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» Resumen

El teatro de titeres es el gran ausente de los trabajos historiograficos, sin embargo, recorre un camino
paralelo a la de otras artes cruzdndose, en mas de una oportunidad, con el “teatro de actores”, la literatura y el
teatro infantil, el circo y el cine. Partiendo de la definicién de titere como una imagen audiovisual capaz de
actuar y representar (Juan Enrique Acufia), podemos pensar la presencia del mufieco-actor en el cine, el cual
tendra su época de apogeo entre 1950 y 1960. Entender este fenémeno es un paso obligado para comprender
el estado actual tanto del teatro de titeres como del cine de animacién en Argentina.

» Introduccion

El teatro de titeres es aun un capitulo pendiente en la construccién de la historia cultural argentina: aunque
es el gran ausente en la mayor parte de los trabajos historiograficos, su historia recorre un camino paralelo al
de otras artes cruzandose, en mas de una oportunidad, con el “teatro de actores”, la literatura, el teatro hecho
por y para nifios, el circo y el cine.

Alolargo de los afios, estos didlogos han contribuido a generar nuevas experiencias que han superado los
limites de lo que tradicionalmente se entendia por especticulo de titeres, contribuyendo ademas a
problematizar el término.

Fruto quizas de su propia trayectoria, Mane Bernardo incluia en su libro Titere: magia del teatro (1963) un
apartado dedicado a los muiiecos en el cine argentino y a sus creadores. “Con las nuevas técnicas artisticas
expresivas -explica Bernardo- el mufieco no podia quedar solo y abandonado y encontré quien lo introdujera
con gran arte y expectativa en el mundo del cinematégrafo y también en el de la television” (1963: 93). La
autora enumera los distintos casos que evidencian la productividad de este didlogo. El listado da cuenta de la
existencia de una extensa produccién cinematografica con mufieco-actores como protagonistas. En algunos
casos, se trata de films realizados por titiriteros y, en otros, por directores que incursionan por primera vez
en el cine.

Consideramos todos estos intercambios en términos de colaboracién entre las personas implicadas en la
realizacion de los trabajos. Tomamos para ello como punto de partida, la nocién de “mundo de arte” que
Howard Becker define como una “red de personas cuya actividad cooperativa, organizada a través de su
conocimiento conjunto de los medios convencionales de hacer cosas, produce el tipo de trabajos artisticos
que caracterizan al mundo de arte” (2008: 10). Mas adelante, explica que un mundo de arte nace “cuando
reune gente que nunca antes habia cooperado para producir arte sobre la base de convenciones que en el
pasado no se conocian o no se explotaban de esa forma” (2008: 348).



En este sentido, observando el listado de Bernardo, podriamos encontrar rastros del nacimiento de -
adoptando el término de Becker- un “mundo de animacién con mufiecos”. Sin embargo, es necesario que
profundicemos sobre el entramado de relaciones entre titeres y cine y es llegado este punto cuando debemos
sortear el primer obstaculo: el vacio historiografico. En este sentido, Radl Manrupe en Breve historia del
dibujo animado en Argentina (2004) propone comprender la ausencia de trabajos en este campo a través de
un paralelismo, al sostener que “si el cine argentino tiene su lugar dentro de la historia universal como
materia de estudio y, por su parte, la historieta nacional también tiene un capitulo de importancia en la saga
del comic mundial, no ocurre lo mismo con el cine de animacién local” (2004: 7). Mas adelante, Manrupe se
concentra en el cine con mufiecos:

si el cine de dibujos animados siempre ha tenido un lugar marginal dentro del cine en general,
quienes trabajan en animacién de mufiecos han tenido siempre un espacio aun mas oscuro.
Las caracteristicas del trabajo, paciente y especialmente minucioso, mas la ausencia dentro
del pais de especialistas en el tema, y también la escasa difusidon de este material tal vez
hayan hecho que este género permaneciera poco visto a lo largo de los afos. (2004: 112)

En este trabajo intentaremos aproximarnos al cruce entre el teatro de titeres y el cine entre 1950 y 1970,
considerando el problema de definicién que implica pensar estos didlogos, el contexto en el que estos
tuvieron lugar, y, finalmente, atendiendo a la trayectoria de un artista en particular, Carlos Gonzalez Groppa,
uno de los animadores con mufiecos cuadro a cuadro mas importantes del cine argentino.

> El problema de la definicion

Pensar estos cruces y su productividad nos obliga a repasar qué es lo que se entiende por “titere”. En este
sentido, podemos observar que a lo largo del siglo XX han sido numerosos los cuestionamientos sobre la
utilizacion de este término. Margareta Nicolescu intenta resolver el problema terminoldgico definiendo
“titere” como “una imagen plastica capaz de actuar y representar”: con “imagen plastica” se explicita la
condicidn de objeto material del titere y con “actuar y representar” se refiere a la funcién ineludible del titere
y que lo constituye como tal. Sobre esta definicidn, Juan Enrique Acufia (2013) propone pensar que la imagen
es en realidad doble, audiovisual: una imagen plastica y otra sonora que pueden actuar alternada o
simultaneamente. Las propuestas de estos dos titiriteros -que se han dedicado también a teorizar sobre su
disciplina- nos brindan un marco tedrico para pensar la presencia del mufieco-actor en el cine.

Por otro lado, la utilizacién de mufiecos animados en stop-motion problematiza el término “titiritero”. El titere
es una imagen audiovisual capaz de actuar y representar, sin embargo, esta definicién nada nos dice acerca
del “medio”, por lo tanto ;qué nos impide pensar que su accién no sea una accién cinematografica en lugar de
ser teatral? Asi, la noci6n de titiritero como “encargado de animar al titere” se expande: no quedaria ya
reservada a los artistas escondidos en la oscuridad o tras la cortina del retablo que manipulan en una reunién
de cuerpos presentes al mufieco-actor, sino que podriamos incluir a aquellos que realicen un trabajo similar
detras de camara. Es por ello que preferimos utilizar “manipulador” en lugar del tradicional “titiritero”, ya
que nos permite dar cuenta del espesor de practicas que recurren al mufieco.

Considerando este problema nominal, en los ultimos afios, diversos trabajos han intentado actualizar la
clasificacion de las “especies” de titeres considerando también el formato audiovisual. Entre los tantos
intentos, rescatamos el de Stephen Kaplin (2001), quien propone un nuevo punto de partida para construir
un sistema de clasificacidn ttil partiendo de la dinAmica manipulador/objeto. Dos aspectos cuantificables
resultan clave en su planteo: la distancia, que aplica tanto al nivel de separacidén/contacto entre objeto y
manipulador como al que existe entre el objeto y su imagen, y la ratio, el nimero de objetos en relacién al
numero de manipuladores. Siguiendo con una légica cuasi matematica, Kaplin dispone estos dos aspectos en
ejes perpendiculares para construir un mapa que le permita dar cuenta de la diversidad de practicas con
objetos animados. La interseccion de los ejes constituye una zona de contacto absoluto, es decir, que no existe



desplazamiento entre manipulador y objeto. En cuanto el actor comienza a representarse a si mismo en
escena, una fisura se abre entre él y aquello que manipula. El desplazamiento es, al principio, un simple
cambio mental, pero ird aumentando conforme el personaje se vaya distanciando fisicamente del actor. Lo
novedoso de esta clasificacidn es la inclusion de la animacién audiovisual:

La proximidad fisica entre el objeto animado y el manipulador es sélo una dimensién del
término “distancia”. También puede existir una separacién entre objeto e imagen. Puede
notarse esta separacion si se toma un titere de sombra y se lo aleja de la pantalla llevandolo
hacia la fuente luminica (...) Si la imagen es capturada por el lente de una cdmara en lugar de
una pantalla de tela, entonces una distancia aun mayor es posible (...) La cdmara también
permite una bifurcacidn auin mayor, un abismo temporal entre objeto e imagen puede ser
explotada a través de la utilizacion de técnicas de animacién por stop-motion. (2001: 24)

Inmediatamente agrega la animacion digital y las imagenes generadas por computadoras. En esta misma linea
de pensamiento se inscribe el planteo de Steve Tillis (2001) quien se pregunta en qué se parece la animacién
audiovisual a los titeres tal como los conocemos y con qué fundamentos algunos de estos podrian ser
considerados titeres.

A partir de estas reflexiones se abren una serie de interrogantes respecto a la presencia del mufieco-actor en
el cine. Distinguimos, entonces, dos modos de actuaciéon del mufieco-actor en el cine: uno, se da en aquellos
films en los que este aparece como tal frente a cAmara y su actuacion es registrada en directo, y el segundo es
aquel propio del cine de animacion, en el cual la actuacién del mufieco-actor acontece entre los cortes en la
filmacidn. Esta divisién puede explicarse a través de lo que para Moénica Kirchheimer es la diferencia
constitutiva del cine de animacion: el movimiento. Al respecto, la autora sostiene que “mientras que el cine
toma el movimiento y lo transforma en sucesién de imagenes moéviles y miultiples, el cine de animacion
constituye ese efecto a partir de imagenes estaticas y aisladas” (citado en Alonso, 2013: 4)

Mas alla de esta diferencia constitutiva, entendemos que la presencia del mufieco-actor en el cine a través de estos
dos modos de actuacion, nos permite pensar en una expansion del teatro de titeres a nuevos ambitos, sea por la
misma presencia del titere en el cine o por ayudar a instalar en el imaginario esta figura.

» Cineclubes, publicidad y television

Expuesto nuestro marco tedrico, es momento entonces de considerar cuales han sido las caracteristicas del
cine de animacién con mufiecos en Argentina. Asi encontramos en Quirino Cristiani las primeras experiencias
en este campo: utilizando un sistema de animacién con muifiecos de cartén ideado y patentado por el mismo
en 1917, realiza el cortometraje La intervencion de la Provincia de Buenos Aires, ensayo para lo que seria el
primer largometraje animado de la historia del cine mundial, El Apostol de 1918 (Manrupe, 2004). La
Cinematografia Valle, para quien Cristiani realizase ambos films, produjo en 1919 Una noche de gala en el
Colén o La Carmen Criolla (1919), una apuesta aiin mayor en la que se utilizaron decenas de mufiecos
representando a politicos y figuras de la vida publica portefia. Se agregan De un solo tiro (1936) realizado por
Carlos Duverges y Todo era un suefio (1937) de Antonio Castiglioni.

Dos décadas mas tarde, aparece en escena Carlos Gonzalez Groppa, “tal vez el mas activo y exitoso animador
de mufiecos cuadro a cuadro de la década del sesenta” (Manrupe: 2004: 57) y a quien dedicaremos el
siguiente apartado. Ademas de cortos con mufiecos para publicidad, Gonzalez Groppa realizé: Oh el amor
(1957), Trio (1958), Frank (1960), 2 (1961), Misty (1961), Magia (1962), Harry (1962), Winetka, Ugu, Film,
Concierto, Hum...!, Herb, (1962), muchos premiados en festivales nacionales e internacionales.

Los casos hasta aqui mencionados pertenecen al segundo grupo, que -siguiendo a Kirchheimer-
corresponderia a las imagenes estaticas que generan movimiento. Junto a estos, debemos también mencionar:
el trabajo de Mane Bernardo y Sarah Bianchi junto a Leonardo Goilemberg, Caperucita Roja (1949) y Los tres
ositos (1950); El hada de los juguetes (1950) de Candido Moneo Sanz, el documental que Fernando Birri
filmase con sus titeres en un barrio de la ciudad de Santa Fe (1947), entre otros. Esta ultima serie



corresponderia al movimiento que captado por la cAmara es transformado en sucesiéon de imagenes méviles y
multiples.

En el trabajo mencionado, Manrupe propone una periodizacién del cine de animacién en Argentina,
reuniendo en un mismo devenir dibujos animados, animacién con mufiecos y por computadoras. Asi
sistematiza tres periodos: el primero inaugura con las peliculas de Cristiani, el siguiente desde finales del
primer tercio del siglo XX y hasta finales de siglo, cuando iniciaria el tercero.

El segundo de estos momentos, que coincide con nuestro recorte, se caracteriza segin Manrupe “por las
luchas particulares mas o menos an6énimas, de guerras peleadas contra la falta de medios, la inaccesibilidad
de tecnologias de avanzada y la falta de difusién o continuidad de lo que podriamos llamar la obra particular
de cada creador (...) es un laso por lo general ignorado de fronteras hacia fuera y que abarca nada menos que
uno cuarenta afios o mas de historia” (Manrupe, 2004: 8).

Al considerar el campo cinematografico del periodo '50-'70 observamos un momento de auge del
cortometraje entre 1958 y 1964 debido a la implementacidn de leyes de proteccién y como consecuencia de
la evolucién de un movimiento de cineclubistas, criticos y espectadores, y la aparicién de una generaciéon
avida por expresarse cinematograficamente. Frente a un esquema industrial cerrado a las nuevas
generaciones, el cortometraje constituy6 una salida natural y un espacio ideal para sumar experiencia
profesional.

Este momento de auge fue captado en su emergencia por José Agustin Mahieu, quien ya en 1961 intenta dar
cuenta de la situacidn que experimentaba el cine, repensando justamente la importancia de lo que él
denomina “movimiento cortometrajista” y al cual califica de profesional e independiente. Para Mahieu “la
actual fermentacién de un nuevo cine argentino (...) parte del movimiento de cine independiente, que con
medios precarios y sin posibilidades de financiacién y difusién sent6 las bases de una actitud fundamental”
(1961: 11). Aqui, un papel fundamental lo desempefiaron los cineclubes difundiendo obras importantes de la
cinematografia de todas las épocas y como fuente de formacidn y critica, centro de estudio del lenguaje
filmico y espacio de proyeccion de inquietudes. Por otro lado, algunas de las actividades de estas instituciones
trascendieron la labor especifica de exhibir films en forma no comercial: la federacién de cine clubes ha
participado de las luchas por la concrecién de la ley de cine y ha auspiciado films valiosos.

Agregandose al cine y al humor grafico, un medio en expansion se convertiria en un nuevo espacio de trabajo
para los animadores y en una de las fuentes para su profesionalizacién: la television. Asi, junto a los
departamentos de animacién que funcionaban en productoras dedicadas al cine publicitario, “un fenémeno
de la época lo constituy6 la aparicién hacia 1955/1960 de una gran cantidad de empresas dedicadas en
exclusividad al dibujo animado publicitario (...) La publicidad en la Argentina de incipiente industrializacién
de segunda mitad de los afios cincuenta y primera mitad de la década siguiente, posibilité que se formara una
verdadera industria” (Manrupe, 2004: 50).

» Stop-motion en Argentina: Gonzalez Groppa

Como anticipamos, nos detendremos en los trabajos de Carlos Gonzalez Groppa, uno de los creadores mas
prolificos en el campo de la animacién con mufiecos en Argentina. Su camino en el campo cinematografico
comienza a través de su vinculo con los cine clubes: primero en el Cine Club La Mascara, mas tarde en el Cine
Club Nucleo y finalmente en el Cine Club Argentino, el cual no sélo visité como espectador, sino que también
particip6 en los distintos concursos realizados por la entidad y como colaborador en sus publicaciones. Si
bien nos interesan aqui sus trabajos de animacién, Gonzalez Groppa también se dedicé a la realizacion de
cortos con actores, cine documental y publicitario (también con muiiecos).

Gonzalez Groppa estaba al tanto de los trabajos de los grandes animadores: asi sus primeras experiencias en
el campo de la animacion, las cuales le abririan las puertas del mundo de la publicidad, se basaron en los
trabajos de Norman McLaren y en su técnica de raspado. Mas adelante sus referentes serian George Pal y sus
Puppetoons y el checo Jiri Trnka, que visité Buenos Aires en 1957.



Tal como revelaba Mahieu el &mbito del Cine Club funcioné para los jévenes creadores, entre los que
contamos a Gonzalez Groppa, como escuela de cine. Luego de un breve paso por EMELCO?, realizando cortos
publicitarios (entre ellos uno para Alpargatas) Gonzalez Groppa inicia su propio estudio en 1957, Estudios
CINET, con la intencién de combinar cine y television. Desde entonces y hasta 1971, cuando deje el pais para
instalarse primero en México y luego en EE. UU., Gonzalez Groppa alterna entre la realizacién de publicidades,
programas de televisién, cortometrajes y documentales.

Nuestro corpus se compone de siete de sus cortos realizados con mufiecos: ;Oh, el amor!, Concierto, Trio,
Misty, Hum...!, Roy y Herb. La seleccién obedece, por un lado, a un formato comtn (cortometraje no
publicitario) y, por otro, a la disponibilidad de los mismos (muchos no se han conservado). Ademas,
encontramos que la musica constituye en todos estos un elemento fundamental, por lo cual podemos
calificarlos de “musicales”: en cada uno de ellos Gonzalez Groppa utiliza una cancién que abarcara por
completo la banda sonora, regulando la extension del cortometraje y dando lugar al titulo. Asimismo, en
muchos de ellos las acciones realizadas por los mufiecos implicaran la utilizacién de instrumentos.

En todos estos cortos musicales observamos una serie de procedimientos que Gonzalez Groppa utiliza
frecuentemente: un montaje musical que se apoya en la banda sonora siguiendo el ritmo de la cancién elegida
a través de angulaciones y saltos de eje.

Podemos ordenar estos cortometrajes segin se utilicen inicamente muifiecos o se combine la animacién con
la actuacién en vivo. Entre los ultimos agrupamos jOh, el amor!, Hum...! y Roy y, entre los primeros, Concierto,
Misty y Herb. Trio perteneceria a un tercer grupo ya que si bien Gonzalez Groppa combina actores y mufiecos
animados, en este ultimo caso animacién y actuacién comparten el mismo plano.

jOh, el amor! fue el primero de sus cortometrajes no destinados a publicidad realizado con muifiecos. Este
corto, de poco mas de cinco minutos, tenia por personajes a dos muiiecos fabricados en corcho y alambre, que
habitan en el estudio de una ilustradora (interpretada por Lolot Prat) y que ante la llegada de una muiieca -
también de corcho y alambre- compiten por conquistarla. Un calendario nos muestra el paso de los dias,
mientras los graciosos personajes intentan ganar el corazén de la nueva habitante revolucionando el estudio
ante la mirada de su duefia: tiran sus lapices, con un auto construido en madera balsa atropellan un tintero,
manchando el trabajo que ella esta realizando. En la construccidn de esta historia, Gonzalez Groppa presté
especial atencion a los detalles, animando también las caras de estos dos muiiecos: los primeros planos daran
cuenta del cambio de humor de los protagonistas a través del movimiento de cejas y bocas. jOh, el amor!
particip6 en el XXV Gran Concurso Anual del Cine Club Argentino 1957, recibiendo el Primer Premio en la
Categoria “Fantasia”.

Los otros dos cortos que combinan, aunque sin superponer, actuaciéon en vivo y animacién, Hum...!'y Roy,
comparten muchas caracteristicas, las cuales nos permiten pensar en un subgrupo. En primer lugar, a partir
de la estética de los muifiecos utilizados, mas similares a la figura humana que los que aparecen en ;Oh, el
amor!, no s6lo ya no parecen croquis y utilizan ropa, sino que ademas parecen enmascarar su naturaleza no
humana al enamorar a las protagonistas (Ana Maria Vernet y Luisa Benedetto respectivamente). Estos
mufiecos se definen ademas por su cualidad musical: su accidn principal es la de interpretar un instrumento
(piano el primero y trompeta, el segundo). En ambos casos, Gonzalez Groppa realiz6 los perfiles en alambre,
creando una especie de esqueleto del instrumento acorde al tamafio de las figuras. Otro de los elementos
distintivos es el espacio: ambos fueron rodados al aire libre.

En el caso del grupo compuesto por Concierto, Misty y Herb, el conflicto pasa por la intencién de los mufiecos
protagonistas de seguir tocando pese a los obstaculos que se le presentan. Asi en Concierto, un director de
orquesta, parado frente a su atril, intenta continuar con su tarea ante la aparicidon de una lo que parece ser
una cuerda de contrabajo que va adoptando distintas formas afectando la interpretacién, en Misty un pianista
intenta conquistar a una mufieca sin dejar de tocar en el piano el tema de Erroll Garner homénimo y en Herb
un pianista y un contrabajista sufren las bromas del guitarrista que completa el trio, mientras intentan
continuar tocando.

1 EMELCO, creada por Kurt Lowe y dedicada a la produccién de largometrajes hasta su quiebra en 1951, tenia desde 1940 un departamento dedicado a los
dibujos animados, el cual cont6 con una seccion especial dedicada a la animacién con muiiecos. Luego de la quiebra, Lowe, ahora el frente de Lowe

Argentina, se dedicaria a la produccién de comerciales para cine, llegando a tener el monopolio en este campo.



Los instrumentos utilizados en los cortos hasta aqui mencionados fueron realizados del mismo modo:
perfilados en alambre, reproduciendo lo que seria el esqueleto del instrumento y acorde al tamafio de sus
intérpretes. Esta linea aparecera por primera vez en Trio. Este corto, realizado en 1958, muestra a tres
mufiecos tocindole una serenata a una muchacha (Alma Montiel) intercalada en vivo. Trio particip6é en 1960
recibié el Primer Premio en el Festival Internacional de Cine de Carcassonne y Diploma de Honor en Cannes y
el Primer Premio Categoria “Fantasia” en el XXVI Gran Concurso anual del Cine Club Argentino.

Los efectos fueron hechos en el mismo negativo y dentro de la caAmara. El propio Gonzalez Groppa explica que
hizo transferir 6pticamente en una pelicula de 16mm la grabacién del tema Shearing realizada por el trio de
Pete Jolly para usarlo como banda sonora, midiendo luego los tiempos musicales sobre la banda de sonido en
una moviola. Los mufiecos fueron filmados cuadro a cuadro y terminada la parte animada instalé una
mascarilla en el obturador de la cAmara, y a riesgo de velar la pelicula, retrocediéndola y sobreimprimiendo
en varias secuencias controladas por el contador de cuadros, la imagen de Alma con su mano apoyada en el
piano de alambre que tocaba uno de los mufiecos (Gonzalez Groppa, 2013).

» Palabras finales

Hasta aqui, expusimos el entramado teérico sobre el cual podemos pensar la productividad de los
intercambios entre el teatro de titeres y el cine de animacidn con mufiecos, en el cual se combinan reflexiones
acerca de la naturaleza de los titeres con planteos provenientes de la sociologia de la cultura. Sobre estas
bases examinamos, primero, lo que sucedia en el campo cinematografico argentino a partir del '50, para
concentrarnos mas tarde en la labor de uno de los directores que mas desarrollo el cine con muifiecos en
nuestro pais y de quien poco se conoce en el presente. Observamos, siguiendo a Becker, un principio de
cooperacién entre gente que nunca lo habia hecho para producir arte basandose en convenciones -animacién
cuadro a cuadro con muiiecos- que hasta el momento no habian sido explotadas de esa forma. Su labor,
creemos, no so6lo ayudo a la expansion del cine de animacién en Argentina, sino que también contribuy6 a
nutrir la presencia del mufieco-actor en el cine.
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