tierra madre"”, dcnde todo parece resa-
nar todavia con el eco de su voz, sabe-
mos gue hombre con tan porfiada sed
de inmortalidad, debis recibir su anhelo
de una fuente inagotable. Y alla, desde
lg alto de una callejuzla que se abrz én
cualguier plaza, con la perspectiva de
las torres que tienen nombres, bajo el
sol gque tife de ocre las piedras y las fa-
chadas, antes del verde de los campos,
comprendimos su afin de peregrino gue
no rehuye el desierto, porque ve la me-
ta a la que sin embargo na puede llegar.
Y hermanados con €l, que por nosotraos
veld, sentimos gue no debia caer en el
vacio su voto:

“Y cuando el sol al acostarse encienda
el orp secular que te récama,

con tu lemguaje, de lo etérno heraldo,
di i gque he gido” (45).

Muy pocos dias antes de morir, escri-
bid:

“Morir sonando, si, mas 3i 5¢ suefia
morir, la muerte ez sueno; una ventana
hacia el vacio: no sofiar; wirvana;

del tiempo al fin la eternidad sz aduena
Vivir el dia de hoy bajo la ensedin

del ayzr deshaciéndose en manand;

{45) “Antologia podéfica™: “Salomanca’™, Bs. As,
1944, Austral, pag. 27.
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vivir encadenado a la desgana

Jes acasp vivir? ¥ esto qué ensena?
iSofar la muerte no es matar al sueno?
iVivin el suedip nmo ez matar log vida?
JA wqué poner en ello tanto empefio,
aprender lo que al punto al fin se olvida,
escwdriiando el implacable eefin

—rcielo desierto— del eterno duefio?” (46)

Hombre de tantos nombres en vida tan
linica, merece no sobrevivir, vivir; no ser
dos rutas separadas po rel abismo de la
muerte, sino una llama iluminada ante
el rostro de Dios. Quienes amamos su
verbo, pero més su agonia, que es la
nuestra (ésa que asumid como una eruz
cuyo peso a todos nos fatiga), pocdem<s
v debemos cobrar #liento de su fuerza.
Aungue se sintié solo, quizd no lo estuvo
nunca, porgue supo ser hermano. Otro
le prestd, a destellos, infinita compania.
Al fin v al cabo, fue también don Mi-
guel de Unamuno, campeador agdnico,
guien escribid:

“El recuerdo y la esperanza,

Diog conmigo y yo con Diosg;

es la invencible alianza;

cquién podrd contra los dos?' (47) »

[4&] “"Concloners: diario  poétice”. Bs.  As,
1953, Lesada, pdgs. 485-488,
(47) Idem, pég. 281,

jerarquia artistica en el festival de cordoba:

|

Documental, realizado en Cordoba,

del 13 al 17 de agecsto, se caracte-
rizd, frente a las muestras similares gque
se¢ realizan en nuestro pais, generalmen-
te atiborradas de estrellas de segunda o
tercera magnitud, por concentrar la aten-
¢ion #n una unica figura de auténtica

EL Festival de Cine Experimental y

norman mec laren
®  ELSA RISSO

relevancia en el campo de la creacidn
artistica: el realizador Norman McLaren.

A pesar de sus 50 afos, McLaren cOn-
serva un aire de timido adolescente gue
rehuye cuanto le es posible el trato con
la gente. En este retraimiento e intro-
version, que son las caracteristicas evi-
dentes de su temperamentec, se encuen-
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tra probablemente la clave de sy estéti-
ca: “He tratado de preservar en mi re-
lacién .con el film, la misma soledad e
intimidad gue existe entre el pintor y su
tela, Esto ez mas bien una dificultad,
pues en un caso, so6lo una varilla de ma-
dera con un penacho de pela de camello
interviene entre el artifice v el resulta-
do final; en el otro una elaborada serie
de procesos mecanicos, quimicos vy opti-
cos actian. Lo cual se convierte en un
perfecto terreno de cultive para la au-
sencia de intimidad, las frustraciones, los
sentimientos enfermizos y la hostilidad
entre el artista y la obra terminada. Por
lo tanto mi filoscfia militante es ésta:
trabajar eon un pincel en una tela es un
simple y directo placer. Trabajar en una
pelicula debe ser igual”™.

Estos principios basicos de su estética
han conducide a McLaren, especialmente
en la técnica de] dibujo directo sobre
pelicula, a la libertad absoluta como
creador, a la intimidad amorosa entre
el artista y su obra, tal vez una suerte
de sucedinep de laz relaciones humanas
¥, a la vez, la Gnica forma de comunica-
ciom que le es posible,

McLaren se defiende de los panegiricos
que generosamente se suelen tributar a
su obra, considerada revolucionaria e in-
novadora, oponiendo a ellos una excesi-
va modestia: “Ubicadme mejor en la re-
taguardia, junte a Cohl, Fishinger v Len
Lye"”. De hecho, fue, viendo a los 19 afios,
en un cine-club la “Rapsodie N* 5" de
Oscar Fishinger, luego a los 21 el film
“Color Box" de Len Lye, vy, finalmente,
a los 23 el “Drama entre los fantoches",
de Emile Cohl, gue McLaren se encpntrd
eén presencia de las tres claves de su
obra: en el maestro alemin descubrié
las posibilidadez de una plastica musical,
eén el escocés halld la confirmacion de
sus fascinantes ideas sobre el film sin
camara, ¥ en su contacto con el francés
experimentd la irresistible tentacion de
realizar por si mismo una experiencia
analoga., Es asi como McLaren, origina-
riamente estudiante de arte, se incorpo-
ra al mundo del cine, cautivado por las
posibilidades expresivas que le brindaba
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la imagen dindmica, Segin él mismo de-
clara, uno de los factores que precipita-
ron la realizacién de sus primeros expe-
rimentos, fue la falta de recursos econd-
micos. La carencia de una camara fil-
madora lo indujo a lavar algunos films
de su emulsién y a untarlos luego con
una pintura celulésica, sin tener en cuen-
ta la separacién de las imagenes. Esto
ocurria cuandeo atin se hallaba’en la Es-
cuela de Bellas Artes de Glasgow. A par-
tir de 1837 trabaja en Londres y ensaya
procedimientos de animaecidn sin cimara,
ejecutando los dibujos directamente so-
bre el celuloide de 35 mm, v experimen-
tande también el denominade “sonido
sintético”, dibujandolp directamente so-
bre la banda sonora del film, con lo cual
logré una considerable gama de efectos
musicales, en su mayoria de percusidn.
En 1939 se dirige a Nueva York, donde
trabaja en algunos films experimenta-
les para el Museo de Arte v logra per-
feccionar, ademas, su téenica de dibujo
directo sobre pelicula virgen. En 1941,
a pedido del famoso documentalista in-
glés John Grierson, se incorpora al MNa-
tional Film Board of Canada, institucién
de caracter oficial, que no persigue fi-
nes de luero con sus films, v de la que
MecLaren elogia e] clima de libertad que
preside el trabajo de sus integrantes.
Aungque en un principio crevé gue su
estadia en Canada seria pasajera, aun
continia al frente de la institucidn, con=-
centrando en su persona la mayeria de
las funciones, disponiendo de apenas unos
pocos colaboradores y formando a sus
numerosos discipulos.

Los logros méas importantes obtenidos
por MecLaren en el terreno artistico se
producen en la década del cincuenta,
justamente al amparo del National Film
Board. Su técnica fue diferenciindose
cada vez mas radicalmente de la estéti-
rca tradicional del film de animaeion.
Recurriendo en parte a técnicas y méto-
doz de la época de Disney e inventando
ademas otros nuevos, produce la evolu-
cion del dibujo animado desde la ani-
macion al grafismo. Sus principios esté-
ticos establecen que “animacion no es el



arte de los dibujos que S€ mueven, sino
o] arte del movimiento animado. Lo que
opurre entre cada imagen €s mucho mMas
importante gue lo que aparece €n cada
una de ellas, De ahi que la animacion
es el arte del manejo de los intervalos
invisibles entre cada imagen”.

A propasito de las diversas técnicas
utilizadas por McLaren &n Sus diversos
films y del contenido de algunos de ellos,
transcribimos a continuacién un frag-
mento del articulo “Del dibujo animado
a la animacion dibujada”, publicado en
la revista alemana especializada “Film-
kritik”, en el nimero de septiembre de
1962, con motive del Festival del Dibujo
Animado, de Annecy:. -%aqui (se refiere
a los films realizados con dibujo direc-
to sobre la pelicula), es efectivamente
la imagen aislada z5lo el material para
una continuidad ritmica. Son elemenins
graficos simples, rectas, espira’es, circu-
los y puntos los que ejecutan en esios
films un ballet extatico. En “Horizontal
Lines” ¥ «irertical Lines” (1960), McLa-
ren renuncia totalmente a todo elemento
gue no S5ea el del titulo del film, prin-
cipalmente lineas b'ancas gque Se mueven
ritmicamente sobre fondo negro. En al-
gunp de estos cortos abstractos, flota un
Aigereto simbolismo erptice: asi en ‘“Feed-
le-De-Dee”, dos triangulos revolotean
uno alrededor de otro tocandose ritmi=-
camente con las puntas.

En otros films los motivos son someti-
dog a una transformacion total: en A
little Phantasy on & 19th Century Pain-
ting” (1946) ¥y en “La Poulette Grise”
(1047), McLaren introduce la técnica de
g “pintura animada”. Un cuadro es re-
pintido para cada imagen que, produ-
ciendo sélo minimas modificaciones, re-
sultan en la proyececién una modifica-
cion continua del motivo.

El tema del encuentro de dos “‘seres’
en conflicto o en amor. que habia apa-
recide veladameniz €n alpunos de sus
films semiabstractos s el motive deter-
minante de tres obras principales de M=
Larsn: *“Neighbours’ (Verinos) 1932,
“Blinkity Blank” (1954}, y "A Chairy
Tale” (El cuentp de 1a silla™) 1957. En
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“Neighbours™ dcs vecinos entran en con-
flicto por la posesion de una flor, des-
trozan a sus familias y finalmente a si
mismos—Ila flor ha sido pisoteada muchc
antes—. En “Blinkity Blank” dos anima-
litos indefinidos se aproximan, se asus-
tan, se pelean, entran en confianza, =2
tocan y S€ unen produciendo un nuevo
zor. En “A Chairy Tale" sucede alge si-

.milar, entre un hombre y una gi'la: ésta

nn tolera que el hombre se siente natu-
ralmente en ella, se defiende, no se deja
dominar ni por la violencia ni por la as-
tucia, hasta gue el hombre se arregla
con ella amigablemente. +Blinkity Blank”
es el Ginico dibujo animado de estos tres
cortos. Para hacerlo McLaren raspo las
figuras con una pluma sobre la negra
emulsion de la pelicula, perc no €n con=
tinuidad de imagen por imagen, sino de-
jando espacios negros entre cada dibujo
que rompian el movimiento dandole un
ritmo sobresaltado. En “Neighbours” ¥
en “A Chairy Tale”, McLaren registra
personas y objelos reales imagen por
imagen empleando como €N el dibujo
animado comun la filmacién de fasez ©
mufecos (procedimiento Jlamado “Pixi-
lation') que permite movimientos que
ninghn actor hubiera podido ejecutar nor-
malmente frente a una camara".

Mo cabe la menor duia de que McLa-
ren ha hecho aportes fundamentales en
o] terrenc de su especialidad. Sin em=
pargo, dudamos de que ese paciente ¥
minuciose trabajo de laboratorio al que
ha consagrade toda su vida lp compense
en términos de uns auténtica realizacién
humana. Ello se hizo evidenie durante st
pstadia en Codrdoba a travées de algunas
de sus declaraciones. Maznifestd que =€
sentia limitado en muchos aspectcs, PEr
ejemplo, se sentia incapaz de opinar s0-
bre temas penerales que escaparan al
campo especifico en el gue se desarrolla
ey actividad.

Lament2mos no haber podido apreciar
1oz films de MeLaren presentados en
Cerdoba. Ellos, sin duda, puesto qu= s0n
ohra actual, podrian arrojar un poco de
luz sobrs este aspectp dz =u persona-
lidad. &
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