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RESUMEN

El presente trabajo, expone la exploraciéon de una metodologia recogida de la comprensién
que otros autores han expuesto sobre el concepto de lo experimental en la animacién, dejando
como muestra todo su proceso conceptual y artistico que ha sido recogido del estudio de un
fenémeno en particular como son las concepciones sobre el condén y de la comprensién de la
animacién experimental enfrentada a las tematicas sobre la sexualidad.

Con la intencién de explorar el lenguaje de la animacién experimental basado en la tema-
tica sobre las concepciones del condén, se plantea una metodologia de caja transparente, en
la que la investigacién documental y la observaciéon directa, permiten un acercamiento al ob-
jeto de estudio necesario para plantear una propuesta artistica. Se indaga sobre el concepto
experimental en las artes y como se ha adoptado a la animacién; entender el objeto de estudio
permite revisar las necesidades que otros autores han expuesto en susindagaciones sobre ani-
macién experimental y posteriormente estos conceptos se enlazan a la tematica que se aborda
sobre las concepciones del condén y la sexualidad, de los cuales se intenta comprender y cla-
sificar desde estudios especializados los conceptos necesarios para la realizacién de una pro-
puesta propia. Posteriormente se realiza el analisis del lenguaje de animacién experimental en
la sexualidad por medio de otros artistas y de los resultados de este, se plantea una produccién
animada con la intencién de enfrentar los conceptos a la practica.

Los alcances del proyecto presentan al lenguaje de animacién experimental abordado des-
de la tematica de las concepciones del condén como un proceso investigativo y artistico, por lo
que se demuestra cada paso exploratorio con la intencién de exponer los beneficios o falencias
que el lenguaje de animacién experimental pueda presentar para otros proyectos que preten-
dan abordarlo.

PALABRAS CLAVE:

Animacion, Experimentacion, Condon, Anticoncepcion, Sexualidad, Rotoscopia,
Stop motion, Cell animation.
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INTRODUCCION

El presente documento plantea de forma
sistematica la relacién entre la experimenta-
cién y el lenguaje animado, la exploracion de
este lenguaje y el andlisis de algunos de sus
aspectos morfolégicos y conceptuales, asi
como cada una de las ideas que ello encierra
y se presenta como base conceptual para la
realizacion de una propuesta audiovisual que
involucra el interés por la representacién de
algunas consideraciones sobre el condén.

Paraello,seindaganautoresque exponenel
meétodo experimental iniciado por la cienciay
que fue traspasado a las artes en una suerte
de basqueda del rompimiento de lo cotidiano,
contexto abordado por autores como Huertas
(1984) y Gonzales (2005), para luego concep-
tualizarlo en un medio como la animacién vy,
a partir de esta relacién, establecer una base
conceptual apoyada en autores como Ortufio
(1998) y Wells (1998) que permiten determi-
nar una definicién clara sobre el lenguaje de
animacién experimental.

La indagaci6n sobre la animacién experi-
mental establecera caracteristicas propias de
un lenguaje sobre el cual se analiza en dife-
rentes piezas, como parte de la metodologia
aqui planteada, ya que permite la identifica-
cién de diferentes aspectos narrativos y con-
ceptuales que son posteriormente el insumo
base de la propuesta que se plantea.

Para esta relacién se propone realizar un
modelo de andlisis que parte de la investiga-

cion de las caracteristicas del lenguaje anima-
do experimental y que, por medio de concep-
tos acufiados por autores como Bazin (2008),
Moles y Janiszewski (1992) y Sanchez (1996),
se busca encontrar patrones de representa-
cion tanto morfoldégicos como narrativos que
contextualicen y argumenten todas las deci-
siones que el producto final presente.

Por lo tanto, los resultados esperados de
este proyecto plantean la exploracién del en-
frentamiento del concepto de animaciéon ex-
perimental a una tematica como las concep-
ciones del condén

En el Capitulo 1 de este documento se pro-
porcionan los aspectos de la investigacién de
forma generalizada, el planteamiento de la
problematica, el objetivo de investigacién, su
esperado legado y el método organizado de
indagacioén, consecuente a esto en el Capitulo
2 se pretende entender tanto el contexto de la
animacién experimental como su concepto,
los estudios previos sobre estas consideracio-
nes, el estudio de algunos conceptos claves
para el andlisis y, posteriormente, un plantea-
miento conceptual para la investigacién de
las obras animadas que son el insumo para la
produccién final. Por su parte, en el Capitulo
3 se proponen algunas consideraciones sobre
las obras a analizar y su resultado. En el Capi-
tulo 4 se exponen los aspectos que encierra la
produccién desde el uso conceptual que pro-
puso el modelo de analisis, asi como la explo-

racion artistica.
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1.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

La animacioén, entendida como un lengua-
je visual capaz de proveer casi ilimitados re-
cursos para la construcciéon de piezas que -a
partir de la imagen en movimiento busquen
expresar una tematica especifica de cual-
quier ambito de la vida- vienen de lleno con
diferentes formas de entenderse, principal-
mente por esa capacidad casi ilimitada de
pensarse, ya que el lenguaje animado es un
medio que permite la capacidad de imaginar
mundos imposibles o, como lo describe el
animador Svankmajer’s, bajo el significado de
subversiéon (Wells, 1998, p. 11) en el sentido de

2\

subvertir la realidad. “La animacién puede
redefinir las leyes de la gravedad, cambiar
nuestra percepcién del espacio y tiempo, y
dotar vida a cosas inanimadas con propie-
dades dinamicas y vibrantes” (Wells, 1998,

p. 11).

El proyecto que aqui se aborda busca la in-
cursién entre esas perspectivas de compren-
der la animacién como un lenguaje, al hacer
un acercamiento a lo llamado experimental
desde la animacién, como la capacidad que
este proceso tiene para proveer la represen-
tacion de un fenémeno.

—

ASPECTOS GENERALES DE INVESTIGACION

Principalmente,la exploracién experimen-
tal no ha sido fundamentada como una serie
de pasos por desarrollar en el arte (tipo ma-
nual), sino que esta dada como el modo de
proceder casi al ritmo de la concepcién de la
idea, puede llegar a transformarse en un pro-
ducto de una riqueza técnica y conceptual
mucho mas aprovechable que la concebi-
da a partir de procesos mas convencionales;
proceso notablemente descrito por el autor
Huertas (1984), el cual expone el surgimien-
to de la novela experimental de Emile Zola
(1880) en la que el autor retoma el método
experimental descrito por el fisiblogo Claude
Bernard (1865) y que demuestra el surgimien-
to de la novela experimental, la cual buscaba
elevar a la categoria de ciencia la novela de la
época posterior al positivismo. Asi pues, “lo-
gra que su novela vaya mas alla de la sim-
ple representaciéon realista o del naturalis-
mo monogradfico de los Goncourt” (Huertas,
1984, p. 34).

Se entiende asi que el método experimen-
tal descrito por Claude Bernard en 1865, reto-
mado por novelistas como Zola (1880), conci-
ben una forma metodolégica de entender lo
experimental, que para Bernard se entendia
en tres momentos: observacién y experi-
mentacién, prueba y contraprueba y teoria.
Estas se entienden bajo la visién de la medici-
na,aunque Zola logra adoptarlo a la literatura.
Esta metodologia nos permite identificar ha-
cia donde va la experimentacién; sin embar-
go,para el arte, la experimentacién se percibe
como la necesidad de romper los esquemas
tradicionales para ver hasta qué punto se pue-
de seguir haciendo arte con los medios tra-
dicionales, como apunta Ortuiio (1998). Esta
idea de romper los esquemas es entonces una
caracteristica propia de la experimentacién,
ya que si asi se entiende desde el arte, en la
medicina de Bernard se concebia por una ra-
z6n similar.

La nocién de lo experimental surge como
medida a la preocupacién sobre otros méto-
dos existentes en muchos campos del cono-
cimiento de siglos anteriores a la época posi-

tivista, descritos por el trabajo de Paul Janet
(1866) en su articulo “La Méthode expéri-
mentale et la Physiologie” (como se cita en
Huertas, 1984, p. 42).

Es en esta exploraciéon experimental que la
problematica del proyecto ahonda. Debido a
que no existen lineamientos forzosos por los
cuales guiarse en cuanto al proceder, el pro-
yecto se concibe de esta manera porque es
capaz de poner a colacién las formas como en
otros momentos se ha percibido la idea de lo
experimental en la animacién. Comprobar y
proponer nuevos momentos del estado de la
experimentacion, no busca forzar la explora-
ci6én experimental sino proponer nuevos ca-
minos que dejen percibir lo experimental bajo
esa consigna del rompimiento de lo tradicio-
nal o la busqueda de nuevos caminos para lle-
gar al objeto. Comprender un objeto de estu-
dio bajo la experimentacién en la animacién
implica pues, alejarse de cualquier ligamen-
to forzoso y concebir algo impredecible que
requiere ser probado y comprobado. “El in-
vestigador debe dudar de sus conclusiones,
por lo que se hace preciso la contraprueba
para, al final de todo el proceso, poder estar
en condiciones de emitir una ley cientifica”
(Huertas, 1984, p. 43).

Por lo tanto, este proyecto pretende poner
a prueba el lenguaje de animacién experi-
mental por medio de la comprensién de un
fenémeno en especifico como son las con-
cepciones sobre el condén, que pretende ser
el insumo tematico de la propuesta animada,
puesto que sus caracteristicas abordadas en
el Capitulo 2.5- proveen un insumo represen-
tativo que parte de experiencias personales y
externas relacionadas con la sexualidad y que
son de interés del autor de este proyecto.

Por esto el proyecto intenta responder a
la pregunta: jcudales son los alcances del len-
guaje de animacién experimental enfocado
en un fenémeno como las concepciones del
condén?
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1.2 0BJETIVOS
GENERAL

Explorar el lenguaje técnico y conceptual
de la animacién experimental, por medio de
la tematica: concepciones sobre el condén.

ESPECIFICOS

Identificar patrones de representaciéon de
los elementos propios de la tematica, bajo el
concepto de animacién experimental.

*Determinar elementos narrativos y sim-
bélicos sobre la tematica.

*Representar aspectos de las concepciones
sobre el condén en un corto animado.

ALIU

Al ser lo experimental un concepto de la
visiébn metodolégica del proceso y en la cual
el proyecto busca manifestarse, se plantea
entonces una revision conceptual sobre la
animacioén experimental, teniendo en cuen-
ta que su riqueza estd situada bajo caracte-
risticas especificas estudiadas por autores
que dan cuenta de las nociones propias de la
animacion experimental, diferenciandola de
cualquier otro tipo de animacioén.

Ahora bien, cualquier expresién audio-
visual tiene un proceso experimental, es-
pecialmente la animacién; sin embargo, no
toda animacién hace de este proceso la base
de su construccién técnica y conceptual. “Se
podria afirmar que toda la animacién es
experimental en virtud de sus rasgos distin-
tivos estéticos, técnicos y culturales, dado
que desarrolla su propio arte y continta
siendo aceptada por las corrientes artisti-
cas convencionales” (Dimaté, 2010, p. 17). Es
decir, la animacién experimental no tiene ca-
minos definidos, no busca la légica narrativa,
se desliga de procesos que mitigan el resul-
tado y al ser su proceder experimental, no se
conoce el resultado. Si bien las siete caracte-
risticas descritas por Wells (1998) en su libro

4 \

Understanding Animation, las define como
“abstraccién, continuidad no especifica,
forma interpretativa, evolucién de la mate-
rialidad, estilos multiples, presencia del ar-
tista y dinadmica de la musicalidad” y que se
veran con mayor énfasis en los capitulos pos-
teriores de este trabajo, dan pie a definir qué
es una animacién experimental. No se puede
desconocer que el concepto, al igual que los
productos que de este surgen, vienen siendo
parte de una discusién teérica de muchas in-
terpretaciones; no obstante, la motivaciéon de
este proyecto parte de intentar comprender
la animacién experimental como un lengua-
je, en este caso, un lenguaje que a partir de su
riqueza previamente recogida en una exten-
sa lista de referentes, pueda proporcionar los
elementos suficientes para la representacién
de un fenémeno en particular, especifica-
mente el de las concepciones en los métodos
anticonceptivos, en este caso particular sobre
el condoén. Si bien el fenémeno de las concep-
ciones en métodos anticonceptivos no hace
parte del corpus sustancial del objetivo gene-
ral del proyecto, si es tomado como el insumo
tematico por el cual se busca la experimen-
tacion de la animacién. Al buscar referentes
que hayan tratado este fenémeno como el

—

ASPECTOS GENERALES DE INVESTIGACION

eje de una representacién audiovisual, no se
encuentran proyectos especificamente defi-
nidos en esa linea de investigacién. Sin em-
bargo, en un estado previo en el que se han
revisado referentes cercanos a la animacién
experimental involucrada en asuntos compe-
tentes a la sexualidad, se da cuenta especial-
mente que existen patrones metodolégicos al
momento de abordar la tematica.

Tal vez el patréon principal del que hasta
el momento no se habia resuelto como un
concepto basico de la creacién de este tipo
de proyectos, sea la nocién de la experiencia.
Esta, como un hito de la bisqueda artistica
de la creacién en los proyectos revisados, da
cuenta de un gran insumo que lleva a la expe-
rimentacién por su concepcioéon final. Si bien
en proyectos como Monstruos sexuales de
Giancarlo Rojas Marin (2009), que parten de
una investigaciéon con asesoramiento de per-
sonal calificado en el area, guian su proceso
a la indagacién de la experiencia por medio
de entrevistas sobre una clasificacién que su
investigacion aborda. Asi pues, su resultado
da evidencia de la representacion de esas ex-
periencias con un toque de su propia percep-
cion del fenémeno.

Como lo dice Wells (1998), una de las sie-
te caracteristicas diferenciadoras de la ani-
macion experimental es la visién del artista,
entendida como la relacién entre la vision de
este y su creaciéon en todos los aspectos, tan-
to conceptuales como técnicos, desde la con-
cepcion de la idea hasta el desarrollo de esta,
a diferencia de la creacion de una animacién
denominada por el autor como ortodoxa, en
la que el autor deja que los aspectos que ligan
a la narracioén, como el storyboard y el guion,
delimiten cualquier aspecto que el producto
busca representar, dejando al autor desde su
visién solo con la concepcién de la idea en
preproduccién. Caso concreto se puede ver
en el proyecto Rota de Andrea Lorenzo Mora
(2012) cuya motivaciéon para el desarrollo del
proyecto parte de su experiencia personal, al
vivir momentos de la violencia de género y
querer representarlos como forma de denun-

cia por medio de la animacién, que aunque
en su caso concreto no lo define como ani-
macién experimental, bien se pueden encon-
trar las caracteristicas de este en su producto
final: la ya mencionada presencia del artista
en casi todos sus componentes de preproduc-
cién y produccién, la abstraccién y la gran
carga simbdlica, y la libre interpretacion de la
tematica abordada.

La nocién de la experiencia analizada en
ambos casos, parte de relaciones distintas
para entender el fenémeno. Por un lado, al
partir de la investigacién y la entrevista; y por
el otro lado, desde la experiencia propia. Esta
nocién se encuentra perfectamente enraiza-
da en la creacién de piezas que, por su tema-
tica, intentan dar cuenta de la realidad de un
fenémeno diferente a piezas en las que la ex-
presién busca resaltar historias fantasticas o,
incluso,en piezas de animacién experimental,
en las que lo Ginico que se quiere es interpre-
tar el movimiento del sonido como en el caso
de Dots de Norman McLaren (1940), cuyas
propuestas como pionero en la animacién
experimental, buscan cautivar al espectador
bajo un colorido viaje ritmico, dando fuerza a
aquella nocién de relacién entre la musica y
la animacién y los experimentos que de esta
surgian en aquella época.

Asipues,lo que el proyecto se propone des-
de lanoci6én delo experimental,como proceso
para la animacién, es su exploracién partien-
do de las caracteristicas propias de la estética,
de la animacién experimental, la aplicacién
de metodologias ya existentes en este proce-
so y la busqueda de nuevos procesos que den
cuenta de la forma como se debe abordar un
fenémeno de la realidad para su posterior in-
terpretacién en una pieza audiovisual.

Por tanto el aporte de este proyecto es la
sistematizacién y separacién metodolégica
en el abordaje de una animacién experimen-
tal, que si bien se ha entendido por la elasti-
cidad del concepto experimental, no sera una
especie de guia, sino la huella de nuevos ca-
minos al igual que muchos otros han dejado.
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1.4 METODOLOGIA

A pesar de lo que pueda pensarse de for-
ma abductiva sobre un proceso experimental
en el que el investigador desconoce la forma
como debe abordarlo, para este caso se opta
por adoptar un proceso de caja trasparente,ya
que el conocimiento exhaustivo del objeto de
estudio —en este caso animacién experimen-
tal y las propuestas que se han planteado tan-
to metodolégica como técnicamente- evitan
el encasillamiento del proceso redundante y
la caida en el lugar comun.

Si bien es cierto que el proyecto consta de
dospartes:unainvestigativaenlaque seahon-
da en todos los conceptos y relaciones del ob-
jeto de estudio que permite encontrar patro-
nes de representacion, y una fase productiva
en la que la técnica florece por la exploracién
de diferentes formas de tratar de concebir el
movimiento; en ambos casos se relaciona el

Marco conceptual:
Experimentaciény
Animacién
experimental

Estado del arte sobre
animacién experimen-
tal y analisis de

animacién

Otros conceptos
necesarios para la
comprensién del
objeto de estudio

Analisis de obrasy
recoleccién de
elementos

FUENTES DE INFORMACION

concepto animacién experimental con todas
las nociones que la investigacién arroje; asi
pues,durante la produccién se tiene en cuen-
ta el estado del arte y los elementos teéricos
que soportan la investigacién, sin dejar el pro-
ceso de prueba y error que ello conlleva.

Ahora bien, la calidad de la interpretacién
depende de dos procesos generales: el prime-
ro, parte del andlisis entre los procesos expe-
rimentales cuando se trata del lenguaje de la
animacién porque a partir de este estudio se
obtendran de manera sustancial los aspec-
tos técnicos de los cuales habra que valerse
en la realizacién del producto, para lo que se
tendra en cuenta una revisiéon del estado de
la técnica por medio de un cuadro de analisis
que permita la observacién concienzuda de
cada elemento que compone la realizacién
de los trabajos revisados, desde los aspectos
mas sobresalientes del concepto hasta su re-
presentacion, para extraer patrones y coédigos

tareas desarrolladas

TECNICAS

Investigaciéon
documental

Matriz de andlisis
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ASPECTOS GENERALES DE INVESTIGACION|

Busqueda de concep-
ciones sobre el
condon

Preproduccién

Produccién

Postproduccién

de estasrelaciones. El segundo, parte de la ex-
traccion de los aspectos que arroje la investi-
gacién del fenébmeno, especialmente aquellos
en los que sobresalga la nocién que se intenta
representar: la experiencia; para lo que es ne-
cesario que el estudio del fenémeno sea clasi-
ficado y delimitado, a través de la recoleccién
de historias de vida sobre concepciones que
se tienen sobre el uso del condoén.

En este caso en concreto,la tematica en ge-
neral que se pretende abordar: concepciones
en métodos anticonceptivos, ha sido conside-
rada como un fenémeno real comprendido
como una problematica para el libre desa-
rrollo de la salud sexual y reproductiva, y sus-
tancialmente concebido como un gran riesgo
para los programas de planificacién familiar
(PROMSEX, 2011, p. 46).

FUENTES DE INFORMACION

tareas desarrolladas

TECNICAS

Investigaciéon
documental

Observacion directa

Experimentos
exploratorios

Experimentos
confirmatorios

Basicamente el fenémeno describe mo-
mentos para los cuales alrededor de la infor-
macién de la anticoncepcién se crean imagi-
narios,conocimiento popular y prejuicios que
tergiversan la informacién cientifica sobre
la eficacia; efectos colaterales o, en algunos
casos, del posible riesgo de los métodos anti-
conceptivos. Los estudios realizados en esta
linea de investigaciéon normalmente intentan
responder de manera eficaz la veracidad de
cada situacién con apuntes cientificos; para
este caso, el estudio que hasta el momento ha
llevado la indagaciéon sustanciosa del tema es
el llamado Mitos y métodos anticoncepti-
vos creado por la Fundacion PROMSEX con
el apoyo de UNFPA, en el afio 2011, en el que
se recopilan, en primera instancia, las consi-
deraciones de la creacion del mito concebido
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por el estudio, como los constructos de la cul-
tura que intentan explicar aquellas cosas que
no se conocen bien y,en segunda instancia, se
clasifica una cantidad considerable de estos
mitos de los cuales no se da conciencia sobre
la forma como se obtuvieron. Lo que si logra
eldocumento es contrastarlos en una seccién
dedicada a contestar, desde el punto de vista
cientifico, los factores que determinan la ve-
racidad o la falsedad del mito.

La investigacién sobre el fenémeno aqui
abordado toma el trabajo de la Fundacién
PROMSEX y todos aquellos estudios que es-
tudien la relacién entre concepcién y mé-
todo anticonceptivo, a los que se logre tener
acceso. Para este caso, se tienen en cuenta es-
tudios de caracter cuantitativo en los que se
haya priorizado la delimitacién demogréafica
asi como estudios analiticos a partir de en-
cuestasométodos que registren determinado
namero de concepciones o mitos y,en lo posi-
ble, sean clasificados. Para este caso, trabajos
como Fecundidad adolescente en Colombia:
incidencia, tendencias y determinantes. Un
enfoque de historia de vida (2004) y articu-
los como ;Por qué cuesta usar el condén?:
opiniones, creencias y conocimientos sobre
el uso del preservativo en adultos de un su-
burbio de Buenos Aires (2007), seran de gran
ayuda ya que clasifican y analizan cadauno de
los aspectos que aqui se requieren.

Es claro que estos dos procesos se pueden
ir dando en conjunto debido a que uno no de-
pende del otro, sino hasta que se encuentre
en la etapa de la documentaciéon de la explo-
racion que seria el siguiente objetivo. Ahora
con el respectivo analisis y la aplicacién de
técnicas, métodos y conceptos en torno a la
animacién experimental y con la base temati-
ca construida —casi como si funcionara a ma-
nera de guion-la experimentaciéon empezaria
con la basqueda de cada aspecto del cual se
vaya a representar en el fenémeno y que fi-
nalmente seran expuestos en la realizacién
de la pieza audiovisual.

El resultado que se espera del proyecto se
enfoca en la forma de abordar la experimen-

8 \

tacion (busqueda metodologica), que si bien
no es un proceso del todo heuristico -ya que
por eso se analizaran los aspectos que encie-
rran el concepto de la animacién experimen-
tal para apropiarse de ella—,sera lo que aporta-
ra a proyectos futuros o, por lo menos, espera
convertirse en referencia metodolégica para
proyectos similares.



Como se ha entendido, la experimentacién
determina la forma metodolégica de abordar
una nocioén, pero se entiende que la experi-
mentacién no se ha determinado como un
concepto plenamente definido, ya que la me-
todologia experimental varia de acuerdo con
cada ambito profesional en el que se quiera
aplicar. Si bien lo describi6 Huertas (1984) al
hablar de la obra novelistica de Emile Zola
(1880), la experimentacién se aborda en tér-
minos abruptamente abiertos bajo la clausula

10\

del desligamiento de cualquier nocién tra-
dicional que exista; mientras que en el arte,
para Ortufio “El arte experimental abre un
universo de posibilidades materiales para
articular discursos artisticos mas ligados a
la experiencia real cotidiana” (Ortufio, 1998,
p. 126).

Si bien el término experimental acopla-
do a cualquier practica le entrega un estatus
que, en primera instancia, genera rechazo
por el simple hecho del miedo que se tiene
al fracaso de una comprobacién, se entiende
que experimentar implica observar, probar
y comprobar, asi como generar tesis, segin
las fases del método experimental descrito

—
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por Claude Bernard en 1865 (como se cita en
Huertas, 1984, p. 42) y,ain mas, genera inquie-
tud en las artes pues se tiende a comprender
que el experimento implica realizar todo sin
ninguna razén argumental. Hasta cierto pun-
to esto es cierto, sobre todo en las caracteris-
ticas de la animacién experimental o incluso
en el cine experimental, pero guarda sus re-
servas ya que las piezas experimentales plan-
tean discursos cuya riqueza se encuentra en
la comprensiéon artistica de un determinado
tema elevado a un estatus estético que, en
principio, no logra cavidad en las practicas ar-
tisticas convencionales o tradicionales.

En el cine, por ejemplo, el término experi-
mental al igual que en la animacién, provoca
ciertorechazo porque ambos medios han sido
concebidos en sus origenes para las masas, y
las piezas que resultan de procesos experi-
mentales no fueron pensadas para las masas;
asilo explica Gonzales (2005) al afirmar que el
cine experimental nunca fue para las masas
ni lo es hoy en dia, ya que es un arte elitista
que busca dar paso a nuevas formas de expre-
sién, jugando con las imagenes, las composi-
ciones,los colores, las formas, las estructuras,
el subconsciente, etc. (Gonzales, 2005, p. 3).
En la animacién, explica Wells (1998), a par-
tir del surgimiento de los estudios Disney y la
globalizacién de la animacién japonesa, se in-
tensifica el reconocimiento de la animacién
para las masas pero solo para la audiencia in-
fantil y eso lo considera un problema porque
no se tienen en cuenta las posibilidades ar-
tisticas de la animacién y esta tiende a tergi-
versarse, solo comprendida desde el cartoon
que Wells denomina bajo el nombre de ani-
macién ortodoxa (Wells, 1998). Y aunque la
animacién desde su nacimiento surgié como
algo experimental de la mano de la evolucién
de la fotografia al cine, con exponentes como
Walter Ruttman, Viking Eggeling y Hans Ri-
chter en los afios veinte, se fue convirtiendo
esa experimentacién solo en algo del acervo
creativo pero que no tenia cabida dentro de
la industria. “(...) En diez afios, 1908 a 1917,
la animacién pasé de ser un experimento
a constituirse en exigencia del pablico, que

comenzé6 a hacer famosos a los personajes
nacidos para el cine. Félix el gato, Krazy
Kat, el ratén Mortimer (...)" (Desplats, 2005,
p.73).

Este intento por reivindicar la animacién
experimental da pie a la realizacién de este
proyecto que, en cuanto busca explorar, tam-
bién pretende resaltar la estética que permite
la animacién experimental en aspectos de re-
presentaciéon de un fenémeno como las con-
cepciones sobre el condén.

Comprendida también desde su considera-
cién popular como animacién abstracta —en-
tendiendo lo popular como algo abductivo ya
que el termino experimental para cualquier
practica del arte lo define como se ha expre-
sado aqui, y el término abstracto determina
solo una de las caracteristicas propias de la
animacién experimental-, ayuda a entender
con facilidad lo que seria una pieza de este
tipo; sin embargo, se opta por retomar el ter-
mino experimental ya que de esta forma ha
sido estudiado por diferentes autores como
Paul Wells (1998), Robert Russett y Cecile Sta-
rr (1990).

Las caracteristicas de la animacién experi-
mental permiten determinar en este proyec-
to los posibles resultados de representar un
fenémeno bajo las premisas de un lenguaje,
cuya suficiencia estética posibilita la presen-
cia de componentes que en los lineamientos
tradicionales no serian propiamente posibles
o tendrian resultados completamente distin-
tos. Por un lado,los componentes narrativosy,
por el otro, los estéticos.

Si bien tratar de definir lo que es una ani-
macién experimental puede llevar a una ta-
reatediosa e inutil,como lo describe Gonzales
(2005) al hablar de cine experimental al afir-
mar que se le puede clasificar y analizar desde
muchos puntos de vista, pero su definicién o
las que se han expuesto no cumplen los re-
quisitos que los cineastas querian demostrar,
sobre todo porque tiene un estado cambian-
te al ser una practica que surgié junto con el
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continuidad especifica
forma narrativa
dinamica del didlogo
unidad del estilo

ausencia del artista

evolucion del contenido

cine. De la misma forma, Wells (1998) en su
libro Understanding Animation delimita sie-
te caracteristicas propias que permiten com-
prender la animacién experimental, pero al
igual que en el cine experimental no se com-
promete con dar una definicién propia, prin-
cipalmente porque su estudio intenta develar
la animacién como un lenguaje en conjunto,y
la distincién entre ortodoxa y experimental le
permite estudiar la animacién desde sus mo-
dos de expresién y construccién.

Por tanto, este proyecto no intenta exponer
la animacién experimental como una cosa
completamente definida, pero si retoma las
caracteristicas que han propuesto los autores
sobre esta expuestos en la siguiente seccioén,
ya que a partir de estas la comprensién del
objeto de estudio en su estado metodolégico
propuesto sera eficiente para la construccién
de la pieza audiovisual que se sugiere.

2.2 SOBRE LAS CARACTERISTICAS DE
LA ANIMACION EXPERIMENTAL

Paul Wells (1998), como teérico de la ani-
macion, ha establecido siete caracteristicas
que propone para diferenciar los modos de

expresion entre lo que denomina animacién
ortodoxa, animacién endesarrolloy anima-
cién experimental, que se pueden clasificar
en los dos campos sugeridos para entender-
los mejor: las caracteristicas narrativas y las
caracteristicas estéticas (o de la forma).

En cuanto alas caracteristicas narrativas, el
autor propone entender la animacién desde
la continuidad, la forma narrativa y el uso
del sonido; y desde las caracteristicas estéti-
cas, se comprende la priorizacién del conte-
nido, el estilo y la presencia del artista; sin
embargo, abarca una caracteristica mas: que
define laiconicidad, la cual entiende solo des-
de la forma, pero que puede encerrar comple-
tamente la forma narrativa de una animacién
experimental. Por tanto, puede ser vista desde
ambos factores tanto en narrativa como en
estética.

EnlaFiguralse exponen las caracteristicas
descritas por el autor para cada tipo de ani-
macién como el autor las comprende, y se le
afiade la subclasificacién que se ha propuesto
aqui para encerrarlas en las que competen a
los aspectos narrativos y a los estéticos:

nimacion
experimental

forma interpretativa

presencia del artista

continuidad no especifica

NARRATIVO

dindmica de la musicalidad

multiples estilos

ESTETICO

evolucion de la materialidad

Figura 1. Paralelo entre animacién ortodoxa y experimental segtin Wells (1998, p.36). Grafico por Didier Camilo
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En cuanto a la animacién experimental, es-
tas caracteristicas descritas por Wells com-
prenden a grandes rasgos las nociones de la
metodologia, puesto que en primera instan-
cia define una completa oposicién a los as-
pectos convencionales en la construccién de
la narrativa; la estética, en segunda instancia,
determina que la animacién experimental
posee un lenguaje propio del cual surge el
objetivo de este proyecto: explorar ese len-
guaje; en tercera instancia, las caracteristicas
permiten delimitar el objeto de estudio que
posteriormente seran recogidas para realizar
un andlisis descriptivo de algunas piezas que
permiten reconocer patrones de representa-
cién para la tematica aqui abordada.

Para comprender de forma sintetizada las
caracteristicas propuestas por Wells, se ex-
plicardn desde lo que se comprende como
experimental, entendiendo que contrapues-
tas a estas pertenecen las caracteristicas de lo
comprendido como ortodoxo:

-ABSTRACCION:

se prioriza un intento por tratar de rehuir a
la representacién comun de las cosas, opues-
to en el caso de lo ortodoxo en el que la forma
pretende ser mas figurativa para comprender
la narracién en su totalidad.

-CONTINUIDAD NO ESPECIFICA:

se prioriza la continuidad ilégica y la dis-
continuidad por medio de la irracionalidad
narrativa.

-FORMA INTERPRETATIVA:

ligada de manera directa a la continuidad
no especifica. Lo que se intenta aquies que las
convenciones estéticas determinen nuevas
formas narrativas que den al usuario la libre
interpretacién, a diferencia de lo que suce-
de en lo ortodoxo donde la continuidad esta
ligada a los parametros narrativos por las si-
tuaciones dadas y son las situaciones las que
conforman el relato.

-DINAMICA DE LA MUSICALIDAD:

en la animacion ortodoxa la evolucién de
las situaciones por medio de personajes es
muy importante, por tanto el didlogo se hace
relevante. En la animacién experimental,
dado el caso de su continuidad il6égica, se hace
menos divisible la importancia del dialogo,
dando paso a priorizar la musica,al ser estaen
muchos casos la que determina el ritmo de
las situaciones.

-MULTIPLES ESTILOS:

se refiere a la utilizacion de varios estilos
graficos que comtnmente se asocian con mo-
mentos relevantes en la narracion.

-PRESENCIA DEL ARTISTA:

hace referencia al efecto que tiene la pro-
duccién personal que en la animacién expe-
rimental normalmente prevalece. Aunque
puede existir el trabajo colectivo, siempre se
intenta reivindicar un estilo muy personal
surgido también de pulsiones personales,
mientras que en la animacién ortodoxa, por el
efecto industrializado de los estudios de ani-
macion, la mano del artista se ve opacaday se
prioriza siempre la historia.

EVOLUCION DE LA MATERIALIDAD:

se hace importante resaltar la forma en la
que ha sido creada la animacién desde sus as-
pectos estéticos, ya que estos son los que dan
forma a muchas de las cosas importantes del
filme; diferente a la produccién ortodoxa en
la que se prioriza el contenido y la materiali-
dad es solo un medio para resaltar la narra-
cién (Wells, 1998).

A partir de estas caracteristicas expuestas
por Wells y lo anterior establecido en cuanto
a lo experimental, se pretende comprender
en otros trabajos sobre animacién experi-
mental, la forma como estos autores entien-
den el concepto y lo han abordado para sus
estudios especificos.
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2.3 ANTECEDENTES

Ana Maria Caro Sabogal (2007) nos pre-
senta en su trabajo Yo me llamo Marian la
indagacién sobre el concepto de la memoria
y el tiempo, a través de teéricos como Hen-
ry Bergson (1977). A partir de las reflexiones
tedricas recogidas intenta realizar la recons-
truccién de su propia memoria por medio del
ejercicio del diario, cuando empieza a encon-
trar relaciones de su vida que creia perdidas
y que paulatinamente las va convirtiendo en
imagen en movimiento.

En su método de entender la memoria rea-
liza ejercicios artisticos para entender de for-
ma visual las emociones que los recuerdos de
su diario y sus reflexiones le fueran propor-
cionando. Estas obras las compara con traba-
jos de la misma autora realizados anterior-
mente, los cuales fueron su motivaciéon para

entender el concepto del pasado y, a partir de
estos experimentos, presenta a la animacién
como la forma adecuada de mostrar sus emo-
ciones, justificandolo desde la libertad expre-
siva que el lenguaje animado provee para su
discurso.

La artista comprende la animacién experi-
mental como un juego paulatino del enfren-
tamiento del movimiento, por esto dedica
gran parte de su proyecto a realizar ejercicios
animados desligados de cualquier tematica,
incluso de la suya, que mas tarde van desem-
bocando en su discurso sobre la memoria. Lo
experimental para ella significa encontrar en
el movimiento las emociones que desea ex-
presar; por eso su método artistico es tan abs-
tracto.

Su proceso productivo desemboca, des-
pués de laindagacién exhaustiva sobre la me-

Figura 2. Imagenes: Izquierda, extracto del cuaderno de bocetos en Yo me Ilamo Marian Sabogal (2007, p. 56).
Derecha, fotograma de la Animacién final por Sabogal (2007).
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moria, en un ejercicio de tres pasos; escritu-
ra, bocetacién y conceptualizacién, y de este
ejercicio empiezan a surgir todas sus pautas
de disefio, siempre intentando ser sinceras
en cuanto a su proceso emocional. Por esto se
puede apreciar que en algunos momentos las
primeras imagenes que crea, en relaciéon con
lo que su diario expone, son aquellas que de-
cide dejar para el producto final; por tanto no
existe una evoluciéon de bocetacién como tal,
sino que sus emociones y su concepto ade-
cuan el dibujo que sale de su pensamiento al
cuaderno para después adaptarlos a las técni-
cas que utiliza en su proyecto y de las cuales
expone algunas influencias artisticas muy
arraigadas a su estilo.

Fredy Andrés Dimaté Palacios (2010) pre-
tende exponer por medio del lenguaje de
animacion experimental las obras de los pin-
tores latinoamericanos mas representativos
entre el periodo 1890-1930, ya que su hipote-
sis plantea que el lenguaje de animacién ex-
perimental le permite exponer las vicisitudes
que los artistas sufrieron en su contexto y que
influyeron para sus obras.

El autor comprende la animacién expe-
rimental de una forma mas metoédica, re-
curriendo al concepto como una suerte de
sublevacion del espiritu comercial de la ani-
macion. Por esto expone en su tesis la nece-
sidad de ponerla en paralelo a los aspectos
de la animacién comercial que comprenden
basicamente lineamientos basicos de la pro-
duccién animada, o de algunas caracteristicas
que destacan por la construccién de persona-
jes o historias lineales.

Su metodologia empleada parte de lo que
define como modelo en cascada, el cual su-
giere cuatro pasos de desarrollo que son: el
andlisis, el disefio, el desarrollo y las pruebas.
Elautor determina la eficiencia de este mode-
lo, puesto que le permite extraer substancial-
mente todo lo necesario de la tematica que
esta tratando, a un producto que define como
experimental, pero cuya experimentacién
radica explicitamente en la forma técnica,

puesto que para él el cuerpo substancial de la
tematica sobre los pintores latinoamericanos
del periodo 1890-1930 le permite el entendi-
miento exhaustivo de los contextos que pos-
teriormente representa y de los cuales extrae
de forma sistematica sus pautas de disefio.

Asi para el contexto mexicano enmarca el
movimiento del muralismo como una nece-
sidad artistica de la expresion ideolégica que
el pueblo sufria en aquella época, con artistas
como Diego Rivera (1886) o José Clementino
Orozco (1883) y de los cuales extrae obras pic-
toricas representativas de ese contexto, para
posteriormente analizar la pieza de forma
técnica y aprovechar de este andlisis los ele-
mentos graficos que componen su obra. Es
asi como el artista compone su guion a partir
de laimagen y el contexto que las obras anali-
zadas sugerian. El artista las va adecuando en
una especie de ejercicio de escritura en el que
se componen fondos y personajes en un tipo
de mezcla de pinturas de diferentes artistas
de ese periodo.

Eltrabajo de Dimaté Palacios es consecuen-
te en cuanto a su tematica, pero un poco vago
en lo referente a su comprensién conceptual
sobre lo experimental. Si bien el artista no
lo especifica, el ejercicio de guion realizado
—aunque parte de la vision pictérica de otros
artistas en otro periodo y que fue sustancial-
mente estudiado en su analisis- es un ejerci-
cio plenamente experimental, puesto que las
obras que ha estudiado son las que le definen
la discontinuidad de su corto. Asi pues, cuan-
do las acciones entre la madre y el hijo en la
obra de Lasar Sesgall terminan a considera-
cién del autor, este plantea la transformacién
del fondo como un ejercicio de transicién en-
tre la obra de su siguiente artista: José Oroz-
co (ver figura 3). No obstante, el artista hace
uso de los recursos como el storyboard y la
bocetacién como una forma evaluativa de su
proceso artistico y que en su produccién de-
termina como importantes.

Anatomia de una mariposa de Adriana

Elena Bravo Morales (2006) parte de su inte-
rés por el concepto de la muerte que rodea el
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Dia de los Difuntos en México y que, por me-
dio de sus indagaciones, relaciona a esta con
el concepto de fototropismo, mas especifica-
mente el de la mariposa de la muerte. Para
su metodologia, parte de la indagacién docu-
mental e histérica y basa todo su marco con-
ceptual en establecer las bases visuales y los
conceptos de disefio que propone en su obra
final. Asi pues, la artista realiza una investiga-
cion desde la anatomia como practica médica
y extrae de ella algunos conceptos graficos
como lo grotesco, lo monstruoso y lo abyecto
y,a partir de sus reflexiones, intenta adecuar-
las por medio de un ejercicio analitico a la
conceptualizacion del cuerpo en relaciéon a la
definicién de la mariposa de la muerte.

La indagacioén de la artista, que es extraor-
dinariamente substancial, le permite tanto
el estudio de su discurso como el estudio de
la forma animada y la conceptualizacién del
movimiento, que plantea a partir de la espiral
enrelacién al transcurso de la vida a la muer-
te. La carga simbodlica, por lo tanto, recae en el
corpus principal del trabajo de la autora.

Por otro lado, se realiza una indagacién so-
bre el concepto experimental tanto desde el
cine con autores como Jean Mitri (1974) y des-
de la animacién con Paul Wells (1998). Para
la autora, la comprensién de la animacién
experimental parte de entenderla como una
animacién trasgresora que se entiende como
“aquello que se queda fuera de lo que es
animacién tradicional” (Bravo, 2006, p. 99)
y para ella las clasificaciones aportadas por
Wells son la base para entender el concepto
general de animaciéon experimental y asi lo
ejecuta en su etapa de produccién.

La fascinacién de la artista en su busqueda
por lo grotesco,lo monstruoso y lo abyectore-
lacionado con la anatomia, definen sus pautas
artisticas; por eso, su forma interpretativa y
la inherente presencia del artista en su obra,
reflejan su concepcion reflexionada desde las
caracteristicas expuestas por Wells y que se
observan al momento de revisar las decisio-
nes tomadas, tales como el uso del color ne-

16 \

gro sobre blanco, traspasado de su indagacién
sobre los estudios anatémicos o decisiones
como la inclusién de figuras de alto conte-
nido grotesco que son la base de los cédigos
propios creados por la autora (ver figura 4).

No obstante, la nocién experimental —que
como pudimos ver en la obra de Sabogal Caro
(2007) o de Dimaté Palacios (2010) - no solo
parte en el momento de la animacién sino
desde mucho antes: cuando la idea se ha con-
cebido. En el caso de Sabogal Caro desde la
concepcion del diario de sus recuerdos, y en
el de Dimaté Palacios desde el andlisis de las
obras pictéricas y la creacién del guion. En lo
que tiene que ver con Bravo Morales (2006),
solo se puede divisar en la etapa de montaje,
ya que aunque la autora plantea una concep-
cion de experimento bajo la idea de la prue-
ba y el error, esto solo puede divisarse en su
etapa de montaje cuando plantea la inclusién
de imagenes sobre anatomia y empieza a ju-
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gar con estas, debido a que en su storyboard
no se aprecia el movimiento exacto de estas,
pero ella decide incluirlos. La planeacién en
el caso de Bravo Morales es un estado de alta
complejidad y rigurosidad, quiza por esto la
conclusién que la autora expone, contem-
pla en gran medida la altisima complejidad
simbolica que plante6 entre la mariposa y la
muerte, mientras que la decision de la anima-
cion experimental queda relegada a un ejer-
cicio de practica eficiente para representar lo
que planteaba con los cédigos que pretendia
exponer.

Se puede decir que la forma metodolégica
de losautores pretende tres momentos en ge-
neral: el estudio de su tematica, la formacién
del concepto y la produccién final. Aunque
estos pasos, como en el caso de Sabogal Caro,
tanto del estudio de la tematica como de la
formacién del concepto van de la mano, pues-
to que su propia memoria debe enfrentarla a

las reflexiones que los autores exponen sobre
el concepto de memoria, para extraer de ellos
el guion escrito. Para el caso de Dimaté Pala-
cios el estudio de la obra pictoérica le va dan-
do al tiempo las bases de la construccion del
guion y, por otra parte, la exhaustiva construc-
cién conceptual de Bravo Morales le permite
a posteriori las bases narrativas, estéticas y
conceptuales de su propuesta.

Para la propuesta presentada en este docu-
mento en relaciéon con los objetivos plantea-
dos y la metodologia empleada, se propone
que la exigencia del estudio de la tematica
tratada, en este caso el lenguaje de animacién
experimental en relacién con las concepcio-
nes del condén, sea analizada de tal forma que
de ella se puedan extraer pautas de disefio
para una proposicion propia.

Esta idea es rescatada de la exigencia al
momento de analizar las imagenes pictoéricas
de Dimaté Palacios, la cual le va presentando

Figura 3. Iméagenes: Izquierda. Madre negra entre casas(1930). Derecha. Extracto del proceso de storyboard de

Dimaté (2010, p. 44)
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Figura 4. Imagen: uso de imagenes grotescas estudiadas desde la anatomia en el storyboard de Bravo (2006,
p.112)

el guion, o del método en general usado por
Bravo Morales al analizar la anatomia a tra-
vés de conceptos como lo grotesco, lo mons-
truoso y lo abyecto. Para ambos, a partir de lo
estudiado, resultan sus propuestas de disefio,
mientras que para Sabogal Caro su proposi-
cién parte de una nocién mucho mas perso-
nal; entonces el objeto de estudio debe ir al
igual que el proceso creativo.

Paralarealizacién de este proceso de anali-
sis se ha pretendido revisar también estudios
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en los que consecuentemente la animacién
haya sido descompuesta y analizada con la
intencién de exponer una hipétesis sobre un
contexto especifico, con la finalidad de enten-
der como en otros trabajos se trata la forma
animada para su analisis, ya que es lo que el
primer objetivo de este proyecto plantea.

Algunos de los estudios que pretenden
analizar la animacién se desenvuelven desde
la concepcién de querer comprender el con-
tenido de otras animaciones bajo particulari-
dades como:

—
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La interaccién en la tesis de Andrés Fabian
Agredo Ramos (2010) en la que el intento por
comprender la animacién desde el disefio, en
un medio como el internet,lleva al autor a en-
tenderla gracias a la descomposiciéon de los
elementos graficos y su analisis en cuanto a
forma, funcién y representacién, hasta la re-
lacién de estos con el espectador.

Otros estudios cuyo interés recae bajo cri-
terios de la busqueda de los reflejos de la cul-
turay lasideologias,como en la tesis de Nadia
Vélez Campos (2004), en la que por medio del
estudio de la cultura genera relaciones entre
dos producciones de Disney, a partir del ana-
lisis de su contenido, la psicologia de los per-
sonajes, la descomposicién de la historia y su
representacion.

Y otros bajo la comprensién de la fuerza
mediatica de la animacién en la tesis de Ma-
ria Alejandra Solano Vargas (2008), en la que
a partir del estudio del contexto histérico y el
estudio de la adaptacién, genera relaciones
entre la representacion de los personajes y
del sentido de la narrativa en varias produc-
ciones de Disney.

De estos analisis se puede revelar que la
identificacién de patrones comunes para cada
uno de sus criterios de interés, les permiten
concluir sobre sus objetos de estudio parame-
tros que son luego son analizados y cuantifi-
cados, segiin como sus objetivos se lo exijan.
Tal es el caso de la finalidad de la imagen en
ciertas paginas web al descomponer los fac-
tores técnicos utilizados en las animaciones
analizadas por Andrés Fabian Agredo Ramos
(2010), o como el sentido emotivo en los con-
tenidos narrativos de Disney que permiten a
Maria Alejandra Solano Vargas (2008) iden-
tificar el corpus psicolégico manejado por el
triunfo del bien sobre el mal en dichas pro-
ducciones.

Aungque de los anteriores estudios sobre el
analisis de la forma animada ninguno maneja
el criterio diferenciador entre el lenguaje ani-
mado ortodoxo y el experimental, se identifi-

ca que los estudios sobre el andlisis de la ani-
macién experimental son consecuentemente
escasos, Y ya que las caracteristicas del len-
guaje de este son diferentes de la animacién
tradicional, este estudio permite apropiarse
de algunos de los criterios metodolégicos
que los autores han utilizado para su anali-
sis, tanto los que han planteado la animacién
experimental como su recurso lingiiistico en
el caso de los estudiados anteriormente se-
fialados como Sabogal Caro, Bravo Morales y
Dimaté Palacios, asi como los que analizan la
forma animada en general para comprender
ciertos aspectos de la sociedad de su interés,
en el caso de Campos Vélez, Vargas Solano y
Agredo Ramos, ya que asi se puede compren-
der el manejo del estudio de laimagen en mo-
vimiento desde diferentes perspectivas.

URLIDAL

Entender las obras estudiadas en este pro-
yecto bajo los aspectos que se han conside-
rado sobre animacién experimental, preten-
de comprender que la tematica bajo la que
se esta estudiando, en este caso las concep-
ciones sobre el condén, involucre que sean
representadas dentro de las propuestas las
reflexiones sobre la sexualidad. Esto debido
a las consideraciones sobre la muestra anali-
zada que se presenta en el Capitulo 3, por lo
tanto, entender la sexualidad en las artes en
este punto es un insumo contextual sobre el
discurso que aquellas obras plantean.

Sin dnimo de excluir que el concepto del
erotismo ha sido acufiado por el hombre en
las artes, casi desde el inicio de su existencia
como plantea Lucie-Smith (1992, p. 11) al afir-
mar que lo erético y lo sagrado venia relacio-
nado casi en el momento en que el hombre
era reconociblemente humano, parece ser
que la evolucién del concepto, aunque tras-
mutaba en diferentes periodos, solo hasta la
modernidad ha considerado cambios abrup-
tos.

Estos cambios principalmente van relacio-
nados con las ideas progresistas en las que la
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participacion de la mujer en el arte y en las
sociedades permitia el advenimiento de dife-
rentes visiones, ademas de la del hombre so-
bre la sexualidad. De igual forma, la expresién
libre sobre los deseos sexuales en ambos gé-
neros que traspasaban baches que anterior-
mente se tocaban de forma mas sutil, el tra-
vestismo, el homoerotismo,lo escatolégico, el
fetichismo, etc.

Cuando damos un repaso sobre la defini-
cién de erotismo en el arte en Lucie-Smith
(1992), se puede encontrar que el concep-
to anterior al periodo contemporaneo en el
que la figuracién de la forma predominaba
en todas las técnicas, se comprendia como
el impulso sadico del hombre hacia la mujer
(Lucie-Smith, 1992, p. 246). Un sadismo que se
podia ver de dos formas: del hombre hacia la
mujer como el mas comun, y viceversa como
el menos comun.

Estas dos formas de sadismo aparente-
mente han persistido durante varios siglos, tal
como presenta el autor al analizar la manera
dominante de la diosa minoica de las serpien-
tes de 1600 a.C., comparandola con la pintura
Lucrecia (1537) de Lucas Granach en la que, al
igual que la anterior, considera que la mujer
domina la forma falica que se presenta de for-
ma no figurativa; en la primera, las serpien-
tes; en la segunda un cuchillo. “El temor del
hombre a la agresién femenina es igualado,
e incluso superado (...) por los impulsos sa-
dicos hacia las mujeres” (Lucie-Smith, 1992,
p. 239).

Este sadismo predominante entonces,
como la forma de entender lo erético en las
artes, se puede considerar como el hito de
la concepciéon de la sexualidad en las artes,
pero que a pesar de que trasmutaba en dife-
rentes periodos como se presenta al hablar
de la fascinacién por el lesbianismo, que era
una practica comun en los prostibulos, para
las obras de Tolouse-Lautrec (1893), también
el modernista de principios de siglo deseaba
ser el heredero de los romanticos por lo que
las “imagenes eréticas se convierten asien
un arma importante en la batalla por el mo-
dernismo” (Lucie-Smith, 1992 p. 162), por lo
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que autores como Salvador Dhali y Hans Bell-
mer aun representaban de manera visceral la
figura de la mujer como evidencia de la agre-
si6n sadica hacia la mujer.

Es entonces que el autor considera que a
partir de la satira feminista con autoras como
Cyndi Sherman (1980) o Judy Chicago (1970),
el uso del erotismo en el arte toma un enfo-
que aparentemente distinto, cubierto por el
arte de la satira. Chicago utiliza el erotismo
para fines politicos y sus reflexiones sobre el
feminismo empezaron a traspasar el género.
Entonces artistas como John Kirby (1987) se
autorretratan frecuentemente con ropas de
mujer, pero sin la intencién de parecer disfra-
zado (Lucie-Smith, 1992, p. 264).

La satira pasa a transformarse en denuncia
y es asi como desnudos del artista Jean Rus-
tin (1981) “hablan de la muerte de la espe-
ranza y el colapso de ideologias actuales”
(Lucie-Smith, 1992 p. 266) y empieza a surgir
el desnudo masculino como oposicién al fe-
minismo en una suerte de resurgimiento del
arte homosexual durante la década de 1980,
siendo un medio de expresién para estos ar-
tistas que antes no encontraban cabida en la
sociedad excluyente.

Sin embargo, algo que siempre ha preocu-
pado en el arte erético ha sido el punto has-
ta donde lo permisivo dentro de los canones
convencionales de cada sociedad en la his-
toria diferencia lo erético de lo pornografi-
co. Esta ardua discusién, que si bien ha sido
tratada por autoras como Michaela Marzano
(2006) y analizada en trabajos como el de Ele-
na Cortés (2012), es valida en este trabajo en
particular para comprender el discurso de las
obras a analizar.

Mientras para Marzano (2006) considera
la pornografia bajo el concepto de la obsceni-
dad y esta como una “reduccién del cuerpo
a un objeto parcial (...) lo obsceno borra lo
desnudo reduciendo el cuerpo a un conglo-
merado” (Marzano,2006,p.103),Elena Cortés
(2012), por otro lado, considera que la impor-
tancia del discurso puede prevalecer sobre la
imagen aun si es obscena y se mira con obs-
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cenidad, al tomar el ejemplo que da sobre el
artista Thomas Ruff quien se apropia de ima-
genes pornograficas de internet y las expone
en gran formato lo que genera un efecto que
denomina Richteriano que es basicamen-
te un desenfoque sutil y que pone en tela de
juicio al espectador quien intenta desvelar la
imagen mientras la observa. “Pornografia
convertida en arte, una fusién perfecta de
dos disciplinas totalmente contrarias, que
ataca y protege al mismo tiempo la reputa-
cién de los dos ambitos” (Cortés, 2012, p. 35).

Sin intentar entrar en el debate pornogra-
fia versus erotismo y su validez en el arte, se
puede establecer que la idea del discurso, tal
como lo presenta Cortés (2012), tiene sufi-
ciente autenticidad en este trabajo. Asi pues
podriamos entender hasta qué punto la obra
de Giancarlo Rojas Marin (2009) con la pre-
sencia visceral del pene y la vagina y el acto
de la penetraciéon competen a una buena re-
presentacién de la sexualidad, contra otros
trabajos del mismo corpus como el de Marie
Héléne Turcotte (2010) quien a partir de la su-
til representacion de la lluvia intenta repre-
sentar el primer orgasmo de una mujer.

Por lo tanto, el concepto y la visién artistica
van ligados al discurso que el autor se plan-
tee coherente para su produccién. Entonces
para Rojas Marin (2009) su visién de los mie-
dos sexuales como algo aterrador muestra
la sexualidad de forma visceral y grotesca,
mientras que para Turcotte (2010) en su vi-
sién de la inocencia representa el sexo como
algo desconocido y lo poetiza.

2.5 SOBRE EL CONDON

CONSIDERACIONES SOBRE LA TEMATICA
“CONCEPCIONES SOBRE EL CONDON"

Como se considero6 en la seccién sobre jus-
tificacién y metodologia, el fenémeno desde
el cual el proyecto de la propuesta animada
busca representar es sobre las concepciones
sobre el condén.

La motivacién sobre el abordaje de este fe-
némeno parte por dos circunstancias; la pri-
mera, relacionada con las experiencias per-
sonales que, como ya se ha visto al momento
de analizar propuestas similares, forman un
campo recurrente en este tipo de proyectos
que pueden generar mayor fuerza al momen-
to de la produccién en animacién experimen-
tal, como exponia Wells (1998) al hablar de la
presencia del artista, una obra en la que el
mismo autor enfrenta sus concepciones del
mundo que presenta, posee fuerza para su
propia motivacién, en este caso las primeras
relaciones sexuales que sesgadas sobre una
educacioén puritanay conservadora acerca las
propias concepciones del autor de este texto
sobre la sexualidad a un fenémeno sobre el
cual también se ha enfrentado: las decisiones,
los cuestionamientos y procedimientos que
se tiene al encarar por primera vez la nece-
sidad de un método anticonceptivo como el
condén y todos los pensamientos que sobre
este conlleva.

La segunda circunstancia esta relacionada
al deseo de explorar una tematica que puede
ser controversial segin como exprese. Pues
bien, el estudio del Centro de Promocién y
Defensa de los Derechos Sexuales y Repro-
ductivos [PROMSEX] (2011) considera que los
mitos en métodos anticonceptivos deben ser
vistos desde la mirada preocupante sobre la
falta de educacién sexual y las consecuencias
que esta generaa corto o largo plazo, mientras
que el articulo ;Por qué cuesta usar el con-
dén?: opiniones, creencias y conocimientos
sobre el uso del preservativo en adultos de
un suburbio de Buenos Aires (2007) ejerce
una mirada hacia estas concepciones,un poco
mas documentalista y permite reconocer en
una particular poblacién las diferentes ideas
que se tiene sobre el condén.

Aunque ya se ha planteado con anteriori-
dad, es pertinente destacar en esta seccién
que el fendémeno sobre el que se tiene interés
no pretende ser el pindculo del proyecto. La
representacion de este no muestra un inte-
rés de intervencion ni la presentacién de una
problematica susceptible de ser cambiada. Se
ha optado por alejarse de estos patrones pues-
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to que, por un lado, la expresién experimental
de la que se ha hablado en capitulos anterio-
res se veria sesgada por el interés de plantear
un cambio de conciencia para el espectador,y
segundo porque lo que se pretende es la bts-
queda de representar un fenémeno personal
arraigado a lo que ya se ha escrito sobre él.

CLASIFICACION DE LAS CONCEPCIONES SOBRE EL
CONDON

Se considera en este apartado que la bus-
queda de documentacién sobre este fenéme-
no intent6 ser de forma mucho mas objetual,
por lo que se descartaron de primera mano
aquellos recursos de caracter institucional
que pretenden llevar la informacién a cier-
tos grupos de la comunidad, ya que estos re-
cursos aunque con la mas minima mirada se
espera que sean profesionalmente documen-
tados, no fichan en documentacién indexa-
da y en lo posible el proyecto busca que sus
fuentes sean lo mas veridicas posibles. Asi
pues, muchos documentos que incluian cier-
tos mitos, verdades e instrucciones respecto
al condén y otros métodos anticonceptivos
proporcionados por la instituciéon Profamilia,
no fueron considerados debido a su caracter
de inmediatez. De estos se destacan, basica-
mente, folletos, informacién instructiva en
manuales y portales educativos informaticos.
Por otro lado, la informacién proporcionada
por censos realizados por la misma institu-
cioén tiene mas cabida, pero aquellos a los que
se tuvo acceso del afio 2015 no proporciona-
ban informacién suficiente sobre el caracter
que se esperaba.

Consecuente con esto serecurre a lainves-
tigacién documental indexada, principalmen-
te tesis, articulos médicos e informes realiza-
dos por otras personas e instituciones.

La forma de abordar estos documentos
es con el fin de generar un listado sobre las
concepciones sobre el condén que los docu-
mentos registran, en este caso el listado que
proporciona PROMSEX (2011, p. 15) en el que
se presentan diferentes concepciones en va-
rios métodos anticonceptivos y, paralelo a
estos, informacién cientifica sobre la validez
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o invalidez de tal concepcién. En el articulo
¢ Por qué cuesta usar el condén?: opiniones,
creencias y conocimientos sobre el uso del
preservativo en adultos de un suburbio de
Buenos Aires (2007) se hace un acercamien-
to a una determinada poblacién y mediante
la entrevista registrada en mesas de grupo se
registran historias de vida y diferentes con-
cepciones sobre el condén. En el documento
Fecundidad adolescente en Colombia: in-
cidencia, tendencias y determinantes. Un
enfoque de historia de vida (2004) se intenta
comprender a partir del estudio de multiples
autores,los posibles factores que llevan a con-
cebir estas concepciones, no solo en cuanto a
métodos anticonceptivos, sino también a la
sexualidad en general, lo que permite divi-
sar una pertinente clasificacion de ellas. En
el articulo Conocimientos mitos y creencias
frente al condén y la sexualidad en jévenes
escolarizados de Pereira (2001) se recolec-
tan, por medio de la encuesta, ciertas ten-
dencias y comportamientos que presentan
cuatro momentos relacionados al condén
como son el momento de comprarlo, el mo-
mento de colocarlo, el momento del uso y el
momento de deshacerlo que permiten des-
velar ciertas creencias sobre el uso del con-
dén. En el articulo Condén masculino: nivel
de conocimientos y creencias acerca de su
uso. Prevenir infecciones de transmision
sexual en alumnos de la Universidad Auté-
noma Metropolitana Unidad Xochimilco
(2007) se recoge informacién con un grupo
de estudiantes de medicina sobre la efecti-
vidad, el uso adecuado y las actitudes frente
al uso del condoén a través de ciertos tépicos
interesantes en la seccién sobre la correcta
utilizacién del condén que plantean ciertas
creencias relacionadas por el paralelo entre
usuarioy objeto,en este caso hombre-condén
y otras implicaciones sobre la pareja y cues-
tionamientos sobre las situaciones en las que
se debe usar o no condén.

Pertinente a esto se opta por realizar un
listado sintético entre las concepciones docu-
mentadas por estos textos, debido a que sin-
tacticamente muchos eran similares a otros,
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o la idea general de una concepcién podria
ser la misma de otra, por tanto se propone el
siguiente listado:

*Primera relacién sexual no necesita
condén.

*No se necesita condoén si se tiene rela-
cién solo con una persona.

*Usar condén es un acto de desconfianza
e irrespeto.

+Utilizar doble condén protege mejor.

*Concepciones sobre la reutilizacién del
condoén.

*Concepciones sobre la forma de inte-
ractuar con el condoén.

*Concepcién sobre la pérdida de sensi-
bilidad.

A partir de este listado y gracias a la me-
todologia utilizada en el método de recolec-
cién de datos del articulo ;Por qué cuesta
usar el condén? opiniones, creencias y co-
nocimientos sobre el uso del preservativo
en adultos de un suburbio de Buenos Aires
(2007) se opta por clasificar el listado en dos
de los aspectos generales que se divisaron en
los documentos.

Por un lado, la confianza que encierra to-
das aquellas concepciones que involucran
la relaciéon de pareja mas alla de la relacién
sexual. En este concepto se abarcan aquellas
concepciones que involucran a la mirada de
la pareja, puesto que para momentos como la
primera relacién sexual como un asunto de
alta intimidad para algunos puede ser descri-
ta como placentera, para otros puede ser des-
agradable. En otros aspectos en los que la li-
bertad sexual se antepone ante los prejuicios
morales que pueden llegar a concebir ideas
como eluso del condén, es un acto de irrespe-
to porque se considera a la otra persona insa-
na para el acto sexual o concepciones sobre la
promiscuidad.

En cuanto a la correcta utilizacién del
condén,no es mas que aquella en la que la in-
teraccién del condén con el usuario generé
dudas que nunca fueron respondidas debido
a falta de informacién o a que entre la misma
comunidad se generan creencias sobre lo que
se puede y no se puede hacer con el condén.

Por ultimo, se propone una tercera instan-
cia que sibien esinica y no tiene relaciéon con
las anteriores, ha sido descrita en todos los
documentos como una creencia muy comun
que es aquella sobre la pérdida de la sensibi-
lidad, que no entraria en la clasificacién sobre
la correcta utilizacién del condén porque ha
sido descrita como un apartado fisiolégico

® Primera relacién sexual no necesita condén

® No se necesita condoén si se tiene relacién con una sola persona

® Usar condén es un acto de desconfianza o irrespeto

® Utilizar doble condén protege mejor

® Sobre la reutilizacién del condén

® Sobre la forma de interactuar con el condén

CORRECTA
UTILIZACION

® Sobre la perdida de sensibilidad

SENSIBILIDAD

Figura 5. Sintesis de las concepciones sobre el condén. Grafico por Didier Camilo
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mas subjetivo; en otras palabras, no se puede
concluir la veracidad de la pérdida o no de la
sensibilidad porque para algunos puede que
sea cierto pero para otros no. No obstante,
aunque los fabricantes se jacten de la calidad
de su producto para esta situacion, esta con-
cepcién tiene aspectos calificativos mas alla
de su veracidad porque debido a esta, muchas
parejas se prohiben la utilizacién del condén,
por lo que se prioriza la satisfaccién sexual
por encima de la responsabilidad sexual.

La clasificacién planteada se puede apre-
ciar de forma sintetizada en la Figura 5.

2.6 CONCEPTOS DEL MODELO DE
ANALISIS

A partir de las caracteristicas de la ani-
macién experimental propuestas por Wells
(1998),las reflexiones recolectadas de lo expe-
rimental en las artes de la secci6on 2.1. de este
capitulo y la forma como otros autores han
abordado esas nociones en la seccién 2.3, se
propone aqui que el lenguaje de la animacién
se puede comprender desde lo narrativo y lo
estético. Se ha decidido acoplar en estos dos
componentes como se aprecia en la Figura 1
de la segunda seccién de este capitulo, ya que
la clasificacién que hace el autor abarca estos
componentes de la siguiente forma:

Lo narrativo desde los aspectos que con-
sideran tanto la continuidad del relato como
la forma en la que esta se presenta, la cual
describe Wells (1998, p. 45) al hablar de los
coédigos que el propio autor crea y en la ma-
nera como se relaciona con los recursos na-
rrativos auxiliares, como el caso del sonido o
del didlogo para Wells. Desde lo estético en la
forma material o tangible como se presenta
la representacion, su relaciéon con la pulsién
artistica mas pura y con la correspondencia
contemplativa entre el espectador y lo que se
presenta, que para Wells se identifica en la
evolucién de la materialidad (Wells, 1998, p.
45).

Gracias a esta sintesis, la propuesta de ana-
lisis que aqui se plantea se estudiara desde lo
llamado discontinuidad (referente al factor
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narrativo) y recursividad técnica (concer-
niente al factor estético). Sin embargo, como
se expresé anteriormente, la propuesta de
Wells (1998) comprende el estudio de la for-
ma desde la abstraccién o la configuracion,
segun el tipo de animacién. Y en lo que se
puede revelar, este apartado puede compren-
der una relacién cercana entre lo narrativo
y lo estético, ya que la representaciéon y el
movimiento de la forma, bien sea abstracta
o figurativa, aporta tanto a la comprensién
narrativa como a la estética del filme, por lo
tanto,desde esta secciéon se estudia aquicomo
la iconicidad de la forma. A continuacién, se
explicara de manera mas detallada cada uno
de los elementos que se estudian en la pro-
puesta de analisis aqui planteada:

ICONICIDAD DE LA FORMA:

Comprendiendo entonces que el efecto
que causa la abstraccién o la configuracién de
la forma, afecta tanto al sentido estético como
el narrativo de las propuestas, se ha conside-
rado que el estudio de esta seccién debe ob-
jetivizarse por dos razones: por un lado, la im-
portancia de identificar hasta qué niveles de
la iconicidad se han propuesto los autores la
representacion de esta tematica en particu-
lar; y segundo, precisamente para identificar
las formas mas significativas de la tematica y
su significacion para la representacion.

Al entender el término iconicidad como el
“grado de similitud entre una imagen y el
objeto a representar” (Moles y Janiszewski,
1992, p. 41) se propone llamarlo y estudiarlo
desde este criterio, ya que hablar solo de abs-
traccién como propone Wells (1998) para la
animacién experimental, es sesgar la com-
prensién de la forma a un muy bajo nivel de
figuraciéon y esto no siempre es asi. En este
sentido se propone retomar la propuesta de
Abraham Moles (1992) con base en su escala
de iconicidad porque sugiere trece niveles de
forma creciente, en los que el nivel inferior
abarca la abstracciéon mas pura de la forma
mientras el nivel maximo comprende la pre-
sentacion del objeto representado como tal
(ver Figura 6).

DEFINICION

—
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CRITERID

EJEMPLOS

Figura 6. Escala de iconicidad de Moles (Moles y Janiszewski, 1992, p.43). Grafico por Didier Camilo
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Se decide que la escala de iconicidad es
adecuada para este nivel del analisis porque
permite identificar un grado aproximado de
la iconicidad de la forma representada. Es
aproximado porque aunque cada nivel tie-
ne su criterio especifico, en algunos casos
los criterios de la forma en la animacién son
cambiantes dentro de la narracion (ejemplos
de esto se pueden encontrar en el Capitulo
3.4.). También es importante la propuesta de
Moles porque al ser aplicada en el ejercicio
de la imagen en movimiento, permite reali-
zar un muestrario de formas repetitivas o que
tienen un criterio de fascinaciéon (Molesy Ja-
niszewski, 1990, p. 47) dentro de la narracién.

DISCONTINUIDAD

Aunque Wells (1998, p. 43) ha descrito que
el criterio narrativo de la continuidad en la
animacién experimental busca priorizar la
formailégica o la discontinuidad narrativa, es
importante para este nivel del analisis divisar
desde que aspectos logicos se comprende en
cada propuesta la continuidad o discontinui-
dad de su obra audiovisual.

Para esto se han tomado como base las teo-
rias del montaje cinematografico en las que
corresponde a la continuidad, por un lado
desde las caracteristicas de la escala y dura-
cion del plano y, por el otro, desde la continui-
dad dentro del plano.

También se ha optado por adoptar la teoria
de André Bazin (2008) retomada en el libro
Teoria del montaje cinematografico de San-
chez Vicente (1991) sobre la que sugiere que
por medio del recurso de la camara pueden
comprenderse dos tipos de montaje:

Montaje de tipo analitico (o externo) en el
que la utilizacién de los planos cercanos y la
corta duracién de estos muy seguidamente,
se utilizan como un recurso para el drama y
el énfasis en lo expresivo y psicolégico, per-
mitiendo al espectador inmiscuirse dentrode
la narracién con la expectativa de conocer la
verdad revelada. “El fraccionamiento de los
planos no tiene otro objeto que analizar el
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suceso segun una l6gica material o drama-
tica de la escena” Bazin (2008, p. 82).

Montaje de tipo sintético (o interno) en el
que la utilizacién de la profundidad de campo,
planos lejanos y determinantes ubican al es-
pectador en una relaciéon mas préxima con la
realidad, por lo que son planos que plantean el
contexto mas cercano a la veracidad del pro-
pio filme (Bazin, 2008, p. 74).

La utilizacién de la propuesta de Bazin para
el modelo de andlisis es importante porque
en cuanto a los aspectos de la narracién que
comprende a la animacién en general, la uti-
lizacién de figuras retéricasy “estrategias na-
rrativas” (Wells, 1998, p. 68) son derivantes de
las propias del cine, pero al comprender el es-
pacio animado como ilimitado, la utilizacién
de la camara para estas propuestas es muy
importante para comprender la continuidad
del filme, sobre todo para las de animacién ex-
perimental en las que el autor puede plantear
ilimitadas formas de entender el espacio.

Dentro de estas se encuentran también lo
denominado como raccord que en fines alti-
mos se entiende como “el garante de la im-
perceptibilidad del montaje” (Sanchez, 1996,
p. 31) y de los cuales se ha optado por retomar
desde la propuesta de Sanchez (1996) y de
las propuestas descritas en la obra Estética
del cine de Amount, Bergala, Marie y Vernet
(1985) las diferentes clases de raccord que
como expresan los autores al intentar desve-
lar la cantidad infinita de estos que se pueda
establecer -debido a su concepto y su propia
evolucién- hay que comprender el concepto
del raccord como algo funcional, lo que per-
mite decir de este que “(...) puede funcionar
poniendo en juego elementos puramente
formales (movimiento, independiente de su
soporte) y elementos plenamente diegéti-
cos (una “mirada” representada)” (Amount,
Bergala, Marie, Vernet, 1985, p. 77) por lo que
es prudente afirmar que el raccord se pue-
de comprender tanto en -continuidades ac-
tanciales- haciendo referencia a esto como
las relaciones entre personajes y objetos
(que pueden ser de direccién, de mirada, de
movimiento) y de continuidades mecanico-
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discursivas refiriéndose a esto como el nivel
estilistico (que puede ser 6ptico, luz, objetual),
esta clasificacién puede ser encontrada tam-
bién en el trabajo de Gomez Tarin (2003, p.315)
donde expone el concepto de raccord como
la adecuada continuidad de un plano del cual
deriva el tipo de llamada que la imagen da en-
tre estos.

La comprension de los tipos de raccord
dentro del analisis permitira identificar la
intencionalidad de la continuidad o discon-
tinuidad del artista, y también la forma como
lo plantea técnicamente. Reconocer los tipos
de raccord también posibilitard considerar
patrones narrativos sobre los cuales las de-
cisiones se toman en torno al discurso de la
narracion.

RECURSIVIDAD TECNICA

Al encontrarse el artista en pleno desa-
rrollo de la estética de una produccién expe-
rimental, el recurso técnico comprende una
gran decisién que sibien puede ser arbitraria,
también puede considerarse desde el con-
cepto que el artista quiera componer. De cual-
quier forma, la diferencia entre animacién
experimental y la ortodoxa al derivarse del
concepto general de animacién, comparten
su origen técnico, es por eso que no puede ha-
blarse de técnicas exclusivas de la animacién
experimental o viceversa. Se ha decidido en-
tonces que para este apartado se hace necesa-
ria la clasificacién de los componentes técni-
cos por tratar.

Por un lado, por el hecho de que hoy en dia
las capacidades tecnoldgicas pueden llevar a
un namero infinito de técnicas y, por el otro,
porque el medio audiovisual determina de in-
mediato un formato digital establecida, aun-
que puedan encontrarse piezas de animacién
en plataformas teatrales o performisticas
como ocurre con el proyecto Ciudad Interve-
nida (2013) de la Ciudad de México donde el
formato trasciende a un espectaculo en vivo
de la animacién sobre objetos en la puesta
en escena; lo importante de la clasificaciéon
en este sentido tiene que ver con la sintoni-
zaciéon de las técnicas, tomando como base

estructuras metodologicas de autores como
Ortega Vidal (2008) quien propone en su tesis
una clasificacién consecuente con los mate-
riales utilizados en cada una de las técnicas.
Para ello sugiere animacién bidimensional,
animacién tridimensional y animacién 3D
por computador.

Para el modelo que aqui se propone, se to-
mara como base la propuesta de Ortega Vidal
(2008, p. 165) con respecto a los materiales se-
gun las técnicas empleadas, pero se requiere
tener en cuenta la accién que el realizador
utiliza en relacién con el soporte. Se sugiere
entonces lo siguiente:

*Pigmento sobre soporte, que comprende
cualquier tipo de animacién en la que la uti-
lizacién del pigmento sea lo principal. Asi se
puede entender que encierra todos los deri-
vantes del cel animation o animacién cuadro
a cuadro, normalmente plasmado sobre un
soporte plano y la utilizacién de papel u otro
apoyo acorde al pigmento.

+Utilizacién de material maleable u objetos
separados del soporte, que considera, a gran-
des rasgos, cualquier tipo de animacién en el
que el material tenga la capacidad fisica de
moldearse, trasladarse o transformarse. Se
concentran aqui generalmente todas las va-
riantes del stop motion, por lo tanto el regis-
tro del movimiento por medio de la fotografia
es la clave de esta clasificacién (stop motion,
clay animation, pixilacién, cut out, etc.).

*Digitales en los que se considera la utiliza-

cién del recurso del software, que bien puede
ser tanto en la percepcién 2D como en la 3D.
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3.10BJETIVO DEL MODELO DE

ANALISIS Y CONSIDERACIONES

Con el fin de apropiarse de los recursos del
lenguaje que la animacién experimental pro-
vee diferenciada de la animacién ortodoxa o
tradicional, se propone un modelo de analisis
que permitird identificar patrones, conjuntos
o codigos de representacién desde los aspec-
tos narrativos y estéticos en una determi-
nada seleccién de animaciones cercanas a la
tematica “concepciones sobre métodos anti-
conceptivos”; patrones que serviran de refe-
rente para la produccién final del proyecto
y que son relevantes para comprender el es-
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tado actual del objeto de estudio, ya que por
medio de este se pueden revelar metodolégi-
camente decisiones importantes al momento
de la produccién audiovisual.

Es necesario apuntar que el modelo de
analisis se ha construido con base en la lectu-
ra de diferentes teorias que recopilan formas
distintas de hacer objetivos los elementos
que se pretenden analizar, como se aprecia
en Capitulo 2.6. de este proyecto, ya que aun-
que la animaciéon experimental en su propia
concepciéon metodolégica, concebida como
experimental, se fundamente bajo la subjeti-
vidad del proceso artistico. Es decir que mu-
chos de los aspectos conceptuales y técnicos

—
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en cada pieza estan cargados de significados
que bien pueden ser accidentales o intencio-
nales, esto puede develarse por supuesto des-
de las mismas caracteristicas propuestas por
Wells (1998) porque se ve claramente que el
proceso artistico destacable de la animacién
experimental recae en la misma libertad que
tiene el artista para construir la narrativa o
la estética de su propuesta; por lo tanto, las
conclusiones que arroje el analisis no seran
propiamente inductivas, por lo que seria pru-
dente afirmar que las conclusiones se basan
en un razonamiento deductivo y abductivo.

3.2. CONSIDERACIONES
CONCEPTUALES DE LA MUESTRF

Siendo consecuentes, el primer criterio
que permite este modelo de andlisis es la for-
ma sobre como abordar en primera instancia
las producciones audiovisuales que se han
seleccionado. En vista que la animacién en-
tendida como la imagen en movimiento debe
ser analizada por su contenido, se pretende
identificar en cada produccién los momentos
en los que se reconozcan las alusiones de los
estados de la sexualidad latente descritos por
Masters y Jonhson (1966), ya que su estudio
permite diferenciar los momentos precisos
por los que atraviesa el acto sexual correspon-
dido, el cual constituye la base propia de la sa-
lud sexual y reproductiva a la que universal-
mente se reconoce en la declaraciéon del 13°
Congreso Mundial de Sexologia realizado en
Valencia (Espaiia) en 1997 en el que se hace
relevante el derecho a la reproduccién que
concibe la practica de la anticoncepcién bajo
la responsabilidad de la pareja.

Si bien este estudio es de caracter cientifi-
co, el cual a grandes rasgos describe los cam-
bios fisicos del hombre y la mujer en cuatro
etapas,esnaturalreconocer que permite dife-
renciar uno de otro facilmente y consecuen-
temente en este proyecto, reconocer aquello
que los artistas se han propuesto simbolizar
ya que es en esas representaciones en las que
se encuentran los elementos que se buscan
recolectar. Los momentos que describe el es-
tudio de Masters y Jonhson (1966) compren-

den las etapas de Excitacién, Meseta, Orgas-
mo y Resolucioén, lo que permite diferenciar
la tematica de las producciones que se pre-
tenda analizar y que facilitan dos decisiones
metodolégicas importantes.

En la primera, consecuente con la recolec-
cién de la muestra, debia existir un corpus te-
matico diferenciador, por lo tanto en esta se
debian identificar producciones relacionadas
con la tematica “concepciones sobre el con-
dén”; sin embargo, la escasez de este tipo de
animacionesobliga a abrir el espectrodel cor-
pus tematico. En este caso se opt6 por recolec-
tar producciones asociadas con la sexualidad,
concepto estudiado en el Capitulo 2.4. de este
proyecto. A partir de esto, se tienen en cuenta
dos aspectos importantes correspondientes
con el tema de este proyecto.

Por un lado, unido en su asunto con la an-
ticoncepcioén, tanto por el hecho de que es
un derecho reproductivo asociado a los de-
rechos sexuales (Declaraciéon del XIII Con-
greso Mundial de Sexologia, 1997), como por
el suceso de que la anticoncepcién es un mo-
mento naturalmente concebido en una rela-
cién sexual correspondida, por lo que tanto el
hombre como la mujer tienen la responsabi-
lidad en sus manos.

Por otro lado, desde el punto de vista de la
experiencia sexual ya que hablar de concep-
ciones en la sexualidad comprende el acto
social de la transformacién de la informacién
que afecta a sectores especificos de la comu-
nidad como el religioso, el social o la edad
(PROMSEX, 2011,p. 9). Por lo tanto,la experien-
cia sexual vista como un acto natural desde lo
desconocido, es un formato valido dentro de
las producciones por analizar.

La segunda decisién metodolégica esta li-
gada a la representaciéon de la sexualidad co-
rrespondida ya que, como se puede ver, tanto
la experiencia como la anticoncepcién son
conceptos relacionados con la salud sexual
y reproductiva, pero todo ligado a la decisi6n
concebida. Esto se hace para descartar cual-
quier relacion de la sexualidad ligada a cual-
quier otra practica; claro esta que estas con-
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sideraciones se toman cuidadosamente luego
de hacer una primera revisién de la muestra
en la que por efectos de la basqueda se en-
cuentran muchas relaciones al abuso sexual
0 a cualquier otro determinante de la sexua-
lidad, fuera del tema que se quiere abordar y
que no son de interés en este estudio porque
son tematicas que aunque relacionadas, son
también fuertemente opuestas en su repre-
sentacién.

Estas reflexiones sobre la sexualidad es-
tudiadas en el Capitulo 2.4, dan cuenta en
este punto para exponer la problematica del
discurso que, como se pudo observar, la rela-
cion entre la visién del artista y el concepto
en paralelo al discurso manejado plantean
la coherencia de la obra. Para el caso concre-
to se puede exponer la creaciéon de la artista
Michele Cournoyer y proponer en este plano
dos de sus obras: A Feather Tale (1992) y The
Hat (1999).

El primero es una historia sobre el acto de
la seduccién en la relacién sexual. Una mujer
que al introducirse en el juego sexual de su
pareja termina atrapada por la degradacién
de su propio juego. El segundo es un relato so-
bre los recuerdos de una mujer que fue ultra-
jada sexualmente a una edad temprana y que
ahora vive seduciendo hombres. Ambas pro-
ducciones pretenden una mirada de la sexua-
lidad pero de diferentes formas.

En A Feather Tale sobre el acto de la se-
duccién, la artista pretende mostrar —de la
forma mas real al hacer uso de la rotoscopia
y la figuracion mas fina de los objetos—, el acto
sexual y la reproduccién que en un principio
son juguetones y concienzudos y terminan
en la degradacién del cuerpo, para el cual la
artista rechaza incluso la forma del cuerpo
humano y convierte a la mujer en una gallina,
sin perder la figuracién de las formas. En The
Hat la artista pretende mostrarlos de forma
visceral y misteriosa, con figuras abstractas y
mediante el uso del sonido para transmitir un
tono de terror. Las dos propuestas de una mis-
ma artista tratan una tematica global similar,

30\

pero con tonalidades completamente distin-
tas. En otros ejemplos, trabajos como On Rape
de Nicky Rose Kaveny (2015) o Grace de Kat
Hulka (2006) hablan sobre la violacion vy tie-
nen en su propuesta la representacién de la
sexualidad con una tonalidad violenta sesga-
da por experiencias aterradoras que no pue-
den ser representadas de otra forma, mas que
por el propio terror que los artistas intentan
plasmar.

3.3. MUESTRA

Gracias a las caracteristicas que Wells
(1998) propone para diferenciar el lenguaje
de una animacién experimental (ver Figura
1) se hace un primer vistazo en la muestra
recolectada de diversas fuentes de informa-
cién, tanto informales como especializadas:
YouTube, Vimeo, National Film Board of Ca-
nada, Moebius Animation. A partir de esto,
se intenta corroborar la compatibilidad con
la tematica que se quiere analizar por medio
de la informacién que se presenta en las ba-
ses especializadas sobre la sinopsis de cada
propuesta o, en su lugar, en fuentes de infor-
macion externas en las que el autor exprese lo
que ha intentado representar en su propues-
ta. Esto se hace debido precisamente a que en
algunos casos la experimentacién sacrifica la
comprensién precisa de la tematica del filme,
tal como dice Wells al hablar de la forma in-
terpretativa en la que los cédigos estéticos
definen la comprensién narrativa, en algunos
casos muy dificil de comprender (Wells, 1998,
p. 43).

A partir de estas consideraciones, se toman
las siguientes producciones para analizar y se
incluye la sinopsis para aquellas donde en las
que la fuente especializada ha proporcionado
una descripcién oficial:

*The day I killed my best friend - Rabano
Studio, Espaiia (2012): Regla odia la hora del
baiio y siempre tiene que ser ordenado para
hacerlo. Sin embargo, por lo general se des-
hace de su agua de bano sin que su madre
lo sepa. Un dia Regla y su amigo imaginario
indulgente se ven obligados a hacer frente
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a la repentina llegada de su primera mens-
truaciéon y los problemas que vienen con
ella.

*Do you believe in cagin hengs? - Hannah
Gardiner (2012): esta pieza se produjo des-
pués de que lei el libro ‘Cono’. Su realiza-
cion desde la meditacién y la planificacién,
hasta la accién fue un proceso de catarsis
en la que me reencontré con algunas de las
cosas mdas profundas que significa ser mu-
jer. Durante la duracién del video hago la
accién repetitiva de romper un huevo, vol-
ver a conectar con los periodos que no he
experimentado durante afos, debido a mi
uso de anticonceptivos. Refleja un proceso
en el que me enfrenté a muchas de las cosas
que he tenido miedo de mi propio cuerpo. A
medida que envejezco me vuelvo mas y mas
consciente de la fugacidad de la realidad, y
mas consciente de los cismas en la sociedad
que me separaban de los procesos natura-
les en la naturaleza y en mi misma. Este es
un paso hacia la reconciliacién, listo para el
viaje por delante.

*La formation des nuages - Marie-Héléene
Turcotte (2010): evocaciéon delicada y sensi-
ble del nacimiento del deseo y de la infancia
como territorio intimo y fragil. Este corto de
animacioén sigue los pasos de una chica jo-
ven en el centro de la transformacién. Por
la sencillez de disefio y efectos a través de
la estratificacién, Turcotte captura todas
las sutilezas de la transicién entre la nifiez
y la edad adulta. Con gracia y sensibilidad,
este primer cortometraje se convierte en un
poema visual que juega con los limites entre
la realidad y la imaginacién. Una pelicula
sin palabras.

*A Feather Tale - Michéle Cournoyer
(1992): en este corto de animacién, una mu-
jer que tiene fantasias de su amante, se
adorna con sus mejores plumas y asume un
papel de seductora pero degradante. Atra-
pado en su propio juego, el hombre juega
hasta el final amargo, un juego cruel en el
que el amor es despojado de su brillo dora-

do, dejando solo la realidad desnuda de la
dependencia y la desesperacién.

Karneval zvirat - Michaela Pavlatova
(20006).

*Monstruos sexuales - Giancarlo Rojas
Marin, Colombia (2010).

*Empollando crestas - Clara Josefina Vela,
Colombia (2010).
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3.4. RESULTADOS DEL ANALISIS

A partir de los conceptos para analizar
planteados en el Capitulo 2.6. se realizé una
matriz de analisis que quedoé de esta forma:

EMPOLLANDO CRESTAS

clara josefina vela - colombia 2010

ICONICIDAD DE LA FORMA

ICONICIDAD

Dentro de este primer corte la nocion de la
continuidad esta establecida solamente por
el reconocimiento del personaje, colores y

ste hay un corte abrupto, la
Se emplean agui planos analiticos, pero segun el tipo de racord se afidie Corte limp; ontinuidad del raccor se identifi-
formas. Por tanto se destaca una continuidadfil tanto el sonido, como el espacio, ya que el traspace entre la forma plaf a —pEa de tioo objetual, ya que el
objetual, con planos analiticos, segun la la forma tridimencional parece ser de mucha importancia para la contini- bersonaje evoluciona desde el

teoria del montaje de Bazin (2008). dad ilogica del corto. orte anterior y sus colores y
d f"ndidos
GSenf
oqu.
& ques

Aunque entre el corte anterior y

siguiente. Tambien se emplean
planos analiticos

DISCONTINUIDAD

lormas se reconocen en el
Camgy,

DISCONTINUIDAD

RECURSIVIDAD TECNICA

Como se puede apreciar, se han diseccio-
nado las obras teniendo en cuenta los crite-
rios estudiados en el Capitulo 2.6., los cuales
encierran tanto la forma narrativa como la
forma visual. El resultado es el siguiente:

Figura 7. Diseccién de la matriz de analisis, segtin lo que se puede encontrar en cada parte. Grafico por Didier
Camilo.
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EMPOLLANDO CRESTAS

clara josefina vela - colombia 2010
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a formas. Por tanto se destaca una continuidadl| tanto el sonido, como el espacio, ya que el traspace entre la forma plana a identifica de tipo objetual, ya que
= objetual, con planos analiticos, segun la la forma tridimencional parece ser de mucha importancia para la el personaje evoluciona desde el
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Figura 8. Ficha de anlisis sobre el corto Empollando Crestas(Vela, 2010).
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ICONICIDAD DE LA FORMA

DISCONTINUIDAD

RECURSIVIDAD TECNICA

THE DAY | KILLED MY BEST FRIEND
RABANO STUDIO - esparia 2012

Orte Conce
Dentro de este primer gran corte, donde la camara
es estatica, larelacion de raccor se idenfica tanto
por las caracteristicas del sonido, luz, espacioftiem- en esta segunda parte no existe una continuidad
po/velocidad y objetual. con planos sinteticos. logica en ningun aspecto, ya que la presentacion de
diferentes imagenes solo hacen parte de una accion

efo"ﬂacio anterior del personaje, aunque la escena sea
et = considerablemente larga.
€rmin,
Paso a

Q otry accio,-,

uaj

Figura 9. Ficha de analisis sobre el corto The day i killed my best friend (Rabano Studio, 2012).
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La presentacion de las imagenes
en este corte son disidentes del
personaje principal salvo por
algunos rasgos caracteristicos,
por tanto el raccor se mantiene
por tipo objetual, con planos
analiticos.

—
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DO YOU BELIEVE IN CAGING HENGS?

Hannah gardiner - 2012
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% que las acciones determinan |la continuidad, el el cambio a esta escena aunque es brusco se nt
= plano es netamente analitica identifican objetos de la escena anterior como el

] huevo vertido en el tubo, por tanto el raccor es

= objetual, y el planc sigue siendo analitico.
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Figura 10. Ficha de an4lisis sobre el corto Do you believe in caging hengs?(Gardiner, 2012).
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LA FORMATION DES NUAGES
Marie-Héléne Turcotte- 2010
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El filme puede dividirse en 3 momentos especfficos de la En la segunda parte se mantiene el
historia, y a su vez estos tiempos parecen cambiar raccord objetual pero en esta parte el

a sutilmente su tonalidad cromética, pasando por amarillos, sonido juega un papel muy importante,

g negro y blanco, por tanto esta decisién es importante en ya que objetos como el balény su

= esta divisién. A su vez la artista juega con diferentes sonido ambiental permiten

E técnicas de montaje en cada uno de estos momentos, en el comprender la situacién extrafia por la

% primer momento del filme su raccord es de tipo objetual por que es sometida el personaje, sigue

3 el reconocimiento formal de los personajes en sus acciones. funcionando en esta parte los planos

= y se manejan en esta primera parte planos sintéticos. sintéticos.
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Figura 11, Ficha de analisis sobre el corto La formation des nuages (Turcotte, 2010).
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En la tercera parte el raccord objetual se mantiene, pero
en este caso es mucho més importante, porque la nocién
del espacio tiende a perderse mucho debido a que en
esta parte predominan los planos analiticos que son los
que concluyen el corto.

fundiqg,,
_ }

N

N
> I8
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KARNEVAL ZVIRAT
Michaela Pavlatova- 2006

ICONICIDAD DE LA FORMA

DISCONTINUIDAD

RECURSIVIDAD TECNICA

La segunda parte parece ser la mas

alejada del resto de la unidad del filme, ,
La propuesta de la division del filme viene de el raccord en este caso no podria Para la t i |
parte de la misma autora ya que su comprenderse porque no existen Orte Ii N il ad Zrc?ra palESclleieng el :
propuesta intenta diversificar una evolucion personajes reconocibles, sin embar m Laz;cor i g. RO %spaclogempojvg OIC"
desde la exploracion sexual mas inocente los movimientos de las formas pueden :my N I|n|acc| n ten te - citaso S

apoyadas por el sonido, por tanto el
raccord puede ser de tipo espacio/
tiempo/ velocidad y de sonido. El plano
l6gicamente es sintético y este es
estatico.

predomina el manejo de un raccord de tipo
céamara

objetual y planos sinteticos

Figura 12, Ficha de analisis sobre el corto Karneval zvirat(Pavlatova, 2006).
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Esta parte funciona de forma similar a la
tercera, donde el raccord es de
espacio/tiempo/velocidad y de
direccién igual de la cdmara, con
planos sintéticos

En esta parte el raccord es de tipo
objetual y el plano cambia
drasticamente a analitico, no hay
movimiento y se mantiene la sensacién
de contemplacién de lo que se
presenta

Orte lim

Para esta parte se ha indagado en que

el raccord se mantiene sobre los ,

objetos y por tanto es un raccor de ol'fe ,,'m -
espacioftiempo/velocidad, aunque se

debe considerar que el no movimiento

del personaje o de la camara determina
un raccord de direccién, el plano es
l6gicamente sintético

Para la ultima parte predomina el
raccord objetual ya que no existen
personajes u objetos sobre los que la
mirada recaiga, en su caso el caos de
cosas presentadas no permite
comprender una continuidad clara, ni
tampoco un plano especifico.
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MONSTRUOS SEXUALES

Giancarlo Rojas Marin- Colombia 2010
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= De la misma manera que en el nivel iconogréfico, a nivel narrativo la propuesta se mantiene unitaria, al parecer
g el recurso estilistico ha sesgado este nivel a concluir que la mayorfa del filme propone un raccord objetual

5 sencillamente por el reconocimiento de alguna de las formas que el autor crea, cambiante dentro de su propio
= espacio, desapareciendo o apareciendo, tambien pretende una continuidad por medio del sonido aunque en
= algunos casos no se logra profundamente, aunque existen pocos planos analiticos ya que al autor le importa
8 maés exponer aquello que representa por tanto se puede proponer el uso prioritario de planos sintéticos.
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Figura 13, Ficha de analisis sobre el corto Monstruos Sexuales(Rojas, 2010).
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AFEATHERTALE
Michéle Cournoyer - 1992
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Finalmente el relato decide
a COF; e terminar de la forma més l6gica
< En cuanto al inicio del relato, el uso excesivo del En la segunda parte que comprende el nudo del Cong posible, manteniendo un raccord
g recurso de la metamorfosis (Wells, 1998) deja entrever relato, se hace uso también del recurso del sonido no e tug sobre la mirada y la direccion del
= la intencién de mantener un raccord objetual solo ambiental sino también propio de las acciones personaje, mezclado con un
= combinado con planos analticos muy propios del como el aleteo del personaje, por tanto el raccord plano sintético para exponer la
= recurso de la metamorfosis. objetual se mantiene y se adhiere al de sonido, los situacion final.
g planos analiticos se siguen manteniendo.
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Figura 14. Ficha de analisis sobre el corto A Feather Tale(Cournoyer, 1992).
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ICONICIDAD DE LA FORMA

Por un lado, la utilizacién del modelo de
iconicidad de Moles (1992) ha sido una pro-
puesta acertada porque ha permitido encon-
trar,como se proponia,un nivel minimo y uno
maximo de la representaciéon en este tipo de
producciones. Por el otro lado, porque ha re-
suelto un inventario de formas, las cuales en
muchas ocasiones suelen ser repetitivas para
dar a entender ciertas situaciones del filme.

Se puede ver que aunque la propuesta de
Moles es muy especifica en determinar que el
nivel maximo de iconicidad de algo es el obje-
to mismo, en niveles inferiores se compren-
den sus representaciones bidimensionales
y tridimensionales, y los criterios que estos
poseen. Por lo tanto, al tratarse de la forma
animada en este caso experimental se puede
pensar que la representacién de los objetos
estard siempre relacionada con la abstrac-
ci6bn mas pura posible, en algunos casos de
animacioén experimental como el trabajo de
Norman McLaren. Esto es excepcional pero
en estas propuestas narrativas se ha podido
evidenciar que aunque el nivel maximo al que

MICHAELA PATLATOVA

pueden llegar es al 11 de la escala de iconici-
dad de Moles, siempre existe un intento por
dar a comprender la légica de la representa-
cién del cuerpo humano.

Evidentemente esto es cambiante segun la
situacién presentada, como en la propuesta
de Clara Josefina Vela (ver Figura 8),y aunque
la representacién visual por medio del dibujo
para la escala de Moles venga desde el nivel
8, los criterios que proponen desde el nivel 6,
como el despiece de la forma, se toman en al-
gunas partes de las propuestas analizadas.

En este sentido es prudente deducir que
para este tipo de representaciones, el cuerpo
humano al ser el portador de las decisiones
de la sexualidad, necesariamente debe ser
reconocido por el espectador, si bien en algu-
nos casos diseccionado como en la propuesta
de Michaela Pavlatova, también presentado
como tal como en la de Hannah Gardiner
(ver Figura 15). Se puede evidenciar entonces
que el nivel maximo de iconicidad puede ser
encontrado en el grado 11 de la escala de ico-
nicidad de Moles, y el nivel minimo de la re-

HANNAH GARDINER

Figura 15. Imagen. Izquierda: fotograma de Karneval zvirat (Pavlatova, 2006). Derecha: fotograma de Do you

believe in cagin hengs?(Gardiner, 2012).
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MARIA HELENE TURCOTTE

GIANCARLO ROJAS MARIN

Figura 16. Imagen. Izquierda: fotograma de La formation des nauges (Turcotte, 2010). Derecha: fotograma de

Monstruos Sexuales (Rojas Marin, 2010).

presentaciéon en el 6 de la escala; esto para la
forma mas relevante de este tipo de produc-
ciones que es el cuerpo humano.

Directamente relacionado con la relevan-
cia del cuerpo humano, se encuentran otros
aspectos como el espacio y los objetos con los
que se interactaa. Si bien para cada propues-
ta esta decision es distinta, la necesidad de
recrear un espacio diegético no parece tener
una relevancia completamente importante
para la relacién con los personajes. Esto se
puede ver en la propuesta de Giancarlo Rojas
Marin o,en menor medida, en la propuesta de
Marie-Héléne Turcotte en la que laimportan-
cia recae sobre la presentacion total del per-
sonaje o de los objetos como personajes como
en el casode Giancarlo Rojas Marin (ver Figu-
ra16),no obstante el nivel de iconicidad direc-
tamente relacionado con el estilo grafico que
los artistas se proponen, no parece desligarse
de la representacién del cuerpo, al parecer
por una decisién légica de la comprension del
espacio. Por eso, para la mayoria de propues-
tas tanto la representacién del cuerpo como
de los objetos con los que interactiia tienden a
ser reconocidos desde un nivel entre el 8 y el
10 de la escala de iconicidad de Moles, ya que
para estos niveles en los que el dibujo apare-

ce, la relacion con el color y con los criterios
de sombra y profundidad estan asociados con
la representacion del cuerpo humano.

Asi pues, para la propuesta de Rabano Stu-
dio, la distorsién del personaje juega con la
forma distorsionada del espacio y los objetos,
igual que sucede en la propuesta de Michaela
Pavlatova (ver Figura 17).

A la luz de estas deducciones, se ha pro-
puesto recolectar las formas mas relevantes
que para este tipo de producciones parece ser
de importancia destacar, algunas desde el ni-
vel del simbolo visto abductivamente y otras
simplemente por la repeticion. Al ser conse-
cuentes con esto, el cuerpo humano, en este
caso el de la mujer, es la forma mas repre-
sentativa de este tipo de producciones, por
un lado relacionado quiza con la experiencia
propia de los autores, que en este caso en su
mayoria han sido mujeres y, por el otro lado
porque parte importante de la salud sexual
recae en la decisién de procrear y para estas
producciones el acto reproductivo parece ser
importante de ser revelado sobre todo desde
lo poético del relato que plantean. Asi para va-
rias propuestas se evidencia la utilizacién de
la forma animal y la reproduccién animal es-
pecialmente de la gallina directamente rela-
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RABANO STUDIO

Figura 17. Imagen: Izquierda: Fotograma de The day i killed my best friend (Rabano Studio, 2012). Derecha:

Fotograma de Karneval zvirat(Pavlatova, 2006).

cionada con el huevo, como en las propuestas
de Micheéle Cournoyer, de Clara Josefina Vela,
de Hanna Gardiner y, en algunos momentos,
en la propuesta de Giancarlo Rojas Marin (ver
Figura 18).

En otros casos, ademas de la presentacion
desnuda del cuerpo humano, intenta deve-
larse por medio de la sinécdoque la forma de
los 6rganos sexuales tanto femeninos como
masculinos, en muchos casos tratados de for-
ma mas sutil posible y, en otros, de la manera
mas visceral, relacionado esto con el discur-
so que maneja el relato. Asi pues, para la pro-
puesta de los miedos sexuales de Giancarlo
Rojas Marin, la presentacion visceral de los
6rganos sexuales parece ser por decision de
la tematica relacionada con el miedo, mien-
tras que en la propuesta de Michaela Pavlato-
va, el 6rgano sexual visto desde el deseo y el
placer se muestra de forma cémica danzando
o exagerandolo. A su vez, en la propuesta de
Marie-Héléne Turcotte larelacién de la lubri-
cacioéon en la resolucién de la relacién sexual
se muestra sutilmente con la formacién de
una nube (ver Figura 19).

Por lo tanto, es factible deducir que mien-
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tras el cuerpo humano se presenta de manera
mas directa por el hecho de la necesidad de
ser identificado en la narracién, los érganos
sexuales parecen estar ligados al discurso que
maneje el relato, y que si bien todas las pro-
puestas intentan representar experiencias
sexuales desde distintas formas de pensa-
miento, los 6rganos sexuales y el acto sexual
parecen ser los instrumentos poéticos para la
narracion.

DISCONTINUIDAD

En muchas de las producciones analizadas
se opt6 por subdividir dentro de estas,algunas
secuencias determinadas por dos razones: en
varias ligadas a la recursividad técnica como
se ve en la propuesta de Clara Josefina Vela,
Rabano Studio y Michaela Pavlatova (ver figu-
ras 8,9 y 12), y en otras mas profundamente
ligadas a la continuidad narrativa estudiadas
desde lo que propone Bazin (2008) dentro de
la continuidad de los planos y también sobre
la utilizacién de los raccord descritos por
Sanchez(1996) y Amount, Bergala, Marie y
Vernet (1985).

CLARR JOSEFINA VELA

Por esto, en aquellas subdivisiones en las
que prevalece la recursividad técnica se evi-
dencia la intencién de mantener junto con
este tipode estilounarelacién conla continui-
dad que propone el autor. Asi, en la propuesta
de Clara Josefina Vela parece ser importante
que su personaje sea reconocido como el mis-
mo en cada uno de sus momentos, por lo tanto
para esta proposicién de la evolucién del per-
sonaje la autora decide mantener un raccord
de tipo objetual en el que el reconocimiento
del color y la importancia de los fundidos de
camara permitan reconocer su personaje
como el mismo en todas sus fases.

Algo similar ocurre con la propuesta de
Rabano Studio que decide diferenciar técni-
camente tres momentos distintos de la histo-
ria, pero para cada uno la utilizacién tanto de
planos como de raccords varian, dandole al
raccord objetual la importancia de mantener
la continuidad.

Se puede ver aqui que la relacién entre la
decisién de utilizar varias técnicas se torna
directamente ligada a la propuesta narrativa,
por un lado para mantener la unidad si bien

HANNA GARDINER

Figura18.Imagen. Izquierda: fotogramade A feathertale(Cournoyer, 1992). Centro: fotograma de Empollando
Crestas(Vela, 2010). Derecha: fotograma de Do you believe in cagin hengs?(Gardiner, 2012).
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zvirat(Pavlatova, 2006). Derecha: Fotograma de La formation des nauges (Turcotte, 2010).

no en el relato, si en el personaje como en el
filme de Clara Josefina Vela y, por el otro lado
porque el cambio de técnica demanda una
modificaciéon en la construccién narrativa.
Por ello, Rabano Studio diferencia el inicio,
conflicto y desenlace de su obra por medio de
tres técnicas distintas. Otro ejemplo de esto,
de forma mads sutil quiz4, se encuentre en la
obra de Marie-Hélene Turcotte en la que por
momentos de la historia se nota una evolu-
cion de la gama cromatica pasando de amari-
llos a negros y, finalmente, a blancos, aunque
en este caso esa decisién parece no influir di-
rectamente con la estructura narrativa pero
si se acomoda quizd no intencionalmente al
desarrollo de la historia.

Como caso particular del filme de Michae-
la Pavlatova, la decision de dividirlo en tantos
momentos con estéticas, algunas mas distin-
tas que otras,no serelaciona con la estructura
narrativa ya que parece ser una decisiéon mas
del tipo de contar desde varios puntos de vista
una sola tematica. Ninguno de los cortes tie-
ne relacién directa con el anterior y cada uno
tiene particularidades de plano y raccord dis-
tintos. Sin embargo, esta decisién puede ser
debido a la tonalidad de la narracién, ya que
si bien los filmes de los otros autores son del

52\

tipo dramatico, esta no cuenta con ello pero
evidencia una intencién por mantener la sa-
tira y lo cémico por encima del resto, lo que
se puede ver en la construccién de sus repre-
sentaciones siempre exageradas y comicas y
en situaciones jocosas. También se nota con
la diferenciacion del recurso del audio en el
que, a diferencia de los demas, la musicalidad
expresa jocosidad.

Se puede exponer entonces hasta esta par-
te, primero que el recurso técnico no esta in-
dispensablemente ligado con la estructura
narrativa, pero puede ser estratégico en el
caso que sea necesario el concepto de la evo-
lucién del personaje como en el de Clara Jose-
fina Vela,o del relato como en la propuesta de
Rabano Studio, pero para estos casos mante-
ner un raccord es indispensable si se quiere
dar a entender el concepto.

Segundo,que la tonalidad del discurso tam-
bién puede tener relacién con la estructura
narrativa del filme vy, en ese sentido, puede
ser estratégica la transformacién de la con-
tinuidad del relato. Lo que se expone aqui en
cuanto a ser estratégico parece ser divisible
del proceso experimental de las obras porque
estas decisiones metodolégicas hacen parte
de lo llamado por Wells (1998) como la for-
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GIANCARLO ROJAS MARIN  MICHAELA PAULATOUA  MARIA HELENE TURCOTTE

Figura 19. Imagen. Izquierda: fotograma de Monstruos Sexuales(Rojas, 2010). Centro: Fotograma de Karneval

ma interpretativa anteriormente descrita,
ya que en estas decisiones surgen las conven-
ciones estéticas creadas por los autores que
determinan su propia narracioén, por lo tanto
pueden ser infinitas.

Dicho esto, para el resultado del analisis
se puede dar cuenta de dos patrones narrati-
vos: por el lado del montaje del plano en las
propuestas analizadas predomina el montaje
analitico descrito por Bazin (2008) y por el de
la continuidad del plano predomina la utiliza-
cion del raccord objetual.

Se puede ver que el excesivo uso del mon-
taje analitico parece responder,en algunos ca-
sos,al discurso dramaético. Si bien el concepto
del montaje analitico segin Bazin (2008) se
relaciona con el hecho que se intentanodara
entender la totalidad de la verdad con los pla-
nos cercanos,esto genera suspenso. En el caso
de las animaciones aqui analizadas es sobre el
suspenso de reconocer lo que se representa,
como en muchas escenas del filme de Clara
Josefina Vela, o muchas de las situaciones en
el de Marie-Héléne Turcotte o de las situacio-
nes del de Hannah Gardiner (ver Figura 20).

Para estos casos, debido a la utilizacién de
planos cercanos y la intension del suspenso
las formas suelen ser confusas, por lo tanto es

regular que la utilizacién del raccord objetual
sea prioridad ya que es gracias a este que se
reconoce una forma por sus caracteristicas
puestas en otra escena; sin embargo, se puede
ver que esto no solo sucede para los casos en
los que predomina el montaje analitico, sino
que también en los del montaje sintético, el
raccord objetual es indispensable como en la
primera parte del corto de Rabano Studio en
el que la camara es estatica en un plano abier-
to, pero la distorsion del personaje y otras for-
mas que van apareciendo requieren de unre-
conocimiento objetual. No obstante,el mismo
plano abierto permite reconocer mucho mas
lo que sucede en pantalla (ver Figura 21),por lo
que afloran al instante otros tipos de raccord
como de espacio/tiempo y velocidad ya que la
contemplacién de todo el espacio se convier-
te en una herramienta de la continuidad.

Se puede concluir entonces que en cuan-
to a la continuidad del relato en este tipo de
animaciones, parece ser indispensable que
la forma sea reconocible durante todas sus
situaciones, priorizada sobre lo que se com-
prende en la totalidad del relato. En ocasiones
en las que el discurso dramatico prevalece so-
bre la totalidad del relato,como en el filme de
Marie-Héléne Turcotte, parece indispensable
que la herramienta del raccord se utilice para
darle relevancia al personaje y no a la conti-
nuidad de la situacién (ver Figura 22); quiza
por eso Clara Josefina Vela se concentra en
que su personaje sea reconocido en cada uno
de sus cambios (ver Figura 23), o que la exce-
siva utilizacién de objetos para crear un solo
objeto, en el caso de Giancarlo Rojas Marin,
prevalezca sobre lo que sucede en la escena
(ver Figura 24).

RECURSIVIDAD TECNICA

De lo concluido referente a la forma narra-
tiva, se pudo comprender que en ocasiones la
figura narrativa responde al recurso técnico
de manera estratégica. Para ello los autores
determinan los estados evolutivos de la situa-
cién en su historia y para cada uno utiliza ele-
mentos estéticos diferentes,como en el ejem-
plo de Clara Josefina Vela.
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Entendiendo que Wells (1998) define una
de las siete caracteristicas de la animacién
experimental como la multiplicidad de téc-
nicas,refiriéndose alarecurrencia de la com-
binacién de técnicas como parte del mismo
proceso experimental, se puede evidenciar
que esta decision en estos casos no parece
ser suficientemente viable. Grosso modo se
ha identificado solo en dos de los siete casos
estudiados, la necesidad de mezclar técnicas
completamente variadas, como una decisién
ligada a la evolucién del relato como en la
obra de Rabano Studio, o del personaje como
en el caso de Clara Josefina Vela, ambos con
resultados muy distintos y quizas opuestos.
Mientras tanto, en la obra de Clara Josefina
Vela se aprecia que utiliza todos los recursos
posibles desde plasmar sobre un soporte con
cualquier tipo de pigmento, hasta el recurso
del stop motion y lo netamente digital en 2D.
Lo hace siempre intentando pasar por varios
estados de la situacién o de la evolucién de su
personaje que, como ya se ha dicho, se man-
tiene gracias al raccord objetual (ver Figura
23). En la obra de Rabano Studio la decisién de
incluir en medio de su filme una secuencia
completamente diferente, viene con una de-

CLARR JOSEFINA VELA

cisién narrativa para introducir al espectador
a una visiéon conflictiva de la historia, y para
ello pasa del recurso digital 2D, al analogo de
la pixilacion en general y otras técnicas mez-
cladas con rapidez, para pasar de nuevo al re-
curso digital 2D (ver Figura 9).

Parece ser que la caracteristica de la mul-
tiplicidad de técnicas no es aplicable a las
historias de este tipo; sin embargo, se puede
inferir que la diferencia entre las propuestas
de Clara Josefina Vela y de Rabano Studio, di-
fieren de los otros filmes estudiados con base
en la sutileza de la estética en el sentido mas
exacto de la palabra, ya que la suciedad visual
del filme de Clara Josefina Vela, al igual que
la deformacién exagerada en el de Rabano
Studio, sugieren un sentido mas brusco de
la historia, mientras que en los otros filmes -
aunque intentan mantener una unidad en la
técnica- siempre se identifican cambios en
ellos para momentos especificos de sus histo-
rias,como en el caso de Marie-Héléne Turco-
tte quien utiliza dentro de los mismos recur-
sos técnicos el cambio brusco de la tonalidad
en momentos como el nudo de la historia y
el desenlace. Quiza de forma mas sutil lo pre-

MARIA HELENE TURCOTTE

Figura 20.Imagen. Derecha: fotograma de Empollando Crestas(Vela, 2010). Centro: fotogramade La formation
des nauges(Turcotte, 2010). Izquierda: fotograma de Do you believe in cagin hengs?(Gardiner, 2012),
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Figura 21. Imagen: Fotograma de The day i killed my best friend (Rabano Studio, 2012).

HANNA GARDINER

senta Michele Cournoyer, ya que la tonalidad
del pigmento utilizado en su filme se empieza
a desaturar, segun el desarrollo de la historia.
Como ejemplo contrario, la saturaciéon de for-
masy lasuciedad del estilo de Giancarlo Rojas
Marin lo ha llevado a mantener durante todo
su filme el mismo estilo con el recurso digi-
tal mezclado con algunas formas analogas.
Sin embargo, esta propuesta es similar a la de
Michaela Pavlatova quien también mantiene
su estilo de animacién tradicional 2D duran-
te todo el filme, pero ambas intentan contar
algo con muchas historias separadas. Tal vez
esta decisién de separar las historias alrede-
dor de un mismo tema les permita mantener
un estilo igual (ver figuras 11,14,13y 12,en ese
orden).
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MARIA HELENE TURCOTTE

Figura 22. Imagen: tres fotogramas entre el inicio, mitad y final del filme La formation des nauges (Turcotte,
2010).

CLARA JOSEFINA VELA

Figura23.Imagen:cuatrofotogramassobrelaevoluciéndel personajeencadaunode susestadosen Empollando
Crestas(Vela, 2010).

s

B, e,
GIANCARLO ROJAS MARIN

Figura 24, Imagen: tres fotogramas sobre la composicién de los objetos en Monstruos Sexuales(Rojas, 2010).
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Se puede concluir aqui que la multipli-
cidad de técnicas no siempre es una de-
cisién viable, y su viabilidad depende de
factores como el tipo de historia, las estra-
tegias narrativas o simplemente las deci-
siones arbitrarias como el estilo del autor.
Como forma de recoleccién de datos, se-
gun las clasificaciones planteadas ante-
riormente, las siguientes fueron las técni-
cas empleadas en los casos estudiados:

*Pigmento sobre soporte

Cel animation o animacién tradicional
en cuatro de los siete casos estudiados, solo
en dos en su totalidad. Se emplearon los si-
guientesrecursos: utilizaciéon de pinturasy
tintas sobre papel tinta, sobre vidrio, grafito
y tiza sobre papel transparente.

*Material maleable u objetos separa-
dos del soporte

Stop motion y pixilacién en tres de los
siete casos estudiados, solo en uno en su
totalidad.

*Digitales

2D en cuatro de los siete casos, pero solo
en dos se utiliza en su totalidad, ademas se
nota la ausencia del recurso digital 3D.
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Como primerasanotaciones del procesode
produccién, cabe destacar que la limitacién
financiera y los recursos humanos y técnicos
fueron escasos al momento de la produccioén.
No se pretende hacer notable esto como una
excusa para cualquier inconveniente del pro-
ducto final sino como anotacién para el lector
sepa que algunos factores externos como los
mencionados fueron decisivos técnicamente
para la produccién, y algunos de ellos incluso
obligaban a tomar lineamientos artisticos de
los que a consideracién se lograron satisfac-
toriamente, segn los objetivos anteriormen-
te planteados. El principal de ellos puede ser
el ejercicio y la experiencia de realizar todo
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con productos asequibles, al hacer la experi-
mentacién mucho mas cercana al artista, lo
cual en algunos puntos del producto final to-
maron forma dentro del corto como estrate-
gia de montaje.

Con lo anterior mencionado es prudente
afirmar en este punto que toda la produccién
fue dada en un momento justo, después de
documentar todo lo necesario para una bue-
na generacion de la idea central del producto.
Justamente el proceso de produccién empez6
tras la documentacién sobre las concepcio-
nes del condoén, ya que a partir de la lecturay
apreciaciéon de estas se plante6 un guion. No
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obstante, el proceso no fue dado linealmente
porque surgen momentos en los que en me-
dio de la produccién se plantean conceptos
que se prueban o se descartan; por lo tanto, es
un vaivén de instantes especificos que permi-
tieron la propuesta final.

4.1. CONCEPTOS

El concepto general del corto surge a partir
de la comprensién en su totalidad del tema,
las concepciones sobre el condén tratadas
en el Capitulo 2.5, las cuales, como se obser-
v6, fueron recolectadas de fuentes especiali-
zadas que pretendian la extraccion de datos
cientificos y de las que se recoge un listado
(ver figura 5) del cual las concepciones reco-
lectadas fueron analizadas bajo una mirada
personal. Aquellas concepciones adquiridas
se trataron de manera sensible mas que cien-
tifica, por tanto el ejercicio de agruparlas en
tres grandes grupos permiti6é la extraccién
de conceptos claves sobre toda una situacién
dada y permitié comprender la totalidad de la
coyuntura que se plantea en un toépico clave:
la proteccion.

La protecciéon como concepto global fue
desvelada por la recolecciéon de ideas en
aquellas concepciones encontradas tanto del
condén como objeto que cubre el pene y no
permite que entre ni salga nada de él, y del
condén como concepto protector de todas
las vidas que interactian con él. Como obje-
to concebido a favor de la vida, al enfrentar el
dilema de la responsabilidad sobre una viday
la vida propia.

También en relacién con aquellas concep-
ciones encontradas en los documentos, el
concepto de proteccién encerraba situacio-
nes que se permite dejar en un primer esta-
do de bocetacién de premisas, tales como el
miedo por aquello de lo que se quiere prote-
ger, la curiosidad sobre aquello de lo que se
debe proteger, desconocimiento sobre lo que
sucede si no se protege, etc., y que luego evo-
lucionan a conceptos mas especificos que fi-
nalmente son los elegidos para la propuesta.

Estos conceptos especificos se adecuaron
al estudio de los documentos sobre las con-
cepciones del condén, anteriormente reco-
lectadas,y que se observan en la Figura 5, pero
que también competen a otros aspectos mas
puntuales.

Para el caso del grupo de la confianza, las
historias recolectadas en algunos documen-
tos como el caso de aquellas anécdotas so-
meramente narradas en el articulo ; Por qué
cuesta usar el condén?: opiniones, creencias
y conocimientos sobre el uso del preservati-
vo en adultos de un suburbio de Buenos Aires
(2007), permitio la recordacion de experien-
cias propias y anécdotas de amigos y familia-
res que llevaron a indagar sobre el concepto
de la confianza, involucrando concepciones
como el desconocido, el conocido, el miedo,
etc., que luego en la seccién del guion de este
capitulo se hablara sobre su evolucién.

Para el caso del grupo competente a la co-
rrecta utilizacién del condén y gracias a las
concepcionesrelatadas en el articulo Condén
masculino: nivel de conocimientos y creen-
cias acerca de su uso. Prevenir infecciones
de transmisiéon sexual en alumnos de la
Universidad Autébnoma Metropolitana Uni-
dad Xochimilco (2007), surgieron conceptos
como la responsabilidad, la consecuencia, la
falta de atenciéon y el desconocimiento que
luego evolucionan a una historia mas especi-
fica que se detallara en la secci6on de guion.

4.2. MODELO DE ANALISIS Y SU USO
PARA LAS PAUTAS GENERALES DE

Como se observé en el Capitulo 2.6. del
presente documento, se realizé un modelo de
analisis cuyos objetivos planteaban la reco-
leccién de patrones narrativos, conceptuales
y técnicos en animaciones experimentales si-
milares a la tematica aqui trabajada. Las con-
clusiones de aquel modelo presentadas en el
Capitulo 3.4. permitieron la generacioén de las
pautas generales de disefio del producto final.
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Para empezar,como se desveld en el campo
de la iconicidad de la forma, el haber utiliza-
do el modelo de Moles nos permiti6 estable-
cer que existe un minimo y un maximo nivel
tratado que va directamente ligado a la inten-
cion del autor y el discurso de su produccién
y que, por lo tanto, en la tematica de la sexuali-
dad,larepresentacién del cuerpo humanoy/o
el acto sexual es de vital importancia y no se
abstraia de un nivel inferior al 6, segtn la es-
cala de iconicidad de Moles. Por supuesto no
desvelaba esto una intencién definitiva de la
representacion ya que se presentaban casos
enlos que aunque la abstraccién mas minima
permitia el reconocimiento de las formas, el
mismo autor sacaba de nuevo la forma y la
presentaba de otra manera, como en el caso
de Clara Josefina Vela cuyo personaje presen-
taba de tres maneras distintas (ver Figura 23)
y en lugar de que su intencién fuera el reco-
nocimiento de la forma de su personaje, utili-
za esta abstraccion como estrategia narrativa.

Este ejemplo de Clara Josefina Vela per-
mite, en este estado, pensar la abstraccién
mas alla de la propia figura que se presenta.
Asi pues, la primera estrategia tomada para
la produccién viene en el uso de la metafora
para mostrar el objeto condén. La abstraccién
en este caso del objeto condén influencia di-
rectamente el discurso narrativo que se pre-
sentara mas adelante.

También se concluy6 en el modelo de ana-
lisis la representacion del acto sexual, y al ser
los 6rganos sexuales los instrumentos para
esto se toman estrategias similares a las de
Hanna Gardiner, Marie-Héléne Turcotte y
Michele Cournoyer de reemplazar el acto
sexual por su poetizacion. Estrategia elegida
por cercania a que sus cortos eran mas per-
sonales y las emociones plasmadas se evi-
denciaban en su amor por la metafora, muy
de la presencia del artista que enfatiza Wells
(1998) un amor propio al aparente rechazo de
la visceralidad que personalmente se com-
parte en la producciéon de este proyecto, pues-
to que tanto las experiencias compartidas con
la tematica, las experiencias leidas y los con-
ceptos recolectados de este empujaban a una
comprension mas poética del asunto.
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Se pensaron en algin momento propues-
tas que involucraban la utilizacién del condén
como objetoreal,interactuando con sustratos
u objetos abstraidos, 0 ideas que involucraban
la representacién de la penetracién pero que
se rechazaron por lo anteriormente descrito.

Por ultimo, en cuanto a las conclusiones
de esta seccioén, los patrones de representa-
cién de algunas formas extraidas se toman en
cuenta como insumo en caso de que la pro-
duccién planteada lo requiera. Para el caso de
aquellos referentes a la fertilidad fueron de
mayor utilidad, asi pues el simbolo del hue-
vo como representante del embarazo, el cual
fue visto en cuatro de las producciones ana-
lizadas, fue siempre tenido en consideracién,
y mas adelante se vera la forma de su utili-
zacién; otros surgieron en un momento mas
avanzado de la produccién y que en la seccién
del guion seran tratados con mas detalle.

En cuanto a la discontinuidad fue compli-
cado establecer los patrones narrativos que
podian ser de utilidad para el producto fi-
nal; sin embargo, ciertas consideraciones se
tomaron en cuenta a partir de lo surgido de
esa indagacién, como se pudo ver en las con-
clusiones del modelo de andlisis. El aparente
uso del montaje analitico descrito por Bazin
(2008) parece responder al discurso drama-
tico, un discurso que se pudo apreciar y que
es patrén en cuatro de las siete animaciones
analizadas y, con razoén, al tratarse de temati-
cas personales, los artistas pretenden que las
situaciones sean tomadas seriamente. Esto
sumado a que el uso de raccord de continui-
dad mecanico-discursiva como el objetual
fue también un tépico de estas producciones,
desvela el interés de los artistas por presentar
el misterio en sus situaciones.

En contraste, aquellas propuestas en las
que el montaje de tipo analitico no era tan
evidente como el caso de Giancarlo Rojas Ma-
rin, de Michaela Pavlatova o la propuesta de
Rabano Studio no parecian pretender llevar
un discurso poco dramatico, mas bien pare-
ce ser que el no usar planos cercanos, como
lo plantea el montaje analitico de Bazin, les
permitia explorar el uso total del espacio y ge-
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nerar propuestas de un nivel importante de
abstraccién que se concentrara en sus perso-
najes elegidos.

Se tomé en cuenta para esta situacién que
elllevar un discurso dramatico basado en pla-
nos cercanos limitaba la narrativa en relacién
con los personajes que se utilizarian, pero to-
mando en cuenta que todo esto debia ir direc-
tamente relacionado con el discurso que se
planteara.

Para el caso concreto se opt6 por realizar
primero un guion consecuente de la docu-
mentacion recolectada y, a partir de €], se to-
marian las decisiones narrativas. Se descri-
bird esto con mayor detalle en la secciéon de
guion.
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En cuanto a la recursividad técnica, como
se pudo observar en el modelo de analisis en
el que Wells (1998) plantea el uso de la multi-
plicidad de técnicas como una caracteristica
clave de la animacién experimental, esta pa-
rece responder a las decisiones narrativas o
discursivasy solo se pudo observar que en dos
de los siete casos se utiliza multiplicidad de
técnicas en efecto,como respuesta a la evolu-
ci6n de su relato. No obstante, cabe destacar
que aquellos en los que solo se utiliza una téc-
nica, el autor demuestra habilidad para explo-
tarla en todos los niveles que le permite y esto
partiendo de la nocién de experimentar an-
teriormente estudiado, es totalmente valido;
por lo tanto en este punto solo se dejan esas
consideraciones que se detallaran con mas
cuidado en el Capitulo 4.4.
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Figura 25. Imagen: extractos de la bitacora sobre mapas mentales realizados.
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4.3, GUION

Como plantea el concepto general de ani-
macién experimental divisado por Wells
(1998), los lineamientos forzosos que una ani-
macién ortodoxa plantee parecen ser recha-
zados por esta, lo que aparenta incluir etapas
de preproduccién pero que no se limitan a
ello. Se plantea esta idea surgida de la nece-
sidad que Wells (1998) tiene al encajar la ani-
macion ortodoxa, hablando de su caracteris-
tica la ausencia del artista y plantear que la
animacioén ortodoxa en funcién de una idea,
bien sea entretener, comunicar, advertir, etc.,
esta desligada de cualquier concepcién pro-
pia que pueda tener el artista y se limita a la
creacién de personajes o relatos en funcién
de un publico. Lo anterior contrastado con
la idea de la presencia del artista que Wells
(1998) propone como los lineamientos que
el autor se plantea para su obra, sus propios
codigos y el uso constante de su estilo, lo cual
para un proceso como el guion parece poco
representativo.

No obstante, la decisiéon del guion surge
mas como estrategia evaluativa y concien-
zuda de la exploracién, que como un proceso
ortodoxo que cualquier produccién requiera.
Las caracteristicas y la funcién de este guién,
como mas adelante se observa, sufren cam-
bios solo durante la etapa artistica.

La primera decisién surgida de la forma
como se ha clasificado las concepciones so-
bre el condén en este proyecto, fue realizar
un corto para cada una de esas clasificacio-
nes, y para cada uno se plantearon concep-
ciones detalladas en la seccién de conceptos
anteriormente descritos.Durante esta etapa,
teniendo en cuenta las pautas de disefio an-
teriormente divisadas y los conceptos cla-
ros, se empez6 a dar un proceso de escritura
creativa, bocetacion de la representaciéon de
conceptos, conversaciones, revision de otras
producciones audiovisuales, etc., que obligo a
enfrentar a los conceptos anteriormente des-
critos,la proteccién en funcién de la confian-
zay enrelacién con la responsabilidad al ha-
cer uso de mapas mentales que se pueden ver
con mas detalle en la bitacora.
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Segun las pautas de disefio que ha arroja-
do el analisis sobre la iconicidad, se plantea el
objeto condén en sentido solo de su funcién
y de ahi empiezan a surgir los primeros bo-
cetos, al relacionar la accién de proteger en
cualquier situacién que no fuera la que invo-
lucrara el pene y la vagina, ya que como se ha
visto existia una intencién de desligar cual-
quier situaciéon visceral del cuerpo anterior-
mente explicado. Asi pues, de pasar por varias
ideas sobre la proteccién en relacion con la
confianza (cabello - gorra - lluvia; cactus - 4?
- orificio; el uso de la burbuja como metafo-
ra de la sensibilidad; el concepto agresivo
de la vagina dentada) se pretendi6 llevarlo a
una accién muy cotidiana como es el saludo.
Al recordar en algdn momento el trastorno
obsesivo compulsivo que padecen algunas
personas sobre la higiene y relacionar la ex-
periencia propia con el condén, la cual en tér-
minos generales solia ser de extrema precau-
cién las relaciones sexuales del autor de este
texto, se planted6 llevar al extremo la misma
situacién que con tanta frecuencia se hace: el
saludo.Para este ejemplo, la idea basica surge
de la accién mano desnuda estrecha, mano
de recién conocido, al igual que la acciéon del
sexo casual, hombre y mujer que recién se co-
nocen y tienen relaciones sexuales. Por tanto,
esta accién de saludar fue metaforizada como
el acto sexual casual, y para el caso perfecto
de la proteccién, el guante tenia un valor sim-
bélico fuerte y, a partir de esta idea basica de
relaciones -mano con guante estrecha mano
de desconocido- surge la primera historia a
representar.

La sinopsis del primer corto entonces com-
prende la siguiente idea:

-Personaje (dejo a interpretacion del es-
pectador su sexo) en busca de mujer atraviesa
un camino lleno de desconocidos que preten-
den ganar su confianza, pero él/ella es muy
precavido(a) y solo quiere llegar a ella.-

Ya que el concepto del guante reempla-
zante al condén parecia una estrategia valida,
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se decidié otorgarle los valores de uso de un
condén, al ser el principal de ellos un objeto
desechable de un solo uso. Esta idea se pre-
senta aqui como la principal durante toda la
realizacién del guion, el storyboard e incluso
después de haber obtenido los sustratos nece-
sarios para animar. Sin embargo, por acciden-
te que esvisible en la bitacora,en el momento
de animar y testear el color en diferentes sus-
tratos se planteé otorgarle otro valor de uso
al guante compartido con el condén, que es la
variedad otorgada por los fabricantes de con-
dones, pero caracteristico del objeto.

El proceso anterior descrito hizo parte del
desligamiento forzoso de un guion bien es-
tructurado que, en este proceso experimen-
tal, fue tomado como base de la produccién
general y se dej6é que fuera el procedimiento
animado el que tomara algunas de las decisio-
nes masimportanteslos cuales se describiran
en el apartado siguiente sobre la exploracién
artistica.

Posterior a la sinopsis se plantea un story-
board con el fin de comprender laidea del es-
pacio que se pretende representar y, a partir
de este, se describen todas las acciones a su-
gerir con sus respectivos tiempos, los cuales
se tomaron como una guia basica de lo que
resulté finalmente (ver Figura 26). Lo ante-
rior puede ser visto con mayor detalle en la
bitacora.

Figura 26. Imagen: extractos de la bitdcora sobre storyboard y su evolucién.



Consecuente al guion sobre los otros cor-
tos a producir, referente a la correcta utiliza-
cion del condén se retomoé los documentos
sobre las concepciones del condén y las posi-
bles situaciones que lo encerraban como in-
sumo de la escritura y bocetacioén, tales como:

“No es necesario revisar la fecha de ca-
ducidad antes de usarlo, Hay que utili-
zar un condén nuevo en cada relacién.
El condén debe colocarse con el pene
en ereccién. Es necesario aplicar un
lubricante de aceite al usar un condon.
Los mejores lubricantes son los hechos
a base de agua”.

Tomado de: Condén masculino: nivel de
conocimientos y creencias acerca de su uso.
Prevenir infecciones de transmisién sexual
en alumnos de la Universidad Autébnoma
Metropolitana Unidad Xochimilco (2007, p.
48).

A partir de esto, se pensaron situaciones di-
rectamente encaradas con el hecho en gene-
ral de la primera vez que se utiliza el condén,
recordando vivencias y explorando historias
que enfrentaban al adolescente virgen que
pasaba por todo el proceso, desde la idea de la
vergiienza al adquirir el condén en la drogue-
ria, pasando por el momento de leer las ins-
trucciones de uso del condén, el ejercicio de
ponerlo y, finalmente, usarlo y desecharlo.

Esta idea general del uso del objeto des-
conocido se quiso evidenciar en una historia
que, al igual que la primera, involucrara de la
forma mas abstracta posible el objeto condén
y el acto de copular, por lo que se pensé6 en
buscar en el mundo animal una representa-
cién acorde.

La primera idea vino con la mitosis como
acto reproductivo en el que una célula se di-
vide, pero esta representaciéon rechazaba la
interaccién entre dos personajes distintos
que pretenden protegerse; por lo tanto, la
idea traspasoé a la simbiosis como el acto re-
productivo de relacién entre dos organismos
de distintas especies: el llamado mutualismo,
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en el que a partir de esas relaciones entre las
especies existe un beneficio coman. Para el
caso concreto, la polinizacién es uno de esos
ejemplos de mutualismo.

La polinizacién entonces parecia el proce-
so de reproduccién adecuado, ya que no invo-
lucra la exposicién visceral de un organismo
asaltando sexualmente a otro, como ocurre
en otros ejemplos de simbiosis como el co-
mensalismo o parasitismo en el que solo una
de las especies encuentra beneficio en la re-
lacién, como los hongos en un arbol, las hor-
migas en las flores e infinidad de especies que
solo utilizan a la otra especie como huésped
para la reproduccién.

La polinizacién pensada entonces como la
premisa de la historia, empez6 a evolucionar.
Se pens6 la adecuaciéon de lo anteriormen-
te nombrado sobre el uso del condén como
objeto desconocido y se reflexioné en las di-
ferentes especies relacionadas con la polini-
zacion que en biologia se definen como en-
tomofila (referente a los bichos) y ornitéfila
(a las aves). En cuanto a los bichos, al ser sus
principales exponentes la abeja y la avispa, el
proceso de polinizacién se da por medio del
transporte del polen, por parte del animal en
su cuerpo. Asj, las patas y el pelaje permiten
que el polen entre en la vulva de la flor. En
cuanto a las aves, en el colibri como su prin-
cipal exponente, el proceso de polinizacién se
produce cuando el ave introduce el pico (que
es muy delgado) en la vulva de las flores para
extraer el polen.

Para la escritura de este corto se penso ini-
cialmente en la abeja como el personaje a re-
presentar, puesto que parecia ser el principal
exponente al hablar de la polinizacién en una
revisién muy somera del asunto, y se plante6
un bosquejo de guion que acentuaba la reali-
dad a plasmar que se pretendia.

La sinopsis queda planteada en una prime-
ra instancia asi:

-Abeja curiosa en su afan por probar néc-
tar, va de flor en flor cargando todo lo que su
cuerporecoge,peroal encontrar una flor muy
peculiar se cuestiona sus acciones.-

—
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Esta historia a la que se dio luego un guion
escrito, visible en la bitacora, planteaba mu-
chos problemas. El principal, la forma como
se haria visible el uso del condén y su repre-
sentacioén, y después de pensarse como algo
complicado no solo para el espectador sino
para el proceso animado, se descart6 por
completo y se dej6é en pausa, transformando
la misma historia pensada en este caso parael
grupo de las aves,como el colibri.

El proceso creativo en este punto involucra
el enfrentamiento entre dos historias: por un
parte, la representacion de la confianza en
el primer corto y sobre la responsabilidad
en el sequndo, asi que se decidié por iniciar a
recolectar todos los insumos necesarios para
el proceso animado del primero, sin olvidar
que el ejercicio del guion, tanto del primero
y en especial del segundo corto, era un proce-
so elastico que sufre cambios en la siguiente
etapa.

4.4. EXPLORACION ARTISTICA Y
PAUTAS ESPECIFICAS DE DISENO

Para empezar a describir este proceso, la
mejor forma de comprenderlo seria el tér-
mino accidental comprendiéndolo como el
ejercicio de realizar una accién que desem-
boca en el descubrimiento a partir del error
0, en otros términos, encontrar lo que no se
buscaba, un proceso reflexionado por Katrina
Mitcheson (2010) en el cual, por medio de los
conceptos dados por Roland Barthes en su li-
bro Camera Lucida (1980) sobre Punctum y
Studium, plantea la idea de que incluso en un
proceso planeado, el surgimiento de lo acci-
dental puede fortalecer el efecto de lo que se
desea comunicar:

“A photographer may communicate to
us through the studium and still allow
the irruption of a punctum, which pier-
ces it without fracturing it or breaking
itapart. These dual aspects exist in ten-
sion but this tension can enhance their
effect” (Mitcheson, 2010, parr. 31).

El proceso accidental toma forma desde el
momento de recurrir a la extracciéon de los
recursos necesarios para la animacién, em-
pezando por el hecho de que algunas técnicas
animadas requerian de material que, en su
momento y bajo algunas condiciones, no era
posible obtenerse como camaras especiales,
grabadoras de video de mas calidad, sustratos
que en cantidad no se podian adquirir como
papeles de calidad, algunas pinturas espe-
ciales, etc,; asi que siempre se piensa en los
posibles problemas que la produccién pue-
da tener por falta de recursos y se recurre a
practicas mas sencillas como se aprecia en la
Figura 27.

Para empezar con el primer corto descrito
en la seccion del guion, la idea sobre el atra-
vesar un campo de desconocidos y la concep-
ci6én de presentar al personaje principal como
incognito, permitieron pensar en un espacio
subjetivo y una mirada subjetiva, asi que se
plante6 hacer la realizacién en primera per-
sona y para ello el uso de la rotoscopia pare-
cia ser una decisién inteligente en relacion al
modo de plantearse la historia, los objetos re-
lacionados y cualquier decisi6én narrativa que
se involucrara dentro el corto.

Como insumo de la rotoscopia por realizar,
la ayuda visual del storyboard y los tiempos
planteados en una etapa previa, sirvieron de
base al momento de grabar las acciones. No
obstante, la interaccién real con los actores,
el espacio de la camara, la actuaciéon propia y
las horas de trabajo produjeron cambios en el
guion a favor de la etapa producida. Se redu-
jeron algunos tiempos, se alargaron otros, se
eliminaron escenas y se plantearon nuevas
concepciones como la forma de las transicio-
nes. Estos cambios se pueden evidenciar en
las comparaciones de la grabacién final con
los del storyboard inicial.

Como se vio en la etapa de guion sobre el
segundo corto, cuyo proceso fue en otras pa-
labras fallido, la idea de finalmente incluirlo
con un personaje como el colibri surgi6 de
esta experiencia con la grabacién del primer
corto, y fue por las transiciones que llegé la
idea de que tanto el primer corto como el se-
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Figura 27. Fotografias. Izquierda: Recurso utilizado para mantener una cadmara subjetiva en la grabacién.
Derecha superior: set de grabaciéon. Derecha inferior: recursos utilizados para stop motion.

gundo estuvieran unidos por una transicién
metaforica del embarazo, debido a la escena
final del primer corto en la que el personaje
toma con su mano desnuda la mano desnuda
de la mujer a la que buscaba; asi el personaje
colibri podria surgir como consecuencia de
esta Gltima escena representado en el huevo
como simbolo del embarazo (ver Figura 28).

A partir de aqui, los procesos de bocetacién
y produccién de ambos cortos van de la mano.

Por una parte, se pensé en el personaje del
colibri como un contraste de las acciones del
personaje principal del primer corto. Por lo
tanto, se empez6 a plantear un perfil psico-
légico del colibri que, en relacién con lo des-
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crito en la seccion del guion sobre el sequndo
corto, se opt6 por convertirlo en un personaje
joven, inocente, tonto e inquieto. Un perfil sa-
lido en representacién de todos aquellos jo-
venes que los documentos utilizaron para sus
encuestas demograficas, expuestos a todas
esas preguntas y que recordaron al propio ar-
tista de este proyecto. Un joven curioso sobre
la sexualidad, con una pareja igual de inocen-
te que se enfrenta por primera vez al uso del
condén. Se empezaron a realizar bocetos del
personaje (ver Figura 29) y su evolucién hasta
finalizar la etapa de preproduccién que se ob-
serva con mas detalle en la bitacora.

Al tiempo, el proceso de rotoscopia del pri-
mer corto exigia una exploracién de las posi-

—
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bilidades que esta técnica permitia explotar.
Para empezar, el movimiento del cuerpo hu-
mano que con ayuda de esta técnica es po-
sible presentar de forma mas precisa, es de
vital importancia porque las acciones involu-
craban movimientos complicados de replicar.
Por otra parte, el guante como objeto voluble
y maleable poseia acciones que por medio de
la rotoscopia se vio la posibilidad de enfatizar
como el estiramiento, la adecuacién con la
manoy el material propio. Asipues,loprimero
que se pensoé fue en la cantidad de fotogramas
que se requerian para producir la rotoscopia,
en funcién de los recursos que se necesitaban
ya que se tomo la decisién del uso analogo de
los sustratos con los que se contaba porque
permitian una exploraciéon de texturas que, a

conciencia, parecen visualmente mas ricos
(ver figura 30).

Se realizaron pruebas de movimiento ba-
sicos para testear el nimero de fotogramas
por segundo adecuados a la produccién. Se
decidi6 por 12 fps (fotogramas por sequndo) y
para ejercicios econémicos en relacién con la
técnica elegida se tomaron estrategias como
la reproduccién de los fotogramas repartidos
en una sola hoja tamafo carta, puesto que el
espacio de trabajo analogo y el de copiado asi
lo exigia. Para ejercicios practicos se repartie-
ron 15 fotogramas por hoja que de acuerdo al
tiempo exacto del corto: 1:45 minutos, exigia
aproximadamente 112 hojas de dibujo, siendo
esta solo la animacién basica sin contar los

Figura 28. Imagen. Proceso en diferentes fases de la transformacién de la escena final del primer corto hacia el

simbolo del huevo la escena inicial del segundo corto.
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Figura 29. Imagen: Bocetos del colibri, extractos de la bitacora.

posibles experimentos que posteriormente
exigian duplicar esa cantidad. Por lo tanto,
luego como un ejercicio exigido se presen-
t6 una animatica con colores basicos que
desveld la diferencia entre personajes, y es-
tos en relacién al concepto del desconocido
como efecto en su totalidad de la concepcién
del corto sobre la confianza. Por lo tanto, se
plante6 darle una diferencia sustancial a la
presentacion de cada personaje con el que se
interactuara (ver Figura 31).
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Esta decisién proponia entonces la explo-
racion material del sustrato aplicado sobre el
papel. A continuacién se hace una lista de los
papeles y materiales usados como el soporte
del dibujo con los que se pudo contar en su
momento, por una decisién de un previo co-
nocimiento del uso de estos en la mayoria:

—
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«Papel esbozo (100 g).

«Papel propal libro (150 g).

«Papel baronial ivory (90 g).

«Papel bond (100 g).

«Papel cansén texturizado (tres tipos
diferentes).

«Papel calco.

«Papel guarro.

«Acetato.

«Plastico.

Se exploraron otros sustratos pero se re-
chazaron ya que solo se pudo acceder a una
pequeiia cantidad debido a su costo y porque
sus propiedades no facilitaban el dibujo.

A continuacién se da una lista de las herra-
mientas de dibujo y los pigmentos con los que
se pudo examinar en cada uno de los sustra-
tos anteriormente descritos:

«Lapices de grafito (de todos los groso-
res).

«lapices de colores.

«Crayones.

«Tizas.

«Rapidégrafos (0.05, 0.1y 0.8).
«Témperas.

«Acrilicos.

«Oleos (y algunos quimicos para este
como trementina, craquelador, etc.).
«Ecolines.

«Tinta china.

«Aerosoles.

Figura 30.Imagenes. Izquierda: organizaciénde 15 fotogramas porhoja, debidoacostos de produccién. Derecha:
exploracién de movimiento de rotoscopia para testear la propiedad del estiramiento de la forma.
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Durante la etapa de testeo del material que
se puede observar en la bitacora, se tomaron
decisiones como las propiedades del papel
contra la intensidad del color (ver Figura 32)
y se realizaron pequeiios timelaps de movi-
miento para probar las propiedades que po-
dian aportar ciertos materiales.

De esta etapa explorativa surgieron deci-
siones accidentales como el uso del acrilico
sobre el plastico, diferente al acrilico sobre el
acetato por sus propiedades rugosas encon-
tradas al derramar algunas pinturas sobre
él. Al escanear, jugar con sus posibilidades y
editar digitalmente sus colores permitian la
mezcla de colores que no se lograban con los
materiales analogos (ver Figura 33). Esta pri-
mera exploracién llevé a pensar en el contras-
te que debia proponerse entre el guante y los
personajes, al ser este accidente una decisién
de disefio que se replicé en el resto del corto.

La decisi6én venia con la libertad que daba
el jugar con los colores lo mas que permitie-
ran los recursos, asi que para cada guante se
dejé un registro de testeo sobre cémo se veria

si se usaran cada uno de los materiales ante-
riormente listados, y al hacer pruebas de co-
lor aparecieron algunas mezclas con las que
finalmente se opt6 para usar en los persona-
jes (ver Figura 34), como las mezclas al expo-
ner las sombras del video base sobre acrilico,
mientras el resto del dibujo llevaba lapices de
colores, lo cual daba como resultado que el
uso de las sombras definieran la forma final
de un personaje,lo que se replicé luego en dos
personajes usados.

El proceso de dibujo y pintura toma enton-
ces el mismo método. Mientras se enfrenta-
ba al dibujo se iban testeando propiedades, se
escaneaba y se hacian pruebas, siempre te-
niendo en cuenta la importancia del contras-
te entre el guante y los personajes que inte-
ractuaban con él. Esta fue la base del proceso
artistico para este corto. Algunas decisiones,
como el uso de colores diferenciales para el
personaje que aparece al final, fueron toma-
das por la relevancia y el contraste que gene-
raba enrelacién con los demas personajes los

Figura 31. Imagen. Fotogramas extraidos de la animatica que dan paso a la intencién de comprender cada
personaje como alguien distinto.
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Figura 32. Imagen. Testeo de materiales en diferentes sustratos (izquierda y derecha) y hoja de bocetos de

timelaps con materiales distintos (centro).

cuales, aunque diferentes todos, se intentan
poner en un mismo estatus bajo la idea de -
si es desconocido para mi, no puede ser igual
que el anterior- Estas decisiones se pueden
ver en un pequeiio diario de ideas escritas
en la bitdcora que iban surgiendo durante la
produccién y que luego tomaban forma en el
dibujo. El ejercicio de estas anotaciones que
pretendian ser una charla mucho mas perso-
nal sobre lo que se estaba haciendo en su mo-
mento,enfrentaban conceptosy posibles pen-
samientos en cuanto al color contra lo que se
queria contar (ver Figura 35). De este ejercicio
se recalcan decisiones como el no darle color
a la piel del personaje que observa y que solo
tomara color y adoptara algunas propiedades
de los otros personajes cuando estuviera con
ellos, para fortalecer la idea del acercamiento
al desconocido e intentar ser lo mas agrada-
ble posible; o decisiones como el discurso so-
bre la escena final que pretende pasar al corto
dos, por medio de una transicién metaférica
del embarazo.

Cabe destacar que algunas decisiones de
dibujo, como el uso excesivo del rapidoégrafo,
ademads de ser herramientas que por el for-
mato eran las mas adecuadas, también son
decisiones de dibujo personales, al igual que
el uso de marcadores, ya que durante el pro-
ceso de bocetacién se adquirié un gusto insa-
no por las propiedades que estos lograban en
el papel.

Otras apreciaciones y ejemplos mas sobre
la exploracién artistica en este corto se pue-
den apreciar en la bitacora.

Sobre el corto dos se tomo la decisién de
que al no encontrar el ejercicio del guion efi-
ciente para la fluidez de la propuesta, se pre-
tende encarar al personaje resultante de la
bocetacién frente al movimiento mismo, para
estimular las posibles acciones que se pudie-
ran plantear. Durante las pruebas de movi-
miento se enfrent6 a la necesidad de plantear
pequeios storyboards presentando poses del
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Figura 34. Imagen. Testeo de materiales para el guante de los cuales algunos se replican en los personajes del
producto final,
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de matarme cada vez que lo escucho

interior sombras con colores (azul cris, eli rojo)

otra mano con rapidografo

el guante, cambiar tambien las cualidades del brazo desnudo.

stephania: la conocida

primer boceto intento de hacerla mistica, lo mistico 1o hace mas desconocido

por lo tanto es un conce?to contradictorio con el personaje.
segundo boceto uso de co

se vea real?

odio el grafito sobre este papel, hace ruido como de tiza y me produce ganas a

rotoscopia cris y eli, cuerpos extrafos solo contorno con rapidografo,

guante: ecolines - verde creo - interior lineas con rapidografo

[momento del saludo todo ecolines del mismo color - separacion de mano guante y
ue el brazo propio adopte cualidades de los que vaya saludando, puede

interpretarse como ineficacia del guante, por otro lado la adaptacion de la

cualidad del desconocido se puede interpretar como ademan de la intencion de
congeniar con el extrafio. por lo tanto durante las transiciones de cambiarse

d ores reales, o al menos diferenciales tanto para piel
como para ropa, lo importante es la variacion de color?, lo importante es que
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Figura 35. Imagen. Parte del diario personal de anotaciones y fotogramas del corto final donde se replican esas

discusiones del diario.

personaje frente al personaje dos,en este caso
la flor, que seria el personaje a interactuar y
asi, a partir de pruebas de movimiento de di-
bujo basico hechas digitalmente con ayuda
de tableta digitalizadora, se empez6 a formar
la historia que se fue adecuando y transfor-
mado segin lo que se requeria (ver Figura 36).

Teniendo en cuenta siempre la premisa
principal descrita en la seccién de guion so-
bre el adolescente que se enfrenta por pri-
mera vez al condén, se plante6 que el colibri,
como adolescente torpe, inocente y curioso,
fuera castigado por la flor cada vez que este
no usaba la protecciéon adecuadamente. Asi
se originé la idea del loop como recurso ex-
presivo de la torpeza del colibri y darle su re-
compensa cuando hiciera un buen trabajo.
Esto planteaba entonces el inicio, nudo y des-
enlace de una historia cuya sinopsis en este
sentido quedaria asi, ya que no se ha escrito
sobre ella con anterioridad por el proceso an-
teriormente descrito:

- Colibri curioso desea introducir su pico
en el interior de la flor, pero esta no se lo per-
mite hasta que él no esté bien protegido -.

Teniendo esta premisa clara, se plantea de
forma escrita una lista de acciones, el tiempo
aproximado que deben demorarse y se em-
pieza con el proceso de dibujo. Para el proceso
artistico de esta propuesta se pretendi6 tener
una animaciéon basica de todo el corto, con la
finalidad de usarlo y explorar sobre ellalos di-
ferentes elementos artisticos que se pudieran
explotar, y al igual que sucedié con el proceso
anterior, fue durante la etapa de dibujo que se
dieron lineamientos de disefio que se adopta-
ron y replicaron en el producto final.

Para empezar, el personaje del colibri —del
cual ya se tenia un disefio final observable en
su evolucién en la bitacora- tenia una forma
basica similar a un frijol que fue la decisiva
para su movimiento, puesto que la flexibilidad
que permitia desde el centro de la figura ma-
nejaba el personaje en su totalidad. Asi se em-
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Figura 36. Imagen. Superior: pruebas de movimiento del colibri. Inferior: adecuacién de las pruebas de
movimiento en acciones para comprender la situacién a representar.

pez6 a reproducir movimientos que una per-
sona normal hacia, y que se plantearon en las
acciones anteriormente descritas, tales como
agacharse, caminar, saltar, levantarse y para
algunas de ellas por medio del video se graba-
ron acciones que cuadro a cuadro se repetian
adecuandose a la forma del personaje. De esta
manera, la forma basica del colibri controld
los posibles movimientos que este realizara.
La mas notable de ellas en el producto final
es la forma de caminar. Al tener patas flacas
y cabeza grande, se pens6 en el movimiento
de la gallina y de la paloma,las cuales mueven
su cabeza hacia adelante cuando caminan, y
al adaptarlo al personaje se obtuvo el movi-
miento tan caracteristico que se logr¢, el cual
le daba un aire despreocupado sobre la situa-
cién planteada (ver Figura 37) -ve y protégete
y luego vuelve a mi-.

De la misma forma, los movimientos de la
flor fueron representados por movimientos
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de una personay adecuados a su cuerpo alar-
gado. Basicamente solo necesitaba brazos y
tallo. Brazos representados como las hojas del
tallo, idea mas basica tomada como referen-
te de antiguas animaciones de Disney como
Flowers and Trees (1932) o Fantasia (1940),
pero que luego durante el proceso de dibujo
tomaron un poco mas de personalidad, dejan-
do a un lado la linea de contorno y utilizando
algunos de los recursos que se obtuvieron en
el primer corto (ver Figura 38), como el uso
del acrilico sobre el acetato, el cual permite
que con un objeto punzante se raye sobre la
pinturay se dejen lineas finas. A este punto no
se tomaba una decisién sobre la forma de rea-
lizar la cabeza de la flor, ya que surgi6 un in-
terés por el recurso del stop motion que, por
cuestiones externas, no se pudo realizar en el
primer corto y que para este podia tomar es-
cena,asique se plante6 que la cabeza de la flor
fuera hecha con varios materiales, pensando
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Figura 38. Imagen. Construccién del movimiento del tallo de la flor.
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primero en usar una flor real, lo que no fun-
cion6 ni de forma estratégica ni ambiental-
mente responsable. Asi que inspirado en un
ejercicio animado realizado por Ben Aguesse
llamado Frantic Flowers (2013) se conformé
la cabeza de la flor con objetos al azar encon-
trados a mano y que se pudieran transformar,
va que lo que me interesaba de este personaje
solo eran sus acciones.

No obstante algunos de los objetos que se
utilizaron para este ejercicio se inspiraron li-
geramente en las relaciones causales o con-
secuentes referentes al sexo, por ejemplo: el
uso de sustancias psicoactivas en la época de
la liberacién sexual tan popular de los afios
sesenta, las sabanas sucias de un motel, re-
vistas pornograficas, el propio condén usado,
prendas de vestir, etc., a partir de estos toman
forma algunos de los objetos usados para los
pétalos que conforman la flor (ver Figura 39).

Para la composicion final del colibri se opté
por tomar la animacién base completa vy, al
igual que en el corto uno, recurrir a lo analo-
go para definirlo. Por lo tanto, se enfrenté a la
forma del colibri a una prueba de diferentes
materiales, una lista similar a la del corto uno,
esta vez sin la ayuda de la linea de contorno,
como una tachuela que habia dejado la expe-
riencia de dibujo en el corto uno en el que no

se permiti6é desligarse de la linea de contorno,
por lo que se trabajé con todos los sustratos
que se tenian a mano para estudiar qué posi-
bilidades daban.

Como se observa en la bitacora, la busque-
da fue extensiva y exhaustiva debido al uso de
mezclas de pinturas, el intento de combinar
sustratos y, sobre todo, la intencién de encon-
trar similitud con los colores naturales del co-

Figura 39. Imagenes. Izquierda: bocetos de la formacién de los pétalos de la flor. Centro: pétalos finales usados
en el corto. Derecha: fotograma del corto Frantic Flowers(Aguesse, 2013).
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Figura40.Imagen. Izquierda: parte de la exploracién de colores para el colibri. Derecha: comparaciény método

técnico para el color definitivo del personaje.

libri golondrina, ya que los colores de esta es-
pecie son muy exo6ticos y dificiles de percibir.
La combinacién entre azul y verde y sus cua-
lidades brillantes fueron el reto a reproducir
y en un intento por encontrarlo, gracias a los
sustratos usados, fue el software el que permi-
ti6 un acercamiento a los colores deseados.
Al escanear y probar colores, la inversién de
estos en el software mostraba colores visto-
sos similares a los buscados y que no podian
conseguirse de forma analoga, asi que en una
mezcla entre lo digital y lo analogo se produjo
una textura base que fue la usada como color
del personaje (ver Figura 40).

Mientras que el color base fue resuelto en
una especie de desesperacién técnica, sur-
gian dudas luego del test de color sobre la ne-
cesidad de darle expresioén facial al personaje,
determinando que no eran necesarias ya que
las expresiones eran satisfactoriamente pro-
puestas por sus gestos. Ademads, generaban
mas ruidovisual y obligaban a volver alalinea
de contorno; por lo tanto, se rechazé y gracias
al software, por medio del uso de capas, se
opté por practicar sobre la base de color algu-
nas pruebas de movimiento lo que dio como
resultado que el uso de la silueta permitia

usar una textura base de fondo, como una es-
pecie de esténcil. No obstante, para darle pro-
piedades mas analogas, la silueta se realizé
de forma analoga ya que le otorgaba propie-
dades texturizadas al azar que por medio de
software era dificil de conseguir. Este test se
puede apreciar con mas detalle en la bitacora.

En cuanto a la accién abstraida de la pro-
tecciéon del condén, las acciones del colibri
que plantean después de que la flor lo ha re-
chazado, la biisqueda de aquello con lo que
se protege, se pensoé y se ensay6 con objetos
diversos ya que se pretendia que el objeto re-
saltara del resto de la composiciéon general de
la animacién, puesto que es el objeto clave y
la meta del personaje. Asi que el ejercicio del
uso de objetos reales, tomado del ejercicio
realizado con la flor parecia llamativo, y al tra-
tarse de una secuencia relativamente facil de
reproducir, el stop motion se us6é como técni-
ca. Gracias a esta interaccién con los objetos
se lleg6 a una conclusién en la que la figura-
cion del objeto le quitaba fuerza al concepto
planteado por la premisa del corto, en el que
se plante6 al condén como algo desconoci-
do con lo cual el colibri interactaa, aludiendo
justamente a aquello que no se sabe usar. Por
lo tanto,la forma del condén que en este corto
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se adopta es la mas abstracta posible, siendo
las formas geométricas el recurso utilizado,
por lo que la accién de rodear al pico con algo
fue la opcién mas valida. Justamente por esto
se opta por otorgarle una accién de interac-
cion en la que el colibri acomoda a su criterio
aquello que ha recogido e inmediatamente
vuela hacia la flor. Esta accién involucra de
forma metaférica el desconocimiento sobre
el uso del condén (ver Figura 41).

Para esta accién lo Ginico que se debia dife-
renciar era la representacién del uso correc-
to, ya que del incorrecto las mismas formas
geomeétricas lo facilitaban, dependiendo de la
forma del pico y las formas usadas como con-
dén. Por lo tanto, para la accién definida como
correcta en la que el colibri finalmente hace
uso correcto del condén, se opta por los gestos
de la flor, ya que el loop involucra desde la or-
den que le da la flor al colibri, hasta el castigo
que le da por no hacerlo bien. Entonces para
la escena final las acciones de la flor sobre el
colibri hacen notable que ha hecho un buen
trabajo, para lo que el uso de figuras retéricas
como la exclamacion, resaltan al condén en
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Figura 41. Imagenes. Izquierda: bocetos de formas del condén. Centro: bocetos de movimiento del condén con
el colibri. Derecha: fotograma del producto final sobre el concepto del condén manejado.
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relacién con las poses de los personajes que
fueron el lenguaje usado en la produccién
(ver Figura 42).

Para el apoyo de lo anterior, el disefio sono-
ro fue producido en base a las acciones toma-
das del colibri, siendo el uso de notas musi-
cales el c6digo que permite identificar si una
accién ha sido bien hecha o viceversa; siendo
la desafinacién como las acciones incorrectas
y la afinacién como la correcta.

Para ampliacién y otros apuntes sobre la
utilizacién del fondoy las decisiones del mon-
taje, se debe revisar la bitacora.
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Figura 42. Imagen: fotograma de la accién final entre el colibri y la flor.
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CONCLUSIONES

Explorar el lenguaje de animacién experi-
mental de la forma como se plante6 en este
proyecto permitié generar algunos apuntes
esenciales sobre el lenguaje estudiado y apli-
cado de este tipo de animacién.

En primera instancia, en el momento en
que se plante6 la necesidad de estudiar otras
propuestas animadas como insumo de la re-
presentacion de una propuesta propia, de
forma inconsciente se estuvo explorando el
concepto general de animacién experimen-
tal que proporcionaban los autores, por lo que
enfrentar de esa manera analitica los produc-
tos experimentales de otros artistas influia
en la forma como se adopta el concepto de
animacion experimental, puesto que los auto-
res planteaban caracteristicas esenciales que
diferenciaban a este lenguaje animado del
lenguaje animado ortodoxo, y se planteaban
dudas sobre la elasticidad de estas caracteris-
ticas enfrentadas unas a otras.

Estas dudas son planteadas también por el
autor Wells (1998) al acentuar la existencia
de un concepto animado que podia atravesar
ambas fronteras entre animacién experimen-
taly ortodoxa, pero del cual es prudente sobre
su concepto definitivo. Lo llama development
animation (Wells, 1998 p. 35) queriendo indi-
car animacién en desarrollo o propuestas que
toman caracteristicas de ambos extremosy lo
adoptan a sus producciones.

Como ejercicio exploratorio en lo presen-
tado en este proyecto, estudiar el concepto
desde siete artistas con perspectivas diferen-
tes, sumadas al ejercicio propio de la produc-
ci6on animada del autor de este proyecto y
teniendo en cuenta las reflexiones de Wells
sobre la elasticidad del concepto, se plantean
las siguientes consideraciones:

Primero,que bajolasnormasdelautor exis-
ten contradicciones conceptuales de las que
no se puede escapar mas que por la salvacién
de la elasticidad de los conceptos. Se puede
ver que para el autor existen caracteristicas
de forma planteadas en el Capitulo 2.2. de este
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documento como son la abstraccién,la musi-
calidad, la discontinuidad y la materialidad,
que basicamente definen el aparato visual de
una animacién, pero también consideran que
tanto la forma interpretativa como la pre-
sencia del artista se hacen visibles. En este
caso, conformarian el aparato conceptual de
una produccién de animacién experimental.

Segundo, teniendo en cuenta lo anterior, se
plantea aqui que el gran problema de aquellas
caracteristicas descritas por Wells se limitan
a pensar que tanto la presencia del artista y
sus intenciones en la forma interpretativa
van pensadas en funcién de la abstraccién
de todas sus formas. El rechazo de la narrativa
convencional y el uso obligatorio de multiples
técnicas limitan al artista a pensar de esta for-
ma. Para efectos practicos se puede entender
que en cualquier produccién de animacién
experimental, siempre se debe pensar desde
estas perspectivas, pero el forzar esos linea-
mientos contradice la libertad planteada por
el autor cuando se refiere a la presencia del
artista como la relacién subjetiva que existe
entre ély su obra,y larelacién de la audiencia
mediada a través de su trabajo (Wells,1998
p. 45) puesto que para él la subjetividad del
trabajo de animacién experimental siempre
representa una intenciéon de abstraer los con-
ceptos en funcién de la forma interpretativa,
en la cual el autor expresa que el artista crea
sus propias convenciones y las entrega a la
audiencia con la finalidad de que sean inter-
pretadas (Wells, 1998 p. 44). Esto lleva a plan-
tearse el lugar de las producciones en las que
las situaciones en las que el artista influencia-
do por la subjetividad de su trabajo, plantea
cédigos interpretativos mas cercanos a los
coédigos ortodoxos de animaciéon porque asi el
autor desea expresarse y plantea que son los
coédigos adecuados.

Para entender lo que para Wells preten-
den ser coédigos convencionales, se recalca
su apreciacién al hablar de la contraparte de
la presencia del artista en la animacién or-
todoxa, en la que lo plantea como la ausencia
del artista y expone la apreciacion sobre los
principios basicos de animacién trabajados

—
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en el cartoon y adoptados industrialmente
por empresas como Disney que luego tras-
pasan e influencian a muchos artistas, sien-
do estos principios basicos de animaci6n del
cartoon, codigos tradicionales de animacién
(Wells, 1998 p. 38).

Para ilustrar lo que se pretende plantear
en este caso, se puede retomar el trabajo de
los artistas revisados en este proyecto; como
ejemplo, en el trabajo de Marie-Héléne Tur-
cotte en su corto La formation des nuages
(2010),1a artista pretende que su personaje “la
nifia” sea comprendida como tal por sus ca-
racteristicas psicolodgicas, la inocencia, la cu-
riosidad y los vestigios de la nifiez en general,
y para ello adopta una postura de poca abs-
traccion frente a su personaje, por lo que los
movimientos son adaptados del movimien-
to real y sus cédigos del lenguaje planteado
pretenden ser lo mas reales posibles, dentro
de un mundo sereno pero agresivo que es la
esencia general del filme. Con lo anterior se
puede apreciar que tanto la intencién de la
artista como la mirada subjetiva sobre lo que
plantea, requerian del uso de cédigos mas
convencionales, porque asi la artista lo plan-
teaba. Sus cédigos interpretativos enfrentan
laintencién y su discurso.

Otro caso para ser analizado es Karneval
Zvirat (2006) de la artista Michaela Pavlatova

en el que sus personajes, propios de su linea
grafica, abstraidos de muchos perfiles psico-
l6gicos posibles y que durante la totalidad del
fin son distintos, tanto en animacién como
en forma, comparten rasgos animados con el
cartoon de los afios veinte. En la escena final
y solo en esta escena hacen aparicién conejos,
caracoles y mosquitos, porque la intencién y
el discurso que se pretendia de esa situaciéon
era la comedia, influenciada quiza por estos
cartoons y un poco por las producciones ani-
madas de principios de siglo como Happy
Tree Friends que comparten la exageracion
de las extremidades al moverse y la configu-
racion formal de las mismas. La artista deci-
di6 que estas convenciones se presentaban
adecuadas para el discurso de su situacién y
asilo presenta (ver Figura 43).

Para el ejemplo final se toma la produccién
animada aqui realizada GOM]I, la cual como
se ha evidenciado en la etapa de produccién,
pas6é por un ejercicio exploratorio tanto de
contenido como de forma, por lo que la expe-
rimentacion se hace evidente en el métodode
produccion artistica accidental y en la forma
en la que el concepto general fue concebido.
Por lo tanto, cabe apuntar que en relacién con
la problematica aqui expuesta, los cédigos
planteados por esta produccién se tomaron
por parte de los cédigos tradicionales, de ma-
nera mas evidente en el corto dos, al adoptar

Figura 43. Iméagenes. Izquierda: fotograma de Karneval Zvirat (Pavlatova, 2006). Derecha: Fotograma de
Happy Tree Friends- ep.42 icy you(Navarro, K. [productor], 2004).
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cédigos propios del cartoon contemporaneo.
El uso excesivo del estiramiento de la forma
en movimientos rapidos, como se realiz6 con
el colibri, parten de la influencia directa de
este cartoon, pero estas decisiones surgieron
de forma inconsciente al querer represen-
tar la psicologia del personaje, como joven,
tonto, inocente e inquieto, y esos cédigos del
cartoon permitian un mejor entendimiento
de la situacién. Otros cédigos que la anima-
cién ortodoxa permitié en la produccién de
este proyecto provienen de la mano de la pre-
produccién, el planteamiento de un guion, la
configuracién formal de un personaje y otras
decisiones de planteamiento mas acordes
al proceso ortodoxo, se tomaron como base
pero en ningin momento se pretendia dejar-
se guiar por ellas. Por eso es evidente que la
conformacién de la historia del sequndo cor-
to, tom6 forma una vez que se empez6 a expe-
rimentar con el movimiento del personaje,
o los cambios importantes que el ejercicio
de dibujo plante6 en el corto uno cuando los
conceptos cambiaban por el descubrimien-
to accidental (ver Figuras 37 y 33 respectiva-
mente).

Por lo tanto, la relacién entre artista-con-
cepto-intencién definen la narrativa y la for-
ma artistica animada, pero la libertad narra-
tiva y artistica no se puede limitar a seguir o
no las normas tradicionales de la animacién
ortodoxa, ya que eso es forzar el concepto a
una narrativa propiamente dicha. Estas son
flexibles y es en esa flexibilidad en la que se
experimenta un lenguaje libre de lineamien-
tos forzosos.

Lo que se pretende evidenciar aqui en-
tonces es que bajo los términos dados por
Wells no se realizé6 una animacién experi-
mental, y no se pretendia si se seguian sus li-
neamientos, puesto que la contradicciéon que
no permitia la libertad en su totalidad de las
decisiones del artista sobre el trabajo no lo
permitian, ya que se hallaban choques al mo-
mento de querer destacar otras nociones de
lo que para Wells es animacién experimental,
como son el rechazo de la continuidad 16gi-
ca o el rechazo a los cédigos convencionales
de animacién. Pero bajo el concepto basico
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fundamental que encierra el concepto de la
experimentacién explicado en el Capitulo 2
si se realizé porque el espiritu exploratorio y
accidental propio del método experimental
se mantuvo durante la produccién, lo que dio
como resultado el producto que aqui se pre-
senta.

De forma consecuente al objetivo del pro-
yecto, en cuanto a la exploracién del lenguaje
conceptual, se puede evidenciar en las deci-
siones de guion, conceptos y pautas de dise-
fio que se presentaron durante la produccién
relacionadas directamente con las aprecia-
ciones que aqui se dan sobre el concepto de la
animacién experimental, puesto que el paso
por el andlisis del objeto de estudio permite
comprender sustancialmente lo que se desea
plantear, proponerlo de muchas maneras y
tomar una decisién al respecto.

En cuanto a la exploracién técnica del len-
guaje, la animacién en su libre expresion, el
enfrentamiento con la forma animada y to-
das sus propiedades, el color, el movimiento,
los materiales,al tomar un método accidental
como se expone en el capitulo sobre la explo-
raciéon artistica, se evidencia una fuerte re-
lacién de la esencia de lo experimental en el
ejercicio de proponer, probar, fallar y volver a
proponer lo que permitié un entendimiento
de la tematica sobre el condén aqui tratada de
una forma y su posterior representacion ani-
mada, segin los lineamientos aqui expuestos.
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