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Resumen:

Se planteara con este trabajo el analisis de la obra de Michaél Dudok de Wit para
poner en comun los rasgos poéticos, narrativos, tematicos y técnicos de su cine con el
de Studio Ghibli, y seguir el camino que ha hecho que trabajen juntos en el largometraje
La tortuga roja. Asi, se profundizara en las formas de expresion de ambas partes de las
que es heredera la pelicula, a la vez que se analizaran los motivos por los que el autor
independiente y el estudio han colaborado en esta produccion. Ademas, se estudiaran
la repercusion de la pelicula y otros ejemplos de coproducciones eurojaponesas en el
campo de la animacion con el fin de desentrafiar las ventajas y cambios que estas
pueden provocar.
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Abstract:

The aim of this thesis is to analyze Michaél Dudok de Wit films in order to
compare their poetic, narrative, thematic and technical aspects with Studio Ghibli’s films,
following the path that lead to both Dudok de Wit and Studio Ghibli to work together in
‘The Red Turtle’. That way the research will go deeper in the resources used by both
parties that can be seen in the film, and it will also analyze the reasons why the indie
animator and the studio have worked together in this film. Furthermore, other examples
of international coproductions between Europe and Japan in the animation industry will
be examined in order to find the advantages and changes that they can lead to.
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1. Introduccion

Michaél Dudok de Wit (Abcoude, Holanda, 1953) es un animador, director e
ilustrador con una amplia trayectoria profesional. En su juventud, el animador holandés
decidié que queria viajar, por lo que comenzo su formacién como ilustrador en la Geneva
School of Fine Arts. Mas tarde, estudiaria en la anteriormente conocida como West
Surrey College of Art (actualmente University for the Creative Arts), donde se graduaria
en 1978 con su primera obra animada, The Interview. Sus cortos, a pesar de no ser
numerosos, han sido ampliamente aclamados tanto por el publico como por la critica,
llegando a ganar un Oscar por su cortometraje Father and daughter (2000), debido a la
fuerte impronta personal del director en sus trabajos. En su filmografia destaca
especialmente un estilo visual influenciado por la tradicién artistica oriental, valiéndose
de la simplicidad en el dibujo, puestas en escena sencillas y un extendido uso de la
metafora visual. Cabe destacar que, pese a mostrarse abiertamente mas interesado en
el campo de la ficcion cinematogréfica, también cuenta con una larga trayectoria como
animador para publicidad (en parte motivada por su éxito como director y animador), lo
gue se suma a sus colaboraciones en distintas peliculas y producciones para television
de renombre del mundo de la animacion.

En 2006, el mismo afio de realizacion de su Ultimo cortometraje, The aroma of
tea, Michaél Dudok de Wit recibié una propuesta de uno de los estudios de animacién
mas relevantes de las Ultimas décadas, Studio Ghibli, para la realizacion de un
largometraje. El animador, que hasta ese momento no se habia planteado seriamente
salir del campo del cortometraje, aceptd la oferta, al ver abierto el camino hacia una
colaboracion muy poco habitual y con muchas posibilidades a nivel artistico. Diez afios
mas tarde la pelicula se estrend con el nombre de La tortuga roja (The red turtle o La
tortue rouge), no dejando indiferente a nadie por su calidad artistica y narrativa y por las
circunstancias de su realizacién. Respecto a esto Ultimo es muy importante sefiala que
estamos ante el primer caso de direcciobn encargo por parte de Studio Ghibli. Asi,
aunque La tortuga roja fue la responsabilidad creativa de Michaél Dudok de Wit, esta
nace a instancias y por el deseo de colaborar con el autor del estudio japonés, en el
unico caso (hasta la fecha) en el que este ha confiado una produccién a alguien ajeno
a su estructura, lo que es especialmente llamativo al tener en cuenta las diferencias
culturales y artisticas que existen entre ambas partes.

¢, Qué motivo, entonces, a Studio Ghibli a proponerle este proyecto a Dudok de
Wit? En este trabajo se tratara de responder a esta pregunta mediante el analisis en
profundidad de los rasgos definitorios de la filmografia del animador holandés, y la
puesta en comun con los de Studio Ghibli. También se analizara La tortuga roja, con el
fin de distinguir los posibles rasgos de Dudok de Wit y Studio Ghibli presentes en el
filme. De la pelicula se estudiaran, con el objetivo de determinar si la coproduccion es
susceptible de considerarse como exitosa, distintos datos objetivos relacionados con su
recaudacion en taquilla y aceptacién general por la critica y el publico. Ademas, se
tratara de establecer una base sélida para esta investigacion contextualizando qué
significa esta oferta por parte de Studio Ghibli en el marco de las coproducciones
eurojaponesas en el mundo de la animacion, analizando distintos titulos que hayan sido
resultado de cooperaciones similares, y sus resultados a nivel general.



1.1.  Objetivos
Principales:

-Extraer y analizar los puntos clave de la filmografia de Michaél Dudok de Wit
gue llevaron a Studio Ghibli a proponerle la primera direccion de encargo de su
historia a un autor ajeno al estudio, ademas de foraneo.

Secundarios:

-Establecer similitudes estilisticas entre la filmografia de Dudok de Wit y Studio
Ghibli, a través de sus respectivos referentes culturales, e identificar dichos
puntos en comudn en La tortuga roja.

-Contextualizar la realizacion de La tortuga roja, analizando distintos
precedentes de coproducciones eurojaponesas en el mundo de la animacion.

-Definir el impacto que ha tenido la pelicula La tortuga roja tanto a nivel artistico
y cultural como a nivel econémico y de produccidn, y dilucidar la pertinencia de
mas coproducciones de esta naturaleza.

1.2. Metodologia

Para este trabajo se ha hecho especial hincapié en la figura de Michaél Dudok
de Wit como animador, con el fin de responder a la pregunta de qué fue de él lo que
llamé la atencion de Studio Ghibli. A través de su corta filmografia se extraeran de forma
critica los puntos clave que conforman el sello de identidad del animador, poniendo en
relieve aquellos que tengan relacion con sus referentes visuales. Este analisis sera
realizado en gran parte por mi, con apoyo especialmente en articulos y entrevistas, ya
gue la bibliografia sobre el autor es escasa, y ninguna referencia encontrada profundiza
en las formas y narrativa del director al nivel que requiere esta investigacion. Esto
significa que la investigacion comienza con el visionado y andlisis exhaustivo de la
filmografia de Michaél Dudok de Wit. De forma paralela se investigaran los referentes
visuales del animador, de forma que se pudiera profundizar en las caracteristicas
derivadas de dichos referentes una vez concluido el analisis de su filmografia. Se
comenzara analizando el corto Tom Sweep (1992), ya que no ha sido posible encontrar
informacion sobre The Interview.

Para el correcto analisis de la filmografia de Studio Ghibli, primero se
investigaran las peliculas del estudio con una mayor influencia europea, ya sea por la
inclusion de marcadores culturales propios de Europa como por estar influidas de alguna
manera por artistas europeos. Posteriormente se procedera al visionado y andlisis de
esas peliculas desde una éptica lo mas aproximada al cine de Dudok de Wit posible, de
forma que sean facilmente identificables tanto las similitudes, en las que se hara
hincapié; como las diferencias, en las que se profundizar4 en menor medida a lo largo
del trabajo. Finalmente, se estudiaran y analizaran conjuntamente los puntos en comun
entre Dudok de Wit y Ghibli, tratando de identificar las caracteristicas que pusieron a
Michaél Dudok de Wit en el punto de mira del estudio. Es necesario destacar que, debido



a la inmensa cantidad de informacioén ya existente sobre el estudio y las limitaciones de
la investigacion, se han obviado algunos factores creativos y estructurales de menor
interés para este trabajo.

Una vez determinadas las similitudes y diferencias entre el animador y el estudio
se estudiardn, a través de articulos y la informacion publicada por las propias
productoras y estudios involucrados, distintas coproducciones eurojaponesas de
animacion de especial interés por el calado es sus espectadores, por su éxito comercial,
0 ambos.

Posteriormente, habiendo contextualizado La tortuga roja a través de su director,
del estudio que la produce y del marco histérico de las coproducciones eurojaponesas,
la pelicula sera analiza, de nuevo, de forma critica por mi. A partir de este andlisis critico,
de nuevo respaldado por entrevistas y articulos de critica, se tratar4 de determinar
cuanto hay en la pelicula de Dudok de Wit y cuanto de Ghibli. Por ultimo, se estudiaran
los datos econdmicos de la pelicula y su recepcion en taquilla por parte del publico para
comprobar si esta union ha sido fructifera o si habria de considerarse como un fracaso
comercial.

2. Laobra de Michaél Dudok de Wit

2.1. Contexto historico-cultural: Las influencias artisticas entre
Europay Asia

Para el correcto andlisis de la obra de Michaél Dudok de Wit es necesario
comprender las influencias del autor. Al haber nacido, estudiado y vivido en distintos
paises no es sorprendente que sus referentes vengan de la mano de diversas culturas
y estilos. Sin embargo, hay una vertiente de la que se ha nutrido especialmente: el arte
y la cultura asiaticos. No obstante, el animador no es el primer artista europeo en mostrar
interés por el arte asiatico. En Europa existe una larga tradicion de lo que el autor Pau
Secarrant (2017) denomina como un “festival de influencias culturales”, en el que artistas
de ambas partes han influido en sus colegas extranjeros y viceversa. Es importante
recalcar que estas influencias tienen una gran importancia en el desarrollo gréafico de las
artes en ambos continentes, pero no se limitan a lo meramente estético, sino que
también exploran y beben de algunos de los temas que tratan. Se profundizara en este
aspecto a medida que se estudien las distintas influencias culturales.

El dialogo constante entre el arte japonés y el arte europeo comenz6 en su forma
mas manifiesta en el s. XVIII, cuando el comercio entre Europa y Japon llevé a distintos
artistas japoneses a conocer, y a partir de entonces, trabajar, aspectos como la
perspectiva o determinados colores propios del arte europeo. El descubrimiento de los
artistas japoneses de nuevos métodos hizo que sus obras llegaran con mayor facilidad
a Europa. Como consecuencia, en el s. XIX se popularizaron las estampas japonesas
y, por tanto, las caracteristicas del arte nipén comenzaron a calar en el arte europeo. La
asimetria, la abundancia de siluetas o la viveza de los colores fueron algunos de los
elementos que llamaron la atencién de los artistas europeos de la época. Estos artistas
utilizaron lo que habian aprendido de sus colegas asiaticos, los ukiyo-e, y lo aplicaron a
su obra, generando un enorme impacto en uno de los principales movimientos de
vanguardia europeos: el impresionismo.



El arte japonés ayud6 a moldear el desarrollo y la evolucion del arte europeo de
la época, abriendo los horizontes a artistas tan resefiables como Manet, Pissarro o
Degés, quienes adoptaron algunas de las formas y temas nipones a sus obras. Los
ejemplos mas claros serian los de Claude Monet y Vincent Van Gogh, que, en lugar de
simplemente aplicar el estilo de los artistas japoneses a sus pinturas, reprodujeron
imagenes tipicas de Japdn, o hicieron sus propias versiones de grabados japoneses.

s
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Fig. 1: Comparacion del grabado "Ciruelo en flor". A la izquierda, la version europeizada de V. Van
Gogh; a la derecha la obra original de Hiroshige.

Esta fascinacion exacerbada por el arte de los ukiyo-e continué hasta el
modernismo, sirviendo como apoyo para la ruptura con el academicismo y el estilo
barroco imperante, y llevando a la creacion de una forma artistica sencilla que trataba
de huir de la masificacion de la revolucion industrial. A partir de entonces el japonismo
en Europa quedaria reducido a una mera atraccion estética y exética hasta que Japon
volviera a abrirse al mundo tras la Segunda Guerra Mundial, momento a partir del cual
las influencias entre el pais nipdn y el resto del mundo serian recurrentes.

No obstante, este nuevo diadlogo entre lo europeo y lo japonés no solo implicaria
una influencia pictérica, sino que también estaria abierto al cine. Antes de la Segunda
Guerra Mundial Japon se habia estado nutriendo del cine occidental, que ayuddé a
configurar el cine japonés del mismo modo que los ukiyo-e lo hicieron con el
impresionismo europeo. Sin embargo, el cine japonés consiguié alcanzar tal nivel de
autoridad propia que en Japén llegaron a ser criticados artistas como Akira Kurosawa
(Japdn, 1910-1998) por exceso de occidentalizacion en su filmografia. Curiosamente
fue esta occidentalizacion lo que permiti6 a Kurosawa calar en el mercado europeo y
popularizar las formas cinematograficas japonesas en Europa, influyendo
inevitablemente en los artistas europeos posteriores. De esta manera, las influencias
cinematograficas se intercambiarian constantemente, expandiendo el imaginario y la
técnica tanto de europeos como japoneses, pero siempre manteniendo una linea que
delimitara lo propio de cada una de esas culturas.



2.2. Influencias culturales y referentes visuales en la obra de Dudok
de Wit

Michaél Dudok de Wit ha ejercido como director en pocas ocasiones. Para el
animador es dificil capitanear una produccién en la que no pueda entregarse por
completo emocionalmente, 0 que parta de una idea que no le obsesione. Sin
embargo, esto no le ha impedido dirigir cortometrajes y anuncios que han sido tanto
nominados como galardonados con decenas de premios. Esto ha sido consecuencia de
una filmografia con un sello de identidad inconfundible por parte del autor, tanto a nivel
visual como en las historias que ha planteado. Pero, ¢ qué hace que la obra de Michaél
Dudok de Wit sea tan atractiva? ¢ Cuales son las claves que han hecho del autor uno de
los animadores més aclamados de las ultimas décadas?

Hablando de sus influencias visuales Dudok de Wit (2009) sefiala lo siguiente:

In my twenties | saw brush drawings by [...]
japanese buddhist monks, and then, later, | saw
Chinese comics -political comics-, and they were [...]
exquisite. They were an eye-opener for me, specially
the drawings done by monks, because they were very
simple but not childish: they were extremely mature and
they [...] captured the spontaneity and freshness [...]. |
think if | could go back on mature influence that would
have been making the biggest influence

Aqui se encuentra la primera clave del
estilo pictérico de Michaél Dudok de Wit: la
recreacion en lo sencillo y lo sutil. Dudok de Wit
se deja influir por el arte asiatico porque ambos
encuentran placer en lo aparentemente pequefio,
en el detalle.

Resulta llamativo como el autor no sélo se
nutre de la sencillez de sus referentes, sino
también de sus técnicas. Como se estudiara a lo
largo de este trabajo, Dudok de Wit es un gran
apasionado del dibujo con pincel, debido a la
riqueza que esta herramienta les atribuye a las
lineas. No obstante, Dudok de Wit hace énfasis en
gue no es solo la propia linea lo que le parece atractivo del uso del pincel, sino también
el espacio negativo que deja. Mas tarde, en otra entrevista, se pronunciaria sobre esto
(Dudok de Wit, 2009), en la que afirma que, en su opinién, esta forma de entender la
linea y su espacio negativo es propia de la cultura asiatica, y que en los paises europeos
“‘como mucho nos podemos dejar influir por ella”. Resulta resefiable el hecho de que
Dudok de Wit aplique este concepto a todas sus obras, ya que es evidente que el
animador bebe del estilo grafico de las obras clasicas a pincel japonesas, aunque
mezcla esta estética con un estilo propio manifiestamente europeo. Finalmente, cabe
destacar que esta fascinacion por la propia linea del pincel y el espacio negativo que
genera alrededor tiene como consecuencia que todos sus cortos y la mayoria de sus
trabajos publicitarios estén dibujados con esta técnica.

Fig. 2: Pintura a pincel de Sesshi Toyo
(Japon, 1420-1506), monje budista.



También es resefiable que Michaél Dudok de Wit no sélo se inspira del arte

oriental de forma directa. El intercambio cultural anteriormente mencionado entre los
artistas europeos del s. XIX y los ukiyo-e cal6, como se ha podido comprobar, en la

cultura

europea. Este calado se fue extendiendo mas alla de lo meramente pictorico, tal

y como indica el periodista Jesus Palacios (2017)*:

Todos los grandes del grabado, la ilustracion y el cartelismo de finales del siglo
XIX'y principios del XX acusaron, tanto 0 mas que los pintores simbolistas, impresionistas
y postimpresionistas -a veces todos uno y lo mismo-, esta invasion nipona,
especialmente en Francia y aledafios: Toulouse-Lautrec, Alphonse Mucha, Felix
Valloton, el britanico Aubrey Beardsley y un largo etcétera no solo reflejaron la influencia
del grabado japonés, sino que la absorbieron y convirtieron en algo propio, parte de su
esencia singular. Y esa esencia pas6 también de forma natural y orgénica a la historieta
0, por mejor decir en este caso, a la bande dessinée, que desde sus inicios en Francia,
Bélgica y los Paises Bajos adopté modos y estilemas heredados de esta tradicion, que
acabaria cristalizando en la conocida como “linea clara” francobelga, encabezada por
Hergé y su Tintin, en la que destacan también otros como Bob de Moor, Jacques Martin,
E. P. Jacobs o los holandeses Theo van den Boogaard, Joost Swarte, etcétera. En todos
ellos la huella del japonismo es bien visible, mostrando una fascinacién mutua entre
ambos mundos que se remonta a las primeras ediciones de manga en Europa, a cargo
de revistas francesas como Métal Hurlant, o a la admiraciéon e influencias reciprocas
entre artistas como Jean “Moebius” Giraud y Katsuhiro Otomo... o el mismisimo Hayao
Miyazaki.

De las palabras del periodista se puede extraer que, si bien Dudok de Wit bebe

de forma consciente de la estética japonesa, existe también un trasfondo de intercambio
cultural especialmente resefiable en la zona de origen del autor, que ha derivado en la
europeizacion de dicha estética. El animador, por tanto, ha vivido y crecido en un pais
donde esta estética tiene una presencia mayor que en otros lugares de Europa, por lo

que no

seria errébneo asumir que parte de su fascinacion por lo oriental podria venir de

la mano de esta larga tradicion de intercambio cultural con Japén.

Sin embargo, el arte oriental no influye a Dudok

de Wit Unicamente en lo visual: El artista aprecia e
incluye en su filmografia conceptos arraigados en la
tradicion Zen y en las culturas japonesa y china. Uno
de los temas que tratara Dudok de Wit en sus
cortometrajes, por ejemplo, seré la repeticion, lo ciclico.
Pero el animador no trabaja este concepto como una
mera repeticion continua e infinita de sucesos, sino que
lo hace recredndose en como la vida es un ciclo de
evolucién constante, en la que se han de repetir para
avanzar poco a poco. Para el autor, la idea de que el
tiempo sea ciclico no es excluyente de que también sea
lineal. Esta forma de entender el ciclo de la vida esta
presente en la ya mencionada tradicion zen, a través

del ensé. El ensd es una figura que en la caligrafia zen iy, 3. £ns6 dibujodo por Kanjir Shibata

XX (Japdn, 1921-2013)

! Palacios, J. (2017): “Nadando entre dos mundos” en E/ cultural. Madrid.
<https://www.elcultural.com/revista/cine/Nadando-entre-dos-mundos/39102> [Consulta: 25 de abril

de 2018]


https://www.elcultural.com/revista/cine/Nadando-entre-dos-mundos/39102

japonesa debe ser dibujada rapidamente con un pincel sobre una superficie blanca, para
captar lo perfecto de uno mismo y lo imperfecto de su entorno en el momento concreto
en el que se dibuja. La figura tiene una gran cantidad de significados arraigados en la
cultura japonesa, pero quizas los mas importantes dentro de esta puesta en comdn con
la obra de Dudok de Wit sean el tiempo y la busqueda de la luz interior. Estos son
conceptos plasmados en la filmografia del animador, estando el tiempo presente como
tema, y la iluminacién como tema y forma misma de entender su obra.

A continuacion, se examinara un ejemplo de como la cultura asiética (la china,
en este caso), y los conceptos que se han planteado hasta ahora, ha influido en la obra
del animador. Sobre los poemas chinos conocidos como La doma del buey, Dudok de
Wit (2009) diria lo siguiente:

It's basically Zen Buddhist or Taoist teaching condensed in a sequence of
images. The story is about a man trying to catch a lost ox. He finds the ox, catches it, and
you would think that this is the end of the story, but you’re only halfway. The images that
follow represent the essence of the Zen philosophy. It’'s very, very beautiful. That was the
inspiration for the film, though the film doesn’t go as far as these pictures because they
are so profound that | can’t reproduce the same sequence with my own authority. The
Monk and the Fish is not a story about the solution of a conflict, it's more about the rise
above the conflict, the rise above duality.

El animador expone el trasfondo de los poemas, y explica como su tema, y la
forma en la que estan representados, fueron una inspiracion directa para su cortometraje
El monje y el pez (1994). Este corto es, de toda la filmografia del autor, el que tiene una
relacion mas directa y evidente con el arte asiatico, ya que toma referencias tanto a nivel
visual como narrativo. A continuacion, se estableceran los paralelismos mas
significativos a nivel narrativo y visual (no se debe olvidar que los poemas van
acompanados de ilustraciones). Dudok de Wit bebe de una manera muy evidente de los
poemas de La doma del buey en la poetizacién del animal al que se persigue. En La
doma del buey, el animal es una metafora de la luz interior y la mente, y su persecucion
y posterior doma supone un cambio en la vida del campesino; mientras que, en El monje
y el pez, la historia termina con hombre y animal en comunién, sin que el segundo tenga
atribuida ningun significado en concreto, lo que se estudiara con mayor detenimiento al
analizar el cortometraje en si. Aun asi, el entrar en comunién con el animal es, en ambas
obras, mostrado como un paso mas en la vida del personaje que lo persigue, no como
un desenlace explosivo, sino como una resolucién tranquila y pacifica.

«
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Fig. 4: Comparacion entre la trascendencia entre la trascendencia hombre-animal en El monje y el pez y en
“La doma del buey”



En la figura anterior (Fig. 4) se muestra el momento de comunion entre el hombre
y animal, que en cada una de las historias representa algo distinto, y sin embargo el
paralelismo es mas que evidente. Dudok de Wit adopta el espacio negativo que le
resulta tan especial del arte japonés, y lo adapta a su estilo propio, a través del uso de
acuarelas para el fondo, que tienen una estética ligera y poco cargada. Por otro lado, en
La doma del buey, este espacio negativo estd llevado a su maxima expresion, al estar
el marco de la ilustracién acompafnado de un circulo de un color algo mas oscuro que el
fondo. En ambos casos el significado de la imagen no reside tanto en lo que el receptor
ve, sino en lo que le despierta la propia imagen en su interior.

También cabe destacar que sus referentes asiaticos incluyen ciertos autores de
cine, lo que, como se podrd comprobar, enriquecera el estilo cinematografico del
animador (Dudok de Wit, 2016):

Una pelicula decisiva en mi vida fue Los siete samurais. Me asombré mucho
cémo Kurosawa, de repente, se paraba a filmar simplemente el viento que agita las hojas
de los arboles. Me di cuenta entonces de que los japoneses tenian una sensibilidad hacia
la naturaleza con la que podia identificarme.

Esta forma de hacer cine, desde una perspectiva mas “contemplativa”, esta
presente en mayor o menor medida en su obra, pero es especialmente evidente en su
cortometraje Padre e hija, donde el animador muestra el paso del tiempo mediante la
naturaleza. En este corto el paso del tiempo y lo ciclico vuelven a tener una gran
importancia, y se muestra como la protagonista prosigue con su vida a través de los
cambios estacionales y recredndose en cémo la naturaleza cambia con ellos. El
animador incluso rinde homenaje al plano que menciona en la cita, animando en Padre
e hija como el viento mueve las hojas de los arboles.

( =

\
= .

Fig. 5: Ejemplo de paso del tiempo a través de la naturaleza en el cortometraje "Padre e hija".

Basta con un simple vistazo a las referencias del autor para entender las
similitudes con su obra a nivel visual. Tanto Dudok de Wit como los referentes
mencionados por él mismo se valen de herramientas de aparente simpleza, pero
utilizadas de tal modo que derivan en un acabado sutil y potente. Esta sencillez es
precisamente lo que a primera vista resulta mas destacable en la obra de Dudok de Wit.
Desde el disefio de los personajes hasta su movimiento mismo, pasando por sus fondos
y narrativa, el animador denota un estilo sugestivo y sutil que hacen de sus producciones
algo unico a nivel visual.
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2.3. Tom Sweep, 1992

Tom Sweep es el primer corto de Michaél Dudok de Wit. En esta breve historia
se nos presenta a un barrendero que trata de mantener la calle libre de basura. Su tarea
se dificulta al no contar con la colaboracién de los transeulntes, que arrojan sus
desperdicios al suelo sin contemplar el cubo de basura que hay en la calle. La trama
avanza con cada vez mas transelntes entorpeciendo la labor del protagonista, y
afiadiendo situaciones rocambolescas.

El corto, a diferencia de la obra posterior
del artista, no tiene un caracter trascendente ni
espiritual, muy al contrario: es una comedia
slapstick y de humor gestual sin mas pretension
que la de hacer reir al espectador. No obstante,
este corto constituye ya un ejercicio de estilo en
el que es facil discernir algunas de las
caracteristicas mas importantes de las formas
del autor.

En primer lugar, llama la atencién la

Fig. 6: Ejemplo de sencillez en color y puestaen  S€NCillez de la puesta en escena. El director
escena. Fotograma del corto "Tom Sweep". sitta el corto en un espacio abstracto y
bidimensional, sin mas movimientos ni colores
gue los que participan de forma activa en el transcurso de la historia. Esto esta
estrechamente relacionado con la fascinacion del autor por el arte asiatico, ya que, al
igual que este, presenta una estética simple (no necesariamente infantil) y que a la vez
esta llena de vida y contenido. El espectador no tiene mas estimulo que el que realmente
importa: el de la historia. Toda la informacién anecdética o contextual pasa a un plano
mucho menos relevante, o es directamente eliminado. Un ejemplo de esto seria el uso
gue Dudok de Wit le da al color y la luz en este corto. El metraje esta lleno de personajes
pintorescos y coloridos que se mueven en un entorno amarillo y completamente
iluminado. Con una breve mirada a la figura anterior (Fig. 6) ya es posible apreciar la
sencillez de la que hace gala el autor: sustituye cualquier elemento urbano, ya sea
asfalto, ladrillo o calzada, por esa textura amarillenta que llena el fotograma. Ademas,
el espacio esta simplificado en su maxima expresion, ya que lo Unico que distingue la
zona que corresponde al suelo de la que corresponde al fondo es un trazo negro y
alguna pequefia mancha. Aunque en Tom Sweep este aspecto es bastante evidente,
Dudok de Wit lo lleva més alla en su obra posterior y, como veremos mas adelante,
simplifica sus paletas de color y la intensidad de estas significativamente.

En segundo lugar, Dudok de Wit pone en préactica en este cortometraje uno de
sus recursos mas significativos: la falta de didlogos. El animador cuenta la historia
Unicamente con los movimientos de sus personajes, que estan acompafiados por
musica. Incluso cuando dentro de la accion habria cabida para un didlogo, estas
situaciones se resuelven con una gran economia gestual y de recursos narrativos: de
nuevo, el estilo de Dudok de Wit se presenta como sencillo y directo. En sus siguientes
cortos se estudiara como el animador combina la falta de didlogos con una narrativa
poética y simbdlica.

En tercer lugar, Tom Sweep resulta especialmente interesante como opera prima
del artista por una razén muy simple: el tema que plantea. A diferencia del resto de la
obra del animador, Tom Sweep se mantiene al margen de metaforas y simbolismos, y
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parece huir de toda trascendencia en su planteamiento. Sin embargo, en este
cortometraje se presenta uno de los temas que serdn recurrentes en el autor: la
repeticion y lo ciclico. A lo largo de todo el metraje, el protagonista trata una y otra vez
de mantener la calle limpia sin éxito, ya que siempre aparece alguien que vuelve a
arrojar basura al suelo. No importa cuantas veces recoja la basura, cuantas veces
parezca gritar con sus gestos o intimide a los transeuntes, siempre aparece alguien que
ignora el cubo de basura y le hace correr a otro lado para recoger sus desperdicios.
Incluso al final del corto, cuando parece que el protagonista puede irse habiendo
desempefado su tarea, aparece un personaje que lo vuelve a esparcir todo por el suelo.
Toda esta sucesion de eventos no seria mas que una forma de hacer comedia si no
fuera porque Dudok de Wit emplea la repeticion en practicamente la totalidad de su
filmografia. No obstante, en Tom Sweep la repeticion no tiene el caracter mistico y
trascendente que si que tendra en sus obras posteriores.

2.4. Elmonjey el pez (Le Moine et le Poisson), 1994

El segundo corto de Michael Dudok de Wit supuso un gran avance en su obra.
Su estilo, que apenas se habia esbozado en Tom Sweep, se presentaba ahora sélido y
en un estado casi definitivo. Esto se tradujo directamente en una gran aceptacion por el
publico, haciéndole merecedor de una nominacion a mejor cortometraje animado en los
Oscars; varios premios a nivel internacional, como el Cesar (premio de la academia del
cine francés) y el Cartoon d’Or (premio de animacién a nivel europeo) entre otros.

El corto narra la historia de un monje que se obsesiona con atrapar a un pez que
vive en las aguas de su monasterio. EI monje intenta capturar al animal de distintas
formas, y trata de alertar al resto de monjes, siempre sin el menor resultado. Al final, el
monje persigue al pez, y lo que comienza siendo una persecucion acaba en un paseo
en comunién entre el hombre y la naturaleza. Ambos terminan volando juntos, en paz,
perdiéndose en la lejania.

En este cortometraje el
animador cambia ligeramente
de registro: El monje y el pez
no es una comedia de la
misma forma que lo era Tom
Sweep, sino que avanza hacia
un tono de mayor misticismo y
profundidad emocional a
medida que progresa la
historia. El  cortometraje

. funciona a la perfeccion
l \ é . \ f\ porque ha presentado de
: : 5 : forma comica la persecucion

Fig. 7: Fotograma de "El monje y el pez .
del monje y el pez antes de
llegar a su estado mas poético y meditativo, en el que Dudok de Wit planta una semilla
en la mente del espectador, quien debe encontrar en si mismo el significado del final. El
director opta por una narrativa poética, con un estilo e imagenes sugestivas y con las
que el espectador debe sentirse identificado ¢ Significa el final del corto que el monje
muere y se encuentra con Dios? ¢Es el pez una metafora de la fe? Casi cualquier
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planteamiento es valido si el espectador busca dentro de si y completa el corto con sus
propias vivencias, segun lo explica el propio director.

El monje y el pez seria la primera de sus obras como director en la que esta
forma de conectar con la audiencia estaria presente, dando un paso mas hacia la
consolidacién de su estilo como autor. Dudok de Wit se pronuncio sobre esta narrativa
sugestiva en una entrevista:

That's on purpose, and it’'s very tricky, because | want to be very clear and
transparent and explicit. On the other hand, | want the individual who sees the film to
relate it to his or her own experience and understanding. So for instance, a particular
event in the story may be recognized by one individual as physical death, whereas
another individual may not relate it to death at all. Both are right. It all depends on each
person’s own perception of death. You give people the opportunity to make their own
interpretation, but it's dangerous, because it can also become a lazy way of storytelling.
Almost like, “I do what I like, and you figure it out yourself. | don’t care.”

El animador nos da aqui la respuesta a uno de los enigmas de su obra: la
metéafora visual. Igual que sucederia en un poema escrito, el animador hace uso de
imagenes que se presentan al receptor. Estas imagenes o conceptos pueden tener un
significado concreto para el animador, que puede ser totalmente distinto a la del
espectador, haciendo posibles asi varias interpretaciones distintas del mismo
cortometraje.

En otra entrevista, Dudok de Wit detalla que esta forma de comunicacion entre
la obra y el espectador surgié de un momento de contemplacién de la naturaleza, en la
gue él, al observar las nubes, recordaba a su abuela. Esto despertd en el animador un
sentimiento de conexion entre la naturaleza y €l mismo, quien no se limitaba a mirar las
nubes o un paisaje, sino que establecia un didlogo con aquello que le rodeaba. Ese es
el principio que Dudok de Wit aplica a su obra, y es por el origen que él le atribuye por
lo que esta, en muchas ocasiones, ligado a la naturaleza. A partir de EI monje y el pez
Michaél Dudok de Wit volveria a utilizar la naturaleza como principal fuerza evocadora
de la misma manera que lo hizo en este cortometraje, hasta que dirigio La tortuga roja,
donde, como veremos mas adelante, el papel sugestivo de esta pasaria a jugar un papel
principal en el desarrollo de la historia.

Sin embargo, este salto hacia
una narrativa poética no esta
constituido Unicamente por la
importancia de la naturaleza en la
historia. Si bien es cierto que el papel
que juega el pez (un agente de la
naturaleza) en este corto es
fundamental, Dudok de Wit hace uso
de mas recursos para estimular el
didlogo con el espectador.
Tomaremos como ejemplo en primer
lugar la puesta en escena de este
cortometraje. El animador se detiene
en esta ocasion en mas detalles que Fig. 8: Ejemplo de escenario onirico en el cortometraje "El
en su obra anterior, situando la monie v el pez”
accion en un espacio que es, a todas luces, un monasterio, alejandose asi del espacio
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abstracto que planteaba en Tom Sweep. Aunque Dudok de Wit nunca abandona su
estilo sencillo, se aprecia una regresion en lo que a la complejidad de los escenarios se
refiere a medida que avanza la historia, desplazando todo lo que antes rodeaba al monje
a un segundo plano y centrandose asi en la persecucion del animal. Sin embargo, esta
no se traslada a un plano abstracto, sino que avanza a traves de distintos escenarios
gue parecen corresponder a un plano onirico y que nada tendrian que ver con el
planteamiento inicial del corto. Vemos cémo el monje continla su persecucion a través
de espacios cada vez menos verosimiles y alejados del monasterio que se plantea al
comienzo: se deja llevar por la corriente del acueducto en el que se encuentra el pez y
a partir de entonces su viaje juntos continta por rios, terrazas de cultivo, un almacén de
tinajas llenas de agua, y un espacio amplio con piramides al fondo. El viaje concluye con
el monje abriéndole una puerta al pez, que ahora en lugar de nadar flota en el aire, y
juntos atraviesan un hueco en un muro, volando y perdiéndose juntos en el cielo. Una
vez mas, todos estos escenarios y sucesos sin significado explicito dejan al espectador
a merced de la obra y viceversa. No obstante, la puesta en escena no es la Gnica forma
que tiene el autor de sugerir al espectador. EI movimiento mismo de los personajes, o
la calidad que les imprime Dudok de Wit, estdn directamente relacionados con las
emociones que pretende transmitir el animador.

‘ 4, _i{
1 _
{ b= ;
»
formados por dibujos en los que

" .
: e ‘ - su forma se aplasta y se estira
’ ‘ “ > i ‘ mucho. Esto otorga al personaje
: una cualidad elastica que hacer
parecer que esta hecho de
goma, lo que genera simpatia
hacia el personaje y le imprime
comicidad. El monje conserva
esta elasticidad a lo largo de todo el cortometraje -ya que es parte de lo que conforma
su personalidad como personaje animado- pero resulta curioso como hay fragmentos
de la obra en las que su forma de moverse es ligeramente distinta, como si dicha
comicidad pasara a un segundo plano a favor de un movimiento mas pausado Y fluido.
No es baladi que estos instantes estén en lo Ultimos minutos del corto, y correspondan
a un punto de inflexiéon en el que se muestra al monje tan distraido por el pez que no
puede dedicarse a sus labores de estudio, y al propio final del corto, cuando su actitud
cambia, y en lugar de intentar atrapar al pez parece limitarse a caminar junto a él. En el
primer caso se encuentra leyendo en soledad, y la animacién, aunque sigue mostrando
cierta elasticidad en los dibujos, parece darle mas importancia a mostrar cémo el pez
afecta al monje, separandolo de su plasticidad anterior, y marcando asi un antes y un
después en el personaje. Este cambio es muy importante, ya que adelanta al espectador
gue lo que preocupa al monje va mas alla de lo meramente coémico o superficial. No
obstante, es el movimiento durante el final del corto lo que realmente marca la diferencia
y nos plantea, junto a la puesta en escena ya comentada, esa dicotomia entre lo real y
lo onirico. EI monje vuelve a perder parte de su elasticidad, sus movimientos son menos
frenéticos y no en pocas ocasiones parece empezar a flotar, antes de volar junto al pez.

Al comienzo del corto,
cuando éste busca conectar con
el espectador a través de la
comicidad, los movimientos del
monje son rapidos y estan

Fig. 9: Dibujos que forman la animacion del monje en el cortometraje
"El monje y el pez"
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Los limites entre lo real y lo imaginario se desdibujan, y el monje, que aun conserva el
movimiento caracteristico de su personaje, adquiere nuevas propiedades acordes al
registro que adquiere el corto.

Es de suma importancia para el andlisis de la obra, y para la materia de estudio
de este trabajo, profundizar ahora en la técnica de animacion de Michaél Dudok de Wit.
Como ya se ha comprobado, el animador siente predileccion por el uso del pincel y la
tinta negra, y sobre El monje y el pez dijo lo siguiente (Dudok de Wit, 2016):

The visual style is basically brush and black ink on cell. | was inspired by
Japanese and Chinese calligraphy and [...] traditional brush painting. The purity of it, and
the richness, and the emotion of that technique inspired me. So | used the brush in my
own western way and explored it, and the use of empty space [...] is very, very present
in oriental cultures, was my main inspiration. The power of empty space in an image. So
| learned from that and that has become like my permanent main inspiration, still today,
and you can see that in my film ‘The Monk and the Fish’.

Resulta llamativo cdmo, en palabras del propio autor, él toma como inspiracién
el arte y el estilo japonés, pero lo adapta a su concepcién occidental del dibujo y la
animacion. De esta mezcla de estilos surge una estética que se aprecia como altamente
representativa de la obra del animador, al igual que ocurria con los distintos artistas
expresionistas y los ukiyo-e durante el s. XIX.

Para finalizar el andlisis de esta obra, se estudiard brevemente la evolucién de
la obra del autor en el plano sonoro, al considerarse también de interés por su
crecimiento como artista, y por la relacion que tiene su uso con el resto de su obra, tanto
en los temas como en su relacién con la imagen en si. El monje y el pez resulta un gran
avance en el uso de la musica en comparaciéon con Tom Sweep, principalmente por la
calidad narrativa que en este caso le aporta. En Tom Sweep la masica era un mero
acompafamiento de la accion, y estaba limitada a unos compases que se repetian sin
apenas variar a lo largo de todo el metraje. Dudok de Wit (2009) fue mas alla en El monje
y el pez, pidiendo que se hiciera una adaptacion de La Follia:

| knew then that it would be perfect for an animated film because it has a whole
range of emotions. It's basically one tune repeated over and over again, so you can mold
it perfectly to what you want. So when | wrote The Monk and the Fish, | knew already that
| wanted that music. | gave the composer a selection of recordings that | liked, mostly
Corelli’'s and Vivaldi’s variations. | said, “These are the variations | like, this is the structure
of the story, please make your version of it.”

Tal y como expresa el autor, la adaptacion para El monje y el pez fue realizada
a partir de la estructura del propio corto, y es presumible que éste se animé a partir de
la propia adaptacién, ya que la masica y el movimiento van constantemente de la mano,
en una suerte de mickey-mousing®. Mas alla de esto, el uso de la misica en este corto
es especialmente relevante por su sentido narrativo, ya que la fascinacion por lo ciclico
del autor se lleva también al plano sonoro. Cabe destacar que en este corto Dudok de
Wit prescinde por completo de efectos de sonido, sustituyendo cualquier posible efecto
por la propia instrumentacion en la musica. De igual forma pasa con el didlogo, que una

2 Técnica que consiste en una excesiva sincronia entre la musica y la imagen, hasta el punto en que los
efectos sonoros son sustituidos por recursos musicales (Por ejemplo, una musica con pizzicato se
superpone a la imagen de un personaje caminando de puntillas).
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vez mas es omitido a favor del movimiento de los personajes y el acompafiamiento
musical.

Tras este andlisis no resulta sorprendente que a partir de El monje y el pez Dudok
de Wit se consagrara como autor y destacara por su estilo perfeccionista en una mezcla
idonea entre su estilo propio y el de sus referentes orientales. Casi obsesionado con su
obra, el animador seguiria buscando a partir de entonces el equilibrio perfecto entre lo
sugestivo y lo narrativo, entre lo onirico y lo real. No obstante, aln tendria que animar
el corto que le serviria de trampolin hacia La tortuga roja: Padre e hija (2000).

2.5. Padre e hija (Father and Daughter), 2000

Tras el éxito de EI monje y el pez Michael Dudok de Wit dirigi6 Padre e hija, que
acabd siendo el cortometraje mas aclamado en su carrera. Padre e hija consiguié mas
de veinte premios a nivel internacional, incluyendo un Oscar en la categoria de mejor
cortometraje y un BAFTA por mejor cortometraje animado. La relevancia del corto para
este trabajo, no obstante, no reside tanto en su éxito comercial o su aceptacién por el
publico como en su papel hacia la realizacion de La tortuga roja. Siendo Tom Sweep, El
monje y el pez, The Aroma of Tea, y sus trabajos publicitarios fundamentales para
entender el estilo de Michaél Dudok de Wit, Padre e hija es el corto de mayor interés
para esta investigacion por la fascinacion que logré causar a los responsables de Studio
Ghibli, y que les empujé a querer encargarle y producirle un largometraje al animador
holandés. No deben de pasar desapercibidos, pues, los motivos por los que el corto fue
tan exitoso, llegando a convertirse en un clasico moderno, por lo que a continuacion se
valorard la evolucién del autor en este cortometraje en relacion con sus obras anteriores.

Padre e hija cuenta la historia de una nifia que espera el regreso de su padre a
lo largo de toda su vida. El corto comienza con el hombre y su hija montando en bicicleta
juntos, hasta llegar a un arbol al lado de la orilla del mar, donde el padre se despide de
su hija y se aleja remando, perdiéndose en el horizonte. La hija pedalea repetidamente
hacia ese punto, actuando de forma distinta segun su edad, hasta que en su vejez se
adentra en el mar, que en ese momento se ha convertido en un polder, y encuentra la
barca de su padre. La hija, ahora anciana, se duerme dentro de la barca. Al despertar
ve a su padre esperandola, por lo que ella corre hacia él. El corto termina con ambos
abrazéndose.

El cortometraje carece
por completo de sentido si se
entiende su historia (0 su
mensaje) de una forma literal,
por lo que a primera vista se
puede comprobar que el autor
vuelve a optar por una narrativa
metaforica y sugestiva. Si en El
monje y el pez Dudok de Wit ya
habia comenzado a trabajar el
simbolismo para contar su
historia, en Padre e hija el
animador lo lleva a un nivel mas
elevado y complejo, haciendo

Fig. 10: Ejemplo de mezcla de técnicas en el cortometraje "Padre e hija"
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un mayor uso del lenguaje cinematografico y depurando todos los recursos estilisticos
gue se han estudiado hasta este punto.

En este cortometraje el artista vuelve a utilizar el dibujo a pincel, técnica que en
ese momento ya dominaba y habia utilizado en sus trabajos anteriores, como se ha
estudiado previamente. Sin embargo, también aplica, por primera vez, el dibujo y la
inclusion de detalles a carbén. Tal y como se puede observar en la figura 10, Dudok de
Wit sigue pintando a sus personajes, las sombras y los elementos escénicos tinta negra
y acuarela, pero el fondo, que en Tom Sweep y El monje y el pez estaria pintado con
acuarela, estan conseguidos manchando el papel con las manos llenas de carbdn,
aproximandose mejor a la idea de espacio negativo que Michaél Dudok de Wit persigue
en su obra, e imprimiendo una textura Unica y artesanal. Ademas, el animador deja a un
lado parcialmente las sombras opacas conseguidas con tinta y pincel, e incluye sombras
de un caracter translicido, a partir del carbon y lapiz, materiales que también utiliza para
la ropa de los personajes. Esta diferenciacion entre sombras opacas y translicidas
viene, aparentemente, de la necesidad de crear un contraste entre las sombras que
proyectan los cuerpos y objetos, y una iluminacién efectista. Dudok de Wit decide llevar
su idea de sencillez al plano de la iluminacién, resultando en una cinta llena de siluetas
y figuras a contraluz, dejando muy poco espacio a los detalles fisicos de los personajes,
y prestando mayor atencién al movimiento mismo de estos.

Fig. 11: Ejemplo de animacidn con siluetas en "Padre e hija".

Este corto supone un cambio de direccion radical en lo que a tono se refiere, en
comparacion con la obra anterior de Dudok de Wit. Si en Tom Sweep el autor habia
animado una cinta como mero divertimento y en El monje y el pez habia utilizado el
humor como camino hacia un final poético, en Padre e hija abandona casi por completo
el registro comico para centrarse en otro tipo de emociones. En este filme Dudok de Wit
aborda sin ningan tipo de complejos sus temas y su estilo preferidos, a los que ya se
habia aproximado de forma mas discreta en El monje y el pez: la melancolia, la
repeticion y la muerte. El autor (Dudok de Wit, 2016) se pronuncié sobre la génesis
misma del corto y su acercamiento a la nostalgia que desprende:

The question | asked myself, ‘what would | like to express most?’, the answer
was ‘the emotion of longing’. Not longing something in the near future, or something
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material, but a deep, deep longing. And you don’t always know what the longing is for
and it doesn’t matter, you just recognize the longing. It's kind of suffering, it has some
painful edge to it, and yet there’s something pure and very beautiful about it [...]. Together
with love, | thought that was the most important emotion. [...] That quickly became the
longing of the daughter for her father, something we can empathize well even if our father
is alive. It's kind of archetypal longing.

Esta expresion del anhelo queda plasmada en el corto no como algo que impida
a la protagonista continuar con su vida con normalidad, sino como un ciclo. El
espectador ve a la hija volver al lugar de partida de su padre a través de distintas etapas
de su vida, y queda patente en todo momento que la marcha del padre ha hecho mella
en ella. Sin embargo, en Padre e hija este retorno constante no supone una obsesion
cegadora como si que lo era en El monje y el pez, sino que la protagonista sigue
adelante con su vida, con sus amistades y su familia. Este hecho es facilmente
apreciable en como afronta la hija cada visita al punto de partida de su padre: en un
comienzo pedalea Unicamente para visitarlo, y a medida que avanza el corto se
convierte progresivamente en un mero punto de paso, aunque siempre reaccione
emocionalmente a él: el anhelo no rompe la voluntad de la hija, sélo le recuerda lo que
una vez tuvo. El mensaje que platea Dudok en el corto se presenta claramente como
una suerte de oda a la nostalgia y al anhelo, pero vistos desde la perspectiva del autor,
quien entiende estos conceptos como algo bello y necesario.

El paso a un registro dramatico no solo queda plasmado en el tratamiento de la
historia, también es apreciable en la propia animacién. Si en Tom Sweep y El monje y
el pez los personajes se aplastaban y estiraban al caminar para dar la impresion de
plasticidad, resultando en movimiento comicos, en Padre e hija la forma de moverse de
los personajes es, por lo general, mucho més natural. Exceptuando a los distintos nifios
gue salen a lo largo del corto, que mantienen esa plasticidad comica y se mueven en
pocos dibujos, todos los personajes tienen ahora fluidez en su movimiento. El hecho de
gue los personajes se muevan con mayor discrecion que en su trabajo anterior no
significa bajo ningun concepto que estos pierdan expresividad. El director y animador
William Gadea (2017) habla sobre esta forma de comunicacion con la audiencia:

Before | started working in animation, | worked in the theatre. There we would
call it The Power of Mask. There is no expression in a mask, but the imagination of the
audience completes the drama by superimposing imagined emotions over forms that are
not exactly empty — because in the theatre, voice and movement can be extremely
expressive — but they are forms, these masks, which require completion. By requiring
more of our participation, masks can sometimes be more affecting than the full profile of
expression, which requires less from our imagination.3 4

El director no se refiere tan solo a la calidad que Dudok de Wit le imprime al
movimiento de los personajes, también habla del hecho de que nunca lleguemos a ver

3 GADEA, W. (2017): “Father and Daughter and the Power of Mask” en Idea Rocket. Nueva
York. <https://idearocketanimation.com/12270-father-and-daughter-and-the-power-of-mask/>
[Consulta: 10 de mayo de 2018]

4 En el enlace, William Gadea habla ademas del cortometraje como si no tuviera masica, y
adjunta una versién que Gnicamente contiene efectos sonoros, lo que podia indicar que hay, al
menos, dos versiones del corto. Sin embargo, todo apunta a que la version oficial y definitiva es
la que tiene un vals como fondo musical a lo largo de toda la cinta.
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sus expresiones faciales y estos se comuniquen (tanto entre ellos como con la
audiencia) tan sélo mediante gestos. El concepto de “la mascara” que llevan los
personajes en Padre e hija es especialmente potente y acertado en lo referente a la obra
de Dudok de Wit, ya que concuerda con la necesidad del espectador por completar el
dialogo con el corto. Esta “mascara” se traduce en los cortometrajes de Dudok de Wit
en la falta de didlogo y la ausencia de expresiones faciales, dejando la historia a merced
de la musica, el movimiento y su planteamiento cinematografico (como puede ser el
montaje o la planificacion). Las razones que llevan a Dudok de Wit a usar esta “mascara”
estan en conceptos que ya se han estudiado y aplicado en El monje y el pez, como son
la busqueda de la sencillez y lo esencial. Asi, el animador utiliza, en teoria, pocas
herramientas para atajar hacia lo méas profundo del tema que trata.

Sin embargo, “la mascara” no es una caracteristica Unica de lo que compete a
los personajes, sino que al animar lo aplica a la forma misma de contar la historia
mediante el lenguaje poético. Dudok de Wit vuelve a utilizar esta férmula narrativa a
través de la cual el autor centra sus esfuerzos en hacer llegar al espectador una
emocion. Este lenguaje poético estd compuesto, como ya se ha estudiado, por
imagenes sugestivas que tratan de despertar determinadas ideas en el espectador. No
obstante, existe una diferencia fundamental entre el planteamiento de esta narrativa
poética en El monje y el pez y Padre e hija, ya que, si bien en EIl monje y el pez el animal
se podria entender de entrada como una metafora, el lenguaje cinematografico que
plantea Dudok de Wit es sencillo y susceptible de ser entendido de forma literal. Por el
contrario, en Padre e hija Dudok de Wit cuenta la historia utilizando tanto simbologia y
lenguaje poético como artificios propios del lenguaje cinematogréafico (como fundidos
encadenados o superposicion de imagenes) para invitar al espectador al didlogo con el
corto desde su comienzo.

Respecto al lenguaje poético hay varios aspectos destacables sobre Padre e
hija. Si en El monje y el pez la transicién a la parte poética y meditativa estaba marcada
principalmente por los cambios a escenarios progresivamente menos verosimiles, en
Padre e hija es el propio montaje y la forma que tiene Dudok de Wit para yuxtaponer las
distintas imagenes lo que plantea el dialogo con el espectador, y lo que le transmite el
anhelo y la melancolia de la protagonista. En este caso, las imagenes que nos muestra
Dudok de Wit son principalmente propias del paisaje y la naturaleza neerlandeses, en
los que se profundizard mas adelante. Ademas, el animador también hace uso de
metaforas visuales que conectan el contenido del plano con las emociones del
espectador, y recurre a una simbologia propia para ello. Por ejemplo, en varias
ocasiones se centra la atencién de la audiencia en las ruedas de las bicicletas. Estas
simbolizan, segun el propio autor, el caracter ciclico del tiempo (uno de sus temas
recurrentes), que tal y como se ha estudiado estaria estrechamente relacionado con la
figura circular del ensO, y se nos presentan de distintas formas a lo largo del
cortometraje: con las ruedas del padre y la hija alineadas justo antes de despedirse, la
rueda de la hija pasando por encima de un charco en el que se reflejan pajaros volando,
la rueda sobreimpresionada sobre la hija (ya anciana) justo antes de adentrarse en el
poélder. El corto esté repleto de referencias al paso del tiempo y a la cualidad circular
que el autor entiende, desde las metaforas visuales mencionadas antes hasta la forma
misma de contar la historia (Dudok de Wit, 2009):

I just love expressing the feeling of time. On my films time is linear. It starts in one
point and finishes in other point, and you travel in straight line from one point to the
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second. But in ‘Father and Daughter’ the time is also circular and the two don’t contradict
each other. Things just come back again in the same way, just like the seasons do. And
another way of doing it is showing a lot of moments in nature.

Otro guifio al ciclo de la vida y su relacion con el tiempo es la forma en la que el
animador refleja la soledad de la protagonista. Cada elipsis temporal corresponde a una
nueva etapa de su vida, y en tres ocasiones vuelve a la costa donde parte su padre
acompafada, una vez con amigas, otra con su pareja, y otra con su pareja e hijos. Sin
embargo, incluso cuando vuelve sola esta acompafada en la carretera. Cada vez que
vuelve, la protagonista se cruza con una mujer distinta, cada vez de una edad contraria
a la suya. Asi, la primera vez que va, cuando todavia es una nifia, se cruza con una
anciana, y cuando ella misma vuelve como anciana, es una nifla quien pedalea en
sentido contrario a ella. Esto no hace sino transmitir la manera que describe el animador
de entender el paso del tiempo al espectador.

En lo referente al uso del lenguaje cinematogréfico, este esta principalmente
ligado al posicionamiento de la cAmara. Tal y como sucedia con Tom Sweep y El monje
y el pez, la camara en Padre e hija est4 situada lejos de la accién la mayoria del tiempo,
e incluso mantiene una posicién distanciada cuando mas cerca esta. Es innegable que
la tendencia de Dudok de Wit a situar la camara lejos de los personajes esta
estrechamente ligada a su atraccion por el uso del espacio negativo en la animacion, y,
aun asi, no se limita a usarlo como un mero recurso estético. Por el contrario, el
animador consigue utilizar la misma herramienta de distintas maneras, dependiendo de
las necesidades narrativas de la historia que maneja. Este hecho tan simple, que en los
cortometrajes anteriores tenia como intencion el distanciamiento de los personajes con
un fin humoristico, en Padre e hija se manifiesta como una forma de mostrar y recrearse
en la soledad de la protagonista.

sl Bl oo | Ademas, como consigue
: Dudok de Wit transmitir estas
emociones a través  del
. distanciamiento esta relacionado
con el lugar donde transcurre la

historia (Dudok de Wit, 2016):

| thought immediately of the
country where | grew up, the
-~ — Netherlands. [...] Empty landscapes
’ [...] with huge, endless fields of

grass. | love that. | love the open

Fig. 12: Ej“emplo de camarq alejada de /q accion en el cort?metraje skies; | just love to see the horizon in
"Padre e hija". La protagonista observa como su padre se pierde en la
lejania.

the distance

El animador resuelve el problema de donde situar la historia recurriendo a su
Holanda natal, debido a sus paisajes naturales amplios. Este aspecto tan caracteristico
del paisaje holandés no solo facilita enormemente el posicionamiento de camara que
busca Dudok de Wit, sino que ademas ofrece dos ventajas que lo hacen Unico y perfecto
para Padre e hija. En primer lugar, a nivel narrativo permite que la linea entre lo real y
lo metaférico sea aiin mas difusa. Esto se debe principalmente a que cuando la hija, ya
anciana, se adentra en la hierba que antes era mar, es igual de probable que se trate
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de una metafora sobre la muerte, de un példer® literal, o ambas. Si el espacio en el que
se hubiera situado la historia hubiera sido abstracto, igual que en Tom Sweep, el sentido
de lo literal tendria una menor relevancia para la historia, y el hecho de que el mar se
secara podria ser una consecuencia de ese lugar irreal.

Fig. 13: Paralelismo entre fotogramas del cortometraje "Padre e hija". A la izquierda, la orilla del mar cuando la
protagonista es una nifia; a la derecha, el polder completamente formado, una vez la protagonista es anciana.

En segundo lugar, es presumible que el hecho de que parte de la nostalgia que
Dudok de Wit se esfuerza en impregnar la historia venga de la mano de vivir fuera de
su tierra natal. A pesar de que el artista siempre ha demostrado interés por viajar, y se
ha mostrado mas que conforme con su trabajo en el extranjero, el recuerdo de su tierra
natal encaja a la perfeccion con el tipo de anhelo que él mismo describe.

También tiene una gran importancia la forma que tiene Dudok de Wit de aportar
color al corto. Como se podra comprobar a través de las distintas figuras, la evolucion
del animador en este aspecto consiste en un uso progresivamente mas limitado de la
paleta de color, siendo Tom Sweep muy colorido, El monje y el pez ligeramente mas
discreto, y desembocando en Padre e hija, que roza lo monocromo. Exceptuando
discretos detalles de color en la ropa de los personajes (presumiblemente para
diferenciar a la protagonista del resto de siluetas), el corto es predominantemente negro,
blanco y marron.

En el plano sonoro, Dudok de Wit vuelve a optar por una musica de caracter
ciclico. En esta ocasioén la banda sonora esta constituida por un vals, cuyo animo parece
cambiar de forma progresiva, de acuerdo a las imagenes que nos presenta el animador.

2.6. The Aroma of Tea, 2006

Seis afios después de su éxito Padre e hija, Michaél Dudok de Wit lanz6 su corto
més abstracto hasta la fecha: The Aroma of Tea. Por primera vez el animador se sale
del marco de lo antropomorfico y anima Gnicamente puntos. Es, probablemente, el
cortometraje menos exitoso del director®. Esto se debe a su extrema sencillez, que el
animador lleva hasta un punto impropio de su filmografia anterior. No obstante, la lectura
del corto y su concepcién misma siguen los principios que definen la obra del animador
(Dudok de Wit, 2009):

5 RAE: “Terreno pantanoso ganado al mar y que una vez desecado se dedica al cultivo”. Esta
modificacidn artificial del terreno es propia de la agricultura holandesa.

6 A diferencia de su obra adulta (E/ monje y el pez y Padre e hija), The aroma of tea no cuenta con ningtin
premio, y fue acogido con cierto escepticismo entre la critica y el publico general.
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Stories that | have told in my films —I'm thinking even my film The Aroma of Tea,
which is almost non narrative— they are so simple, so basic, it's basically about separation
and union. That’s all. That's probably the most common theme in many stories —in love
stories and all stories—. They are so simple that | identify very strongly about them. | don’t
feel like | now want to tell very beautifully complex story or beautifully original story, | just
wanted to express that. During the whole story there’s separation —in other words, it's not
harmonious—, and at the end there’s union, and it's very simple, and anyway that’s all |
want to say.

De acuerdo con las palabras
del autor, el punto apareciendo en
un lugar y moviéndose para
desaparecer en otro distinto no es
mas que una historia de unién. El
animador se libera aqui de
metaforas visuales para presentar
al espectador, literalmente, un
paseo por la vida del personaje.

Al tratarse de la obra mas

Fig. 14: Fotograma del cortometraje "The aroma of tea”. Dibujoa  Se€Ncilla (y como dice él mismo,
pincel con te. casi no narrativa), los aspectos a
analizar del corto se limitan casi Unicamente a la interpretacion y el mensaje que
esconde (ya analizados anteriormente) y a su estética. Respecto a su estética resulta
llamativo como en The aroma of tea el animador recurre una vez mas a la técnica del
dibujo con pincel, ocupando ahora un lugar totalmente protagonista. Dudok de Wit
explica que para la realizacion de este corto va a la raiz de sus influencias orientales,
mezclando el dibujo a pincel oriental, que esta claramente presente en el cortometraje,
y el té. El animador hace uso del té como materia prima del dibujo mismo, a modo de
tinta, y explica que, para él, esta es una sustancia paraddjica al ser enormemente
sencilla, pero esconder algo complejo, y que tiene una clara conexiéon con la cultura
oriental. Asi, los distintos escenarios por los que se mueven los puntos estan
configurados por lineas de color marron dibujadas manifiestamente a pincel, resultando
en imagenes que recuerdan enormemente a las pinturas de monjes budistas’ que tanto
han inspirado al animador.
La musica de este corto es, una vez mas, de un caracter ciclico y repetitivo, que
marca la velocidad y el ritmo del punto, que se mueve en perfecta sincronia con la
musica en todo momento.

2.7. Trabajos publicitarios

Los trabajos publicitarios de Michaél Dudok de Wit son especialmente
interesantes por mostrar como el estilo del autor, a pesar de ser relativamente sélido
desde un inicio, ha evolucionado con los afios. El estudio de sus trabajos publicitarios,
aunque breve, es de interés para este trabajo por lo que el mismo animador menciona
en una entrevista (Dudok de Wit, 2017):

7 Ver Fig.2
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| went back to London to do lots of commercials, year after year. It was a very
flourishing industry, especially artistic commercials. There was a taste in England for
advertising in a subtle way, you would hardly mention the product. And, in other words
you really adored the spectator into the film itself, and then they get the idea of the
product. And | blossomed there, | loved that. Really artistic commercials [...] it was always
something interesting to learn [...] | learned a lot from that. That's when | became an
animator, by doing commercials and literally editing to the frame.

Segun las palabras del propio Dudok de Wit, sus trabajos para publicidad podrian
ser otra de las fuentes de inspiracion que han hecho de sus cortos lo que es hoy en dia.
Si bien el animador ha encontrado desde el inicio de su carrera placer por lo sutil y
sencillo, el periodo de tiempo que empled trabajando para publicidad es, en parte,
responsable de que su estilo se haya moldeado de una manera en particular, y
ayudandole a encontrar formas agiles de contar sus historias, economizando en
recursos narrativos.

Es dificil determinar hasta qué punto los trabajos publicitarios de Dudok de Wit
se diferencian de sus cortos por la evolucién personal y artistica del animador o por
limitaciones creativas a la hora de anunciar un producto o empresa. Sin embargo, en
mas de una ocasién el animador utiliza en sus cortometrajes conceptos visuales o temas
a los que ha recurrido anteriormente o que trataria con mayor profundidad en alguna de
sus obras de ficcion. Tal y como se ha estudiado, el paso del tiempo es un tema muy
importante en la filmografia de Dudok de Wit, y el animador aprovecha en al menos dos
de sus trabajos publicitarios para explorar este tema, lo que posteriormente le serviria
para su cortometraje Padre e hija. Estos anuncios son A life (2014), para United Airlines
y Catch (2010), para AT&T.

Basta con un simple visionado de ambos anuncios para apreciar paralelismos
visuales y narrativos con Padre e hija. Tanto en A life como en Catch se cuenta en
apenas un minuto la vida entera de sendos protagonistas. En ambos casos el paso del
tiempo se produce por rapidas elipsis temporales, siendo éstas especialmente
interesantes en Catch por su caracter simbdlico. En el anuncio, un padre y un hijo juegan
a lanzarse una pelota de béisbol, y cada vez que el padre se la lanza de vuelta a su hijo
este es un poco mayor, hasta que al final el hijo, ya adulto, la lanza tan lejos que el padre
tiene que ir corriendo tras la pelota. Este, lejos de llegar a cogerla, termina frente a un
teléfono, que descuelga para llamar a su hijo. Salvando las evidentes diferencias entre
ambas piezas, Catch parece ser un ejercicio de estilo que previamente Dudok de Wit
habria desarrollado de forma més personal y artistica en Padre e hija, dando rienda
suelta a lo que él pretendia contar, y sin estar sujeto a las necesidades publicitarias.

Dudok de Wit no solo ejercita los temas que le interesan en sus anuncios:
también les aplica el tono que estaria presente en sus cortos y su largometraje.
Concretamente, el animador trabaja la nostalgia y el humor en distintos de sus trabajos
publicitarios. Catch, Crickets (2010), o I'm Okay (2010) son sus anuncios mas
nostalgicos. En estos anuncios se profundiza en la nostalgia a través del esquema
argumental tipico del autor: se trata de personas que estan separadas y que acaban
unidas, en este caso gracias al servicio de telefonia que anuncia. También para AT&T
animo los anuncios Wheels (2010) y Campus Family (2010), en los que Dudok de Wit
ejercita su capacidad para crear situaciones e imagenes entrafiables, pintorescas y
humoristicas, recurso que utilizaria en practicamente todos sus trabajos de ficcion.
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A nivel visual, la impronta de Michaél Dudok de Wit es mas que evidente. El
animador no abandona el dibujo a pincel ni la acuarela, y comienza a utilizar el carbon
para aportar textura a los elementos de la animacion, técnica que seguiria usando en
La tortuga roja. En la siguiente figura es apreciable cémo el estilo de Dudok de Wir se
mantiene igual en términos de composicion, distanciamiento de la camara y uso del
espacio negativo; desde sus trabajos publicitarios hasta sus cortometrajes.

K El uso del color en los
anuncios de Dudok de Wit es
ligeramente distinto al de sus
cortometrajes para ficcion.
Mientras que en Tom Sweep,
El monje y el pez y Padre e
hija el animador utilizaba
paletas de color acordes al
tono y las necesidades
narrativas, en sus trabajos
para publicidad se nota (en la
mayoria de los casos) una
limitacion en cuanto al uso
tonal, viéndose en numerosas veces restringido a los colores corporativos del
anunciante. Esto se nota de forma mas evidente en los anuncios animados para AT&T,
donde todo es azul y el espacio negativo es estrictamente blanco. Sin embargo, es en
esa combinacion entre color y espacio negativo donde el animador impone su estilo
personal, consiguiendo un equilibrio perfecto entre lo coloreado y lo negativo.

Fig. 15: Ejemplo de mezcla de técnicas y simplicidad de color en el
anuncio "A life", para United Airlines.

3. La obra de Studio Ghibli

3.1.  Influencias europeas en el cine de Studio Ghibli

Studio Ghibli es uno de los estudios de animacion mas relevantes a nivel
internacional desde préacticamente el inicio de su andadura en 1986. Su filmografia, en
la que el estudio ha conseguido disefiar y aplicar un imaginario propio, es tan diversa
como extensa, y ha logrado captar el interés del publico y la critica a lo largo de toda
Asia, Europa y América. Dicha fascinacion se debe a numerosos factores, entre los
cuales no ha pasado desapercibida la enorme presencia de elementos europeos en sus
peliculas. En este punto se tratard de contextualizar esta influencia europea en la
filmografia de Studio Ghibli, ademéas de ponerla en relacién con los elementos con
conforman el sello de identidad del estudio japonés.

Esta europeizacion de su filmografia viene principalmente de la mano de la
profunda admiracion que siente Hayao Miyazaki (Japon, 1941), co-fundador de Studio
Ghibli y uno de sus directores mas prolificos, por la cultura y la estética tradicionalmente
europeas. Sin embargo, el interés los animadores no se limita a lo meramente estético,
ya que Miyazaki se ha nutrido desde el inicio de su carrera tanto de la literatura como
del cine europeos, que han tenido una enorme resonancia en su obra posterior. Esto no
significa, no obstante, que el animador deje a un lado su propia cultura a favor de la
europeizacion de sus peliculas. Muy al contrario, el cine de Miyazaki podria considerarse
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uno de los mayores exponentes de ese intercambio cultural que, como ya se ha
estudiado, es frecuente entre Europa y Asia (Secarrant, 2017):

[...] alo largo de su vida y de su filmografia la mirada de Miyazaki ha tendido a
desplazarse de Europa hacia Japén; y en cualquier caso el cineasta siempre ha tomado
prestadas las obras europeas para interpretarlas a partir de su experiencia y sus
intereses u mezclarlas con obras, personajes y tradiciones japonesas. [...] la filmografia
de Miyazaki debe ser entendida como una obra contemporanea fruto del contexto
transcultural estimulado por la globalizacion.

La mezcla de elementos estéticos y culturales de Japdén y Europa tienen como
resultado un estilo indudablemente propio, tanto a nivel visual como narrativo. A
continuacion, se destacaran algunos de los autores que mas han influido en la obra de
Miyazaki.

Let Atamanov (Rusia, 1905-1981) y Paul Grimault (Francia, 1905-1994) fueron
directores y animadores de las peliculas La reina de las nieves (1957) y La Bergere et
le Ramoneur (1953), respectivamente. Estas dos peliculas fueron las que hicieron que
Miyazaki se reafirmara en su decisién de convertirse en animador, y le ayudaron tanto
a él como a Isao Takahata® (Japdn, 1935-2018), quien también ha mostrado un gran
interés por la cultura europea, a entender la animacién del modo en el que lo harian a
lo largo de su trayectoria profesional de dos formas muy concretas. Ambos directores
visionarian estas peliculas y las analizarian constantemente para utilizarlas como fuente
de inspiracién en varias de las producciones del estudio.

La primera es que, al ver La reina de las nieves por primera vez, Miyazaki
recuperé el sentimiento que le llevd a ser animador en un primer lugar, y a partir de
entonces consagré su obra a mostrar lo mejor de las personas. La segunda forma en la
gue estas peliculas influyeron en la obra de Studio Ghibli fue a través de su tono. Gracias
a La reina de las nieves y La Bergére et le Ramoneur tanto Miyazaki como Takahata
comprendieron que la animacién no siempre tenia que estar dirigida a un publico infantil.

Ademas, La Bergére et le Ramoneur contiene, segin Secarrant (2017), una serie
de recursos que Ghibli, y especialmente Miyazaki, incluiria en sus peliculas en més de
una ocasion, fruto de la enorme fascinacién que les provoco y el estudio que le
dedicaron. En primer lugar, destaca la -
mezcla de distintas temporalidades y
mundos. Forma parte del imaginario de
Ghibli conjugar lo real con lo fantastico,
o incluso afadir elementos de una época
en otra anterior. Un ejemplo seria
Nausicaa del valle del viento (Miyazaki,
1984), en el que la historia se desarrolla
en un mundo fantastico en que se
entrelazan elementos propios de la Edad
Media, como soldado con armadura y

Fig. 16: Ejemplo de mezcla entre elementos anacrénicos.
espada; con otros de una calidad mas Lady Kushana sostiene un arma de fuego vestida con una

moderna como aeronaves de guerra 0 armadura medieval, montada en una aeronave. FOtOgrama

de "Nusicad del valle del viento".
armas de fuego. Esta mezcla de

elementos de distintas épocas y entre lo onirico y lo real estaria presente en muchas

8 Co-fundador de Studio Ghibli y director de varias de sus producciones.
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otras peliculas del estudio japonés, y tendria una estrecha relacién con la forma de
conseguir esa mezcla de La Bergere et le Ramoneur. En la pelicula de Grimault no sélo
se conjugan elementos tipicos de distintos tiempos, sino que también mezcla lo onirico
con lo real, y hasta incluye elementos de distintas zonas del mundo en sus escenarios.
Todos estos elementos mezclados se yuxtaponen de manera que interacttan entre ellos
con total normalidad haciendo énfasis en la historia mas que en la mezcla en si misma,
férmula que aplicaria Studio Ghibli a sus peliculas y que resultaria ser muy efectiva.

En segundo lugar, destacaria el papel de la techologia en el cine de Studio
Ghibli. En La Bergére et le Ramoneur, la tecnologia creada para la guerra se vuelve
contra los humanos y destruye a quienes la utilizan. Sin embargo, Grimault también le
atribuye a la tecnologia un caracter humanista que puede acabar siendo “un modelo de
conducta para los humanos” (Secarrant, 2017). Miyazaki incluiria en varias de sus
peliculas una forma parecida de entender la tecnologia, lo que ademas se entrelaza con
su relacion con la naturaleza, en la que se profundizara mas adelante. Tanto en La
Bergére et el Ramoneur como en el cine de Studio Ghibli la tecnologia no es “buena” o
“mala” por el mero hecho de ser tecnologia, sino que es para lo que se ha ideado y el
uso que se le da lo que la define, lo que podria entenderse en ambos casos de forma
literal 0 metaforica. Miyazaki reforzaria, ademas, su concepcion de la tecnologia a través
de la literatura de Jonathan Swift (Irlanda, 1667-1745). En la bibliografia de Swift, la
tecnologia tiende a resultar en consecuencias dafiinas para el ser humano, a pesar de
tener aplicaciones beneficiosas en ocasiones.

Esto enlaza con la forma de representar el poder en ambas partes. En palabras
de Pau Secarrant (2017) son los poderes absolutos y la ambicién de sus tiranos los
acaban siendo conducidos hasta un final trdgico. Nausicada del valle del viento
ejemplifica este aspecto de manera muy clara, ya que los invasores del reino de
Tormekia acaban siendo destruidos por la naturaleza con la que se habian propuesto
acabar, y por los habitantes del valle que han conquistado y oprimido.

Estos conceptos y recursos no sélo son una gran inspiracién para Takahata y
Miyazaki por los valores que comulgan, sino que ademas provienen de referentes de la
animacion, por lo que, a diferencia de otras influencias de autores u obras europeas, la
inspiracién vendria de la mano del mismo medio al que luego se aplicaria.

No obstante, la literatura europea ha sido la mayor fuente de inspiracién para la
filosofia del cine de Miyazaki y su estudio. Varias de las peliculas de Studio Ghibli, y
especialmente las de Hayao Miyazaki. Es especialmente resefiable como el estudio
japonés no se limita a adaptar obras europeas desde su perspectiva nipona. Por el
contrario, apenas son unos pocos paralelismos los que unen su filmografia con las obras
gue toman como referencia Studio Ghibli va a la raiz de lo que hacen especiales a esas
historias y lo aplican a sus peliculas desde el enfoque propio del estudio. Por ejemplo,
tanto La reina de las nieves como La Bergére et le Ramoneur son adaptaciones
cinematograficas de distintos cuentos del escritor danés Hans Christian Andersen
(1805-1875), a quien Miyazaki también estudié y referencia en una de sus peliculas,
Ponyo en el acantilado (Miyazaki, 2008):

Finalmente, en palabras del propio cineasta japonés, “Ponyo en el acantilado
sitlia La sirenita de Hans Christian Andersen en el contexto japonés contemporaneo”.
Ciertamente, la pelicula de Miyazaki esta directamente inspirada en un relato de la
escritora japonesa R. Nakagawa, pero Miyazaki explica que es después de escribir el
guion cuando se da cuenta de que estd muy influido por la obra de Andersen. Cuenta el
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cineasta que la leyé con nueve afios y le impresion6 mucho, y que cree que la historia
debié de permanecer oculta dentro de él hasta que hizo la pelicula. (Secarrant, 2017)

Asi, Studio Ghibli toma de Andersen, y del resto de autores en los que se
inspiran, elementos concretos dentro de la historia, siendo en ocasiones paralelismos y
referencias, y en otros, aspectos emocionales de los personajes o moralejas. En
palabras de Pau Secarrant (2017), lo que ejerce una mayor influencia en la obra de
Miyazaki en relacion con la de Andersen es: “la pureza de los sentimientos y acciones
de los protagonistas”. Esta pureza esta presente en la mayoria de los personajes de
Studio Ghibli, que se muestran sinceros con sus sentimientos y coherentes en sus
formas de actuar. En esta linea emocional, Miyazaki también beberia de la obra de Paul
Valéry (Francia, 1871-1945). Concretamente, Studio Ghibli adaptaria la filosofia
principal del escritor francés, que reivindica la importancia del futuro en contraposicion
al poco peso que, considera, debe tener el presente. Asi, tanto la filmografia del estudio
japonés como la bibliografia del escritor presentan “la obligacion moral de trata de dar
lo mejor de uno mismo, aun siendo conscientes de lo insignificantes que pueden ser
nuestras acciones” (Secarrant, 2017)

Otros autores han influido en la filmografia en un espectro mas politico, como es
el caso de George Orwell (Inglaterra, 1903-1950). Tanto Orwell como Miyazaki
padecieron un progresivo desencanto con el comunismo y la ideologia de izquierdas,
que en el caso del animador culmind al leer al escritor inglés. Sin embargo, este
desencanto con el modelo social y politico comunista no fue el Unico legado que Studio
Ghibli recogié de Orwell. En la filmografia del estudio japonés es un tema recurrente (ya
sea de forma explicita o subtextual) el mantenerse fiel a los principios de uno mismo,
pero mediante la aceptaciéon de las imperfecciones y contradicciones del mundo.
Ademas, las criticas al totalitarismo en la filmografia de Studio Ghibli estan en parte
basadas en la obra de Orwell.

En un aspecto mas estético, Julio Verne (Francia, 1828-1905) y Albert Robida
(Francia, 1848-1926) influyeron en el cine de Miyazaki a través de sus maquinarias de
ciencia ficcion. En la mezcla de estilos y temporalidades que se ha mencionado
anteriormente en este mismo apartado destaca en la filmografia de Ghibli la inclusion
de elementos steampunk en entornos medievales o0 incluso contemporaneos,
inclinandose hacia una representacion “retrofuturista” de la tecnologia. A menudo estos
elementos estan inspirados en ilustraciones de las novelas de estos escritores, o en la
interpretacion que Miyazaki hace de los mismos. Por ejemplo, tal y como destaca Pau
Secarrant (2017): “Miyazaki ordend a sus colaboradores que para realizar los disefios
de los aparatos y aeronaves de El castillo ambulante tomaran como referencia las
ilustraciones de [...] La guerrea au vingtiéme siécle y La vie électrique”. Sin embargo,
esta influencia steampunk decae progresivamente a lo largo de la filmografia a favor de
una estética mas natural, teniendo una presencia muy notable en trabajos tempranos
como Nausicaa del valle del viento, e incluso anteriores a su entrada en el cine, como
Detective Sherlock, serie animada de television que se estudiard mas adelante.
Asimismao, el caracter aventurero de muchas obras de Studio Ghibli y la visién de la vida
submarina en Ponyo en el acantilado estan inspiradas en los viajes y aventuras de Julio
Verne.

La cultura europea esta presente en la obra de Ghibli de otras muchas maneras
y a través de la obra de una gran cantidad de autores de diversa indole y formatos,
desde Homero hasta Wagner. La siguiente influencia es, tal vez, algo mas tangencial, y
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no viene de la mano de ningun autor o artista. Sin embargo, es innegable que la
presencia de los espacios abiertamente europeos, como en Porco Rosso (1992) o
influidos por el paisaje europeo, como Nicky, la aprendiz de bruja (1989), tienen un gran
peso en la filmografia del estudio. Asi lo explica Pau Secarrant (2017):

Del mismo modo que desde Occidente a veces se tiene una vision idealizada de
Japén u Oriente, lo mismo ocurre a la inversa. El concepto akogare no Paris refleja esta
idealizacién de lo europeo en Japén: se refiere al “Paris de nuestros suefios”, la vision
positivamente estereotipada que algunos japoneses tienen de la capital francesa, o como
minimo aquello que van a buscar cuando la visitan. En sus peliculas, Miyazaki extiende
el concepto al conjunto de Europa, y lo hace con sus ciudades, arquitectura y paisajes,
y a partir de recreaciones de lugares concretos y de mezclas imposibles. Es decir,
muestra un compendio de la Europa ideal desde una visién oriental analoga a la de
Oriente propia del japonismo europeo.

Este uso del paisaje estereotipico europeo responde a un desencanto con el
Japon natal de Studio Ghibli. Para Miyazaki, la funcién esperanzadora y humanista de
su filmografia requiere de un espacio donde se puede encontrar dicha esperanza, que
en este caso se encuentra en los espacios y paisajes europeos idealizados, a modo de
muestra en el que un futuro mejor es posible.

Por dltimo, es imprescindible hablar de los primeros trabajos de Miyazaki y
Takahata antes de formar Ghibli. Aunque es evidente que el interés de ambos
animadores por la cultura y estética europeas era mas que notable antes de empezar
sus carreras, ambos trabajaron como animadores en aclamadas series de television
(algunas de las cuales seran tratadas en otros apartados) que ya estaban ambientadas
en Europa o bebian de la cultura europea. Por tanto, aunque estas series no pertenecen
a la tradicion cultural europea que se ha puesto en relacion con Ghibli a lo largo de este
apartado, han participado en la formacion del imaginario del estudio tal y como es hoy
en dia. En varias ocasiones se ha sefialado cémo Miyazaki ha rescatado sus propios
conceptos y disefios para dichas series de television y las ha remodelado para su obra
posterior en Ghibli®. Muchas de estas series, como Lupin Ill (1971), Heidi (1974), Ana
de las tejas verdes (1979) o Detective Sherlock (1984) tomarian como referencia
personajes de la literatura europea y serian adaptadas por la television japonesa para
ajustarse a su propio estilo y narrativa. Cabe recordar que, aunque Miyazaki y Takahata
desempenfaron labores importantes en estas series, ademas de otras muchas de
caracteristicas similares, no fueron sus creadores ni impulsores de dichos proyectos.
Sin embargo, ambos animadores aprovecharon la experiencia y su propio trabajo en
estas producciones para aplicarlo mas tarde a la filmografia de su estudio.

En este apartado se han tratado aquellos autores y elementos de la cultura
europea con una influencia mas evidente, con mayor peso dentro de la filmografia de
Studio Ghibli, o con una relacion mas importante para su estudio en comparacién con la
filmografia de Michaél Dudok de Wit. A pesar de haberse seleccionado tan solo una
pequefia parte de las influencias europeas de Studio Ghibli, es posible comprobar como,
al igual que haria Dudok de Wit con su japonismo, el estudio se ha nutrido de varios
elementos de nuestra cultura para darle una forma propia y configurar una filmografia
de gran valor artistico.

Renton, M (2017): “Hayao Miyazaki: de aquellas series, estas peliculas” en Serializados. Barcelona.
<https://serielizados.com/hayao-miyazaki-aquellas-series-estas-peliculas/> [Consulta: 20 de mayo de
2018]
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3.2.  Ghibli y Dudok de Wit: Animacion, nostalgiay tiempo

Una de las razones que han llevado al éxito a Studio Ghibli ha sido la fuerte
impronta personal en sus peliculas. Como el propio Dudok de Wit (2017) diria: “they
make director films”. Este hecho es un rasgo comun entre la filmografia del estudio y el
animador, en cuyas respectivas filmografias es apreciable una gran libertad creativa. En
este apartado se estudiaran algunas de las formas y temas comunes entre Ghibli y
Dudok de Wit, explicando brevemente las similitudes y diferencias entre ambos.

Una de las similitudes mas importantes, y quizds menos aparente, es la forma
en la que Ghibli y Dudok de Wit entienden la funcion de la animacion en si. Ambas
partes niegan que exista un mensaje moralizante en sus obras (Secarrant, 2017):

[...] a menudo Miyazaki se ha mostrado reticente a admitir la dimension ética de
su obra. Ha llegado a decir que no hace peliculas “con la intenciéon de enviar mensaje a
la humanidad. El Unico objetivo que tengo es que la gente vuelva a casa contenta”; y
también que “es banal pensar que podemos afrontar los problemas del mundo adulto a
través de la animacion”10

Dudok de Wit se distancia de igual manera del concepto de moraleja en su
filmografia. El propio animador reconoce que no “esta interesado en hacer peliculas con
una gran conclusion filoséfica”, y que no esta de acuerdo con que se le atribuyan
moralejas a su obra. A pesar de que ambos autores reniegan de la moraleja en sus
respectivas filmografias, esto no significa que estén carentes de mensaje o0 no inviten a
la reflexion. Muy al contrario, y como ya se ha estudiado sobre Dudok de Wit, el
animador holandés hace uso del medio para sugestionar al espectador y hacer que
profundice en si mismo sobre un tema o sentimiento en concreto. Esto no supone una
moraleja como tal, y sin embargo hace que tanto sus cortometrajes como su pelicula (y
no seria descabellado extenderlo a algunos de sus anuncios) estén cargados de
contenido y marquen un antes y un después en la audiencia. De forma similar sucede
con el cine de Studio Ghibli, en el que, a pesar de no transmitir una moraleja como tal,
los personajes actian de maneras muy concretas con un fin en particular. Miyazaki
busca crear en sus peliculas un modelo de conducta para los nifios y adolescentes,
incitandoles a “independizarse” de sus padres y a evitar que éstos los coarten. El
animador japonés, a pesar de no establecer una moraleja ni mensaje final en cada una
de sus peliculas, tiende a mostrar formas de actuar y reacciones propias de como le
gustaria a €l que fuera el mundo. Esto tiene como resultado peliculas que, a pesar de
no ser manifiestamente ecologistas, anti bélicas o humanistas, desprenden estos
sentimientos y calan en el espectador a través de las palabras y acciones de sus
personajes.

Esta forma de entender las distintas funciones de la animacion esta
estrechamente relacionada con la forma en que la viven tanto el animador holandés
como el estudio japonés. Dudok de Wit (2009), por ejemplo, a pesar de haber trabajado

10| as citas estan extraidas de: “Antonini, A. (2006). L'incanto del mondo: Il cinema di Miyazaki Hayao.
Milano: Il principe constante”, y “Miyazaki, H. (2014). Starting Point 1979-1996. San Francisco: VIZ
Media. P.50”, respectivamente.
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como animador para publicidad, asegura que es incapaz de emprender un proyecto
propio si ho se obsesiona con la idea:

For me, | can't... | can’t just do a film just because it's fun. Although | enjoy
animating and sometimes | enjoy it a lot, if | make my own film | have to be totally, totally,
madly in love with the idea. And it becomes an obsession: my only one wish is to make
the film and to see it coming to life and to see it complete.

Resulta llamativo cémo esta forma de vivir el medio se asemeja tanto a la de
Hayao Miyazaki (1979):

If | were asked to give my view, in a nutshell, of what animation is, | would say it
is “whatever | want to create.” The world of animation is wide, and it includes not only
animated series for television, but also commercials, experimental films, and theatrical
features. But no matter what others may say, if it isn’t something | really want to work on,
it isn’t animation to me. [...] I'm talking about doing something with animation that can’t
be done with manga magazines, children’s literature, or even live-action films. I’'m talking
about building a truly unique imaginary world, tossing in characters | like, and the creating
a complete drama using them. Simply put, this is what animation is to me.

Ambos autores entienden, por tanto, la animacién como un arte totalmente
personal en el que volcarse por completo. A pesar de haber trabajado ambos en
proyectos ajenos (Dudok de Wit en publicidad y Miyazaki en series de television) antes
de dedicarse a sus propias producciones, Dudok de Wit y Miyazaki trabajan la animacién
desde una Gptica muy personal.

Otro aspecto que une las animaciones de Studio Ghibli y Dudok de Wit es la
técnica. En Studio Ghibli siempre se ha utilizado el método de animacién tradicional,
mediante el cual se dibujan a mano todas las poses que conforman el movimiento de
los personajes y los distintos elementos dentro del encuadre. La razén principal por la
gue se han mantenido fieles a esta técnica es que, para los creativos del estudio, la
animacion no debe buscar nunca parecerse a la realidad, sino que ha de reflejar la vision
que tiene el artista del mundo. Para Hayao Miyazaki esto es de especial importancia,
hasta el punto de despreciar la animacion que busca imitar lo real. Segin Pau Secarrant
(2017), no se comenzaron a integrar imagenes generadas digitalmente en las peliculas
de Ghibli hasta que no se aseguraron de que la digitalizacién de algunas partes del
proceso tendria como fin Gnicamente agilizar la produccion, y nunca buscar el realismo.

La vision de Dudok de Wit en este aspecto es algo menos extrema. El animador
holandés elige la animacion tradicional en dos dimensiones no por una cuestion de
realismo (o falta de él en su caso), sino por la conexién emocional que el autor tiene con
este proceso. Como se habra podido comprobar (y se seguira estudiando), Michaél
Dudok de Wit es un animador que se deja llevar por lo emocional en su filmografia, tanto
a la hora de embarcarse en un proyecto como para conectar con el espectador. En su
caso, pues, la técnica con la que mas empatiza es la del dibujo fotograma a fotograma.
El propio Dudok de Wit (2017) habla sobre esta preferencia en una entrevista:

I just love drawings. Human beings have been drawing for tens of thousands of years;
that’s incredible. | love the beauty of a line and the way the artist tries to stylize reality,

30



and I'm impressed by the way this art can have an immediate impact on our intuitive
sensitivity.1!

El hecho de poderle imprimir a la linea dibujada una mayor personalidad y
caracter propio es lo que fascina al animador de esta técnica. Sin embargo, Dudok de
Wit no se posiciona en contra de otras formas de animacion ni presenta una vision tan
purista como la de Studio Ghibli, sino que aprecia toda técnica de animacion. Esta
convergencia de opiniones respecto a la técnica entre Studio Ghibli y Dudok de Wit tiene
como resultado que La tortuga roja esté animada casi completamente a mano, pero
integrando elementos generados por ordenador, como se estudiara con mayor
profundidad en el siguiente capitulo.

Por otra parte, para la filmografia de Dudok de Wit el tiempo es un factor clave.
Como ya se ha estudiado en apartados anteriores, la forma circular y repetitiva, a la vez
que lineal, en la que el animador entiende el tiempo mismo juega un gran papel dentro
de sus historias y en la manera en las que el espectador las percibe. El cine de Studio
Ghibli hace gala de una temporalidad lineal en la mayoria de los casos, y aun asi hay
elementos y detalles en varias de sus peliculas que reflejan la concepcién circular del
tiempo tan extendida en la cultura asiatica. Si bien no queda reflejada de la misma
manera que en la obra de Dudok de Wit, la temporalidad en la filmografia de Ghibli se
ve alterada por la mezcla de estilos y tiempos presentes en peliculas como Nausicaa
del valle del viento (1984) o El castillo ambulante (2004). Segun Secarrant (2017), la
nostalgia por el futuro es tipica del género steampunk del que bebe Hayao Miyazaki, y
esta ampliamente extendida por su filmografia. La mezcla de espacios y elementos de
distintas épocas seria, segun el autor, una consecuencia de la concepcion circular del
tiempo. Como ejemplo para este aspecto, es especialmente resefiable cémo Nausicaa
del valle del viento transcurre en un futuro lejano, en el que el planeta ha sido
practicamente asolado por una Guerra Mundial, y en el que la humanidad ha sufrido una
regresion hacia la Edad Media, pero con tecnologia mas avanzada.

Por otro lado, la nostalgia en el cine de Ghibli va mucho mas alla de la mezcla
de distintas temporalidades y espacios. Miyazaki (2014) entiende la animaciéon como
una representacion de “un mundo de posibilidades perdidas”, que se manifiesta a través
de nuestras fantasias y anhelos. Los modelos de conducta mencionados anteriormente
son en gran parte los responsables de la nostalgia que desprenden gran parte de las
obras de Studio Ghibli. Los personajes de Ghibli, y mas concretamente de Miyazaki,
tienen comportamientos que pueden considerarse como poco verosimiles a ojos del
espectador medio, como consecuencia de una idealizacion del comportamiento
humano. Los protagonistas de Ghibli no actian como lo haria una persona del mundo
en el que vivimos, sino que lo hacen de acuerdo a los valores y conductas que Miyazaki
anhela en la sociedad (Secarrant, 2017):

Se percibe su mundo como expansivo y abierto a nuevas posibilidades que
permiten la mejora personal y colectiva. Muchas de sus peliculas muestran el proceso
de cambio y maduracion del protagonista, que consigue superar sus problemas a partir
de seguir el bushido, es decir, ponerse al servicio de los demas. Los samurdis de

1 Anjum, H.(2016): Michael Dudok de Wit interview: “l don’t think | need to keep the art of hand drawn
animation alive” en Easternkicks. <https://www.easternkicks.com/features/michael-dudok-de-wit-
interview> [Consulta: 22 de mayo de 2018]
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Miyazaki no intentan vencer sino comprender, aceptar, y mediar. Es decir, devolver la
esperanza.

Como es posible comprobar, el concepto de anhelo en Studio Ghibli no se
distancia mucho del de Dudok de Wit. Si bien es cierto que en la filmografia de Ghibli el
anhelo esta mas focalizado en la propia condicibn humana, tanto el estudio japonés
como Dudok de Wit se recrean en esa nostalgia que consiguen plasmar en sus
respectivas obras para transmitirla en el espectador y provocar la reflexion.

Merecen una especial mencion la forma en la que Ghibli y Dudok de Wit tratan
la naturaleza y lo onirico. La relacion del animador holandés con la naturaleza es de
profundo respeto, pero en un sentido contemplativo y de admiracion al paisaje; mientras
que Studio Ghibli representa a la naturaleza como un agente divino al que no hay que
tratar de dominar. En el caso del estudio japonés esto es consecuencia de su tradicion
cultural con la religion shinto'?, en la que se reverencia a la naturaleza como un
entramado espiritual que lo une todo. Asi, aunque en ambos casos esta tiene un peso
importante, Ghibli la incluye dentro de la teméatica de su filmografia, mientras que Dudok
de Wit la utiliza méas como herramienta sugestiva y de transicion.

Respecto al plano onirico, tanto Miyazaki como Dudok de Wit hacen uso de una
dualidad entre la realidad y la fantasia a través de secuencias oniricas que aportan o,
en el caso de Ghibli, verbalizan las claves subtextuales de las diferentes tramas de su
filmografia'®. Aunque en Ghibli también se tiende a mezclar lo fantastico con lo real, lo
verdaderamente relevante de esta comparacion es como el estudio y el animador
utilizan las inserciones oniricas de sus filmografias para guiar al espectador por la obra.

4. Larelacién entre Europay Japon en la animacion

4.1. Co-producciones eurojaponesas

Ahora que se conocen en profundidad las dos figuras mas importantes en el
proceso de realizacion de La tortuga roja es importante, con el fin de resaltar la
relevancia de la propia pelicula, contextualizar el concepto de coproduccién en un marco
eurojaponés. No son pocos los casos de coproducciones entre distintos paises de
Europa y Japén, por lo que en este apartado se seleccionaran los casos mas
importantes para explicar brevemente las razones de sus éxitos o los resultados
obtenidos con cada una de ellas.

Las coproducciones entre Europa y Japén comenzaron a abrirse camino a partir
de la década de los afios setenta. Estas estaban formadas casi en su totalidad por series
animadas para televisién, en pocas ocasiones con mas de una temporada. La serie que
marco el inicio de un periodo de fructiferas coproducciones eurojaponesas fue Oum le

12 wisecrack, “The Philosophy of Miyazaki — Wisecrack Edition” en YouTube.
<https://www.youtube.com/watch?v=es8iacHu1PA&t=148s&list=LLWjJrSE1ZGsOJrtb0dPhVRQ&index=4>
[Consulta: 28 de mayo de 2018]

13 por ejemplo, en El viento se levanta (2013) el protagonista encuentra la resolucién de uno de sus
conflictos internos a través de una secuencia onirica en la que se le dan las claves para entender mejor
el mundo que le rodea.

32


https://www.youtube.com/watch?v=es8iacHu1PA&t=148s&list=LLWjJrSE1ZGsOJrtb0dPhVRQ&index=4

dauphin blanc (1971)**, que Unicamente conté con 13 episodios, pero que afios después
tendria su propio remake en animacién 3D. Fue a partir de entonces que se produjeron
algunas series de gran relevancia en las televisiones europeas y japonesa:

Calimero y Priscilla (1971-1972): El personaje fue creado por Carlo Peroni
(Italia, 1929-2011) y los hermanos Nino y Toni Pagot (Italia, 1921-2001) en 1963.
Calimero ha pasado por tres series infantiles distintas, la original de 1972,
Calimero y Priscilla; una posterior en 1992, Calimero y Valeriano; y otra generada
por ordenador en 2014, Calimero. Las dos primeras series fueron fruto de la
compra del personaje por el estudio Toei Animation, en Japén, que llegé a
acuerdos de distribuciéon en distintos paises europeos®®. Las series de este
personaje son unos de los pocos ejemplos de coproducciones eurojaponesas
gue hayan perdurado en el tiempo, y su continuada renovacién es sintoma
inequivoco de su éxito y aceptacion por el publico.

Heidi (1974): Esta coproduccién entre Nippon Animation (Japén) y Zweites
Deutsches Fernsehen (Alemania) adapté a la pequefia pantalla la novela de
Johana Spyri (Suiza, 1827-1901), y es probablemente el ejemplo mas resefiable
de coproduccidn eurojaponesa. Heidi fue en su fecha de estreno una serie muy
exitosa, hasta el punto de convertirse en una serie infantil indispensable. Tal y
como sucederia con otros clésicos, fue retomada de nuevo como serie de
animacion 3D. Los propios Isao Takahata y Hayao Miyazaki trabajaron en esta
serie, encargandose de la direccién y el layout, respectivamente.

Erase una vez... (1978): Se trata de una coproduccién eurojaponesa peculiar,
ya que colaboraron varios estudios de distintos paises europeos, un estudio
canadiense y otro japonés (Tatsunoko Production). Se trata una saga de series
infantiles creada por Albert Barillé (Francia, 1920-2009), de aproximadamente
25 capitulos cada una. Cada entrega de la saga profundiza en distintos aspectos
culturales como la historia o el cuerpo humano con un fin didactico hacia el
publico infantil. Al igual que sucede con Calimero, queda demostrado el éxito de
la saga Erase una vez... con sus constantes renovaciones hasta el afio 2000.

Ulises 31 (1982): Creada por Nina Wolmark (Bielorrusia, 1941) y Jean Chalopin
(Francia, 1950), y producida por DiC Entertainment (Francia) y Tokyo Movie
Sinsha (Japdn). Ulises 31 es una adaptacién de La Odisea de Homero al género

14 Japan Expo Paris (2017): “True facts about animation: Europe-Japan anime co-productions”. Paris.
<https://www.japan-expo-paris.com/en/actualites/true-facts-about-animation-europe-japan-anime-co-

productions 104773.htm> [Consulta: 28 de mayo de 2018]

15 Anime News Network: “Calimero (TV 1/1972)” y “Calimero (TV 2/1992)”
<https://www.animenewsnetwork.com/encyclopedia/anime.php?id=1234>y

<https://www.animenewsnetwork.com/encyclopedia/anime.php?id=1235> [Consulta: 28 de mayo de

2018]
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de la aventura espacial'®. Esta serie tuvo una gran repercusion al ser el primer
anime eurojaponés con las caracteristicas tan propias de la animacion japonesa
(ojos grandes, labios desdibujados, pocos dibujos por segundo...).

e D'Artacan y los tres mosqueperros (1981-1982): Esta adaptacion de la obra
de Alexandre Dumas (1802-1870) fue producida por BRB Internacional, una
compafiia espafiola, y la ya conocida Nippon Animation, que decidiria lanzarse
a una segunda coproduccion tras el éxito de Heidi. La serie ha logrado calar en
el publico infantil de la época y actual, teniendo un éxito prolongado durante mas
de treinta afios®’.

o Detective Sherlock (1984): Detective Sherlock es de especial importancia para
esta investigacion no sélo por su éxito, sino por tratarse de la tltima produccién
para television en la que trabajé Miyazaki antes de iniciar Studio Ghibli, y suponer
un cierre en el periodo de coproducciones internacionales eurojaponesas?®. La
serie fue producida por la japonesa TMS Entertainment y la italiana RAI,
motivadas por el éxito de las coproducciones anteriores. En Detective Sherlock
se adaptan las historias del personaje Sherlock Holmes al publico infantil, con
animales antropomarficos como personajes principales. La eleccion de adaptar
la novela de Arthur Conan Doyle (Reino Unido, 1859-1930) a la pequefia pantalla
vino de la mano de dos razones principalmente: la de satisfacer la fascinacion
del publico japonés por el personaje de Sherlock Holmes!® y la de acercar la
cultura a los nifios.

Estos son sélo algunos ejemplos de las series mas relevantes durante este
periodo de tiempo. Sin embargo, hubo otras muchas coproducciones de caracteristicas
similares, como Las aventuras de Tom Sawyer (1980) o La vuelta al mundo de Willy Fog
(1983). Cabe preguntarse por qué, si estas series tuvieron una aceptacion tan amplia,
el periodo de coproducciones entre Japén y Europa fue tan corto. Maria Lorenzo (2008)
trata de darle una explicacion a este final:

However, the animated adaptation of literary works is a nearly extinct genre in
present day TV. Among all factors that contributed to its expiration, the multiplication of
TV channels has given prevalence to other kind of animated shows, as Japanese
animated science-fiction and fantasy series such as Akira Toriyama’'s Dragon Ball
(Doragon Béru Daisuke Nishio, 1986), which format approaches to soap opera; or the

16 ABC Hemeroteca: “«Ulyses 31», una nueva serie de dibujos animados” en ABC. Madrid.
<http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1982/09/30/109.html>
[Consulta: 28 de mayo de 2018]

17 Alvarez, 1. (2012): “'D'Artacén y los tres mosqueperros': treinta afios persiguiendo al malvado” en 20
minutos. Madrid. <https://www.20minutos.es/noticia/1612103/0/dartacan-
mosqueperros/aniversario/30-anos/> [Consulta: 5 de junio de 2018]

18 En palabras de la Doctora Maria Hernandez Lorenzo, Detective Sherlock es “the end firecracker of this
Golden Age”, refiriéndose a la década de fructiferas coproducciones eurojaponesas.

19 Robert Smith, 1. (2012): “Sherlock Hound and the Transnational” en Alluvium journal
<https://www.alluvium-journal.org/2012/08/01/sherlock-hound-and-the-transnational/> [Consulta: 5
de junio de 2018]
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animated sitcoms re-emerging in 1988 as a successful model of prime time series with
The Simpsons (Matt Groening). Ironically, DVD, Wire TV and Digital TV channels have
created new spaces for old series, a diversified cultural offering that appeals again to
youngsters, but especially to adult audiences that want to re-visit the myths from their
childhood.

De las palabras de la Doctora Lorenzo se puede extraer, ademas, un concepto
muy importante que no hace sino demostrar la importancia de estas series para el
publico infantil de su época: se han seguido comercializando, y tal y como se ha
comprobado anteriormente, se han adaptado al publico moderno, también con una gran
aceptacion. Dados estos precedentes histdricos resulta evidente que la decision de
Ghibli de contactar con un director extranjero, a pesar de ser arriesgada, estaba tomada
sobre una base soélida de coproducciones eurojaponesas de enorme éxito.

4.2. Intercambio de influencias entre la animacion japonesay europea

El intercambio cultural entre Japén y Europa adquiere a partir de la década de
los 70 un nuevo matiz. La animacion se suma al trafico de referentes, bebiendo por
completo de la cultura europea, a través de la cual se materializan las series producidas,
y dandole forma a través del anime japonés. Resulta llamativo cémo la mayor parte de
los ejemplos destacados en el apartado anterior corresponden a adaptaciones de obras
literarias europeas. La razon detras de este hecho es que las series pretendian cumplir
una funcién educativa a la vez que entretenian. Al tratarse de obras simplificadas tanto
en contenido y forma, es mas facil para el publico infantil conectar con estas historias y
acercarse a la literatura. Sin embargo, el Doctor lain Robert Smith (2012) sefala que el
uso continuado y descuidado de estos referentes internacionales puede tener sus
consecuencias perversas:

Firstly, I would like to consider Sherlock Holmes in relation to the notion of ‘cultural
discount’. [...] this notion suggests that programmes which are rooted in a particular
culture have diminished appeal elsewhere as 'viewers find it difficult to identify with the
style, values, beliefs, institutions and behavioural patterns of the material in question'[...].
While this argument risks cultural essentialism, and would not be able to account for the
global popularity of a character like Sherlock Holmes, it has been usefully developed by
Koichi lwabuchi who utilises the notion of 'cultural odour' to understand the associations
between a particular product and 'the cultural features of a country of origin and images
or ideas of its national... way of life' [...] Iwabuchi argues that the 'bodily, racial and ethnic
characteristics are erased or softened' (Iwabuchi 28) in much of the anime that is exported
around the world. In other words, the ‘cultural odour’ of these texts has been reduced as
part of an internationalisation strategy to produce works which will be accepted outside
of the Japanese market. As he argues, such a strategy has led a number of critics to
position anime with the word ‘mukokuseki’ (stateless) to suggest that these are works
without a national identity. It should be noted, however, that 'mukokuseki is used in Japan
in two different, though not mutually exclusive ways: to suggest the mixing of elements of
multiple cultural origins, and to imply the erasure of visible ethnic and cultural
characteristics’ (lwabuchi 71).

Segun la tesis de Smith, (que en este caso estéa dirigida al personaje Sherlock
Holmes, pero es perfectamente aplicable a cualquiera de los casos anteriores) la
repeticion e internacionalizacion de personajes o referentes propios de una cultura
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podria acabar desdibujando algunos de sus valores esenciales a favor de una mayor
aceptacion en el mercado, creando un producto que, aparentemente, no procede de
ningun lugar. Smith habla de este fendmeno especialmente en referencia a como en
estas coproducciones se tienden a eliminar marcadores raciales de los personajes.

Por otro lado, y al igual que sucederia con Studio Ghibli, estas coproducciones
se adaptarian en su mayoria situdndose en espacios europeos. A excepcion de Ulises
31, todas estas series estaban adaptadas en paisajes naturales y urbanos propios de la
tradicién y geografia europeas, en lugar de adaptarse a entornos completamente nuevos
0 asiaticos. Esto cumpliria la doble funcién de presentar entornos exéticos para el
publico asiatico y conectar mejor con el europeo, al mostrar entornos reconocibles. A
pesar de que, como ya se ha estudiado, la relacion textual entre Europay Japon perdiera
Su peso, este aspecto concreto de la influencia cultural ha perdurado hasta la actualidad,
de forma que se siguen produciendo animes que, a pesar de no ser fruto de
coproducciones eurojaponesas, recurren al espacio europeo para situar sus historias.
Algunos ejemplos de animes exitosos que hayan recurrido a esta europeizacion del
espacio serian Fullmetal Alchemist (2003), Fullmetal Alchemist: Brotherhood (2009), o
El ataque de los titanes (2013), que a pesar de estar situadas en mundos de fantasia se
desarrollan en espacios de aspecto europeo, tomando como principal referencia
paisajes urbanos alemanes.

36



5. Latortugaroja

5.1. Fichatécnica

Titulo: La tortuga roja (The red turtle)

Afo: 2016

Duracién: 80 minutos

Direccion: Michaél Dudok de Wit

Guion: Michaél Dudok de Wit y Pascale Ferran
Estudios: Wild Bunch, Why Not Productions, Studio
Ghibli

Paises: Francia y Japon

Sinopsis: =4

Un hombre naufraga en una isla desierta. Alli se
#
adapta para sobrevivir y construye una barca para THE RED

escapar. Sin embargo, sus intentos se ven frustrados TURTLE
por una tortuga marina roja. Tras un suceso violento la | Fig. 17: Cartel de la pelicula "La tortuga
tortuga muere varada en la arena, transformandose en roja" (2016)

una mujer. El naufrago y ella forman una familia y viven
juntos en la isla.

Premios y nominaciones?:

Premios Oscar: Nominado a mejor largometraje animado (2016)

Festival de Cannes: Un Certain Regard®! (2016)

Premios Annie: Mejor pelicula independiente. 5 nominaciones. (2016)

Premios César: Nominada a Mejor film de animacion (2016)

Critics Choice Awards: Nominada a mejor pelicula de animacion (2016)
Criticos de Los Angeles: Nominada a mejor film de animacion (2016)
Asociacion de Criticos de Chicago: Nominada a Mejor film de animacion (2016)
Premios del Cine Europeo: Nominada a mejor film de animacién europeo (2016)
Festival de Gijén: Nominada a mejor largometraje de animacion (2016)
Satellite Awards: Nominada a Mejor largometraje de animacién (2016)

Premios Gaudi: Nominada a Mejor pelicula europea (2017)

20 Filmaffinity Espafia: “La tortuga roja” <https://www.filmaffinity.com/es/film932838.html> [Consulta:
7 de junio de 2018]
21 Nombre que recibe el premio especial del jurado en el festival de Cannes
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5.2. Historiay caracteristicas de la coproduccion

La tortuga roja es, como ya se ha comentado, fruto de una coproduccion dificil
de concebir en un principio. En este apartado se estudiaran los pasos que se siguieron
para dar fruto a esta coproduccion, haciendo especial énfasis en la gestacion de la idea,
asi como los diferentes aspectos en los que tuvieron que colaborar Studio Ghibli y
Michaél Dudok de Wit para llevar a cabo La tortuga roja de forma exitosa. Asi, no se
profundizard tanto en el proceso de creacion de la pelicula como en los factores y
decisiones que competen exclusivamente a Michaél Dudok de Wit y Studio Ghibli.

En 2006 Michaél Dudok de Wit recibi6 un mensaje de Studio Ghibli,
preguntandole si estaria interesado en dirigir una pelicula para el estudio??. En Studio
Ghibli no estaban interesados en encargarle una pelicula a partir de un guion o una idea
que tuvieran preparada. Muy al contrario, querian que él ideara una pelicula desde el
principio (Dudok de Wit, 2017):

It was their initiative -- they wrote to me. | wouldn't even think of writing to them
saying, "Can we work together?" They wrote to me out of the blue, literally saying, "Have
you thought of making a feature film? Because we like your short film Father and Daughter
a lot. If you're thinking of making a feature film, we would like to co-produce it with Wild
Bunch in Paris." Wild Bunch has been their distributor for decades. [...] My next question
was, "Do you have a story you want me to translate into a film? Do you want me to make
it in Japan? Do you want the film to look Japanese?" Every time they said, "No, no. You
propose the story, you propose the visual style. The idea is not to make this at Studio
Ghibli. We've got buildings full of our own projects. You stay in Europe and make it there.”

Studio Ghibli sabia que era una decision arriesgada, pero su interés no residia,
en producir una pelicula que se pudiera entender como “tipica” del estudio, sino en
producir algo completamente distinto, desde un punto de vista diferente. Por eso Isao
Takahata y Toshio Suzuki, co-fundadores de Studio Ghibli junto a Hayao Miyazaki,
entablaron conversaciones con el animador holandés en relacién a la historia y los
procesos de produccion. Para acercarse mas a la vision del estudio, Dudok de Wit pidio
que este supervisara la pelicula?, por lo que Isao Takahata asumié el rol de “productor
creativo” del filme. La fluida colaboracién a partir de ese momento hizo que, pese a ser
Dudok de Wit quien tenia total control creativo sobre la pelicula, el estudio tuviera
potestad para sugerir cambios y aportar su propia vision sobre el proyecto (Dudok de
Wit, 2017):

So on several levels, | asked for their feedback, which they gave. Politely, they
said, "You know, this is what we feel." Sometimes they even disagreed with each other,

22\/incent Maraval, director de Wild Bunch, cuenta, por otro lado, que a Dudok de Wit le llegé la noticia a
través de él. Segin Maraval, Miyazaki le habia encargado contactar con el animador holandés para hacerle
la proposicién. De acuerdo con el productor, Miyazaki le dijo: “If one day Studio Ghibli decides to produce
an animator from outside the studio, it will be him”. Dado que no hay mas resgistro de esta conversacién
que una pequeia cita en un articulo, cabe pensar que la versidon de la historia de Maraval sea una
estrategia de marketing para crear intriga alrededor de la pelicula, por lo que se tomard la version oficial
de Dudok de Wit como la oficial.

2 Este interés por parte de Dudok de Wit en buscar consejo y opiniones por parte del estudio desconcerté
en un principio a Suzuki y Takahata, quienes, siguiendo la politica habitual del estudio, tenian la intencién
de dar libertad creativa absoluta al director.
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but they told me simply what they felt. At the end of each feedback, they would say, "So
this is our opinion, but you're the director, so you decide." They didn't put pressure on me.
Sometimes they felt strongly about something. For example, they once asked me, "Are
you sure you want to do that? We really liked what you did in the previous version of the
storyboard." Because they trusted me so much, in return, | trusted them a lot. | listened a
lot. | asked them questions. | needed to hear from them because sometimes the sheer
exhaustion, the sheer relentlessness of doing a storyboard, year after year, you don't see
the bigger picture.

Como es logico, todas las conversaciones a las que hace referencia Dudok de
Wit estuvieron sujetas a una serie de dificultades en lo que a la comunicacion entre
ambas partes se refiere. El animador relata que hubo un lento proceso de adaptacion
en el que tuvo que acostumbrarse a la forma de dialogar y negociar con sus comparieros
japoneses, a lo que se sumaba la dificultad de conversar a través de una intérprete.
Dudok de Wit (2017) cuenta que, las conversaciones con Suzuki y Takahata pronto
giraban en torno a sentimientos, filosofia y simbolismo, temas en los que el autor esta
acostumbrado a “hablar entre lineas”. El animador relata cémo tuvo que adaptar también
la forma de afrontar esos temas en aras de un correcto desarrollo de las conversaciones
con sus productores japoneses. 24

Tal y como se ha estudiado, Ghibli no buscaba contar una historia en
concreto, sino que querian que Dudok de Wit planteara algo con lo que se
sintiera comodo y pudiera liberar su creatividad, por lo que le pidieron que
propusiera una €l mismo. El animador cuenta que la inspiracion le vino de la
nada: se propuso escribir un guion sobre un naufrago en una isla desierta. Segun
el propio Dudok de Wit, una vez tuvo la idea fue facil escribir un primer borrador
de la pelicula, al haberse nutrido desde pequefio de cuentos de distintos lugares
del mundo, ademas de mitologia griega y romana. Dudok de Wit destaca también
los cuentos recopilados en Kwaidan (Lafcadio Hearn), libro que recibi6 como
regalo por parte de Ghibli, de los que extrajo varias ideas que le inspiraron para
el desarrollo de La tortuga roja por su estrecha relacion con la naturaleza y lo
onirico.

Otro aspecto fundamental en esta coproduccion fue la dimension que desde un
principio se le traté de dar al proceso de creaciéon de la pelicula. Tanto Studio Ghibli
como Dudok de Wit sabian que un proyecto de estas caracteristicas requeria tiempo y
mucho esfuerzo por ambas partes, por lo que decidieron dedicarle una atencion
especial. Esta atencion consistia principalmente en el tamafio del equipo y el tiempo que
se le destinaria a la produccién del filme (Dudok de Wit, 2017):

| don’t know who mentioned it first, whether it was them or me, but they agreed:
this is not the kind of film where you have a big team and just get going and finish in a
couple of years. This is a film where you need a small team, because | as a director like
to keep on exploring as we started. You have the luxury to make some errors and correct
them and continue.

Aunque siguiendo las palabras del animador no es posible saber quién propuso
trabajar con un equipo reducido en un primer momento, si que es evidente que en Studio

2 Ver nota 11
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Ghibli estuvieron dispuestos a darle el margen de tiempo necesario a Dudok de Wit para
gue pudiera explorar todo lo posible su idea y alcanzar el maximo potencial creativo del
director. Ademas, Dudok de Wit tenia un especial interés en contar con un equipo
reducido. Segun explica el propio animador, para él era muy importante poder
compenetrar bien con su equipo y que todos los animadores que trabajaran en la
pelicula estuvieran al corriente de qué procesos se estaban llevando a cabo, ademas
del estado general de la pelicula. Para conseguir esto, tanto Dudok de Wit como Ghibli
estuvieron de acuerdo en que lo mejor seria contar con un equipo reducido de
animadores que trabajarian con el director en el estudio Prima Linea, en Paris. Ademas
de las razones mencionadas anteriormente, cabe destacar que Dudok de Wit estaba
acostumbrado a trabajar en proyectos de una envergadura mucho menor, con equipos
aun mas pequefios que el que contaban para La tortuga roja, y que esto ya suponia un
reto para él, quien ha manifestado en varias ocasiones que se siente mas comodo
trabajando solo.

Asi pues, se puede extraer de lo que se ha estudiado en este apartado que el
proceso de creacion de La tortuga roja fue poco comuan, no solo por tratarse Dudok de
Wit del primer director ajeno al propio estudio, ademas de europeo, al que Studio Ghibli
le encargaba un proyecto, sino por la confianza que depositaron en él desde un principio.
El estudio japonés demostré en varias ocasiones que su intencion era la de dejar que el
director holandés creara libremente, motivo por el cual Dudok de Wit respondié con
ganas de colaborar y de recibir consejo de Ghibli, dando lugar a una pelicula con mucho
de ambas partes.

5.3. Resultados artisticos de la coproduccién: Caracteristicas de
Ghibli y Michaél Dudok de Wit presentes en la pelicula.

A pesar de ser el resultado de una coproduccion entre Dudok de Wit y Studio
Ghibli, La tortuga roja, en palabras del critico de cine Robbie Collin (2017), no se parece
a ninguna pelicula anterior de Ghibli. Esto es consecuencia de la libertad creativa de la
que disponia el animador holandés durante la realizacién de la pelicula, tal y como se
ha estudiado en el apartado anterior. No obstante, es posible observar como esta
pelicula conecta con los temas recurrentes (y casi definitorios), ademas de los estilos
de la filmografia de Dudok de Wit y Studio Ghibli. En este apartado se estudiaran los
aspectos de la pelicula que conectan con dichos temas, exponiendo de qué valores e
idiosincrasias es heredera la pelicula, y como la cooperacion entre ambas partes ha
transformado algunas de esas caracteristicas para dar lugar a algo nuevo.

En primer lugar, es preciso hablar del estilo visual de La tortuga roja. A simple
vista, la pelicula se aleja mucho del registro grafico de Dudok de Wit o de Studio Ghibli.
Esto se debe a la voluntad del animador de imprimirle un caracter propio a la pelicula
(Brewer, 2017):

With free rein on the style of animation, Michael couldn’t help but be influenced
by the studio’s aesthetics but also avoided directly following their techniques. “| was
influenced by Japanese sensibility by osmosis, so if there’s something in The Red Turtle
that reminds us of the far east that’s because | love the beauty of it. But the purpose of
this exercise is to have a fresh angle, something different.”
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Aunque Dudok de Wit nunca se ha alejado de sus referentes asiaticos a la hora
de abordar el estilo grafico de sus cortometrajes, en La tortuga roja retoma el estilo de
dibujo del que ya haria uso en algunos de sus trabajos publicitarios, basado en la ligne
claire popularizada por Hergé (1907-1983). El animador holandés adopta, tratando de
alejarse de un estilo grafico manifiestamente japonés (tanto él como Studio Ghibli
estaban de acuerdo en que tratar de emularlo seria un error), una técnica que le es
familiar por su tradicion cultural y por haberla usado en al menos una ocasién anterior.
Sin embargo, tal y como menciona Brewer, Dudok de Wit ha bebido desde los
comienzos de su carrera de la ilustracion asiatica, por lo que no es sorprendente que la
pelicula guarde ciertas similitudes en algunos aspectos con estas formas. Tampoco
sorprende la eleccion de esta técnica teniendo en cuenta la herencia japonista de la que
proviene, tal y como se ha estudiado en el primer punto de la investigacion a través de
las palabras de Jesus Palacios. Destaca especialmente el uso del espacio negativo en
el encuadre a través de planos amplios en los que a menudo predomina la naturaleza y
el vacio del cielo.

Fig. 18: Ejemplo de uso del espacio negativo en la pelicula "La tortuga roja" (2016).

Este estilo visual se configura mediante varios elementos, consecuencia de la
colaboracién entre Dudok de Wit y Studio Ghibli. Por primera vez, el animador deja de
lado los dibujos a papel y lapiz a favor de tabletas graficas. Esta eleccién no sélo aporta
claridad a la linea, alejandose alin mas de estilo original de Dudok de Wit®, sino que
permite una mejor colaboracion con el resto de animadores y el estudio. Siguiendo con
la politica habitual de Ghibli, la animacion 3D se utilizé tan solo para acelerar procesos
que hubieran requerido mucho tiempo para dibujar a mano, por lo que las tortugas se
modelaron y animaron a ordenador, y posteriormente se texturizaron e integraron en el
entorno 2D. Estas dos técnicas se mezclaron también con las texturas a carbon sobre
papel de las que ya habria hecho uso Dudok de Wit en ocasiones anteriores, presentes
especialmente en los fondos.

El siguiente aspecto a tratar es el papel de la naturaleza en La tortuga roja. El
enfoque sobre la naturaleza que Dudok de Wit buscaba para la pelicula cambia con
respecto a sus cortometrajes: si bien en El monje y el pez o Padre e hija la naturaleza

25 El animador siempre ha expresado que una de las razones que le mueven a animar con papel y lapiz
es lairregularidad y la imperfeccién de la linea, lo que se contrapone al resultado final de La tortuga
roja.
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jugaba un papel contemplativo, que servia como apoyo para reflejar los sentimientos de
los personajes y conducir la narrativa, en La tortuga roja es practicamente un personaje
mas. Dudok de Wit explica cédmo su intencién en esta pelicula era la de mostrar la
naturaleza no solamente como algo bello de lo que es posible disfrutar, sino como como
un ente mucho méas grande que puede ser también aterrador e inclemente. Para
conseguir esto, el director hace mucho mas que simplemente situar la accién en una
isla desierta: la importancia de los fenbmenos meteoroldgicos en la historia, la relacién
de los personajes con la fauna (de la que el animador se vale para volver a incluir
pequefios momentos coOmicos y entrafiables en la historia) y flora de la isla, la forma de
encuadrar la accion, y el uso de secuencias oniricas son algunos de los recursos de los
que se vale el animador holandés para darle un peso especial y distintivo a la naturaleza
con respecto a su filmografia anterior. De este modo, la historia de La tortuga roja no se
centra tanto en cédmo un naufrago sobrevive en la naturaleza, sino como le afecta la
soledad en ese entorno (Dudok de Wit, 2017):

| wasn't attracted to the idea of how to survive in the wild -that has been done
beautifully over and over again- | was more interested in the idea of [...] how do you feel
alone in nature, and who are you [...] really, because you can'’t... you don’t have society
to mirror you, you don’t have anyone mirror you. You're your true self but, what is that?

Dudok de Wit decide mostrar los conflictos internos de los personajes de La
tortuga roja a través de sus acciones, a menudo cargadas de simbolismo, y secuencias
oniricas. Prescinde asi de toda forma de verbalizacion, a favor de una narrativa
silenciosa y personal que, al igual que en sus cortometrajes, establece un didlogo con
el espectador, quien completa el sentido de las imagenes que visiona. Cabe destacar
que la mayoria de estas secuencias simbdlicas se valen de la naturaleza para transmitir
dichos sentimientos. Por ejemplo, justo antes de que el hijo de los protagonistas decida
abandonar la isla, esta es arrasada por un tsunami, dejando a la familia desprotegida y
malherida: en este suceso culminan las reflexiones del hijo, y muestra lo que significa
su partida para la familia. Respecto a las secuencias oniricas, estas ocurren de forma
mas evidente al principio de la pelicula, cuando el naufrago esta auln solo y desea salir
de la isla. Los suefios y la realidad se mezclan constantemente, haciendo la linea que
los separa aun mas borrosa que en la filmografia anterior de Dudok de Wit. A medida
que avanza La tortuga roja, las secuencias oniricas se diferencian menos de la realidad,
dejando en el espectador la duda de qué es una expresion de los sentimientos de los
personajes y qué ha sucedido en realidad. Este cambio a una combinacién mas difusa
entre lo onirico y real se aleja considerablemente del uso que le da Ghibli en su
filmografia, en la que los suefios se identifican abiertamente como tales y cuyos
mensajes estan claros en mayor o menor medida. No obstante, Dudok de Wit afirma
gue muchas de las conversaciones gue mantuvo con Takahata acerca del desarrollo de
la historia giraban en torno a qué simbologia utilizar en el transcurso de la historia y las
secuencias oniricas, ya que habia ciertos elementos que podian interpretarse de una
manera distinta en Europa y Japon. La puesta en comdn entre ambas culturas del
significado de algunos elementos, como el mar, el fuego, la lluvia o la flora dan lugar a
una simbologia propia de la colaboracion entre ambas partes.

Por ultimo, esta pelicula comparte con la filmografia de Ghibli y Dudok de Wit la
concepcion circular del tiempo. El director vuelve a usar como tema el paso del tiempo
y el ciclo de la vida para contar la historia de La tortuga roja. En este aspecto, la muestra
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mas evidente del uso del tiempo como elemento circular es la forma que Dudok de Wit
tiene de mostrar la evolucién de la familia. La pelicula comienza con un hombre
naufragando en una isla, y acaba con un hombre distinto saliendo de ella, completando
en cierto modo los intentos fallidos de su padre de escapar. Una vez que el hijo ha
abandonado la isla, los padres mueren juntos por causas naturales, terminando el ciclo
que empezaron.

La tortuga roja es, como se ha podido comprobar, un filme que no comulga con
el esquema o la idea preconcebida que se podria tener sobre una pelicula de Studio
Ghibli. No obstante, la insistente curiosidad de Michaél Dudok de Wit sobre la opinion
de sus productores japoneses y el apoyo que el animador tuvo a nivel creativo por parte
de Isao Takahata fueron claves para que la pelicula siguiera teniendo elementos
reconocibles de ambas partes. El mero hecho de que la naturaleza, el simbolismo y lo
onirico tengan una presencia tan importante en La tortuga roja es una muestra evidente
de que la pelicula se nutre de las personalidades de ambas partes, a lo que se afladen
los distintos enfoques marcados por la multiculturalidad del proyecto. Esto no hace sino
desembocar en una pelicula cargada de matices e interpretaciones en la que se puede
leer mucho tanto del director holandés como del estudio japonés.

5.4. Resultados econdmicos y recepcion de Latortuga roja

La tortuga roja es una pelicula de particular interés tanto por sus circunstancias
de produccion como por el resultado final. Sin embargo, parece evidente que una
pelicula no puede escapar de su naturaleza comercial, y La tortuga roja estaria
considerada un fracaso si no hubiera alcanzado unas cifras aceptables en taquilla. En
este apartado se analizaran los datos econémicos disponibles sobre la recaudacion, y
en menor medida la recepcién general del publico, con el fin de determinar si la pelicula
ha conseguido su objetivo de ser un producto comercialmente exitoso, o al menos,
rentable.

A pesar de tener a Studio Ghibli como uno de los principales motores del
proyecto, al haber sido distribuida por Wild Bunch, en términos econémicos La tortuga
roja es una pelicula francesa. Es muy importante tener este hecho en cuenta a la hora
de analizar los datos de recaudacién en taquilla de la pelicula, ya que el mercado
cinematografico francés esta sujeto a una serie de caracteristicas, especialmente en el
terreno de la animacién, que lo diferencian del resto de mercados europeos, o0 el
japonés. Destaremos dos de estas caracteristicas a fin de poder analizar los datos de
recaudaciéon de La tortuga roja, la saturacién del mercado y la baja recepcion de las
peliculas animadas nacionales.

En 2016 el cine de animacion francés llevaba un afio enfrentandose a una
aceptacion muy por debajo de lo rentable. En junio de ese afio, cinco de las siete
peliculas francesas de animacion estrenadas hasta la fecha obtuvieron cifras en taquilla
muy inferiores a lo que sus productores y distribuidores esperaban, consiguiendo
algunas, como Phantom Boy (2015) y El techo del mundo (2015) menos de la mitad de
las entradas vendidas que se preveian. Esta baja recepcién del cine animado nacional
es achacada en un articulo de Stéphane Dreyfus (2016) a razones como el reducido
margen de proyeccion, en el que las peliculas animadas contaban con escasos dias y
horarios en los cines franceses; la presién del cine animado americano, capaz de asumir
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costes publicitarios mucho mas elevados; una previsién del target poco efectiva, en la
que a menudo se catalogan como infantiles peliculas que abarcan un publico objetivo
mas adulto; o el decreciente gusto por la animacion 2D con temas duros y complejos, a
favor de una animacion 3D con una tonalidad mas desenfadada. Esta coyuntura es alun
mas preocupante al tener en cuenta lo extremadamente competitivo del mercado
cinematografico francés, en el que el nUmero de estrenos por semana es muy elevado,
haciendo mas dificil la visibilizacién de la pelicula (Dudok de Wit, 2017):

My producer told me: “In France, between fifteen and twenty new features come
out, in general, every week [...]. You make the most beautiful film on earth and it may
disappear [...] because a new wave of films comes in all the time. People don’t even hear
about it [...] even if the film is good.”

La tortuga roja, no obstante, apenas se vio afectada por las idiosincrasias del
mercado francés, lo que se debe principalmente a dos razones que pusieron el punto
de mira de los espectadores sobre ella: el respaldo de Studio Ghibli, que habia
conseguido crear intriga; y su pronta seleccién en el festival de Cannes. Una vez
analizado el marco econdmico en que se produjo el estreno de La tortuga roja es
necesario ponerlo en relacion con su recaudacion nacional e internacional, con el fin de
determinar si la pelicula consiguié sus objetivos.

En su primera semana de estreno, La tortuga roja recaudé casi medio millén de
ddlares, habiéndose estrenado en ciento cuarenta y nueve salas y posicionandose
quinta entre las diez mas taquilleras de Francia. Aunque la pelicula se situ6 por debajo
de peliculas de origen estadounidense mas comerciales, consiguid unas cifras
aceptables dadas sus circunstancias, superando incluso a otros titulos del propio Studio
Ghibli como El cuento de la princesa Kaguya (2013), que recaud6 cien mil ddlares
menos en su primera semana. Los resultados econdmicos de esta primera semana
fueron cruciales, y gracias a estos se mantuvo en cartelera el tiempo suficiente para
llegar a recaudar mas de dos millones de délares en todo su circuito de exhibicion en
Francia.

Box Office Top 10 Territories Tal y Ccomo indica la

France tabla en la figura 19, los
Netherlands resultados econdmicos en el
United Kingdom marco internacional también
= fueron satisfactorios para una

::::n pelicula de estas
Russia (CIS) caracteristicas, llegando a
Australia recaudar mas de cinco
Singapore millones y medio de dodlares
Gzech Republic en el extranjero. Como puede

50 $750,000 $1,500,000 $2,250,000 Observarse, el grueso de Ia

Fig. 19: Grdfico que muestra los 10 paises con mayor recaudacion de "La recaudacion de la pell'cula fue

tortuga roja". Fuente: the-numbers.com
dentro del marco europeo.

Aungue la recaudacion en taquilla fue modesta en comparacion con titulos de una indole
mas comercial, no hay que perder de vista que La tortuga roja es una pelicula de
independiente con una narrativa que le dificulta abrirse al gran publico, a lo que se afiade
su alto contenido de lenguaje simbélico y ochenta minutos de metraje sin dialogos. Dado
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este caracter personal y simbdlico parece de especial interés examinar la recepcién del
publico y la critica, con el fin de determinar si la pelicula no sélo ha conseguido unos
objetivos econdmicos, sino también ha logrado conectar con su publico.

La primera muestra,

, . All Critics | Top Critics

y mas evidente, de la  TCMAMTR® AUDIENCE SCORE ©
‘2 . Ty

tacién ta pelicul G 0
aceptacion de ?s a pelicula, & 94% — _— SOA)
es eI numero de i ritics Lonsensus: 'he Ked liked it

. . . Average Rating: 8.2/10 T -
NOmMINaciones y premios a  Reviews Countes: 154 e e

Fresh: 144

los que ha optado en  mee 10

distintos  festivales. Al
terminar la produccion de la

pelicula, fue nominada al Fig. 20: A la izquierda, el porcentaje de criticos cinematogrdficos que han
festival de Cannes. donde valorado positivamente la pelicula. A la derecha, el porcentaje de

. X . espectadores que la han valorado con una puntuacion igual o superior a
recibio un premio eSpeC|aI 3,5 sobre 5. Fuente: rottentomatoes.com

del jurado. A esta nominacién se unirian varias mas para festivales tan relevantes como
los Oscars o los premios BAFTA. Aunque el nimero de nominaciones supera
ampliamente al nimero de premios obtenidos, La tortuga roja cuenta con el mérito de
haberse abierto camino entre los festivales mas importantes a nivel mundial. Ademas
de las valoraciones de estos importantes eventos, se han examinado datos recopilados
por algunas de las paginas web de critica cinematogréafica mas relevantes, como Rotten
Tomatoes (ver Fig. 20), Letterboxd o Metacritic®®, La tortuga roja supuso un éxito tanto
para la critica como para su publico objetivo. Ambas partes destacaron su entusiasmo
por la sensibilidad y sutileza de la pelicula, asi como su narrativa metaforica.

Tras este breve analisis es posible afirmar que, si bien La tortuga roja no obtuvo
una aceptacion abrumadora al nivel de una superproduccion o una pelicula de una
indole mas comercial, alcanzé sus objetivos en lo que a recaudacién y aceptacion del
publico se refiere. El propio Dudok de Wit (2017) reflexiona sobre la recepciéon del
publico y la opiniébn de sus productores en cuanto a la recaudacion, llegando a
conclusiones similares a la informacién analizada en este apartado:

When people say something really heartfelt, something they felt, they felt deeply,
that’s so... that’s profoundly satisfying. [...] Filmmaking needs those moments. You make
your film for an audience. You may say “l make [...] the kind of film that | would like to
see”, which is the case with me and | think probably all filmmakers, but | need a minimum
amount of wonderful compliments. Just to verify that the film works. And I've had those
and it's very fulfilling. [...] And the producers are very, very happy with the number of
spectators. It's an arthouse movie, it’s animation, but the numbers are very good.

Tal y como deja entrever Dudok de Wit, las cifras obtenidas por la pelicula no
son nada desdefables teniendo en cuenta su caracter independiente y artistico, lo que
inevitablemente lleva a buscar una audiencia de nicho, ademas de entrar en un mercado
gue es aun mas competitivo para la animacién. A partir de la informacién analizada en

Z6\etacritic: “The Red Turtle” <http://www.metacritic.com/movie/the-red-turtle> [Consulta: 12 de
junio de 2018]

Letterboxd: “The Red Turtle” <https://letterboxd.com/film/the-red-turtle/> [Consulta: 12 de junio de
2018]

Rottentomatoes: “The Red Turtle” <https://www.rottentomatoes.com/m/the red turtle/> [Consulta:
12 de junio de 2018]
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este apartado y las declaraciones del propio director de la pelicula es posible concluir
gue La tortuga roja no es solo una pelicula de gran mérito artistico, sino que ademas
cumple sus objetivos a nivel econémico y de critica.

6. Conclusiones

La Tortuga roja es, sin duda, una pelicula que dificilmente podria dejar indiferente
a alguien. Esto se debe principalmente a dos motivos, siendo el primero lo
aparentemente inverosimil de sus circunstancias: uno de los estudios de animacion mas
prestigiosos y relevantes de la actualidad le encargara un proyecto de largometraje a un
animador independiente y poco conocido por el publico general. El segundo de esos
motivos es lo poco convencional de la pelicula: se trata de un largometraje de ochenta
minutos sin dialogos en el que toda la accién ocurre a través de metéforas visuales y
acciones sutiles o que guardan algun tipo de simbolismo, y que aun asi ha sido
aclamada tanto por el publico como por la critica.

Sin embargo, a través de lo estudiado en este trabajo, el hecho de que Ghibli
contactara con Dudok de Wit en un primer lugar no deberia antojarse tan extrafio. Tal y
como se proponia en el objetivo principal de este trabajo, la filmografia de Michaél
Dudok de Wit cuenta con una serie de caracteristicas que la hacen Unica. El estilo del
director ha sido analizado a lo largo del primer punto de esta investigacion, siendo estos
la simplicidad en la puesta en escena, la animacién artesanal, la narrativa simbdlica sin
dialogos, el uso de espacio negativo en el encuadre y paletas de color reducidas pero
efectiva. Dudok de Wit utiliza estos recursos para crear algo mucho mayor que la suma
de todas sus partes, resultando en cortometrajes de una enorme sensibilidad que logran
conectar con el espectador a un nivel emocional con una gran economia de recursos
narrativos. Esta es, sin duda, la razén por la que Studio Ghibli decidié contactar con
Dudok de Wit: su capacidad de conectar emocionalmente con el espectador.

Una vez extraidas las facultades del animador que motivaron a Studio Ghibli a
realizarle el encargo, cabia preguntarse si habia alguna capa mas debajo de lo que
aparentemente podria reducirse a una serie de recursos estilisticos funcionales. A través
del estudio de los referentes de Dudok de Wit y del estudio japonés se ha podido
comprobar que, efectivamente, la conexion entre ambas partes es mayor de lo que se
podria entender a simple vista. A través de sus referentes asiaticos, Dudok de Wit no
solo ha alimentado su estilo visual con tintes orientales, sino que ademas ha estudiado
el significado y las connotaciones detras de la técnica y la filosofia de creacion asiatica.
De la misma forma, como se ha desarrollado en el tercer punto de esta investigacion,
Studio Ghibli ha formado su imaginario particular y se ha nutrido tanto en temas como
en distintos arquetipos y estéticas europeas. Nos encontramos, por tanto, con la
resolucion del segundo objetivo de este trabajo: tanto Dudok de Wit con su acercamiento
a la cultura asiatica como Studio Ghibli con su particular europeismo comparten
sensibilidades propias del intercambio cultural entre Europa y Japén, que, tal y como se
ha estudiado en el primer apartado, tiene una larga tradicion histérica. Aunque se ha
profundizado en las conexiones de Dudok de Wit y Ghibli con sus respectivos referentes
culturales, este campo de la investigacion ha resultado ser mas profundo de lo que en
un principio se estimaba, por lo que se han dejado aparte algunos conceptos que
podrian enriquecer esta relacion entre ambas partes mediante el intercambio cultural
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entre Europa y Japon, a favor de aquellos que estan incluidos en La tortuga roja. Dentro
de este objetivo estaba incluido también el analisis de caracteristicas propias de Ghibli
y Dudok de Wit presentes en la pelicula. A través de la diseccion de la filmografia del
animador se ha comprobado que varias de sus caracteristicas creativas coincidian con
las del estudio japonés. Como consecuencia, La tortuga roja presenta elementos que
podrian ser entendidos como propios de Ghibli. Sin embargo, mediante el andlisis de la
pelicula es apreciable cémo dichos elementos se aproximan mas a la forma de
entenderlos del director holandés que del estudio.

Otro de los objetivos que se habia marcado esta investigacion era la de
contextualizar La tortuga roja dentro de un mercado de coproducciones eurojaponesas
gue hayan logrado cierta relevancia. Debido a las limitaciones del trabajo no se ha
podido profundizar lo que en un principio se pretendia en este mercado, pero si se ha
comprobado que las coproducciones de animacion entre Europa y Japon no son un
fendmeno que haya comenzado con La tortuga roja. Si bien estas coproducciones en el
mundo de la animacién estaban integradas casi en su totalidad por series infantiles de
televisién, se ha logrado establecer una base soélida con precedentes de gran éxito y
calidad. No en vano hablaba la Doctora Maria Hernandez Lorenzo de una “edad de oro”
de coproducciones eurojaponesas en ese periodo concreto de la television. Cabria
estudiar de cara a futuras investigaciones si dicha “edad de oro” tuvo alguna repercusion
en los mercados posteriores, influyendo de manera decisiva en casos como el de La
tortuga roja, o si se tratd de un capitulo autoconclusivo dentro de las coproducciones
entre Europa y Japon.

El Gltimo de los objetivos planteados al comienzo de este trabajo era el de
determinar el impacto de La tortuga roja como coproduccion eurojaponesa, a través de
su recibimiento. Como se ha analizado en el dltimo apartado, la pelicula tuvo que
afrontar el reto de abrirse camino en un mercado hostil y competitivo. Tanto su pronta
aceptacion en el festival de Cannes como el respaldo del prestigioso Studio Ghibli fueron
factores decisivos para la visibilizacion de la pelicula. En términos econdémicos, la
pelicula cumplié las expectativas de los distribuidores, a través de una recaudacion en
taquilla aparentemente modesta en comparacion con superproducciones comerciales,
pero nada desdefiable considerando el corte independiente de la pelicula. Este corte
independiente es otro factor a tener en cuenta a la hora de analizar la recaudacion, ya
que se trata de un condicionante de gran importancia que establecia un publico objetivo
de nicho. Dicho publico valor6 positivamente la pelicula, en unanimidad con la critica
cinematografica, como se ha comprobado a través del analisis de los datos en el Gltimo
apartado. Considerando su amplia aceptacion, su larga lista de nominaciones y premios,
y el éxito econdmico de su proyeccion en salas, es posible determinar que La tortuga
roja ha tenido un gran éxito como coproduccion.

Para concluir esta investigacion, cabe preguntarse si La tortuga roja ha sentado
un nuevo precedente en el cine de animacion, o si serian posibles mas coproducciones
de estas caracteristicas. En mi opinién, La tortuga roja es un fenémeno uUnico, que
dificilmente se podria emular. La pelicula nace de una colaboracion fruto de un profundo
respeto entre Michaél Dudok de Wit, a quien nunca se le impusieron limitaciones
creativas; y Studio Ghibli, quienes pudieron enriquecer la pelicula con su vision propia.
El grado de confianza depositado en Dudok de Wit a lo largo de la realizacion de esta
pelicula habla por si solo y, lejos de residir Uinicamente en la libertad creativa con la que
conto a lo largo del proceso, es evidente también en el mero hecho de que Ghibli lanzara
su propuesta motivados por el resultado de sus cortometrajes anteriores. Por altimo, el
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hecho de que ambas partes pudieran poner a un lado las diferencias culturales que los
separaban en un principio, e incluso utilizarlas a su favor para enriquecer en matices la
historia y la simbologia de la pelicula. Creo que La tortuga roja es todo un ejemplo no
s6lo a nivel creativo y cinematografico: también en lo referente a cdmo llevar a cabo una
coproduccion.

7. Bibliografia

MiYAzAKI, H. (1996) Starting point 1979-1996. San Francisco: VIZ Media.
SECARRANT, P. (2017) Miyazaki en Europa. Palma de Mallorca: Dolmen Editorial.

ACMEFILMWORKS (2014): “Michaél Dudok de  Wit". Los  Angeles.
<http://www.acmefilmworks.com/directors/michael-dudok-de-wit/> [Consulta: 10 de
enero de 2018]

Amidi, A. (2016): “The Red Turtle’ Brings In Nearly Half-Million Dollars In First Week in
France” en Cartoon Brew. Nueva York. <https://www.cartoonbrew.com/box-office-
report/red-turtle-brings-nearly-half-million-dollars-first-week-france-141453.htmi>
[Consulta: 24 de agosto de 2018]

BFI: “The Red Turtle Q&A: Director Michaél Dudok de Wit introduces his animated

castaway adventure” en Youtube.
<https://www.youtube.com/watch?v=KiiNkZF|CQg> [Consulta: 20 de enero de
2018]

BREWER, J. (2017): “Michaél Dudok de Wit on being Studio Ghibli’s first non-Japanese
director for The Red Turtle”. Londres.
<https://www.itsnicethat.com/news/michael-dudok-de-wit-on-the-red-turtle-for-
studio-ghibli-260517> [Consulta: 15 de febrero de 2018]

BREWER, C. (2017): “The Red Turtle: how a Japanese animated classic was made in a
North London shed” <https://www.telegraph.co.uk/films/O/red-turtle-japanese-
animated-classic-made-north-london/> [Consulta: 10 de febrero de 2018]

DREYFUS, S. (2016): “Les mésaventures des films d’animation francgais” en La Croix.
<https://www.la-croix.com/Culture/Cinema/Les-mesaventures-films-animation-
francais-2016-06-13-1200768293> [Consulta: 24 de agosto de 2018]

FABIAN1333, “TV Interview with Michael Dudok de Wit en Youtube.
<https://www.youtube.com/watch?v=R9abaZwPNLA> [Consulta: 10 de febrero
de 2018]

FOrRD, J. (2018): “Kuoan Shiyuan’s Ten Oxherding Pictures” en Patheos.
<http://www.patheos.com/blogs/monkeymind/2018/05/kuoan-shiyuans-ten-
oxherding-pictures.html> [Consulta: 17 de mayo de 2018]

DP/30: THE ORAL HISTORY OF HoLLYwWOOD, “DP/30: The Red Turtle, Michael Dudok de
Wit” en  Youtube. <https://www.youtube.com/watch?v=7nIOWaMQ0u98>
[Consulta: 10 de febrero de 2018]

48


http://www.acmefilmworks.com/directors/michael-dudok-de-wit/
https://www.cartoonbrew.com/box-office-report/red-turtle-brings-nearly-half-million-dollars-first-week-france-141453.html
https://www.cartoonbrew.com/box-office-report/red-turtle-brings-nearly-half-million-dollars-first-week-france-141453.html
https://www.youtube.com/watch?v=KiiNkZFjCQg
https://www.itsnicethat.com/news/michael-dudok-de-wit-on-the-red-turtle-for-studio-ghibli-260517
https://www.itsnicethat.com/news/michael-dudok-de-wit-on-the-red-turtle-for-studio-ghibli-260517
https://www.telegraph.co.uk/films/0/red-turtle-japanese-animated-classic-made-north-london/
https://www.telegraph.co.uk/films/0/red-turtle-japanese-animated-classic-made-north-london/
https://www.la-croix.com/Culture/Cinema/Les-mesaventures-films-animation-francais-2016-06-13-1200768293
https://www.la-croix.com/Culture/Cinema/Les-mesaventures-films-animation-francais-2016-06-13-1200768293
https://www.youtube.com/watch?v=R9abaZwPNLA
http://www.patheos.com/blogs/monkeymind/2018/05/kuoan-shiyuans-ten-oxherding-pictures.html
http://www.patheos.com/blogs/monkeymind/2018/05/kuoan-shiyuans-ten-oxherding-pictures.html
https://www.youtube.com/watch?v=7nIOWaM0u98

METRO NEWSPAPER UK (2017): “The Red Turtle: Behind the magic” en YouTube.
<https://www.youtube.com/watch?v=zffyhwgP5Ec> [Consulta: 11 de febrero de
2018]

MOLINOFF, S. (2009): “A Beautiful Language” en The Oxonian Review. Oxford.

<http://www.oxonianreview.org/wp/a-beautiful-lanqguage/> [Consulta: 30 de enero de

2018]

SARTO, D. (2017): “Michaél Dudok de Wit Talks ‘The Red Turtle’ and Partnership with
Studio Ghibli” en Animation World Network. Van Nuys.
<https://www.awn.com/animationworld/micha-I-dudok-de-wit-talks-red-turtle-
and-partnership-studio-ghibli> [Consulta: 20 de febrero de 2018]

SofFiLm:  “Perfil.  Michael Dudok de Wit, LA TORTUGA ROJA". Barcelona.
<http://www.sofilm.es/perfil-michael-dudok-de-wit-la-tortuga-roja> [Consulta: 26
de enero de 2018]

SCREENSLAM (2016): “The Red Turtle: Exclusive Interview with Michaél Dudok de Wit”
en YouTube. <https://www.youtube.com/watch?v=vFNFOiJleVY> [Consulta: 10
de febrero de 2018]

THE NUMBERS (2017): “La Tortue Rouge (2016)" <https://www.the-
numbers.com/movie/Tortue-Rouge-La-(France)#tab=video-sales> [Consulta: 24
de Agosto de 2018]

VPROCINEMA (2016): “Cannes Report 2016 Day 9: Michael Dudok de Wit on The Red
Turtle” <https://www.youtube.com/watch?v=g6doorG3g6w> [Consulta: 12 de
febrero de 2018]

8. Filmografia

Father and Daughter (Padre e hija. Michaél Dudok de Wit). 2000.

Hauru no Ugoku Shiro (El castillo ambulante. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 2004.

Kaze no Tani no Naushika (Nausicaa del Valle del Viento. Hayao Miyazaki). Studio
Ghibli. 1984.

Kaze Tachinu (El viento se levanta. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 2013.
Kurenai no buta, Porco Rosso (Porco Rosso. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 1992.
Le Moine et le poisson (Michaél Dudok de Wit). 1994.

La tortue rouge (La tortuga roja. Michaél Dudok de Wit). Wild Bunch y Studio Ghibli.
2016.

Majo no takkyubin (Kiki, la aprendiz de bruja. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 1989.
Mononoke Hime (La princesa Mononoke. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 1997.

The Aroma of Tea (El aroma del té. Michaél Dudok de Wit). 2006.

Tenku no shiro Rapyuta (El castillo en el cielo. Hayao Miyazaki). Studio Ghibli. 1986.
Tom Sweep (Michaél Dudok de Wit).1992.

49


https://www.youtube.com/watch?v=zffyhwqP5Ec
http://www.oxonianreview.org/wp/a-beautiful-language/
https://www.awn.com/animationworld/micha-l-dudok-de-wit-talks-red-turtle-and-partnership-studio-ghibli
https://www.awn.com/animationworld/micha-l-dudok-de-wit-talks-red-turtle-and-partnership-studio-ghibli
http://www.sofilm.es/perfil-michael-dudok-de-wit-la-tortuga-roja
https://www.youtube.com/watch?v=vFNFOiJleVY
https://www.the-numbers.com/movie/Tortue-Rouge-La-(France)#tab=video-sales
https://www.the-numbers.com/movie/Tortue-Rouge-La-(France)#tab=video-sales
https://www.youtube.com/watch?v=q6doorG3g6w

