykula, para Acevedo la produccién de
animacién para Internet posee componentes ludicos y vocacionales que
justificarian el esfuerzo de creacion vy su interés en el proyecto. Ante la
exigencia (de MTV en el caso de Szykula, de su publico en el de Acevedo)
esa dimension emocional se desdibuja y el entusiasmo se pierde. Acevedo
y Domingo acordaron no realizar Cuadradito y Circulito como serie televi-
siva, para evitar caer en la rutina.

A modo de coda

En Argentina, el proceso de diversificacion del campo de la animacion se
inicia con la incorporacion del video, para luego potenciarse por el uso
de Internet. Estas tecnologias favorecen la aparicion de centros de pro-
duccién en Rosario y Cérdoba, terminando con la hegemonia de Buenos
Aires y produciendo cambios estilisticos. Al mismo tiempo esta situacién
permite que sujetos ajenos al campo intervengan fuertemente sobre el
mismo alcanzando un impacto masivo, y posicionandose como referentes
para toda una nueva generacién de entusiastas de la animacién.

Alejo v Valentina y Cuadradito y Circulito son productos de dos momen-
tos distintos de la Internet: antes y después de YouTube. La Web se ha
convertido en un espacio donde los entusiastas de la animacién que pro-
ducen contenidos rapidamente, puedan publicar sus peliculas en forma
inmediata, sin gastar dinero y sin considerar las formas candnicas de la
animacion. Internet es horizontal, libera a los realizadores del condicio-
namiento de residir en una region geografica especifica, y el impacto de
su corto puede medirse casi inmediatamente mediante el feedback de la
audiencia. Los festivales y muestras de cine, video o animacion, tradi-
cionales espacios expositivos del audiovisual, frente a Internet tienen la
solemnidad y frialdad de un viejo museo. Puesto que la nocién de anima-
cion es mutable, es de esperar entonces que los vientos de renovacion en
animacién empiecen primero por el espacio de Internet.
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Luis Ricardo Bras: La bisqueda de un cine puro en la
animacion experimentalt
Barbara Poszkus

La animacion rosarina nacio “independiente y
experimental” por “‘default”. Default de indus-
tria audiovisual local y default de instituciones
dénde estudiar el oficio.

Pablo Rodriguez Jauregui, Haciendo dibujitos
en el fin del mundo.

Luis Ricardo Bras (1923-1995) fue un realizador argentino; pionero de la
publicidad animada rosarina en la productora Cinematografica del Lito-
ral; y uno de los exponentes mas destacados de la animacion experimen-
tal de nuestro pais. Su obra ha sido valorada debido a su calidad artistica, a
su caracter innovador, y a su busqueda por experimentar con las técnicas
y las formas. Sin embargo, sus producciones no alcanzaron la circulacion
necesaria para llegar a publicos mas amplios, de ahi que su nombre es
practicamente desconocido. En la historia de la animacion del interior
del pafis, habitualmente relegada de los circuitos de difusién y reconoci-
miento, la fundacion del Taller de Animacion El Sétano en la ciudad de
Rosario por parte de Bras representd un valioso aporte a la promocién y
consolidacion de varias generaciones de profesionales en el campo de la
produccion animada.

Es significativo enfatizar que, dentro de la filmografia de Bras, podemos
distinguir dos corrientes paralelas: una dedicada a la realizacién de publi-
cidades, donde ese artista se aproxima por vez primera a la animacion; y
otra en la que se dedico a la creacion de producciones caracterizadas por
una intensa experimentacion formal aplicando diferentes técnicas, o en
palabras del propio animador “un cine arte” (Bras, 1990).

Paul Wells (1998) define como caracteristicas de la animacién experi-
mental la priorizacién de las formas abstractas, la evolucion de la mate-
rialidad, la preponderancia tematica en la narrativa y la prevalencia de

1 Este capitulo fue elaborado sobre la base de una comunicacion presentada en el VI
Encuentro Panamericano de Comunicacion COMPANAM 2013.
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dindmicas musicales frente al didlogo. Desde esta perspectiva, la obra per-
sonal de Luis Bras puede calificarse como experimental por los materiales
empleados y su forma de trabajo particular. A lo largo de su trayectoria
desarrollé la técnica del grafismo sobre filmico con peliculas veladas de
peliculas 16 y 8mm a las cuales rayaba con una pua de fonégrafo. Mucha
de su produccién animada esta realizada cuadro a cuadro en dicha técni-
ca, incorporando ademas diferentes materiales como la tinta china o pe-
gando trozos de hilos. Analizaremos los siguientes cortometrajes de Luis
Bras: Toc Toc... Toc (1965); Bongo Rock (1972); Danza de los cubos (1976); y
Bolero (1992).

Toc Toc... Toc

“Simplemente Rayado con una pua como grafismo animado v golpes de un
lapiz sobre la mesa” (Bras, 1990) En este corto podemos identificar dos par-
tes: al principio predominan las lineas verticales y horizontales y el so-
nido es el de un lapiz rayando, con el que se producen ciertos golpes que
acentuan los cambios de imagen. El ritmo sonoro es lento con pequenas
alternancias. La cadencia de imagenes esta en sincronismo con los golpes
del lapiz, y al aumentar la frecuencia de los golpes incrementa el ritmo en
lo visual. Bras genera sensacion de velocidad en lo visual alternando foto-
gramas con lineas rectas y fotogramas que poseen lineas acompanadas de
una estrella. Luego de una transicion, en la segunda parte del corto pre-
dominan los circulos, v el golpeteo del lapiz es mas enérgico e incesante.
El corto concluye con un lineas horizontales, andlogas a un renglén, que
frente a un golpe se distienden generando ondas.

Mediante la eleccién del filmico rayado con pua, Bras representa las fi-
guras que se producen al tener una hoja en blanco y un lapiz en mano
sin una idea especifica, provocando asi garabatos y figuras propios de un
grafismo libre y espontaneo.

Bongo Rock

En esta animacién buscé lograr un perfecto sincronismo a partir del sin-
gle musical del la Bongo Band que da el nombre a la pelicula, a lo largo
de 9000 fotogramas. Una pareja - figura de palotes en linea blanca sobre
fondo negro - baila agitando los brazos al ritmo de la musica. En el baile la
pareja se desplaza por el cuadro, produciendo un juego de aparicion y des-
aparicion de formas / objetos, que a su vez se transforman en un conjunto
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de lineas que se metamorfosean entre rectas y curvas, estableciendo dife-
rentes combinaciones: cuadriculas, lineas sinuosas, estrellas, en un ritmo
acelerado. De esta manera, todo baila y se trasforma. Cerca del minuto
cuarenta se exhiben los titulos en scroll de derecha a izquierda, que expli-
can la técnica de realizacién del corto, y aparece la palabra FIN. La musica
culmina, suenan los redoblantes acompanados de unas lineas rectas ver-
ticales y horizontales, la pantalla queda en negro. Y nuevamente arranca
el baile de pareja, lineas y formas, pero esta vez en colores. La forma se
vuelve mas abstracta, los colores cambian, el ritmo visual aumenta has-
ta que las gamas de colores explotan en la pantalla - colores, trompetas,
bombos, circulos, tridngulos, bailarines. Aparece nuevamente la palabra
FIN, y los bailarines traen al cuadro un cartel que dice POR FIN. Suena el
redoblante y el corto realmente termina.

Bongo Rock es quizas la pelicula méas difundida de Luis Bras. La obra esta
fragmentada en dos partes porque Bras dio por perdida la primera versién
en blanco y negro, y decidio realizarla nuevamente pero a color. Cuando
recuper¢ la primera version, las unié. Podriamos arriesgar que mediante
el sincronismo imagen / sonido, Bras busca representar el baile desde di-
ferentes puntos de vista, mostrando asi no solo a los bailarines en forma
objetiva sino también cémo ellos ven la situacion durante el baile: la vis-
ta de un personaje sobre el otro, o juegos cromaticos que interpretamos
como la representacién de luces, etc. Los movimientos de los personajes
se dan dentro y fuera del cuadro generando gran dinamismo en lo visual,
construyendo asi{ un universo espacial donde transcurre toda la accion.

Danza de los cubos

Sobre la musica de una sonata de Beethoven, Danza de los cubos inicia
con la presentacion de cubos individuales - recortados en cartulina y re-
gistrados en stop motion - situados en diferentes puntos del espacio a los
cuales se le agregan mas, formando hileras que avanzan entrecruzandose
y generando figuras diferentes para luego reunirse en un unico cubo, el
cual rota sobre si y se transforma en una linea que, tras realizar un giro
sobre su propio eje, forma un cuadrado que cambia de colores pasando
del amarillo, gris, rojo y gris. La danza de los cubos transcurre asi suce-
sivamente, mediante variadas formaciones de lineas paralelas y perpen-
diculares, entre alineacion y desalineacién de cubos, figuras que se van
completando y desarmando y alternancia de colores, se generan ritmos
visuales y contrastes crométicos.
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Al igual que los cortos anteriores, también encontramos aca dos instan-
cias: En la primera los cubos forman grillas coloridas y actian en forma
colectiva, con fuerte colorido e impacto visual; mientras que en el segun-
do fragmento se encuentra la “danza” propiamente dicha, mas reconoci-
ble por el espectador, donde los cubos danzan de a pares. Bras mediante
la representacion analoga de cubos ha representado figurativamente la
danza.

Bolero

Este cortometraje fue realizado mediante el raspado y la pintura cuadro
a cuadro de una pelicula Super 8 velada, coloreada luego con tinta china,
y con el sonido del Bolero de Ravel. Nuevamente, los puntos y las lineas
son los protagonistas, y se intercalan a distinta frecuencia generando la
ritmica.

Las lineas diagonales giran hacia los lados y un par de circulos se despla-
zan por la pantalla como si representasen a una pareja vista desde arriba
al son de la musica, y luego se transforman en un palillo que se dobla. Las
piernas de un bailarin realizan una coreografia clasica de ballet, en la que
se eleva hacia el costado una pierna a la vez. Gracias al nivel de abstrac-
cion, al cambiar las lineas de posicion se crea un juego en sintonfa con la
musica. En los momentos tranquilos de la musica predomina la secuencia
de las lineas verticales en pantalla, en evidente referencia a Lines Vertical
(1960) de Norman McLaren. Se genera un juego de colores en los que el
desplazamiento suave, predominante hacia la izquierda, genera una flui-
dez v armonia compositiva. Las lineas con movimientos centripetos va-
rian croméaticamente, nuevamente el director dirige la orquesta, las notas
danzan, los platillos se golpean. Los colores, circulos y lineas rotan en la
pantalla, el bailarin ingresa desde el fondo realizando su coreografia, el
director dirige la orquesta. Los colores envuelven la pantalla. La tonalidad
se torna fria, aparecen algunas estrellas. FIN.

En esta obra, Luis Bras nuevamente intercala figuracién / abstraccion
para facilitarle al espectador la interpretacion. Al igual que en La danza
de los cubos apela a elementos icénicos para dejar en claro la tematica re-
presentativa.

La produccion audiovisual artistica de Luis Bras esta atravesada por una
forma artesanal de elaborar su trabajo, empleando materiales y técnicas
originales. Podemos distinguir en sus obras caracteristicas que definen su
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estilo tales como la repeticion de ciertas formas, movimientos y velocida-
des; asi como también disposiciones formales y geométricas similares. La
obra artistica de Luis Bras se encuentra atravesada por la representacién
del sonido, de la musica. Como afirma Wells, “si la musica pudiera ser
visualizada se veria como colores y formas moviéndose a través de dife-
rentes ritmos, movimientos y velocidades”. (1998:44) tal como lo hace la
obra de Luis Ricardo Bras

Otra caracteristica de su obra es la utilizacién de sentidos denotados me-
diante la sucesion simbdlica, a fin de favorecer la comprension de la obra.
Por ejemplo, la aparicién de un personaje dentro de una sucesién de fi-
guras abstractas con el fin de dirigir la interpretacion del espectador. Es
interesante sefialar que en las obras en las que se presentan personajes
los mismos poseen disefios similares, es decir que se apela a un disefio
plagado de simplicidad en el que la potencia recae sobre el movimiento.
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Cooper(axion) animada: una experiencia cuadro
por cuadro

Cristina A. Siragusa

[El hombre] esta convencido de que este poder
hacer y transformar, si bien negado en ciertas
situaciones concretas, puede renacer. Puede
constituirse. No gratuitamente, sino mediante
la lucha por su liberacién. Con la instauraciéon
del trabajo libre y no esclavo, trabajo que otor-
gue la alegria de vivir

Paulo Freire, Pedagogia del Oprimido

De las diversas modalidades que pueden asumir las formas de gestiéon de
la produccion, nos interesa aquélla en la que el cooperativismo de trabajo
se configura como opcién para la creacién animada en nuestro pais. Es
indispensable aclarar que siempre que referimos al trabajo cooperativo
estamos aludiendo no solo a un modo de producir (en el que pareciera
primar la dimensiéon econémica) sino también a un modo de vida ligado al
asociativismo, motivo por el cual importan también los procesos de cons-
truccién identitaria que emergen de los mismos. En este contexto valora-
mos la constitucién de una experiencia de trabajadores autogestivos en
un campo, como el de la animacién, donde este tipo de practicas no es
frecuente. De este modo converge el cooperativismo de trabajo con un
proceso de creacion colectiva orientado a la gestaciéon de diversas produc-
ciones, entre ellas las artisticas.

;Como entender la relevancia de la experiencia de la Cooperativa de Tra-
bajo Animadores de Rosario Ltda. en este contexto? ;Cudles son las singu-
laridades de la implementacion de este tipo de practicas? O dicho en otros
términos, ;como instituir una mirada analitica acorde a la particularidad
del caso? En principio hay que asumir que para cualquiera que observe
el campo, en el desdoblamiento de los diversos momentos del proceso de
produccion general, se advierte la potencialidad de “sostener” el traba-
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jo de produccién (en tanto creacion') de obras animadas pero las etapas
de distribucién, comercializacién y difusién se vuelven arduas para los
animadores. Dentro de un abanico de opciones es dable identificar la pre-
sencia de una labor solitaria a la que usualmente recurren aquéllos que,
por ejemplo, optan por desarrollar una animacion de autor — animacion in-
dependiente; otra alternativa parecia ser la participacion en productoras
y/0 agencias de publicidad en las que prima una importante division del
trabajo vy, por ende, de roles ligados a tareas especificas de la animacién.
A diferencia de esos dos modelos, el cooperativismo de trabajo animado
propone un trabajo en equipo pero no desde un estricta distincion de roles
sino desde el reconocimiento entre-si de animadores integrales. Un modo
de gestion que les permite ofrecer su trabajo a distintos actores que parti-
cipan del mundo de la cultura mediatica, como la mas relevante, a partir
de presupuestos accesibles, tiempos de entrega acotados, y ofreciendo un
circuito de circulaciéon del material.

Los rasgos enumerados responden, para Pablo Rodriguez Jauregui (2012)
a las condiciones de produccion propias de la situacion de Rosario, lugar
al que siguen apostando para consolidar un espacio artistico-cultural con
proyeccién mas amplia. Esta concepcion es parte de un proyecto colectivo
que, entendemos, retoma la tradicién iniciada por Luis Bras y que fue
continuada por algunos de sus “discipulos” a partir de los 90s. De manera
explicita lo relata Pablo Rodriguez Jauregui:

“Los realizadores locales no podemos dejar de producir nuestros pro-
pios proyectos relacionados con nuestra visiéon y realidad, pero es un
hecho que los contratos que pueden sostener a un estudio en fun-
cionamiento con continuidad todavia estan focalizados en la Capital
Federal.

En dicho equilibrio anda la animacion independiente rosarina por
estos dias: buscando su propio lenguaje, sus propios sistemas de
produccion, su escala y su publico destinatario. Son cuestiones que
se van desarrollando cada ano en la Escuela para Animadores con
un intercambio inmensamente rico en el cruce de experiencias, que
desembocan al final de cada curso en una treintena de nuevos cortos
animados con imagenes y miradas todas Unicas e indispensables”

(AAVV, 2011:30)

1 En este sentido referimos a los procesos de concepcion, pre-produccion, produccion
y post-produccion en los que se presuponen funciones tales como las de guionistas,
dibujantes, animadores, editores, entre otras.
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Pero retomando las caracteristicas del modelo de organizacion de la
cooperativa de trabajo, es imprescindible destacar que en él reside una
concepcién que se nutre no solo de la posibilidad de gestionar los medios
de produccién -en lo que representa una oportunidad de hacerle frente
a una légica de capital arraigada- sino fundamentalmente, de nutrirse
de la transformacién de las representaciones identitarias que con ella se
resignifican. Entendemos que las identidades de los artistas-animadores
inexorablemente se encuentran atravesadas por practicas socio-laborales
y comunicacionales especificas que son posibles de reconocer y promover.

En términos generales la opcion por el cooperativismo puede ayudar a
facilitar la constitucién de subjetividades mas politizadas en términos de
instaurar un trabajador colectivo con capacidad de participar en la toma
de decisiones; de influir en los procesos organizacionales; y de promover
nuevos vinculos con otros grupos e instituciones. Es decir, que las viven-
cias compartidas pueden coadyuvar a configurar un nuevo escenario en
el que, recuperando las utopias, prime el trabajo equitativo y un actor so-
cial menos alienado. Sin embargo, actualmente, en el terreno audiovisual
se advierten las dificultades de romper ciertos constructos modélicos que
han primado en la forma de instituir el trabajo que suele obstaculizar el
sélo pensar remozadas modalidades laborales.

En particular, asumimos una definiciéon de los cooperativistas como suje-
tos de comunicacion, es decir interlocutores que se apropian del proceso,
lo que implica distinguir la presencia de la autonomia y la autogestién
como dimensiones centrales. Los desafios que se hacen presente estan
ligados, en definitiva, a la existencia de un proceso que permita intercam-
biar y compartir, entre otras, experiencias, suefios y proyectos de sujetos
libres y auténomos capaces de reactivar el motor de lo politico a partir de
préacticas colectivas en base a lo cotidiano y a lo local.

Esta necesidad ya la habia conceptualizado el propio Paulo Freire cuando
hablaba de la insoslayable capacidad de los sujetos de auto-reflexionar
sobre su tiempo y espacio. En sus propias palabras, la “autorreflexion
llevara a la consecuente profundizacion de la toma de conciencia, de la
cual resultard su insercion en la historia, ya no como espectadores, sino
como actores y autores” (Freire, 1969: 28). Es por ello que, en nuestro caso,
acunamos la nocién de comun(ic)axion cooperativa (Abatedaga y Siragusa
coord., 2012) como un modo de articular esta diversidad de rasgos que,
desde nuestra perspectiva, colaboran a la construccion de un modo de
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plantear la creacién, la comunicacion vy las topografias de relacionamien-
to en este tipo de organizaciones.

Cooperativa de animadores: un modelo para (des)armar

La Cooperativa de trabajo Animadores de Rosario Ltda. surge en diciembre
de 2007 como parte de un proceso de articulaciéon entre la Escuela de
Animadores y un espacio laboral en el que se proyecten y concreten al-
ternativas de creacién animada. De esta forma se gesta como un horizon-
te de posibilidad para el desenvolvimiento de proyectos que impliquen la
consolidacién de un &mbito de trabajo ampliado. En este caso observamos
un modelo integral en el que la organizacién cooperativista se encuentra
intimamente ligada al espacio de formacién de la Escuela para Animado-
res; el Centro Audiovisual Rosario (CAR); v el programa de TV “Cabeza
de Raton”.

“Entre las tres instancias se retroalimenta una misma consecuencia:
hacer posible un cine animado en Rosario y desde Rosario.

Las nuevas tecnologias hacen viable un proyecto semejante, una
practicidad mayor respecto de los recursos, pero también han pro-
piciado una nueva semantica en la relacion obra-publico a la que el

animador no debe estar ajeno” (Aliaga, 2012:88)

Tal como lo expresa uno de los pioneros de este proyecto, Pablo Rodriguez
Jauregui:

“La cooperativa se propuso en el mismo momento que se propuso la
escuela. La propuesta escrita [ante la Municipalidad de Rosario] era:
una instancia de formacion, una instancia laboral profesional que
era la cooperativa, a partir de que egresara la primera camada, o sea
para el ano siguiente, para el 2007. Y la creacién de un programa de
television donde tuvieran salida todas las producciones de la escuela
mas las producciones de la cooperativa. Entonces, mientras se hacia
el primer afno de experiencia de la escuela se hizo un piloto de ‘Cabeza
de Ratén' y se empezaron las gestiones de registro de la cooperativa,
que podia arrancar con cinco personas pero arrancé con cinco docen-
tes y doce o trece alumnos egresados de la primera camada.’?

De este modo la Cooperativa se instituye en un espacio de posibilidades
para continuar una trayectoria en el campo de la animacion a partir de

2 Entrevista realizada en el marco del encuentro con el realizador e integrantes del
Equipo de Investigacién “Visibilizacién de la Animacién Argentina 1960 - 2010: Es-
tilos, autores, obras” (UNVM, 2012-2013).
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la accién colectiva en aras a propiciar un modelo de trabajo e inclusién
arraigado axiolégicamente en el cardcter independiente de la creacién y
el esfuerzo colaborativo en la produccion de obras y bienes culturales de
clara raigambre local.

Sosteniendo como principio articulador la autogestion, los objetivos de
la organizaciéon® tienden a profundizar los procesos edu-creativos (ligado
especificamente a las tareas de “formacion y capacitacion superior de
realizadores de dibujos animados” v a “la organizacién de actividades de
formacién en el oficio de la animacién en otras instituciones y ONGs”); re-
valorizar el papel del animador y su quehacer que siempre implica posicio-
narse en el campo artistico-cultural y profesional (especialmente se alude
al “desarrollo, realizacion, comercializacion y distribucion de proyectos
audiovisuales propios con objetivos artisticos, sociales y culturales” y a “la
ejecucion de proyectos para terceros por contrato”).

Se advierte en diversos discursos de los integrantes de la Cooperativa un
interés explicito por construir un ambito para el ejercicio laboral de ca-
racter abierto y diverso para que los animadores puedan materializar sus
proyectos pero también concretar colectivamente estas practicas de par-
ticipacién propias o de otros comparieros. Explicitamente la busqueda que
se propone tiende a instituir una diferenciacién a las formas industriales
de producir animacién, pero también implementando alternativas emer-
gentes de las realidades locales (en este aspecto se asume una distincion a
las practicas de la capital del pais).

Es por ello que el trabajo-colectivo-como-ideal-para la creacion que perma-
nente aparece en los posicionamientos de los actores que conforman la
cooperativa implica establecer una meta en la que se evidencia la proyec-
cion, por ende el futuro y la utopia, pero que hay que construir y esa tarea
posee exigencias y deseos. Y en este sentido el potencial de articulacién
entre diversos espacios educativo-culturales dota al proyecto de capaci-
dad de expansion. Con respecto a la vinculacion entre la Escuela para
Animadores (EPA) v la Cooperativa se reconoce incluso publicamente en
términos de lo dificil que resulta distinguir un &mbito y el otro:

“La EPA encuentra complemento con la Cooperativa de Trabajo Ani-
madores de Rosario, responsables de cinco temporadas de Cabeza de
ratén (Canal 5). Decir también que en homenaje al legendario Manuel
Garcia Ferré, Incaa TV eligio emitir Los misterios de Trulala, otra de las

3 Se ha recogido esta informacion de documentos institucionales.
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producciones de la Cooperativa, con direccién de Jauregui. Y agre-
gar que el largometraje Anima Buenos Aires (2012, Caloi en su tin-
ta), donde participa Claustrépolis, con direccion de Jauregui y equipo
rosarino (Lenardoén, Maus, Cachimba, Balestra), sumé mas reconoci-
mientos: Mejor Largometraje en el Festival Internacional de Cine de
Animacion de Budapest, Hungria; Mejor Largometraje Animado en
el Festival Internacional de Animacién ANIMA 2013, Cérdoba. A lo
que se afiade el mérito de su emision por la sefial HBO Max” (Publica-
do en Diario Pdgina 12, 3/01/2014)

A lo que debemos afniadir que la capacidad de entrelazamiento con el sector
de la animacion también se expresa en la organizacién y gestion, cada
dos anos, de los encuentros regionales de animadores independientes. En
esos ambitos se citan a diversos referentes de la animacion independiente
de nuestro pais con el objeto de poner en comun experiencias y produc-
ciones en pos de establecer criterios y conocimientos compartidos.
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6.1

“Orson” primera serie animada de TV de Coérdoba
Paula Andrea Asis Ferri

De hecho, como el mago, el dibujante de ani-
macion de los origenes vive y hace su profe-
sion de los vacios y las incertidumbres en la
percepcién de las apariencias del mundo. La
mano que aparece en los inicios de la anima-
cion no es otra, pues, que la del prestidigitador.

Alberto Ruiz de Samaniego, Magia y Metamor-
fosis: los origenes de la animacion

Introduccién

Orson constituye la primera serie animada de Cérdoba que accede a la
televisién con cobertura nacional. Abordaremos esta experiencia desde
una lectura en la que nos interrogamos acerca de su aporte al campo de
la animacién mediterranea, en términos de reflexionar su caracter emer-
gente, siguiendo a Raymond Williams, entendido como la puesta en juego
de nuevas practicas, nuevas relaciones y tipos de relaciones que se gene-
raron en funcion de los distintos movimientos culturales-artisticos que se
producian en ese momento en Cérdoba.

Multiples factores incidieron en la gestacion de este proyecto, entre otros:
el surgimiento y accesibilidad de nuevas tecnologias para la produccién
como Internet que permitié ampliar las fronteras geograficas (es posible
producir “desde Cérdoba”); la creacién de la productora Garabato por par-
te de un grupo de alumnos y egresados del Departamento de Cine y Te-
levisién de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba,
que en ese momento participaban del Centro Experimental de Animacion
de esa institucién o que cursaban la materia Cine Animacién con Elemen-
tos de Disefio Grdfico; el apoyo Institucional del Departamento de Cine y
Television de la UNC que se constituye en garante del proyecto y presta
sus instalaciones para la produccion. La convergencia de estas situacio-
nes permitieron que dicha produccion se instaurase como precursora del
género en Cérdoba y llamara la atencién de un sector que, habitualmente,
ha centrado su actividad en Buenos Aires.
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La Propuesta

Promediando el anio '98 un grupo de alumnos del Departamento de Cine
y TV de la Escuela de Artes' de la UNC, entre los que se destacaban Sergio
“‘Checho” Pedrosa, Gonzalo “Chalo” Fernandez y Alicia Céceres, a los que
se suma luego Alejandro Gonzalez como colaborador, deciden Organizar
un Festival, en la ciudad de Cordoba, que se conocié como Cérdoba Audio-
visual. En el marco del entusiasmo de la organizacion, Gonzalo Ferndn-
dez toma la iniciativa de viajar a Buenos Aires y llevar la propuesta del
festival a Canal 13. A ésta le suma la idea de producir un programa, EIl
Acomodador?, que se emitia por la senal de cable del canal Volver y que
era conducido, en ese momento, por Eduardo De La Puente. Se genera
asi el primer contacto con Walter Sequeira, directivo de Volver y gerente
filmico de ARTEAR. Después de varias conversaciones El Acomodador
se emite en vivo desde el auditorio del Pabellon Argentina, a sala llena®.
Esto llama la atencion de los directivos del canal, quienes quedan muy
conformes con los resultados obtenidos, el nivel de organizacion, y la
capacidad de produccion de los que participaron en la organizacion del
programa.

Al afio siguiente, 1999, Volver cubre y colabora en la segunda edicion del
Cordoba Audiovisual. Esta nueva puesta del festival amplia sus fronteras,
sale de los limites del Microcine y otros espacios del Departamento de Cine
y TV de la UNC, y se realiza en las instalaciones de la Casona Municipal,
espacio perteneciente a la Municipalidad de la Ciudad de Cérdoba des-
tinado a la difusion y promocién de eventos artisticos-culturales. Es en
ese momento que surge una propuesta laboral para Gonzalo Ferndndez
(quien terminara trabajando en Canal 13) y para Sergio Pedrosa a quien
Walter Sequeira propone la idea de crear un personaje animado que re-

1 Enelano 2011 la Escuela de Artes, por resolucién del Honorable Consejo Superior N°©
1107 _2011 se transforma en Facultad de Artes

2 Fue el primer programa en vivo del Canal Volver estrenado en agosto de 1997. Un
espacio con toda la informaciéon y el acontecer del cine nacional. Programa clave
para cinéfilos y publico en general ya que se constituyo en una pasarela por donde
desfilaron los méas importantes personajes de nuestra cinematografia: sus recuerdos
y logros, sus proyectos y esperanzas. Desde las imagenes de los clasicos inolvidables
hasta las nuevas tecnologias. Desde un viejo proyector y una antigua sala hasta los
modernos cines y el resurgir de esta industria en nuestro pais. Las viejas “colas” de
nuestro cine, filmes inolvidables, sus protagonistas y los géneros mas diversos, a tra-
vés de informes especiales, encuestas, estrenos, invitados, making off, biografias, co-
bertura de festivales, etc. http://www.volver.com.ar/producciones.asp#elacomodador

3 LaSaladelas Américas, auditorio del Pabellén Argentina de la Universidad Nacional
de Cordoba, posee una capacidad para 1.146 personas
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cordara al famoso Telepibe de los afios 60s y 70s del “viejo” Canal 13, y
que fuese emitido en episodios cortos semanalmente. Sin dimensionar la
magnitud de lo que implicaba entonces producir una serie animada se-
manal, Pedrosa acepta lo que considerd su gran oportunidad.

El comienzo de la historia...

Pedrosa regresa a Cordoba y acude con la propuesta a su companero y
amigo Luis Paredes, con quien en aquel tiempo ya producia pequenos
cortos animados de forma independiente por fuera de “la escuela™ °. Des-
pués de varios bocetos, pruebas y errores, en el verano de 2000, nace
finalmente Orson, nombre de la serie de dibujo animado cuyo personaje
principal encarna a un aspirante a guionista cuyo objetivo es entregar su
idea a un importante productor de los medios de comunicacién masiva.

El primer capitulo se emitié por el canal Volver el 3 de agosto del afio 2000
durante el ciclo El Acomodador, conducido por Federica Pais y Sebastian
Tabani, coincidiendo con la celebracién de los seis afios en el aire de la
sefial de cable. Permanecio en el aire entre 2000-2001 convirtiéndose en
el primer caso de produccién seriada de animacién comercial del interior
del pafs que alcanzé difusion nacional. Se realizaron un total de cuarenta
y dos capitulos (doce en la primera etapa) de tres minutos de duracion
cada uno, aproximadamente, y varios separadores en los que Orson apa-
recia, entre tandas de diversos programas del canal, anunciando segmen-
tos de programacion o brindando noticias. Se constituyé asf en el interlo-
cutor ideal para ablandar la comunicacion con el espectador: “la animacion
tiene como mayor punto a favor su versatilidad”, subraya Walter Sequeira,
al explicar los motivos de la decisién de contar con un personaje animado
como cara visible del canal (La Nacion, 6/04/2001).

La linea argumental de Orson es muy simple: Orson, un joven guionista
quiere entregar su historia al Sefior Productor, cuya oficina se encuentra
en el ultimo piso de un imponente edificio. En cada episodio, en el que
confluyen tramas seriales y autoconclusivas, el protagonista debera en-
frentar distintos obstaculos para resguardar su obra secreta de las garras

4 Una de las formas en que suele llamarse al Dpto. de Cine y Tv.

5 Sergio Pedrosa, junto con Luis Paredes y Dolores Esteve conformaban un grupo que
se hacia llamar “?14”. Durante dos afios produjeron juntos algunos cortos animados.
Luego el grupo se separd. Pedrosa y Paredes continuaron realizando trabajos juntos,
mientras Esteve se dedico a la fotografia publicitaria..
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del malvado Senor K, el asistente del productor, entremezclandose tema-
ticamente, y en clave de humor, hechos y aspectos vinculados a la historia
del cine, el teatro, la radio, mitos locales (cordobeses), el comic, entre otros.
Las construcciones de los personajes principales, Orson (el héroe) y Se-
nor K (su antagonista), descansan en una serie de rasgos universalmente
compartidos: el bueno y el malo; el gordito simpatico e inocente y el viejo
malhumorado y envisioso; etc., y los roles a ellos asignados Guionista y
Asistente de produccion, propios de la industria del cine, son funcionales
a la construccion del conflicto principal, en el cual se pone de manifies-
to, metaforicamente, la realidad del campo de la produccién audiovisual
cordobesa.

Encontramos, en cada entrega, una alternancia de situaciones en la que
se parodian personalidades, programas y mitos con gran profusiéon de
guinos, gags y personajes que sélo reconocen los cordobeses a los cuales
se suman otros internacionalmente conocidos, personalidades consagra-
das del mundo del arte y del espectdculo internalizadas por la cultura de
masas. Asi, en un capitulo encontramos a Orson relaciondndose con el
Lobizén pero de San Vicente; participard en un reality show en la Casa del
Hermano Robinson; sera entrenador de la Mole Moli, episodio en el que se
hacen referencias directas a secuencias emblematicas de la pelicula Roc-
ky (1976); participara en una pelicula con Buster Keaton, Bela Lugosi y
Rodolfo Valentino con los cuales dialogara mediante didascalias (recurso
del cine mudo); interactuard con Romeo y Julieta, Fabio Zerpa, Papd Noel,
el Capitan Piluso del Negro Olmedo, La niriera, etc.

En relacién a los espacios, la historia central transcurre en un imponente
rascacielo de ventanas espejadas, en el que cada piso es un mundo di-
ferente, universos paralelos unidos por un ascensor blindado (que es en
definitiva, la puerta de escape de cada aventura). La oficina del Serior K es
un espacio lugubre desde el cual, a traves de pantallas que cubren toda
una pared, controla todo lo que ocurre en el edificio y detecta donde se
encuentra Orson para enviar a sus matones. Detrds de cada puerta, el
protagonista encuentra una nueva aventura ambientada en espacios que
hacen referencia a alguna situacion, programa televisivo, pelicula, etc.
reconocidos, tanto del &mbito local como internacional, tratados estética-
mente como sus referentes. Se conjugan también, a nivel de los espacios,

6 Fabio Eduardo “La Mole” Moli ex boxeador argentino de la categoria peso pesado
(Villa del Rosario, 1969)
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lo universal globalizado (un ¢no-lugar?) en el edificio, con lo local, lo par-
ticular cordobés.

Técnica y proceso de Produccion

La historia principal y los primero capitulos fueron escritos y guionados
por Sergio Pedrosa y Luis Paredes. Al incrementarse la demanda de pro-
duccion se sumaron a la tarea de aportar historias Alfio D’Antona y Maria
Eugenia Rodriguez. Desde Buenos Aires contribuian también con ideas
que el equipo analizaba y modificaba si era necesario. Una vez guionado
el capitulo, porque no alcanzaban los tiempos para hacer story board, se
enviaba a Walter Sequeira y su equipo’ quienes daban la aprobacion defi-
nitiva. Después de ese proceso recién empezaba la produccion.

Para la realizacion de Orson se utilizé la técnica tradicional del dibujo cua-
dro a cuadro con registro, el coloreado y la composicién final se realizaban
digitalmente en la posproduccion. En la estapa germinal del proyecto, la
estructura de trabajo era precaria. El proceso comenzaba con Diego Fi-
gueroa bocetando los dibujos principales en lapiz sobre papel con los que
se hacfa la prueba de linea en base a un guién vy a las voces previamente
grabadas. En el paso siguiente intervenian Marcos Pedrosa y Maria Euge-
nia Rodriguez quienes pasaban en limpio los dibujos, luego Luis Paredes
los escaneaba y procedia luego a colorearlos digitalmente. La etapa final
correspondia a Claudio Rosa y a Sergio Pedrosa encargados de componer
los personajes con los fondos y realizar la edicion final, trabajando siem-
pre a 12 cuadros por segundo. Esto insumié la realizacion de més de dos
mil dibujos para cada capitulo que tenia una duracion aproximada de tres
minutos y siempre habia algin “especial’, como el de Navidad o el del en-
cuentro con El Telepibe, que duraba un poco mas. Este grupo base de tra-
bajo, al que se sumaban siempre entusiastas participantes ocasionales que
colaboraban, ad honorem, haciendo voces, borrando lineas, cebando ma-
tes, etc. se instalo en el aula de Medios Audiovisuales, un pequeno espacio
cedido por el Departamento de Cine y TV de la Universidad Nacional de
Cordoba al Centro Experimental de Animacién. Al poco equipamiento del
Centro le sumaron una computadora, escaner y cAmara que adquierieron
con el anticipo de dinero que le dio la produccion de Volver. En ese clima
de trabajo, entre bromas y comentarios, surge el nombre de Garabato en
honor a un DJ que Pedrosa y Paredes escuchaban en la radio mientras

7 Daniel Siville y Diego Valvasare que si bien no incidfan en los capitulos facilitaban
algunas cuestiones de produccién
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hacfan su practica final de la carrera de Cine.

El primer episodio tuvo muchas criticas en cuanto a la calidad. En esa
época se emitia, de lunes a viernes por Canal 13 Artear, la serie anima-
da Los Pintin® con un nivel de produccién muy superior. Pero también se
transmitia entonces, por la senal de cable MTV, Mercano el Marciano de
Juan Antin, un producto mucho mas simple y limitado que Los Pintin,
al cual tomaron como referencia tanto en la técnica animada como en
su estética. En este aspecto se pone en evidencia una vision del campo
hegemonico tradicional que si bien abre el juego hacia el interior del pais
marca, desde lo econdmico, las diferencias.

A comienzos del 2001, la partida presupuestaria fue mayor. El equipo
se muda a una gran casona en un barrio céntrico cercano a la Ciudad
Universitaria. Esto permitié que se incrementara a quince los integrantes
el equipo de trabajo? y que la estructura de produccién tuviese mayores
visos de profesionalismo al implementar una divisién clara de tareas. Se
formd asi un grupo contundente, agil que, sumado al beneficio de contar
con mayor y nuevo equipamiento, logré producir tres episodios comple-
tos por mes, unos diez minutos de animacion con muy buena calidad. Se
dibujaba en Coérdoba y antes de proceder a la edicién final se enviaba un
Off Line con las voces sobre el que trabajaba en la composicién de la mu-
sica Edie Sierra, musicalizador de Volver. *°

A fines del 2001 la gran crisis economica que sufrio el pais repercutio
negativamente en la produccioén, finalizo la financiacién de Volver provo-
cando la disolucién del grupo, y Orson llegé a su fin.

Conclusiones

El surgimiento de situaciones favorables, tanto econémicas como ligadas
a espacios de difusion y promocion para que el proyecto surgiera y se ins-
taure como precursor de la animacion comercial en Cérdoba, convirtié

8 Producida por Patagonik Film Group, compania integrada por Walt Disney Com-
pany, Artear Argentina y Pol-ka Producciones, la cual manejaba presupuestos y una
infraestructura de produccion industrial, dotando de ventajas competitivas tnicas a
sus producciones.

9 Lagente que se unio al proyecto provenia de diferentes espacios de formacién: alum-
nos del Departamento de Cine y de la carrera de Plastica de la entonces Escuela de
Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba, estudiantes de disefio grafico de la
Universidad Blas Pascal, etc.

10 En la primera etapa la musicalizacion estaba a cargo de un grupo amigo de los reali-
zadores que se hacia llamar Los Hermanos de Martin.
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a Orson en la gran oportunidad para dotar de exposicion y visibilidad a
los realizadores, animadores y artistas cordobeses que, por su caracter de
emergente, en términos de Raymond Williams, lograron llamar la aten-
cion e imponerse como novedad en el campo. Tras la desaparicion de
Orson, Garabato Animaciones sigui¢ realizando trabajos y servicios audio-
visuales, pero no especificamente animaciones. En 2002, un afio nefasto
para la mayoria de las productoras cordobesas, Garabato deja de producir
con continuidad, realizando alguna que otra pequena produccién, has-
ta que en 2006 Gonzalo Fallo, integrante del Gobierno de la Provincia
de Cordoba, los contacta para hacer Bombi, una mini serie animada para
promocion del Plan Provincial de Lucha contra el Fuego. En ese momento
Garabato Animaciones resurge para poder desarrollarlo.

Actualmente, en la animacion cordobesa, si bien surgen esfuerzos es-
poradicos, prima la intermitencia debido a los vaivenes econémicos y la
ausencia de una industria del entretenimiento que mueva los hilos de la
produccion animada mas alla de Buenos Aires. No obstante el caso de
Orson da cuenta no sélo de la posibilidad de una animacion local sino
también de su importancia a los fines de exponer realidades diferentes a
aquellas propias de la Capital nacional.
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6.2

Miguel De Lorenzi, precursor cordobés
de la grafica en movimiento*
Maria Eugenia Fiorenza, Carolina Segre

Montado en el espiritu de los tiempos como un
surfer de mares psicodélicos, Cachoito fue el
demiurgo casi Unico del paisaje visual de esta
ciudad desde hace 40 anos. Su obra es tan vas-
ta que alguien iba tener la dura tarea de hacer
foco en alguna de sus etapas.

Guillermo Leal y Santiago Guerrero, curadores
de la Exposicion ReCacholis

Miguel De Lorenzi, sus comienzos

Miguel De Lorenzi, conocido como “Cachoito’, nace en la ciudad cordobe-
sa de Villa Maria en 1940. Culmina sus estudios secundarios en el Institu-
to Bernardino Rivadavia, vanguardista en aquellos afios por su educacién
humanista. Desde pequerio ya se vislumbraba su vocacion artistica. A fi-
nes de los antos 50s comienza sus estudios universitarios en la Facultad de
Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Nacional de Cérdoba (UNC).
Con el fin de solventar su estadia en la ciudad mediterrdnea, De Lorenzi
busca trabajo en una de las agencias de publicidad mas importantes de
la provincia, Nova Propaganda, y para su grata sorpresa (Falconi, 2009)
queda seleccionado.

En 1961, el joven De Lorenzi es convocado por Félix Garzén Maceda (di-
rector de la radio LW1) para trabajar como responsable del desarrollo de
la identidad grdfica-visual® de Canal 10. De esta manera, junto a un selecto
grupo de profesionales, entre ellos Rubén Rodriguez, Guillermo Lépez,

1 Una version preliminar del presente articulo fue presentada en el IlI Foro Internacio-
nal sobre Animacion ANIMA2013.

2 “Laidentidad se define como la traduccion simbdlica de la identidad corporativa de
una organizacion, concretada en un programa que marca unas normas de uso para
su aplicacion correcta. (...) Para la puesta en marcha de estas estrategias se cuenta
con los elementos basicos de la identidad visual corporativa (como son el logotipo,
el simbolo, el logosimbolo, el color vy la tipografia) y los principios fundamentales de
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Carlos Figueroa, Héctor Blessio y Norma “Piky” Vanina (primer conduc-
tora de TV cordobesa) integran el equipo fundacional de Canal 10, prime-
ra sefial universitaria de Cérdoba. Por 18 afios, “Cachoito” se desempena
como director de arte de Canal 10. Su trabajo abarcaba diversas areas ex-
cediendo las tareas especificas que le competen a dicha funcion, ya que
no solo se encargaba de definir los lineamientos estéticos generales como
vestuario, utileria, escenografia, etc. (Kamin, 1999), sino que ademas eje-
cutaba la mayoria de las tareas de cada una de éstas. De Lorenzi se encar-
g6 de definir la identidad visual de dos de los medios de comunicacién méas
importantes de Cérdoba, disefié el isologotipo de Canal 10 (conocido popu-
larmente como la cebolla) v el logotipo de los multimedios SRT. A su vez,
desarrollé la grafica estatica y animada del medio televisivo, piezas como
placas fijas, barridos, aperturas de programas, cortes comerciales, entre
otros®. De Lorenzi era el responsable de darle una identidad corporativa
reconocible desde el disefio grafico a todo el conglomerado SRT.

En el ano 1963, junto a Guillermo Lépez vy su esposa Norma “Piky” Va-
nina, co-dirige el cortometraje animado Pinito y la Estrella. Con una du-
racion aproximada de 4 minutos y medio, esta animacion participé de la
Muestra de cine para televisiéon del Festival Cannes ‘64. Debido a este exi-
toso suceso, en los anos posteriores, De Lorenzi y Lopez trabajaron juntos
haciendo animacién publicitaria para cine y TV. Paralelamente desarrolla
activamente su profesién como artista plastico, pinta cuadros y su obra es
reconocida y altamente valorada a nivel provincial y nacional. Sus cua-
dros se cotizan muy bien en el mercado cultural y durante varios anios los
mayores ingresos econémicos provienen de esta rama artistica.

En 1979 “Cachoito” ingresa como director de arte y diseniador a La Voz del
Interior participando en el redisefio de la publicacion cordobesa en 1980,
1995 v 2001. En 2004 se encarga del diseno integral del diario Dia a Dia.
En 2005 se retira del medio pero sigue colaborando de manera freelance
con el mismo v otras publicaciones.# Es interesante destacar su desempe-

ejecucion.” (Sanchez y Pintado, 2008:17).

3 Para mayor informacién se recomienda el documental: CASTAGNO, Natalia, Lucre-
cia CASTRO vy Silvana LOVATO (2010). “;Te gusta nene? Homenaje a Miguel De Lo-
renzi’. 01 x264 [web] http://www.youtube.com/watch?v=JpOMgYw2 op. Visitado el
04/06/2010

4 CDT-UBA, Carrera de Disefio de Tipografia, Secretaria de Postgrado FADU/
UBA. Miguel De Lorenzi. [web] http://www.cdt-uba.org/index.php?option=com _
content&view=article&id=148:cv-de lorenzi&catid=42:cv-profesores&ltemid=75.
Visitado el 03/06/2013.



Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

fo docente como profesor de Diseno Grafico en la Escuela de Artes (UNC)
y en la Carrera de Disefio de Tipografia de la Facultad de Arquitectura,
Disenio y Urbanismo (FADU) de la Universidad Buenos Aires (UBA).

En 2008 se realiza ReCdcholis! muestra antologica de Miguel De Lorenzi
en el Centro Cultural Espana Cérdoba (CCEC) y se publica un libro homo-
nimo con un catalogo de las obras en exposiciéon. Un ano después, ReCa-
cholis se monta en las instalaciones del Museo Municipal de Bellas Artes
Fernando Bonfiglioli de la Ciudad de Villa Maria, ciudad natal del artista
grafico.

En octubre de 2009, a los 69 afios de edad, Miguel De Lorenzi fallece en
la ciudad de Cdérdoba, dejando huellas en diversos medios y disciplinas
artisticas, como la pintura, el disefio gréafico, la animacién, y la grafica au-
diovisual para cine y television.

Al realizar una recapitulacion de la biografia de Miguel De Lorenzi, en
aspectos que conciernen al &mbito profesional y la produccion artistica,
es notable el desempeno del diseniador grafico en diversas ramas del arte.
Principalmente, notamos que “Cachoito” desarrollé su profesion vincula-
do a los medios masivos de comunicacién mas relevantes de la provincia
de Cordoba. Actualmente, sus obras han trascendido al propio artista, di-
sefios como el isologotipo de Canal 10 v la grafica de La Voz del Interior son
elementos simbdlicos que constituyen la memoria visual y la identidad
cultural de gran parte de la sociedad cordobesa. En paralelo, De Lorenzi
mantuvo de forma activa su vocacién por las artes plasticas y otras disci-
plinas artisticas, nunca dejé de pintar, dibujar e investigar los movimien-
tos culturales y referentes de cada época. Creemos que esta caracteristica
multifacética, inquieta e innovadora del artista hicieron de De Lorenzi
unos de los disenadores graficos y artistas mas prolificos de Cérdoba.

¢Fue Miguel De Lorenzi un artista?

El urinario de Marcel Duchamp, en 1917, puso en evidencia un nuevo
paradigma sobre el Arte: ;Qué es arte? ;Qué convierte algo en arte? ;Qué
es un artista? En nuestro primer acercamiento a Miguel De Lorenzi, nos
preguntamos: ;fue Miguel De Lorenzi un artista?, ;puede concebirse a la
obra de “Cachoito” como arte? La produccion més visible de De Lorenzi, se
desarrollé en el ambito del disefio grafico, sin embargo explord otras artes
como la pintura, la fotografia y la animacion.
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A diferencia de concepciones méas pragmaticas del disefio grafico como la
elaborada por Wucius Wong (1995) que concibe el proceso de disefio en
funcién a un propésito, a la vez que lo diferencia de otras artes, como la
pintura y la escultura, afirmando que el diserio grafico debe cumplir exi-
gencias practicas, sin imprimir en el mismo las visiones del artista; cree-
mos que el proceso del disefio puede contemplar tanto la correcta trans-
misién del mensaje como una busqueda estética. Por otra parte, existe
una amplia variedad de disefiadores graficos con busquedas estéticas y
aptitudes distintas, cuestion que presenta una dificultad a los fines de sen-
tar una linea divisoria entre arte y diseno. Si bien es correcto afirmar que
el propdsito del disefio es la comunicacion, es injusto despojar al mismo de
la nocion de arte. Que el fin ultimo de un disenio no sea puramente artis-
tico, no significa que el mismo no contemple en el proceso una busqueda
artistica, al mismo tiempo que su resultado final, represente, a la vista de
muchos, una verdadera obra de arte. Desde nuestra posicion, considera-
mos a Miguel De Lorenzi un artista. Encontramos en toda su produccién
artistica una busqueda estética y un estilo personal. Fue un innovador
y un vanguardista en su época, llevando los ultimos estilos plasticos del
momento al disefio grafico aplicado a distintos medios, como es el caso del
op art presente en el isolotipo de Canal 10.

En las décadas de los 70s y 80s, Miguel De Lorenzi era reconocido por sus
colegas, no sélo en el &mbito publicitario y televisivo, sino como un artis-
ta plastico de renombre. Segun Emiliano Lopez (hijo de Guillermo Lépez,
amigo y colega de De Lorenzi), los cuadros y disenos de “Cachoito” eran
altamente cotizados en el mercado del arte, representando esto unos de
sus mayores ingresos econémicos, con lo que Cachoito viajaba frecuente-
mente a Europa, Estados Unidos y observaba las ultimas tendencias del
arte para implementarlas en sus trabajos. El circulo social de De Lorenzi
incluia cinéfilos, pintores, y artistas como Quino, Fontanarrosa y Cristo-
bal Reinoso, mas conocido como Crist.

Incursionando en Animacion

Aparentemente sus primeros acercamientos al mundo de la animacién se
generaron en 1961 al asumir el cargo de director artistico de Canal 10. De
Lorenzi formo parte del grupo piloto de técnicos y realizadores de la sefial
y desempenaba diversas actividades, desde el diserio del isologotipo a la
eleccion de la escenografia del estudio. En el momento que se le asigné
disenar las aperturas de los programas, como el de Croénica 10, “Cachoito”
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tuvo que encontrar el modo de “poner en movimiento” sus disefios, para
ello se sirvid de la animacion cuadro a cuadro vy, a través de técnicas como
la rotoscopia y el dibujo a mano alzada, logré dar vida a imagenes fijas.
Tal como revela el mismo De Lorenzi en una entrevista, dicho proceso fue
arduo pues su profesién principalmente se focalizaba en la manipulacién
de iméagenes estaticas, y debid aprender a imaginar el movimiento de las
mismas.

Afos mas tarde, en 1964, De Lorenzi se acerca nuevamente a la anima-
cion pero esta vez desde una busqueda personal, v de ahi surge Pinito y la
Estrella. El material original, filmado en pelicula de 16mm blanco y negro,
se encuentra aun sin restaurar. Se conoce la existencia de una copia VHS
del mismo, sin embargo, lamentablemente, no se ha podido tener acceso
a la misma. La informacion que se ha recabado referente al corto Pinito y
la Estrella, surge de una entrevistas con Emiliano Lopez, hijo de Guillermo
Lopez v Norma “Piky” Vanina. Lépez hijo cuenta que “Cachoito” De Lo-
renzi, ademas de vecino, era una especie de tio de la familia y los unia una
gran amistad. Si bien Emiliano no habia nacido aun cuando sus padres
y Cachoito realizaron el corto, recuerda muchas anécdotas referidas al
cortometraje relatadas por los mismos realizadores. En aquella época no
era comun ver peliculas en reuniones sociales, sin embargo, en su hogar,
cuyos integrantes estaban relacionados al mundo del cine y la television,
existia un proyector de 16mm vy Pinito y la Estrella era con frecuencia pro-
yectada durante los eventos familiares. Al igual que su padre, Emiliano
Lopez se formo como cineasta y recuerda a “Cachoito” como uno de sus
referentes e influencias mas significativas.

Por desgracia, al no poder realizar el visionado del cortometraje se difi-
culta un analisis exhaustivo y preciso del mismo por parte de las autoras.
En Pinito y la estrella Guillermo Loépez y Cachoito compartieron la direc-
cion. Mientras el primero realizaba el registro de los cuadros en filmico,
el segundo realizaba los arreglos del escenario en la mesa de animacion.
El proceso fue intenso, en esta fase de la animacion, ambos trabajaron
aproximadamente cuatro meses. En cuanto a la técnica empleada, Emi-
liano recuerda vagamente que en Pinito y la Estrella la cAmara estaba dis-
puesta perpendicular a la mesa retroiluminada, y recorria el escenario
(una ldmina hecha en acetato, réplica de una pintura de Paul Klee) que
poseia gran detalle. El corto narraba a manera de cuento la historia de
un pino y una estrella; por lo que es dable reconocer que esta obra estaba
concebida principalmente para un publico infantil. El relato del cuento
estuvo a cargo de “Piky” Vanina, quien brindé su voz para la pelicula.
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A su vez existian ciertos elementos narrativos que apelaban al publico
adulto, la historia tenfa multiples interpretaciones. Emiliano compara a
Pinito vy la Estrella con el mediometraje francés Le ballon rouge (El globo
rojo) de Albert Lamorisse en el sentido que este ultimo, si bien parece ser
una historia ludica e inocente para nifos, ante los ojos de un adulto los
personajes se transforman en fuertes simbolos ideolégicos.

Tenemos conocimiento, a través de notas y relatos, que Pinito y la Estrella
fue relevante en la historia de la animacién cordobesa y nacional. Men-
cionamos anteriormente que en el ano 1964 el corto fue seleccionado para
la Muestra de Cine para Televisiéon del Festival de Cannes, donde par-
ticipé de una muestra paralela por no reunir ciertos requisitos técnicos
para la competencia oficial. Cuando el director del Festival, el reconocido
cineasta francés René Clair, visiond Pinito v la Estrella, quedd impactado y
envio una postal a la ciudad de Cérdoba. En dicho mensaje dirigido Clair
afirmaba que el cortometraje, de haber cumplido con ciertos requisitos
técnicos de la competencia y haberse trabajado en pelicula color, segura-
mente hubiese ganado el primer premio. Este reconocimiento de Clair y
el hecho de haber participado en Cannes, causé un gran entusiasmo a los
directores y en el entorno cinéfilo.

En funcién a esto creemos importante destacar que Miguel De Loren-
zi fue mas que un disefiador grafico, fue un artista en movimiento, su
busqueda sobrepasaba las fronteras del proposito basico de comunica-
cion. A su vez, consideramos que a causa de esta inquietud notable en
‘Cachoito’, es que indago en la animacion de autor con Pinito v la Estrella,
luego de ser introducido por “encargo” a este género audiovisual. Por otra
parte, sus obras tanto profesionales como personales tienen esa mixtura
de varios saberes artisticos que las convierten en trabajos ricos, complejos
y altamente valorados por sus pares (Fontana, 2008).

A modo de conclusion

Miguel De Lorenzi fue un artista de lo visual, un diseniador grafico y pin-
tor que concibid a la animacién como una herramienta, un género y un
medio para explorar sus inquietudes artisticas tanto en lo laboral como en
lo personal. De Lorenzi impregno su estilo en todos sus trabajos, creando
de esta forma tendencias que inspiraron a colegas en el &mbito local, pro-
vincial y nacional.



Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

El disefio grafico fue su profesién y su vocacién, pero eso no fue lo unico
que lo definio, y por fuera de su actividad profesional en la television y
en la prensa, recorrié una busqueda personal que fructificé en ilustra-
ciones, cuadros y también animaciones. Es entonces nuestra intencion,
destacar a Miguel De Lorenzi como un artista méas de nuestra provincia
y rescatar su labor en el mundo de la animacion. Creemos que “Cachoito”
y su produccion animada deben ser revalorizados y estudiados. Consi-
deramos necesario continuar indagando sobre sus obras en esta forma
audiovisual, y analizarlas para aportar asi al patrimonio inmaterial de la
animacién cordobesa. Es necesario recabar informacién y procurar un vi-
sionado y andlisis de las animaciones publicitarias que Miguel De Lorenzi
realizd para cine y television, puesto que por sus caracteristicas son muy
relevantes en la historia cultural mediterranea.
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El papel de la adaptacion en el cine de animacion
argentino entre 1960 - 2010*

Maria Luz Cantisani Rovasio

Elespectaculode la animacién nos coloca, pues,
ante una suerte de (tecno)logica infantil; légica
traviesa, fragmentada, extenuada y alucinato-
ria o, incluso, maliciosa, retorcida méas propia
de Alicia que de Aristételes. De hecho, se pue-
de trazar con claridad una linea carrolliana que
ya estd, por ejemplo, en los cambios de escalas
v las barajas animadas de Mélies.

Ruiz de Samaniego, Magia y metamorfosis. Los
origenes de la animacion

Nos proponemos relevar aqui el papel de la adaptacion en el cine de ani-
macion argentino de largometraje en el periodo 1960 - 2010; por lo que es
importante definir en primer lugar el término adaptacion que delimitara
el contenido a estudiar. Pérez Bowie lo atribuye a André Bazin, quien lo
describié como un meétodo negativo de transformacion, en tanto conlle-
va a la pérdida de fidelidad al estilo (2010:25-26). Luego Christian Metz
profundiza el estudio hablando de interferencias semioldgicas? que no ne-
cesariamente poseen tal acepcién. Sin perjuicio de lo anterior, nos limi-
taremos a considerar el concepto general de adaptacion que supone “un
pasaje de un medio a otro que implica en su naturaleza ciertos cambios”

1 Una versién preliminar de este texto fue presentado en el III Foro Internacional de
Animacion ANIMA 2013; Organizado por CEAn - UNC y UNVM.

2 A saber, Metz divide estas interferencias en tres grupos: “1) La interferencia localiza-
da interesa muy poco al estudio sistematico [...] 2) En el otro extremo, la interferencia
cédica sin transposicién sensorial representa en realidad un caso (e incluso el Unico
de los tres) donde se puede hablar con todo rigor de un tnico y mismo cédigo mani-
festado en varias artes o lenguajes y se refiere sobre todo a la investigacion diacré-
nica [...] 3) Por fin, en el caso intermedio, el de la interferencia codica acompatnada de
transposicion sensorial, no nos encontramos ya ante manifestaciones multiples de
un mismo cédigo, sino ante cédigos diferentes mas o menos ampliamente isomorfos,
cada uno de los cuales se manifiesta en un lenguaje diferente; al conjunto que forman
le daremos el nombre de grupo de transposiciones codica” (1973:262)
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(Seger, 1993:30), sean éstos favorables o no en el resultado. Esto involucra
no solo la conversioén literatura-cine, en nuestro caso, sino de todo aquel
material en el que la pantalla grande se ha basado para elaborar historias,
por ejemplo historietas, personajes populares, temas musicales, series de
television, entre otras.

Taquilla, ntimeros e historia

No es extrano repasar diversas fuentes y advertir que entre las peliculas
mas vistas mundialmente en los ultimos afos siempre se hace presente
al menos una historia adaptada: la saga de Harry Potter (2001-2011); Los
Vengadores (2012); la saga de Batman de Christopher Nolan (2005-2012);
El Hobbit: Un Viaje Inesperado (2012); v Los Juegos del Hambre (2012). Esta
situacién no es en absoluto ajena en Argentina, puesto que nuestras cinco
peliculas mas taquilleras son adaptaciones segun se refleja en la Tabla
Ne°1.

Tabla N°1

Cantidad de
espectadores

Pelicula Afo Basado

NazarenoCruzy ElLobo | 1975 3.4 millones Radioteatro homénimo de Juan Carlos

Chiappe
El Santo De La Espada 1970 2.6 millones Novela homonima de Ricardo Rojas
: : Novela homoénima de Eduardo
Juan Moreira 1973 2.5 millones Gutierrez
Martin Fierro 1968 2.4 millones Novela homénima de José Hernandez

. . Novela La pregunta de sus ojos de
El Secreto De Sus Ojos 2009 2.3 millones Eduardo Sacher

Otro caso relevante se produce simultidneamente a la redaccion de
este texto, puesto que la pelicula animada Metegol (2013) - inspirada
en el cuento Memorias de un Wing Derecho, de Roberto Fontanarrosa -
encabeza la lista de films nacionales més taquilleros del afio 2013 (Geloz,
2013). Y en lo que compete a animacién, observamos una particularidad:
el primer largometraje animado es una adaptacion. Quirino Cristiani,
respaldado por Federico Valle, se aventura a la creacién de El Apdstol, una

3 Diario Clarin (2009) http://edant.clarin.com/diario/2009/11/19/
espectaculos/c-02043755.htm. Cabe aclarar que si bien los datos no estan actualiza-
dos, sirven como eje para analizar el periodo 1960-2010.
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obra estrenada el 9 de noviembre de 1917 efectuada con una técnica de
figuras recortadas propia del realizador. El trabajo consiste en la satira a
un reconocido personaje argentino de la época: Hipolito Irigoyen. Se opera
el inicio a la historia del largometraje animado que luego sigue confiando
en la adaptacion como recurso para sus relatos. En 1926 se estrena en
Alemania Las Aventuras Del Principe Achmed de Lotte Reiniger basada
en La Historia Del Principe Ahmed v El Hada Paribanou presente en Las
Mil y Una Noches. En 1930 Ladislas Starewicz finaliza la pelicula pionera
del stop-motion Le Roman de Renard basada en un conjunto de poemas
franceses del mismo nombre. Sin embargo, por problemas con la banda
sonora, recién se estrena en 1937 unos meses antes que Blancanieves y Los
Siete Enanitos de The Walt Disney Company, empresa que luego continud
recuperando historias y personajes populares para sus realizaciones.

;Cudl es el devenir de este fendmeno en nuestro pais? En la tabla N°2 ex-
ponemos a modo de inventario una lista de los largometrajes argentinos
realizados con la técnica de animacién, o en donde la misma cumple un
rol importante, entre los afos 1960-2010.

Tabla N°2
Afio Pelicula Director Duracién
1972 Mil Intentos y un Invento Manuel Garcia Ferré 90 min.
1973 Las Aventuras de Hijitus Manuel Garcia Ferré 82 min.
1975 Petete y Trapito Manuel Garcia Ferré 70 min.
1976 Los cuatro secretos Simén Feldman 70 min.
1982 Mafalda Carlos Marquez 75 min.
1983 Ico, el caballito valiente Manuel Garcia Ferré 90 min.
1996 S.0.S. Gulubu Susana Tozzi 90 min.
1997 | Dibu, la pelicula Car ;gzggvgigkﬂijg“dm Stoessel - [ 105 min,
1998 I]?]gk;LthZ, la venganza de (C;arlgll?s Galettini - Patagonik Film 90 min.
1999 Manuelita Manuel Garcia Ferré 90 min.
2000 | Serazon lasalegrias de Manuel Garcia Ferré 80 min.
2000 | Céndor Crux Juan Fablo Buscarini, Swan Glecery - gg jp,
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Franco Bittolo - Patagonik Film

2000 | Los Pintin al Rescate Group 80 min.
2002 | Dibu3, LaGran Aventura | Ri Rodtiguez Peila - Patagonik 100 min.
2002 Mercano el Marciano Juan Antin 87 min.
2002 I\m/%?ga’ una pelicula Rosana Manfredi 90 min.
2004 | Patoruzito José Luis Massa 70 min.
2004 | ElGuerrero sin Nombre gic\)llilsplglesias - Patagonik Film 80 min.
2005 El color de los Sentidos Liliana Romero y Norman Ruiz 83 min.
2006 Esé%rt%go' lagran José Luis Massa 81 min.
2006 El Raton Pérez Andrés G. Schaer 90 min.
2007 El Arca Juan Pablo Buscarini 88 min.
2007 Isidoro, la pelicula José Luis Massa 80 min.
2007 Martin Fierro, la pelicula Liliana Romero y Norman Ruiz 87 min.
2008 | ElRaton Pérez 2 Andrés G. Schaer 90 min.
2008 Valentina, la pelicula Eduardo Gondell - INCAA 75 min.
2009 Boogie el Aceitoso Gustavo Cova 82 min.
2010 Plumiferos Daniel de Felippo 80 min.
2010 Cuentos de la Selva Liliana Romero y Norman Ruiz 85 min.
2010 Gaturro Gustavo Cova 86 min.

Son un total de treinta peliculas estrenadas en ese periodo, de las cuales
mas de un sesenta por ciento se basa en historias y personajes ya cono-
cidos previamente. Es decir que la adaptacion para los largometrajes de
animacién no solo nace en nuestro pais, sino que es una tendencia que se

mantuvo en el tiempo.

Adaptacion ;el secreto para el éxito?

Entre aquéllos que han reflexionado acerca del fendmeno de la adapta-

cion podemos encontrar aportes como el siguiente:

“La idea de que el riesgo debe quedar fuera del negocio del especta-
culo no es una intuicion gratuita, ya que una de las caracteristicas
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esenciales de los productos audiovisuales es la gran inversion eco-
nomica necesaria y la dificultad de rentabilizarlos en un corto plazo
de tiempo. Esta filosofia de produccion se manifiesta de diferentes
formas, entre las que la adaptacion de obras que ya han funcionado
anteriormente del mismo medio o de otros, es la mas evidente.” (Cas-
cajosa Virino, 2006:13)

Las realizaciones argentinas no escapan a esa idea vy, a excepcion de El
Arca, todas recurren a materiales preexistentes: Hijitus, Mafalda, Manue-
lita, Martin Fierro, Isidoro, entre otros. Manuel Garcia Ferré fue el pri-
mero en atreverse a exhibir sus personajes en la pantalla grande con Mil
Intentos y un Invento, alcanzando un éxito inmediato al mismo tiempo que
obtenia varios premios internacionales. Las aventuras de Hijitus y Petete y
Trapito, del mismo modo, disfrutaron de una fuerte aceptacion del publi-

co. Luego de un impasse de varios anos, Garcia Ferré regresa al cine apos-
tando esta vez por la historia de Manuelita basandose en el tema musical
de Maria Elena Walsh, con una repercusion asombrosa que se expreso
cuantitativamente: alcanzo el sexto puesto de las peliculas argentinas
mas taquilleras con 2,3 millones de espectadores. No cabe duda de que el
historietista supo aprovechar al maximo a sus creaciones. Sin embargo, la
férmula no fue eterna. Una vez méas quiso apostar por la concurrencia del
publico con Soledad y Larguirucho (2012) v, esta vez, fracaso.

José Luis Massa fue responsable de llevar a Patoruzito e Isidoro a la pan-
talla grande, ambos personajes de gran raigambre en nuestro pais a partir
de las historietas de Dante Quinterno. La primera fue un éxito para la
animacién argentina, logrando el noveno puesto en la historia de las peli-
culas nacionales mas vistas en nuestro territorio. Su secuela no conté con
la misma suerte. Lo mismo sucedio con Isidoro: La Pelicula que se arriesgd
a partir de la creacién de un protagonista y un entorno que no resultaria
acorde para el publico infantil. El mismo ano se estrené Martin Fierro,
la pelicula cuya audiencia no se encuentra claramente definida asi como
tampoco son muy apreciados sus logros:

“En principio, la eleccién de los dibujos originales (sencillos, artesa-
nales y al mismo tiempo muy expresivos) de Roberto Fontanarro-
sa es un gran acierto, mientras que también son vistosos los fondos
pintados al ¢leo. Sin embargo, la integracion entre la animacién de
los personajes y esos paisajes fijos no termina de funcionar del todo
en el terreno estéticos ni en términos dramaticos, ya que la fusion
entre ambas dimensiones genera un efecto de gran artificialidad (por
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momentos cercano al de una obra de titeres) que conspira contra la
credibilidad y la conexion emocional con el relato” (Battle, 2007)

De las series de television destaca Dibu, la pelicula que conté con gran con-
currencia del publico familiar acostumbrado a reirse en casa con los suce-
sos de los personajes de la pantalla chica. Lamentablemente, mas tarde, se
intenta seguir recurriendo a esta férmula estrenando dos peliculas mas,
resultando la tercera un fracaso de taquilla.

Las historias populares también ocupan un espacio en esta revision. El
Ratén Pérez de Juan Pablo Buscarini, filmada en el 2006 en co-produccién
con Espana, se convirtié en un inesperado éxito tanto por su guién como
por la buena mezcla de actores reales con personajes animados por com-
putacion. Otra vez, se intenta una segunda parte que, si bien no es un
fracaso total, decae en audiencia.

Hacia el final del periodo estudiado, Gaturro, basada en la historieta de
Nick - quien también colaboro en el guion - se lleva los aplausos del pu-
blico en tanto adaptacién de historietas. Las aventuras de este gato son
seguidas incondicionalmente por los mas pequenos, y sus realizadores
destacan por su pericia en el 3D. En oposicion, Cuentos de la Selva no logra
deslumbar por su produccién ni por su convocatoria.

Fuentes de Inspiracion

Literatura

La literatura es una de las primeras en ser transformada para la pantalla
grande provocando un gran numero de criticas tanto a favor como en
contra. Ya desde el cine mudo se confiaba en el prestigio de ciertas nove-
las para atraer al publico (Cascajosa Virino, 2006). Sin embargo, a pesar de
su popularidad pocas peliculas en el cine de animacién argentino adaptan
historias apelando a este campo: Mil intentos y un invento (1972); Martin
Fierro, la Pelicula (2007); y Cuentos de la Selva (2010).

La primera estd basada en el cuento El pararrayos o historia de una ambi-
cion del propio Manuel Garcia Ferré. La segunda, en el poema clasico de
José Hernandez, especificamente en su primera parte, también conocida
como “La Ida”. El libro es todo un hito en la cultura nacional, considerada
un aporte de relevancia dentro del género gauchesco. El tercer largome-
traje aborda los Cuentos de la Selva del escritor uruguayo Horacio Quiroga,
publicado en 1918, siendo su libro més exitoso para lectores infantiles.
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De los films mencionados destaca Martin Fierro, siendo una produccién
basada en una minuciosa investigacion donde se intenté trabajar tanto
desde lo visual como desde lo sonoro una mezcla de tradicion y actualidad
pero que, lamentablemente, no logré armonizarse en el trabajo final.

Historieta

Cascajosa Virino posiciona al comic como uno de los modos de represen-
tacion que se ha incorporado en los ultimos afios con mas fuerza a la fic-
cion cinematografica. Del total de las peliculas de animacién adaptadas
en el perfodo cerca de un cuarenta por ciento toman personajes de ese
medio, y en la mayoria de los casos tuvieron éxito en la taquilla.

En este caso, se adaptan personajes mas que historias en si. Los mismos
deben enfrentar nuevas situaciones, las cuales resuelven de manera
altamente previsible. No observamos evolucion dramatica en los prota-
gonistas, que a lo largo de los arfios y en los distintos soportes parecen
congelados en el tiempo* a diferencia de los héroes norteamericanos que
maduran, evolucionan y cambian segun la época.

Dentro de este conjunto ubicamos a Las aventuras de Hijitus (1973); Mafal-
da (1982) de Carlos Marquez; Patoruzito (2004); Patoruzito, la gran aventu-
ra (2006); Isidoro, la pelicula (2007) de José Luis Massa; Boogie el Aceitoso
(2009) v Gaturro (2010) de Gustavo Cova.

Series

Las series televisivas son otra gran fuente para el cine de animacion que,
a su vez, suelen basarse en la historieta. Como ilustracion es posible men-
cionar tanto a Mafalda como a Las aventuras de Hijitus, donde el largo-
metraje recicla capitulos televisivos con la finalidad de llegar a nuevos
publicos.

Otras peliculas surgen directamente en la pantalla chica como Dibu (1997-
1998-2002) v Los Pintin (2000). En el caso de la primera, sus tres peliculas
aportan datos a la diégesis televisiva, por ejemplo la primera es una pre-
cuela de la primera temporada de la serie. Mercano el Marciano (2002),

4 Puede objetarse aqui la existencia de Patoruzito/ Patoruzu e Isidorito/ Isidoro, pero si
bien se presencia un cambio fisico de los personajes segun la tira entre unos y otros
no hay una evolucion psicolégica concreta, no hay una transformacion gradual de
los nifos a los adultos. Son en si dos historietas por separado.

119



120

Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

basada en la serie homonima del canal de cable Much Music, amplifica
también el universo del relato: mientras que los cortos televisivos se ca-
racterizan por el uso de diversos gags en la que interviene el protagonis-
ta, el film narra de manera ordenada la vida del mismo tras llegar a la
tierra en busca de venganza y quedar atrapado.

Musica

“El cine ha tenido una nutrida relacién con la musica desde sus mis-
mos origenes gracias a la incorporacién de la banda sonora como un
recurso estandarizado para enriquecer dramaticamente la ficcion
cinematografica. Pero ademas, entre el cine y la musica popular se
han establecido relaciones de intercambio y algunas canciones han
inspirado de forma esporadica la realizacion de peliculas” (Cascajosa
Virino, 2006:75-76)

Ese es el caso de S.O.S. Gulubu (1996) de Susana Tozzi, basado en un mun-
do de fantasia donde los personajes de Maria Elena Walsh encuentran un
espacio para vivir sus aventuras, y cuando éste se encuentra amenazado,
se impone la légica del revés. La pelicula combina dibujos animados con
titeres, y personajes de carne y hueso. También pertenece a este apartado
la exitosa Manuelita (1999) de Garcia Ferré basada en el tema homénimo
de, nuevamente, Maria Elena Walsh.

Otros

Finalmente, nuestro cine de animacion de largometraje ha recurrido a un
mito popular con El Ratén Pérez (2006-2008), y a una narracion biblica
(también literatura) en El Arca (2007). Por ultimo, Valentina (2008) tiene la
particularidad de proponer como protagonista a un personaje que es una
marca juvenil y estd presente en una serie de productos (agendas, utiles
escolares, ropa, entre otros) como estrategia de mercado.

A modo de cierre

Nuestro cine de animacion nace con la adaptaciéon y ha confiado prin-
cipalmente en ella, pero eso no la convierte en un seguro para el éxito
comercial. Puede decirse que hay algunos personajes que ya se han ex-
plotado sobremanera sin alcanzar ese vinculo renovado con su publico.
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Sibien series como Hijitus auin se reciclan en el medio televisivo, los ninos
yano las eligen como primera alternativa, en parte porque no estan en las
sefnales que ellos suelen consumir y porque no se han actualizado acorde
a las nuevas demandas. En contraposicién, personajes modernos como
Gaturro han alcanzado una interesante aceptacién en las audiencias in-
fantiles y se han desplegado en una amplia gama de soportes (historieta,
cine, videojuegos, entre otros). El nacimiento de la sefial nacional espe-
cializada Pakapaka, que presenta personajes nuevos, puede modificar el
panorama en los afios venideros.

Fuera de la historieta, las adaptaciones de series han logrado también una
amplia difusién, no asi aquellas con origenes literarios. Importantes obras
como el Martin Fierro y los Cuentos de la Selva obtuvieron una taquilla
“pobre”. Arriesgamos que eso se debe a una falencia en la transformacion
de las historias para el formato cine animado, y no por no ser adaptables
al medio - recordemos que la pelicula en accion real Martin Fierro de 1968
aun no ha sido destronada de su cuarto puesto en taquilla.

En conclusion, la adaptacion en el cine de animacion argentino ha tenido
sus variaciones, pero cada éxito animado adaptado representé un aconte-
cimiento de gran relevancia. Consideramos que nuestra cultura nacional
es lo suficientemente rica para seguir aportando fuentes, métodos y ma-
teriales que puedan ser adaptados para la gran pantalla.
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7.2

Las dos caras de Isidoro. De la historieta a la pelicula
Daiana Cristaudo y Maria Luz Cantisani Rovasio

Viva el vino, viva el dinero, viva la vida facil...
iViva el indio que me da plata!

Isidoro Canones

Luego de la gran aceptacién y popularizacion de sus dos peliculas, Pato-
ruzito (2004) y Patoruzito, la gran aventura (2006), José Luis Massa decide
llevar a la pantalla grande al emblematico Isidoro, también proveniente
de las historietas de Dante Quinterno. A diferencia de las anteriores no
significd una pelicula mds de animacion, sino que ésta involucré a un pu-
blico nuevo, mds adulto, conformado por aquéllos que crecieron con el
protagonista. El reto era importante, darle movimiento y sonido a un per-
sonaje estatico cuya voz se representa por un texto escrito. Se distingue,
ademas, de las peliculas de Garcia Ferré en la medida en que el autor de la
tira comica no se encontraba en vida al momento de su realizacion, sien-
do otro sujeto quien dirige la transformacion al nuevo medio. Propone-
mos aqui, analizar ese trasvase entre la historieta y el cine de animacién
tomando como eje Isidoro, la pelicula (2007).

Panorama histoérico

La historieta en Argentina se origina en 1912 con la inclusion en Caras y
Caretas de las publicaciones Viruta y Chicharron (1912) y Goyo Sarrasque-
ta (1913), los primeros en presentar personajes fijos que perdurarian en
los siguientes numeros. En 1920 el diario La Nacién también comienza a
publicar tiras, en una jugada arriesgada frente a sus lectores que las con-
sideraban poco serias. Sin embargo, es en Critica en donde la historieta
nacional tiene su gran desarrollo. Alli es donde Dante Quinterno publica
Aventuras de don Gil Contento en 1927, que en 1928 incorpora como per-
sonaje secundario a Patoruzu. En 1931 el cacique debuta con su propia tira
en La Razon. Quinterno se desarrolla y crece profesionalmente, indepen-

1 Quinterno ya habia desarrollado otras tiras desde 1925.
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dizdndose y construyendo su propia editorial y sindicato? en el periodo
denominado “la edad de oro de la historieta”

“Concuerda con un punto de expansion de la industria cultural en
el pafs. Precisamente, en el transcurso de las décadas del cuaren-
ta y cincuenta la historieta no sélo se posiciona como un producto
masivo en la industria de cultura sino que consigue conformar su
publico, consolidar su sistema profesional, imponer una ideologia y
definir una estética grafica propia. Durante esta etapa, las editoriales
Abril, Codex, Columba, Dante Quinterno, Frontera y Manuel Lainez
conforman en el mercado de ediciones semanales una oferta clave.
(Vazquez, 2010:9)

Isidoro se presenta como tal el 11 de diciembre de 1935 en el primer capitu-
lo de Las Aventuras de Patoruzu publicado en el diario El Mundo, donde se
convierte en el padrino del cacique. Particularmente, se considera que el
personaje resulta de una mixtura y evolucion de Manolo Quaranta (1925),
Don Gil Contento (1927), Julian de Montepio (1928) e Isidoro Batacazo (1931),
todos personajes previos de Quinterno que comparten la ambicién por el
dinero facil como un rasgo comun identitario. Sin embargo su apariencia
difiere de la actual, respondiendo a su evolucién grafica a lo largo de los
anos. En 1940, y debido a su popularidad, se editan sus propias aventuras
en la revista semanal de Patoruzu, y el 1968 se establece como publicacién
separada. Guzman (2006) sefiala que el rasgo distintivo de su caracteriza-
cion es la de presentarse como un ser humano con tentaciones, rodeado
de mujeres, viviendo entre fiestas, y buscando siempre la vida facil en
un contexto geografico cercano al de sus lectores. Algo similar describe
Matamoros:

“Isidoro Canones es un prototipo, con referentes que pretenden ser reales.
Esun hidalgo pobre, un venido a menos, que navega en un margen social,
con antiguas costumbres del ocio, los modales de su clase de origen y una
cierta necesidad de dinero que nunca es la abundancia ni la miseria.” (Ma-

tamoros, 2010:158)

La emisién de historias originales continta hasta 1977, a partir de alli y
hasta la actualidad, se publican reimpresiones con cambios menores bajo
el titulo Seleccion de las mejores Locuras de Isidoro.

2 Enelsentido de agencia propietaria y distribuidora de sus historietas y personajes.
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De la historieta a la pelicula

Seger (1993) define al proceso de adaptacion como una conversion de un
medio a otro que demanda una transformacion en distintos niveles del
texto original. El pasaje de la historieta al cine significa una variacién del
soporte que implica distintas herramientas y procesos para construir el
relato. Por ejemplo, varian las metodologias de produccion, sin embargo
tanto la animacion como en la historieta comparten la relevancia de los
dibujos, por lo que muchas veces se estima que la adaptacion de una a otro
es un proceso simple. Barbieri (1998) afirma que no todas las historietas
pueden ser llevadas al cine de animacién, de la misma manera en que no
todas las peliculas de animacién pueden ser trasladadas a la historieta.
Mientras que cada vifieta necesita tomar una postura estatica del perso-
naje que demuestre de modo evidente qué estd haciendo, la animacion se
sirve de varias poses para generar una actuacion del personaje. En el me-
dio impreso, el “estatismo” de los dibujos debe contrarrestarse con signos
de movimiento (Barbieri, 1998), mientras que la animacién es, en si misma,
movimiento.

Otro aspecto comun entre ambos medios es la presencia del montaje.
Ambos hacen uso de encuadres y tomas que se suceden unos con otros,
marcando escenas y tiempos. Pero nuevamente, todo ello no significa que
un medio se adapte perfectamente al otro. Los encuadres en el caso de la
historieta son de formatos rectangulares variables, y su numero maximo
estd prescripto por la cantidad de vifietas que caben en una pagina; mien-
tras que en el cine el formato es el de la pantalla. Sin embargo, en este
ultimo es posible modificar el encuadre en una misma toma e incluso se
puede contar todo un relato sin necesidad de cortes a través de un plano
secuencia. Por otra parte las reglas de continuidad filmica son divergen-
tes a las del medio impreso: en la historieta es constante la aparicion de
vinetas sucesivas con encuadres muy parecidos, que se percibirian como
errores de montaje en la gran pantalla.

En cuanto al tiempo, diferenciamos el interno v el externo. Llamamos tiem-
po interno a aquél que se corresponde con los sucesos del relato, de las
acciones de los personajes y se corresponde con la clasificacion de orden,
duracion y frecuencia propuesta por Casetti y DiChio (1996). En el caso
de la historieta estd delimitado por los didlogos, los movimientos y so-
noridades representadas en cada vitieta; en el cine, en cambio, por las
palabras y acciones de los personajes asi como también por los tiempos
dados en las tomas en donde éstos no se presentan. Tanto la pelicula como
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las historietas de Isidoro poseen un orden lineal de acontecimientos, con
una duracion anormal presente en las elipsis y una frecuencia simple predo-
minante. Ambos medios soportan elipsis: en lo impreso se vale de frases
como al dia siguiente, horas después; mientras que en el cine se emplean
cortes directos y fundidos.

El tiempo externo esta relacionado con la experiencia del publico frente
a cada obra. Al interactuar con los fasciculos de Quinterno, el lector se
encuentra en un espacio definido por él mismo y puede interrumpir la
accién cuantas veces quiera, tiene la posibilidad de volver a paginas ante-
riores o adelantarse silo desea. El tiempo de lectura depende de cada uno,
de su ritmo, de lo que le interese, de su entendimiento. Por otro lado, la
lectura de las imégenes puede variar segun el contenido y composicion de
cada pagina. En cambio, la pelicula de Massa se presenta al espectador en
el cine, donde comparte su experiencia con mas personas; en un tiempo
ya establecido por la duracion del film que no puede cambiar ni alterar.

Adaptaciones: acerca del personaje y su época

Isidoro, la pelicula reproduce el universo y los personajes creados por
Quinterno, pero no relata ninguna de las aventuras que se publicaron en
la versién grafica sino que se trata de una historia novedosa. Asi, dentro
de las tipologias de la adaptacion se corresponde con una transficcion “li-
mitada a su inscripcion al universo de un corpus, antes que de un texto
dado” (Gil Gonzalez, 2013:161). Se conservan, entonces, aspectos basicos
como la personalidad y apariencia de los protagonistas, pero no asi al-
gunas caracteristicas correspondientes a la época ya que los eventos se
desarrollan en un contexto contemporaneo.

Refiriéndonos a la historieta, el momento histérico en donde nace el per-
sonaje se vincula estrechamente con algunos de sus rasgos identitarios.
Esto sucede en los inicios de la llamada década infame, un periodo que se
inicia tras el golpe de Estado que derroca al presidente Hipolito Yrigoyen
en septiembre de 1930 y finaliza en 1943. Entre los acontecimientos més
relevantes destacan el pacto Roca-Runciman que favorecié las exporta-
ciones de carne; la creacién del Banco Central de la Republica Argentina;
y el plan de desarrollo industrial a través de la sustitucion de importacio-
nes que provocd con su crecimiento, una migracién masiva del campo a
la ciudad. Isidoro es sobrino de un militar, el Coronel Urbano Canones.

“Su receptor virtual es la antigua oligarquia, un tanto venida a me-
nos, un tanto desconcertada ante los conflictos sociales que se dan
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en la escena de un pais otrora arcadico y progresista. Bien mirada,
la esquematica moral de la historieta coincide con un estado de con-
ciencia generalizado entre los sectores intelectuales elitistas del esta-

blishment” (Matamoros, 2010:158)

En cambio, la pelicula se realiza en un contexto politico kirchnerista, con
una fuerte impronta en la defensa de derechos humanos y, en contraste
con el periodo antes mencionado, una restriccién a las exportaciones de
carne que se realizaban desde nuestro pais. Ademas en 2006 se aprueba
la Ley 26.093 de biocombustibles “que impone, entre otras cosas, la obliga-
cion para todos los vehiculos a gasolina de circular con al menos un 5% de
biodiesel en sus tanques a partir del afio 2010” (Garrido, 2010:75-86). Este
ultimo dato es el que José Luis Massa establece como eje contemporaneo
para la pelicula, actualizando asi el entorno propuesto por la historieta.
También se han incorporado objetos tecnoldgicos modernos (cdmaras
digitales, vehiculos, entre otros) y marcas con sus isologos de 2007. Al
respecto, genera extrafieza ver a Isidoro rodeado de sponsors. Muchos re-
cordaran publicidades intercaladas entre las paginas de la historieta, pero
ninguna se hacia presente dentro del mundo propio del protagonista. Por
lo tanto, se evidencian mecanismos propios de la produccién correspon-
dientes a cada medio de comunicacién que implican transformaciones,
aunque no es ésta la primera vez que Isidoro muta para adaptarse a otro
momento historico. Ya desde sus comienzos el personaje se encontraba
en un constante cambio.

“No puede ignorarse una cierta evolucién del personaje en estos cua-
renta y cinco anos. No en tanto prototipo, sino en cuanto retoques
que hagan posible su lectura por el publico de hoy. [...] La antigua
castidad caballeresca y el piropo puramente verbal de Isidoro se con-
vierten en relaciones prematrimoniales con su novia.” (Matamoros,
1980:158)

Pero no todo es transformacién, también intentan mantenerse algunos
rasgos originales como su vestimenta, su peinado, ciertos vehiculos, y al-
gunos temas musicales que escuchaban en los 70s.

La narrativa

La estructura narrativa del comic posee la siguiente logica: Isidoro vive
‘de fiesta” hasta que pierde todo su dinero, o surge una oportunidad de
ganar mas - generalmente bajo enganos o estafas - pero no todo sale bien.
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Sin embargo, resuelve el conflicto gracias a su capacidad para generar
discursos envolventes y manipuladores, apelando también a su buena
suerte y el respaldo de su complice Cachorra. Finalmente la situacién re-
gresa a la normalidad vy el protagonista retorna a las fiestas, sin que esos
acontecimientos produzcan alguna reflexion o lo motiven a cambiar su
actitud. Son historias autoconclusivas en las que el personaje parece no
tener memoria porque no opera en él ningun tipo de modificacién.

En la pelicula los acontecimientos se suceden de manera similar, pero pa-
rece haber un pequeno cambio en Isidoro, o mejor dicho un aprendizaje
que hace que él y su tio valoren su mutua compania. Como siempre, obtie-
ne lo que busca dado que recupera su posiciéon social de hombre adinera-
do y mantenido, a pesar de haber despilfarrado toda su herencia. Por otro
lado, 1a historia parece ser més larga que la de los fasciculos impresos, con
un tiempo prolongado del conflicto.

De los globos y onomatopeyas al sonido

Otorgarle una voz y tonada a los personajes constituye un cambio en el
imaginario de los lectores de la historieta. La pelicula es imprecisa sobre
la época que representa en cuanto al habla: por momentos se moderni-
za el 1éxico de los protagonistas reemplazando expresiones tales como
a correrla por otras como a vivir la vida, y recurriendo a nuevas frases
de moda como sorry gordo. Consideramos que, en cierta medida, estas
transformaciones a nivel del habla modifican la personalidad de Isidoro,
caracterizandolo como un hombre més libidinoso. Por otro lado, perso-
najes como el Coronel Cafiones parecen detenidos en el tiempo, usando
palabras como badulaque v desfachatado. La mixtura temporal también se
exhibe en la musicalizacién con nuevas versiones de temas de la banda
argentina Los Ndufragos; y el tango Desencuentro de 1962.

En la historieta la palabra escrita resulta de gran importancia para lograr
explicar lo que la imagen fija y la ausencia de sonido no permiten repre-
sentar. Por ejemplo, el uso de negritas sirve para resaltar algunas palabras
importantes para la comprension de la historia. Los dialogos impresos
suelen aclarar algunas acciones de los personajes no representadas en la
ilustracion, o de compleja reproduccion. En el caso de la pelicula se siguen
empleando algunas de estas aclaraciones en los didlogos de los persona-
jes, resultando redundantes. Este problema surge al intentar mantener el
estilo literario del autor original, utilizando recursos que son innecesarios
en el nuevo medio, en este caso en el cine.
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A modo de cierre

La historieta fue la primera en inspirar al cine de animaciéon argentino
con sus historias y personajes. La apuesta no es a ciegas, las publicacio-
nes que sirvieron como fuente ya estaban fuertemente arraigadas en el
publico, siendo relatos con los que muchos han crecido y que pasaron de
generacion en generacioén, historias y personajes nacionales, cercanos a
nuestra realidad, por los que sentimos un fuerte carifno. Un tema comple-
jo es el abordaje del publico objetivo, que creemos se trata de quienes han
leido la historieta y sus hijos. Los primeros representan un reto dificil, ya
gue no tienen la misma edad que cuando leyeron la aventura grafica y
han pasado por varios cambios que modifican su posicionamiento frente
a este tipo de historias. Los segundos son aun mas complicados, los tiem-
pos han cambiado y la figura de un adulto adinerado ya no es tan llama-
tiva, menos aun cuando no esta a la moda ni en su vestimenta o peinado.

Isidoro ha sufrido varios cambios en la adaptacion al cine, que han respe-
tado de manera aceptable su fuente. Sin embargo, creemos que el movi-
miento y el nuevo contexto histérico no favorecen al protagonista, sino
que lo alejan de la identificacién que generaba en su historieta. Por mo-
mentos no entendemos en qué mundo habita este nuevo Isidoro. Consi-
deramos entonces que, en el caso de Isidoro, la pelicula, la dicotomia cam-
bio-no cambio no ha sido bien aplicada, rompiendo la diégesis en este caso
en particular. Pese a ello, la respuesta del publico en taquilla fue positiva.
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7.3

Dibujando a Garcia Ferré: animaciones desde Rosario*
Cristina A. Siragusa y Paula Asis Ferri

No miramo’ a Los Transformers
no miramos a He-Man ...
nosotros miramo’ a Hijitus

que es industria nacional

Cantico de fans de
Patricio Rey vy Los redonditos de Ricota

Paradojicamente en la historia de la animacion argentina es un espariol,
Manuel Garcia Ferré?, quien emerge como “‘el” exponente local de la cul-
tura de masas que coadyuvd a la constitucién de la animacion-comercial-
de-entretenimiento. En el imaginario infantil nacional de los afios 50s-70s
habitaban una multiplicidad de personajes y lugares surgidos de su obra
(muchos de ellos habituales presencias en el medio televisivo®): Pio-Pio,
Anteojito, Antifaz, el caballo Ovidio, Neurus, Paco-Pum, Larguirucho, Pepe el
Largo, Cachavacha, Oaky, Hijitus, Pichichus, la ciudad de Trulald, entre otros.
Mas alla de que es claro que en nuestro pais no se consolidé una “indus-
tria” de la animacion, la produccion de Garcia Ferré puede ser clasificada
como trabajo de estudio (Sdenz Valiente, 2011) para diferenciarlo de la obra
de autor.

Anclados en otra perspectiva ubicamos a distintos representantes de la
animacion-de-autor entre los cuales destacamos a un conjunto de crea-
dores santafesinos ligados a Luis Bras, asociados a El Sétano Cartoons, y

1 Una version preliminar de este texto bajo el titulo De animador a animador: sobre el
fendmeno de la meta-animacion en la Argentina fue publicada en Memorias del III Foro
Internacional de Animacion ANIMA 2013; Organizado por CEAn - UNC y UNVM.

2 En su productora se aglutinaron algunos de los mejores dibujantes y animadores
argentinos tales como José Luis Salinas, Juan Arancio, Osvaldo Viola (mas conocido
como Oswal), Enrique Rapela, Natalio Zirulnik, Horacio Colombo, Carlos A. Pérez
Agtiero, y Néstor Cordoba, entre otros.

3 La historia protagonizada por Hijitus (cuarenta episodios) se constituyé en la primera
serie de television de dibujos animados de Argentina, y quizas pueda considerarse la
de mayor éxito en América Latina.
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a los que puede concebirse como una nueva generacion que, a partir de
fines de los 80s y durante los afios subsiguientes, dotara a Rosario de una
importante visibilidad dentro del espectro de la animacién argentina. A
partir de una observacion atenta y reflexiva de algunas de sus obras co-
menzamos a contemplar la presencia de un fenémeno constructivo-re-
ferencial al que denominamos meta-animacion cuyas propiedades serian:

a. Un dispositivo propio de la recursividad vy la alusion directa, la ani-
macion dentro de la animacion, que puede asumir diversas modalida-
des en términos expresivos; pero que también puede constituirse en
el topico central al que refiere la obra.

b. El caracter dialdgico apela a re-tomar estilos estéticos, técnicas de
animacién aplicadas, entre otros, porque lo que importa es desna-
turalizar todo aquello que refiere a cuestiones estéticas y/o técnicas,
por ejemplo. Indudablemente implica, igualmente, una actitud de
inter-penetraciones con otras artes (visuales, audiovisuales, musi-
ca, entre otras) inconfundible del hacer-animacion pero que se pro-
fundiza en funcién de la necesidad de incluir variados recursos a la
construccion de la propia “vision’”.

c. La meta-animacién se proclama asi misma como un discurso com-
plejo plagado de citas explicitas, en nuestro caso, de obras de ani-
macion (universos diegéticos, estilos estéticos, formas de abordar
ciertas técnicas, etc.). Por lo que se activa un dispositivo de la in-
terpretacion que exige, o al menos propone para su apreciacion, la
posesién de una “enciclopedia intertextual” (Eco, 1994). El anima-
dor, de esta manera, genera una serie de indicios, a modo de guifios
complices con sus espectadores “expertos”, para disfrutar de un re-
corrido que exige un mayor esfuerzo comprensivo, y por ende mas
comprometido y “gozoso”.

d. La meta-animacién implica una distancia critica entre el texto-refe-
rente y el nuevo texto creado, lo que implica un ejercicio de reflexi-
vidad por parte de su autor (0 autores) que se expresa en la obra
animada.

A los fines de interrelacionar estas ideas con practicas concretas hemos
seleccionado dos trabajos gestados en la animacion rosarina (Los misterios
de Trulalay Trulala City) que refieren al universo Hijitus/Trulald en los que
entendemos se efectiviza un mecanismo de referencialidad que, con dis-
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tintas estrategias de distanciamiento critico, se posicionan con respecto a
la produccion de Garcia Ferré.

Trulala: una y otra vez en pantalla

Producido por el Centro Audiovisual Rosario y la Cooperativa de Tra-
bajo Animadores de Rosario Ltda., Los misterios de Trulala (2012) es un
documental animado ¢ animadoc en el que se rinde homenaje a la figura
de Manuel Garcia Ferré y en el que se indaga cronoldgicamente acerca
de la constitucion de la experiencia Hijitus. Las decisiones acerca del gé-
nero (documental) y del subgénero (animadoc) son observadas aqui como
un aspecto que nos permiten reflexionar acerca de la meta-animacién de
manera particular.

En principio, asumimos que el documental animado se ubica en esa zona
de confluencia, por ende inestable, entre el discurso de no-ficcion y la
narracion ficcionalizada. La extrafieza de este entrecruzamiento es des-
tacada por Vidal (2011) para quien este tipo de género se instituye a partir
de una operacién en la que se articula lo que en principio (o tradicional-
mente) es excluyente, a saber: el documental con su pretensién de repre-
sentacion “objetiva” de lo real; la animacion ligada a una practica asociada
a la construccién subjetiva y fantastica (esto ultimo dado que se dota de
vida-dnima a lo que no lo posee). Tal como lo indica dicho autor, como
resultante se gesta una obra que testimonia una dimensién de lo real em-
pleando una visualidad subjetiva del creador.

El animadoc, entonces, es transparente en la exhibicién de su “puesta en
escena” lo que “permite al creador cuestionar lo representado y al proceso
discursivo de toda obra audiovisual” (Fallas, 2010:57). Este es un aspec-
to central que abona nuestra posibilidad de construccién conceptual del
fenémeno de la meta-animacién porque la propia obra se convierte en
declaracion acerca de aquello a lo cual se alude, en este caso la produccién
de Manuel Garcia Ferré, a partir de un proceso de creacion animada en
la que se expande la perspectiva subjetiva del colectivo de animacién de
Rosario.

Especificamente, en Los Misterios... se alude explicitamente a la visita de
Manuel Garcia Ferré y sus colaboradores a la Escuela de Animadores de
Rosario (abril de 2008) por lo que el animadoc se propone como un ho-
menaje. Con tono nostalgico se advierte en este corto un movimiento de
recuperacion de lo que podemos denominar las memorias de la comunica-

131



132

Poéticas de la Animacion Argentina 1960-2010

cion medidtica nacional en términos de distinguirlo como un pionero de la
animacion.

Desde el punto de vista estilistico el documental animado al que hacemos
referencia exhibe una diversidad de recursos imagéticos (materiales de ar-
chivo, fragmentos de animaciones que constituyen parte del acervo his-
térico televisivo, entrevistas, elementos graficos especificos de la histo-
rieta, entre otros); presencia de componentes nostalgicos (entrevistas a fans
histéricos); despliegue de componentes descriptivos; tension del principio de
referencialidad erosionado por la expansion del mundo ficcional dado que
Larguirucho aparece al mismo tiempo como personaje y como enunciador;
entre otros.

Con respecto al tratamiento visual es dable destacar en las entrevistas la
presencia de planos “clasicos” donde en el montaje las mismas son inclui-
das en espacios no convencionales (insertas en vifietas de una historie-
ta; en la pantalla de un televisor de la época o en la de la maquinola del
laboratorio de Larguirucho). Y también el picture in picture que permite
un juego de temporalidades, la superposicion de discursos pasados con
actuales lo que refuerza constantemente desde qué época y mirada se
estd abordando el fendmeno animado.

En relacion al tratamiento sonoro se identifica un narrador off en primer
plano sonoro que se constituye en el principal soporte del relato y posee
una funcién explicativa; voces que conllevan procesos de reconocimien-
to de los personajes “originales”; a nivel musical se incluyen fragmentos
de la serie Hijitus que permite reforzar desde lo sonoro el recuerdo del
espectador; la presencia de musica de foso (Chion, 1990:68) en las entre-
vistas que permite rellenar silencios sin enmascarar las palabras de los
entrevistados, locutor, etc,, fijar el ritmo interno de la narracion y enlazar
distintos tiempos y espacios; y rdfagas de sonido puntualizando acciones
o elementos graficos que aparecen en el cuadro, por ejemplo cuando in-
gresan las fajas con los subtitulos debajo de los entrevistados aportando
informacion sobre los mismos.

Finalmente, este animadoc puede considerarse como una propuesta com-
pleja en la que se despliega un proceso de referencialidad a la vasta pro-
duccion animada gestada por Manuel Garcia Ferré materializada a través
de un dispositivo imagético de la memoria que, por ejemplo, incluye una
breve historia de la animacion argentina que presenta lo que implica, cual
cajas chinas, descubrir un acto documentalista dentro de un documental:
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mecanismo extrafio porque emerge una pretension sonoro-visual “obje-
tiva” y despersonalizada en un producto documental caracterizado por la
impronta subjetiva de su creador.

Por otro lado, en Trulala City (2005) con un estilo irreverente José Maria
Beccaria (BK & Basta) propone un cortometraje de dibujos animados en el
que retoma las aventuras desarrolladas en la diégesis creada por Garcia
Ferré y las proyecta veinte anos después. Desde el retro-sarcasmo (Artea-
ga, 2012) BK ofrece una obra que se distancia criticamente de ese ethos
moralizante-conservador propio del universo Garcia Ferré y plantea, a
diferencia de Los misterios..., una operacion de recuperacion del texto-pa-
sado que en absoluto puede considerarse nostalgica, sino méas bien asen-
tada en la ironia y la satira.

Con respecto a la temporalidad, el relato ofrece algunos flashback que se
ligan, en algunos casos, a ese universo conocido de la serie de Garcia Fe-
rré, por lo que puede advertirse que el tiempo se instituye en un inters-
ticio donde es posible instaurar el didlogo y la referencialidad entre dos
producciones, o quizas, dos visiones contrapuestas de los personajes. El
desfasaje temporal (tiempo pasado/infancia; tiempo presente/juventud)
permite que “funcione” una estrategia tendiente a romper ese estanca-
miento del personaje en el tiempo de la serie, pero también abre una posi-
bilidad para incorporar nuevos rasgos contrastantes que lo vuelvan mas
‘humano’, es decir mas ligado al retrato que a la méascara.

En este corto la meta-animacion se despliega incorporando signos-guinos
a otras estéticas audiovisuales ya sea televisuales, concretamente a series
estadounidenses como That 70s Show; ¢ del universo del video-clip, lo que
significa ingresar a ese género hibrido en el que convergen el audiovisual
y el campo de la musica.

Desde el punto de vista estilistico cabe reconocer el dibujo simple con lineas
bien delimitadas tanto en la produccion de Garcia Ferré como en Trulala
City; en este ultimo el estilo de la animacion puede considerarse caricatu-
resco dado que prima la exageracion de las formas pero con un grado de
reconocimiento de los objetos a los que refiere; ademas se reconstruyen
los personajes retomando algunos rasgos tipicos-estereotipados adap-
tandolos a unas fisonomias juveniles pero absolutamente decadentes; se
aprecia un proceso de estilizacion de los cuerpos exagerando las formas cur-
vilineas desde un estilo sin pretension naturalista; la trama y textura de
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los fondos permite ostentar el artificio propio del dispositivo del dibujo
animado apelando a la simplicidad (remite al dibujo en crayén infantil) y
a la espontaneidad; por ultimo destacamos la inclusién de inserts que fun-
cionan como separadores entre secuencias tematicas, los cuales adoptan
la forma del videoclip.

Un apartado especifico merece la reflexion que toma como objeto al com-
ponente musical. El ritmo en Trulald City adopta la forma del rock&pop
con el estilo de Charly Garcia (incluso éste es uno de los personajes del
relato). La referenciacion-distanciada al universo Garcia Ferré se vuelve,
nuevamente, evidente cuando se incorpora un fragmento en el que se es-
cucha de fondo un tema tecno-pop con el leitmotiv musical del comienzo
de los capitulos de Hijitus, pero ahora remixado. Por ultimo, la letra de la
cancioén del video clip central Abre los ojos refuerza el caracter irénico y
bizarro del corto, ya que este tema musical pertenece al grupo rosarino
Mama nos pegaba, quienes imitan a su vez a Charly Garcia.

Por ultimo, observamos también la inclusién de componentes referencia-
les en relacion a la sociedad de las pantallas: la pantalla-animada dentro de
la pantalla-animada en los pasajes en los que se los antagonistas observan
las acciones en el bar desde el plato volador, mirada del mundo delictivo
bajo una modalidad que nos recuerda al ojo omnisciente del Gran Herma-
no; vy el backstage del cortometraje animado que emerge como un simula-
cro de un discurso filmico propio de la accion en vivo.

\
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81

El Fantastico Mundo Animado de
Pablo Rodriguez Jauregui
Alejandro R. Gonzalez

... La fantasia estd a nuestro alcance, al alcance
de nuestra sensibilidad y de las ganas de hacer.
Yo he visto esa magia y he leido en hermosos
filmes la poesia del movimiento, del color y de
las lineas. Dibujos de pequernios, de chicos, de
adolescentes, de jovenes, de adultos, de perso-
nas de edad. Trabajos de alumnos y entusiastas
que se llegaron de aqui o de lejos a mi taller a
solicitar el asesorabomiento de mi modesta ex-
periencia, engrandeciendo por otro lado el cir-
culo de mis amigos.

Luis R. Bras, Formas de Hacer Cine Animacion

Pablo Rodriguez Jauregui es un prolifico realizador de animacion, uno de
los primeros en emplear la computadora como herramienta de animacién
en nuestro pais, y cuyas peliculas estuvieron involucradas en un movi-
miento de renovacion del campo nacional que se gesté en los 90s. Nacio
en la ciudad de Santa Fe, el 19 de setiembre de 1966. Es el mayor de cuatro
hermanos, hijos de padres docentes y afines al cineclubismo; por lo que
a la temprana edad de seis anios Pablo inicié su formacion audiovisual en
el Cineclub Infantil del Cineclub Santa Fe, el mas antiguo de Argentina. Su
trayectoria profesional se extiende por méas de veinticinco afios, durante
los cuales ha realizado - como director o colaborador principal - mas de
treinta peliculas animadas, series televisivas por encargo e innumerables
comerciales. Sus obras han sido exhibidas y galardonadas en los mas im-
portantes festivales de cine, video y animacion del mundo. Desde 1996 se
dedica también a la ensefianza de la animacion en la ciudad de Rosario,
primero desde el Taller de Animacion “El Sétano” (1996 - 1998) para luego
fundar en 2006 la Escuela para Animadores de Rosario, que estd en la ér-
bita de la Secretaria de Cultura y Educacién de la Municipalidad de esa
ciudad.
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En 2012, en una entrevista realizada en el marco de la investigacion que
se ha desarrollado desde la Universidad Nacional de Villa Maria, recons-
truimos sus recorridos y las influencias que este artista identificaba como
parte de su trayectoria. Transcribimos a continuacién fragmentos de ese
encuentro.

¢Cudles eran las actividades del Cineclub Infantil en el Cineclub
Santa Fe?

Pablo Rodriguez Jauregui: El Cineclub Infantil, casualmente se
sincronizé con la existencia del programa “Cineclub Infantil”
de Victor Iturralde Rua; y hacia més o menos lo mismo: trabaja-
ban con las mismas peliculas disponibles en ese momento y que
provenian de los catdlogos de las Embajadas de Canada - mate-
rial del National Film Board of Canada -, de Checoslovaquia, de
Francia, Alemania, algunas cosas japonesas. Tanto Iturralde en
la tele como el Cineclub Infantil de Santa Fe programaban esas
peliculas; y el chiste del cineclub era hacer una presentacion de
la pelicula, obviamente ver algo que no se veia en la tele ni en la
salas comerciales, y después debatir alrededor de la realizacién
o de las teméticas de las peliculas. Nos permitia corrernos del
lugar de espectadores comunes porque podiamos tocar las latas
de las peliculas u operar el proyector; o elegir de la pila de latas la
que nos habia gustado de la funcién anterior para volver a ver-
la. Los coordinadores nos ensefiaban los nombres de los planos,
de los encuadres, te explicaban cudl es la funcién del montaje,
que no es lo mismo una secuencia de tal manera que de tal otra.
En ese momento no resultaba tan sencillo como ahora hacer las
practicas de rodaje, pero por lo menos la teoria nos marcaba una
diferencia muy grande, dejabamos de ser espectadores comunes
porque comprendiamos el funcionamiento de lo que estdbamos
viendo.

¢/Qué animacion veias en tu infancia?

PRJ: Aparte de este programa de Cineclub Infantil, que fue el
precursor del formato de Caloi en su Tinta, lo que se veia en el
unico canal de aire de Santa Fe era Astroboy, cosas de Hanna
Barbera, y lo mas importante para nosotros en esa época era Hi-
jitus. Lo vimos en estreno, en sus primeras pasadas.

Hijitus era mi referente de animacion argentina en ese momen-
to, la serie y todo el universo circundante: la revista Anteojito,
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las historietas de Hijitus. En el 73 se estrené el largo de Hijitus,
que era un compilado de episodios que ya habian sido pasados
por la tele pero podiamos verlos de esta manera en colores. Los
domingos veiamos El Club de Hijitus, que era con mufiecones, con
actores disfrazados y donde también proyectaban la serie. Habia
un monton de productos alrededor de Hijitus que hacian que es-
tuviera muy de moda en ese momento.

En Santa Fe existia el Cine Luz y Fuerza que proyectaba exclusi-
vamente Disney; las peliculas de animacién y las de accién real,
pero Unicamente de Disney. En el Cine Chaplin también tenian
programa doble, a veces se repetian cosas que ya me habian lle-
vado a ver. Un programa doble que vi muchas veces es el Subma-
rino Amarillo y Help!, o Submarino Amarillo y Anochecer de un dia
agitado, o Submarino Amarillo y Let it be. Mis viejos eran fanaticos
de los Beatles y me llevaban todo el tiempo a ver lo mismo. Al
Submarino Amarillo creo que debo haberlo visto por primera vez
a los seis afios; en el cine - en filmico - la vi arriba de treinta ve-
ces, y después cuando consegui VHS se constituyé en material
de consulta continua. Creo que fue la experiencia con los pro-
fesores del Cine Club Infantil y el Submarino Amarillo, mas que
Garcia Ferré, lo que a mi me motivé e hizo que me picara el bichi-
toy el interés por ver si podia hacer algo de todo eso. Igualmente,
mis padres me mandaban a actividades que tenian que ver con la
plastica y la musica.

A los trece anos empecé a asistir a talleres de cine. Tuve la posi-
bilidad de estudiar con un egresado de las primeras camadas del
Instituto de Cine de Birri, Luis Toledo, que junto a Luis Trossero,
un camarografo del noticiero regional, daban clases de guién y
de realizacion en su casa porque era la época de la dictadura. Era
todo bastante de canuto, sélo dos o tres personas y todo en pa-
pel porque era muy dificil filmar, por ahi se hacia algun ejercicio
corto en Super 8. Al terminar el curso me regalaron una camara
Suiper 8 muda con la que hice los primeros experimentos de cua-
dro a cuadro - unas animaciones con figura recortada como a mi
se me ocurria que se hacian - entre los trece y diecisiete anos, y
cuando terminé la secundaria me fui a Rosario. Aterricé en la
Escuela de Cine el primer afio que se abrié, con toda una cama-
da de gente muy entusiasta que estaba hace muchos afos espe-
rando para estudiar cine, éramos mas de doscientos veinte en la
primera comisiéon. No habia nada parecido a animacion, y nadie
que supiera como hacerlo. Entre esos doscientos veinte estaban
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Esteban Tolj y Mariana Wenger, y con ellos dos empezamos con
esa misma camarita a hacer experimentos por nuestra cuenta.
No terminé la carrera de cine. En tercer afo, enfrentados con el
Director, todo el curso al que le faltaba medio afio para recibirse -
y algunos docentes - abandonamos la escuela e hicimos un pro-
yecto paralelo que se llamdé Centro Rosarino de Accion Cinemato-
gradfica (CRAC). Eso durd desde mitad del ‘87 hasta mitad del ‘88,
en el medio de todo eso me agarré el sorteo del servicio militar y
estuve todo el ‘88 en la Fuerza Aérea, asi que para cuando volvi
se habia disuelto el CRAC.

A la salida del servicio militar empecé a trabajar de editor para
el canal de television por cable Cable Verde de Rosario. Alli com-
praron una computadora Amiga 500 para subtitulado y sobreim-
presion de créditos de programas, y me enviaron a Buenos Aires
a capacitarme para usarla. La Amiga era una unidad cerrada sin
disco rigido, s6lo memoria, donde a través de disquetes uno car-
gaba el sistema operativo y el software, y en lo que restaba de
memoria hacias el trabajo, pero tenia salidas de video y audio
como si fuera una casetera. Hacfas una grafica animada, le dabas
play v salia el video a una grabadora, cosa que las PCs recién hi-
cieron tres o cuatro anos después. También podias hacer cosas a
320 x 256 pixeles a 16 colores, por ejemplo animando personajes
con fondo negro y superponiéndole el fondo en un mezclador de
video analdgico; era todo una artesania. Estando en Cable Verde
fuera del horario de trabajo y en mis ratos libres, hice los prime-
ros tres cortitos digitales que terminé en U-Matic con los que fui
a lo de Caloi: Ejercicio N°1, Ejercicio N°2 y El Gordo.

Semblanzas animadas

Los cortometrajes Ejercicio N°1, Ejercicio N° 2, El Gordo, y El Pibe - desa-
rrollados entre 1991 y 1993 - presentan ya sefnas particulares del estilo de
Pablo Rodriguez Jauregui en sus aspectos audiovisuales y tematicos, que
luego se afianzarfan con los afios: la mezcla e hibridacién de técnicas de
animacién (dibujo, rotoscopia, collage, CGI); una paleta de colores reduci-
da; existencia de personajes en espacios definidos cuyos disefios tienen
una evidente impronta de comic; y una banda sonora con énfasis en lo
musical que evita el sincronismo con la imagen. Narrativamente, estos
cortos se conforman como pequenas historias protagonizadas por suje-
tos con problematicas de aislamiento en universos distépicos en mayor
o menor medida. Salvo Ejercicio N°1, las tematicas hacen hincapié en la
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violencia simbdlica, la opresiéon y el abandono.

Captain Cardozo (1994) es un video de animacién original que apela a re-
cursos humoristicos tefiidos de farsa, con tono bizarro y delirante, co-
dirigido por Rodriguez Jauregui y Gabriel Yuvone. Este trabajo origina
la saga de los Unicos superhéroes argentinos (mas alld de Super Hijitus):
Enzo y Bruno Cardozo, hermanos que nacieron unidos por el torso, y que
obtienen sus “super” poderes luego de un terrible accidente de aviacién.
Estos personajes deben detener el crecimiento inusitado de Coca Sarli,
que amenaza con destruir el mundo en un orgasmo. Realizado también
en técnica mixta (collage, CGI, rotoscopia y recortes), Captain Cardozo po-
see una narrativa metarefencial con alusiones a la TV, el cine, el comic
y el anime. En 1995 Rodriguez Jauregui realiza La noche de los feos, una
version libre del relato de Mario Benedetti, que fue incluida en la Muestra
de Animacion Argentina que organizo Caloi en su Tinta para el Festival de
Annecy del mismo ano.

En 1996 Rodriguez Jauregui y Esteban Tolj vuelven a fundar el Taller de
Dibujos Animados “El Sétano” luego del fallecimiento de Luis Bras. El duo
capacita en animacién a mas de cincuenta jévenes. Luego, en 1998, Ro-
driguez Jauregui viaja a Espafa para realizar una maestria en animacion
por ordenador, producto de la cual surgen sus cortos El Pajarito y Fat Cat
Art (1998), ambos atravesados por gags animados, con un clima muy dis-
tinto a sus anteriores animaciones. A su regreso a Argentina realiza El
Salvavidas (1999), un trabajo donde se aprecia una evolucién técnica y una
maduracién artistica, con un trasfondo tematico complejo pero mas espe-
ranzador que el universo de sus primeros cortos, con la colaboracién de
Julieta Boccardo en la postproduccion.

En 2000 dirige el documental ;Conoce Ud. el mundo animado de Bras?,
donde incorpora secuencias de animacién a modo de separador entre en-
trevistas al creador y fragmentos de su obra. Pablo Rodriguez Jauregui ya
habia realizado un trabajo previo sobre Luis Bras a mediados de los 90s,
pero su figura le resultaba tan motivadora que consideré necesario conti-
nuar difundiendo su obra, a fin de otorgarle el reconocimiento merecido
a este pionero de la animacién argentina.

Retomamos sus propias palabras como un modo de dotar de valor al re-
conocimiento que este artista hace de quien entiende es uno de los refe-
rentes mas relevantes de la animacién nacional, fundamentalmente del
interior del pais, y especialmente su mentor.



PRIJ: Luis Bras no estaba en la planta de docentes de la Escuela
(lo estuvo muchos anios después pero dictando seminarios optati-
vos). En 1984 Mario Piazza, que no era docente sino ayudante de
catedra y bibliotecario, nos llevo a Esteban (Tolj) y a mia “El Séta-
no” de Bras, nos puso adelante del “viejo” y nos dijo “miren lo que
hace este sefior”. Bras nos proyecté sus peliculas desde la copia
unica que tenia en Super 8, y ahif empezo otro cuento. Una cosa
es querer inventar la pélvora en un lugar donde no hay pélvora,
y otra es que aparezca un tipo que te muestre una cosa hecha
por su propia mano, autodidacta, que llegd sus conclusiones con
treinta anos de laburo, probando, rompiendo cosas, y haciéndo-
las mal y volviéndolas a hacer. Ante esto bajas el copete auto-
maticamente, sin pensarlo, y decis “yo quiero ser su aprendiz”.
Capitalizabamos eso o éramos unos negligentes totales.

De ahi en adelante tomé clases particulares con Bras. El propo-
nia un formato de doce clases de dos horas, siguiendo la estruc-
tura del libro que habia publicado en 1990. Bras era un tipo que
en el primer contacto metia un poco de miedo, no era muy char-
latan hasta que entrabas en confianza. Fue un momento en el
que decidi qué tipo de relacién queriamos tener nosotros. Una
opcion era decir “yo hago otra cosa, lo mio no tiene nada que
ver con lo que hace Bras, no puede ensefiarme nada maés, me
voy por la mia, me voy a ver los dibujitos que pasan por la tele y
ver qué les puedo copiar”. Personalmente, el ejemplo de su obra
y las elecciones que toma con respecto al tipo de peliculas que
realiza - peliculas sin negativo, copia Unica, sin viajar a Buenos
Aires ni buscar hacerse un nombre alli - a mi me decanté des-
pués de mucho tiempo. Practicamente recién cuatro arnos luego
de su muerte pude relacionarme desde un lugar mas cercano, y
entender por qué hizo las cosas de esa manera. Bras saca el tel-
gopor para hacer maqguetas y los cubitos de su corto de la basura;
para él comprar negativo de 16émm y enviarlo a Buenos Aires a
revelar, cortar y copiar no tenia relacion con lo que era su vida,
significaba un costo en otra escala, en otro universo. El Super 8
si estaba en su mundito y lo podia manejar. De repente, se orga-
nizaba “Funcion con charla con Luis Bras en la Biblioteca Argen-
tina” un sabado a la siesta. El tipo iba con su proyector, lo ponia
y pasaba €l la pelicula, cuando terminaba la pelicula hablaba con
el publico, terminaba v se llevaba su Unica copia. Las peliculas
iban donde iba Bras y te las mostraba él. En los hechos, Bras cla-
ramente operaba para un circuito muy cercano al de un artista
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plastico, que esté en su atelier y trabaja su obra, su pieza unica, va
y la cuelga v luego la descuelga, sin multicopiados ni distribucio-
nes internacionales o merchandising.

En el afio 2001 Rodriguez Jauregui dirige The Planet, una pelicula muda,
mediometraje animado de financiacion independiente generado bajo la
consigna de brindarle imégenes a la musica del CD homénimo de Fer-
nando Kabusacki. The Planet es el resultado de convocar a un numeroso
grupo de artistas visuales' y solicitarle a cada uno que realice un cortome-
traje animado - correspondiente a distintas pistas de audio del CD - que
se vinculan en una narrativa en fresco. La pelicula alterna entre secuen-
cias narrativas tradicionales con secuencias abstractas, sumamente per-
sonales. El resultado es un discurso multiple, original y unico en la tradi-
cion de animacion en Argentina. The Planet recibi¢ el Premio Coral en el
Festival de Cine de la Habana del 2001. Otra particularidad de este film
es que cada realizador tuvo la libertad de difundir su secuencia animada
como cortometraje independientemente del resto: la secuencia de Rodri-
guez Jaureguiy Boccardo, El Rayo Rubio, utiliza colores saturados y lineas
gruesas para narrar la epopeya de una piloto / cartero / superheroina que
logra sobrevivir en una ciudad dominada por perros salvajes.

Un género que Rodriguez Jduregui desarrolld con continuidad a lo largo
de su carrera fue el videoclip. A partir de sus primeras incursiones para
el grupo Los Gauchos Alemanes de Kabusacki (The Whip, 1993 y Voices
of Ancient Children, 1995) Rodriguez Jauregui continué con numerosos
trabajos para distintos artistas: Maria Gabriela Epumer (Seforita Corazon,
1997; Despacio y Dia de Amor, ambos de 2001), Fernando Kabusacki en
su carrera de solista (EI Globo Rojo vy EIl Picnic, 2002), DJ Lalann (Breeze,
2003), Juana Molina (Zamba Corta, 2006), The Excitements (I do the jerk,
2011), Vandera (Amante del Vinilo, 2012). También realizé animaciones so-
bre distintos audios del uruguayo Leo Masliah: La verdadera historia de los
dinosaurios (2004), Tiruriru (2006), Cancion del pescador (2010); v el deli-
rante corto Sombrerudo y Conejete en Ya sé hablar inglés’ (1997), publicado
bajo el pseudénimo Alvaro Ferrero Roche.

1 Silvia Ambres Zugasti, Flor Balestra, BK & Basta, Julieta Boccardo, Max Cachimba,
Hugo Cava, Maria José Gonzalez, Silvia Lenarddn, Luis Leonart, Andrea Ostera, Moé-
nica Peralta, Diego Rolle, Semilla, Esteban Tolj, Pablo Rodriguez Jauregui, y la inclu-
sion de material inédito de Luis Bras.



¢/Qué importancia le das a lo sonoro?

PRJ: Junto con mi hermano menor, que ahora es saxofonista y
vive en Espafia, empezamos los dos juntos a estudiar tanto mu-
sica como plastica. Por esas cosas de los roles de hermanos cla-
ramente uno definid para un lado y el otro para el otro. Después,
ahora mas de viejo, yo retomé la intencién de ablandar un poco
la cabeza haciendo algo de musica, me compré una bateria y es-
tudié tres anos con un profesor muy estricto que hasta que no
aprendiera a leer musica de corrido no me dejaba tocar la bateria;
y es algo que estd totalmente relacionado con la animacién: el
tema del timing, de los ritmos. Usualmente yo arranco desde el
sonido, tratando de trabajar sobre un clima que ya existe, aun-
que sea una referencia, y después le paso esa referencia a Fer-
nando Kabusacki para que haga algo parecido, pero a mi me sirve
mucho esa base. Muy rara vez laburo sin fondo.

En general yo tomo como punto de partida musica que a mi me
gusta. Trabajé con distintos musicos como por ejemplo Leo Mas-
liah, Maria Gabriela Epumer, mayormente con Fernando Kabu-
sacki, con Juana Molina. La musica es algo que yo personalmente
consumo permanentemente, también me gusta mucho investi-
gar y encontrar bandas nuevas. Por otro lado también existen
restricciones legales. Por ejemplo me gustd una cosa de un ja-
ponés que me pasaron, lo escuché y lo descargué y voy a hacer
un cortito con esta musica para internet pero no tengo ninguna
forma de blanquearla. Le mando un mail al japonés y le aviso, y
le mando el link para que lo vea. Pero es un video no oficial.

En el caso de Claustrdpolis es méas preciso el musico componiendo
sobre la imagen. Cuando hago videos musicales suelo trabajar
con loops que tienen la métrica del beat del tema y que vos sabés
que va caer a tiempo. Pero el sincronismo estricto tipo Fischinger
o McLaren no me lo banco, porque lleva una disciplina que yo
no tengo, yo trabajo muy velozmente y por ahi hago un corto en
quince dias.

¢Cudles son tus referentes en el campo de la animacion?

PRJ: Tuve la suerte de presentar y tener una conversacién en
publico con Michaela Pavlatova en el Festival de Mar del Plata
en el 2008. Su obra me resulta un abordaje personal, una tema-
tica con una coherencia presente en todos los cortos. Hubo dos
o tres afios en que no le gustaba donde estaba, realizé largos en
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accién en vivo, con actores y después intenta retomar la anima-
cion pero cuando retoma hace cosas mucho mas caseras, al paso,
bocetos, sin plata, sin productor. Yo me siento muy identificado
con esas escalas.

Estilisticamente me identifico mas con Paul Driessen. Yo fui a
estudiar dibujo ya de viejo, recién a esta altura te puedo decir que
mas o menos sé lo que estoy haciendo cuando estoy dibujando.
Hace ocho o diez atios atras cada vez que me sentaba a dibujar
me salia una cosa distinta, hacia lo que podia en ese momento.
No soy un ilustrador, sino que habiendo hecho yo la carrera de
cine y con mis antecedentes soy una mezcla de realizador audio-
visual que en vez de filmar dibuja; y ahora con méas conciencia
de lo que hago cuando dibujo y hasta donde puedo llegar. Por
eso Driessen me parece un dibujante amigable y a los dibujantes
virtuosos, como Carlos Nine, los admiro profundamente.

¢Vos te calificarias como un animador de autor?

PRIJ: Totalmente. Estoy colado en varios proyectos que son co-
merciales pero como empleado de otros. Lo mas cercano a co-
sas industriales que hemos hecho son las cosas para la tele, lo de
Pakapaka o intervenciones en algunos largos, en El Arca, pero
creo que Anima Buenos Aires, inclusive la serie Cabeza de Ratén
son como una parada intermedia, son trabajos independientes
metidos en un medio industrial, pero conservando el punto de
arranque de lo independiente.

Estamos convencidos de que la trayectoria de Pablo Rodriguez Jauregui
da cuenta de una extensa produccion audiovisual con estilo propio, bajo
modalidades de produccién alternativas, en forma totalmente indepen-
diente y por fuera de Buenos Aires. Pero ademas Rodriguez Jauregui es
responsable de la recuperacion y la difusion de la obra y figura de Luis
Bras, formador de nuevas generaciones de animadores en Rosario y
Santa Fe, y uno de los fundadores de la Cooperativa de Animadores de
Rosario. Pablo Rodriguez Jauregui es un militante de la animacién, y su
influencia es determinante en la conformacién del campo animado en la
Argentina.
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Indagando el estilo de Juan Pablo Zaramella,
representante de la animacion en argentina

Maria Luz Cantisani Rovasio, Lucas Dario Charra,
Carolina Hernandez, Barbara Poszkus

Tenemos, pues, una mano destacada en pri-
mer plano, separada o incluso independizada
de un cuerpo vy de la cabeza. Se dispone a tra-
zar y desplegar lineas ante la cdmara; dibuja,
emborrona, delira, anima mundos. Sobre una
superficie que es como un espejo de Lewis Ca-
rroll, esa mano encantada, sobrenatural inclu-
SO, genera un contra-universo que acabara por
ocupar toda la extension de la pantalla.

Ruiz de Samaniego, Magia y metamorfosis. Los
origenes de la animacion

Juan Pablo Zaramella es un consagrado animador argentino. Sus pelicu-
las han participado en festivales nacionales e internacionales, alcanzan-
do numerosos reconocimientos: destaca, entre otros, su trabajo Luminaris
(2011) que obtuvo mas de cien premios y fuera uno de los diez cortometra-
jes animados preseleccionados para los premios Oscar 2012.

Zaramella nacié en Buenos Aires en 1972. Desde su infancia fue fanéatico
de Hijitus (Garcia Ferré), Tom y Jerry (William Hanna, Joseph Barbera) y
El Pajaro Loco (Walter Lantz, Ben Hardaway). Dibujante nato, a los ca-
torce anos asiste a la Escuela de Dibujo de Carlos Garaycochea, donde
realiza cursos de ilustracion, caricatura y dibujo, llegando a publicar sus
primeros trabajos de humor grafico a la temprana edad de diecisiete anos
en el periddico El Cronista Comercial. Posteriormente estudié animacién
en el Instituto de Arte Cinematografico de Avellaneda y egresé como Di-
rector de Cine Animado, dedicandose luego a la publicidad. Actualmente
Zaramella desarrolla en forma simultanea la realizacién de publicidades
animadas por encargo v la produccién de cortometrajes animados mas
independientes, los cuales dirige, guiona y anima. Desde esta faceta, ha
realizado las siguientes peliculas: El Desafio a la muerte (2001), El Guante
(2001), Viaje a Marte (2004), Sexteens (2006), Lapsus (2007), En la Opera
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(2011), Hotcorn! (2011), Luminaris (2011).

En funcion de las caracteristicas de sus films y su entorno realizativo,
sostenemos que podemos considerar a sus cortometrajes independientes
como producciones “de autor”’; entendiendo a tales como aquellas donde
la puesta en escena vy la toma de decisiones estan directamente abocadas
a los deseos del director, y la realizacién estd basada en un guion pro-
pio; evitando, por lo general, las limitaciones y/o presiones que ejercen
las grandes productoras comerciales. Estas cualidades favorecen la apa-
ricion de una impronta particular comun en las trabajos de un mismo
realizador, posibilitando distinguir y diferenciar su obra de otras. En base
a dicho concepto indagaremos sobre cinco cortometrajes de Juan Pablo
Zaramella, para reconocer y compartir las “marcas autorales” que carac-
terizan al realizador y a sus obras.

El Desafio a la Muerte (2001)

Realizado en stop motion en plastilina, el corto narra la ridicula proeza
del faquir Fahaki Ayunanda, quien se introduce por completo en una li-
cuadora, que destruye completamente su cuerpo; sin embargo, encuentra
una forma de revivir. A partir de la propuesta de Sdenz Valiente (2006)
podemos hablar de un estilo realista para el disefio de los espacios y per-
sonajes: estereotipo de templo isldmico con columnas, arcadas y cupula
dorada; Fahaki Ayunanda moreno, delgado, que hace uso de un turbante
y pafial de tela; la actividad de la meditacion y ayuno y las pruebas de
resistencia fisica y mental; como los recursos mas evidentes. En la pri-
mera toma observamos un plano general que nos sitia espacialmente,
exhibiendo el exterior del templo. En el resto del corto se construye un
ambiente del que solo reconocemos dos paredes, columnas y elementos
decorativos, desde diversos angulos, utilizando casi siempre camara fija.
La fotografia remite a una iluminacion natural de dia. Sin embargo, este
realismo se quiebra en el momento en que el personaje ingresa a la licua-
dora, sorprendiendo al espectador.

Consideramos que estamos ante un cortometraje de narracion fuerte (Ca-
setti y Di Chio, 1996:211), en donde el protagonista posee un objetivo claro
y lo cumple, y el progreso de la historia estd basado en las acciones que él
mismo ejecuta. El tiempo del relato es lineal (Casetti y Di Chio, 1996:153);
al principio se genera un entorno mistico que se quiebra en la escena de
la prueba, al enchufar la licuadora “Licuatec” en una zapatilla eléctrica,
hecho que acerca al relato hacia algo més cotidiano. Existe un narrador
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que remite al espectaculo televisivo donde se presentan acontecimientos
y proezas exoticas.

Centrandonos en elementos mas técnicos, encontramos varios efectos de
postproduccién tales como el agregado de la llama vy el espiritu del Fahaki
que se va rellenando para volver a la vida. También identificamos que las
tres primeras tomas estan filmadas en lugar de ser fotografiadas cuadro a
cuadro ya que no presentan movimiento interno, sélo de camara.

El Guante (2001)

Zaramella aqui escoge como personaje principal a un hombre sencillo,
pulcro, pacifico, de clase media e ingenuo, que anhela una vida de lujos. E1
protagonista tiene una vida apacible hasta que recibe como regalo anéni-
mo un guante, que al ponérselo cobra vida e intenta someterlo contra su
voluntad con el propdsito de convertirlo en un tirano al estilo de Hitler,
Stalin, Mao o Napoledn. El guante ejerce violencia fisica sobre el perso-
naje a fin de que acepte su pedido: lo arrastra a diferentes situaciones;
amenaza con tirarlo frente a un tren, le aplica la tortura del “submarino”
humedo. Ante el rechazo del protagonista, el guante decide electrocutar-
lo v, para mostrarle su futuro como lider, en una vision le devela que su
mision es conquistar el mundo y adquirir el maximo poder econémico a
costa del empobrecimiento de los pueblos. A fin de evitar este futuro, el
personaje se amputa la mano enguantada.

En este corto Zaramella utiliza principalmente la técnica de pixilacién, a
la que agrega algunos efectos digitales en post produccion (el efecto ne-
gativo-positivo al electrocutar al personaje, volutas de humo de una pipa,
recortes digitales en la vision del personaje). También identificamos algu-
nas tomas de stop motion tradicional (como la rotacion del planeta tierra
durante los titulos iniciales, la visualizacién del crecimiento del edificio,
el aumento de casas austeras en las periferias, y en el crecimiento de la
linea de ganancias). En la escena donde el protagonista es torturado por
el guante en el bario, advertimos pequenias secuencias de video, aunque
con menor cantidad de cuadros, con objeto de homogeneizar la cadencia
del movimiento.

El estilo del cortometraje es retro, y remite a las peliculas de ciencia ficcién
de los 40s - 50s. Esto se expresa en el empleo del blanco y negro y las
decisiones de direccion de arte, maquillaje y vestuario. La iluminacion es
tenue, predomina la luz tonal, difusa y la iluminacion natural de dia. En
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lo narrativo, el cortometraje presenta un régimen de narracion fuerte, ya
que pone énfasis sobre el conjunto de acciones claras y bien ordenadas
que hacen que progrese el relato, proponiendo dos frentes bien concre-
tos, como el protagonista y el guante en lucha constante. En cuanto al
orden del relato, estamos en presencia de un tiempo ciclico (Casetti y Di
Chio, 1996: 152), en donde después que transcurren todos los aconteci-
mientos volvemos a un punto similar al inicial, en el que el personaje se
nos presenta apacible como al principio, leyendo tranquilamente en su
casa, solo que le falta una mano y vive preocupado ante el posible regreso
del guante.

Viaje a Marte (2004)

Es la historia del paso de la nifiez a la adultez de Antonio, abordando
como tema principal la fantasia y los suenios de la infancia. Antonio desea
viajar al planeta Marte y su abuelo le concede el deseo llevandolo en su
camioneta. Afios después relata la experiencia a sus companeros en clase,
quienes consideran que les estan mintiendo y se burlan de él. De este
modo, frente a la incredulidad de sus pares, la criatura siente que todo ha
sido un engafo. Anos mas tarde, ya de adulto, accidentalmente retorna
a ese lugar de la infancia, en un momento que coincide con el arribo de
la primera mision tripulada a dicho planeta. Durante todo su desarrollo
puede apreciarse claramente el tono de nostalgia por la inocencia perdida
que expone el cortometraje, que se hace patente no sélo en su guién, sino
en diferentes decisiones realizativas como el hecho de que los créditos
finales sean dibujos realizados por el nifio protagonista.

El cortometraje esta realizado mediante la técnica de Stop Motion. Al
igual que en El desafio a la Muerte utiliza afniadidos y retoques digitales
que facilitan el trabajo en algunas escenas (como los astronautas flotando
dentro de su transbordador en la transmisién televisiva) o mejoran los
resultados en otras (anadiendo las luces de la camioneta en las escenas
nocturnas). Zaramella incorpora en este corto, al igual que en El Guante,
guinos estéticos a la ciencia ficciéon de los afios 50s. Esto se aprecia clara-
mente en los titulos y en la serie que mira el nifo al principio de la histo-
ria, y que es en parte el factor desencadenante de la misma.

Viaje a Marte resulté ser el trabajo mas ambicioso del director hasta ese
momento, es donde se observa su potencial para crear historias mucho
mas complejas, extensas y profundas. Al tratarse del trabajo de mayor
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duracion del director, es también el que posee un amplio desarrollo dra-
matico de su protagonista y una mayor exposicion de su entorno. A esto
debemos anadir el hecho de que es el Unico con didlogos, los cuales apor-
tan toda una nueva dimension de posibilidades narrativas. La cantidad
de personajes intervinientes en la historia también se eleva, asi como la
cantidad de escenografias y objetos. Todo esto provoca como resultado
que este cortometraje se adapte mas a la estética y criterios del cine de
entretenimiento comercial.

Lapsus (2007)

En tono humoristico alude a la problemética de la tentacion, oponien-
do dos espacios en el cuadro: uno, en blanco, donde las situaciones son
claras y tienen una forma definida; y otro, en negro, donde se da pie a la
curiosidad y a la tentacién. Se narra la historia de una monja que habita
el lado claro y que, al toparse con lo oscuro, tiene curiosidad por saber
qué radica en ese ambito. A través de sus desplazamientos de un lado a
otro, va sufriendo transformaciones y perdiendo los rasgos que la definen
como religiosa, hasta que al final reza y por obra de un milagro vuelve a
reconstruirse; pero la tentacion aparece nuevamente y aparentemente
sin retorno alguno.

Este cortometraje esta realizado en animacion 2D de recortes digitales,
pero incluye también algunos pequefios afiadidos de animacion tradi-
cional y efectos de morphing. El estilo visual es sintético ya que utiliza
mayormente formas simples reconocibles, s6lo en blanco y negro plenos.
Latipografia y el sonido de los titulos remiten a una estética gotica, intro-
duciéndonos al tema mitico-religioso. El espacio esta construido por dos
colores plenos, uno blanco y otro negro, aparentemente infinitos, que se
refuerzan con la construccién de lo sonoro. Toda el corto esté desarrolla-
do en una unica toma, en plano general donde se ven simultdneamente
las zonas de luz y sombra, y se panea levemente hacia uno u otro depen-
diendo de la ubicacion de la accién del personaje. El tiempo en este relato
tiene un orden ciclico, donde las acciones se desencadenan a partir de la
curiosidad de la religiosa y finaliza, nuevamente, con la curiosidad.

Encontramos en este cortometraje un tipo de narracion fuerte basada en
los derroteros del personaje, quien no termina de amoldarse a uno u otro
lado, con la consiguiente carga tragicomica que proporciona continuidad
a la historia.
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Luminaris (2011)

Este corto expone una reflexiéon acerca de la monotonia en la vida co-
tidiana y cémo el protagonista lucha por cumplir su sueno; el cual solo
se ve realizado cuando encuentra a otra persona que lo ayuda a hacerlo
posible. En un universo motorizado por la luz, el protagonista (El) trabaja
en una empresa donde mastica bolitas de vidrio y las regurgita como lam-
paras. El control de calidad lo realiza una mujer (Ella) con la que comparte
cubiculo, que enciende las larnparas con su mirada. El posee un proyecto
que requiere bolitas de vidrio, motivo por el cual roba algunas y realiza
sus propios experimentos pero sin obtener los resultados esperados. Un
supervisor finalmente descubre sus sustracciones y lo despide. El esta a
punto de darse por vencido y abandonar su plan pero, sorpresivamente,
Ella se hace presente en su hogar dado que quiere ayudarlo, juntos cons-
truyen una lampara gigante para sobrevolar e iluminar la ciudad, la cual
Ella enciende con su mirada.

En este cortometraje Zaramella utiliza como técnica principal la pixila-
cion, pero la mixtura con stop motion (maquetas y mufecos), chroma key,
y animacion 3D CGI. En cuanto a las dimensiones técnicas y estéticas,
reconocemos una gran evolucion en relacion a sus trabajos anteriores.
El estilo de animacién del corto es realista. Las locaciones, los espacios
utilizados vy la direccién de arte remiten nuevamente a un estilo retro, a
un Buenos Aires for export que presenta rasgos facilmente identificables
para el resto del mundo. Encontramos en esta obra una narracion fuerte,
guiada a través de las acciones de los protagonistas. El tiempo transcurre
en un orden lineal, haciendo uso también de elipsis temporales. Se utili-
zan travellings para seguir los movimientos de los personajes en su cir-
cuito por la ciudad, como en cintas transportadoras vy, es generalizado el
uso de camara fija. Observamos también multiplicidad de espacios tanto
exteriores como interiores.

Luminaris fue elaborado sobre la base musical del tango Lluvia de estrellas
de Osmar Maderna, que acompana durante todo el relato en over. Zara-
mella utiliza la melodia como base que estructura el relato y sus tiempos.
Se hace uso de ruidos en in, por ejemplo en los deslizamientos, el desper-
tador, los sonidos de la fabrica, entre otros; de todo lo que sale en cuadro.
Sin tanto realismo como en la imagen, algunos efectos de sonido son rea-
lizados con la voz humana, pero aun asi resultan muy identificables con
la imagen. Se hace muy poco uso del sonido en off, un ejemplo puede ser
el ruido de la puerta cuando golpea la compariera con las bolitas faltantes.
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En cuanto a la voz, podemos encontrar una similitud con El guante, en el
uso de balbuceos sin un idioma definido.

Luego de haber atravesado parte de la filmografia de Juan Pablo Zara-
mella, consideramos que estan presentes ciertos detalles generales que
definen su estilo personal. En un principio, el realizador parece optar por
historias breves y concisas, en donde las instancias inicio, desarrollo y
final se presentan de manera clara. En la narracién prevalecen relatos
naif, con cierta inocencia, tanto en general como en la caracterizacién
de sus personajes principales, y un deseo idilico de cumplir sus suenos,
historias donde los protagonistas buscan ir méas all4 de lo cotidiano ya sea
desafiando a la muerte, rechazando un gran poder, sofiando, curioseando
o concibiendo nuevas ideas.

En cuanto a las tematicas, son constantes las inclusiones de elementos
fantasticos, en ocasiones como parte integrante del mundo de la histo-
ria, y en otras como elementos desestabilizadores que desencadenan los
acontecimientos. Los personajes suelen ser personas comunes, que luego
de atravesar los sucesos cambian de manera profunda. Como técnica, el
stop-motion vy la pixilacion son las mas explotadas por el artista. Zara-
mella enriquece cada vez maés sus trabajos en base a su experiencia, la
cual a través de los afnos le ha permitido desarrollar cortos cada vez més
ambiciosos. Quizas la caracteristica mas particular de este realizar sea su
manera narrar historias que, a pesar de su simpleza, poseen humanidad
v la capacidad de generar en el espectador sentimientos diferentes. Posi-
blemente, esta Ultima caracteristica sea la clave para entender su éxito,
y aquello que lo define como un nuevo representante de la animacién
argentina.
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La dimension sonora del Universo Zaramella*
Paula Andrea Asis Ferri

Los animales hablan, los autos se rien, lloran, se
enternecen, se sonrojan, se arrugan, vuelan, se
rascan, estornudan... Todas estas acciones son
un desafio a las leyes naturales, a experiencias
o conductas normales. El animador entra en el
mundo del absurdo.

Luis Bras, Formas de hacer animacion

Es frecuente abordar el estudio de peliculas de animacion desde una ex-
haustiva descripcién de la técnica, los materiales empleados y la compo-
sicién del cuadro, lo estrictamente visual, agotandose su andlisis en esos
aspectos y en lo tematico-argumental, descuidandose un componente
fundamental en la construccion del discurso audio-visual: la impronta de
los sonidos.

Elcine, en general, esta formado por materiales heterogéneos, todos ellos
manipulables, v de hecho, manipulados, para conseguir determinados
efectos de naturalismo vy credibilidad en sus espectadores. La banda sonora
y la de iméagenes, creadas separadamente en el momento de su produc-
cion, consiguen en su reunificacion al momento de la proyeccion, los efec-
tos deseados (Palencia Villa, 2002:74-75)

Dentro de los componentes narrativos sonoros podemos distinguir dos
grandes ejes, por un lado, el tipo de sonido vy, por otro, su forma de represen-
tacion y relacion con lo visual. Desde esta perspectiva, y considerando las
variadas posibilidades desde las cuales puede ser abordado el fendmeno
(lo acustico, lo seméantico, y lo funcional), exploraremos en particular al-
gunas de las producciones del animador argentino Juan Pablo Zaramella,
considerado uno de los referentes de la nueva generaciéon de animadores
con proyeccion internacional.

1 Este capitulo fue elaborado sobre la base de una comunicacién presentada en el VI
Encuentro Panamericano de Comunicacion COMPANAM 2013.
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El tipo de sonido: varios autores han propuesto posibles clasificaciones
para determinar los elementos que constituyen la banda sonora? A fines
de poder realizar un andlisis del corpus de cortometrajes animados elegi-
dos, determinamos la siguiente clasificacion de los componentes narrativos
sonoros, considerando el poder evocativo de la fuente a la que remiten,
la cual puede ser real o autorreferencial (en funcién a la diégesis): voces
- ruidos - musica y silencio. A través del abordaje de algunas produccio-
nes del animador Juan Pablo Zaramella - especificamente Viaje a Marte,
Lapsus y Sexteen - observaremos como se despliegan cada una de estas ca-
tegorias de manera particular, y cémo son susceptibles de imbricaciones
y deslizamientos entre una y otra. Sumaremos ademas otra variable: la
representacion del sonido y su relacion con la imagen, en la que podemos rea-
lizar una primera distincion, si son diegéticos® y no diegéticos. En funcién
de esta ultima variable emerge una nueva taxonomia: sonido in; off; over.
El sonido in, sonido diegético exterior, la fuente posee una realidad fisica
objetiva, estd encuadrada. El sonido off, sonido diegético exterior, donde
la fuente no estd encuadrada (temporal o definitivamente), suele actuar
como elemento contextualizador y vinculador de distintas imagenes re-
lativas a una misma realidad. El sonido over, en los que encontramos el
sonido diegético interior (representacion verbal de los pensamientos de los

2 Cassetti y DiChio (1996) establecen que los componentes sonoros en un film pueden
ser clasificados en tres categorias: voces, ruidos y sonidos musicales, reguladas por
codigos que trascienden las fronteras del cine para caracterizar toda forma de expre-
sion sonora (amplitud, frecuencia, ritmo, timbre, etc.). Definen lo sonoro en su forma
cinematografica refiriéndose a “aquellos cddigos que presiden la interaccién de lo so-
noro con lo visual, regulando la procedencia de lo primero con respecto a lo segundo
[...], v a algunos efectos relacionados con esta eleccion!” (1996: 99 y ss). Desde esta
perspectiva se ubica a lo sonoro en una mera relacion de subordinacién a una fuente
(encuadrada, o que auin estando presente en campo, no es visible por el momento, e
incluso de una fuente no directamente identificable)

Henry Pousser (1984) refiere a mensajes actsticos, los sonidos nos aportan una ima-
gen de las cosas, una informacion sobre algunas de sus propiedades, contdndonos
cada uno de ellos una pequena historia, clasificaindolos en funcién a una intencio-
nalidad concreta de transmitir algo. Segun esto podemos agrupar a estos mensajes
acusticos en intencionales y no intencionales.

Pierre Schaeffer (1988), por otro lado, propone recortar del continuo sonoro, ciertas
unidades que seran luego objeto de agrupamiento y descripcién. El criterio para su
delimitacion es la identificaciéon de sus rasgos morfoldgicos, agrupandolas en lo que
llama cadenas sonoras.

3 Onscreen y Off Screen segun la fuente se encuentre dentro o fuera de los limites del
encuadre; y a la vez pueden ser interior o exterior (Casetti y Di Chio, 1996:99 y ss.)
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personajes) y el sonido no diegético, ambas formas sirven para crear efec-
tos méas amplios que los proporcionados por la imagen.

Elcine, en general, privilegia la voz por sobre todas los deméas fenémenos
sonoros (vococentrismo) y esto es asi porque el ser humano, en su con-
ducta vy sus reacciones cotidianas, también se comporta de esa manera,
incluso interesdndonos por la voz no como fendémeno puramente sonoro
(acustico) sino como soporte de la expresion verbal. Es por eso que comen-
zaremos nuestro andlisis centrandonos en la voz, factor fundamental del
discurso audiovisual. Siguiendo a Chion, podemos distinguir tres modos
de presencia de la palabra oida en el cine: palabra-texto, palabra-teatro y
palabra-emanacion (1993:160). El didlogo es el caso mas corriente de lo que
denominamos palabra-teatro, se percibe como emanado de seres huma-
nos captados en la accién misma, sin poder sobre el curso de las imagenes
que los muestran (Chion, 1993:160). Incluimos aqui el mondlogo vy la voz
interior de los personajes, que puede hacerse oir en presente. La voz, a tra-
vés de lo que dice, estructura la visiéon, enmarcandola rigurosamente, re-
duciendo las ambigltiedades de los enunciados visuales (Gaudreault - Jost;
1995:36). Emerge de este modo una funcién dramatica (hace avanzar la
accion), psicologica, informativa y afectiva. Es un elemento de identifica-
cion de los personajes a través de una adecuacion entre lo que dice y como
lo dice, y entre su situacion social e histérica/geografica. La palabra-texto,
constituida en general por la voz en off/over extradiegética, actiia sobre el
curso de las imagenes. La palabra expresada tiene el poder de evocar la
imagen de la cosa, del momento, del lugar, de los personajes. Reina sobre
el curso de las imagenes quitando total autonomia a la escena audiovi-
sual, nocién de continuidad espacial y temporal. La palabra-emanacion
pasa desapercibida en la medida en que es antiliteraria y antiteatral, no
es necesariamente oida e integramente comprendida, se convierte enton-
ces en una emanacion de los personajes, una silueta, significativa, pero no
central para la puesta en escena vy la accion (fondo sonoro).

En el corto animado Viaje a Marte los personajes “hablan’, esa ilusion esta
dada por una estrategia técnica cinematografica llamada sincronismo “‘un
momento relevante de encuentro [...] entre un instante sonoro y un instante
visual” (Chion, 1993:61). Los personajes, figuras de plastilina en este caso,
mueven la boca, a esta accién se le agrega el sonido de las voces grabadas
en otra instancia en las que, en la edicién, se procura exista una perfecta
coincidencia mimico fonética, dando la sensacion que las palabras ema-
nan de esas bocas con total inteligibilidad. Aqui las palabras se apoyan
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principalmente en su significado denotativo®. A través de lo que se dice,
caracterizan a los personajes, los dotan de un nombre, permiten describir
lugares, situaciones y acciones: podemos enterarnos que el nifio protago-
nista de esta historia se llama Antonio y que suefia con ir a Marte; que tie-
ne un abuelo que lo lleva en su griia para cumplir su sueno; lo escuchamos
relatar la experiencia a sus comparieros de clase, quienes se burlan de él y
que frente a la incredulidad de sus pares siente que todo ha sido un enga-
No; pasa el tiempo, nos encontramos con un Antonio adulto, casado, con
un hijo (el personaje le dice “papd”) y que por un hecho accidental retorna
a ese lugar de la infancia donde su abuelo lo habia llevado en el mismo
momento que arriba una nave con la primer misién tripulada a Marte.

La forma por excelencia en la que se expresan los personajes es a través
del didlogo, v a través de este recurso la accién avanza y se presentan
las diversas situaciones. El como se dice, en el que consideramos aspectos
como el tono, la intensidad y el timbre, tiene un valor mas expresivo. El
aspecto timbrico, la principal sefia de identidad que presenta cualquier
sonido, nos aporta informacién fundamental sobre cada personaje, nos
permite reconocer quién es, su edad y ubicarlos en ciertos estereotipos:
Abuelo (voz cascada, opaca, carece de fuerza y tiene escasa sonoridad);
Niro (Antonio y su hijo, voz con predominio de frecuencias medias, sua-
ve, sonoridad moderada); Madre (de Antonio, a la que solo escuchamos
en el fuera de campo) y maestra (voz con preponderancia de frecuencias
medias altas, estridente y chocante); Héroe (astronautas, severa, con tona-
lidad media baja, dominante y enérgica pues indica seguridad absoluta en
si mismo; hablan en otro idioma, tipificando la idea universal de imperio
vy avance tecnologico de USA). En general las voces tienen un tratamiento
in, salvo la de la madre de Antonio a la que escuchamos en el Off diegético
y la de los astronautas comunicandose con la base por los intercomuni-
cadores.

En Lapsus nos encontramos con una particularidad, si bien el personaje
habla, repite siempre la misma frase Oh, my God! (joh, Dios mio!), que en
esta situacion se presta para un doble juego: para expresar sorpresa frente
algo increible y determinar la caracteristica y personalidad del personaje
protagonista, una monja, creyente (indicio de que reza todo el tiempo). El
énfasis, la entonacién y la variaciéon de ritmos con que dice la frase deter-
minan la emocién del personaje de acuerdo a lo que experimenta frente a

4 Un signo o palabra equivale a una idea u objeto de percepcién, dotando a la palabra
de un mayor poder de excitacion de imagenes auditivas en el oyente.
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cada acontecimiento: confusion, picardia, inocencia, susto. Si bien se pri-
vilegia el como se dice, se encuentra alguin sentido en lo qué se dice ya que
la frase es totalmente comprensible.

En Sexteen las voces pierden todo nivel de significacién, no hay inteligi-
bilidad en las palabras, solo se perciben aisladas algunas en las que en-
contramos sentido como mami y forro, pero las voces estan constituidas
por puros balbuceos. Estamos frente a lo que denominamos palabra ema-
nacion. Si bien no se cumple la idea de la supremacia de la palabra como so-
porte del relato expresada por Chion, no podemos decir que dichos sonidos
son ruidos o musica. Acusticamente remiten a una fuente, la voz como
emanaciéon del aparato fonador humano, y a nivel del uso vemos que hay
interaccion entre los personajes, uno emite un sonido y otro contesta,
condicién fundamental para que se establezca un dialogo.

En cuanto a lo que llamamos ruidos, haremos la siguiente division: soni-
dos referenciales (objetivos, sincronicos y con gran poder evocador), efectos
especiales o FX (que sdélo se referencian a si mismos), y ambientes (defini-
do por Murray Schafer como cualquier campo acustico construido por el
conjunto de sonidos de un lugar determinado).

En Viaje a Marte predominan los del primer grupo, sonidos referenciales
sincronicos a los movimientos y acciones de los personajes: pasos, puer-
tas, motor de vehiculo, caida de objetos que nos dicen de qué material
son (colador de metal), dando cierta idea de realismo y cotidianeidad. La
definicién y referencialidad de los sonidos se desdibujan en momentos
en que algo maravilloso sucede, por ejemplo el ruido del camién grua del
abuelo se transforma en rafagas de turbina, en coincidencia con el estado
de somnolencia del nifio, dando la idea que levanta vuelo. Este recurso de
distorsionar y mutar los sonidos permiten determinar el punto de auri-
cularizacién de la escena, pasando de la objetividad a la subjetividad del
personaje principal. Los ambientes estan totalmente tipificados: exterior/
dia: pajaritos - exterior/noche: grillos, no teniendo una fuente precisa de
procedencia, en términos de Chion estamos en presencia de un fuera de
campo pasivo, pero si pertenecientes a la diégesis.

En Lapsus todos los sonidos acompanan el movimiento del personaje o
partes del mismo (tratamiento in) pero poseen un caracter irreal. La re-
ferencialidad de los sonidos muchas veces no coincide con la imagen a la
que se encuentran asociados: los ojos del personaje caen y suenan como
si fueran dos bolitas de madera pesadas, al girar incorporan el roce de un
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sonido metdlico, como si se tratara del pifion de una bicicleta. Inmediata-
mente los 0jos rebotan y sufren una nueva transformacién, ya no dan la
idea de ser un objeto pesado sino una pelota de goma, acompanadas de un
chiflido y sonidos de resortes, todo ello sin haber mutado su aspecto visual.
En este cortometraje animado, los sonidos permiten acentuar acciones
y transformar los objetos en distintas cosas, segun el lado de la compo-
sicion del espacio en el que se ubiquen. Los dos espacios representados
uno blanco y otro negro, el bien y el mal, respectivamente, poseen un
tratamiento acustico que los caracteriza. Todo lo que suena en el lado ne-
gro reverbera representando un espacio profundo, amplio pero cerrado,
por momento atravesado por un viento susurrante, remitiéndonos a un
abismo misterioso. El lado blanco presenta un ambiente seco, sin reverbe-
rancias. Es un lugar neutro sin ambiencia® reconocible.

En Sexteen predomina un tratamiento in (resuelto en el campo) sonidos
sincronicos que acompanan los movimientos y acciones de los personajes,
algunos de caracter realista y otros no, pero que metaféricamente refuer-
zan la idea que se intenta transmitir: sale un bebé de la panza, rebota en el
suelo y cae a los brazos de la madre, escuchamos, asociado a esto, como si
se descorchara un champagne y el estereotipado ruido de resorte/cartoon
en el rebote del bebé.

En relacion a la musica no contemplaremos el plano estrictamente musical
en el que se consideran cada uno de sus componentes constitutivos (rit-
mo, melodia, armonia, timbre y textura) para centrarnos, en cambio, a su
aspecto funcional. En general, en los tres cortos predominan musicas que
ayudan a crear un clima vy, a través de elementos extra musicales, anaden
informacion.

Viaje a Marte incorpora, al comienzo, guifos estéticos de las series de
ciencia ficcién de los afios 50s, a través de la musica del programa de te-
levision que esta mirando Antonio. En la secuencia que van a Marte con
el abuelo se alternan varios fragmentos musicales que remiten a distintas
ideas: durante el viaje suena, en Over no diegético, la tipica musica de los
llamados spaghetti western de los 60s-70s, la cual sugiere desplazamiento
y viaje, permitiendo realizar importantes elipsis temporales. En Marte, la
composicion incorpora timbres distorsionados y electrénicos generando
una sensacion de extrafieza y misterio que se ve abruptamente detenida

5 Denominamos ambiencia a la sensacién que permite al oyente identificar auditiva-
mente el espacio en el que se encuentra (Técnicamente, la distribucién en el tiempo
de las reflexiones tempranas en un recinto cerrado crea esa sensacion).
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por la vision de un elemento que no pertenece a ese paisaje supuestamente
marciano. Se suma en ese momento el tango Guitarra, guitarra mia can-
tada por Carlos Gardel que suena en una radio (oculta) en el puesto de
servicios. El tema de cumbia que escucha Antonio, por la radio mientras
maneja la grua, y el tango aportan un dato localista que permite ubicar
temporal, geografica e historicamente al personaje y a distintos momen-
tos de su historia: el tango, como recuerdo de su infancia y su abuelo; la
cumbia, su edad adulta; y ambos géneros remiten a Buenos Aires.

En Lapsus escuchamos, sobre los titulos de inicio y cierre, en over no die-
gético, una obertura de Richard Bach, la cual permite reforzar el concepto
de lo eclesiastico. En el transcurso del relato se incluyen fragmentos mu-
sicales que refuerzan ciertas ideas, por ejemplo: juego, sugerido a través
de una musica de baja resolucion en bits que remite a lo que suena en
los videos juegos de family game cuando se consigue un objetivo, en este
caso cuando gana puntos al aplastar la cruz; sensualidad y promiscuidad,
cuando suena el saxo sobre la monja transformada en una mujer sensual;
milagro, coro de voces celestiales, cuando se transforma nuevamente en
monja; triunfo, a través del redoble de tambores, cuando festeja ser nue-
vamente monja.

En Sexteen, la musica se encuentra limitada al uso de algunos acordes de
guitarra eléctrica que suenan de manera incidental. Siendo las otras dos
bandas las que se destacan.

Como una reflexion final acordamos plenamente en que Juan Pablo Za-
ramella es reconocido en el medio artistico y de la animacién por su par-
ticular forma de disefiar personajes y especificamente por desarrollar, la
mayoria de sus cortometrajes, con stop motion. El manejo de la misma
lo hace un referente para el resto de los animadores argentinos. Sin em-
bargo, considerando la heterogeneidad de recursos sonoros y los disimi-
les criterios estéticos utilizados en la construccion de la banda sonora de
cada una de las obras analizadas, podemos concluir que el director no
posee una “identidad” sonora que lo caracterice.
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E ste libro expone un trabajo colectivo, con diversos estilos y

contenidos que problematizan la creacion y produccion de
obras animadas en nuestro pais. Entre otras expresiones artisticas
y mediaticas, la animacion se encuentra en un sostenido
crecimiento tanto a nivel nacional como internacional. Esta
progresiva presencia no ha sido ajena a la mirada tedrica y critica.
No obstante, son escasos los espacios que en el ambito
universitario se destinan a la reflexion sobre el tema, y se observa
que dicho campo se exhibe despojado o segmentado, pese al alto
grado de penetracion que la animacion posee en el universo
audiovisual.

Los textos aqui reunidos buscan generar un aporte al
reconocimiento de la identidad audiovisual argentina en relacion a
la animacion, asumiendo que la constitucion de este espacio de
estudio es una oportunidad para contemplar epistemoldgicamente
nuevas relaciones y tramas de articulacion; para intervenir desde la
accioncreadora; para explorar y revisitar, desde la docencia y la
formacion, estilos y artistas de la animacion,
fundamentalmente de nuestra region.
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