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Una animacion transgresora
para un mensaje alternativo:
en torno al animalismo de

Las vidas de Marona

A transgressive animation for an alternative message: on the animalism of Marona’s
Fantastic Tale

RESUMEN ABSTRACT

El presente articulo investiga la This article investigates the
representacion del animal y de la relacion representation of the animal and the
humano-animal en Las vidas de Marona human-animal relationship in Marona’s
(Lextraordinaire voyage de Marona, Anca Fantastic Tale (Lextraordinaire voyage
Damian, 2019). Tras considerar las huellas de Marona, Anca Damian, 2019). After
del giro animal en el audiovisual en considering the traces of the animal turn
general y en el ambito de la animacion in the audiovisual in general and within
en particular, procedemos al estudio del the realm of animation in particular,
largometraje guiados por la metodologia we proceed to study the motion picture
del andlisis filmico y atendiendo a las guided by the methodology of film
especificidades estéticas de la animacion. analysis and attending to animation’s

Conectamos en primera instancia el tipo unique aesthetics. We first connect

de protagonismo que la pelicula concede the type of protagonism that the
a la perra con la débil antropomorfizacién film grants to the dog with the weak
a la que el personaje es sometido. A anthropomorphization to which the

contribuyen a ponernos en la piel de la the resources that contribute to get

continuacion, valoramos los recursos que character is subjected. Next, we evaluate
perra, destacando la sensorializacion y / in the dog's shoes, highlighting the

somatizacién del discurso. Seguidamente, sensorialization and somatization of
examinamos el retrato de los personajes the discourse. Thereafter, we examine
humanos e incidimos en la propension the portrayal of the human characters
intersubjetiva de la protagonista. Por and emphasize the intersubjective
ultimo, las conclusiones remarcan las propensity of the protagonist. Finally,
sinergias entre la experimental propuesta the conclusions highlight the synergies
formal y el mensaje animalista del film. L between the experimental formal
proposal and the animalistic message of
the film.
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Introduccion

En las ultimas décadas, el ambito aca-
démico ha asumido de manera decidida
el desafio planteado por el giro animal.
Agrupadas en torno a los Animal Studies,
numerosas areas del conocimiento estan
revisando criticamente la tradicional con-
cepcion de la animalidad y reexaminando
nuestras relaciones con otras especies.
A pesar de la diversidad de propuestas y
puntos de vista, las investigaciones mues-
tran un interés comun en alejarse de la
vision de los animales no humanos como
meros objetos —la cartesiana concepcién
del animal como machina animata carente
de cognicion, emocién y conciencia— y
comprometerse con su condicién de su-
jetos. Este reconocimiento de la subjeti-
vidad animal, como advirtié Von Uexkdll
(2014 [1909]: 1-8) y ha desarrollado actual-
mente Yong (2022: 3-16), implica conside-
rar tanto el mundo interior subjetivo del
animal no humano (Innenwelt) como su
manera de experimentar el mundo circun-
dante (Umwelt), ese mundo compartido
—o0 mundo mds que humano (Abram, 2017:

37)— en el que el animal no es accesorio
sino agente. La aceptacién de la subjetivi-
dad del animal, asi, se revela fundamental
para combatir la fantasia del excepciona-
lismo humano (Haraway, 2008: 11) y cons-
truir una ontologia que incluya a todas las
criaturas del planeta.

La reflexion sobre lo audiovisual emerge
como uno de los campos mas relevantes
en la lucha contra el especismo. No en
balde, segun quienes han abordado la
cuestién (Burt, 2002: 15; Pick, 2011: 3;
Safit, 2014: 212; Linné, 2016: 252; Loy,
2016: 221), la produccién audiovisual
no solo refleja nuestras relaciones con
los demas animales, sino que también
puede contribuir significativamente a
transformarlas. Para lograr este cambio,
y de acuerdo con la linea apuntada por
investigaciones como las recién men-
cionadas, conviene abandonar las repre-
sentaciones antropocéntricas del animal
que, con frecuencia, lo reducen a objeto
espectacular para la mirada humana.



Asimismo, la produccién audiovisual
debe centrar sus esfuerzos en superar la
tendencia estereotipada a retratar al ani-
mal como mercancia, mascota terapéu-
tica o bestia indomita que nos amenaza
(Koilybayeva, 2023: 4, 7) o bien como un
ser inferior que requiere nuestro auxilio
(Freeman & Tulloch, 2013: 117). Ademas,
como apunta Pick (2013: 177), cabe evi-
tar la antropomorfizacién caricaturesca
y el sentimentalismo excesivo que nos
alejan del animal real y prescindir del re-
curso a otras especies como elemento de
apoyo para fortalecer las tramas e identi-
dades humanas.

La contribucion de lo audiovisual a la
causa animalista no se limita a la teoria.
En los ultimos afios han proliferado las
obras que dedican una mirada diferente a
los animales no humanos, mostrando un
mundo que les pertenece y en el que par-
ticipan como agentes. Esta tendencia se
ha evidenciado principalmente en el cam-
po de la no-ficcién, con films que evitan el

Enric Burgos

exotismo y la espectacularizacion del tipi-
co documental de naturaleza, prefiriendo
centrarse en la vida cotidiana de los ani-
males —y, en especial, de los domestica-
dos—. Servirian de muestra titulos como
Kedi (Gatos de Estambul) (Kedi, Ceyda
Torun, 2016), Stray (Elizabeth Lo, 2020),
Space Dogs (Elsa Kremser & Levin Peter,
2020) o las sobresalientes Gunda (Victor
Kossakovsky, 2020) y Vaca (Cow, Andrea
Arnold, 2021). También la ficcion ha ex-
plorado este camino, aunque en menor
medida. Por lo general, en este ambito el
peso de la tradicion sigue imponiéndose
en el retrato de los animales no humanos
y de las conexiones que establecemos con
ellos. Cabe resaltar, no obstante, las bue-
nas intenciones de grandes producciones
como Okja (Bong Joon-Ho, 2017), el soplo
de aire fresco que supone el atrevimiento
de Spoor (El rastro) (Pokot, Agnieszka Ho-
lland & Katarzyna Adamik, 2017), o, muy
particularmente, la arriesgada propuesta
formal y el contundente mensaje de Eo
(lo, Jerzy Skolimowski, 2022).
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Si nos centramos en las peliculas de
animacion —y sobre todo en aquellas con
mayor vocacion comercial— apreciamos
intentos todavia mas timidos que los que
detectamos en la ficcion de accion real.
Ciertamente, podemos valorar diversas cin-
tas recientes que, de una manera u otra, se
acercan al mundo de los animales y a sus
derechos como —por mencionar solo algu-
nos ejemplos— Ferdinand (Carlos Saldan-
ha, 2017), Isla de perros (Isle of Dogs, Wes
Anderson, 2018) o Chicken Run: Amanecer
de los Nuggets (Chicken Run: Dawn of the
Nuggets, Sam Fell, 2023). Pero no obser-
vamos en estos largometrajes mensajes
sustancialmente diferentes —ni represen-
taciones del animal y de la relacion huma-
no-animal realmente alternativas— a los
de peliculas bien anteriores como la propia
Chicken Run: Evasién en la granja (Chicken
Run, Peter Lord & Nick Park, 2000), Nimh:
El mundo secreto de la sefiora Brisby (The
Secret of NIMH, Don Bluth, 1982) o incluso
101 ddlmatas (One Hundred and One Dalma-
tians, Clyde Geronimi, Hamilton Luske &
Wolfgang Reitherman, 1961).

No es casual que cerremos esta sucinta
seleccion de titulos remitiendo a una obra
de The Walt Disney Company de media-
dos del pasado siglo. La compania lleva
décadas liderando la industria del entre-
tenimiento (Davis, 2019: 2; Mills, 2023:
115) y resultd absolutamente crucial para
el establecimiento de las caracteristicas
y principios de la animacidon mainstream
(Barrier, 1999: 84-86; Pallant, 2011: 15).
Si tenemos en cuenta la presencia cons-
tante de animales no humanos en las pro-
ducciones animadas del estudio Disney es
facil colegir que la representacién de otras
especies en la animacion se ha visto pro-
fundamente marcada por las rutinas del
gigante estadounidense. Tanto es asi que
hace poco vio la luz un libro con un titulo
tan elocuente como The Disneyfication of
Animals' (Stanton, 2020). En ¢él, la autora
repasa como los animales son danados y

cosificados en las peliculas animadas de la
companfia, denunciando el espiritu antro-
pocentrista que las preside y que estable-
ce jerarquias entre las distintas especies
en funcién del provecho que los humanos
sacamos de ellas.

Otros escritos se han dedicado a analizar
de qué maneras las peliculas de anima-
cion de la marca Disney —o las muchas
que siguen su estela, aunque pertenez-
can a otras productoras— reproducen
los gestos especistas que anteriormente
seflaldbamos en referencia a la praxis au-
diovisual en su conjunto. De entre todos
estos tics, uno de los que se agudiza en
la animaciéon y que mayor atencion reci-
be por parte del mundo académico es el
de la antropomorfizacion del animal no
humano. No en vano, y como mantiene
Wells (2011: 20), el animal antropomorfi-
zado constituye, en muchos sentidos, la
lingua franca de las peliculas animadas.
Aunque, en Uultima instancia, debamos
considerar los efectos concretos que en
cada obra comporta el recurso a la an-
tropomorfizacion (Mills, 2023: 120), esta
tendencia implica ciertos riesgos poten-
ciales que conviene valorar. Para empe-
zar, el animal suele convertirse en una
herramienta para examinar y retratar el
mundo de forma antropocéntrica (Mills,
2023: 117). Asi tomado, el animal deviene
modelo de la humanidad (Ingold, 2000:
91; Schmauks, 2000: 310) y el film en
cuestion acaba versando sobre la natu-
raleza humana y dando la espalda a esas
otras animalidades.

Ademas, la antropomorfizacién se ve habi-
tualmente marcada por el llamado factor
Bambi (Lutts, 1992: 162), esto es, una es-
tilizacion desmesurada que desemboca en
tiernos personajes animales que recuer-
dan a niflos humanos (Forgacs, 1992: 365;
Whitley, 2008: 3) con sus texturas suaves,
movimientos entrafablemente torpes y
agudas voces (Dydynski & Maekivi, 2018:



8-10). Este tipo de deformaciones trabajan
en favor de la conversion de la criatura en
espectaculo y, a la vez, privan a la audien-
cia del animal real —si se quiere, del ani-
mal puro del que habla Wells (2009: 51)—,
de su auténtico mundo y de los términos
en los que, como humanos, podemos efec-
tivamente comunicarnos con el resto de
especies (Tapper, 1988: 56; Whitley, 2008:
3; Dydynski & Maekivi, 2021: 759; Mills,
2023: 117). En otras palabras, el animal
genuino es sustituido por el animal espe-
rado (Dydynski & Méekivi, 2021: 758-759),
es decir, el estereotipo de una determina-
da especie que imponen los films anima-
dos reemplaza el conocimiento biolégico
que podamos tener de ella (Milani, 2014:
997-998). De acuerdo con Wells (2009: 83;
2021: 385), esto resulta especialmente pe-
ligroso si consideramos que la mayor parte
de los films animados en los que aparecen
animales va dirigida a la infancia y que,
para esta, el contacto directo con el resto
de especies es cada vez menor.

Como podemos observar, el grueso de la
produccion literaria que contempla los
nexos entre animacion y animalismo se
ha dedicado a una suerte de heuristica ne-
gativa basada en senalar las rutas que es
preferible evitar. De aqui en adelante, en
cambio, centraremos nuestra atencion en
una de las —no muy abundantes— obras
cinematograficas de animacién recientes
que realmente plantean otra mirada hacia
los animales no humanos y los vinculos
gue nos unen a ellos. Nos estamos refirien-
do a Las vidas de Marona (Lextraordinaire
voyage de Marona, Anca Damian, 2019),
largometraje de animacién para todos
los publicos que ha conseguido un reco-
nocimiento y distribucion considerables®
y con el que la directora rumana ahonda
en la linea experimental que ya exhibia en
cintas animadas anteriores como Crulic,
camino al mds alld (Crulic, drumul spre din-
colo, 2011) o La montafia mdgica (La mon-
tagne magique, 2015).

Enric Burgos

Desde una 6ptica formal, Las vidas de Ma-
rona abraza efusivamente la diversidad,
empleando las mas distintas técnicas de
animacién, jugando con el simbolo y la
abstraccién y explotando las capacidades
de la sincresis sonido-imagen. Su narra-
tiva laxa contribuye igualmente a alejar
la pelicula del habitual modelo de repre-
sentacion de la animacion de la industria:
haciéndonos conocedores del final de la
historia en el arranque del film y siguien-
do en todo momento a la perra que la pro-
tagoniza, la cinta se dispone de manera
cuasi episddica y queda estructurada en
funcion de los diferentes ambientes por
los que la protagonista transita y los hu-
manos con los que en cada momento con-
vive. Poniéndonos en el lugar de la perra
y con su peculiar propuesta cinematogra-
fica, Las vidas de Marona nos lanza un no
menos singular mensaje animalista que,
segun juzgamos, conviene examinar con
cierto detenimiento.

En lo sucesivo, pues, nuestro objetivo con-
sistira en esclarecer la propension anima-
lista de Las vidas de Marona subrayando
como la pelicula se distancia de las tradi-
cionales representaciones del animal y de
la relacién humano-animal y atendiendo
especialmente a la plasmacion de la (ape-
nas antropomorfizada) subjetividad de su
protagonista. Para ello, recurriremos al
estudio de determinados pasajes clave de
Las vidas de Marona guiados por la meto-
dologia de analisis filmico de Marzal y Ta-
rin y, mas concretamente, por sus pautas
para el analisis de recursos expresivos y
narrativos y fase interpretativa (2007: 50-
51). De esta manera, y contemplando las
particularidades estéticas de la anima-
cion, valoraremos principalmente el punto
de vista, las relaciones personaje-narrado-
ra, los componentes del planoy las relacio-
nes entre sonido e imagen.

Nuestro desarrollo se dividira en tres
apartados. En el primero de ellos abor-
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daremos el tipo de protagonismo que la
cinta otorga a la perra, evaluando el gra-
do de antropomorfizacidon que muestra el
personaje y el papel de la voz narrativa en
el film. Seguidamente, atenderemos a los
gestos formales que ayudan a ponernos
en la piel de la protagonista y destacare-
mos el peso que lo sensorial, lo corporal y
lo emocional tienen tanto en la caracteri-

zacion de la perra como en el tipo de co-
municaciéon que la cinta propone a su au-
diencia. En ultimo lugar, consideraremos
como los humanos son representados vy,
sobre todo, comentaremos de qué ma-
nera los diferentes estilos de animacién
empleados refuerzan la predisposicion
intersubjetiva de la canina protagonista.

El protagonismo auténtico de la perra, el
protagonismo de la perra auténtica

Las vidas de Marona arranca con el atro-
pello de una perra. El polvo blanco sobre
el asfalto que dibuja su imagen va siendo
arrastrado por el viento y la voice-over de la
narradora —que identificamos con la de la
propia perra, Marona® — nos confirma que
esta a punto de moriry que, en lo sucesivo,
asistiremos a la retahila de recuerdos que
conforman “la pelicula de su vida”. El film,
pues, se presenta como un biopic relatado
por una narradora autodiegética ulterior®
y erige a Marona como personaje nuclear.
La perra ejercera de hilo conductor en una
narrativa que, lejos de cefiirse a la férrea
y habitual causalidad del relato se abre a
lo azaroso del destino incierto de su pro-
tagonista. El resto de personajes entraran
y saldran del film de la misma manera que
lo hicieron en su vida y sera ella la unica
a la que acompafiemos de principio a fin
de un circulo que nos retornara al fatidico
momento del atropello.

El hecho de que Marona constituya la fi-
gura central no es aquello que distingue
la cinta de Damian de las numerosisimas
producciones de animacion protagoniza-
das por animales no humanos. Lo que nos
impulsa a tildar de genuino el protagonis-
mo de la perra tiene que ver con la escasa
antropomorfizacion a la que es sometido el
personaje. En efecto, en otros casos en los
que la criatura es desmesuradamente re-

vestida de cualidades humanas —incluida
la instancia extrema de su funcionamiento
como mero avatar humano—, el protago-
nismo animal se ve seriamente compro-
metido. En Las vidas de Marona, en cambio,
la construccién del personaje protagonis-
ta nos acerca al animal puro, a una perra
real, individualizada y con una subjetividad
propia que no queda definida por atributos
privativos de los humanos. En las diversas
situaciones en las que se ira encontrando
y en su contacto con el resto de persona-
jes, Marona se comportara siempre como
una perra con sus propios sentimientos,
su voluntad y su capacidad de decision e
intervencion. La pelicula, asi, nos presenta
a Marona como sujeto con agencia y nos
invita a adentrarnos en la idiosincrasia de
su particular mundo perruno.

Ciertamente, hay una circunstancia ya men-
cionada que supone el principal rasgo antro-
pomérfico® de la protagonista, a saber, su
condicién de narradora. El film se toma la
licencia de otorgar la palabra —y el pensa-
miento— a la perra cuando esta se dirige a
la audiencia.® No obstante, en vez de alejar-
nos de la perra auténtica, esta decision nos
aproxima mas al mundo interior de Marona
asi como a su manera subjetiva de entender
—e integrarse en— lo que le rodea. En al-
gunos casos, la voice-over perfila su peculiar
forma de vivir determinadas situaciones,



como en la escena que muestra a Istvan y
Marona jugando:

Me encantaba llevarlo [a Istvan] por la
noche al parque. Trabajaba todo el dia.
Cogiamos una pelota porque a él le en-
cantaba lanzarla. Como no le gustaba
correr tras ella, iba yo (...) El esfuerzo
valia la pena cuando veia su cara de feli-
cidad. (Damian, 2009)

En otras ocasiones, las palabras de la narra-
dora se combinan con las de los personajes
que interactuan con la perra para tejernos
una conversacion imposible, como sucede
en las reiteradas ocasiones en las que Maro-
na reivindica su feminidad frente a quienes
la toman por un perro macho. Esta original

Enric Burgos

manera de simular dialogos entre Marona y
las personas nos acerca a la capacidad de la
perra para entender y responder a los huma-
nos y, asimismo, establece una notable dife-
rencia entre la protagonista y otros animales
que aparecen en el film, como, por ejemplo,
el gato que vive en casa de Solange. Sea
cual sea el caso, como vemos, las diversas
intervenciones de la narradora —incluidas
sus pseudoconversaciones con personas asi
como sus reflexiones sobre lo canino y lo hu-
mano, sobre sus deseos y aforanzas o sobre
el trato que recibe de las personas— apuntan
hacia una antropomorfizacion’ que contri-
buye a vincularnos afectivamente a la prota-
gonista y enfatiza el mensaje que la pelicula
lanza en contra de la supuesta superioridad
humana respecto al resto de animales.

Mas alla del logos: sentidos, sensaciones,

sentimientos

La voz narrativa de Marona se conjuga
con una focalizacién interna fija (Genet-
te, 1972: 206-207) que mantiene el punto
de vista de la protagonista durante prac-
ticamente todo el metraje. Son diversos
los procedimientos formales —de la ani-
maciéon y cinematograficos en general—
que vehiculan esta perspectiva y que, por
tanto, colaboran en la empresa de poner-
nos en la piel de Marona. Cabe acentuar
en primera instancia el recurso al plano
subjetivo de la perra. Este es utilizado en
diferentes momentos del film —como en
los pasajes en los que la perra transita
por las calles— y especialmente identi-
ficable cuando la protagonista conoce a
Istvan o a Medeea, la madre de Solange.
En el primer caso, el plano subjetivo re-
coge la percepcion alterada y progresi-
vamente recuperada de una Marona que
esta despertandose de un largo suefio y
se encuentra medio cegada por el ham-
bre. El rostro de Istvan va siendo trazado

poco a poco sobre el fondo negro en el
que ha desembocado la ensofiacion de
Marona: vemos en primer lugar sus ojos
y mas tarde las cejas y su boca pronun-
ciando las palabras que le dedica a la pe-
rra. Tanto la imagen frontal del hombre
como el fondo acaban de tomar colory se
revela la angulacion vertical del plano —
un contrapicado perfecto— y con ello, su
condicion subjetiva. Algo similar ocurre
la primera vez que vemos a Medeea. La
pantalla en negro da cuenta de la oscu-
ridad del interior de la cesta de la ropa
en la que Marona descansa hasta que la
madre de Solange levanta la tapa y ve-
mos a la mujer en contrapicado, desde la
perspectiva de la perra. El punto de vista
cambia momentaneamente al de Medeea
con un plano cenital de Marona dentro
de la cesta para retornar de inmediato al
de la protagonista, recogiéndose con el
juego plano-contraplano el intercambio
de miradas entre perra y humana.

P /43



P /44

Una animacion transgresora para un mensaje alternativo: en torno al animalismo de Las vidas de Marona

En la escena inmediatamente anterior,
cuando conocemos —con Marona— a
Solange, se recurre a un procedimiento
semejante pero poéticamente mas poten-
te: después de que veamos los pies de la
nina acercandose al lugar del parque en el
que Marona descansa, un primer plano de
la perra nos permite apreciar en sus 0jos
caninos la imagen reflejada del rostro de
Solange (Fig. 1). Y si retrocedemos una
escena mas, encontramos un par de pla-
nos de detalle de los ojos de Marona en los
que detectamos sendos reflejos —el de la
furgoneta de la perrera y el del “hombre
malo del lazo”— que sirven de contrapun-
to a la ternura con la que Solange acogera
a la protagonista.® Estos son solo algunos
ejemplos de los muchos momentos en los
que los ojos de Marona seran encuadrados
de manera parecida, dejando constancia
de la voluntad del film de hacernos partici-
pes de su mirada.

La banda sonora contribuye también a
introducirnos en la manera como la pe-
rra experimenta el mundo que le rodea.
Mas alld del acertado acompanamiento
musical que nos liga a las emociones

Fig. 1. Solange reflejada en los ojos de M

de la protagonista y del mondlogo inte-
rior al que asistimos, conviene destacar
como imagenes y sonidos trabajan con-
juntamente para transmitirnos la per-
cepcién de Marona, subrayando lo que
le hace feliz, le resulta descorazonador
o vive como amenazante. Un par de frag-
mentos casi consecutivos en los que se
representa la angustia de la protagonista
pueden servir de muestra de la imagina-
tiva imbricacion de lo visual y lo aural
con la que se nos trasladan las sensacio-
nes de la perra. En el primero de ellos, el
miedo de Marona a ser abandonada por
Istvan y su consiguiente nerviosismo se
plasman con el movimiento intimidato-
rio del edificio en construccién donde el
hombre trabaja. Cada uno de los despla-
zamientos de los cubiculos que van aco-
rralando a la perra se acompana de un
tenebroso efecto sonoro que oscila entre
el rugido y el trueno. De manera similar,
en la casa de la madre de Istvan, los que-
jidos y gritos constantes de la anciana
que asustan a Marona se traducen en
el movimiento de unas paredes que van
cerrandose y tornando el espacio mas y
mas claustrofébico a la vez que una in-




2. El olor de Manole persigue a M

quietante ambientacion musical realiza
su aportacion al pasaje.

Por otra parte, resulta especialmente re-
marcable el papel que el film otorga al
aspecto olfativo como via fundamental
del contacto de Marona con el mundo. Ya
en los primeros compases de la pelicula,
la narradora declara que se enamoro del
olor de su humano —Manole— para, acto
seguido, mantener que un olor —y no una
imagen— vale mas que mil palabras. El
olfato se presenta también en la pelicula
vinculado a las intuiciones de la perray a
como percibe las emociones de quienes la
acompahan. Asi, la protagonista huele la
tristeza de Manole o la aversion de la mu-
jer de Istvan hacia los animales y afirma
que los perros presienten olfativamente
su inminente abandono. Ademas, en di-
versas ocasiones se intentan superar las
limitaciones del medio cinematografico
para hacernos llegar los olores mediante
su representacion audiovisual. Es lo que
ocurre, por ejemplo, cuando el recuerdo
oloroso de Manole persigue a Marona: los
objetos de la casa del acrobata se agolpan
conformando una —visible y sonora— es-
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tela que corre tras la perra por las solita-
rias calles de la ciudad hasta que, rendi-
da, la protagonista se echa a dormir sobre
ellos (Fig. 2).

La pelicula recalca igualmente la impor-
tancia del gusto y el tacto en la conexidn
de Marona con su entorno. Como mantie-
ne la narradora al recordar sus primeros
dias de vida junto a su madre y herma-
nos: “Para mi, la felicidad se parece al
numero nueve y al sabor de la leche. Una
gran lengua humeda y célida lavando mis
problemas” (Damian, 2009). El gusto y el
tacto son de igual modo relevantes en la
felicidad que Marona alcanza en compa-
fiia de los humanos. La complicidad de la
perra con lIstvan, por ejemplo, se asocia
en diversas ocasiones con el placer que
para ambos supone comer. Asimismo,
las caricias y abrazos que le dedican las
personas —y que el film nos muestra con
planos especialmente hapticos— sirven a
Marona de baremo para valorar el carifio
que sienten por ella.

Las continuas alusiones a los sentidos
apuntan a la experiencia eminentemente
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corporal de la perra que el film enfatiza
de otras maneras. Puede valer de muestra
de esta insistencia en lo corpéreo el frag-
mento en el que Marona corre para salvar
la vida del abuelo de Solange. Un plano
subjetivo de Marona recoge su apresurado
trayecto desde el parque hasta la casa. El
encuadre extremadamente agitado —bien
similar al resultante de la filmacion con ca-
mara al hombro en una pelicula de accion
real— nos cuela entre los coches que cru-

zan la calle, nos hace atravesar una puer-
ta giratoria y subir precipitadamente las
escaleras, transmitiéndonos el nerviosis-
mo del momento de forma especialmen-
te somatica. Lo sensorial, lo corporal y lo
emocional, pues, resultan fundamentales
para la caracterizacion de la protagonista
y, como estamos viendo, también para el
tipo de comunicacién que el film trata de
establecer con nosotros.

El retrato de los humanos y la predisposicion
intersubjetiva de Marona

Asi como la pelicula se encarga de indi-
vidualizar a su protagonista, la represen-
tacién de los humanos evita igualmente
caer en generalizaciones y estereotipos.
Pese a que encontremos algunas caracte-
rizaciones mas planas que pueden acer-
carnos a ciertos extremos —la maldad
intrinseca que Marona advierte en los
hombres de la perrera o la bondad incon-
dicional que encuentra en Medeea—, la
perspectiva de la perra —y por tanto, la
que nos ofrece el film— no peca de ma-
niqueismo y es capaz de acercarnos a la
complejidad de los personajes humanos,
sobre todo en referencia a la relacion que
mantienen con la protagonista. Es esto
lo que sucede con el abuelo de Solange,
quien es presentado como un viejo cas-
carrabias sin sensibilidad alguna hacia
Marona y termina estableciendo una
considerable union con la perra después
de que esta le salve la vida. Algo similar
observamos en los tres humanos con los
que Marona comparte mas vivencias a lo
largo del film —Manole, Istvan y Solan-
ge— aunque las transformaciones de es-
tos tres personajes acaben alejandolos de
la perra. Marona comparte intensos mo-
mentos de comunicacion y felicidad con
cada una de estas tres personas, pero sus

prioridades vitales —los suefios de acro-
bata de Manole, los caprichos de la su-
perficial mujer de Istvan y los intereses de
adolescente de Solange— impiden que el
vinculo con la perra se perpetue. En otras
palabras, la reciprocidad termina fallando
en estas tres relaciones humano-animal y
no por una carencia o incapacidad de la
perra sino por esa volubilidad humana
que tanto puede afectar a los animales vy,
mas concretamente, a los domésticos.

Ningun humano, pues, alcanza el nivel
de entrega de una Marona para quien la
felicidad no es sino compartida. El film
traslada graficamente esta propension a
la intersubjetividad de Marona de mane-
ra bien sugerente. Si antes senalabamos
diversos recursos expresivos que son
utilizados para introducirnos en la mi-
rada de la perra y su estado de animo,
cabe valorar ahora como el estilo de la
animacion asocia las sensaciones y sen-
timientos de la protagonista con el hu-
mano a quien acompana. Dicho de otro
modo, los diferentes estilos de anima-
cion empleados sirven para caracterizar
a las personasy, a la vez, para expresar el
mundo intersubjetivo que Marona cons-
truye y vive junto a ellas.



Lo que afirmamos se entenderd mejor si
contrastamos los tipos de animacién aso-
ciados a Manole y a Istvan. Las cadticas
vivencias de la protagonista con Mano-
le se ven envueltas de las lineas rojas y
amarillas del atuendo del acrébata, que,
de acuerdo con su ocupacion, se alargan
hasta las alturas y dibujan circulos y for-
mas flexibles en un entorno de inspira-
cion fauvista constituido por elementos
y figuras igualmente elasticos (Fig. 3). El
color calido de las lineas nos acercan al
refugio que Marona encuentra en el acro-
bata hasta que Manole —y con él, Maro-
na— se hunde en la tristeza y sus agiles
rayas rojas se desvanecen. Por otra parte,
el mundo que la perra comparte con Is-
tvan —un constructor aficionado a jugar
con un cubo de Rubik y cuya silueta se
asemeja a lo rectangular de un bloque—
aparece marcado por formas geométricas
regulares, los planos de obra y cuadricu-
las que recuerdan las composiciones de
Piet Mondrian (Fig. 4).

El disefo del personaje de Medeea y el
tipo de animacion vinculada a esta pro-
porcionan un ejemplo mas de cuanto
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mantenemos. En la antes mencionada
escena en la que Medeea descubre a
Marona en el cesto de la ropa, la mujer
reprende a su hija por haber Illevado la pe-
rra a casa sin consultarle. Amén de con
planos contrapicados, la autoridad de la
madre queda plasmada con su firme voz,
su semblante serio y el altivo mofio con el
que recoge su cabello. Tras aceptar final-
mente a la perra en el hogar, Solange se
lanza a los brazos de su madre y le suelta
el pelo. Los gestos de Medeea se suavizan
y la maleabilidad de sus largos mechones
rojos que se alargan como extremidades
para abrazar a Marona apuntan al carac-
ter flexible de la mujer y a la dulzura con
la que acoge a la nueva mascota. Unas
escenas mas tarde, y mientras Medeea
examina unas facturas, su cabello suelto
inunda literalmente la habitacién e inva-
de el plano. Como si se tratara de una pe-
quefia cama, Marona encuentra refugio y
descansa sobre una de estas olas de pelo
rojo. Instantes después, la perra posa sus
patas sobre las rodillas de Medeea. Am-
bas se miran, la mujer la acaricia mien-
tras sonrie y entendemos que la transmi-
sion de calma y amor es reciproca.
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Esta conexion entre el estilo de animacién
y la persona con la que convive Marona
timbrara también la plasmacion visual de
las rememoraciones nostalgicas de la pro-
tagonista —esto es, de los recuerdos in-
crustados en el gran flashback o recuerdo
omniabarcante que la pelicula supone—.
Estas rememoraciones, que van sucedién-
dose a lo largo del film, alcanzan su punto
algido en la desesperada carrera de Maro-
na tras el bus en el que viaja la adolescen-
te Solange y que se nos ofrece por medio
de un plano subjetivo de la perra. Las ca-
lles por las que corre Marona empiezan a
llenarse de vegetacion y tenirse del amari-
Ilo que anteriormente se ha asociado con
la chica. En el onirico pasaje, la Solange
nifa aparece con su bicicleta, como en el
momento en que la protagonista y ella se
conocieron (Fig. 5). El recuerdo se esfuma
y las imagenes urbanas vuelven entonces
a la normalidad, hasta que sobre ellas co-
mienzan a dibujarse motivos relacionados
con Istvan que acaban llenando el encua-
dre. Vemos incluso al constructor con un
compas enorme, saludando a la perra y
trazando circulos en un fondo blanco en
el que también se aprecian cubiculos y

g

cuadriculas. Como antes, retornamos con
Marona al paisaje de la ciudad y progre-
sivamente, las avenidas y edificios toman
el estilo de animacion cuasifauvista que
presidio las escenas en las que aparecia
Manole. El bus se adentra en un cielo noc-
turno y vemos al picassiano acrébata rea-
lizando movimientos imposibles en el aire
y cruzando su mirada con la de la perra.
Regresamos una vez mas a la realidad de
las calles e, instantes después, estas van
siendo surcadas por los mismos planetas
en 6rbita que han acompanado los mo-
mentos de —efimera, pero plena— felici-
dad compartida de la protagonista. Giran-
do junto a los planetas se encuentran tam-
bién quienes marcaron sus primeros dias:
sus hermanos y su madre. Cuando estas
imagenes desaparecen, el autobus se de-
tiene y, como sabemos, Marona estara a
punto de ser atropellada.

La ultima de las rememoraciones de la pe-
rra supone un rebobinado que condensa
sus emociones y experiencias con quienes
ha convivido y que arranca con su ultima
companfera, Solange, para finalizar con
sus recuerdos familiares de recién nacida.

e

Fig. 4. Lineas rectas, cubos y cuadriculas marcan el universo de Istvan.




de los recuerdos de Mal

Cada etapa de su vida es recordada con
la estética con la que se nos ha mostrado
previamente, esto es, con su mismo dise-
fo de animacién, texturas, cromatismo y
ambientacion musical y sin recurrir a la
voice-over. Si antes contemplabamos como
la narradora nos ayudaba a penetrar en lo

Conclusiones

El andlisis nos ha permitido observar las
maneras con las que Las vidas de Marona
articula su alegato animalista. Hemos desta-
cado como el protagonismo que el film otor-
ga a la perra subvierte el papel del animal
como refuerzo de las tramas e identidades
humanas y, asimismo, como la escasa antro-
pomorfizacién de la protagonista no se aso-
cia con la retorica habitualmente emplea-
da por las peliculas de animacién sino que
contribuye a introducirnos en la perspectiva
canina y, mas especificamente, en la subje-
tividad de Marona. Dejando constancia del
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mas intimo de Marona, recalcamos ahora
que la pelicula se esfuerza igualmente en
diversos pasajes —como el comentado
fragmento atestigua— por transportarnos
al mundo interior de la protagonista pres-
cindiendo de las palabras.

resto de estrategias que nos adentran tanto
en el mundo interior de Marona (Innenwelt)
como en su forma de vivenciar el mundo
circundante (Umwelt), hemos subrayado
la inclinacion a la intersubjetividad que el
film atribuye a Marona y valorado la repre-
sentacion individualizada y no maniquea de
los personajes humanos. Este plural retra-
to propicia que Las vidas de Marona pueda
deslizar su critica a la vulnerabilidad en la
que instalamos a los animales domeésticos
sin tener que renunciar a mostrar también
la posibilidad de transformacién de la rela-
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cién persona-perra 0 a presentar ejemplos
de auténtico amor hacia la mascota. Con el
despliegue de tan diversas actitudes huma-
nas ante la protagonista, la pelicula impide
que, como espectadores/as, nos alojemos
en los paralizantes extremos de la desespe-
ranza o la autocomplacencia y nos invita a
la reflexion.

Hemos tenido ocasién de comprobar
igualmente que Las vidas de Marona acu-
de a un potente planteamiento formal
para sostener su reivindicacion anties-
pecista. Desvelando de antemano el final
de la historia, el film fija la atencién en el
trayecto vital de una perra alrededor de
la que se establecera el punto de vista
narrativo, visual e ideoldgico y favorece,
de esta manera, la conexién patica del
publico con la protagonista. En algunas
ocasiones, el peso de las opciones forma-
les es tal que el calado del mensaje del
film descansa fundamentalmente sobre
estas. Asi sucede con el alud sensorial y
somatico que la cinta despliega y con el
que trata de ir mas alla del logocentris-
mo —y del ocularcentrismo— de nuestra
cultura humana. Si antes manteniamos
que esta insistencia en lo sensorial ser-
via inmejorablemente al propoésito de po-
nernos en la piel de la perra y definia,
ademas, el tipo de contacto que el film
propone a su espectador/a, ahora pode-
mos afnadir que son justamente esas vias
de comunicacion que trascienden el lo-
gos las que pueden procurar un auténti-
co contacto humano-animal en nuestras
vidas cotidianas.

El énfasis en los sentidos —y, en defini-
tiva, en el cuerpo— es solo uno de los
diversos motivos que aproximan el lar-
gometraje de Anca Damian a lo experi-
mental.® En su conjunto, la ecléctica e
irreverente estética del film —con sus
diversas y multiples técnicas de anima-
cion, su desafio a la perspectiva lineal,
sus juegos con la escala o sus flirteos

con la abstraccién— entrafa un notable
ejercicio innovador que, si bien no nos
avala para incluir plenamente el film en
la animacion experimental, al menos si
que nos capacita para considerarlo —si-
guiendo con la categorizacién de Wells
(1998: 36)— dentro de la animacion
de desarrollo. No es fortuito, pues, que
durante el analisis hayamos aludido a
algunos referentes de la vanguardia pic-
torica. Al igual que estos, Anca Damian
se desvia de los codigos de la animacion
cinematografica para explorar formas
que transmitan lo que todavia no ha sido
transmitido. En otras palabras —y en
consonancia con cuanto comentabamos
a proposito de los estilos visuales que se
vinculaban a los diferentes acompafian-
tes de Marona—, la experimentacion de
la cinta no apunta hacia el mero efectis-
mo sino hacia el reto que supone alcan-
zar una mirada diferente.

Haciendo gala de una atrevida y libera-
da retdrica, Las vidas de Marona lanza un
necesario mensaje para todos los publi-
cos que sirve de contrapunto al perdu-
rable antropocentrismo dominante en
la representacion de animales de la ani-
macioén cinematogréafica. El tiempo dird
si cunde el ejemplo entre las produccio-
nes de animacion del circuito comercial
y, asimismo, si el mundo académico
va prestando una mayor atencion a las
obras animadas que, desde los marge-
nes de la industria, impugnan la autori-
dad de la convencion. De lo que no cabe
tanta duda es de que el film de Damian
ofrece una sugerente muestra del enor-
me potencial de la animacion para acer-
carse a la subjetividad animal y plasmar-
la imaginativamente, para cuestionar
nuestra concepcion y actitudes hacia los
animales no humanos y, en general, para
generar sinergias entre forma y conteni-
do capaces de hacernos vislumbrar otras
perspectivas sobre el mundo que nos
ayuden a transformarlo.



Enric Burgos
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Notas

1 La expresion que da titulo a la obra de Stanton fue ya acuiiada hace mas de treinta afios (Baker, 1993: 174).

2 La pelicula fue nominada en 2019 a mejor film de animacion en los Premios del Cine Europeo y a mejor largometraje
en los festivales de Gijon y Annecy. Actualmente, Las vidas de Marona esta disponible en los catalogos de Filmin y
Rakuten TV. La cinta, en cambio, no ha captado la atencion del mundo académico hasta el momento y solo encontra-
mos alguna publicacién relevante sobre ella como el articulo de Sarah Mazzeti (2021), la ilustradora que participd en
la realizacion del film, y el interesante dossier pedagdgico de Ciné Jeunes (2020).

3 Pese a que la protagonista recibira diversos nombres —Nueve, Ana, Sara— nos referiremos a ella en todo momento
con el ultimo que se le asigna —Marona—, recogiendo el que aparece reflejado en el titulo del film y evitando asi
posibles confusiones.

4 Segun Genette (1972: 253), la narracion autodiegética se da cuando quien narra es el/la protagonista de la historia que
se esta contando. El adjetivo ulterior indica que los eventos relatados sucedieron en el pasado y constituyen un flashback.

5 Podriamos rastrear en el film algunos tics antropomorfizantes mas. Por ejemplo, en su critica para Variety, Debruge
(2019) encuentra la capacidad expresiva de los ojos de Marona mas humana que canina. Sin contravenir a Debruge,
cabe destacar, no obstante, que los grandes ojos negros de Marona se nos presentan sin iris, cejas o pestafias, como
si sucede en otros films de animacion. Conviene destacar igualmente el puntual momento en que Marona, tras re-
cibir el agradecimiento del abuelo de Solange por salvarle la vida, se pone a dos patas y le dedica el mismo saludo
militar que habia visto realizar al anciano justo antes de caer inconsciente.

6 Asi como el disefio de Marona destaca por su sobriedad, la voz adulta de la narradora se aleja también del habitual
y adorable animal infantilizado.

7 Como vemos, la apuesta por el animal puro en Las vidas de Marona convive con una cierta antropomorfizacion que
apunta en una direccion diversa, pese a que ambas tendencias representacionales colaboren de cara a vehicular el
mensaje animalista del film. Esta convivencia es precisamente la que Wells sefiala como habitual en las cintas de



Enric Burgos

animacion cuando expone su concepto de bestial ambivalence (2009: 51-52).

8 El mismo recurso habia sido empleado también en uno de los planos que recogen el contacto visual entre Marona
e Istvan.

9 De acuerdo con Traslavifia (2017: 101), “la animacién experimental se caracteriza por su amplia paleta de estruc-
turas narrativas, visuales y sonoras de la mano de diversas técnicas, medios y materiales; de ahi su proximidad y
permeabilidad a otras artes. Plantea al espectador alternativas de percibir el mundo a partir de narrativas no conven-
cionales, ofreciéndole a cambio una experiencia mas sensorial”.
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