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DANTE QUINTERNO

EN APUROS. COMO EL TEHUELCHE
PATORUZU SIGUIO AL MARINERO

RESUMEN

Este articulo estudia la historia y carac-
teristicas del traspaso mediatico del perso-
naje Patoruzu de las historietas al cine de
animacion, en Argentina, en comparacion
con un caso similar: Popeye en los Estados
Unidos. Si bien Popeye tuvo un éxito muy
grande que afectd a varias generaciones
de espectadores, Patoruzu solo pudo ma-
terializarse, en su momento, en un Unico
cortometraje, titulado Upa en apuros. Se
reflexiona sobre el contexto histérico que
Ilevo a la produccion del corto, los motivos
de su fracaso comercial y las cuestiones
estéticas inherentes al cambio de forma-
to. Ademas, se analiza en contexto el tema
y los motivos que se presentan en el corto.

POPEYE EN SU SALT

s

/ ABSTRACT

This article studies the history and cha-
racteristics of the mediatic transposition
of the character Patoruzd from comic
books into animated films, in Argentina,
comparing it with a similar case: Popeye
in the United States. Where Popeye was a
great success that impacted several gene-
rations of spectators, Patoruzu could only
materialize at the time in a single short
film, Upa en apuros. This article reflects
upon the historical context that made the
short film’s production possible, the cau-
ses behind its commercial failure and the
inherent esthetical factors concerning the
format leap. Furthermore, it analyses the
theme and motifs that appear in the short
film in context.
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Dante Quinterno en apuros Como el tehuelche Patoruzu siguié al marinero Popeye en su salto del cdmic a la pantalla

Introduccion

En la Argentina, a mediados del siglo XX, se
produjo un corto animado disruptivo técnica
y estéticamente, en relacion con la produc-
ciéon animada preexistente del pais. Upa en
apuros (Dante Quinterno, 1942) fue el primer
proyecto audiovisual que llevo a la pantalla al
entonces popular héroe del comic Patoruzu,
un indio tehuelche de la Patagonia.

En esta obra es tangible la influencia di-
recta de los hermanos Fleischer, de los Es-
tados Unidos, que se originé en una serie
de intercambios que se dieron entre su es-
tudio de animacioén y el de Dante Quinter-
no antes y durante la realizacion del corto.
Los hermanos Fleischer, a su vez, habian
sido responsables de llevar a la animacion
a un popular personaje del comic estadou-
nidense de la época, Popeye.

Sin embargo, si bien en Estados Unidos
esta trasposicion mediatica, el paso del
comic al filmico, fue exitosa en términos
comerciales, el tehuelche de Dante Quin-
terno no tuvo la misma suerte, debido a
las particularidades de su propio contexto
historico. Asi, para rastrear los pasos que
dio Patoruzu en su intento de seguir los
pasos de Popeye, enmarcaremos la pro-
duccion animada argentina en su contex-
to historico desde los tempranos origenes
de la animacién argentina hasta 1942 vy,
en relacion con dicho contexto, haremos
un breve comentario de ciertos motivos
locales (el gaucho, el indio) y cuestiones
tematicas (el secuestro) caracteristicos de
la ficcion de la época.
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Antecedentes historicos:
la animacidén argentina, pionera

El cine de animacién en Argentina tuvo
un origen muy temprano. Los primeros
largometrajes animados del mundo fueron
realizados en este pais sudamericano por
el italo-argentino Quirino Cristiani, uno de
los tantos inmigrantes que llegaron al pais
a principios del siglo XX (Bendazzi, 2008: 9).

Los comienzos de Cristiani se remontan
a su asociacién con Federico Valle, quien
habia sido operador de cinematografos
Lumiere en ltalia y por el mundo, y quien
luego fundé la productora Cinematografia
Valle, donde producia documentales y un
ciclo de actualidades. Como en las noticias
impresas era corriente la presencia de vi-
netas politicas, se decidio incluirlas tam-
bién en esta modalidad cinematografica
de las actualidades, por la mano de Qui-
rino Cristiani. No se trataba de animacio-
nes, sino una captura en vivo de la mano
del dibujante al momento de dibujar la
vifieta (ibidem, 42). El vinculo entre vifie-
ta humoristica y pantalla, como podemos
ver, se da desde este evento cuasi-inaugu-
ral de la historia de la animacion.

Entre 1914 y 1918, la Primera Guerra
Mundial en Europa significé un inmedia-
to repliegue de la produccion de peliculas
y, por lo tanto, del cese de su exportacion
para el consumo en paises como Argen-
tina. Esto estimuld la produccion local,
sobre todo en el periodo 1916-1917, en el
que se produjeron cerca de setenta filmes
en dicho pais (Pefia, 2012: 20).

Fue en este momento cuando Cristiani
produjo su primer corto, luego de que lle-
gara a sus manos un corto animado en

stop-motion, posiblemente Les allu-
mettes animées (1908), de Emile Cohl
(Bendazzi, 2008: 43). Luego de estu-
diar la pelicula y de deducir cémo habia
sido realizada, Cristiani decidid inten-
tar dar vida a sus propias ilustraciones.

El resultado fue La intervencion a la pro-
vincia de Buenos Aires (Quirino Cristiani,
1916), una caricatura politica animada
en cut-out, técnica en la que se animan
figuras bidimensionales, en este caso de
carton, articuladas mediante puntadas
de hilo (ibidem, 44). Inmediatamente des-
pués de la realizacion de este corto, Valle
y Cristiani decidieron que producirian un
largometraje en la misma técnica, también
con un tema de actualidad politica.

La pelicula en cuestion se titularia El
apostol (Quirino Cristiani, 1917) y seria el
primer largometraje animado del mundo.
El apdstol tenia como protagonista a una
version satirica del presidente argentino
Hipdlito Yrigoyen. Mientras que en otros
paises del mundo la animacion se orienta-
ria rapidamente hacia los nifos, en Argen-
tina se uso, en sus comienzos, para trasla-
dar al cine el humor politico y las noticias
de actualidad, necesariamente orientadas
a publico adulto (Pefa, 2012: 33). De he-
cho, Upa en apuros, el corto de 1942 que
analizaremos, pareceria ser una de las pri-
meras animaciones argentinas destinadas
al publico infantil en Argentina, después
de El mono relojero (1938), de Cristiani.

Luego de realizar El apdstol, Cristiani
se embarco en la produccién de Sin dejar
rastros (Quirino Cristiani, 1918), sobre el
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hundimiento de un barco mercantil argen-
tino llamado Monte Protegido por un sub-
marino aleman (en plena Primera Guerra
Mundial, con una Argentina neutral). Sin
dejar rastros fue exhibida un solo dia an-
tes de ser censurada y secuestrada por el
Gobierno. De todas formas, todas las pro-
ducciones de Cristiani se perderian anos
mas tarde, exceptuando El mono relojero
(Quirino Cristiani, 1938), la unica realiza-
da en animacién tradicional con dibujos, y
algunos cortos breves producidos para el
noticiero de Valle.?

En 1928 se inauguraron los Estudios Cris-
tiani y se comenzé a realizar Peluddpolis
(Quirino Cristiani, 1931), un largometraje
nuevamente dedicado a la satira politica,
realizado entre el segundo gobierno de
Yrigoyen (el “Peludo”) y del golpe de Esta-
do de Félix Uriburu de 1931. Tecnoldégica-
mente innovadora, fue la primera pelicula
animada sonora de la historia: “Era una
pelicula de caricaturas, sonora, con mo-
mentos hablados y cantados” (Bendazzi,
2008: 107).

A fines de los afios 20 y comienzos de la
década del 30, en el plano tecnoloégico de
lo audiovisual todavia habia mucho por
hacer. Si bien los desarrollos estadouni-
denses eran mas avanzados, los realizado-
res argentinos se esforzaban por alcanzar
una calidad de exportacion. Cristiani uti-
lizé discos Vitaphone, el primer sistema
de cine sonoro, para realizar Peluddpolis
(Bendazzi, 2008: 116). Uno de los pocos
que habian podido realizar dibujos ani-
mados sonoro antes habia sido Walt Dis-
ney en Steamboat Willie (Walt Disney, Ub
Iwerks, 1928). En cuanto a la edicidn, se
hacia sin equipamiento especifico, ya que

las moviolas no se importarian al pais has-
ta 1937. Los materiales para animacion,
como el filmico, se adquirian en el extran-
jero.

Durante los afos siguientes, Cristiani in-
cursiond en la animacion tradicional con
El mono relojero, con la cual seria pionero
una vez mas al utilizar la banda odptica.
La produccion en el pais era atomizada
e independiente. La unica empresa que
contaba con gran respaldo econdémico
era Lumiton, a partir de cuyo estableci-
miento, en 1933, se dio un fenémeno de
industrializacién en el cine nacional. Asi,
para fines del afo 1936, el cine argentino
era lo suficientemente rentable como para
que los distribuidores y exhibidores parti-
ciparan de manera activa, invirtiendo en
las producciones (Pefia, 2012: 71). Para
fines de la década, entonces, se establecio
la produccién industrial en un mercado en
expansion, consolidandose un sistema de
grandes estudios que, lamentablemente,
significo un retraimiento de emprendi-
mientos aislados (sobre todo los de anima-
cion), que serian practicamente inexisten-
tes durante muchos afos.

En 1939, al mismo tiempo, la Segunda
Guerra Mundial limité considerablemente
el ingreso al pais del indispensable filmi-
co, lo que hizo que muchos cineastas in-
terrumpieran sus proyectos audiovisuales.
Todavia en un contexto de Segunda Guerra
Mundial, la produccion cinematogréfica se
redujo aun mas cuando, a causa de la posi-
cion neutral del gobierno argentino, Esta-
dos Unidos comenzo6 a redireccionar hacia
México el material virgen que previamente
exportaba a Argentina.

8 Hasta 2009, se pensaba que la Unica obra sobreviviente de Cristiani era El mono relojero. Sin embargo, en ese afo,
estos cortos animados producidos para las actualidades de noticias de Valle fueron encontrados en el Museo del
Fin del Mundo, ubicado en Ushuaia, Tierra del Fuego, por el reconocido historiador del cine y divulgador argentino
Fernando Martin Pefia, el mismo que en 2008 encontré en el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken de Buenos Aires
un rollo con fragmentos inéditos de Metrdpolis (Fritz Lang, 1927).
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como Upa se metié en apuros

Algunas similitudes que mencionaremos
entre los casos de Popeye y Patoruzu po-
drian parecer sorprendentes cuando, en
realidad, son producto de un contexto his-
torico similar e, incluso, de causas comu-
nes, ya que algunos agentes intervinieron
directamente en los procesos de ambas
producciones.

‘Elzie’ Segar, el creador de Popeye, se
formé en una escuela de dibujo por co-
rrespondencia y, como cuenta Oscar Tra-
versa (2014: 326), “gracias a un contacto
ocasional se suma al campo profesional,
con poco mas de veinte afnos, en 1916".
Un Dante Quinterno muy joven, de forma
similar, pidio clases del mismo tipo nada
mas y nada menos que al precursor del
cine animado del pais, Quirino Cristiani,
mencionado extensamente en la seccion
anterior. El formato de educacién por co-
rreo era comun en la época y ampliamen-
te publicitado en los medios graficos. Se-
gun palabras del mismo Cristiani, sobre
su breve proyecto de clases de animacion
por correspondencia (Bendazzi, 2008:
120):

Solo unos pocos muchachos entusiasma-
dos tomaron las primeras lecciones. Les
devolvi todo el dinero que habian ade-
lantado. Después consegui apasionar a
algunos haciendo que se quedaran en el
estudio mientras hacia las peliculas. Asi
conoci a Quinterno.

En la tira de Dante Quinterno Las Aven-
turas de Don Gil Contento (que derivaria
en Isidoro Cafiones), nacida en 1928, apa-
recié por primera vez el indio Patoruzu,

quien fue muy bien recibido por los lec-
tores. Esto es muy similar a lo que habia
sucedido en Estados Unidos cerca de una
década atras con Popeye, en el aiio 1919.
El marinero habia nacido como un perso-
naje auxiliar, y no como protagonista, en
una suerte de “darwinismo discursivo”
(Traversa, 2014: 327), o sea, un proceso
de supervivencia del personaje mas po-
pular.

Ese mismo “darwinismo” hizo que Pato-
ruzu fuera publicado en su propia histo-
rieta en La Razén y El Mundo, con mucho
éxito. Dante Quinterno, su creador, desde
los primeros afos y gracias a este éxito,
deseaba llevar su personaje a la pantalla
grande. En 1932 aparecieron los primeros
avances de la pelicula en la revista de his-
torietas de Patoruzu, con el titulo tenta-
tivo de El indio Patoruzu decide divertirse,
pero el proyecto no habria de concretarse.
Faltarian diez afos y mucho dinero para
que Patoruzu lograra convertirse en dibujo
animado.

En esos afos, Quinterno viajé a Estados
Unidos, donde trabajé con los hermanos
Fleischer, “para perfeccionarse” y volvio a
la Argentina, aparentemente llevando con-
sigo a un par de animadores del estudio
norteamericano (Bendazzi, 2008: 140). El
proyecto cinematografico, sin embargo, no
despegaria sino hasta 1939, cuando Cristia-
ni, al momento de retirarse de la actividad,
le vendiera las “maquinas e instrumentos
técnicos” de sus estudios (ibidem, 134).

En ese momento, la historieta de Pato-
ruzu era la mas reconocida y exitosa del
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mercado argentino, y Quinterno habia reu-
nido una enorme seleccién de dibujantes,
fondistas y coloristas para llevar a cabo el
proyecto. José Quartieri, “manager” para
el desarrollo de personajes de Disney Lati-
noameérica, dice:

A los dieciséis, entré a Patoruzi como
aprendiz. [...] ahi me formé con todos
los dibujantes de la década del sesenta
y setenta de Patoruzu: [Eduardo] Ferro,
Oscar Blotta, Tulio Lovato, todos craneos
de esa época. Esos fueron mis maestros;
fue todo un privilegio. Fueron los famo-
sos creadores del corto Upa en apuros.
(Quartieri, 2015: 18)

En su origen, Quinterno habia habia con-
cebido la pelicula como un largometraje,
pero esto no pudo concretarse. El indis-
pensable material filmico necesario para
producir la animacién (la pelicula “Gaspar-
color”) provenia de la Alemania nazi (Ben-
dazzi, 2008: 140). La limitacion del material
por la dificultad de las exportaciones desde
Alemania afecté el proyecto de Quinterno,
pero pudo resolverlo con la reduccion dréas-
tica de su duracion, que finalmente resulté
en un corto de 16 minutos.

Unnuevointercambio con Estados Unidos
que contribuiria al estilo marcadamente
norteamericano de Upa en apuros seria el
viaje del norteamericano Art Babbitt a la
Argentina en 1942. Babbit, formado en Dis-
ney, visito la produccion de Upa en apuros
y trabajé como consultor para Quinternoy
su equipo en distintos aspectos creativos
de la pelicula. En sus diarios de la época,
se puede leer:

Hoy escuché el sonido y vi las pruebas
en lapiz de su pelicula. La musica es ex-
quisita; su caracterizacion muy buena y
la trama y los gags son buenos pero un
poco pesados en una forma bruta tipica
de los extranjeros. La animacién no es
muy buena, pero considerando el hecho
de que estos hombres han aprendido so-
los todos los principios de la animacién
y solo en un par de meses, su trabajo es
destacable.? (Friedman, 2012)

El corto resultante, Upa en apuros, se
estrenaria en 1942, junto a la pelicula de
accion en vivo La guerra gaucha (Lucas De-
mare, 1942).

8 Texto original: “I heard their sound and saw the pencil tests of their picture today. The music is exquisite — the
characterization very good and the plot and gags good but a bit heavy and brutal in a typically foreign manner. The
animation is not too good — but considering the fact that these men have taught themselves all the principals of
animation in but a few months — their work is remarkable” (trad. a.).
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Del papel a la pantalla: rupturas de escala

Upa en apuros fue uno de los mejores
cortos, en términos de calidad de la ani-
macion, producidos en el pais en muchos
anos (Villarreal, 2015: 22). Es posible ver
en él la impronta norteamericana, sobre
todo en el acting de los personajes, y en
los gags en estilo cartoon.

Otros dos importantes factores a men-
cionar son la calidad de los fondos y del
color, y la excelente incorporacién del so-
nido y las voces. Mundialmente, compite
en calidad con otras producciones de la
época. El historiador de la animacién ar-
gentina Raul Manrupe dice:

Los personajes y su animacion recuerdan
ciertamente el trabajo de los hermanos
Fleischer y los cortos de Popeye de la
época. El oso y el gitano tienen parentes-
co con el corto de dos rollos Simbad el
marino protagonizado por el famoso ma-
rino come espinacas y Patoruzu es, en su
performance y despliegue fisico, un pri-
mo sudaca e indigena de aquel marine.
(Manrupe, 2004: 29)

El paso del papel a la pantalla no implico
una fuerte o limitante “problematica del ac-
ceso”, como define Traversa a la propiedad
de los fendmenos mediaticos relacionada
con los “modos de empleo, uso y posesién”
(Traversa, 2014: 321), o sea, a la dimension
del consumo. La diferencia de empleo o
uso entre la historieta y el corto en el cine
implicé una apertura para aquellos consu-
midores analfabetos, al mismo tiempo que
una restriccion para aquellos sin el acceso
o el habito del cine. Ademas, hubo una li-
mitacion temporal y espacial en cuanto a la
posibilidad de acceso al corto, ya que tuvo
una distribucion deficiente. Esto ya no es

asi hoy en dia, ya que, después del paso
del “imperio de la mecanica” al “imperio
de la electrénica” (ibidem, 6), Upa en apu-
ros es accesible para cualquiera que tenga
internet, aunque en distintas condiciones.
Recordemos que en la época en la que se
realizo esta pelicula, antes de la expansién
de la television, los dibujos animados se
consumian en el cine, el cual “establece
una ritualidad absolutamente restringida:
sala oscura, inmovilidad, aislamiento en un
espacio colectivo” (ibidem, 330).

Para su adaptacion a la pantalla, Pato-
ruzu siguié estéticamente los pasos de Po-
peye en el filmico. Las similitudes pueden
hallarse en el estilo de caricaturizacion de
los personajes, en los materiales, la téc-
nica, y los “combates y persecuciones” al
modo de Popeye y Bluto o de Tom y Jerry
(ibidem, 324). Incluso los animales que
aparecen en el corto son norteamerica-
nos: un oso y una ardilla. Aun asi, en los
paisajes y en la arquitectura que se pue-
den apreciar en los fondos, se reconoce el
entorno patagonico.

El término “ruptura de escala”, elaborado
por el semiodlogo Eliseo Veron, y retomado
por Oscar Traversa (2014: 236), hace refe-
rencia a un cambio en la discursividad en
el que hay una importante modificacion
en el balance de los componentes signicos
indiciales, iconicos y simbolicos, segun la
clasificacién de signos de Charles Sanders
Peirce. Esto significa que, por ejemplo, en
una adaptacion de un libro a una pelicula,
se pasa de elementos puramente simbdli-
cos (palabras) a elementos iconicos-indi-
ciales (capturas fotograficas y sonido). En
el caso del paso del comic a la animacion,
se mantiene la prevalencia de lo icénico
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"' 9 Fig. 2. El enfrentamient peye the Sailor Meets Sindbad the Sailor, de 1936.
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(el dibujo), pero se introducen elementos
indiciales (el sonido), ademas de la incor-
poracién del movimiento (ibidem, 339).

Asi, podemos afirmar que la misma “rup-
tura de escala” que significa para Popeye
el paso al filmico aplica (conceptualmen-
te, al menos) para Patoruzu. Lo que fue el
campo de existencia ampliado de Popeye
incluyé “su desempefio como cémic, un
hecho grafico, en papel, que precede al fil-
mico, conservando muchos de sus aspec-
tos, también modificando algunos otros y
asi mismo, alterando las costumbres de
los consumidores” (ibidem, 325).

La obra de Quinterno tuvo una impor-
tante expansion, pero definitivamente no
fue, por su desarrollo trunco, gracias a
la animacion. Si llegé con mayor éxito al
mundo de los objetos: Quinterno fue uno
de los primeros en registrar copyright de
sus personajes y vender merchandising
en el pais. Si salimos de la época que
abarco a Patoruzu desde su origen hasta
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Motivos y temas:

Sofia Poggi

la proyeccién de Upa en apurosy vemos su
desarrollo hasta el dia de hoy, podemos
ver un alcance continuado en el tiempo,
un “hecho mediatico consistente” en el
que se da “el traslado de ciertos compo-
nentes de un amplio conjunto de textos
a otros cuyas propiedades son distintas
e incluso las técnicas de produccion y de
instalacion social son también diferen-
tes” (ibidem, 325), como lo son el comicy
el dibujo animado. A su vez, subsiste ese
“texto fuente”, constituido por el persona-
je y algunos elementos circundantes, en
los mecanismos del mencionado “darwi-
nismo discursivo”.

La gran diferencia estilistica en el paso
del comic al cine de Popeye y el de Pato-
ruzu esta en que Popeye fue una reversiéon
de si mismo, mientras que Patoruzu fue
una especie de reversion indirecta de Po-
peye. El conjunto de modificaciones que
sufrio Popeye en el paso del papel a la
pantalla sirvid, en rasgos generales, para
ambos personajes.

del indio secuestrador al indio secuestrado

No es casual ni anecdético que Upa en
apuros se presentara en los cines junto a
La guerra gaucha. Es notable que se pre-
sentara este corto sobre un “indio” junto
con la pelicula de “gauchos”. Se trata de
un encuentro de dos arquetipos naciona-
les que habian vivido profundas transfor-
maciones en las décadas anteriores.

Asi como analizamos las implicaciones del
paso de un cémic a una animacion, el mis-
mo proceso puede pensarse para varios mo-
tivos que han superado en la historia de las

representaciones visuales y audiovisuales
los limites de sus dispositivos.

La imagen del gaucho, por un lado, ha-
bia sufrido numerosos cambios desde su
representacion pictorica hasta llegar a
la gran pantalla. En las representaciones
pictéricas del siglo XIX, la construccién el
gaucho era desde la mirada de la otredad.
Sin embargo, a fines de dicho siglo, el pro-
ceso identitario que guiaba este discurso
vird hacia una posicion criollista, buscan-
do incluir al gaucho como parte de la iden-
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tidad nacional (Masotta, 2004: 88). Con el
advenimiento del cine y su llegada al pais,
fue inminente la representacion del gau-
cho en este nuevo medio.

El cine, como ya lo habia hecho la foto-
grafia, recrearia el universo gauchesco,
integrandolo con elementos ficcionales.
Durante la primera década del siglo XX,
se produjo un proceso de masificacion
de la imagen del gaucho, siendo asi que
para 1910 “la imagen gauchesca ya estaba
consolidada como estereotipo de la nacio-
nalidad” (ibidem, 95). La pelicula de enor-
me repercusion Nobleza Gaucha (Eduardo
Martinez de la Pera, Humberto Cairo, Er-
nesto Gunche, 1915) y las producciones ci-
nematograficas gauchescas que le siguie-
ron continuaron este proceso sobre una
base consolidada, con la representacion
del gaucho como objeto fijo de consumo y
el campo como escena nacional por exce-
lencia de la Argentina.

La representacion de los diversos perso-
najes que se construyen en estas peliculas
(el gaucho, la paisana, el patron, el extran-
jero) y el tema recurrente del secuestro
(que vemos como motor dramatico de Upa
en apuros y en el cortos Popeye the Sailor
Meets Sindbad the Sailor, Dave Fleischer,
Willard Bowsky, 1936) forman parte de
un imaginario de época y contribuyen a la
construccién de una identidad nacional.

En el ejemplo paradigmatico de Nobleza
gaucha (cuya trama también se centra en
un secuestro) el gaucho que alguna vez
habia sido caracterizado como un perso-
naje negativo, mezquino, de caracter es-
quivo y moral dudosa, pasé a presentarse
como un héroe de valores caballeros. El
éxito de esta pelicula fue tal que su es-
treno se extendio a otros paises. Ademas,
fue la impulsora de una gran cantidad de
peliculas de caracteristicas tematicas si-
milares. Entre ellas, La guerra gaucha, de
1942, dirigida por Lucas Demare y escrita
por Homero Manzi.

En este contexto, el “indio” también era
parte de ese imaginario de una Argentina
originaria. Y asi como la construccion del
gaucho como figura perezosa y traicio-
nera, en conflicto con la ley, dio origen a
la imagen del “gaucho bueno” (Gelman,
1995: 30), el héroe nacional, la imagen
del indio fue reivindicada con Patoruzu (y,
por supuesto, con el pequefio gran Upa),
quien aparece como héroe de su historia.

Asi como el caso de Popeye “entreteje un
grupo de episodios mediaticos que, con ra-
z6n o sin ella, se asocian con su tiempo y su
pais de origen (la promocidn social, la for-
tuna del esfuerzo, el éxito técnico)” (Traver-
sa, 2014: 5), sucede algo similar con Upaq,
no solo en cuanto al casi trillado mensaje
moral, sino en relacion con los estereotipos
tematicos. En el imaginario previo, el indio
era el secuestrador que se llevaba a la da-
misela en peligro, a la cautiva blanca. En
Upa en apuros, la situacion se invierte: el se-
cuestrado es el infante tehuelche; el héroe,
el indio Patoruzu; y el malo, un gitano, que
encarna otro estereotipo de ‘extranjero’.

Asi como Dante Quinterno habia hecho
una visita a Estados Unidos, Walt Disney
recorrié la Argentina en el ano 1941. El
cine americano, por esas épocas, ya mos-
traba una cierta fascinacion con el ima-
ginario rural argentino. En el afo 1927 se
habia estrenado la pelicula The Gaucho
(Richard Jones, 1927), en la que aparecia
la figura del gaucho héroe y de la damise-
la (secuestro y rescate una vez mas). Un
ano después, en el mismo pais se habia
estrenado el segundo corto animado de
Mickey Mouse como parodia a la pelicula
The Gaucho, en el que el raton animado re-
presentaba un gaucho que, cabalgando un
avestruz, rescataba a Minnie (por supues-
to, secuestrada por un malhechor), llama-
do The Gallopin’ Gaucho (Ub lwerks, 1928).

Finalmente, en el afio 1942 (mismo afo
del estreno de Upa en apuros), Disney vol-
veria a representar al gaucho tras su visita
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Fig. 4. La némesis de Popeye, Bluto, encarna a Sindbad en Popeye the Sailor Meets Sindbad the Sailor, de 1936.




P/124

Dante Quinterno en apuros Como el tehuelche Patoruzu siguié al marinero Popeye en su salto del cdmic a la pantalla

a la Argentina, esta vez en el personaje de
Goofy, en el segmento “Gaucho Goofy” de
Saludos Amigos (Jack Kinney, 1942), en el
que el gaucho aparece caracterizado muy

05

graficamente junto a sus elementos tipi-
cos: las vestimentas, las herramientas, los
bailes, las comidas y las bebidas.

De la pantalla al olvido: problemas de escala

El estreno de Upa en apuros tuvo lugar en
el afio 1942, en el cine Ambassador de Bue-
nos Aires. En este momento de la historia
del corto, lo que parecia una utopia para el
cine de animacion de la Argentina choco
con la cruda realidad: el film fue un gran
fracaso econémico, debido principalmente
a una distribucién demasiado acotada. Los
ingresos no llegaron a cubrir una produc-
cién que habia implicado materiales caros
y escasos, personal altamente especializa-
do y una extensa inversion de tiempo.

En el caso de Popeye, la escala de dis-
tribucion habia sido muy grande, lo que
habia permitido cubrir los costos de pro-
duccion. Popeye habia sido enormemente
popular como historieta en 1930, logré ser

igualmente exitoso en su paso al cine en
1932, y continué siendo un producto de
consumo masivo a nivel mundial por va-
rias décadas, hasta el dia de hoy.

El corto Upa en apuros, por las imposibili-
dades de su contexto, sobre todo frente a
una produccion extremadamente cara en
pequena escala, no tuvo continuidad. Pa-
toruzu deberia esperar méas de medio siglo
para volver a verse en pantalla. La anima-
cion de Patoruzu no es conocida por un
publico muy amplio. Es el caso contrario
de Popeye, que no solo penetro con fuerza
la vida de los consumidores de su época,
sino que podria afirmarse que fue parte de
las vidas de todas las generaciones que le
siguieron, a escala internacional.



Fig. 5. Walt Disney (izquierda) y Dante Quinterno (derecha) en el Alvear Palace Hotel de Buenos Aires, en 1941,

s, TS

Conclusion

¢(Qué nos ensefia, entonces, seguirle los
pasos al tehuelche Patoruzu? Entre otras
cosas, que una trasposicion mediatica
como el paso de un personaje popular de
la gréfica al cine no se da fuera de un com-
plejo contexto a veces impulsor y a veces
limitante.

Hay indicadores que sugieren que el
corto Upa en apuros fue concebido como
producto de exportacién (como el estilo
cartoon de la animacion, la inclusién de
animales norteamericanos y la replicacion
de peleas y persecuciones al estilo Fleis-
cher). Esto hubiera permitido una escala
de distribuciéon mucho mayor, que hubiera
permitido cubrir los caros costos de pro-
duccion que siempre han caracterizado a
las animaciones.

Sin embargo, aunque se repliquen los
modos de produccion, los recursos estilis-
ticos, los motivos y la estética de una pro-
duccion que tiene éxito comercial en un
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pais con una infraestructura y un merca-
do audiovisual mucho mas desarrollados,
esto no necesariamente asegura el éxito
de la réplica. Esto tranquilamente puede
trasponerse a la produccion de animacion
en la actualidad, que sigue sin ser rentable
en muchos paises, e invita a la pregunta
de si es necesario, entonces, replicar las
estéticas dominantes de los paises donde
la animacion es rentable comercialmente,
o si vale mas la pena la exploraciéon vy el
desarrollo de estéticas locales.

Finalmente, en términos histoéricos, pen-
sar en las rupturas de escala en distintas
situaciones socioeconémicas nos permite
conocer mejor la geografia en relieve de la
historia de la mediatizacion. Un paso tan
grande y caracteristico del siglo XX como
fue el paso de la ilustracion y la historieta
al cine desde este punto de vista es fun-
damental para cualquiera que quiera com-
prender la historia de la animacion.
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