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Este articulo tiene como propésito analizar
cémo algunos aspectos de la materialidad de la
técnica de animacién stop-motion puede com-
plementar y ayudar a su narrativa. El estudio se
realizé a partir del cortometraje Adagio (Garri
Bardin, 2000), de acuerdo con los conceptos de
la semidtica, del cine, de la narrativa y en base
a una entrevista con el director. Por lo tanto, ha
sido posible comprobar cémo la expresividad
puede ser presentada por medio de la utiliza-
cién fisica, representativa y simbélica del mate-
rial utilizado en la preparacién de las imdgenes.
En consecuencia, el presente ensayo expande la
comprensién de la riqueza estética de anima-
cién como un arte, una técnica y un medio de
mensaje.

The goal of the article is to depict how some as-
pects of the material of Stop motion animation
can complement and help its narrative. Theses
analyses were about the short Adagio (Garri
Bardin, 2000) under the concepts of semiotics,
of the cinema, of the narrative and based on the
interview with the director. Therefore, it was
possible to see how the expression can be pre-
sented by means of physical, representative and
/ or symbolic of the material utilization in the
preparation of images. Consequently, this study
expands the understanding of the aesthetic ri-
chness of animation — as an art, as a technique
and as a means of message.
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El arte de la animacién presenta diferentes
variaciones y caracteristicas que, combinadas
con el estilo de cada artista, crean infinitas po-
sibilidades estéticas. El stop-motion, por ejem-
plo, es una técnica en la que se puede utilizar la
plastilina, los recortes, la pintura, las personas,
etc. Cualquier elemento puede ser animado,
pudiéndose obtener una enorme variedad de
resultados estéticos. Este articulo se presenta
dentro de este universo, analizando una obra
donde la visualidad es consecuencia directa de
la manipulacién del material empleado.

En esta técnica, que hace uso de las cosas en
el mundo real y material (el mundo en que vi-
vimos), estos elementos llevan sus caracteristi-
cas, para el interior del proceso de realizacién
técnica y para las historias que representan —o
principio de la “fabricacién”, para Paul Wells
(1998: 90)—. Por lo tanto, el objetivo de este
articulo es analizar como estas caracteristicas
pueden (y deben) participar en el acto de “ani-
mar”,! contribuyendo asi para la comprensién
de las acciones vy, afiadiendo subjetivamente,
mids fuerza emocional al mensaje que presen-
tan.

Para este fin he seleccionado la pelicula de
stop-motion Adagio® (2000), cortometraje del
animador y director ruso Garri Bardin, que
recibié el Gold Award en la New York Expo
of Short Film de 2001. Esta animacién utiliza
el papel para las mds diversas representaciones,
que son presentadas y analizadas a lo largo de
este trabajo.

El articulo empieza con la descripcién de la
historia de la que habla Adagio con el fin de
entender las aspiraciones y opciones de Bar-
din, asi como el porqué de la eleccién del papel
como material en la creacion de este cortome-
traje. El texto contintia con los andlisis del uso
simbdlico, técnico y material del papel. Con la
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ayuda del trabajo sobre la representacion de los
espectdculos de Patrice Pavis (2011 [1996]); y
del cine, de Andrei Tarkovski (2002 [1988]) y
Marc Vernet (2008 [1983]), el papel es consi-
derado como elemento participante de la cons-
truccién narrativa y como componente que
afiade otras informaciones, cognitivas y conno-
tativas a la imagen.

A continuacién, y también basindonos en
Tarkovski, observamos que el empleo del papel
en Adagio crea una unidad plastica que valoriza
y colabora con el mensaje. Examinaremos el ca-
ricter artistico de la obra, asi como la maestria
del animador agrega emotividad a los perso-
najes.

En la conclusién se presentaran las observa-
ciones finales, considerando la utilizacién de la
materialidad como una manera de reforzar las
acciones y el mensaje de la obra. Mediante el
uso de metiforas y de sus caracteristicas indi-
viduales, la animacién sublima su materialidad
y valoriza las emociones de su mensaje. Estos
andlisis son justificados principalmente por los
estudios de la percepcién de Ernst Gombrich,
(2007 [1959]) y Edgar Morin (2001 [1956]);
del cine, por Christian Metz (2002 [1968]) y
Jacques Aumont (1992 [1990]); y de la anima-
cién, por William Moritz (1997) y Paul Wells
(1998).

Las informaciones contenidas en este articu-
lo fueron proporcionadas por el propio Garri
Bardin a la autora, en una entrevista el 6 de no-
viembre de 2009, en su estudio de animacién
en Moscu. Las citas fueron traducidas del ruso
para el portugués por Viacheslav Yakovlev; y
después para el espafiol por la autora. Asi, para
la fluidez de la lectura del articulo, todas las ci-
tas extranjeras han sido también traducidas al
espaifiol, con sus originales en las notas de pie
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01

La animacién: un analisis de la estructura

de Adagio

Adagio es una animacién stop-motion pro-
ducida por el Studio Stayer, del animador y
director de animacién ruso Garri Bardin,
y Canal + (Francia y Espafia) en el afio 2000.
En este trabajo los personajes son creados con
la técnica japonesa del origami o papiroflexia.
Para la banda sonora se utilizé la musica Ada-
gio en sol menor, de Tomasso Albinoni, ejecuta-
da por la Filarménica de Berlin, dirigida por
Herbert von Karajan.

Bardin (Orenburg, 1941) es actor, pero du-
rante cuarenta afios ha dedicado su vida al arte
de la animacién, llevando a cabo parte de la or-
ganizacién profesional del tradicional estudio
Soyuzmultfilm (estudio de animacién nacional
de Rusia). Su interés por el arte persiste, pues se
trata de un “juego de la mente™ (Bardin, 2009):

Fig. 1. Los personajes de
origami, con pequenas va-
riaciones, cuya forma evoca
a la humana.

“Es un juego que debe ser claro. [ ...] No hay lu-
gar para las charadas™ (idem). Y este juego es el
“deseo del animador para expresar su idea. Asi
que es un proceso mds detallado. En la técnica
de stop-motion no hay lugar para un cuadro
eventual. Cada cuadro tiene de ser pensado™
(idem). “Lo importante es la idea” (idem).

Adagio empieza con dos hojas grandes de
papel que se abren. Bardin invita al publico a
Jugar con los papeles, que cubren la represen-
tacién del espacio: primer y segundo plano. En
este punto es oportuno recordar la similitud
entre un stop-motion con mufiecos y la puesta
en escena teatral. La eleccion del papel, como
material para ser utilizado en la animacién, no
ha sido exactamente una “decisién” pero si
una “conclusién”, pues, como nos explica el
animador:

en cualquier situacién, la idea requiere un
material, es decir, s6lo ese material [...] como
me parece a mi, tengo que encontrar la ma-



nera adecuada [...] ;Solo la idea requiere un
material que se pueda rotar, arrugar — para
eso solo sirve de papel, solo papel! Asi surgié
la idea de utilizar el origami, en si, la forma se
originé la idea.” (idem)

El papel se plegé también a fin de crear los
personajes, cuya forma evoca a la humana® —
las prendas usadas histéricamente por la gente
drabe y hebrea, con una gran tela que cubre la
cabeza—. Todos los personajes fueron hechos
de la misma manera, con pequefias variaciones
de los desplegables destinados a sus movimien-
tos en escenas (Fig. 1).

La puesta en escena presenta un grupo, he-
cho de papel gris, que camina hacia un gran
vendaval. Para potenciar el drama, los persona-
jes caminan sobre un plano inclinado, lo que
presenta una dificultad afiadida para el gru-
po. Entonces es cuando aparece en escena un
personaje hecho de papel blanco que ayuda al
grupo a atravesar la tormenta. Sin embargo,
después del vendaval, el personaje blanco es
acosado y muerto por el grupo gris: unos per-
sonajes menores (que serian nifios) comienzan
por mancharlo, pero él es capaz de auto-lim-
piarse; a pesar de ello, después el resto del grupo
lo arruga y finalmente, lo rasgan. Sin embargo,
al ascender al cielo, este pasa a ser idolatrado
—con la accién de reverencia y con el desfile de
carteles con su imagen—. Finalmente surge un
nuevo personaje, hecho de papel negro, pero el
grupo tampoco lo tolera. Bardin sugiere que la
historia se repite.

02

La narrativa, lo material y lo simbdlico

Sirviéndose hibilmente la materialidad del
papel —plano, doblado, roto, arrugado y al
mismo tiempo neutro—, Bardin emplea los
mismos personajes, excepto por el uso del color
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(tonos de gris), representando una situacién de
intolerancia y violencia contra las diferencias y
lo que no se comprende. Asi lo define la sinop-
sis original:

Una paribola filoséfica sobre las multitudes
ignorantes que desconocen o desafian su
propia historia. La intolerancia de puntos
de vista de otras personas o color de la piel
es la causa de los conflictos en el mundo.’

(Bardin, s.d.)

La animacién muestra una situacién compa-
rable a numerosas situaciones de personajes his-
téricos tales como Jesucristo, Gandhi y Martin
Luther King, individuos que siguieron sus vidas
de una forma menos egocéntrica, mds colectiva
e igualitaria, pero que fueron rechazados por la
comunidad. Sin embargo, el piblico en gene-
ral identifica Adagio como la historia cristiana,
debido a su similitud narrativa y la evocacién
de una imagineria ya creada por el arte sacro,
si bien existe una alusién a las principales
creencias religiosas y sus avatares, sobre todo
en la escena donde el personaje blanco asciende
al cielo. Este momento coincide con el punto
culminante de la banda sonora, cuando el pa-
pel que sirve de decorado es rasgado y, junto
con el uso dramitico de la iluminacién, crea
un camino ascendente para el personaje, ya

recompuesto totalmente,™

a partir de sus
pedazos, en una nueva hoja de papel blanco.
Sin embargo, hay otras escenas que refuer-
zan esta identificacién. Pldsticamente hay una
silueta similar a los personajes con la ropa que
se empleaba en el tiempo de Cristo por los
judios; la accién de auto limpiarse del personaje
Blanco parece un acto divino; los ataques que
sufre se pueden comparar con la flagelacién de
Cristo; la lluvia que precede al momento de la
ascensién también se asemeja a una accion di-
vina, la de la redencién. Henri Bergson (1999
[1939]), explica que la percepcion de lo que se
presenta no es plena ni completa, ya que siem-
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pre estd impregnada de imdgenes e informa-
cién del repertorio de la persona, es decir, de
su memoria, lo que permite entender que las
personas de cultura judeocristiana identifiquen
Adagio como si fuese una historia religiosa.
Pero, segtin su autor, no lo es (Bardin, 2009).

Con el fin de ampliar la percepcién del pua-
blico y para dejar clara su intencién, el ani-
mador muestra otro personaje, de color negro,
que tampoco es aceptado por los Grises. Bar-
din explica: “Debido a la falta de tolerancia,
nos hemos vuelto atrds y no vamos adelante™!
(idem). Es importante recordar que una parte
significativa de la historia cristiana, analizando
unicamente los hechos e independientemente
de su cardcter religioso, lo ha sido también de
intolerancia.

Por otro lado, el animador confiesa por qué
el tema le atrae y explica la narrativa y el uso

del papel:

Lo que me preocupa es la falta de tolerancia,
el extremismo. [...] Yo queria contar una his-
toria no acerca de Jesucristo. El tema no es
religioso. Yo queria crear una historia de la
multitud, acerca de la gente. Una historia que
nadie ha leido, pero se conoce, y cada vez que
se repite el mismo error histérico. La historia
es sobre eso. Cuando [...] el personaje blanco
asciende, yo comprendi que se marchaba, y
es entonces cuando aparece en escena el per-
sonaje negro. Los grises no aceptaron ni al
personaje negro ni al Blanco. [...] No es la
historia del Blanco y del Negro, pero si de los
Grises. De esto es de lo que habla la pelicu-
la. [...] Cuando la idea cruzé por mi mente,
ya solo tenfa que comprar papel y producir la
pelicula.’” (idem)

Esta declaracién ejemplifica, en la prictica,
la observacién de Tarkovski sobre la forma de
expresion artistica:

Fig. 2. El personaje blanco
despedazado, como un ser
de papel, estd muerto.
Fig. 3. La secuencia de la
ascension: el papel funcio-
na como fondo, efecto de
luces y personaje.

Cuando un pensamiento se expresa a través
de una imagen artistica, quiere decir que se
ha encontrado una forma que expresa del
modo mds adecuado posible la idea del autor,
de su tendencia hacia un ideal. (Tarkovski,

2002 [1988]: 127)

La sencillez en el uso del papel se traduce
en riqueza y exactitud de representacién de
sus imdgenes. El personaje, la escenografia y
los efectos especiales: lo que es el cuerpo de los
personajes y del espacio.

Los personajes son casi idénticos, formados
por los pliegues que resultan en una misma for-
ma, del mismo modo que lo somos todos los
seres humanos. El color del material se utiliza
como un elemento de representacién dentro de
la historia y marca la diferencia entre los perso-
najes. Esta diferencia en el color (blanco, gris,
negro) simboliza las diferencias en los grupos
étnicos, pero también las diferencias politicas,
sociales, culturales, sexuales que existen en
cualquier grupo social o sociedad. El hecho del
grupo ser de color gris es otra aplicacién sim-
bélica del color. Gris es el #érmino medio entre
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el blanco y el negro —la concepcién comin que
la mayoria, es lo medio y lo normal, es el com-
portamiento de esta media—. Y quien no estd
dentro de esta supuesta normalidad —los per-
sonajes en Blanco y Negro— son considerados
sospechosos y, debido a la falta de tolerancia,
son rechazados con violencia.

Los personajes de origami se presentan al
publico al mismo tiempo como el cuerpo y el
traje. El estado del dnima, contenida en estos
personajes, estd representada no sélo por sus
actitudes y acciones, sino también por la inte-
gridad fisica del material de sus cuerpos. Para
que lo maten, el personaje debe ser despedaza-
do, es decir, su cuerpo debe ser destruido como
un solo elemento (Fig. 2). Es la muerte de un
ser hecho de papel, respetando la diégesis™ de
la historia.

El papel asume otras funciones, como deco-
rado y efecto escénico, en diferentes momentos
de la animacién:

-En la primera escena, Bardin cubre el esce-
nario sobre el que sucederd la narracién de la
historia con papel;'*

-Durante el vendaval, el papel es también

el polvo transportado por el viento y es lo que
hace tan dificil el camino de los Grises;

-Los personajes nirios tiran pedazos de papel,
como si fueran trozos de barro, al personaje
blanco;

-En la secuencia de la ascension, el papel
del fondo se rompe creando una fuerte imagen
simbolica (Fig. 3) —como si el cielo se abriese
para que el personaje se eleve— lo que sor-
prende tanto por la accién inesperada como
por el contraste de color y de claroscuro.

Para analizar las diversas utilizaciones del
papel en la produccién de Adagio, debe ob-
servarse el estudio de la categorizacién de los
vectores® de Pavis (2011 [1996]). Asi, es posible
clasificar el papel como un material acumu-
lador —pues asume tres funciones: de per-
sonaje, del ambiente y del efecto escénico—,
conector —pues todos los personajes son de
papel, lo que lleva a la audiencia a recordase
del personaje ya visto—, y embrague —pues
es el polvo, el barro, el personaje, el cartel, el
cielo que se abre; asi siempre desestabiliza la
percepcion del publico, con una nueva infor-
macién.
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La luz es también un elemento de represen-
tacién con fuerte presencia en esta animacién,
creando relaciones y dando color a los elemen-
tos visuales, creando otra atmésfera (ibidem,
179), ademds de que puntua el estado de dni-
mo de la narrativa. En primer lugar, con poca
luz, en la secuencia del vendaval —y con trozos
de papel®— creando un efecto de viento, lo
que indica un ambiente hostil. Siguiendo el
personaje Blanco, el grupo pasa a un drea mds
brillante del escenario, siendo atraidos a la luz.
Cuando hay una luz frontal y horizontal, lige-
ramente azulada, los Grises se detienen —lo
que valora la reflexién sobre el personaje Blan-
co, creando una aura divina—. A partir de la
secuencia de la agresién a Blanco, hay un enfo-
que concentrado, con un oscurecimiento en los
bordes de la imagen —con escenas mas pesadas
y luz menos visible—. Su intensidad se redu-
ce atin mds, cuando Blanco estd despedazado
y comienza la lluvia, hasta el momento que sus
fragmentos se agrupan y resurge el personaje
Blanco que levita.

Fig. 4. La escena del

dictaduras del siglo XX.

En la secuencia de la ascension de Blanco es cu-
bierto por una intensa luz (Fig. 3). La iluminacién
también cubre el escenario, alcanzando a los otros
personajes. Las escenas siguientes tienen una luz
muy definida, lo que mejora visualmente el co-
lorido de las imédgenes, como el azul del cielo en
contraste con el gris de los personajes, y el decora-
do que se enrolla sobre si mismo para la abertura
del cielo. Asi, la animacién de Adagio sincroniza
perfectamente los momentos mds dramdticos e
importantes de la narrativa con un sonido emocio-
nal y contundente: como destaca Sergei Eisenstein
(1974 [1942]: 117), la musica acentda la accién
presentada en la imagen.

Bardin utiliza la luz simbdlicamente: la muerte
del personaje ilumina el camino de los Grises —
igual que Cristo muri6 por el perdén de los peca-
dos de la humanidad—. En la secuencia final, toda
la escena es mis clara, el fondo es azul con ilumi-
nacién frontal, lo que facilita la identificacién del
nuevo personaje Negro, también diferente de los
Grises, lo que habria sido mds dificil en condicio-
nes de luz reducida.

desfile: un comportamiento
idolatra, como en diversas



Fig. 5. Lenguaje corporal
de los personajes,

la representacion, la
puesta en escena

de la animacion:

la complicidad con el
prejuicio.

03

La unidad plasticay la emociéon

Lo que es admirable en la obra de Bardin es
su capacidad de representar y simular los mo-
vimientos y el comportamiento humano con el
simple uso del papel.”

La creacién de cualquier obra de arte presu-
pone una lucha con el material en el que el
artista intenta dominar una realizacién total
y perfecta de su idea bisica dictada (inspi-
rada) un primer sentimiento inmediato.

(Tarkovski, 2002 [1988]: 119)

Bardin vivié esta lucha todos los dias de su
trabajo en Adagio con el fin de encontrar la
mejor manera de representar lo que queria. Por
ejemplo, un elemento importante en la creacién
de un personaje es su cara —especialmente los
ojos, ya que son una fuente de expresién y vida
del personaje—. Sin embargo, en Adagio, los
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personajes de Bardin no tienen estos elementos

para expresar sentimientos; pero con habilidad
y precisién, puede dar emocién y personalidad
a los personajes plasticamente idénticos. Hay
toda una minuciosidad en la creacién de todas
las acciones expresadas a través del lengua-
je corporal de los personajes —la representa-
cion, la “puesta en escena”® de la animacién—,
como a menudo se observa en:

-La escena de asombro del grupo con la
auto-limpieza del personaje Blanco, cuando es
manchado por los personajes secundarios (los
nifios);

-El comportamiento individual de estos per-
sonajes, un comportamiento ingenuo, pero al
mismo tiempo es un reflejo de la comunidad
que participan;

-El comportamiento idélatra del grupo que
lleva carteles con la imagen del personaje asesi-
nado (Fig. 4) —escena que se refiere inevitable-
mente a imdgenes histdricas de los desfiles de
los ejércitos de diversas dictaduras del siglo XX

-Y la escena siguiente, donde un personaje
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Fig. 6. Las formas angulares tienen una agresividad natural: la sombra misma es puntiaguda.

gris mira al Negro y llama la atencién de su com-
paiiero de al lado (Fig. 5). La escena se asemeja
a la comedia, porque el personaje es ajeno a la
situacién, pero después actia con complicidad
con el prejuicio.

El hecho de emplear unicamente papel, con
personajes estilizados, geométricos —debido al
plegamiento— también favorece la creacién de
una imagen significativa por su homogeneidad
pléstica. No hay diferencias de textura, por lo que
la luz y el color son elementos importantes en
la composicién de cada imagen, y no sélo como
fuente de connotacién.

Las imdgenes obtenidas son un conjunto de
planos, sin curvas ni formas orgédnicas” (Fig. 6).

Las formas angulares de los personajes que se
mueven tienen una agresividad natural que se refleja
en las acciones del grupo. La sombra misma de los
personajes es puntiaguda. Se puede ver que estas
siluetas, a medida que avanzan, crean una especie
de ballet, de danza sincronizada, un ritmo, lo que
se va realzando por la regularidad de la captura
de las imdgenes que simulan los movimientos —
como en las secuencias del vendaval, de la agre-
sién y del desfile—. Las actuaciones proyectadas
en la pantalla enfocan la atencién completa del
publico, porque no hay rivalidades en el decorado
ni la presencia de cualquier otro elemento visual.
La imagen estd completamente desprovista de
otros elementos alegéricos.



Como sefiala Tarkovski (ibidem, 138), “cual-
quier creacion tiene a la sencillez, a una expre-
sién sencilla en grado maximo. El tender hacia
a la sencillez supone un tender a la profundidad
de la vida reproducida”. Con el fin de presentar
los temas que son importantes, Bardin recrea
los acontecimientos de la vida humana simu-
lando las actitudes y reacciones humanas —di-
vinas y barbaras— tan solo a través de papel.

Conclusiones

Las caracteristicas fisicas del material utiliza-
do en una animacién stop-motion se atribuyen
a los personajes, a los decorados y a la propia
narrativa. Sus multiples significados —como
observa Paul Wells (1998: 90)*—, aislados
o como resultado de la combinacién de estos
materiales —es decir, la informacién denota-
da, objetiva del material—, lleva un conjunto
de significados connotativos particulares que
pueden interactuar, lo que produce diferentes
matices de los originales, o matices modifica-
dos. Es el caso de la variedad en la utilizacién
del papel en Adagio.

Ademis de las cuestiones puntuales ya des-
critas, hay una coherencia en el uso del papel
por Bardin para hacer una obra de animacién
que habla sobre la falta de tolerancia. El pa-
pel es un material zolerante por su naturaleza,
puesto que se emplea, directa o indirectamente,
en la mayor parte de los trabajos. En Adagio el
papel es todo, y ofrece todas sus caracteristicas
al talento del animador.

Por lo tanto, también se confirma que, en una
narrativa animada, la manera en que se cuenta
la historia recibe influencia del contenido fisico
(de las imdgenes y de los sonidos), ademids de
los c6digos cinematograficos. La materialidad
y la visualidad son importantes componentes
simbélicos, lo que representa algo en su pldsti-
ca, en su textura, en el manejo de su apariencia
fisica o de su estructura.
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La imagen representada también se vuelve
mids potente, dado que hay un reconocimiento
de lo que es visionado por parte del publico.
Esto “saca de la memoria del espectador” —re-
cordando a Bergson (1999 [1939]: 30,69, 70)—
que entonces reconoce historias, los personajes,
los mitos que aparecen durante una proyeccién
de la animacién. Obviamente, esta percepcion
depende del conocimiento previo por parte del
publico, por lo que este puede “disfrutar” de la
historia, pero no impide que la entienda.

Teniendo en cuenta también las opiniones de
Metz*? —“La porcién de realidad a disposicién
de la ficcién es mds intensa en el cine [...] que
en el teatro” (2002 [1968]: 41) —, y de Michel
Marie —que considera la percepcién filmica si-
milar a la percepcion de la magia, “con frecuen-
cia la visién del nifio, la del ‘primitivo’y la del
neurdtico”—, se puede concluir que Adagio,
por medio de analogias, representaciones sim-
bélicas y material neutro, es capaz de penetrar
mis profundamente en el espectador, pues se
presenta como una realizacién de la esencia de
una idea, de la imaginacién; de la transforma-
cién de lo que es irreal en “real”,?* el inmaterial
en imdgenes visibles.

Como obra cinematogrifica, la animacién
encuentra la identificacién directa con lo emo-
cional, con la fantasia y con la imaginacién
(Morin, 2001 [1956]: 97, 148, 177). El publico
no tiene que crear la imagen mental, sino sélo
sentirla, vivirla plenamente, lo que tiene que
ver también con la propia creencia y el proceso
de participacién que produce una proyeccion
de pelicula. Como explica Metz (2002 [1968]:
32), esta:

Desencadena en el espectador un proceso a
la vez perceptivo y afectivo de ‘participacién’
(uno casi nunca se aburre en el cine), evoca
de entrada una especie de creencia — no to-
tal, evidentemente, pero mds intensa que en
cualquier otro lugar, en ocasiones muy vivida
en términos absolutos [...].
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Esta conclusion se debe al hecho de la creen-
cia de lo que se visiona en una animacién existe,
aunque esto no pretende ser una imagen real,
y el espectador lo sabe.” Pero tiene como ob-
jetivo presentar problemas, sentimientos, ideas,
actitudes que son reales, pues estas situaciones
existen fuera de la proyeccién.

El esquema de una produccién independien-
te, ampliamente compartida en los cortos de
animacién, también promueve la creacién de
narrativas mas simbdlicas, donde se encuentra
mds presente la marca del autor/animador, con
sus propios problemas y cuestiones — consi-
derando que la sociedad en la que vive es un
alimento para sus creaciones—. Estas caracte-
risticas explican por qué el stop-motion fue la
técnica mejor desarrollada en Europa del Este,
no sélo por las tradiciones culturales locales,
sino por su fuerte simbologia, que le ha servi-
do para escapar de la censura de los gobiernos
dictatoriales. Como subraya William Moritz,*

Mientras que muchos animadores perma-
necieron contenidos y concentrados en ino-
centes peliculas para nifios o benignas ‘come-
dias de situacién’, algunos artistas intentan
producir obras alegéricas o satiricas como
criticas a los regimenes totalitarios, y con su
planificacién cuidadosa para burlar la censu-
ra, en algunos casos, crearon obras maestras

del arte cinematogrifico.”” (1997: 38)

Sélo hay una manera de representar algo
dentro de lo que parece, sin la substitucién de
lo que es representado: es a través de la con-
notacién. Con un segundo o un tercer sentido,
incrustado en la imagen que cuenta — como
la muerte del personaje Blanco. En este punto,
el uso de la materialidad de la animacién es la
forma mds completa y abierta. Pues eso no se
refiere solamente a la situacién de los objetos
y su memoria (de c6mo los conocemos), sino
que también considera otra instancia: que es-
tin hechos de un material en particular. Y es

posible trabajar con la visualidad del objeto, su
material, y también con las caracteristicas que
hacen del ser lo que es (frigil, seco, duro o mole,
blando, utilizando sus caracteristicas y particu-
laridades para reforzar la imagen animada que
componen y que dan cuerpo a la historia. Esto
significa contar la historia en otros niveles, lo
que Bardin realiza a la perfeccién, abriendo una
dimensién incalculable de potencialidades. La
materialidad en stop-motion puede ser completa
—en el sentido de plenitud de opciones— y
abierta, pues es una eleccién de quien dirige/
anima determinar cémo se emplean estas po-

sibilidades.

Parte de este texto fue desarrollado para la in-
vestigacién del Mister en Artes Visuales de la
autora en la Universidad Federal de Rio de Ja-

neiro / Brasil (2009-2011).

© Del texto: Eliane Gordeeff.
© De las imagenes: Garri Bardin.



Notas
! No solamente como un acto de “afiadir alma” al
personaje, sino también como un proceso integrado
que crea una composicién visual.

2 Enlace para ver el cortometraje: https://www.you-

tube.com/watchPv=1Y1b3Xahjnw

3

“Urpa yma.”
4 “Urpa moyokHa ObITh NOHsATHA. [...] He momkHO
OBITh IIapaj.”

5 “Ienanuro pexuccepa,

MyJIBTHILUTHKATOpa
BBIPA3HTh CBOIO MBICITE. [T09TOMY 9TO mIporiecc Gonee
OCMBICIICHHBIH, Oomee TouHbI. B «Stop motion»
HE MOXET OBITh CTydalHBIX KajgpoB. Kaxplid kaap
poJyMaH.”

¢ “Tam BakHa ujes.”

7 “B KaxIOM Cllydae uiest TpebyeT OnpeaeicHHOro
Marepuaa. ITO TONBKO... TOJIBKO 3TOr0 MarepHaa.
[...] Ho kak MHe KakeTcs, BOT 51 JIOJDKCH HaWTH
Ty HeoOxomumyro dopmy. [...] IIpocto 3ta mues
notpeboBalia Mareprall, KOTOPbIi MOKHO MOPBATH,
CKOMKaTh - Ha 9TO CIIOCOOHA TOJIBKO Oymara, TOJIBKO
Oymara. [losTOMy BO3HHKIA HIEsS C OpHTaMH.
CobcTBeHHO roBops, hopma I1a oT naer.”

8 Es una forma basada en el plegado del pingiii-
no tradicional, con la eliminacion de algunos pliegues
de manera que la forma se asemeja mds a la humana.
Informacién obtenida de acuerdo con la profesora y
profesional del Origami, Jaciara Grzybowski, coau-
tora del libro Dobrando Tea Bag e Mandalas (2009),
fundadora y ex presidente del grupo DoBras (Pliegues

Brasil) y ex consejera de la Asociacion de Origami Fran-

cés (MEFPP).
?  “A philosophical parable about ignorant crowds
who are unaware of or defy their own history. Into-
lerance of other people’s views or color of skin is the
cause of conflicts in the modern world” (trad. a.).

10 Esta parte de la animacién fue capturada directa-
mente, pero editada en la direccién opuesta.

1 “HO

BO3BpAILAeMCs Ha3aj, a He ABHraeMcs Brepen.”
12 «

OTCYTCTBHIO  TOJEPAHTHOCTH, MBI
Menst OECIIOKOMT OTCYTCTBHE TOJIEPAHTHOCTH,
skcTpeMmsM. [...] MHe XOTemoch pacckasarb

ucroputo He npo Mucyca Xpucra. He penuruosnas
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TeMarvka. MHE XOTEeNOCh CHEIaTh HCTOPHIO PO
toumy. [Tpo mropeit. Mictopuio, KOTOpYIO HE YUTAIH,
HE 3HAIOT M K&Kl Pa3 MOBTOPSIOT OJHY H TY e
HCTOpUYECKyl0 ommOKy. Bor 00 3ToM wucTopwms.
Korma st mpuayMan 3Ty HCTOPHIO, M OH yIIEN Ha
Bepx, benblil yien, u Bce cpasy Tak...s TOHSII, YTO
MHe uyero-to He xBaraeT. Hano...Touku Her. Touku
B MCTOpUH HeT. W Korja si MOHsUI, YTO OH yIIEN, a
nosBuicst Yepnsiit, u Cepble He n00aT UYepHoro
TaKXe, Kak OHM He noounn bemoro. Bot 3T10...3T0
uctopust He benoro u He YepHoro, 310 UCTOpUsA
Ceppix. Bor 06 stom mynsrdmism. CoOCTBEHHO
roBops, 5 elle pas ckaxy. Korja Mue ujiest npuiiia,
HY)KHO OBLIO TIPOCTO KYMHUTH OyMard M CIejaTh
dubM.

3 Se adopta la definicién de Vernet (2008 [1983]:
114): “Es la historia comprendida entre o pseudo-
mundo, como universo ficticio cuyos elementos se
ordenan para formar una globalidad”.

4 Como Vertov en su pelicula, E/ hombre de la ca-
mara (Uenosek ¢ KuHoanmaparoM, 1924), el anima-
dor graba su propio trabajo, muestra cémo compone
su espacio y presenta al publico el material con el que
ird a “jugar”. Es una falta de diegetizacion (Vernet,
2008 [1983]: 120).

5 Pavis (2011 [1996], 178-179) presenta grados
de wectorizacion de los objetos, con denominaciones
distintas (conectores, secantes, embragues y acumulado-
res), para los elementos de representacién escénica,
lo que, en este articulo se utiliza para analizar el ma-
terial, el papel, en la representacién filmica animada.
16 También se realizaron riesgos en una placa de
vidrio colocado delante de la escena, mientras el pro-
ceso de la captura de imdgenes.

7 Adagio es un caso especifico. Bardin trabaja con
personajes de estructura compleja, como en su lar-
gometraje de 2010 E/ Patito Feo (I'ajxuii YTeHOK).
18 El “Staging” es uno de los doce Principios de la
Animacion (Thomas, Johnston, 1981).

¥ Excepto por el enrollado y desenrollado del
decorado.

2 Cuando redacté la primera versién del texto
(2009), para mi disertacién de Maister, todas las con-

clusiones fueron escritas sin una lectura anterior del
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capitulo “Narrative Strategies”, del libro Understan-
ding Animation (1998) donde el habla del concepto
de “fabrication”. Pero para ese articulo el texto fue
modificado y actualizado.

21 Una de las principales inversiones psicolégicas de
la imagen (Gombrich, 2007 [1959]).

2 Con el apoyo de Jean Leirens y Henri Wallon,
Metz compara la ficcién en el teatro y la ficcién en
el cine.

# Basado en Edgar Morin, que habla de cémo se
presenta la magia: “vision de la vida y visién de la
muerte, comunes a la parte infantil de la visién del
mundo de los primitivos y a la parte infantil de la
visién del mundo de los modernos, e igualmente a la
neurosis y las regresiones psicolégica como el suefio”
(2001 [1956]: 72).

2 En vista del “movimiento” como factor de iden-
tificacién de algo como real.

% A excepcién de algunas producciones en que los
efectos digitales en 3D son empleados, como ejem-
plo: la escena del ataque del oso al personaje Hugh
Glass (Leonardo DiCaprio), en E/ Renacido (The Re-
venant, Alejandro G. Ifdrritu, 2015). La animacién
del oso hecha en 3D, incluso he recibido el premio
Annie, en 2015, como mejor personaje animado para
una produccién de accién real (Annie Award - Cha-
racter Animation in a Live Action Production) (http://
annieawards.org/nominees/#14 [acceso: octubre
2016]).

% En ese articulo, Moritz analiza los trabajos de
maestres de la animacién mundial, como Jifi Trnka,

Youri Norstein y Priit Pirn, originarios de la Europa

del Este.
¥ “While many animators remained content to
concentrated on innocent children’s films or benign
‘situation comedies’, some artists attempted to pro-
duce allegorical or satirical works critical of totali-
tarian regimes, and their careful planning to outwit
censorship made them, in some cases, create master-

pieces of film art” (trad. a.).
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