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				Aprendí de Tex Avery la verdad más importante sobre la Animación: es el arte de la medida del tiempo1, una verdad que también es aplicable a todo el cine.

				CHUCK JONES

				
					
						1 En el original, timing.
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				Introducción

				Tex Avery (1908-1980) sigue siendo, hoy en día, un cineasta relativamente poco conocido, y aún menos estudiado, como de hecho lo son, salvo algunos casos muy concretos, la mayoría de los realizadores cinematográficos que han escogido el arte de la animación como medio de expresión.

				Resulta particularmente llamativo, en el caso de Avery, que el creador de una obra de evidente popularidad y comercialidad, que nunca ha tenido especiales dificultades para llegar al gran público, no haya tenido ningún estudio en profundidad escrito en lengua española. Aunque en Estados Unidos, como es lógico y previsible, sí existen algunos interesantes análisis de la obra de Avery, es en Francia donde un sector de la crítica, desde hace algunas décadas, se ha ocupado con verdadero interés en analizar las claves que se esconden tras la obra de tan singular creador de dibujos animados, cuya influencia ha sido considerable en buena parte del cine de animación posterior.

				La explicación tal vez se encuentre en el tradicional trato despectivo que el cine de animación en general ha sufrido por parte de los historiadores, críticos y analistas de cine. Se lo ha considerado habitualmente un arte menor, menospreciado por un gran sector de la intelectualidad que lo ha etiquetado como algo meramente artesanal, intrascendente, carente de contenidos serios, un mero entretenimiento para públicos poco maduros... De estas valoraciones solo se han podido salvar unos pocos privilegiados autores que, por abordar la animación como un medio de experimentación plástica, o por haberla utilizado abiertamente para difundir contenidos ideológicos diversos, sí han tenido la debida consideración como creadores dignos de respeto. Un caso aparte sería el de Walt Disney, que, dada la inconmensurable popularidad de su obra, su incontestable éxito comercial y su universal presencia en ámbitos que van más allá de lo estrictamente cinematográfico, se ha convertido en una figura clave de la cultura popular contemporánea y por lo tanto ha merecido una extensa y variada bibliografía.

				Tex Avery no pertenece a ninguna de las categorías anteriores. Fue un cineasta que hizo una animación comercial, encuadrada en lo que era la industria cinematográfica del Hollywood de la primera mitad del siglo XX, que jugaba con elementos de la cultura popular, utilizando una iconografía poco sofisticada y contando unas historias de humor dirigidas a un amplio y heterogéneo sector del público, no necesariamente infantil como erróneamente se tiende a creer. Avery fue un director de cartoons, cortometrajes de animación destinados a ser proyectados en la gran pantalla de una sala cinematográfica como prólogo a las películas de largometraje con actores reales, y en una época que ha sido llamada la «edad dorada» de la animación norteamericana.

				Son varias las razones que hacen especialmente interesante la labor de acometer un estudio sobre la obra de Tex Avery:

				—La obra cinematográfica de Avery como director abarcó tan solo veinte años (1935-1955), un tiempo muy reducido si lo comparamos con otros contemporáneos suyos que, en muchos casos, duplicaron con creces ese período. Resulta una tarea interesante averiguar por qué una trayectoria relativamente corta (su filmografía se compone de 130 cortometrajes, que no equivaldrían, en duración, a más de diez largometrajes aproximadamente), y que finalizó hace más de medio siglo, ha tenido y tiene una repercusión aún hoy en tantos animadores posteriores.

				—A diferencia de otros directores de animación de su misma época, que terminaron convirtiéndose también en productores e incluso en empresarios, creando una marca con su propio nombre (Walt Disney, Walter Lantz, Hanna-Barbera), Tex Avery no pasó nunca de ser un director contratado al servicio de grandes compañías cinematográficas de Hollywood (Warner, Metro-Goldwyn-Mayer) y su nombre nunca gozó de una especial promoción ni publicidad, sino que fue descubierto años después de que dejara de realizar películas.

				—En parte por las dos razones ya explicadas, y también por las peculiares características de su vida personal, Avery ha sido un creador rodeado de un halo enigmático. Durante años, apenas se supo de él más allá de sus películas, fue reacio a las apariciones públicas, concedió escasas entrevistas y no dejó escritas ningún tipo de memorias ni reflexiones. Fue siempre tan escueta la información sobre su vida y carrera profesional que el crítico francés Robert Benayoun, uno de los principales responsables de su rehabilitación ante la crítica, llegó a titular uno de sus libros con el elocuente Le mystère Tex Avery1.

				Todas las características anteriormente expuestas que rodean la figura de Tex Avery (obra relativamente corta en el tiempo, cierta tendencia al anonimato, escasa información personal y profesional) podrían haber contribuido a que su huella se hubiera borrado con el paso de los años y no hubiera quedado más que el recuerdo de un ingenioso realizador de cine de animación capaz de llamar la atención de un reducido grupo de espectadores y cinéfilos. Sin embargo, las aportaciones de los films de Avery en cuanto a la utilización expresiva de la animación, su revolucionaria forma de narrar las historias, su creativa utilización del timing cinematográfico e incluso su personal sentido de la comedia no solo no dejaron indiferente al público sino que su inspiración se advierte en buena parte del dibujo animado posterior que ha llegado hasta la actualidad. Como lo resumió el crítico cinematográfico Ronnie Scheib:

				Un cartoon de Avery es una serie de shocks: el reverso de las expectativas previstas, revelando la posibilidad de cambio y las fuerzas que lo resisten; la creación de nuevas conexiones y la destrucción de los lazos de hierro físicos, morales y psicológicos entre causa y efecto: la redefinición del tiempo y el espacio psicológicos; no-gags, exponiendo el propio gag como una forma de coacción; meta-gags, incorporando el proceso de producción al cartoon. Los cartoons de Avery extendieron las posibilidades del medio tanto que, aunque pocos le siguieron hasta el final, el cartoon nunca volvió a ser el mismo2.

				En definitiva, la obra de Tex Avery no es una obra aislada e intrascendente dentro del contexto de la historia del cine de animación sino que representa una de las influencias más poderosas y significativas en la filmografía de un considerable número de animadores y realizadores tanto contemporáneos al propio Avery como posteriores a él.

				
					
						1 Ya en 1961, Robert Benayoun en su libro Le dessin animé après Walt Disney dedicó una especial atención a la obra de Tex Avery pero, ante la imposibilidad de contar con una imagen suya, optó por el irónico recurso de incluir una foto del hombre invisible, con vendas y gafas oscuras cubriéndole el rostro, a la que añadió la leyenda Ce portrait de Tex Avery est controversé («Este retrato de Avery es controvertido»). 

					

					
						2 Ronnie Scheib, «Tex Arcana: The Cartoons of Tex Avery», The American Animated Cartoon, Nueva York, Dutton, 1980, pág. 127.
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				Una breve aproximación al cartoon

				Cuando el historiador cinematográfico Joe Adamson decidió dedicar un ensayo a analizar la carrera de Tex Avery, bautizó su libro, publicado en 1975, con el título Tex Avery: King of Cartoons. Sin duda no pretendía coronar al animador texano como indiscutible rey de la animación, o del dibujo animado, entre otras cosas porque no sería rigurosamente cierto, sino que le estaba relacionando con una modalidad dentro del arte de la animación en la que este creador supo llegar alcanzar cotas de virtuosismo que, sin ánimo de desmerecer a otros grandes animadores coetáneos suyos, raramente fueron superadas. Por tanto, esto hace obligado dilucidar qué son (o tal vez qué fueron) los cartoons sobre los que, según Adamson, reinó Avery.

				Antes de abordar un análisis histórico de los orígenes y desarrollo de lo que se ha dado en llamar el cartoon cinematográfico norteamericano, dentro del contexto del cine de animación, es preciso concretar qué es aquello a lo que podemos considerar como tal, teniendo en cuenta que el término cartoon ha llegado a convertirse, con el paso del tiempo y la evolución del arte cinematográfico en general, y de la animación en particular, en una especie de palabra polisémica a la que cada vez se ha ido cargando de nuevos significados, si bien no necesariamente incompatibles entre sí, que con frecuencia han contribuido a crear una cierta confusión, o al menos a alcanzar un cierto grado de indefinición.

				En ocasiones los términos cartoon y «animación» han llegado a considerarse sinónimos; en otras, el primero se ha considerado una categoría del segundo, cuando no un sub-género de este (basándose en la errónea consideración de que la animación sea un género cinematográfico y no una forma de expresión artística independientemente de las temáticas que trate y de los públicos a los que vaya destinada). Incluso se ha llegado a dotar a la palabra cartoon de unas connotaciones frívolas, superficiales y hasta peyorativas, contrapuestas a la mayor seriedad, rigor y calidad que suscita la palabra «animación». Tal vez sea preciso reorganizar este pequeño caos semántico, y para empezar, y por decirlo de una forma lo más sintética posible, podríamos considerar que si bien todo cartoon es indudablemente cine de animación, no todo el cine de animación puede ser considerado cartoon.

				El término cartoon3 fue inicialmente utilizado en el mundo anglosajón para referirse a los dibujos elaborados sobre papel o lienzo y que servían como modelo, a su mismo tamaño, para realizar pinturas, vidrieras o tapicerías. Sin embargo, a mediados del siglo XIX el término empezó a asociarse a dibujos publicados en la prensa británica de la época que satirizaban a personajes, preferiblemente políticos, y costumbres sociales del momento. Precisamente la utilización de la palabra «cartoons» para definirlos se justificaba por el hecho de que en muchos casos se trataba de parodias de los cartones que se realizaban a modo de boceto antes de la realización de los grandes frescos históricos. Con el tiempo, la práctica se generalizó y todas las revistas comenzaron a publicar esas viñetas que mostraban, en un solo dibujo, una pequeña situación humorística o irónica que habitualmente recurría al uso de la caricatura de personajes reconocibles o a metáforas visuales para acrecentar el efecto cómico. Cada vez con mayor frecuencia, a estas imágenes se les incorporaba un texto, bien con alguna explicación (que servía para complementar o aumentar la comicidad del dibujo), bien con alguna exclamación o diálogo pronunciado por los personajes. Este texto se situaba inicialmente en la parte inferior del dibujo, aunque progresivamente fue apareciendo dentro de un globo4 que señalaba al personaje que hablaba. De esta forma, nació el gag cartoon o, como lo conocemos en español, el «chiste»5.

				El gag cartoon se convirtió en una indispensable sección de la prensa escrita, y así ha seguido hasta nuestros días. Su contenido, habitualmente dirigido a un lector adulto capaz de descifrar la ironía o crítica camuflada tras un dibujo y texto, casi siempre estaba concebido para provocar una sonrisa, al tiempo que una reflexión, preferentemente a costa de temas políticos y sociales de palpitante actualidad. Su importancia ha sido tal, que en muchas ocasiones su capacidad de influencia se equipara a la de un editorial escrito, hasta el punto de que el dibujante de chistes puede llegar a estar más cerca de un periodista que de un ilustrador.

				La prensa norteamericana incorporó a sus páginas gag cartoons a finales del siglo XIX, especialmente en los suplementos dominicales de los diarios6. Sin embargo, y especialmente coincidiendo con la incorporación de la impresión en color, pronto algunas de estas viñetas humorísticas empezaron a desprenderse de su contenido político o crítico para basarlo en la pura comicidad, al tiempo que aparecían personajes más o menos habituales que pronto se hicieron reconocibles para los lectores. En 1896, el dibujante R. F. Outcault creó The Yellow Kid, primera serie de viñetas cómicas con un personaje fijo y que utilizaba el diálogo escrito en los mencionados globos7. A medida que las viñetas se fueron utilizando para contar, de forma secuencial, una historia, el término gag cartoon fue abandonado y esta nueva forma de expresión mediante dibujos y textos empezó a ser conocida como comic strip («tira cómica») para el público norteamericano8, aunque en el Reino Unido arraigó más el término cartoon strip («tira de caricaturas»). No obstante, el término cartoon siguió siendo utilizado para cualquier tipo de dibujo caricaturesco y los dibujantes especializados en caricaturas, chistes o tiras cómicas recibieron la denominación de cartoonists.

				Fueron precisamente los cartoonists los que, por aquella misma época, comenzaron a hacer sus primeros experimentos dentro del terreno de la animación, coincidiendo con la reciente aparición del cinematógrafo. Pioneros de la animación estadounidense como James Stuart Blackton, Winsor McCay o John Randolph Bray, por citar solo a algunos, habían iniciado su trayectoria artística dibujando cartoons en los periódicos, y al intentar dotarlos de movimiento y llevarlos a la pantalla cinematográfica, era lógico que estos acabaran siendo conocidos como animated cartoons y que este término terminara utilizándose para definir cualquier tipo de dibujos animados. A medida que las caricaturas e historietas publicadas en los diarios iban siendo cada vez más frecuentemente asociadas al término comic strip, o simplemente comics9, ya mencionado, el término cartoon (en muchas ocasiones ya sin el adjetivo animated) quedó indisolublemente ligado a las películas de animación.

				Mientras los dibujos animados fueron inicialmente una atracción de feria para posteriormente convertirse en un mero complemento a las películas de imagen real en los cines, el término cartoon parecía adecuarse sin problemas a un producto que se caracterizaba por su contenido intrascendente y dirigido a un amplio espectro de público que lo consumía sin reparar en sus posibles cualidades artísticas. Sin embargo, cuando el cine de animación dejó de ser una novedad desde el punto de vista técnico y su proceso de realización se normalizó, surgieron nuevos creadores en Estados Unidos que comenzaron a considerar el medio más un vehículo expresivo, desde puntos de vista tanto formales como temáticos, que exclusivamente una popular forma de puro y simple entretenimiento.

				Por un lado, Walt Disney, productor de cartoons desde 1923, marcó una clara distancia con sus competidores acometiendo la producción de ambiciosos largometrajes de dibujos animados, empezando con Blancanieves y los siete enanitos, estrenado con espectacular éxito en 1937, y siguiendo con una brillante sucesión de títulos que, tanto por su calidad técnica y pretensiones estéticas como por su repercusión comercial, hacían difícil considerarlos dentro del mismo apartado de los cortometrajes animados concebidos para servir de complemento en una proyección cinematográfica. Por otro lado, progresivamente fue surgiendo una tendencia alternativa dentro de la animación norteamericana, al margen de los grandes estudios y sin la tutela de las grandes compañías cinematográficas hollywoodienses, que no buscaba necesariamente la comercialidad ni llegar a todos los públicos, que proponía un cine de animación libre de ataduras argumentales o estéticas y que experimentaba con todo tipo de técnicas que fuera más allá de la predominancia hasta ese momento de los dibujos animados. Aunque estas experiencias ya llevaban desarrollándose en Europa desde casi los comienzos del cine, en Estados Unidos tuvieron un desarrollo más lento y no fue hasta la década de los años cincuenta del pasado siglo, con las innovaciones introducidas por el estudio UPA (United Productions of America)10, cuando se pudo hablar de una animación norteamericana independiente, experimental o simplemente alternativa.

				Con este escenario, el término cartoon quedó asociado principalmente con aquellos cortometrajes de dibujos animados, de contenido cómico en su inmensa mayoría, dirigidos al gran público y, con gran frecuencia, protagonizados por personajes más o menos conocidos, algunos de gran popularidad. Esto hizo precisamente que fuera tratado durante muchos años con un cierto desdén por la crítica cinematográfica más exigente que lo consideraba una especie de subgénero sin gran valor artístico. Leonard Maltin, famoso crítico cinematográfico, uno de los grandes historiadores de la animación y conspicuo descubridor del dibujo animado clásico para las nuevas generaciones, describió acertadamente este hecho:

				Durante varias décadas hubo una barrera esnobista que evitó que el cartoon de Hollywood recibiera una atención seria. Surgió una maliciosa distinción entre «cartoon» y «film de animación», este último connotando un esfuerzo independiente y fuera de un estudio, que ganó respetabilidad en museos, escuelas y publicaciones porque era «artístico»11.

				Llegados a este punto, podemos preguntarnos qué es exactamente un cartoon. Vamos a establecer una serie de características que hacen que un film de dibujos animados pueda encuadrarse dentro de esta modalidad, tan popular como escasamente analizada:

				—Podemos entender como cartoon aquel cortometraje de dibujos animados de una duración media de siete minutos (aunque en los primeros tiempos se acercase a los diez), filmado en soporte cinematográfico (35 mm).

				—Estaba destinado originalmente a su proyección en salas cinematográficas, habitualmente formando parte del complemento que precedía a una película de largometraje de imagen real. Este complemento solía constar también de un noticiario, de un cortometraje también de imagen real (habitualmente una comedia) y en ocasiones de la actuación filmada de un cantante u orquesta conocidos, amén de diversos trailers o promocionales de futuros estrenos, spots publicitarios, avisos de la propia sala de exhibición, etc.

				—Por formar parte del mencionado complemento, un cartoon iba, en principio, dirigido a un público heterogéneo, supuestamente familiar pero no necesariamente infantil (como en muchas ocasiones ha sido catalogado). De ahí que sus contenidos estuvieran con frecuencia más pensados para un público adulto (números musicales con temas conocidos, humor con doble sentido, referencias a personajes populares, tratamiento cómico de la violencia, erotismo más o menos soterrado, etc.) que para los espectadores menores de edad, aunque estos pudieran disfrutarlos por otras razones.

				—Los argumentos que abordaban, dada su reducida duración, eran simples y directos. Aunque inicialmente los cartoons apenas contaban historias sino que eran una sucesión de situaciones cómicas, con frecuencia aderezadas con música y coreografías, en torno a un tema o escenario concreto, poco a poco se fueron estructurando unas leves tramas argumentales que, con frecuencia, se inspiraban en cuentos clásicos, fábulas o leyendas, o incluso a veces en alguna famosa película (habitualmente con fines paródicos).

				—Las bandas sonoras de los cartoons clásicos siempre se caracterizaron por un predominio de la música en detrimento del diálogo (incluso en el período mudo era muy escaso el uso de rótulos explicativos). Esto fomentó un humor basado en la mímica y la pantomima y un sentido de la narrativa eminentemente visual, circunstancia que facilitó su acceso a los mercados internacionales, por encima de idiomas y culturas. Solo en su etapa de declive, y motivado por las mencionadas restricciones presupuestarias que obligaban a economizar movimientos, aumentó notablemente el uso de los diálogos por encima de la acción.

				—Los cartoons, desde prácticamente su origen en el cine mudo, estaban protagonizados por personajes con características muy marcadas y reconocibles, tanto en su físico como en sus ademanes, que rápidamente conectaban con el público y se convertían en protagonistas de sus propias series. Sin embargo, estas series siempre coexistieron con los one-shots, esto es, los cartoons que carecían de un personaje reconocible y cuya historia era autoconclusiva y no tendría continuidad en el futuro.

				—Aunque en una primera etapa (especialmente la desarrollada durante el cine mudo) abundaban los protagonistas humanos, siempre sometidos a una mayor o menor caricaturización, muy pronto las preferencias fueron hacia personajes representados por animales antropomorfos que no solo enlazaban con la tradición fabulística de otorgar a los seres irracionales características físicas y psicológicas propias de los humanos, sino que obtenían una mayor empatía de públicos de diversas edades.

				—Todos los cartoons estaban realizados por un estudio que o bien pertenecía a una de las grandes compañías cinematográficas establecidas en Hollywood, o bien tenía alguna relación de exclusividad para su producción y distribución. Esto les convertía en un producto perfectamente integrado en la industria y que discurría por los mismos cauces comerciales que el resto de las producciones cinematográficas.

				—La autoría de estos cortometrajes era asumida inicialmente por la compañía productora. Aunque desde el principio fue práctica habitual, con excepciones, la inclusión de algunos nombres del equipo artístico en los títulos de crédito (directores, animadores y músicos principalmente), pasarían años antes de que se comenzara a reconocer a los creadores de los cartoons, así como a detectar unas señas de identidad y un estilo diferenciado en cada uno de ellos.

				LOS ORÍGENES EN EL CÓMIC

				Como ya se ha señalado anteriormente, la inmensa mayoría de los animadores procedían del ámbito de la ilustración y especialmente de la historieta gráfica, por lo que la animación, en sus primeros tiempos, heredó gran parte de la narrativa, de la estética e incluso de los personajes desarrollados en los cómics. Teniendo en cuenta que ya los pioneros del cine de imagen real se interesaron pronto por adaptar, con actores de carne y hueso, aquellas tiras cómicas más populares de la prensa estadounidense, resultaba un hecho previsible que los artistas de la animación hicieran lo mismo, con la ventaja de que podrían reproducir con mayor fidelidad muchas de las características de los dibujos originales. De hecho, el cartoon norteamericano era, en sus comienzos, una mera transposición a la pantalla del estilo de dibujo y la planificación que caracterizaba a la historieta que podía encontrarse en las páginas de cualquier periódico de la época. Era, por decirlo así, poco más que viñetas en movimiento que, con frecuencia, incorporaban los típicos globos o bocadillos con las exclamaciones o diálogos que pronunciaban sus protagonistas, así como abundantes onomatopeyas que pretendían cubrir la ausencia de sonido.

				La primera generación de realizadores de animación la formaron básicamente dibujantes de historietas que utilizaban la cámara cinematográfica como un instrumento para registrar sus dibujos en sucesión de modo que pudieran posteriormente ser proyectados en una gran pantalla para crear la sensación de movimiento, pero muchos de ellos no eran conscientes de que estaban trabajando con una nueva forma de expresión artística que, aunque tuviera algunas de sus raíces en los cómics, podía desarrollar su propio lenguaje de manera independiente. Es, valga la comparación, una situación relativamente similar a la que sucedió en los albores del cine de imagen real: los primeros directores de cine se limitaban a filmar meras representaciones teatrales, con una muy restringida variedad de encuadres, y hubieron de pasar varios años (y la incorporación al medio de nuevos creadores) para que comenzaran a explotarse todas las posibilidades que el cine ofrecía tanto desde el punto de vista expresivo como narrativo. En ocasiones, estas posibilidades fueron detectadas por los cineastas de animación que provenían de una extensa actividad en el cómic antes que por sus homólogos en la imagen real, como bien señalaron Javier Coma y Román Gubern en su investigación del tema:

				Los cambios del punto de vista de una escena en viñetas consecutivas de muchos cómics anteriores a 1908 (fecha del debut de Griffith) demostraron, en suma, una superior agilidad expositiva por parte de los dibujantes que por parte de los cineastas, sin duda a causa de que los primeros no estaban condicionados por una tecnología pesada (ausencia de cámara tomavistas), a causa de la rica tradición de la pintura, la ilustración y el dibujo, y a causa de que la obligada fragmentación de un episodio en viñetas —obligación que no era imperativa para los planos en las cintas primitivas— invitaba al cambio de punto de vista e incluso de la escala de representación12.

				Esta capacidad narrativa heredada de la historieta por los animadores tendría su plasmación más clara en la incorporación del storyboard o guión gráfico al proceso de producción de una película de animación (y que luego, con el tiempo, sería adoptado también por el cine de imagen real, como útil herramienta no solo para la planificación sino también para evaluar gastos de producción). Esta sucesión de bocetos para contar una historia no es exactamente comparable a un cómic, pero sí comparte muchas de sus características formales y expresivas.

				LA INFLUENCIA DE LOS GRANDES CÓMICOS

				Después del cómic, tal vez la segunda gran influencia recibida por los primeros creadores de cartoons vino del cine cómico de imagen real, pero más concretamente de los grandes actores cómicos del período mudo, los cuales protagonizaban cortometrajes de gran éxito y cuyo estilo de humor pronto sedujo a los primeros pioneros de la animación norteamericana. La filmografía de cómicos como Fatty Arbuckle, Buster Keaton, Harold Lloyd, Stan Laurel, Oliver Hardy y, sobre todo, Charles Chaplin dejó una impronta en los primeros cartoons que resulta fácil de detectar.

				Para empezar, todos estos actores desarrollaron una personalidad (o personaje) muy marcada tanto en los rasgos físicos externos (indumentaria, caracterización) como en su inconfundible manera de interpretar (mímica, ademanes, comportamiento) que, al tener un componente de caricaturización y exageración muy extremo (que a veces les emparentaba más con la estética y filosofía del clown circense), les hacía muy próximos a un personaje de dibujo animado. Por otra parte, la utilización del gag visual como base principal de toda su comicidad por encima de un argumento excesivamente elaborado hacía que jugaran en un territorio muy parecido al de la animación y llegaron rápidamente a ser una fuente esencial de inspiración para todos los primeros animadores. Sin duda el slapstick, estilo de comedia sobre el que se cimentó todo el cine de los grandes cómicos y que se basaba en un humor eminentemente físico (golpes, caídas, lanzamiento de objetos diversos, destrucción material del entorno, etc.), resultó a los animadores atractivo desde el primer momento y fácil de trasladar a un mundo animado con resultados igualmente hilarantes.

				Además, el cartoon se inspiró también en muchas de las situaciones cómicas habituales del cine cómico mudo: el protagonismo de personajes de escasa estatura habitualmente enfrentados a antagonistas de voluminosa presencia física, las rivalidades por asuntos amorosos, las persecuciones desenfrenadas, la burla a la policía y otros representantes de la ley, la caricaturización de algunos comportamientos sociales, etc. Todo esto hizo que, sin ir más lejos, personajes como Felix the Cat o Mickey Mouse fueran en sus comienzos trasuntos animados nada disimulados (algo incluso reconocido por sus creadores) de la personalidad de Charles Chaplin13.

				Tex Avery, preguntado por su estilo cómico, reconoció también esta influencia en su filmografía:

				Mucho (del estilo) procedía de aquellas viejas comedias de golpetazos. Chaplin, supongo que todo el mundo le copiaba [...]. Descubrimos pronto que si hacías alguna cosa con un personaje, ya fuera animal, humano u objeto, que posiblemente no se pudiera improvisar en imagen real, entonces tenías una risa garantizada. Si un humano puede hacerlo, muchas veces no es gracioso en animación. O incluso aunque sea gracioso, un humano puede hacerlo aún más gracioso [...]. Pero si puedes tener a un tipo y hacer que le den un golpe en la cabeza y que después se haga añicos como una porcelana, ¡entonces sabes que tienes una risa! ¡Porque ellos no pueden hacerlo en la realidad!14.

				
					
						3 La palabra inglesa cartoon se deriva tanto de la palabra italiana cartone como de la holandesa karton y ambas, al igual que la palabra castellana cartón, hacían originalmente referencia a una pieza de papel de mayor grosor, dureza y consistencia de lo habitual.

					

					
						4 También conocido en español como «bocadillo», por su forma ovalada.

					

					
						5 Convendría mencionar las aleluyas como otro histórico precedente del chiste y sobre todo del cómic: una sucesión de estampas acompañados de versos pareados que surgieron a partir del siglo XVI en España, especialmente en las regiones de Cataluña y Valencia (conocidas allí también como auques).

					

					
						6 Básicamente, la aparición de las viñetas humorísticas fue consecuencia de la rivalidad existente entre los dos diarios de mayor tirada de Nueva York: el New York World, propiedad de Joseph Pulitzer desde 1883, y el Mouring Journal, cuyo propietario era desde 1895 el otro gran magnate de la prensa estadounidense William Randolph Hearst.

					

					
						7 Aunque se da la circunstancia de que el niño protagonista de The Yellow Kid también se expresaba mediante textos escritos en la camisola amarilla que justificaba su nombre.

					

					
						8  En España fueron inicialmente conocidos como «historietas» y más tarde como «tebeos» (en referencia al TBO, una de las publicaciones pioneras), y finalmente se término adoptando y extendiendo el término, debidamente acentuado, «cómics» (aceptado por la Real Academia de la Lengua Española), que, aunque coexiste con los dos anteriores, suele tener una connotación más culta que implica un cierto nivel de calidad y una orientación a un público no necesariamente infantil.

					

					
						9 También este tipo de dibujos ha sido asociado frecuentemente con el término funnies (haciendo también alusión a su contenido humorístico), aunque con un uso más limitado.

					

					
						10 Conviene aclarar que, aunque su trabajo sirviera como inspiración para muchos animadores independientes, el estudio UPA nunca trabajó al margen de la industria. Sus cortometrajes eran distribuidos en las salas cinematográficas por una de las grandes majors de Hollywood (Columbia Pictures) y competían con los de los grandes estudios ya consolidados (Disney, Warner, MGM, etc.).

					

					
						11 Leonard Maltin, en el prefacio de su libro Of Mice and Magic. A History of American Animated Cartoons, Nueva York, New American Library, 1980.

					

					
						12 Javier Coma y Román Gubern, Los cómics en Hollywood, Barcelona, Plaza & Janés, 1988, pág. 21.

					

					
						13 Precisamente sería Chaplin, en su personaje del vagabundo, el único cómico del cine mudo que en aquel período contaría con una adaptación, aunque efímera, de sus comedias a la animación, a cargo de Pat Sullivan, creador del gato Felix, en 1916.

					

					
						14 Tex Avery entrevistado por Joe Adamson, Tex Avery, King of Cartoons, Nueva York, Da Capo Press, 1975, págs. 189-190.
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				Biografía de Tex Avery

				Frederick Bean Avery15 nació en Taylor16, una pequeña población cerca de Austin, estado norteamericano de Texas, el 26 de febrero de 1908. Su padre, George Walton Avery (8 de junio de 1867-14 de enero de 1935), oriundo de Alabama, era diseñador de casas y constructor. Su madre, Mary Augusta «Jessie» Bean (1886-1931), había nacido en Buena Vista, Chickasaw County, Mississippi. Los abuelos paternos de Fred Avery fueron Needham Avery (8 de octubre de 1838-después de 1892), que había sido un veterano de la Guerra Civil estadounidense, y Lucinda C. Baxly (11 de mayo de 1844-10 de marzo de 1892). Por parte materna, sus abuelos fueron Frederick Mumford Bean (1852-23 de octubre de 1886) y Minnie Edgar (25 de julio de 1854-7 de mayo de 1940).

				Con frecuencia se ha atribuido a Avery el parentesco con una figura tan mítica como controvertida de la historia del Oeste americano, el juez Roy Bean17, conocido popularmente como «el juez de la horca». Sin embargo, este dato es, cuando menos, dudoso. Su bisabuelo, Mumford Bean (22 de agosto de 1805-10 de octubre de 1892), era originario de Tennessee, y su esposa, Lutica, de Alabama. Mumford era hijo de William Bean y Nancy Blevins, de Virginia, y aunque los abuelos de Roy Bean también procedían de allí, no está confirmada la relación familiar. Lo que sí es cierto, y fue relatado por el propio Avery, es que su familia siempre le advirtió que no contara a nadie que era pariente del juez Bean, por la poco honorable fama que tenía este personaje.

				Otras fuentes también han señalado el parentesco con otra figura mítica de la historia de Estados Unidos, Daniel Boone18, pero este hecho está aún menos confirmado que el anterior y es uno más de los enigmas que rodean la biografía de Tex Avery y que a este, tal vez, siempre le divirtió fomentar. Al fin y al cabo, los oriundos de Texas siempre se han caracterizado por una especial afición a los tall tales, es decir, historias exageradas con mucho más de leyenda que de realidad.

				Primogénito de su familia, Fred comenzó a sentirse interesado por el dibujo a la edad de trece años. Cursó estudios en la North Dallas High School y allí empezó a desarrollar sus habilidades artísticas colaborando como caricaturista en el diario de la escuela al tiempo que dibujaba una tira cómica. También disfrutaba practicando atletismo, pesca y deportes de tiro y desarrollando en White Rock Lake (una reserva al este de Dallas) una pasión por la caza de patos que le acompañó toda su vida19.

				Algún tiempo después, decidió apuntarse a un curso de verano de tres meses en el Chicago Arts Institute, donde recibió clases de dibujo al natural, color y composición. Allí impartían clases reconocidos dibujantes profesionales de historietas, colaboradores habituales de periódicos como el Chicago Tribune, entre los que destacaban nombres como John McCutcheon o Schoomaker. Sin embargo, Avery comprobó que las clases no le enseñaban nada de lo que necesitaba saber y abandonó el curso al cabo tan solo de un mes:

				Me daban toda clase de estudios del natural pero ¿de qué sirve eso para un caricaturista? Me acabé cansando, así que me fui. Después seguí la pista a todos los más conocidos dibujantes [de historietas] de Chicago, pero imagínate el apoyo que tuve de ellos. Así que me volví a Dallas20.

				Tras graduarse en la North Dallas High School en 1926, Avery decidió trasladarse a California en busca de trabajo como dibujante de historietas. Llegó a Los Ángeles el día de Año Nuevo de 1928 y se dedicó a enviar muestras de su trabajo a diferentes editores de periódicos y revistas sin obtener una respuesta positiva. Esta situación le llevó a desempeñar diversos trabajos humildes con el fin de subsistir y no tener que regresar a Dallas. Aceptó un trabajo nocturno en el puerto, en un almacén de la cadena de supermercados Safeway cargando frutas y verduras, y como pintor de coches. En esos tiempos de penuria económica llegaría a dormir por las noches en la playa de Santa Mónica: 
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				Avery (segundo por la derecha) en el estudio Universal.

				Te sorprendería lo cálida y dulce que es una playa después de toda una noche de trabajo. Y ahí es cuando conseguí mucha práctica con el dibujo. Abocetaba todo lo que pasaba delante de mí (si no estaba dormido)21.

				Avery se convenció de que tenía escasas posibilidades de encontrar un hueco en el mundo de la historieta debido a la alta competencia existente, así que decidió canalizar todas sus energías hacia el mundo de la animación, por entonces algo aún relativamente novedoso y en plena expansión.

				Por fin consiguió trabajo como entintador de celuloides en el estudio de Charles Mintz, por mediación de un amigo que conocía a una chica en el departamento de tinta y pintura. Mintz se dedicaba a producir cartoons protagonizados por el conejo Oswald después de habérselo arrebatado a Walt Disney22 mediante una argucia legal, además de haber convencido a varios de sus animadores para que se uniesen al nuevo estudio. Sin embargo, al poco tiempo, Mintz también perdería la propiedad del conejo animado en favor de Universal Pictures, que asumió la producción de la serie y puso al frente del estudio a Walter Lantz. 

				De verdadero nombre Walter Benjamin Lanza, Walter Lantz nació el 27 de abril de 1899 en New Rochelle, Nueva York, hijo de inmigrantes italianos. Desde muy joven se interesó por la animación y entró a trabajar en diversos estudios. En 1928 fue contratado por Universal para dirigir la serie de cortometrajes del conejo Oswald y, poco tiempo después, se convirtió en productor independiente al frente de su propio estudio. Walter Lantz nunca llegó con sus cartoons a los niveles de Disney (al que intentó emular en más de una ocasión), pues no disfrutaba de grandes presupuestos, pero mantuvo cierto nivel de calidad y creó personajes muy populares como Woody Woodpecker (El Pájaro Loco) o Andy Panda. Lantz murió el 22 de marzo de 1994 en Burbank.

				Con Lantz de director, Avery conservó su puesto y empezó a avanzar posiciones dentro de la cadena de producción de dibujos animados: después de un tiempo pintando planchas de celuloide, consiguió que le trasladasen al departamento de animación. Una vez allí, Avery empezó a trabajar como intercalador (el asistente de animación encargado de hacer los dibujos intermedios) hasta que logró alcanzar el puesto de animador en 1930. Este ascenso profesional se debió no solo a la mejora de sus capacidades como dibujante para la animación sino también al masivo éxodo de animadores al estudio Disney, el cual buscaba nuevos talentos para su estudio en expansión, ofreciendo mejores salarios y perspectivas profesionales más atractivas.

				Pero para Avery el estudio Universal resultó ser un lugar acogedor, donde el ritmo de trabajo era relajado y quedaba siempre espacio a la diversión y el esparcimiento. Por aquel entonces, el joven Fred era un hombre sociable, siempre de buen humor, mujeriego, amante del deporte (solía practicar jogging y voleibol en la playa de Santa Mónica) y de gastar todo tipo de bromas a sus compañeros.

				Una broma que pronto se convirtió en habitual dentro del estudio tendría fatales consecuencias para el despreocupado Avery. Como si se tratara de un grupo de escolares traviesos, los animadores solían lanzar pelotas de papel con una goma elástica al cogote del compañero que tuvieran más cerca, provocando el grito y la ira de alguno, y las risas de todos los demás. Uno de estos inmaduros artistas, Charles Hastings, quiso ir más lejos y utilizó, en vez de una pelota de papel, un clip sujetapapeles de alambre. Lo lanzó hacia Avery, alguien le avisó para que lo esquivara pero, en vez de hacerlo, se volvió y el clip acabó clavándose en su ojo izquierdo provocándole una pérdida de visión total e irreversible. Fueron testigos del desgraciado accidente los también animadores Cal Howard, Manuel Moreno y Fred Kopietz. Este último aseguró posteriormente que el suceso acaeció a finales de 1931 o a principios de 1932.

				Aunque no hay constancia de si Hastings pagó de alguna forma las consecuencias de su irresponsable comportamiento en el trabajo, lo cierto es que, según algunos testigos de la época, el suceso supuso un cambio en la personalidad de Avery. Perdió una parte de su talante bromista, abandonó la práctica deportiva y empezó a ganar peso. Pero, como contrapartida, se volcó con más intensidad en el trabajo y la creatividad. Se volvió un hombre más concentrado en su faceta artística y en alcanzar el mayor grado de perfección.
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				Walter Lantz.

				A partir de 1931, Walter Lantz empezó a compartir las tareas de dirección de los cartoons de Oswald con Bill Nolan, haciéndose cargo cada uno de sus respectivos equipos de animadores. Pronto este último comenzó a delegar funciones en el impetuoso Avery y le encargó la tarea de hacer el reparto de trabajo a los animadores (Manuel Moreno hacía idéntica labor en la unidad de Lantz). Fred fue asumiendo cada vez más control de la producción y llegó a convertirse en director de facto. Sus aportaciones creativas iban en aumento, especialmente en la invención de gags sueltos para las historias. Hasta que por fin un día le expresó a Nolan su deseo de juntar todos sus gags en una sola película que pudiera controlar de principio a fin. Este le dio luz verde para que hiciera el storyboard completo de dos películas, lo midiera y lo planificara. El resultado fueron dos cartoons que, aunque firmados oficialmente por Walter Lantz, son considerados los dos primeros dirigidos por Avery: Towne Hall Follies y The Quail Hunt (1935).
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				Towne Hall Follies.

				En Towne Hall Follies, el conejo Oswald asiste a un espectáculo de variedades en el que tiene que rescatar a la cantante Bunny Lou de las garras del malvado Blackie Sourpuss. El tono de algunas situaciones en el teatro recuerda a las que años después se verán en films como Hamateur Night (1939), y la persecución de Blackie Sourpuss a Bunny Lou (exenta, eso sí, de connotaciones eróticas) puede ser un lejano antecedente de los films con el lobo acosador y la provocativa pelirroja.

				The Quail Hunt, por su parte, anticipa los diversos títulos que Avery dirigirá en torno a las actividades cinegéticas de sus personajes, en especial The Crackpot Quail (1941), obviamente. Oswald, con su perro Elmer, sale a dar caza a una codorniz. Elmer se hace amigo de ella, la defiende de los ataques de un halcón y convence a Oswald para que desista de su intención.

				Aunque diversas fuentes atribuyen a Tex Avery la dirección de estos dos cartoons pertenecientes a la serie del conejo Oswald, este dato no ha sido plenamente confirmado. Sin embargo, a pesar de los gags que contienen, todavía no encontramos suficientes pistas que anuncien las características que años después van a hacer inconfundible el sello de este director, tal vez por tener que someterse a unas pautas de comicidad y a un personaje preestablecidos.

				Aun así, en esas primerizas experiencias como realizador, no solo empezó a descubrir las posibilidades de la animación como medio de expresión sino también a poner las bases de lo que luego se convertiría en su estilo personal. En la primavera de 1933, regresó a Dallas a visitar a su familia por primera vez tras cinco años de estancia en Los Ángeles y, al ser entrevistado en un periódico local, afirmaba:

				El secreto en la animación es primero tener un perpetuo sentido del humor, después ser capaz de ver lo ordinario de una forma divertida y, lo más importante de todo, ser capaz de abocetar tu idea para que la otra persona piense que es graciosa23.

				Sin embargo, Avery se sentía frustrado con su trabajo. Sus ansias de perfeccionismo le hacían estar siempre insatisfecho de sus propios dibujos, hasta el punto de que recurrió a la ayuda de otro animador para que pasara a limpio y refinara su trabajo. Esta situación le obligaba a pasar cada vez más tiempo en el estudio y a trabajar por la noche en su casa. Tal ritmo laboral hizo que empezara a considerar insuficiente el salario de diez dólares que ganaba a la semana y solicitó un aumento a quince que le fue denegado, lo que le provocó una progresiva desilusión por el trabajo hasta que optó por despedirse del estudio Universal en abril de 1935.

				Antes de eso, Avery había conocido a Patricia Johnson, una antigua aspirante a actriz que no había conseguido más trabajo que como extra en algunas películas y que, cansada de recorrer oficinas de contratación artística sin éxito, se había refugiado en el estudio de Lantz, donde había encontrado un empleo en el departamento de tinta y pintura. Se casaron el 25 de abril de 1935 y se fueron de luna de miel a Oregón hasta que se les acabó el dinero, por lo que decidieron regresar en mayo. Fred se enfrentaba a la necesidad de iniciar una nueva etapa profesional.

				De regreso a Hollywood, decidió visitar a Leon Schlesinger, el productor y máximo responsable del estudio de animación que trabajaba en exclusiva para Warner Brothers. Schlesinger, nacido el 20 de mayo de 1884 en Filadelfia, había empezado con una pequeña empresa que realizaba los rótulos de las películas en tiempos del cine mudo. En 1930 decidió entrar en el negocio de la producción de dibujos animados llegando un acuerdo con Warner Brothers para que fuera su distribuidora en exclusiva. Aunque ante todo era un hombre de negocios, supo reunir en su estudio a artistas del talento de Hugh Harman, Rudolf Ising, Friz Freleng o Chuck Jones. En 1944 Schlesinger vendió el estudio a Warner, que lo convirtió en su propio departamento de animación. Murió el 25 de diciembre de 1949 en Los Ángeles.

				Aunque Avery nunca había figurado oficialmente como director en los créditos de ningún cortometraje animado, no dudó en presentarse ante Schlesinger como tal. Este podría haberlo comprobado fácilmente poniéndose en contacto con Walter Lantz, pero le bastó con su promesa de que con él ahorraría dinero. En aquellos momentos, Schlesinger tenía entre sus directores a Tom Palmer, de cuyo trabajo no estaba satisfecho y al que deseaba reemplazar. La organización del estudio se basaba en tres unidades autónomas que trabajaban en cortometrajes diferentes. Cada unidad estaba formada básicamente por un director que tenía a sus órdenes a un argumentista y a un grupo de al menos cuatro animadores. En realidad, los directores que trabajaban para el estudio de animación de Warner nunca aparecían en los títulos de crédito con tal rango, sino que Schlesinger les adjudicaba la denominación (más o menos similar) de «supervisor». La única razón era que, utilizando dicho término, el productor se evitaba dar de alta a los directores en el sindicato correspondiente y, por tanto, los adscribía a una categoría inferior a la que pertenecían los directores de imagen real24.

				Schlesinger pronto advirtió el talento de Avery y presintió que era el hombre que podía revitalizar su estudio de animación, así que decidió ponerle al frente de una unidad y darle unas libertades creativas sin precedentes. A la hora de formar equipo, Schlesinger le habló de varios animadores que no se sentían a gusto trabajando en las otras unidades. Este grupo estaba formado por Charles «Chuck» M. Jones, Robert «Bob» Clampett y Robert «Bobe» Cannon25. Avery, por su parte, añadiría al equipo a dos antiguos compañeros del estudio Universal, Virgil Ross y Sid Sutherland. Schlesinger los envió a trabajar a un pequeño bungalow de cinco habitaciones. El local era viejo y destartalado, y estaba habitado por insectos, así que Fred y sus colaboradores, haciendo gala del sentido del humor al que eran tan aficionados, pronto bautizaron su sitio de trabajo como «Termite Terrace» («La terraza de las termitas»); el término se hizo tan popular entre los trabajadores del estudio que quedó definitivamente asociado a los cartoons realizados en aquellos años, a pesar de que el 11 de mayo de 1936 el departamento de animación (que en aquella fecha ya alcanzaba los 115 empleados) se trasladaría definitivamente al Edificio Vitaphone, situado en una esquina de los estudios cinematográficos Warner, en las avenidas Fernwood y Van Ness (el edificio incluso albergaba la emisora de radio de Warner, KFWB). 
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				Leon Schlesinger.

				En aquellos años, la producción del estudio de animación Warner estaba estructurada en dos grandes series de cartoons: las Looney Tunes y las Merrie Melodies. Tanto unas como otras debían su título a la moda que se había creado en la animación de Hollywood de bautizar a los cortometrajes animados con nombres que evocaran el de la serie de mayor éxito en aquellos años: las célebres Silly Symphonies de Walt Disney, que habían arrancado en 1929 y en esencia, y haciendo honor a dicho título, pretendían combinar la música con historias cómicas o cuando menos ingenuas26.

				Las Looney Tunes se iniciaron oficialmente, a la vez que el propio estudio, en 1930 con el cortometraje Singin’ in the Bathtub, que se inspiraba en una popular canción del catálogo Warner27. Aunque inicialmente dirigidas por el dúo formado por Hugh Harman y Rudolf Ising (que ya en 1929 habían realizado un primer cartoon, Bosko the Talk-Ink Kid, que les había servido para fundar el estudio y asociarse con Schlesinger), fue Harman el que se hizo cargo en solitario de la serie, que estaba protagonizada siempre por el personaje de Bosko, la caricatura de un vivaz muchacho negro que en realidad estaba más próximo a una versión de Mickey Mouse sin orejas ni cola (no en vano Harman, como su colega Ising, debía su experiencia profesional a haber trabajado con el ratón disneyano). Las peripecias musicales del simpático Bosko continuaron hasta 1933, cuando el tándem Harman/Ising rompió con Schlesinger y se llevaron a su creación al estudio de Metro-Goldwyn-Mayer. Fue sustituido por Buddy, que no era más que una versión blanca (y más políticamente correcta) de Bosko. Pero Buddy no funcionó como nueva estrella animada y el estudio comenzó la búsqueda de un sustituto para protagonizar las Looney Tunes.
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				Virgil Ross, Sid Sutherland, Tex Avery, Chuck Jones y Bob Clampett.

				Las Merrie Melodies llegaron en 1931 con su primera entrega, Lady, Play Your Mandolin!, dirigida por Rudolf Ising, que se haría cargo de todas las sucesivas hasta 1933. Al igual que las Looney Tunes, estas también basaban su inspiración argumental en populares canciones cuyos derechos eran propiedad de la productora Warner Brothers (y que, en la mayoría de los casos, ya habían sido interpretadas en algún film musical de imagen real) hasta el punto de que tomaban prestados sus títulos. Pero, además de una mayor presencia del elemento musical, la diferencia fundamental que aportaba esta nueva serie era la de no estar protagonizada por ningún personaje orientado a hacerse conocido, sino que estos cortometrajes variaban su elenco en función de las necesidades de la historia que se contaba. En definitiva, las Merrie Melodies se presentaron inicialmente como una sucesión de one-shots o historias autoconclusivas sin intención de que sus protagonistas reincidieran posteriormente. La división entre las Looney Tunes y las Merrie Melodies se hizo aún más acusada a partir de 1934 (coincidiendo con la marcha de Harman y Ising): las primeras continuaron filmándose en blanco y negro mientras que las segundas incorporaron el uso del color al tiempo que contaban con un acabado técnico algo más elaborado. Esta diferenciación formal, que no temática (como veremos más adelante), se mantuvo hasta 1943, fecha en que el estudio Warner abandonó la filmación de cartoons en blanco y negro.

				Aunque los cortometrajes animados de Warner, al menos en su etapa inicial, basaban sus bandas sonoras principalmente en material procedente del catálogo musical del estudio, era necesaria la intervención de un músico que hiciera los arreglos y adaptaciones oportunas para lograr una mayor sincronización de la partitura con los dibujos animados. Carl Stalling, el músico que había sentado las bases musicales de los cortometrajes animados de Walt Disney, fue contratado por Warner en la misma época que Avery y se convertiría en uno de los músicos más influyentes de la historia de la animación y en el creador de un estilo sonoro inconfundible.

				La incorporación de Fred Avery al estudio como director/supervisor coincide con el momento en que, como ya se ha señalado, tras la pérdida del personaje de Bosko y el fracaso de Buddy, se imponía la necesidad de buscar una nueva estrella para las Looney Tunes. En 1935, el estudio estrenó I Haven’t Got A Hat (1935), una Merrie Melodie dirigida por Isadore «Friz» Freleng, que era uno de los primeros cortos filmados en un sistema de dos colores que la Warner empleó mientras Disney mantuvo la exclusiva del tecnicolor. Se trataba de una amable historieta de ambiente escolar en la que un grupo de animalillos interpretaban una serie de travesuras y números musicales que intentaban recordar a las populares aventuras de la serie de imagen real Our Gang (La Pandilla). Entre ellos destacaba Porky, un obeso cerdito vestido con un jersey verde y con una vaga resemblanza al Peter Pig aparecido un año antes junto al pato Donald en la disneyana The Wise Little Hen. Junto a Porky aparecerían también en I Haven’t Got A Hat otros personajes como el gato Beans, la gata Kitty, el búho Oliver o los perros gemelos Ham y Ex, pero sin duda fue la divertida recitación que el cerdito hacía de un poema la que le catapultó a la fama, al dar muestras de un carácter ingenuo y de una tartamudez que llegaría a convertirse en su principal seña de identidad. En seguida se empezaron a producir nuevas aventuras de dichos personajes, otorgando un mayor protagonismo al dúo formado por Porky y el gato Beans28, cuyo diseño, siguiendo una vez más las pautas estéticas de la época, no difería demasiado del de Mickey Mouse o del de Bosko, salvo en sus características obviamente felinas. Con este material, Avery debutó con el cortometraje Gold Diggers of ’49 (estrenado el 6 de enero de 1936), una Looney Tune en blanco y negro en la que pudo demostrar su capacidad para desarrollar historias plagadas de gags.

				Sin embargo, Beans como personaje carecía del carisma necesario para sustentar por sí solo una serie de cartoons y pronto el protagonismo de las historias fue desplazándose hacia Porky, un cerdito ingenuo y tartamudo que ofrecía mayores posibilidades cómicas y resultaba más simpático al público. Cuando la serie «Porky Pig» (eso sí, siempre bajo la marca Looney Tunes) fue ya un hecho, Avery continuó dirigiendo algunas aventuras del personaje a la vez que simultáneamente lo hacían otros directores del estudio (Jack King, Frank Tashlin, Robert Clampett), cada uno aportando un enfoque distinto e incluso variando el diseño del personaje, el cual tardaría varios años en quedar plenamente definido. Clampett recordaría años después su experiencia trabajando con Avery antes de pasar a la dirección:

				Tex era un gran argumentista, y un gran creador de gags. Era aún más gracioso que sus películas. Tenía una personalidad muy amable y parecía un poco como un Porky bien parecido. Un muy buen tipo, y un gran innovador. Una cosa que me gustaba particularmente de Tex a diferencia de otros directores para los que creé gags allí era que era receptivo a las ideas. Si tenías una idea y le gustaba, diría que sí. Si no le gustaba, te decía por qué.

				Se suponía que yo ayudaba a Tex con sus historias. Él mismo casi siempre creaba el punto de partida, y después él y yo trabajábamos juntos creando gags para las historias. Tex dirigía. A veces le ayudaba con la planificación, y después a animar. Los primeros cartoons de Tex eran todos divertidos, y todos buenos29.

				Fred Avery, en sus cartoons, optó por hacer una versión de un Porky más infantil, que en ocasiones trabajaba con su padre en una granja, pero se cansó pronto de un personaje que no solo no había creado sino que tenía unas posibilidades humorísticas limitadas, al menos para su particular visión de los dibujos animados. Con la serie Merrie Melodies se encontraba mucho más cómodo, ya que le permitía cambiar de protagonistas continuamente y contar con una variedad argumental más amplia, además del añadido expresivo que suponía el color30. De esta manera, empezó a abordar extravagancias musicales, parodias de géneros cinematográficos y reinterpretaciones de cuentos o relatos clásicos, todo ello pasado a través de su peculiar filtro de humor absurdo, con frecuencia surrealista, y llevando los niveles de caricatura hasta límites insospechados. Asimismo, además de las funciones propias de su responsabilidad como director, comenzó a añadir la de prestar ocasionalmente su voz a algunos personajes circunstanciales de sus películas, especializándose en tipos bufonescos y de risa contagiosa.

				No obstante, su especial predilección por las historias con repartos a la medida de cada una de ellas no le impidió contribuir al estudio entonces gestionado por Leon Schlesinger con la creación del que sin duda se convertiría en uno de los más emblemáticos personajes asociados al sello Warner: un pato llamado Daffy Duck31. Fue en el cartoon de Porky Pig (noveno que realizaba con este personaje) Porky’s Duck Hunt (1937), y, en aquel momento, no se trataba más que de un personaje secundario, más bien buscado como contrapunto cómico del ya conocido cerdito. Sin embargo, Avery dotó a la nueva creación de una personalidad loca, en el más amplio sentido del término, con un comportamiento desquiciado y una actitud iconoclasta.

				Frente a la gran mayoría de los personajes habituales del dibujo animado americano, incluidos los que habían surgido del propio estudio Warner, caracterizados por personalidades más o menos previsibles y con una cierta lógica en sus maneras de actuar (dentro, por supuesto, de los amplios márgenes que la lógica puede ofrecer en el cine de animación), el pato Daffy iba un paso más lejos. No se trataba de un personaje diseñado para ser amado por el público, sino que ofrecía descaro en vez de buenos modales, no solo hacia los que compartían la pantalla con él sino también hacia el público mismo. Su éxito fue inmediato y en poco tiempo Daffy se estableció como un protagonista fijo dentro de la filmografía del estudio Warner, siendo adoptado por el resto de directores, los cuales fueron aportando nuevos rasgos a los previamente establecidos por Avery.

				Como ya se ha señalado, Avery se dedicó con más interés a la serie de las Merrie Melodies, por permitirle una mayor libertad temática y no depender de las reglas que imponía trabajar con un personaje fijo. Sin embargo, de forma un tanto disimulada, incorporaría en estos cartoons a una nueva creación de su cosecha: un hombrecillo torpe y apocado llamado Egghead. A pesar de que su carácter estaba en las antípodas del de Daffy, se convertiría en un vehículo más para desarrollar las innovadoras y particulares ideas cómicas de su creador. Egghead era, salvo algunas excepciones, un personaje pasivo e indolente que con frecuencia observaba lo que acontecía en pantalla en algunos cartoons pertenecientes a una serie, no oficial, en los que Avery parodiaba el género documental, estableciendo curiosos contrastes entre la solemnidad de las frases pronunciadas por un narrador y el absurdo de las situaciones presentadas. Uno de estos títulos (aunque en este caso sin Egghead) fue Detouring America (1939) y supuso la primera de las dos nominaciones a un Premio de la Academia de Hollywood que Avery consiguió para el estudio Warner. Pero la segunda nominación llegaría de la mano de un personaje llamado a convertirse en una gran estrella de la animación: Bugs Bunny.

				El conejo ya había hecho su aparición en tres cartoons anteriores, en los que Avery no había tenido intervención, e inicialmente no era más que una variación del tipo de personaje que este precisamente había acuñado con Daffy Duck. Pero fue con la Merrie Melodie titulada A Wild Hare (1940) cuando el personaje alcanzó su diseño prácticamente definitivo y su personalidad quedó perfectamente establecida para sus posteriores apariciones en la pantalla. Es en este título cuando Bugs realiza por primera vez algunas de sus más famosas rutinas cómicas (entre ellas, la célebre frase «What’s Up, Doc?»), al tiempo que se consolida su relación de antagonismo con el personaje de Elmer Fudd, en el fondo una versión evolucionada de Egghead.

				El éxito de A Wild Hare (y la segunda nominación al Oscar) reafirmó la posición de Avery en el estudio, y aunque no se hizo cargo en exclusiva del personaje, sí se le puede considerar su principal ideólogo a través de los escasos títulos que llegó a dirigir. Pero fue precisamente uno de ellos, The Heckling Hare (1941), el que terminó dando un giro de forma insospechada a su futuro profesional.

				En 1941 Avery comenzó a desarrollar una idea que, para la época, consideraba que podría llegar a ser revolucionaria. Consistía en filmar animales reales y, mediante la animación, añadirles bocas en movimiento que crearían la ilusión de que podían hablar, entablando diálogos de contenido humorístico, así como conseguir determinados efectos cómicos. Escribió un primer guión para un episodio piloto y se lo mostró a Leon Schlesinger con la intención de que pudiera convertirse en una nueva serie producida por el estudio. Al productor le divirtió la idea y le sugirió que le presentara el proyecto a Gordon Hollingshead, por entonces jefe del departamento de cortometrajes de imagen real de Warner. Este se entusiasmó con la propuesta y dio su autorización para producir ese primer episodio. Sin embargo, Schlesinger cambió súbitamente de opinión: prefería que Avery se concentrara exclusivamente en la producción de dibujos animados y cediera a Hollingshead la responsabilidad de la nueva serie. Aunque se le ofreció cobrar por los guiones, Fred deseaba ser el productor de los cortometrajes y tener el control creativo de todo el proyecto, por lo que insistió obstinadamente a Schlesinger para que reconsiderara su postura. Esto se tradujo en una agria disputa entre los dos hombres que fue deteriorando inexorablemente su relación profesional.

				El desenlace final a la tormentosa relación entre productor y director llegaría durante la producción del mencionado The Heckling Hare. Avery había planificado finalizar la historia con un gag que hacía referencia a un popular chiste de la época, pero Schlesinger lo consideró de mal gusto y ordenó cortar la escena, con lo que el cartoon llegaba a un final más bien abrupto.

				Esta intrusión le resultó intolerable a Avery y le llevó a una nueva y definitiva discusión con su patrón que desembocaría en una situación insostenible: fue inicialmente sancionado por Schlesinger con una suspensión de cuatro semanas de empleo y sueldo. Más tarde, su despido se haría efectivo y abandonaba definitivamente el estudio Warner. El suceso tuvo la suficiente repercusión como para que el periódico especializado en la industria cinematográfica The Hollywood Reporter se hiciera eco en su número del 2 de abril de 1941.

				Tras la marcha de Avery, y hasta 1942, aún se estrenaron varios cortometrajes más realizados bajo su supervisión, iniciados con anterioridad a la ruptura, pero su nombre fue eliminado de los títulos de crédito. Por su parte, Robert Clampett se encargó de finalizar los trabajos que habían quedado inacabados.

				Cuando Fred Avery se fue de Warner, Leon Schlesinger le manifestó que el estudio ya no tenía ningún interés en producir su proyecto de animales reales parlantes, por lo que podía hacer con él lo que quisiera. Ante la nueva situación profesional a la que se enfrentaba, recordó su amistad con Bob Carlysle y Jerry Fairbanks, dos productores que trabajaban para el departamento de cortometrajes de Paramount, donde habían destacado con una serie titulada Odd Ocupations, y les presentó el proyecto. Ambos se entusiasmaron con la idea y, en pocos meses, le encargaron la puesta en marcha de una serie que recibiría el nombre de Speaking of Animals. La primera entrega, Speaking of Animals Down the Farm, en 1941, conseguiría una nominación al Oscar. Pero Avery solo llegaría a firmar un título más ese mismo año, Speaking of Animals in the Zoo32, antes de desvincularse definitivamente del proyecto, una vez más debido a diferencias de criterios con los productores, en este caso en el terreno económico.

				Aun así, esta atípica serie de cortometrajes de imagen real con animación añadida tuvo un considerable éxito y se prolongaría durante siete años. Incluso uno de ellos (dirigido por los propios Carlysle y Fairbanks) obtendría un Premio de la Academia de Hollywood. 

				No obstante, a Avery siempre le quedó la frustración de no haber desarrollado una mayor experiencia profesional en el cine de imagen real. Años más tarde, expresó la envidia y admiración que sentía por Frank Tashlin, su antiguo colega en el estudio Warner, que abandonó la animación y tuvo una exitosa carrera como director de comedias con actores reales.

				En 1942 Fred Avery había trabajado ya al servicio de tres grandes compañías cinematográficas (Universal, Warner y Paramount, con esta última de manera indirecta) y, una vez más, volvía a encontrarse ante un incierto futuro profesional. A esto había que añadir las circunstancias históricas en que estaba inmerso Estados Unidos con su incorporación al conflicto bélico que vivía el mundo en aquellas fechas (el bombardeo japonés a la base de Pearl Harbor se había producido el 7 de diciembre de 1941) y que había provocado que una buena parte de la industria del cine, y la animación no era una excepción, estuviera concentrándose en la producción de películas que reflejaran esa realidad o que directamente se pusieran al servicio del esfuerzo por alentar tanto a las tropas como a la población civil. De hecho, algunos de los últimos títulos realizados por Avery en el estudio Warner ya apuntaban, de manera más o menos indirecta, esta tendencia, con algún que otro gag relacionado con el conflicto bélico33.
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				Tex Avery y Fred Quimby en MGM.

				En este escenario, recibió la oferta de trabajar para el estudio de animación dependiente de Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), otra de las grandes productoras cinematográficas de la época. Este departamento había sido fundado en 1934, tras abandonar el estudio Warner, por Hugh Harman y Rudolf Ising, que se habían llevado consigo el personaje de Bosko. Tras unos primeros años de irregulares resultados, fue nombrado productor Fred Quimby, un ejecutivo de MGM sin experiencia anterior en el terreno de la animación pero que se propuso relanzar la sección34, esta vez formando parte de la misma estructura que la compañía principal dedicada a la imagen real, con el fin de obtener mayor control de la calidad de la producción.

				Frederick C. Quimby nació el 31 de julio de 1886 en Minneapolis. Produjo hasta 1955 cerca de 250 films de animación, algunos tan exitosos como los de la serie de Tom y Jerry. Pero, a pesar de aparecer en un lugar muy destacado en los títulos de crédito, fue simplemente un gestor que no tenía sentido del humor ni un verdadero conocimiento del arte de la animación, por lo que no se le pueden atribuir ninguno de los logros artísticos de las películas que produjo35. Murió el 16 de septiembre de 1965 en Santa Mónica, California.

				Quimby comenzó a contratar a artistas procedentes de otros estudios, recuperó a Harman y Ising y favoreció las oportunidades para promocionar nuevos talentos. De todos estos, sin duda los más destacados fueron William Hanna y Joseph Barbera, los cuales darían el salto a la dirección con la mencionada serie de cartoons de Tom y Jerry, sin duda los dos personajes que más fama y dinero darían a la productora.

				El 2 de septiembre de 1942 The Hollywood Reporter anunciaba el fichaje, por parte de MGM, de Fred Avery como nuevo director de una unidad dentro del estudio de animación, con un contrato inicial de cinco años de duración. En esta nueva etapa, Avery abandonó definitivamente su nombre de «Fred» para figurar ya siempre en los títulos de crédito con su apodo «Tex»36 (como, de hecho, ya era conocido por todos sus colegas de profesión desde los primeros tiempos). Del mismo modo, su nueva empresa le permitiría firmar, por vez primera, sus cartoons como «director» en vez de como «supervisor».

				El primer título estrenado por el estudio con la firma de Avery estaba fuertemente influenciado por la situación política internacional. Blitz Wolf (1942) hace una relectura humorística del cuento de los tres cerditos (inspirándose en buena medida en la iconografía de la famosa versión de Disney), convirtiendo a los tres protagonistas en soldados americanos, y al lobo, en un disparatado trasunto de Adolph Hitler. Su tono irreverente y desinhibido, y un argumento cuajado de gags desternillantes que se apartaban de la línea más o menos clasicista que había seguido el producto animado de MGM hasta ese momento, invitaban a pensar que el nuevo director no iba a dejar indiferentes ni a propios ni a extraños. Y la nominación al Premio de la Academia de Hollywood al mejor cortometraje de animación no hizo sino confirmar ese presagio.

				Mientras duró la guerra, los estudios de animación de Hollywood recibieron diversos encargos del gobierno para realizar películas destinadas exclusivamente a su proyección en instalaciones militares dedicados tanto a la instrucción como al entretenimiento, y MGM no fue una excepción. Durante un breve período de tiempo, Avery trabajó realizando películas protagonizadas por Bertie the Bomber, un avión antropomorfo. El ejército enviaba los guiones al estudio y Tex y su equipo se encargaban de trasladarlos a imágenes animadas y añadirles gags.

				Aunque la unidad de Avery trabajaba de manera independiente de la dirigida por William Hanna y Joseph Barbera, este hecho no impidió que estableciera una cordial relación con ambos, especialmente con el primero37. Durante los años de la Segunda Guerra Mundial, el racionamiento de la gasolina y la necesidad de que los ciudadanos contribuyeran al esfuerzo bélico fomentaron la aparición de los carpools, o coches compartidos por los empleados de una misma empresa con el fin de economizar combustible. En el estudio MGM trabajaban varias personas que vivían en el valle de San Fernando y que se veían obligadas a atravesar las montañas de Santa Mónica para desplazarse a Los Ángeles. Avery y Hanna eran los únicos de ese grupo que poseían automóvil propio y ambos acordaron turnarse cada semana en la conducción de su vehículo e ir recogiendo a los demás colegas vecinos de la zona. Entre ellos se encontraba el guionista Rich Hogan y una joven llamada Edna Pidgeon, hija del actor Walter Pidgeon, cuya función dentro del estudio era el chequeo de los dibujos de animación. La amistad entre Tex y Bill Hanna fue más allá del trayecto diario al lugar de trabajo y se extendió a otras actividades como la pesca y el cámping.

				En aquellos años, Avery recuperó el carácter lúdico que ya le había caracterizado en los tiempos del estudio Warner. Durante los descansos para almorzar, organizaba en un rincón partidas de dados que pronto se convertirían en una costumbre entre los miembros del equipo hasta que Fred Quimby las prohibió porque no era partidario de que se jugara en el estudio.

				Aunque Avery empezó realizando historias sin protagonistas fijos, pronto hubo de incorporar algunos personajes que pudieran tener un cierta continuidad en sus aventuras y llegaran a hacerse populares. De hecho, el lobo protagonista de Blitz Wolf fue reutilizado para su tercer cartoon en el estudio, Dumb-Hounded (1943), esta vez convertido en un presidiario fugado que era implacablemente perseguido por un tranquilo y apocado sabueso que con el tiempo sería bautizado como Droopy. Este peculiar perro en seguida encabezaría su propia serie de cortometrajes y se convertiría en el personaje sin duda más famoso de todos los creados por Avery y con el que habitualmente es más identificado. Su eterna expresión de indolencia y sus comentarios dirigidos al espectador le convirtieron en una de las más memorables creaciones del cartoon norteamericano.

				El lobo, a pesar de no ser oficialmente bautizado con un nombre propio, por su parte también desarrollaría una carrera paralela a la de Droopy (aunque ambos compartirían la pantalla hasta en cuatro ocasiones más) protagonizando una serie no oficial en la que se convertía en una especie de sátiro obsesionado por perseguir a una despampanante pelirroja que habitualmente era la sensación de un club nocturno. Sin duda, el título más famoso sería Red Hot Riding Hood (1943), delirante revisión del cuento de Caperucita Roja en la que el lascivo lobo intenta conquistar a una sexy Caperucita pero acaba siendo él mismo acosado por la abuelita. En este y en otros títulos similares, Avery daba rienda suelta no solo a su enorme capacidad para encadenar unos gags tras otros a un ritmo desenfrenado, sino también a su gusto por el humor con una importante carga de erotismo que desafiaba los códigos morales de su época.

				Otra creación de Avery en este período fue Screwy Squirrel, una ardilla que, esencialmente, tenía una personalidad y comportamiento similares a los del primer Bugs Bunny que él desarrolló en su etapa Warner. Sin embargo, pronto se cansaría del personaje por la reiteración de situaciones y lo abandonó tras solo cuatro títulos. Lo mismo ocurrió con George y Junior, una desigual pareja (tanto física como intelectualmente) de osos vagabundos que tampoco tuvieron mayor trascendencia.

				Realmente donde Tex Avery se sentía libre y sin condicionantes era en las historias autoconclusivas en las que podía desarrollar un humor delirante e iconoclasta en el que no había normas ni principios, ni tampoco un argumento excesivamente coherente que seguir, y cualquier cosa era válida con tal de arrancar una sonrisa al espectador. Títulos como Who Killed Who? (1943), King-Size Canary (1947) o Bad Luck Blackie (1949), entre muchos otros, son claros ejemplos de lo que llegaría a ser considerado el estilo Avery, imitado hasta la saciedad, y no siempre con éxito. Pero ese estilo también se cimentó en un equipo permanente de artistas con los que Avery tuvo la suerte de trabajar en esta etapa y que contribuyeron a la creación de un sello inconfundible.

				Avery, al frente de su unidad en MGM, estuvo rodeado de un equipo estable de creativos profesionales que ayudaron con su talento a poner en práctica las personales ideas de su jefe. De este grupo hay que destacar a argumentistas como Rich Hogan (que ya había trabajado junto a Avery en la etapa Warner) o Heck Allen; animadores como Ray Abrams, Ed Love, Walter Clinton o Michael Lah; y, en el apartado musical, Scott Bradley, músico oficial de todos los cartoons producidos por las diferentes unidades del estudio (incluidos los de Tom y Jerry de Hanna y Barbera) y con un sentido especial para ilustrar musicalmente, siempre ajustado al frenético ritmo de las imágenes, las cómicas situaciones desarrolladas por los animadores.

				Pero si hay un nombre indisolublemente unido al estilo de Tex Avery desarrollado durante su estancia en MGM, ese es sin duda el del animador Preston Blair, que procedía del estudio Disney, donde había trabajado en diversos largometrajes, y que se había caracterizado por un gran dominio del dibujo y de una técnica muy depurada de la animación de personajes. Su carrera en MGM arranca desde el primer cartoon firmado por Avery, el ya mencionado Blitz Wolf, en 1942, y su colaboración como animador se extendió hasta 1949 a lo largo de veinticuatro cortometrajes en los que dejaría un sello inconfundible y una pauta a seguir por otros animadores. Preston Blair fue, en gran medida, el creador de las exageradas poses y cómicas expresiones que con el tiempo se convertirían en una de las señas de identidad de la filmografía de Tex Avery: personajes que se estiran y se deforman desafiando las leyes de la física, ojos que se salen literalmente de sus órbitas, mandíbulas que se desencajan hasta tocar el suelo... El trabajo de Blair brilló especialmente en la serie de películas del desvergonzado lobo (con o sin Droopy) persiguiendo a una sexy pelirroja, animada esta con un notable nivel de realismo.

				A mediados de los años cuarenta, Avery se instaló con su mujer en una casa de una zona de Los Ángeles actualmente conocida como Valley Village, en el número 4445 de Carpenter Avenue. Allí eran vecinos de Fred Moore, un destacado animador de los estudios Disney. A finales de la década nacieron los dos hijos del matrimonio: Tim (nacido en 1947) y Nancy (nacida en 1949). La vida familiar de los Avery fue inestable, en buena parte debido a la intensa dedicación al trabajo por parte de Tex. Su obsesión por controlar personalmente todas las etapas de la producción le llevaba con frecuencia a pasar los fines de semana en el estudio.

				En 1950 ese exceso de trabajo le llevó a un agotamiento físico que le hizo plantearse la necesidad de ausentarse temporalmente del estudio MGM. Aunque en la práctica este período de baja laboral duró menos de un año, obligó a Fred Quimby a reorganizar el departamento de animación y a contratar a Dick Lundy, un experimentado director que ya había trabajado anteriormente para Walt Disney y Walter Lantz, con el fin de que se pusiera al frente de la unidad durante la ausencia de Avery. Pero Lundy solo dirigió un cartoon protagonizado por un personaje de aquel: Caballero Droopy (1952). Ante el fracaso del resultado, Quimby puso a trabajar a Lundy con otro personaje de la casa, el oso Barney, mientras esperaba el regreso del director texano.

				Recuperado, Tex Avery se reincorporó definitivamente al estudio en octubre de 1951, aunque su primer cortometraje de esta nueva etapa, Little Johnny Jet, no se estrenaría hasta abril de 1953, siguiendo los plazos habituales de distribución38, y obtendría una nominación al Premio de la Academia de Hollywood. Esta segunda fase en MGM coincide con un momento de cambios en la industria de la animación que afectarán de manera visible a los trece últimos cortometrajes que Avery dirigirá par el estudio.

				Los presupuestos de producción de un cartoon habían ascendido notablemente y Fred Quimby se vio obligado a mantener el control de los costes con el fin de asegurar la supervivencia del departamento de animación. La primera medida fue reducir la duración media de cada cortometraje: de los siete (o a veces ocho) minutos habituales, llegó a ser preferible aproximarse a un tiempo medio de seis. Incluso una serie exitosa, y la de mayor presupuesto del estudio, como la de Tom y Jerry, dirigida por Hanna y Barbera, tuvo que sufrir estos recortes con la realización anual de un corto que reutilizara secuencias completas de títulos anteriores, a modo de recuerdos de los personajes. Estas medidas se traducían en menor cantidad de dibujos necesarios, menor tiempo de producción y menos cantidad de película que someter al costoso proceso de revelado en tecnicolor para cada copia. En contrapartida, MGM decidió apostar, como tantos otros estudios de la época en su batalla contra la emergente televisión, por la filmación en uno de los más famosos formatos de pantalla panorámica, el cinemascope, que ocasionaría cambios en los modos de planificar la acción para los animadores.

				Avery solo llegaría a rodar un cartoon en pantalla panorámica39, Dixieland Droopy (1954)40, ya que en principio el sistema se reservó exclusivamente para la serie de Tom y Jerry, pero sí tendría que ajustarse a la nueva política de austeridad del estudio, e intentó hacerlo de la forma más creativa posible.

				En 1943 se había inaugurado en Los Ángeles una nueva productora de cartoons: United Productions of America (UPA). Dirigido por Steve Bosustow, este estudio, que desempeñó un papel decisivo en la historia de la animación estadounidense, estaba formado, en una gran mayoría, por antiguos animadores del estudio Disney que, tras la huelga organizada allí a principios de la década de los años cuarenta, decidieron independizarse y formar una nueva productora que se apartara radicalmente de los planteamientos estéticos y temáticos disneyanos (y, por extensión, de la mayoría de los grandes estudios de la época). Aunque muchos de estos artistas ya habían tenido ocasión de desarrollar algunas de sus innovadoras ideas mientras permanecieron a la sombra de Disney41, es con la creación de UPA con la que dieron rienda suelta a una revolución del cartoon americano que no dejó a ningún realizador de la época indiferente. Y Tex Avery no podía ser una excepción.

				Con anterioridad a su baja laboral, Avery ya había acusado cierta influencia de los nuevos aires que soplaban para la animación. En The House of Tomorrow (1949) la influencia es, sobre todo, temática, ya que antes que recurrir al típico argumento de golpes y persecuciones cómicas, se permitía ironizar sobre los adelantos de la moderna vida doméstica. Sin embargo, es con Symphony in Slang (1951) con el que parece asumir por completo los postulados artísticos predicados por los artistas de UPA: un argumento un tanto surrealista basado en frases procedentes del argot anglosajón es ilustrado con dibujos estilizados y planos, exentos de curvas, y cuya expresividad radica en la pose más que en el movimiento. Tex opinaba que este nuevo estilo no solo era atractivo sino que se adaptaba a las nuevas políticas de reducción de gastos:

				Bueno, de hecho, era una cuestión de coste. UPA inició la nueva tendencia en sus decorados. Me gustaban, eran muy simples y sus personajes destacaban bien. Después se apuntó Warner y nosotros nos apuntamos los últimos de las tres grandes compañías. Intentamos alejarnos del cielo azul y de la hierba verde, y hacer solo todo aquello que creara combinaciones de color agradables. Pero era una cuestión de ahorro de tiempo. Si tenías una pradera, o un desierto, antiguamente pondríamos arbustos, montañas, sombras y todo eso. Ahora, ¡pum! ¡Un color plano aquí, y esto y aquello, un par de montañas y ya está! ¡Y después tu personaje tenía que destacar, no importa donde estuviera! En cualquier parte del encuadre, tenía que destacar42.

				Tras estos dos precedentes, Avery continuará la tendencia con otros títulos de planteamientos similares, y algunos de ellos terminarían constituyendo una miniserie sobre la vida futura (Car of Tomorrow, T.V. of Tomorrow, The Farm of Tomorrow). El nuevo estilo también contagió notablemente algunos de los cortos de la serie de Droopy: los fondos se hicieron más planos y esquemáticos y el perro protagonista sufrió un llamativo cambio en su aspecto para acomodarse no solo a la moda dictada por UPA sino también a los nuevos tiempos marcados por la llegada a los hogares de un nuevo electrodoméstico.

				En la primera mitad de la década de los cincuenta, la televisión se había establecido definitivamente en Estados Unidos como un nuevo medio de entretenimiento barato y al alcance de casi todo el mundo. Como ya se ha mencionado, MGM se apuntó también, aunque casi exclusivamente para la serie de Tom y Jerry, a la mayor espectacularidad que daban los nuevos formatos de pantalla, como el cinemascope. No obstante, pronto se hizo evidente que la industria cinematográfica terminaría produciendo también para el nuevo medio.

				La aparición de las primeras series de dibujos animados especialmente diseñadas para ser emitidas por televisión marcó también un nuevo estilo basado en una simplificación de los diseños y los movimientos, no muy alejada de lo que ya había desarrollado el estudio UPA hasta ese momento, aunque esta vez apoyándose más en razones económicas que estéticas. Los films de Avery de esa época empezaron a acusar esa tendencia televisiva y raramente utilizaban recursos de la animación entendida como clásica. Uno de los artistas clave en esta evolución de la filmografía de Avery en la etapa final en MGM fue Ed Benedict, diseñador de personajes que poco tiempo después sería una figura decisiva en las primeras series de televisión producidas por Hanna-Barbera.

				El 1 de marzo de 1953 MGM decidió cerrar la unidad que dirigía Avery, dejando únicamente en funcionamiento la comandada por William Hanna y Joseph Barbera43, la cual siguió produciendo los cortos de Tom y Jerry, sin duda la serie más exitosa para el estudio, y no solo en el terreno económico: obtuvieron siete Premios de la Academia de Hollywood y seis nominaciones. Tex abandonó oficialmente el estudio el 24 de junio de 1953 y sus dos últimos cartoons fueron finalizados por animadores de la unidad de Hanna y Barbera y firmados por Michael Lah44 como co-director. El productor Fred Quimby intentó una reapertura de la unidad con el fin de realizar dibujos animados con el proceso 3-D, sistema de filmación para lograr efectos tridimensionales muy en boga en aquellos años, pero el proyecto no prosperó.

				Avery era consciente de que estaba llegando el final de una era y que la animación ya no iba a ser lo mismo con la televisión (no en vano este aparato se convirtió en uno de sus blancos humorísticos favoritos en varios de sus últimos cartoons para MGM). Sin embargo, aún iba a presentársele una nueva oportunidad de desarrollar su talento en cortometrajes animados.

				Poco tiempo después recibió una oferta de trabajo de su antiguo jefe Walter Lantz, el cual había seguido todos esos años al frente de su propio estudio al servicio de Universal Pictures. Lantz, con un estilo de dibujo en muchas ocasiones más próximo al de Disney (de hecho su equipo se nutría de muchos excolaboradores de este) que al de Warner o MGM, había sabido mantenerse con cierto éxito en el terreno del cartoon con un producto generalmente bien manufacturado y creando personajes que habían alcanzado niveles notables de popularidad45. Avery aceptó la propuesta de Lantz y se incorporó a trabajar al estudio el 1 de febrero de 1954. Allí tuvo la ocasión de reencontrarse con antiguos compañeros de su etapa en Warner, como el guionista Michael Maltese, y de trabajar por primera vez con otros artistas como La Verne Harding, una veterana del estudio y una de las pocas mujeres animadoras destacadas.

				Pero no todo iba a ser fácil para Tex en su nuevo lugar de trabajo. Los presupuestos de los films de Walter Lantz (habitualmente denominados cartunes) eran aún más reducidos que los del estudio MGM y la forma de trabajo era más rígida. Lantz quería que hiciera cortos de la estrella del estudio, el pájaro carpintero Woody, pero la propuesta le resultaba poco atractiva, ya que le aburría la idea de trabajar siempre con el mismo protagonista. En su lugar, recibió el encargo de retomar un personaje surgido circunstancialmente un año antes46, rediseñarlo y crear una nueva serie de aventuras con él. Se trataba de Chilly Willy, un diminuto pingüino que no utilizaba el diálogo para expresarse; arrancó con un primer título, I’m Cold (1954), que funcionó bien. A continuación diseñó otras dos nuevas creaciones, Maggie y Sam, un matrimonio maduro de clase media urbana, y los hizo protagonistas de Crazy Mixed-Up Pup (1955), que obtuvo una nominación al Premio de la Academia de Hollywood. En ambos títulos Avery continuó con un estilo de dibujo similar al de su última etapa en MGM (a pesar de contar con otros artistas en su equipo), pero su peculiar sentido del humor y del ritmo para los gags hizo que fueran claramente diferentes del resto de los productos de Walter Lantz.

				Lantz, consciente del enorme talento de Tex Avery y de lo provechoso que podía llegar a ser para su estudio, decidió mejorar sus condiciones económicas y hacerle una oferta sin precedentes: convertirse en productor independiente con un contrato de siete años de duración. Pero este la rechazó argumentando que las condiciones que le ofrecía apenas le iban a resultar beneficiosas a largo plazo. Tex ganaría un salario más un porcentaje de los ingresos de taquilla de cada cartoon, pero este sería en base a los ingresos netos, es decir, una vez descontados los gastos de producción y de publicidad, y, por tanto, no le iba a quedar demasiado margen de ganancia. Avery aseguró años más tarde que de haber continuado con Lantz, habría tardado de dos a tres años en disfrutar de algún beneficio. Lantz opinaba de un modo distinto: 

				Le hice a Tex una maravillosa oferta. Llegué incluso a ofrecerle una participación de las películas, que nunca he hecho con nadie. Tex estuvo siempre interesado en conseguir su cheque semanal. No corría riesgos. Si Tex se hubiera arriesgado, se habría hecho millonario si hubiera permanecido conmigo. Creo que fue uno de los grandes errores que Tex cometió47.

				Avery dirigiría tan solo dos títulos más para Lantz. Uno de ellos, The Legend of Rockabye Point (1955), el segundo con Chilly Willy, supuso también una segunda nominación al Oscar. Pero la decisión de abandonar el estudio estaba ya tomada y se despidió tras realizar Sh-h-h-h-h-h (1955), su último cartoon como director, un título que iba a simbolizar el relativo silencio en el que se sumiría su carrera a partir de ese momento.

				Como ya le había dejado claro a Walter Lantz, a Tex Avery le interesaba, antes que la promesa de hipotéticas ganancias futuras, la seguridad que le daba cobrar su paga semanal, pues solía vivir sin más aspiraciones que las inmediatas del día a día. Por esta razón nunca se planteó convertirse en el productor de sus propias películas como lo terminarían haciendo otros contemporáneos suyos de similar (o incluso inferior) talento.

				Tras su marcha del estudio de Lantz, aceptó diversos encargos. Uno de ellos, que le vino por recomendación de su viejo amigo William Hanna, fue realizar un film secreto sobre misiles para la aviación estadounidense. Al finalizar este encargo, MGM volvió a ponerse en contacto con él y le ofreció realizar nuevos cartoons de bajo presupuesto, pero en ese momento se dio una circunstancia que hizo que Avery diera un definitivo giro a su carrera profesional. Su antiguo colaborador Michael Lah se había marchado hacía algún tiempo de MGM para trabajar en Cascade Pictures, un estudio que dirigía Roy Seawright dedicado exclusivamente a la animación publicitaria, pero había decidido volver para colaborar en las secuencias animadas del film Invitación a la danza (Invitation to the dance, 1956), dirigido por Gene Kelly. Al quedar su puesto vacante en Cascade, Tex se ofreció para ocuparlo y de esta manera entró en contacto con el mundo de la publicidad.

				A Avery el trabajo publicitario le resultó menos agobiante que el de la producción de cartoons cinematográficos con sus fechas de entrega, y le permitía, como siempre fue su deseo, no estar sometido a personajes fijos sino cambiar constantemente de temática y desarrollar nuevas y variadas ideas. En los más de veinte años que estuvo trabajando para Cascade Pictures, fue responsable de spots publicitarios para las campañas de importantes marcas como Pepsodent o Raid y obtuvo importantes premios en festivales internacionales de publicidad en 1957, 1958 y 1959, además del Television Commercials Council Award en 1960.

				Sin embargo, estos años de éxito profesional coincidieron con una época en la que el nombre de Tex Avery pasó al anonimato (propio de una actividad como la publicitaria, en la que raramente es reconocida la autoría de los trabajos) e incluso al olvido. Pero, al mismo tiempo, la crítica cinematográfica, y muy en especial la francesa, comenzó a descubrir y reivindicar su obra. El crítico francés Robert Benayoun, no sin dificultades48, consiguió localizar y entrevistar en 1963 a un Avery sorprendido por la admiración que despertaba el trabajo que había realizado en una etapa de su carrera profesional para él ya casi olvidada.

				Años más tarde, su vida personal y familiar comenzó a sufrir una serie de reveses que le irían llevando a una posición de aislamiento cada vez más acusada. En un determinado momento de su vida, empezó a beber, tal vez como consecuencia de un infeliz entorno familiar. En 1970 fue arrestado por conducir bajo los efectos del alcohol y sentenciado a asistir a diez sesiones en Alcohólicos Anónimos. Su amigo y colega Bob Givens le acompañó a la primera reunión.

				Avery había dado prioridad siempre a su trabajo y se había desentendido de sus obligaciones familiares, sin dedicar el tiempo suficiente a la educación de sus hijos ni interesarse por sus inquietudes, especialmente por las de su hijo Tim, que había heredado sus inclinaciones artísticas49 y mostraba un especial interés por la pintura y la fotografía. Pero el 21 de enero de 1972 Tim falleció a los veinticuatro años como consecuencia de una sobredosis de droga. Este duro golpe llevó a su progenitor a beber aún más y a deteriorar su relación con su esposa Patricia, la cual le abandonó tras casi cuarenta años de matrimonio. El divorcio se produjo poco después y Tex se trasladó a vivir a un pequeño apartamento al norte de Hollywood.
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				Tex Avery en los años setenta.

				El 21 de noviembre de 1974, en la ceremonia de los premios anuales Annie, los más importantes que se otorgan en la industria de la animación estadounidense y que son concedidos por la International Animated Film Society (ASIFA) de Hollywood, Avery recibió el Premio Winsor McCay como reconocimiento a toda su carrera, un honor que compartió junto a sus antiguos compañeros en el estudio Warner Friz Freleng y Chuck Jones. Este acontecimiento, unido a la repetida emisión de sus cartoons por las televisiones, hizo que se convirtiera en uno de los nombres de referencia y artísticamente más influyentes de la historia de la animación.
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				Tex Avery dibujó en 1974 la hoja de modelo de sí mismo.

				A pesar de todos los homenajes, y tal vez por sus circunstancias personales, Avery se volvió en sus últimos años un hombre tímido y reservado que nada tenía que ver con aquel joven bromista y extrovertido de los principios de su carrera. Evitaba que se diera cualquier clase de publicidad a su nombre, así como invitaciones a festivales y eventos en los que fuera necesaria su presencia en público. Se sentía abrumado por los estudios que empezaron a aparecer sobre su obra, como el libro que le dedicó el crítico Joe Adamson en 1975. Llegaría a rechazar una oferta de trabajo en Warner Brothers, e incluso las llaves de la ciudad de Dallas.

				Por fin, en 1976, Avery aceptó una invitación de Dan McLaughlin, director del programa de animación de la Universidad de California, para presentar una proyección de sus películas. A pesar de comportarse con su modestia habitual, se mostró amable ante las preguntas de los estudiantes y fans que asistieron a la sesión, rememorando su carrera y contando anécdotas. En aquel momento había dejado de beber50 y en su vida, aunque dominada por la tristeza, parecía encontrar nuevas ilusiones.

				En la primavera de 1979, Tex Avery, que ya se había retirado de sus responsabilidades al frente del departamento de animación de Cascade Pictures, aceptó trabajar a tiempo parcial en Hanna-Barbera Productions. Sus antiguos colegas del estudio MGM, Bill Hanna y Joe Barbera, le dieron plena libertad para que desarrollara los proyectos que quisiera y eso le despertó nuevas inquietudes. Le fue asignado un despacho que compartiría con el veterano argumentista y animador Chuck Couch y, una vez allí, recuperando su viejo sentido del humor, puso un cartel en la puerta en el que se leía «Bienvenidos a Sun City», en referencia al famoso lugar de vacaciones para personas de avanzada edad, como de hecho ya lo eran ellos dos. Le desconcertaba el nuevo rumbo que había tomado el mundo de la animación televisiva, pero, a pesar de que no iba a realizar un trabajo del que sentirse especialmente orgulloso, al menos se sentía aliviado de tener una ocupación y un sitio adonde ir todas las mañanas.

				Avery se puso a desarrollar proyectos de series, a pesar de las severas restricciones que imponía la televisión. No solo se trataba de tener en cuenta los presupuestos reducidos que no admitían otra animación que no fuera limitada, sino también el estricto código de autocensura de las cadenas de televisión estadounidenses que hacían inviable el uso de gags agresivos o violentos, ni mucho menos de contenido sexual, tan inseparables de la obra que él había creado en otros tiempos. Aun así, diseñó ideas para nuevas series que evocaban algo de los años dorados del cartoon. Dino and Cavemouse emparejaba al dinosaurio doméstico de la famosa serie Los Picapiedra (The Flintstones) con un ratón prehistórico, a la manera de Tom y Jerry. Kwicky Koala estaba protagonizada por un personaje que podía recordar a Droopy. Finalmente, Jokebook era un intento de animación con un contenido más orientado al público adulto. Lamentablemente, no viviría lo suficiente para ver la emisión de ninguno de estos proyectos.

				En 1980 Reg Hartt, director de un cinefórum en Ontario, Canadá, había previsto celebrar un homenaje a Tex Avery los días 20, 21 y 22 de diciembre de ese mismo año, esperando contar con su presencia. Sin embargo, no obtuvo un excesivo entusiasmo por parte del homenajeado, tal y como Hartt contó a la revista especializada en animación Mindrot:

				Tex Avery no ha dicho si vendrá aquí. Tampoco ha dicho que no vaya a venir. Estoy haciendo lo posible por persuadirle para que haga el viaje, pero le respeto demasiado como para intentar persuadirle en contra de su voluntad. La filosofía de Tex es simplemente que nadie sabe lo que pasará mañana y no sabe si estará con nosotros en este mundo o visitando el otro. Esto no quiere decir que esté enfermo, está sano como un caballo, pero hasta un caballo puede ser atropellado por un camión, especialmente en un dibujo animado de Tex Avery. Lo que voy a hacer es reservar tres días y rendir el mejor homenaje posible a un genio vivo que se haya hecho jamás51.

				El 26 de agosto de 1980 sufría un ataque al corazón en el parking de los estudios Hanna-Barbera en Cayuhenga Boulevard de Burbank, California. Bill Hanna le llevó personalmente en su coche al hospital St. Joseph Memorial Center, donde le informaron de que el veterano animador padecía desde hacía un año un cáncer de hígado (probablemente derivado de su alcoholismo) que había progresado con rapidez. Ese mismo día falleció a los 72 años. Fue enterrado en el cementerio Forest Lawn-Hollywood Hills. Su funeral en Los Ángeles contó con una numerosa presencia de miembros del mundo de la animación; la mayoría de ellos habían trabajado con él o se sentían, en buena medida, discípulos suyos. Años más tarde, su amigo y colega Chuck Jones escribía al recordar la muerte de su admirado Tex Avery:

				Tex en sí mismo era galante, gracioso y tímido. Muchos años después, cuando se estaba muriendo —y yo lo sabía—, dijo: «No sé adónde van los animadores cuando mueren. Probablemente no necesiten a otro animador». Pensó un minuto y añadió: «pero apuesto a que pueden usar a un buen director»52.

				
					
						15 Avery es un apellido anglosajón que se deriva del nombre propio Aelfric, en inglés antiguo, cuya traducción sería «reino de los elfos».

					

					
						16 Algunas fuentes señalan la ciudad de Dallas como auténtico lugar de nacimiento de Avery.

					

					
						17 Phantly Roy Bean (c. 1825-16 de marzo de de 1903) nació en Mason County, Kentucky. De extracción humilde y sin estudios, se fue de su casa a los quince años y recorrió el Oeste americano dedicándose a todo tipo de actividades, con frecuencia delictivas, que le llevaron a ser arrestado en alguna ocasión. En 1866 se casó con una mujer mexicana con la que tuvo cinco hijos y se estableció en San Antonio, Texas. Años después abandonó a su familia y se trasladó al condado de Pecos, donde, sin tener ningún conocimiento de derecho, fue nombrado juez de paz. Instalado en un saloon que él mismo construyó junto al ferrocarril, se autoproclamó «la ley al oeste del Pecos» y se dedicó a administrar justicia de forma arbitraria y extravagante («primero le daremos un juicio justo y después le colgaremos» era una de sus sentencias). Entre sus muchas excentricidades figuran la de tener un oso como mascota y escribir cartas de amor a Lily Langtry, una famosa actriz británica de la época a la que solo conocía por un retrato. Murió en su cama tras una borrachera en 1903. Aunque ha pasado a la historia como «el juez de la horca», algunos historiadores dudan que llegara a ser realmente un personaje tan cruel como cuenta la leyenda. Roy Bean ha sido representado en diversas ocasiones en el cine. Los dos films más famosos son El forastero (The Westerner, 1941), dirigida por William Wyler y protagonizada por Gary Cooper, con Walter Brennan en el papel de Roy Bean, por el que consiguió su tercer Oscar como actor secundario; y El juez de la horca (The Life and Times of Judge Roy Bean, 1972) de John Huston, con Paul Newman personificando al legendario juez.

					

					
						18 Daniel Boone (2 de noviembre de 1734-26 de septiembre de 1820), pionero y colonizador estadounidense. Nacido en Birdsboro, Pensilvania, en el seno de una familia cuáquera. Dedicado a profesiones humildes, y tras combatir en la Guerra de los Siete Años en el bando británico, se asentó en Virginia. Exploró Kentucky y Tennessee, y colaboró en el establecimiento del Wilderness Road, un camino sobre los Apalaches. Fue apresado hasta en dos ocasiones por los indios, de los que logró escapar. Fundó una colonia llamada Boonesborough. Su figura se hizo popular especialmente a raíz de una famosa serie de televisión emitida en los años sesenta.

					

					
						19 Años después, Avery aseguraría que el pato Daffy nació en aquel lugar.

					

					
						20 Tex Avery, entrevistado en el Dallas Morning News en 1933.

					

					
						21 Ibíd.

					

					
						22 Este fracaso profesional llevaría a Disney a crear a continuación un nuevo personaje: Mickey Mouse.

					

					
						23 Tex Avery, entrevistado en el Dallas Morning News en 1933.

					

					
						24 Esta situación continuaría hasta 1944, año en que a los supervisores se les reconocería finalmente el cargo de «directores» en los títulos de crédito de las películas de animación Warner.

					

					
						25 Era costumbre en el estudio Warner que todos los artistas fueran conocidos por un apodo o diminutivo (el propio Avery era más conocido por «Tex» que por su verdadero nombre, Fred). Sin embargo, Leon Schlesinger era reacio a reconocer dichos apodos en la pantalla y, mientras él dirigió el estudio, solo los nombres auténticos aparecieron en los títulos de crédito.

					

					
						26 Las Silly Symphonies («Sinfonías tontas») no solo sirvieron de inspiración a las Looney Tunes («Músicas locas») y a las Merrie Melodies («Alegres melodías») de Warner Bros., sino también a otras series de animación producidas más o menos en la misma época por el resto de estudios. Así, entre otros, MGM lanzó las Happy Harmonies («Armonías felices») o Columbia las Color Rhapsodies («Rapsodias en color»).

					

					
						27 «Singin’ in the Bathtub», de Michael H. Cleary, Herb Madgison y Ned Washington, escuchada por primera vez en el film Arriba el telón (The Show of Shows, 1929). La canción estaba concebida como una réplica humorística a la célebre «Singin’ in the Rain».

					

					
						28 Los nombres estaban escogidos para hacer un fácil juego de palabras en inglés: «Porky and Beans» en lugar de «pork and beans» («judías con chorizo», en español para entendernos).

					

					
						29 Robert Clampett, entrevistado por Mike Barrier en Funnyworld, número 12, verano de 1970, pág. 16.

					

					
						30 A efectos meramente estadísticos, cabe señalar que de los sesenta y un cartoons dirigidos por Avery para el estudio Warner, solo doce pertenecieron a la serie Looney Tunes (y por tanto rodados en blanco y negro), siendo el resto todos de la serie Merrie Melodies y en color.

					

					
						31 En los países de habla hispana conocido como el Pato Lucas.

					

					
						32 Actualmente los títulos de esta serie dirigidos por Avery no están localizables para su visionado.

					

					
						33 Curiosamente el plano final del último cortometraje realizado por Avery para Warner, Crazy Cruise (1942), es una premonitoria imagen de Bugs Bunny mirando a la cámara y haciendo el signo de la victoria.

					

					
						34 Aunque Fred Quimby apareció siempre en un lugar muy destacado de los títulos de crédito, fue ante todo un eficaz ejecutivo, y su intervención en el terreno artístico fue nula.

					

					
						35 De hecho, durante muchos años Quimby fue, erróneamente, equiparado a Walt Disney por algunos historiadores del cine. Nada más lejos de la realidad. 

					

					
						36 «Tex» es un apodo muy común en Estados Unidos para muchos nativos de Texas que suelen adoptarlo como muestra de orgullo de sus orígenes. Avery empezó a ser llamado así de joven por su fuerte acento texano pero, también, por llevar un anillo con la palabra «Tex» grabada.

					

					
						37 Esta amistad no impedía que Avery, según algunos testimonios, fuera muy celoso de mostrar a sus colegas su trabajo, hasta el punto de que llegaba a ocultar los dibujos que tenía sobre su mesa cuando alguno de ellos entraba en su despacho, tal como lo cuenta Michael Barrier en Hollywood Cartoons. American Animation in Its Golden Age, Nueva York, Oxford University Press, 1999, pág. 410.

					

					
						38 En algunas fuentes se cita erróneamente que la ausencia de Avery del estudio MGM abarcó el período 1952-1953, guiándose por las fechas de estreno de sus films. Debe tenerse en cuenta que el tiempo que ocupaba el complejo proceso de elaboración de un cartoon, sumado al que la distribuidora tardaba en exhibir el film en las salas, ocasionaba un lapso a veces considerable entre la fecha de finalización de la producción y la fecha de estreno.

					

					
						39 Tras la marcha de Avery del estudio MGM, se estrenarían dos cartoons con su firma filmados en cinemascope, Millionaire Droopy (1956) y Cat’s Meow (1957), que no eran más que remakes en formato panorámico de dos títulos anteriores: Wags to Riches (1946) y Ventriloquist Cat (1950), respectivamente. Los dos fueron producidos por William Hanna y Joseph Barbera.

					

					
						40 Este film fue simultáneamente realizado en formato de pantalla convencional, que es actualmente la única versión en circulación.

					

					
						41 En largometrajes de temática musical producidos por Walt Disney como Fantasía (1940), Make Mine Music (1946) o Melody Time (1948) ya pueden apreciarse secuencias que son un claro precedente estético de lo que tan solo unos pocos años después iba a ser el llamado estilo UPA.

					

					
						42 Tex Avery entrevistado por Joe Adamson, op. cit., pág. 178.

					

					
						43 MGM clausuraría también esta unidad en 1957 y de paso el departamento de animación al completo.

					

					
						44 Michael Lah, tras la partida de Avery, continuaría la serie de Droopy realizando seis títulos más, estrenados en formato cinemascope entre 1957 y 1958.

					

					
						45 De hecho, el estudio de Walter Lantz fue uno de los que mejor resistió la competencia de la televisión y consiguió mantenerse produciendo cortometrajes para las salas cinematográficas hasta 1972, año de su cierre.

					

					
						46 En el cortometraje Chilly Willy, dirigido por Alex Lovy en 1953.

					

					
						47 Jeff Lenburgh, The Great Cartoon Directors, Jefferson, McFarland, 1983, pág. 79.

					

					
						48 Benayoun relataría, años más tarde, la odisea que supuso para él realizar esta entrevista a Avery en el libro Le mystère Tex Avery, París, Éditions du Seuil, 1988.

					

					
						49 Además, su hija Nancy (de casada Nancy Avery-Arkley) iniciaría en los años setenta una discreta carrera como asistente de animación en diversas producciones televisivas.

					

					
						50 Según McLaughlin, cuando al finalizar el evento se le ofreció una copa, Avery la rechazó dando a entender que había abandonado el hábito de beber alcohol, según cuenta John Canemaker en Tex Avery, Atlanta, Turner Publishing, 1996, pág. 20.

					

					
						51 Reg Hartt en Mindrot, núm. 17, junio de 1980.

					

					
						52 Chuck Jones, Chuck Reducks, Nueva York, Warner Books, 1996, página 99.
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				Looney Tunes y Merrie Melodies: los films para Warner Bros. (1936-1942)

				1936. GOLD DIGGERS 0F ’49

				El título del primer cartoon oficialmente dirigido por Avery (aunque firmado como «supervisor») hacía referencia a una muy exitosa serie de películas musicales producidas por Warner Bros.53 y coreografiadas por Busby Berkeley. En aquellas, el término golddigger no se refería literalmente a los buscadores de oro (que son los protagonistas del film de Avery) sino que se asociaba más con las mujeres dispuestas a cazar la fortuna de un hombre rico54. El film comienza con tres letreros que proporcionan los tres datos fundamentales: la época, julio de 1849 (como puede apreciarse en un calendario colgado en el interior de una carreta); el lugar, el pueblo de Goldville (aunque en el cartel del saloon hayan tachado la palabra gold), y, finalmente, la chica, Kitty.
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				Gold Diggers of ’49.

				La historia arranca en el Lejano Oeste, en plena fiebre del oro. Kitty ve en el tablón de anuncios un recorte de prensa sobre un joven buscador que ha ido a buscar oro a Red Gulch. Kitty va a contárselo a su «padre» Porky, un cerdo glotón y tartamudo. Mientras, Beans, el buscador, encuentra el preciado metal y regresa al pueblo a contarlo. Toda la población se moviliza y se lanza desesperadamente a seguir los pasos de Beans, que, en compañía de Porky, se marcha en un destartalado automóvil a continuar su búsqueda. Mientras están en plena faena, son observados por un bandido que aprovecha una distracción de la pareja para robarles un saco de valioso contenido. El bandido huye a caballo y Beans inicia una desenfrenada persecución con su coche hasta que consigue alcanzarle y recuperar el saco. Recoge a Porky y se reúne con Kitty. Sin embargo, la sorpresa es que el contenido del saco no es oro, sino el almuerzo del hambriento Porky.

				El principal cambio que introdujo Avery en Gold Diggers of ’49 respecto a I Haven’t Got A Hat (la primera aparición de los mismos personajes un año antes) es que los tres protagonistas no son niños, sino adultos. Beans es un buscador de oro, Kitty su novia y Porky el improbable padre de esta (en uno de esos absurdos únicamente aceptables en un universo animado). Y, sobre todo, en el film encontramos una sucesión de gags entre los que destacan algunos que nos dan una pista de lo que será el estilo de su director:

				—El recorte del periódico en el que Beans aparece está rodeado de fragmentos de otras noticias. En un titular puede leerse «17 pajareros visitan el estudio Warner Bros.».

				—En la mina de oro, Beans está picando en una pared algo que recuerda a una especie de tragaperras. Cuando termina, se arranca un botón, lo introduce en una ranura y acciona una rama como si de una palanca se tratase. De una abertura salen un montón de pepitas de oro.

				—Una pareja de buscadores de oro de aspecto y modo de hablar inequívocamente orientales son adelantados por el coche de Beans y cubiertos de humo. Con los rostros ennegrecidos, comienzan a hablar como dos arquetípicos esclavos negros.

				—Beans y Porky encuentran un cofre. Cuando lo abren, encuentran solo un libro lleno de telarañas en el que pone «Cómo encontrar oro» y en su interior se lee un único consejo que dice «¡Excávalo!».

				A pesar de su condición de film primerizo, se pueden ya detectar en él algunas de las claves que Avery desarrollaría en su posterior filmografía: la ironía (la referencia al estudio Warner en el recorte de prensa), el absurdo (una mina de oro convertida en tragaperras) o la exageración (los gags de la persecución a tiros por parte de Beans), por no hablar del anacronismo que supone introducir un automóvil en una historia que se desarrolla en 1849. En algunas de sus recientes emisiones televisivas se han censurado dos escenas: la de los chinos corriendo en busca del oro y la del villano protegiéndose el trasero con un barreño de los disparos de Beans. 

				Aunque era el cabeza de cartel de Gold Diggers of ’49, Beans como personaje carecía del carisma necesario para sustentar por sí solo una serie de cartoons y pronto el protagonismo de las historias fue desplazándose hacia Porky, el cerdito ingenuo y tartamudo que ofrecía mayores posibilidades cómicas y resultaba más simpático al público. A partir de ese film, la práctica totalidad de la producción de las Looney Tunes durante más de un lustro estaría consagrada a Porky, que pronto se ganó el favor del público e hizo en seguida olvidar a las estrellas anteriores del estudio como Bosko o Buddy. Cuando la serie «Porky Pig» (eso sí, siempre bajo la marca Looney Tunes) fue ya un hecho, Avery continuó dirigiendo algunas aventuras del personaje a la vez que simultáneamente lo hacían otros directores del estudio como Jack King, Frank Tashlin (que por entonces firmaba a menudo como «Frank Tash») o Robert Clampett, cada uno aportando un enfoque distinto e incluso variando el diseño del personaje, el cual tardaría varios años en quedar plenamente definido. Según la historia y el director de turno, Porky podía aparentar en algunos films ser un cerdo adolescente y en otros en cambio su aspecto era más el de un niño acompañado por su autoritario padre.

				Aun así, como ya se ha señalado, toda la personalidad de Porky estaba basada en su ingenuidad casi infantil acompañada de su peculiar torpeza para hablar. Fred Avery, en sus siguientes cartoons, optó por recuperar la versión del Porky más aniñada, que en ocasiones trabajaba con su padre en una granja, pero se cansaría pronto de un personaje que no solo no había creado sino que tenía unas posibilidades humorísticas limitadas, al menos para su particular visión de los dibujos animados.

				1936. PAGE «MISS GLORY»

				Este segundo film de Avery no tiene como protagonista a ningún personaje «oficial» del estudio, sino que, como ocurría en todos los de la serie Merrie Melodies de la época, cuenta una historia independiente y autoconclusiva en la que los personajes son lo de menos. Aunque el título se refiere a una canción y película tituladas de la misma manera, en los créditos la palabra «Page» figura en un tamaño minúsculo mientras que «Miss Glory» aparece resaltado y entrecomillado. De ahí que en ocasiones se haya creído, erróneamente, que el título del cartoon es simplemente «Miss Glory».

				El pueblo de Hicksville se engalana para recibir la visita de Miss Glory. En el hotel, Abner, un desgarbado botones, se prepara también para el acontecimiento pero, de tanto esperar, se acaba quedando dormido. Comienza a soñar y se ve convertido en el botones de un lujoso hotel de la ciudad, en un mundo diseñado con líneas elegantes y estilizadas (incluido él mismo). A ese hotel llega una imponente limusina de la que se baja una distinguida dama. Mientras, Abner recibe de un anciano cliente el encargo de entregar una nota a Miss Glory. En su búsqueda por el restaurante del hotel, se ve inmerso en un número musical en el que intervienen tanto camareros como clientes al ritmo de la canción «Page “Miss Glory”». Al fin, se anuncia la aparición de Miss Glory y todo el mundo se moviliza para agasajar a la ilustre visitante y se precipita hacia los ascensores. Abner sale despedido de uno de ellos y cae a la calle. Se despierta de su sueño y ve que está a punto de aparecer la auténtica Miss Glory, que resulta ser una niña de corta edad que llega lamiendo una piruleta. El botones entonces se desmaya de la sorpresa.

				En el film podemos apreciar dos estilos de dibujo diferentes, uno para las secuencias de introducción y desenlace y otro para la secuencia del sueño del botones Abner. Mientras que en unas el estilo es el característico de cualquier cartoon de Warner (y, por extensión, de cualquier cartoon de la época), en la sección onírica el estilo elegido es el art decó, una corriente estética muy en boga en los años treinta, especialmente en el terreno de la arquitectura y la decoración. Para los diseños tanto de personajes como de escenarios, Avery contó con el trabajo de la diseñadora Leadora Congdon. Este detalle de incorporar a un artista invitado, nada frecuente en los dibujos animados de aquel período, podría hacer pensar que el director pretendía claramente marcar distancias con sus colegas de Warner. Sin embargo, y según algunas fuentes, la elección de Congdon como diseñadora artística no fue precisamente una decisión suya. En realidad se trataba de una novia del productor Leon Schlesinger, con especial habilidad para dibujar a la manera de los ilustradores de la revista New Yorker de la época, que fue impuesta para que colaborara en Page «Miss Glory». El director, reacio a trabajar con esos diseños, optó por elaborar una secuencia onírica en la que pudieran acomodarse mucho mejor. El animador e historiador de la animación Mark Kausler incluso afirma que «Tex nunca consideró esta una de sus mejores películas y no le gustaba hablar de ella»55.
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				Page «Miss Glory».

				El nombre del hotel, «Cosmopolitan», hace referencia a la productora cinematográfica propiedad del magnate de la prensa William Randolph Hearst que produjo el film, distribuido por Warner, Divina gloria (Page Miss Glory, Mervyn LeRoy, 1935), interpretado por Dick Powell y Marion Davies (esposa de Hearst).

				El film está lleno de imaginativas ideas en la puesta en escena. Durante la canción que le da título, vemos como las manos de unos camareros preparan un combinado en una copa dentro de un círculo rodeado de color rojo. Resulta ser el plano subjetivo tomado desde el interior de la boca (aparecen la lengua y los dientes) de un bebedor que se acerca la copa y, tras ingerir el líquido, sufre un ataque de hipo. Y, sobre todo, hay que destacar la llegada de la soñada Miss Glory, que da pie a un vistoso número directamente inspirado en los musicales Warner de la época y, muy especialmente, en las brillantes y caleidoscópicas coreografías diseñadas por Busby Berkeley.

				Page «Miss Glory» introduce también otra de las señas de identidad de la obra de Avery: el erotismo. Cuando la obesa dama se queda en paños menores (por una torpeza de Abner, que le pisa la cola del vestido), ejecuta un prolongado baile más propio de un espectáculo de striptease (inspirado en el que había hecho famoso la bailarina Sally Rand por aquellos años) en el que juega a cubrirse con unas hojas. Como en secuencias similares que aparecerán en posteriores títulos de su filmografía, el director parece disfrutar poniendo a prueba la paciencia de los censores jugando con la posibilidad de que pueda verse algo más de lo permitido.

				Finalmente, hay que señalar que la comitiva que en el pueblo espera la llegada de la verdadera Miss Glory está formada por caricaturas de miembros del estudio de animación Warner: Melvin Millar, Robert Cannon, Bob Clampett, el propio Tex Avery y Chuck Jones.

				1936. THE BLOW OUT

				Con este primer corto con Porky ya de protagonista absoluto (deja de ser un comparsa del personaje de Beans), Avery recuperó la versión más infantil del cerdito, con un aspecto totalmente diferente del adulto que representaba en Gold Diggers of ’49. El film nos presenta a un misterioso personaje vestido de negro que vuela un edificio con una bomba de relojería. Toda la policía se moviliza en busca del delincuente, que, oculto en su guarida, se dedica a preparar otra bomba de aún mayor potencia con la que hacer explotar otro edificio. Mientras, el cerdito Porky se desespera al comprobar que no tiene suficiente dinero para comprarse una copa de helado. Entristecido, se sienta en la acera de la calle. En ese momento, le recoge el bastón que se le ha caído a un caballero y este le da una moneda de recompensa. Después, Porky le recoge a una dama un guante del suelo y esta también le obsequia con otra moneda. A partir de ese momento, Porky se dedica a recoger cualquier cosa que ve caída con el fin de recaudar propinas. En su camino se encuentra con el individuo de negro que acaba de colocar su nuevo artefacto en la puerta de un edificio. Porky cree que es algo que ha olvidado y comienza a perseguirle por toda la ciudad para entregárselo. Finalmente, llega la policía a la guarida del bandido. Este, desesperado por no poder alejarse de Porky y la bomba, se entrega sin condiciones. Porky consigue por fin devolverle el explosivo introduciéndolo dentro del furgón, lo que provoca que se aleje expulsando fuegos artificiales. Porky recibe una recompensa de dos mil dólares que emplea para engullir docenas de copas de helado.

				El argumento plantea una situación cómica que Avery desarrollará, con mayores efectos cómicos, en posteriores films tanto en Warner como en Metro-Goldwyn-Mayer. La delirante persecución a la que Porky somete al bandido, apareciendo tras él en los sitios más insospechados, es un antecedente directo de situaciones como las de Tortoise Beats Hare (1940), con Bugs Bunny, o de las persecuciones de Droopy al lobo en títulos posteriores como Dumb-Hounded (1943) o Northwest Hounded Police (1946). Asimismo, también es la primera vez que Avery utiliza el recurso de que un villano se dirija al público, y resulta llamativo que fuera una mujer, Lucille La Verne, la que le pusiera voz. La Verne era una reconocida actriz teatral y era sorprendente que colaborara en un cartoon en una época en la que los actores teatrales rehusaban trabajar en cine, y mucho menos en un dibujo animado. Aun así, después de The Blow Out, La Verne puso la voz a la Reina Malvada y Bruja en Blancanieves y los siete enanitos (1937) de Disney.

				1936. PLANE DIPPY

				En el tercer cortometraje de Avery con Porky, el cerdito estudia la posibilidad de alistarse al ejército. No le convencen ni un anuncio de la división de infantería ni uno de la marina, pero sí uno en el que le invitan a aprender a volar. Se somete a unas pruebas de aptitud y de tiro de las que sale relativamente airoso y que hacen que le entreguen, en vez de un fusil, un plumero para quitar el polvo a los aviones. Es enviado a ayudar al Profesor Blotz, que se encuentra probando un nuevo avión robotizado dirigido a distancia. Mientras Porky está limpiándolo, un perrito sincroniza el movimiento de su cola, que hace de antena, con el control remoto del avión, que despega súbitamente. En su descontrolado vuelo, Porky destruye un edificio, atraviesa un circo arrastrando a una pareja de trapecistas, se sumerge en la profundidad del mar y causa todo tipo de destrozos. Cuando al fin aterriza, Porky sale huyendo despavorido y decide alistarse en el ejército de tierra.

				En este cartoon, el cerdito Porky ya claramente había tomado protagonismo sobre los personajes de Beans y Kitty (que tienen unas fugaces apariciones en pantalla) y su torpeza para hablar se convertía ya en una fuente de situaciones cómicas. En la oficina de alistamiento, Porky, por su tartamudez, es incapaz de pronunciar su nombre. El sargento le entrega una pizarra para que lo escriba y Porky pone «P-P-P-P...». Se da la circunstancia de que el actor que prestaba su voz a Porky, Joe Dougherty, era tartamudo en la vida real.

				1936. I’D LOVE TO TAKE ORDERS FROM YOU

				El título se toma prestado de una canción de los compositores Warren y Dubin, «I’d Love to Take Orders from You» («Me encantaría recibir órdenes de ti»)56, la cual sirve como punto de partida de la historia al ser cantada por el pequeño protagonista.

				En un campo de maíz, un espantapájaros, tras ahuyentar al último cuervo, finaliza su jornada laboral y regresa a su hogar para reencontrarse con su esposa y su pequeño hijo. Allí, el padre da lecciones a su retoño sobre cómo debe aprender a espantar antes de irse a la cama. A la mañana siguiente, el pequeño espantapájaros se levanta y decide ir por su cuenta a probar las lecciones que ha aprendido con diversos animales del bosque: un gallo, una ardilla, un conejo... Pero un enorme cuervo no solo se le resiste sino que empieza a perseguirle. Por fin el cuervo huye despavorido, pero es gracias a que ha visto al padre. Como su hijo no lo sabe, esa noche cuenta orgulloso su hazaña a su madre, hasta que el padre le asusta de nuevo proyectando la sombra de un cuervo.

				Este cartoon pertenece a una línea más «amable» desarrollada por Avery, con historias más ingenuas y tal vez más próximas al estilo disneyano. De hecho, el tema de una familia formada por objetos humanizados se convertirá en uno de sus recursos favoritos a la hora de abordar estas historias menos agresivas, como quedará patente en títulos posteriores de su filmografía como One Cab’s Family (1952) o Little Johnny Jet (1953).

				1936. I LOVE TO SINGA

				Este cartoon es, ante todo, una parodia del argumento de El cantor de jazz (The Jazz Singer, 1927), primera película sonora de la historia (producida por Warner Bros.) que contaba el drama de un cantante de origen judío que se debatía entre su deseo de dedicarse a la música popular y la oposición de su padre rabino. Por si fueran pocas las similitudes, el pequeño búho protagonista se llama Owl Jolson, una más que evidente referencia al actor y cantante protagonista de The Jazz Singer Al Jolson.

				El estricto Profesor Fritz Owl («maestro de voz, piano y violín ¡PERO NO JAZZ!», reza el cartel de la entrada de su árbol-casa) espera con impaciencia que su esposa termine de empollar los huevos y nazca su descendencia. Por fin nacen cuatro pequeños búhos que, nada más romper el cascarón, demuestran sus habilidades musicales. El primero tiene una melodiosa voz de tenor, el segundo es un virtuoso del violín, el tercero domina la flauta a la perfección, pero el cuarto resulta ser un cantante de jazz, para desesperación de su padre y desmayo de su madre. Pasa el tiempo y el pequeño búho recibe lecciones de canto clásico pero con bastante poco éxito, pues lo suyo sigue siendo cantar la canción «I Love to Singa»57. Expulsado de casa, decide presentarse a un concurso radiofónico para artistas aficionados. Su actuación es un éxito, y toda su familia se presenta en el estudio, pero no para reprenderle sino para que continúe con ese estilo musical con el fin de que gane el primer premio. Al final, toda la familia termina bailando al ritmo de la canción.
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				I Love to Singa.

				I Love to Singa puede ser vista también como una especie de reinterpretación de El patito feo en clave de jazz, con un búho en vez de un cisne. No obstante, Avery se permitió introducir algunos detalles que le restaban ingenuidad a la historia, como puede apreciarse en el tratamiento un tanto sarcástico de la música clásica y las referencias a programas radiofónicos de la época. Tampoco faltan gags basados en la caricatura de personajes conocidos (el conejo presentador del concurso radiofónico se llama Jack Bunny en clara referencia al actor Jack Benny, el cual presentaba programas similares) o con una clara intención de jugar con el doble sentido, como en la divertida escena en la que se escucha fuera de campo a la recepcionista de la emisora de radio decir varias veces la palabra stop mientras lee un telegrama. Cuando la vemos, comprendemos no se trataba del texto que estaba leyendo sino de sus intentos de frenar los impulsos amorosos del cartero.

				Al finalizar el film, el iris se cierra a negro y deja fuera el trofeo. El pequeño búho abre la pantalla para recuperarlo. Será otro recurso cómico muy habitual en los films de Avery de sus primeros años en Warner.

				1936. PORKY THE RAIN-MAKER

				Avery dirigió un cuarto cortometraje con Porky, esta vez acompañado de su orondo padre, en cuya granja una intensa sequía amenaza las cosechas y los animales se declaran en huelga por la falta de alimento. Desesperado, el padre de Porky le entrega la única moneda de un dólar que le queda para que vaya a la tienda a comprar algo de comer. De camino, Porky encuentra a un vendedor que anuncia unas píldoras que provocan la lluvia. Cuando regresa a casa, el padre le reprende por haberse gastado el dólar en una caja llena de esas píldoras que crean relámpagos, niebla, truenos, vientos, ciclones, terremotos y que, al ser engullidas por los animales de la granja, causan los efectos anunciados. Finalmente, una de ellas trae la lluvia, pone fin a la sequía y se recuperan todas las cosechas.

				Aunque Avery no era el director que más trabajó con el personaje (otros como Robert Clampett le dedicarían más films), es probable que la productora le obligara a hacerse cargo de la dirección de algunas entregas como Porky the Rain-Maker, aunque no fueran para él las más propicias para desarrollar sus ideas. Para este film, Avery modificó el diseño del cerdito proporcionándole una apariencia más amable: le hizo unos ojos más grandes, un hocico más pequeño, aumentó el tamaño de sus mofletes y redondeó su figura no tanto para darle el antiguo aspecto de personaje obeso como para hacerle parecer más blando.

				1936. MILK AND MONEY

				El título de este nuevo film protagonizado por el ya popular cerdito hacía un juego de palabras con la expresión «milk and honey» («leche y miel»), referente a una célebre frase de origen bíblico. A la granja del padre de Porky llega Mr. Viper con un ultimátum para el pago de la hipoteca. Porky decide irse a la ciudad a buscar trabajo con su caballo Dobbin y encuentra un empleo de repartidor de leche con un carromato. Mientras, Hank Horsefly, un tábano que desde la granja ha seguido al caballo, le pica y le hace correr desenfrenadamente echando a perder todas las botellas de leche. Porky se queda desolado y, mientras da de comer a su caballo en un hipódromo, son tomados por participantes en una carrera. Dobbin es de nuevo picado por Hank y gana el primer premio de diez mil dólares. Porky regresa a la granja a bordo de una limusina (por cierto, reutilizada a partir de la que apareció en Page «Miss Glory») y convertido en un potentado y paga la deuda, para desesperación de Mr. Viper.

				El personaje del tábano (que ya aparecía fugazmente en Porky the Rain-Maker) es un pequeño caballo con alas de insecto por el doble sentido que ofrece la palabra inglesa horsefly («mosca de caballo»).

				1936. DON’T LOOK NOW

				En esta divertida comedia animada, Avery aprovechó para ironizar sobre el amor y la ambientó, como no podía ser de otra forma, en el día de San Valentín. La historia empieza con Cupido levantándose y disponiéndose a realizar su labor, para lo cual primero se entrena en el tiro con arco de las flechas del amor que previamente ha recogido de la huerta en la que las siembra. Mientras tanto, un pequeño diablo también se prepara, pero con la intención de sabotear el día de los enamorados. Mientras que Cupido logra que una pareja de tortugas se enamoren locamente, el diablillo a punto está de sembrar la discordia en una pareja de osos y en una de pájaros si no es por el oportuno lanzamiento de las respectivas flechas de amor por parte de Cupido. La rivalidad entre ambos sigue hasta la misma boda de los osos enamorados. El diablillo soborna a una pareja de ositos con unas piruletas para que irrumpan en la iglesia en el momento oportuno haciéndose pasar por sus hijos. Cupido vuelve a arreglarlo con sus flechas, una para los osos y otra para el diablillo, que acaba enamorándose de una mofeta que no encontraba pareja.

				Avery juega con un recurso muy utilizado con efectos humorísticos en el cartoon clásico: contraponer una figura diabólica a una figura angelical (aunque en este caso más que un ángel se trate de un dios de la mitología griega). Asimismo, algunos gags tienen una clara orientación hacia un público más bien adulto o, al menos, no exclusivamente infantil. Asimismo, también encontramos algunas caricaturas reconocibles (el enamorado tortuga es una caricatura de Maurice Chevalier) y gags ingeniosos: para sus prácticas de tiro, Cupido utiliza un tostador para lanzar naipes al aire; el diablillo se da una ducha de llamas sobre una sartén; en la pelea con el diablillo, Cupido emplea la cola de este como improvisado arco y flecha para lanzarle disparado.

				1937. THE VILLAGE SMITHY

				Para este nuevo film con Porky, Avery se inspiró, de manera paródica, en el poema «The Village Blacksmith», original del poeta estadounidense Henry Wadsworth Longfellow y publicado en 184158, del cual un narrador recitaba los primeros versos al principio del film. Porky es el ayudante del herrero del pueblo. Cuando intenta herrar un caballo, se le escapa la herradura al rojo vivo y esta acaba en el trasero del caballo. Este sale desbocado y tira del carro llevándose consigo al herrero. Ambos recorren el pueblo en alocada carrera provocando estropicios por donde pasan. Cuando regresan a la herrería y todo parece haber terminado, Porky vuelve a cometer el mismo error y todo comienza de nuevo. 

				Avery aseguraba que este fue uno de los primeros cartoons, antes de que lo hiciera Disney, que recurrían a un narrador fuera de la pantalla. En él se percibe un perfeccionamiento del ritmo de los gags que se van enlazando a lo largo de la historia. Como ha señalado el crítico e historiador Michael Barrier, en este film «la velocidad es vital no solo para la premisa de los gags desencadenados por el vuelo del caballo, sino para la forma en que Avery los presenta: todo pasa con la suficiente rapidez para sorprender, pero sin embargo no tan rápido que comprometa la claridad de la acción»59.

				1937. PORKY THE WRESTLER

				Por una vez, Porky abandonaba el entorno de la granja y se veía mezclado en una aventura de ambiente deportivo. El cerdito es uno de los muchos entusiastas que hacen autoestop para asistir al campeonato de lucha libre, que ha creado una gran expectación. Finalmente es recogido nada menos que por la limusina del luchador aspirante al título, pero, al llegar al lugar del combate, es confundido con él y se ve transportado al cuadrilátero, donde deberá enfrentarse con el actual campeón. Tras una serie de situaciones apuradas, Porky logrará vencer a su oponente de manera casual.

				El músico Carl Stalling utilizó en este film uno de sus recursos favoritos: emplear el fragmento de una melodía reconocible para aumentar la comicidad de las imágenes. Cuando el campeón se traga la pipa de un espectador y se convierte en una locomotora humana, suena la popular «California, Here I Come». Se suman el árbitro y Porky como vagones.

				1937. PICADOR PORKY

				Este cartoon supone la primera intervención del actor Mel Blanc en un cortometraje Warner (se encargó de doblar a un amigo de Porky que, borracho, canta «La Cucaracha»), iniciándose la que sería una muy fecunda colaboración entre este creador de voces y el estudio de animación.

				Melvin Jerome Blanc nació en San Francisco el 30 de mayo de 1908. Es el doblador de voces de dibujo animado por antonomasia y, sin duda, el más famoso de la historia. Dotado de una asombrosa capacidad para cambiar de registro, se convirtió, desde Picador Porky, en el actor oficial dedicado a esta labor en el estudio Warner, siendo el hombre que hablaba detrás de personajes tan célebres como Bugs Bunny, Porky Pig, Daffy Duck (Pato Lucas), Sylvester, Tweety (Piolín)... En 1960 Mel Blanc también fue seleccionado por Hanna y Barbera para poner su voz al apocado Barney Rubble (Pablo Mármol) en la serie Los Picapiedra. Blanc estuvo en activo hasta su muerte, acaecida el 10 de julio de 1989 en Los Ángeles, con el único paréntesis impuesto por un grave accidente de tráfico que sufrió en 1961 y que le mantuvo en coma durante tres semanas. Finalmente, se recuperó y volvió al trabajo, aunque durante un tiempo algunos registros de su voz se realizaron instalando un improvisado estudio de grabación junto a su cama.

				En Picador Porky el cerdito protagonista llega, vagabundeando en compañía de dos amigos, al pueblo mexicano de La Rosita y allí se enteran de que se ofrece un premio de mil pesos al ganador de la corrida de toros que va a celebrarse. Porky decide vestirse de torero y sus dos amigos de toro con la intención de hacer un simulacro de faena taurina. Pero, poco antes de la corrida, los dos amigos de Porky se emborrachan y el improvisado diestro acaba enfrentándose a un toro auténtico. Aunque el falso toro intenta salir al ruedo al mismo tiempo, al final el cerdito preferirá dar el premio al toro de verdad poco antes de salir corriendo despavorido.

				Desde los primeros planos, Avery recurre a hacer humor con temas típicos mexicanos, incluido el folclore (con la inclusión del mencionado tema popular «La Cucaracha»), siempre desde la peculiar óptica con que los estadounidenses han visto a su vecino del sur. El tema de la fiesta de los toros volverá a ser fuente de inspiración para Avery en 1949 con Señor Droopy.

				1937. I ONLY HAVE EYES FOR YOU

				Aunque la versión actual disponible del film no la contiene, originalmente se iniciaba con una presentación de los personajes protagonistas. Un pájaro repartidor de hielo tiene problemas para hacer su trabajo en casa de una viuda que intenta acosarle y agasajarle con comida. Pero el verdadero interés amoroso del repartidor es la bella Kate Canary, aunque esta, gran admiradora de cantantes de la época como Bing Crosby o Rudy Vallée, le ignora y prefiere seguir escuchando la radio. Para atraer su atención, el repartidor decide acudir al Profesor Mockingbird, ventrílocuo e imitador. Al comprobar sus habilidades, se lo lleva para que, dentro del camión de hielo, cante una canción y el repartidor finja que es él quien canta ante su amada. Kate se siente atraída inmediatamente por la melodiosa voz y se va con el repartidor. Pero el profesor, rodeado de hielo, se resfría y se descubre el engaño. Finalmente, Kate acabará enamorada del profesor y el repartidor decidirá aceptar la hospitalidad y los buenos platos de la viuda.

				Como ya ocurrió en Don’t Look Now, Avery vuelve a tratar, con abundantes dosis de ironía, el tema del romanticismo y los impulsos amorosos. La figura de la viuda obsesionada con «cazar» al repartidor de hielo a toda costa es un precedente de otras mujeres maduras que aparecerán en la posterior filmografía de Avery persiguiendo desenfrenadamente a su particular objeto de deseo.

				La profesión de repartidor de hielo del protagonista está justificada por el parecido fonético que existe entre las palabras inglesas eyes («ojos») y ice («hielo»). De esta manera, el mensaje de la popular canción que da título60 al cartoon pasa de ser «Solo tengo ojos para ti» a «Solo tengo hielo para ti».

				La imitación de Bing Crosby era un recurso muy habitual para los cartoons de Warner. De hecho, la de este film ya había aparecido antes en dos títulos de 1936: Let It Be Me y Bingo Crosbyana, ambas dirigidas por Isadore «Friz» Freleng. Pero no es el único guiño a una estrella de Hollywood del film: la voz de Katie Canary es una imitación paródica de la de Katharine Hepburn y en su casa hay cuadros con retratos de famosos cantantes de la época: además de Crosby, Eddie Cantor, Al Jolson y Rudy Vallée.

				1937. PORKY’S DUCK HUNT

				Este es el primer film del que con el tiempo se convertiría en el pato Daffy (aunque no sería bautizado con este nombre hasta su segunda aparición en pantalla, Daffy Duck and Egghead, un año más tarde), tal vez el único pato de dibujo animado capaz de rivalizar con el disneyano Donald. Durante la producción de este primer corto, Avery le bautizó provisionalmente como «The Crazy-Darnfool Duck» («El maldito pato loco») e introdujo en el universo Warner a un personaje más de acuerdo con su peculiar estilo de humor que el con frecuencia demasiado insulso Porky.

				En esta nueva aventura, Porky sale de cacería de patos en compañía de su perro, pero se encuentra con un pato desquiciado, más listo que él, que le gasta todo tipo de bromas. Cuando regresa a su casa sin haberse cobrado una pieza, se encuentra frente a su ventana a una bandada de patos ejecutando una coreografía aérea. Porky intenta dispararles, pero solo consigue dar a su vecino del piso de arriba.
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				Primeros bocetos de Daffy Duck dibujados por Tex Avery.

				Joe Dougherty, el doblador habitual de Porky, era tartamudo en la vida real y su dificultad para hablar ocasionaba que sus sesiones de grabación se prolongasen considerablemente. Además, al realizarse la grabación aún en aquellos tiempos en película óptica, las equivocaciones suponían un importante aumento de los gastos de producción, lo cual desesperaba a Leon Schlesinger, por lo que decidió que fuera Mel Blanc, tras el éxito de Picador Porky, el que se hiciera cargo del personaje a partir de Porky’s Duck Hunt. Para el pato Daffy, Blanc se inspiró inicialmente en la peculiar risa de Hugh Herbert, un popular cómico de la época que tenía el grito de «woo-woo» como uno de sus rasgos distintivos. Sin embargo, los peculiares saltos que da el pato huyendo de Porky, animados por Robert Clampett, estaban inspirados en los de Stan Laurel en situaciones similares. Otro destacado comediante de aquel período, Joe Penner61, hace una aparición caricaturizado y pronunciando una famosa frase suya: «Wanna buy a duck?» («¿Quiere comprar un pato?»).
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				Porky’s Duck Hunt.

				El cortometraje tuvo tan buena acogida que inmediatamente Leon Schlesinger autorizó la publicación de un libro de historietas basado en él. Su argumento sirvió como referencia para Porky’s Hare Hunt (1938), dirigido por Ben Hardaway, que sustituiría al pato por un conejo que con los años evolucionaría hasta convertirse en Bugs Bunny. Asimismo, es también el primer film que Tex Avery dedica a la caza de patos, una de sus aficiones favoritas. Recurriría al mismo tema en otras ocasiones: Daffy Duck and Egghead (1937), Wacky Wildlife (1940), Lucky Ducky (1948) y Field and Scream (1955).

				1937. AIN’T WE GOT FUN

				Se trata del primer título de una trilogía de cartoons que Avery dedicó a las peripecias de un grupo de ratones aderezado con números musicales (los otros dos serían A Sunbonnet Blue, en el mismo año, y The Mice Will Play, en 1938). Se desarrolla en una noche nevada en la que un anciano echa a su gato de su sillón favorito y le envía a dormir junto a la ventana. Un ratón avisa a sus compañeros de que el gato duerme y todos se movilizan para asaltar la despensa. El gato intenta impedirlo, pero los ratones se mofan de él. Cuando llega el anciano, cree que el felino ha sido el autor del estropicio y le echa a la calle. Los ratones continúan su festín, pero cuando el anciano lo descubre, hace que el gato vuelva a la casa y cumpla con su misión. En cuanto consigue expulsar a los ratones de la casa, el gato vuelve a dormir al sillón y obliga al anciano a dormir en el suelo.

				La canción que da título al film es un popular foxtrot procedente de la revista teatral Satires of 1920 (1920).

				1937. UNCLE TOM’S BUNGALOW

				Un narrador nos presenta a los personajes principales antes de que arranque la historia, situada en una plantación del sur de Estados Unidos. El malvado comerciante de esclavos Simon Legree maltrata al Tío Tom. La pequeña Eva, en compañía de su amiga la negrita Topsy, sale en su defensa y compra al anciano esclavo. Cuando Legree quiere recuperar al Tío Tom por falta de pago, las dos niñas huyen con la ayuda de la esclava Eliza. Legree les persigue con sus perros, y cuando consigue alcanzarlos, llega el Tío Tom convertido en un hombre rico gracias al juego de los dados.

				Tex Avery tomó como punto de partida un relato muy conocido para el público estadounidense, la novela La cabaña del Tío Tom, escrita por Harriet Beecher Stowe y publicada en 1852, pero cambiando la cabaña por un bungalow. Diez años más tarde volvería a parodiar esta historia con Uncle Tom’s Cabaña (1947). Su argumento está salpicado de gags llenos de audacia para la época, algunos dignos de mención:

				—El movimiento de cámara panorámico con el que se inicia el film se va moviendo al ritmo de la canción.

				—Aunque no es la primera vez que Avery utiliza la figura del narrador para presentar a los personajes (ya lo hizo en The Village Smithy), en esta ocasión dialoga con ellos y finalmente grita «¡Cámara!», dando a entender que se trata de una película que se va a rodar.

				—Cuando Simon Legree amenaza a Topsy y a la pequeña Eva, del miedo, la primera se vuelve blanca y la segunda negra.

				—El Tío Tom, mientras es maltratado por Simon Legree, dice: «¡Puede que mi cuerpo le pertenezca, pero mi alma pertenece a Warner Brothers!».

				Este cartoon es uno de los tres que dirigió Tex Avery que forman parte de los Censored 11, un grupo de once cortometrajes animados producidos por Warner Bros. que fueron retirados de su emisión por las cadenas de televisión estadounidense en la década de los años sesenta debido a su contenido ofensivo para la raza negra. Los otros dos son The Isle of Pingo Pongo (1938) y All This and Rabbit Stew (1941).

				1937. EGGHEAD RIDES AGAIN

				A pesar de que el título haga referencia a que el protagonista «cabalga de nuevo», es en realidad la primera aparición del personaje de Egghead. Se trata más bien de la alusión a una expresión muy habitual en las historias ambientadas en el Far West. Así, en esta primera aventura, Egghead es expulsado de la pensión por el escándalo que organiza cabalgando por la habitación mientras imagina que es un vaquero del Lejano Oeste. Ya en la calle, ve un anuncio en el periódico en el que ofrecen trabajo en un rancho de Wyoming como marcador de reses. Sin dudarlo, Egghead se envía a sí mismo por correo dentro de un sobre. A su llegada al rancho, es puesto a prueba por los otros vaqueros para comprobar su puntería antes de marcar la primera res, que resulta ser un ternero que no parece estar dispuesto a colaborar y se escapa. Egghead le persigue a caballo y, cuando por fin le alcanza, es el ternero quien acaba atándole. Los vaqueros se burlan de un avergonzado Egghead, que se resigna aceptando un empleo de barrendero. 

				Egghead, un hombrecillo torpe y de enorme cabeza62, al ser un humano caricaturesco, aportaba una novedad frente a todos los animales antropomorfos que solían ser los protagonistas de los cartoons Warner. Aunque su personalidad inicialmente era mucho más alocada, con el tiempo el personaje se haría más pasivo, convirtiéndose más en un espectador de la acción que en un impulsor de esta. Su voz, a cargo de Mel Blanc, es una imitación del comediante Joe Penner, cuya caricatura ya había aparecido en Porky’s Duck Hunt. Si este singular personaje es hoy recordado, se debe principalmente a dos factores: la fama de su creador y director de la mayor parte de su filmografía y el hecho de que es la primera versión de un personaje que llegaría a ser mucho más popular dentro del universo Warner: Elmer Fudd.

				1937. A SUNBONNET BLUE

				Este film toma prestado el título de una popular canción de la época: «A Sunbonnet Blue (and a Yellow Straw Hat)» («Un sombrero para el sol azul [y un sombrero de paja amarillo]»), que se adapta especialmente al argumento. Por su temática similar, puede ser considerada una secuela de Ain’t We Got Fun (1937), y junto a The Mice Will Play (1938) constituye una especie de trilogía.

				Es medianoche en una tienda de sombreros. Un ratón, tras advertir que no hay nadie, avisa a todos sus compañeros para que salgan del agujero, y en especial una ratoncita de la que está enamorado. Pero también sale un malvado ratón que pretende a toda costa secuestrar a la ratoncita. Cuando al fin lo consigue, todos los demás ratones se movilizan haciendo uso de los diferentes sombreros de la tienda. El malvado roedor es capturado y los dos ratones enamorados celebran su boda. Al finalizar la ceremonia, reciben como regalo una caja que contiene ropa de bebé.

				Avery aprovecha el escenario de la sombrerería para dar rienda suelta a todo tipo de gags relacionados con el tema. Durante el número musical, interpretado por la ratonil pareja protagonista, vemos como dos sombreros, uno de señora y otro de caballero, cobran súbitamente vida propia y escenifican una recreación de la vida familiar no exenta de ironía (el sombrero femenino lava la ropa mientras el masculino lee el periódico en una mecedora), rodeados de diminutos sombreros. El número acaba con la alocada actuación de un trío de ratones claramente inspirado en los Ritz Brothers (aquí los «Ratz Brothers»), un grupo de cómicos hermanos de gran popularidad en los años treinta, cantando la canción «I Haven’t Got A Hat»63. Finalmente, cuando se inicia la persecución del villano, vemos que los ratones utilizan cascos y gorras de soldados, policías, bomberos, etc., según la función que asume cada uno de ellos, hasta que, finalmente, el malvado es encerrado en un yelmo medieval que sirve como cárcel.

				1937. PORKY’S GARDEN

				En esta ocasión, Porky vuelve a hacer las veces de granjero en una aventura ambientada en el año 1927, según se asegura al principio del film. La feria del condado de Podunk convoca un premio para el producto de huerta de mayor tamaño. Porky decide concursar, al igual que su vecino, un tipo de origen italiano. Porky se afana en sembrar en su huerto y el vecino se dedica a engordar a sus gallinas, para lo cual no duda en hacerlas pasar a la parcela de Porky para comerse su cosecha. Porky, indignado, decide cobrarse la faena cogiendo de su vecino una calabaza gigante. Cuando llega el día de la feria, las gallinas, que han engordado enormemente, se hacen con el premio, pero, como han ingerido las píldoras reductoras que vende un feriante, se reducen hasta convertirse en huevos y Porky es el que finalmente obtiene el galardón.

				Entre los gags destaca el del cartel que sitúa la acción en el espacio y el tiempo al inicio de la historia. En él aparece un texto que dice «Población: 500» y cuyo número en seguida es tachado y corregido con un 502 y un texto entre paréntesis: «La Sra. Castle Bottom acaba de tener gemelos». A continuación, el cartel que anuncia el premio de la feria de Podunk cifra la cantidad en dos mil dólares pero, tras la deducción por impuestos, todo se queda reducido a un centavo. 

				Un pollito, tras ingerir espinacas, se transforma en una caricatura avícola del personaje de Popeye el marino. El gag resulta especialmente llamativo al hacer referencia a un personaje de un estudio rival (en este caso el de los hermanos Max y Dave Fleischer), algo que no era especialmente habitual en los cartoons de la época.

				Este cartoon tuvo una especie de secuela con Porky’s Spring Planting (1938), dirigida por Frank Tashlin, de similar planteamiento argumental.

				1937. I WANNA BE A SAILOR

				Este es uno de los pocos cartoons de Avery en el que contar una historia más o menos ingenua está por encima de la acumulación de gags propia de su filmografía, si bien se puede apreciar un tono irónico en su conjunto. En una jaula, una madre loro intenta enseñar a cantar a sus tres retoños, pero uno de ellos, Peter, solo tiene una obsesión: ser marinero como lo fue su padre. Su madre le recuerda que su padre era un marinero alcohólico que abandonó a la familia, pero, aun así, el loro Peter sigue con sus intenciones, por lo que decide abandonar el hogar y construirse un barco con un tonel para navegar por el río en compañía de un pato al que contrata como grumete. Se desencadena una tormenta y el barco se hunde. Al oír los gritos de socorro de Peter, la madre sale en su ayuda y le encuentra rescatado por el pato. Pero, a pesar de todo, sus deseos de llegar a ser un marinero siguen siendo los mismos.

				En un determinado momento, Avery introduce uno de sus habituales guiños cinéfilos. El loro Peter exclama: «¿Esta película es como Mutiny on the County, no creen?». En realidad, está aludiendo al film La tragedia de la Bounty (Mutiny on the Bounty), estrenada en 1935.

				1937. LITTLE RED WALKING HOOD

				Una versión modernizada del clásico cuento de Caperucita Roja, con un lobo al volante de un descapotable que intenta conquistar a Caperucita y, al no ser correspondido, decide esperarla en casa de su abuelita. Al final, Egghead, que ha ido apareciendo silenciosamente a lo largo de la historia, golpea al lobo con un mazo para finalmente enamorar a Caperucita. Es la primera de las tres ocasiones en las que Avery versionará, desde su particular óptica, el famoso cuento de Caperucita. A esta le seguirán Red Hot Riding Hood (1943) y Little Rural Riding Hood (1949), además de referencias en The Bear’s Tale (1940), The Screwy Truant (1945) y Swing Shift Cinderella (1945).
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				Little Red Walking Hood.

				En el aspecto visual, es de destacar que todos los fondos fueron pintados con lápices de colores, algo inusual para los cartoons de la época, en un intento de plasmar el estilo habitual de las ilustraciones de los cuentos infantiles.

				Como en films anteriores, vuelven a aparecer referencias a actores populares de la época. El aspecto físico de Caperucita está ligeramente inspirado en Bette Davis, y su voz, en la de Katharine Hepburn. Cuando el lobo, en la puerta, dice «Nobody home, I hope, I hope, I hope», hace referencia a una frase que popularizó el cómico Al Pearce, que interpretaba a un tímido vendedor a domicilio llamado Elmer Blurt en un programa radiofónico.

				En este film, Avery estrena una de sus situaciones cómicas más famosas: la interacción entre los personajes de la pantalla y los espectadores de la sala. Mientras el lobo se encuentra forcejeando con una chillona Caperucita, ambos se detienen para ver desfilar ante ellos las siluetas de una pareja de humanos que lentamente se acomodan en lo que se supone que es la sala de cine en la que el cortometraje se está proyectando. El lobo se queja de la impuntualidad de algunos espectadores y, una vez que la pareja se ha sentado, continúa su lucha con Caperucita.

				1938. DAFFY DUCK AND EGGHEAD

				Este cartoon comienza con dos nueces64 en pantalla. De una sale Daffy y de la otra Egghead, que, armado de escopeta, comienza a perseguir al pato; un disparo genera una nube que se convierte en el texto «La temporada de patos empieza hoy». A continuación aparece uno de los típicos textos introductorios tan habituales en la filmografía de Avery: «Los eventos y patos descritos en esta película son ficticios. Cualquier similitud con patos reales, tanto vivos como asados, es pura coincidencia». Se abre la temporada de patos y el cazador Egghead intenta capturar al alocado pato Daffy, el cual una y otra vez consigue engañarle con bromas. Cuando por fin cree Egghead que le ha atrapado, llega otro pato vestido de enfermero en una ambulancia y le asegura que Daffy está loco. Al final todo resulta ser una broma más y el pobre Egghead termina también, al igual que los dos patos, completamente desquiciado.
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				Daffy Duck and Egghead.

				El planteamiento inicial es muy similar al de Porky’s Duck Hunt (1937), sustituyendo a Porky por Egghead. Ben Hardaway, el argumentista de este cartoon, abandonaría el estudio Warner años después para pasar a trabajar con Walter Lantz, para el que desarrollaría otro personaje en la misma línea de Bugs y Daffy: Woody Woodpecker (El Pájaro Loco). De hecho, en su primera aparición en la pantalla con el cartoon Knock Knock se repite al final un gag muy similar al de Daffy Duck and Egghead: dos loqueros se llevan al chiflado Woody, resultando ser todo una farsa65.

				En la primera escena, Egghead espera sigilosamente a que aparezca su presa, cuando, de repente, vemos la silueta de un humano66 que entra por el lado derecho de la pantalla e intenta buscar un sitio donde sentarse al tiempo que mira inquieto de un lado a otro. Cuando parece que ya se ha sentado, vuelve a ponerse de pie y a mirar, para desesperación de Egghead, que le ruega que se siente. Cuando el inquieto espectador se levanta por tercera vez, Egghead no aguanta más y le dispara. El espectador escenifica una dramática muerte antes de caer definitivamente. Esta escena fue posteriormente censurada en algunos pases televisivos.

				Finalmente, en el apartado musical cabe señalar que Daffy interpreta la canción «The Merry-Go-Round Broke Down», cuya melodía era la sintonía oficial de la serie Looney Tunes.

				1938. THE SNEEZING WEASEL

				En esta Merrie Melodie, una gallina da de comer a sus pollitos. Se desencadena una tormenta y todos regresan a casa, pero la gallina descubre que le falta uno de sus hijos. Consigue recuperarlo, pero le encuentra mojado por la lluvia y con síntomas de resfriado, así que decide meterlo en cama e irse a buscar al médico. Entonces una comadreja que ha observado todo decide presentarse en la casa haciéndose pasar por doctor, pero no cuenta con la astucia de los pollitos, que saben defenderse del intruso. Al final, la comadreja se contagia del resfriado. Cuando la gallina llega al fin con el médico, encuentran en cama a la comadreja, la cual huye para no tomar aceite de ricino, cosa que sí acaba haciendo el pollito resfriado.

				Del reparto del film, cabe destacar al personaje de la comadreja, cuya voz hace el propio Avery con una cómica risa y que está continuamente dirigiéndose al espectador, comentando todo lo que se dispone a hacer, en un recurso muy propio del director.

				En 1943 Chuck Jones se inspiró en esta historia para realizar un nuevo cortometraje titulado Flop Goes the Weasel.

				1938. THE PENGUIN PARADE

				A diferencia de la anterior, esta es una de las Merrie Melodies dirigidas por Avery en las que dio mayor importancia al aspecto musical y a la sucesión de gags que a contar una historia propiamente dicha. The Penguin Parade presenta al Club Iceberg, donde se da cita toda la fauna del Polo Norte para asistir a un gran espectáculo de music-hall interpretado por pingüinos.

				El presentador, con su acelerada forma de hablar, está inspirado en el actor Cliff Nazarro, que tenía ese rasgo distintivo. Asimismo, destacan en este cartoon las caricaturas de celebridades del espectáculo que se encargan de interpretar las sucesivas canciones: el crooner Bon Crispy (parodia, una vez más, de Bing Crosby), un trío de pingüinos inspirado en los Ritz Brothers y que hacen muecas sin cesar o una morsa llamada Fat Walrus (por el pianista Fats Waller).

				1938. THE ISLE OF PINGO PONGO

				El título hace referencia a Pago Pago (Pango Pango en inglés, de ahí el juego de palabras), una isla del sur del Pacífico. The Isle of Pingo Pongo es el primero de una serie de cartoons dirigidos por Avery que adoptaban un formato de falso documental, mostrando las particularidades de diversos lugares del planeta y sus habitantes. En realidad se trataba de una parodia de una popular serie de documentales que bajo los títulos de Traveltalks o The Voice of the Globe realizó el cineasta James A. Fitzpatrick a partir de 1925. El final, incluso, hace referencia a los documentales, que solían despedirse con una puesta de sol.

				Un transatlántico parte de Nueva York con destino a la isla tropical de Pingo Pongo. Una vez allí, un narrador va presentando la fauna característica, así como la vida de sus salvajes nativos, los cuales terminan interpretando un número musical. Mientras, Egghead intenta mostrar a toda costa algo que lleva en su estuche de violín. Al finalizar el día, el narrador anuncia la puesta de sol, que no llega a producirse hasta que Egghead saca una escopeta de su estuche y dispara al sol.

				Muchos de los gags están basados en juegos de palabras en inglés, estableciendo un contraste entre lo que dice el narrador y lo que se ve en pantalla: por ejemplo, las Islas Canarias son unas islas llenas de jaulas con canarios. Tampoco faltan situaciones cómicas con estereotipos raciales. De hecho, este cartoon es uno de los tres que dirigió Tex Avery que forman parte de los Censored 11, por presentar dichos elementos:

				—Los nativos de la isla de Pingo Pongo interpretan y bailan todo tipo de música popular, desde una canción country hasta un tema de jazz, pasando incluso por un minueto y un espiritual negro.

				—Uno de esos nativos es una caricatura del pianista de jazz Fats Waller (que aparecía también en el título inmediatamente anterior, The Penguin Parade).

				1938. CINDERELLA MEETS FELLA

				Esta la primera adaptación de Avery del cuento de Cenicienta, al que volverá en 1945 con Swing Shift Cinderella. El film empieza con el texto de una invitación: «Está usted cordialmente invitado a asistir al baile real», al que se añade una posdata: «Después del baile pare en Sweeney’s Drive In para una hamburguesa de queso, “son deliciosas”».

				Cenicienta es castigada por su madrastra y sus hermanastras a quedarse sin asistir al baile real que se celebra en palacio. Una estrafalaria hada madrina acude en su ayuda y le proporciona un vestido y una calabaza, que se convierte en una diligencia que la lleva a palacio. Una vez allí, Cenicienta baila con el príncipe, que no es otro que Egghead. Al llegar la medianoche, la chica tiene que marcharse, no sin antes dejar un zapato. Egghead (cuya voz y ademanes vuelven a estar inspirados en los del cómico Joe Penner) la busca desesperadamente hasta llegar a su casa y encuentra una nota en la que le dice que se ha ido a ver «un show de Warner Brothers». Egghead llora desconsolado, pero de pronto aparece la silueta de Cenicienta entre el público (del cine que proyecta la película) y se reúne con él. La silueta está filmada con una actriz real.

				1938. A FEUD THERE WAS

				Aunque el personaje protagonista de este cartoon sigue teniendo las mismas características del Egghead de films anteriores, en su motocicleta lleva escrito «Elmer Fudd», nombre con el que pasará a ser conocido poco tiempo después, coincidiendo con una drástica modificación de su diseño.

				En esta historia cuyo título parodia el de un famoso film mudo de 1915 (A Fool There Was), los Weaver y los McCoy, dos clanes de habitantes de las montañas, viven permanentemente enfrentados y resolviendo su rivalidad a golpe de escopeta. Egghead / Elmer Fudd, que se presenta como pacificador, intenta, sin éxito, reconciliar a las dos familias. Al final, Egghead tendrá que recurrir también a la violencia para calmar a las dos bandas rivales.

				El tema de las familias de hillbillies, o paletos de las montañas, en continua y violenta batalla entre ellos, ha sido tratado con asiduidad por el cartoon estadounidense. Warner Bros. ya había presentado una historieta similar en When I Yoo Hoo (1936), dirigida por Isadore Freleng. A pesar de su endeble argumento, el film ofrece una ingeniosa colección de gags:

				—Se hace una referencia a la película Huracán sobre la isla (The Hurricane, 1937), dirigida por John Ford. Un pájaro cuco saliendo de su reloj dice: «¡Miren ese poderoso ronquido! ¡Parece un huracán!». Continúa, en un aparte: «De la película del mismo nombre».

				—Hay una broma a costa del piloto Douglas Corrigan, más conocido como Wrong Way Corrigan67. Un personaje que no es visto (voz de Mel Blanc), oculto en un sótano de los McCoy, se anuncia: «Mi nombre es Non-Stop Corrigan. Pensaba que iba hacia Los Ángeles. Fue un error. Mi brújula se rompió. De verdad».

				—Uno de los Weaver, que está entre el público, en silueta, se levanta y dispara a uno de los McCoy. Al final este espectador reaparece para disparar también a Elmer/Egghead.

				1938. JOHNNY SMITH AND POKER-HUNTAS

				Egghead es de nuevo el protagonista en una historia que arranca con el Mayflower llegando a las costas de América y con sus pasajeros, con Johnny Smith (el propio Egghead) al frente, disponiéndose a colonizar el nuevo continente. Sin embargo, los indios nativos no van a ponérselo fácil y capturan a Johnny. Cuando la india Poker-Huntas se entera por la radio, corre en su descapotable a rescatar a Johnny. Toda la tribu sale en su persecución, pero Johnny y Poker-Huntas consiguen subir al barco y escapar. Tiempo después, ambos están felizmente casados y rodeados de una prole de bebés.

				La historia es una parodia de la leyenda de la india Pocahontas y su romance con el capitán John Smith que forma parte de la mitología de Estados Unidos. Avery realiza una libérrima versión (John Smith no viajó en el Mayflower), absolutamente irreverente y llena de anacronismos (teléfonos, radios, automóviles, etc.). Incluso, en la escena final, Johnny y Poker-Huntas leen juntos El último mohicano.

				Durante la persecución a Johnny Smith, aparece un cartel que dice: «Debido a la duración de nuestro programa, será necesario acortar esta emocionante persecución entre el capitán Johnny y los indios. La Dirección». A continuación, un segundo cartel pregunta a Johnny: «¿Está de acuerdo con eso, Sr. Smith?». Y, como suele ser habitual, no faltan en este film alusiones a personajes famosos en el momento de su realización: la voz del locutor que escucha Poker-Huntas por la radio es una imitación del periodista de la época Walter Winchell. 

				1938. DAFFY DUCK IN HOLLYWOOD

				Daffy Duck, deseoso de entrar en el mundo del cine, pide una oportunidad al productor I. M. Stupendous. Como no lo consigue, se dedica a sabotear el rodaje de la película que dirige el director Mark Hamburger. Después, entra en la sala de montaje y, cortando fragmentos de diferentes películas, monta un rollo sin sentido que reemplaza al que ha rodado Hamburger antes de proyectárselo al productor. Al ver la delirante película, este se entusiasma y nombra a Daffy nuevo director.

				Daffy Duck in Hollywood, primer cartoon de Avery con el demencial pato de protagonista absoluto, es un film plagado de múltiples referencias a películas rodadas en aquella época que ponen a prueba la cinefilia de los espectadores:

				—El personaje del director, Mark Hamburger, es una caricatura de Mark Hellinger, un periodista, escritor y productor cinematográfico de la época.

				—En la sala de montaje, se pueden ver los rollos de las películas The Adventures of Robin Hood (Robín de los Bosques) y Boy Meets Girl, ambas de 1938.

				—La voz de la gallina actriz es una imitación de la de Katharine Hepburn.

				—La película «montada» por Daffy toma prestado su título de En busca de oro (Gold Is Where You Find It), una película producida por Warner Bros. ese mismo año. En ella se incluyen fragmentos de: El precio de la gloria (What Price Glory, 1926), Vampiresas 1933 (Gold Diggers of 1933, 1933), Madame Du Barry (1934) y Bright Lights (1935).
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				Daffy Duck in Hollywood.

				Pero Daffy Duck in Hollywood fue el tercero y último título en el que Avery se ocupó del personaje. Tras este llamativo comienzo, otros directores de la casa Warner se apuntarían a explotar las enormes posibilidades cómicas de la nueva criatura animada. Daffy representó el primer paso significativo hacia lo que llegaría a ser el «estilo Warner», claramente diferenciado de los modos de hacer de Disney, Fleischer y otros estudios rivales. Desde su primera aparición en la pantalla de la mano de Avery, Daffy fue extravagante, iconoclasta, malintencionado, charlatán, bromista y aparentaba (solo aparentaba) no estar en sus cabales; buscaba con frecuencia la complicidad del espectador (de lo que se deduce que es consciente de que está ahí y, por tanto, de su condición de personaje animado) y tendía a romper las reglas de lo que hasta ese momento se consideraba un cartoon. Como ocurre en Daffy Duck in Hollywood, Daffy da permanentemente la impresión de conocer el guión de la película y por esa misma razón se lo salta e intenta que nada acabe como inicialmente estaba previsto.

				1938. THE MICE WILL PLAY

				El título se basa en el proverbio «When the cat’s away, the mice will play» («Cuando el gato no esté, los ratones jugarán»). Tras Ain’t We Got Fun y A Sunbonnet Blue, ambos de 1937, es la última entrega de la trilogía de historias nocturnas ratoniles. En ella, un grupo de ratones entran por la noche en el laboratorio del doctor I. M. Nutts («estoy loco» en español) y empiezan a jugar con todo lo que encuentran. Allí hay una ratoncita en una jaula para ser utilizada en experimentos que pide ayuda a gritos hasta que es rescatada por uno de los ratones y se enamoran. Todos los ratones celebran la boda con un espectáculo musical, aunque un gato acecha y se dispone a atacar. Pero cuando escucha a la ratoncita decir que tendrán muchos ratoncitos, el gato decide que es mejor esperar.

				A destacar la nueva vuelta de tuerca que se produce respecto a uno de los gags favoritos de Tex Avery: unos ratones se disponen a clavar la aguja de una jeringuilla a otro ratón pero son detenidos por la silueta de una señora que se levanta entre el público.

				1939. HAMATEUR NIGHT

				Se trata de la parodia de un conocido programa de radio de la época, The Amateur Hour, en el que se presentaban artistas aficionados. El título hace un juego de palabras entre ham («histrión») y amateur night («noche de aficionados»).

				En un teatro se presenta un espectáculo de variedades para artistas aficionados en el que Egghead intenta desesperadamente participar. Una vez que finalizan las actuaciones, el maestro de ceremonias pide la opinión del público y este abuchea a todos los participantes pero vitorea a Egghead, ante la sorpresa general. Al final se descubre que el público está formado por decenas de réplicas de Egghead.

				Parte del humor del film, como suele ser habitual en la filmografía de Avery, surge de la comicidad de las voces elegidas. El propio director puso voz al hipopótamo que se encuentra entre el público y que ríe con una risa descontrolada, rasgo que convertiría en su especialidad en sucesivos cartoons. En la escena en la que se representa Romeo y Julieta, vuelve a aparecer la gallina actriz con la voz de Katharine Hepburn que ya hizo acto de presencia en Daffy Duck in Hollywood (1938).

				1939. A DAY AT THE ZOO

				Un narrador guía un paseo por el Kalama Zoo y muestra los diferentes animales que allí habitan. Mientras, Egghead se empeña en molestar a un león furioso, a pesar de las continuas reprimendas del narrador. Finalmente el león devora a Egghead. El cartoon adopta el formato de un documental sobre animales, con un narrador que incluso dialoga con los personajes.

				Hay algunas referencias a cómicos hollywoodienses. La voz del pájaro de Alcatraz es una imitación de la de Edward G. Robinson parodiando las películas de ambiente carcelario, y la frase que Egghead dice desde el interior de la barriga del león («I’m a baaaad boy!») está tomada directamente de una habitual del cómico Lou Costello.

				En aras de la corrección política, una escena aparentemente inofensiva como es la de los camellos fumando ha sido censurada en algunos pases televisivos.

				1939. THUGS WITH DIRTY MUGS

				El título Thugs with Dirty Mugs («Matones con tazas sucias») es una parodia del de Ángeles con caras sucias (Angels with Dirty Faces), dirigido por Michael Curtiz en 1938, con James Cagney, Pat O’Brien y Humphrey Bogart. El film se inspira en los tópicos del cine de policías y gánsteres utilizando incluso los mismos recursos narrativos (presentación de los personajes al inicio, utilización expresiva de las primeras páginas de los periódicos, etc.). La historia nos presenta al gánster Killer Diller y su banda, que no dejan ni un solo banco de la ciudad sin robar. La policía sigue su pista sin éxito. Finalmente, son detenidos cuando se disponían a robar las joyas de una casa, gracias a la información que un espectador de la película, que ya conoce el desenlace, le proporciona al policía Flat-Foot Flanigan.

				Una vez más, Avery emplea, con éxito, el recurso de que los personajes interactúen con su público, y en más de una ocasión:

				—El personaje de Killer Diller, según los títulos iniciales, interpretado por «Ed. G. Robemsome», que es, obviamente, una caricatura de Edward G. Robinson, se dirige al público y dice que no solo es capaz de hablar como dicho actor sino también como Fred Allen (famoso humorista radiofónico), y de hecho hace su imitación.

				—Mientras los gánsteres planean su siguiente robo, la silueta de un espectador de la sala de cine se levanta. Killer Diller, irritado, saca la pistola y le ordena que vuelva a sentarse.

				—En la siguiente secuencia, en la comisaría, ese mismo espectador del gag anterior se levanta y le cuenta al policía los planes de los gánsteres porque ya ha visto la película antes.
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				Thugs with Dirty Mugs.

				Algunas escenas, como la de uno de los atracadores golpeando al contable de un banco o la del interrogatorio de un policía a una rata, han sido eliminadas de algunos pases televisivos. En Canadá, el film fue censurado por su final. Los censores consideraron que la frase final que escribe el protagonista («He sido un chico travieso») no era suficiente como para condenar la actividad criminal.

				1939. BELIEVE IT OR ELSE

				Se trata de nuevo de un documental paródico en este caso inspirándose en la serie Believe It or Not!, que consistía en contar historias que, por su contenido insólito o extravagante, hacían dudar seriamente de su veracidad. Creada por Robert LeRoy Ripley, comenzó en las páginas de prensa, para pasar después a la radio, al cine y finalmente a la televisión. Un narrador nos presenta una sucesión de hechos increíbles pero aparentemente ciertos. Egghead se pasea en repetidas ocasiones por la pantalla asegurando no creer nada de lo que se está contando. Finalmente, el incrédulo hombrecillo acepta confiado entrar en un cajón para ser partido en dos, con un resultado inesperado para él.

				En una de las escenas, ambientada en el espacio, se hace una parodia del famoso héroe del cómic Buck Rogers (que ya había tenido una adaptación cinematográfica en 1934, Buck Rogers in the 25th Century), el cual es presentado con maneras claramente afeminadas, en contraste con su aspecto rudo.

				Es la última aparición del personaje de Egghead. Su aspecto y personalidad se irán transformando y pasará a convertirse definitivamente, poco tiempo después, en el personaje de Elmer Fudd, ya apuntado en A Feud There Was (1938). Tan solo en dos ocasiones las aventuras de Egghead corrieron a cargo de otros directores distintos a Avery. A-Lad-in Bagdad (1938), dirigido por Cal Howard y Cal Dalton, seguía una línea similar a la emprendida por Avery con las adaptaciones sui géneris de cuentos clásicos y Egghead se convertía en un Aladino que ganaba su lámpara maravillosa tras echar una moneda en una máquina de regalos. En Count Me Out, del mismo año, dirigida por Ben Hardaway y Dalton, Egghead, tras seguir un curso de boxeo por correspondencia, soñaba que retaba y vencía a un campeón. A pesar de estar realizados por colaboradores habituales de Avery, el Egghead de estos dos títulos resultaba ser mucho más ingenuo, y hasta simpático, respecto al que solía desarrollar su creador.

				1939. DANGEROUS DAN MCFOO

				La historia se inspira en «The Shooting of Dan McGrew», poema escrito por Robert E. Service y publicado en 1907. Fue llevado al cine por primera vez en 1924. Avery volverá a inspirarse en la misma historia para The Shooting of Dan McGoo (1945). Al Malibu Saloon de Alaska llega un pendenciero lobo que pretende conquistar a la encantadora Sue. En su defensa acude su prometido, el apocado Dan McFoo, y se organiza una pelea entre los dos rivales. Finalmente, se produce un duelo con pistolas y, aunque parece que Dan McFoo es el perdedor, sorprende a la asustada Sue.

				El dibujante Charles Thorson, habitual colaborador de los cartoons dirigidos por Chuck Jones, participó en este film con el diseño del personaje de Sue.

				Este film supone la primera colaboración vocal del actor Arthur Q. Bryan en un cartoon de Warner. Actor principalmente radiofónico, fue descubierto para la animación por Tex Avery. En este film desarrolló una voz que sería la que volvería a utilizar para el personaje de Elmer Fudd, el eterno antagonista de Bugs Bunny, y con la que sería identificado para la posteridad.

				Entre las referencias a actores conocidos, el trío que canta al principio del film está inspirado en los cómicos The Ritz Brothers, ya imitados en The Penguin Parade (1938), y, a pesar de que, ante los ojos del lobo, Sue se transforma en la imagen de Bette Davis, su voz, como en otros personajes de anteriores films de Avery, vuelve a ser una imitación de la de Katharine Hepburn.

				1939. DETOURING AMERICA

				Es el primer film de una trilogía de documentales humorísticos dedicados a recorrer los estados norteamericanos que se completará con Land of the Midnight Fun (1939) y Cross Country Detours (1940). Consiste en un recorrido por la geografía de Estados Unidos, prestando atención a lugares y personajes curiosos.

				Comienza con un cartel aclaratorio: «Todos los estados en esta película son ficticios. Cualquier similitud con los estados reales, demócratas o republicanos, es pura coincidencia». Entre los personajes que van apareciendo, el vaquero de Texas es una caricatura de Jerry Colonna, popular cómico de la época.
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				Detouring America.

				Detouring America supuso la primera nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood al Mejor Cortometraje de Animación. Los otros tres nominados fueron Peace on Earth (Warner Bros.), The Pointer (Walt Disney), protagonizado por Mickey Mouse, y El patito feo (The Ugly Duckling), también de Disney, que fue el ganador.

				1939. LAND OF THE MIDNIGHT FUN

				El título se inspira directamente, y con intención paródica, en el de un documental sobre Noruega, producido por Warner Bros. y estrenado en 1937: Land of the Midnight Sun. Siguiendo la línea iniciada por Detouring America, se realiza un recorrido por el territorio estadounidense, esta vez a bordo de un transatlántico que parte desde Nueva York con destino a Alaska y hace un recorrido turístico por la Tierra del Sol de Medianoche. Este recurso de utilizar un barco como guía ya fue utilizado en The Isle of Pingo Pongo (1938).

				La patinadora esquimal que aparece en un determinado momento (y cuya animación está rotoscopiada, es decir, calcada a partir de una modelo de imagen real) está inspirada en Sonja Henie, patinadora de origen noruego que alcanzó cierta popularidad interpretando musicales en Hollywood.

				1939. FRESH FISH

				El cartel con el que empieza el film, «Cualquier parecido de los pobres peces de esta película con los vivos o de Santa Anita es pura coincidencia», hace un juego de palabras con la expresión inglesa «poor fish» («persona no muy brillante»). Siguiendo la línea documental de cartoons anteriores, en esta ocasión el Profesor Mackerel Fishsticks («Filetes de Caballa») realiza en un batiscafo un recorrido por la vida submarina de los mares del Sur en busca de un raro tiburón silbador, lo cual sirve como pretexto para una sucesión de gags a costa de las diferentes especies marinas.

				A lo largo del film encontramos nuevas caricaturas hollywoodienses. El cangrejo viejo es una caricatura del actor Ned Sparks, la voz de la estrella de mar es una imitación de la de Katharine Hepburn y Lionel Barrymore sirve como inspiración para un maestro de escuela que enseña a sus alumnos qué hacer para no ser pescado (aunque no con mucho éxito para él mismo precisamente).

				Finalmente, un pez de dos cabezas pregunta repetidamente por Mr. Ripley, una referencia al creador de la serie Believe It or Not!, que ya había sido parodiada en Believe It or Else (1939).

				1939. SCREWBALL FOOTBALL

				En esta colección de escenas en torno a un partido de fútbol americano, parodiando el formato de los noticiarios deportivos de la época, muchos de los gags hacen referencia a la terminología y las reglas de dicho juego, lo que les hace difícilmente inteligibles para los profanos en este deporte.

				Sin duda el gag más llamativo de todo el film es uno que se va desarrollando a lo largo del metraje hasta su conclusión en la escena final. Entre el público, un adulto intenta en varias ocasiones lamer el helado que sostiene un bebé. Cuando se oye el disparo de final del partido, en realidad ha sido el bebé que, armado con un revólver, ha acabado con su molesto vecino. Curiosamente, esta escena, que, aunque innegablemente cómica, no transmite un mensaje muy pacifista que digamos, no suele constar en el listado de escenas de films de Avery tradicionalmente censuradas en las emisiones televisivas, lo que no deja de invitar a una cierta reflexión.

				1940. THE EARLY WORM GETS THE BIRD

				El título le cambia los términos a un popular refrán anglosajón68: «The early bird gets the worm» («El pájaro madrugador consigue el gusano»). Avery volverá a inspirarse en dicho refrán con The Early Bird Dood It! (1942).

				La Sra. Mirlo acuesta a sus tres hijos, pero uno de ellos prefiere leer un libro titulado «El pájaro madrugador consigue el gusano». A pesar de que su madre le advierte de que el zorro puede atraparle, el pequeño mirlo decide madrugar a la mañana siguiente y salir en busca del gusano. Por fin le encuentra y empieza a perseguirle, pero entonces aparece el zorro y atrapa al pequeño mirlo. El gusano entonces decide provocar a una abeja para que clave su aguijón en el trasero del zorro y salga huyendo. El pequeño mirlo regresa a su casa y se acuesta de nuevo asustado... junto al gusano.

				La familia de mirlos protagonista, por su aspecto y manera de hablar, representan en realidad a una familia afroamericana, lo que ha servido para no pocas especulaciones sobre el presunto racismo de Avery.

				En este film volvemos a encontrar el averyano recurso cómico de los carteles explicativos destinados al espectador. Cuando el zorro entra en escena, enseña un cartel a los espectadores que dice «El Villano». A continuación enseña otro que dice: «Como si ustedes no lo supieran».

				1940. CROSS COUNTRY DETOURS

				Esta nueva parodia de documental de viajes sigue la línea de Detouring America y Land of The Midnight Fun, en el sentido de que vuelve a ser un recorrido por los escenarios naturales de Estados Unidos. En el apartado estético, la novedad fue la inclusión de algunos fondos que fueron pintados al óleo, técnica no muy habitual en el cine de animación.

				En este cartoon abundan los gags con una marcada intencionalidad dirigida a un público no precisamente infantil:

				—Los movimientos y la voz de la cervatilla son una imitación de Mae West.

				—En algunas copias del film se ha censurado la secuencia de la rana suicidándose.

				—Cuando el striptease del lagarto está a punto de acabar, aparece un cartel con la palabra «Censurado». Para esta escena, se filmó a una bailarina real y, mediante el rotoscopio, sus movimientos fueron calcados para lograr un mayor realismo en la animación.

				—En una escena, la pantalla aparece dividida en dos partes: una para adultos, otra para niños. En la primera, aparece un monstruo gila; en la segunda, una niña recitando un poema.

				—Pero sin duda el gag más recordado es el que cierra el film: un perro esquimal que ha recorrido todo el país y llega a los bosques de California exclama: «¡Miles y miles de árboles, y son míos, todos míos!».

				1940. THE BEAR’S TALE

				Avery nos presenta una nueva y diferente versión del cuento de «Los tres ositos». Tras presentar el reparto, aparece un texto que dice: «La Srta. Ricitos de Oro aparece por cortesía de Mervin LeBoy Productions». Es una referencia directa al director y productor Mervyn LeRoy, que había estrenado en 1939 su producción El Mago de Oz (The Wizard of Oz).

				Papá Oso, Mamá Oso y su hijo salen a pasear mientras se enfría su sopa. Mientras, Ricitos de Oro se equivoca y llama a la puerta de la casa de la abuela de Caperucita Roja en la que ya le esperaba el lobo en la cama. El lobo lee cómo sigue el cuento y decide irse a la casa de los tres osos antes de que llegue Ricitos. Pero Caperucita llega a la casa de su abuela y encuentra una nota que le ha dejado el lobo, así que telefonea a Ricitos para avisarla. Los tres osos regresan a su casa y, cuando descubren al lobo en la cama, huyen despavoridos.
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				The Bear’s Tale.

				El personaje de Papá Oso no solo tiene la voz del propio Avery (apreciable especialmente en su espectacular risa) sino también algunos de sus rasgos físicos.

				Un afortunado gag sucede cuando Papá Oso sube al dormitorio. Sabe que va a encontrar a Ricitos porque ha «leído la historia la semana pasada en el Reader’s Digest».

				Una vez más, Avery recurre a uno de esos juegos metalingüísticos a los que fue siempre tan aficionado.

				1940. A GANDER AT MOTHER GOOSE

				Después de haber parodiado los cuentos clásicos más famosos, Avery dio un repaso a los personajes más conocidos de los poemas y cuentos de Mamá Oca, relatos infantiles que, a pesar de tener un origen francés, gozan de gran popularidad en Estados Unidos. Los títulos de crédito finalizan, humorísticamente, con el cartel «Asesora técnica: Mamá Oca».

				Mucha de la efectividad de los gags está en función del conocimiento previo que tenga el público de los mencionados cuentos, algo que se hace un poco difícil para el espectador de fuera de Estados Unidos que no se haya criado escuchándolos o leyéndolos, sobre todo si tenemos en cuenta que están escritos en verso y el humor de este cartoon juega con esa circunstancia. Con todo, abundan escenas que hacen referencia a otros films o personajes:

				—La voz del personaje de Mistress Mary es una imitación de la de Katharine Hepburn.

				—El diseño de los Tres Cerditos es idéntico al de Porky Pig.

				—El gag de los soldaditos de madera desfilando reutiliza la misma animación de otro similar en Detouring America (1939).

				—El diseño del pequeño Hiawatha se inspira en el del protagonista del cortometraje de Disney Little Hiawatha, estrenado en 1937.

				1940. CIRCUS TODAY

				Un nuevo documental humorístico que hace un recorrido por las principales atracciones y personajes del mundo del circo. Entre los muchos gags de este cartoon sin apenas argumento destacan:

				—El nombre del circo, Jingling Bros., es una parodia del famoso circo americano Ringling Bros.

				—El personaje de «Gamer the Glutton» («Gamer el Glotón») es una referencia directa a A. C. Gamer, animador de efectos del estudio Warner.

				—El hombre-bala, llamado Captain Clampett, es una caricatura del animador Robert Clampett.

				—La cigüeña recibe una llamada telefónica del famoso cómico Eddie Cantor pidiéndole un hijo.

				—La frase con la que saluda el gorila remilgado («How do you do?») es una imitación de la que solía pronunciar el cómico radiofónico Bert Gordon.

				—El nombre del domador de leones, Clyde Binder, es una referencia a Henry Binder, ejecutivo del estudio Warner.

				1940. A WILD HARE

				Aunque se suele considerar este cartoon el primero del personaje de Bugs Bunny, lo cierto es que hubo tres títulos anteriores con lo que vendría a ser un embrión del personaje. Al igual que Daffy Duck, Bugs Bunny no existiría si no hubiese sido elegido como posible trofeo de caza del cerdito Porky. En Porky’s Hare Hunt (1938) era, en esencia, un personaje de comportamiento muy similar al de su palmípedo colega, aunque tal vez sustituyendo la locura por algunas dosis de astucia. El director de este histórico cartoon fue Ben Hardaway, un creador de gags y animador que sería decisivo en la génesis de este conejo en un principio innominado.

				Hardaway debió de vislumbrar las futuras posibilidades de la nueva criatura animada e inmediatamente la reutilizó en Hare-Um Scare-Um (1939), una Merrie Melodie en color en la que el conejo repetía su papel, esta vez frente a un anónimo cazador humano. En este segundo cartoon empiezan a asentarse las características de un conejo que, sin embargo, seguía sin nombre. Tanto es así, que empezó a ser llamado «Bugs’ Bunny» («El conejo de Bugs») en referencia a Hardaway, que era conocido por sus colegas con el mote de «Bugs», hasta que la inercia dio como resultado su nombre definitivo. El tercer paso en la lenta ascensión al estrellato del conejo lo daría Charles M. Jones con Elmer’s Candid Camera (1940), en la que Elmer Fudd, que aún conservaba en su indumentaria rasgos que recordaban al personaje ya abandonado de Egghead, tomaba el relevo en el acecho a Bugs, esta vez sustituyendo la escopeta por una cámara fotográfica.
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				Bocetos definitivos del personaje de Bugs Bunny.

				Pero después de los esfuerzos de Hardaway y Jones, faltaba alguien que estableciera definitivamente al personaje tanto en sus rasgos físicos como en su psicología, y de esa tarea se encargaría Tex Avery con A Wild Hare. Habitualmente se suele atribuir a Avery la paternidad de Bugs Bunny y, sin duda, es una afirmación exagerada, porque con ella se está subestimando la contribución anterior de Hardaway y Jones, pero sí es cierto es que el primero consiguió en esta cuarta aventura del conejo presentar a un personaje mucho más definido y más identificable con la imagen que ha permanecido de él hasta nuestros días, salvando las lógicas evoluciones que fue experimentando a lo largo de una trayectoria que ha abarcado varias décadas. En A Wild Hare, Bugs vuelve a ser una codiciada pieza de caza para un obtuso Elmer Fudd que va cayendo invariablemente en todas y cada una de las trampas que le tiende el avispado conejo. El personaje aquí se distancia convenientemente de su colega Daffy Duck: ya no es tanto un ser excéntrico y descarado sino alguien que, sabedor de su superioridad intelectual frente a su posible enemigo, recurre con astucia a las más retorcidas tretas, no solo con el fin de escapar de él sino también de dejarle sumido en la más completa humillación. Asimismo, es en este cartoon cuando Bugs pronuncia por primera vez su ya inmortal «What’s up, Doc?»69, expresión que pasaría a formar parte de la memoria colectiva de varias generaciones hasta la actualidad, gracias a la voz prestada por el imprescindible Mel Blanc. Sin embargo, existen versiones contradictorias sobre el origen de esta frase. Mientras que Avery siempre contó que se trataba de una expresión muy habitual utilizada por amigos suyos en Texas, Mel Blanc aseguraba que fue producto de una improvisación mientras grababa el diálogo para la película70. 
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				A Wild Hare.

				Mel Blanc decidió que el conejo hablara con un acento de Brooklyn, barrio de Nueva York. Blanc, además, intentó hablar mientras masticaba una zanahoria. Como no soportaba las zanahorias crudas, era preciso parar la grabación para que Blanc pudiera escupirlas. La forma como el conejo come la zanahoria mientras habla está directamente inspirada en una escena que se había hecho muy popular de la película Sucedió una noche (It Happened One Night, 1934), dirigida por Frank Capra, en la que Clark Gable actuaba de manera similar.

				En A Wild Hare, respecto a los títulos mencionados, el conejo fue modificado para aproximarse al personaje tal y como se le conoce hoy día, y Avery desarrolló aún más las características de su excéntrica personalidad. No obstante, escenas como la falsa muerte del conejo y su interpretación de «Yankee Doodle» ya estaban en Porky’s Hare Hunt. En el aspecto gráfico, el conejo presenta un nuevo diseño respecto al diseño original de Charles Thorson, que al director le resultaba demasiado infantil: Bugs pasó a ser más alto, menos grotesco y con una expresividad más elaborada. Esta nueva fisonomía, aportación de Robert Givens (que también le hizo una cabeza menos redondeada y le dio una expresión más pícara)71, marca el punto de partida para la imagen oficial del personaje, la cual sufrirá pequeñas modificaciones en los años posteriores.

				A Wild Hare representa también la primera aparición del personaje de Elmer Fudd con su diseño definitivo a partir de algunos rasgos heredados del personaje de Egghead. En este film, Bugs le estampa por primera vez un sonoro beso en la boca, que se convertirá en uno de los recursos cómicos más habituales del conejo en posteriores films. Otra divertida escena es cuando el conejo tapa los ojos a Elmer para que adivine quién es y este menciona, con su particular dicción, a famosas actrices de Hollywood: Hedy Lamarr, Carole Lombard, Rosemary Lane y Olivia de Havilland. Años más tarde, cuando el cartoon se reestrenó, el nombre de Carole Lombard, que ya había fallecido en un accidente aéreo, fue sustituido por el de Barbara Stanwyck.

				Tras el éxito de este cartoon, el productor Leon Schlesinger dio órdenes al departamento de animación para que se iniciara una serie con nuevas aventuras del conejo, que pasaría a llamarse definitivamente «Bugs Bunny».

				A Wild Hare fue la segunda nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood. Los otros dos nominados fueron el primer cartoon de Tom y Jerry, titulado Puss Gets the Boot (MGM), y The Milky Way (MGM), que fue el ganador.

				1940. CEILING HERO

				El título es una parodia del film de 1936 Águilas heroicas (Ceiling Zero), dirigido por Howard Hawks. Es el primer cartoon de Tex Avery influenciado por la Segunda Guerra Mundial, con algunos gags de inspiración bélica, aunque la intención es mostrar, siguiendo el típico estilo documental, algunas curiosidades sobre los aviones en general.

				Además de la ya mencionada, el film contiene otras dos referencias a sendas películas de imagen real también ambientadas en el mundo de la aviación:

				—«Calling Barranca» («Llamando a Barranca»), la frase que se repite en varias ocasiones, es una referencia directa a la película Solo los ángeles tienen alas (Only Angels Have Wings, 1939), dirigida por Howard Hawks. 

				—Un piloto lleva escrito en la espalda: «Piloto de pruebas. De la película del mismo nombre». Es una referencia al film de Victor Fleming Piloto de pruebas (Test Pilot, 1938).

				1940. HOLIDAY HIGHLIGHTS

				Este cartoon no es más que una sucesión de gags inspirados por cada uno de los días festivos (o celebrados) del calendario de Estados Unidos, que no necesariamente coincide con el de otros países, a la manera de otros pseudodocumentales anteriores. Entre sus muchos gags, cabe destacar:

				—El 14 de febrero, día de San Valentín, el narrador tiene que pedir que una pareja de niños frenen sus impulsos amorosos. La voz de la niña es la de la actriz Sara Berner, que, como en ocasiones anteriores, hace una imitación de Katharine Hepburn.

				—El 19 de febrero, día del Árbol, un perro indica a su amo cómo debe plantarlo.

				—El 1 de junio, día de la Graduación, un estudiante recibe su diploma y sale a buscar su lugar en la sociedad... que resulta ser en la cola de reparto de pan ¡justo detrás de su profesor!

				—El día de Acción de Gracias (21 para los demócratas, 28 para los republicanos, según este calendario)72 un pavo preside y bendice la mesa familiar olvidando cuál va a ser su verdadero papel en la cena.

				—El día de Navidad, Santa Claus resulta ser un vendedor de helados.

				1940. WACKY WILDLIFE

				Este nuevo documental sobre la vida y costumbres de diferentes animales representa un claro antecedente de la serie Speaking of Animals que Avery desarrollaría para Paramount en 1941, tras su salida del estudio Warner.

				En una escena, un pato muestra una bandera americana para disuadir a un cazador de que le dispare. Este gag puede ser una referencia a que, en la Segunda Guerra Mundial, algunos barcos mercantes estadounidenses pintaban la bandera en sus laterales para evitar ser torpedeados por los submarinos alemanes.

				1940. OF FOX AND HOUNDS

				En los títulos de crédito, aparecen números de reclutamiento en vez de nombres reales, como referencia a la incorporación de algunos miembros del equipo al ejército. El que aparezca en el apartado de música el número 158 y la expresión «too bad» («qué pena») es una referencia al hecho de que cuando se realizó el sorteo para seleccionar personal militar, el 29 de octubre de 1940, el primer número extraído fue el 158.

				Comienza la caza del zorro. Willoughby, un sabueso atolondrado, se separa del grupo y encuentra a George, un astuto zorro que se las ingenia para que no le reconozca. Cuando un oso ataca a Willoughby, el zorro le salva y el perro, que aún no sabe quién es George, le da las gracias. Y al día siguiente todo vuelve a empezar igual.

				El título hace referencia a la novela de John Steinbeck De ratones y hombres (Of Mice and Men), publicada en 1937 y que causó un gran impacto en la sociedad estadounidense que aún vivía los efectos de la Gran Depresión. Avery no solo se inspiró para el título, sino que las personalidades del zorro George y el perro Willoughby tienen muchos rasgos prestados de los personajes de George y Lenny de la novela original y pronuncian frases similares. Años después, volvería a inspirarse en la obra de Steinbeck para el film Lonesome Lenny (1946) y la efímera serie de aventuras de George y Junior que dirigió para el estudio MGM.

				La personalidad del zorro es casi idéntica a la de Bugs Bunny (incluida la voz de Mel Blanc)73 y su relación con el perro Willoughby es similar a la de Bugs y Elmer Fudd en A Wild Hare. Avery volvería a tratar un argumento similar, relacionado con la caza del zorro, en Out-Foxed (1949), y Of Fox and Hounds serviría años después como base para Foxy by Proxy (1952), dirigido por Friz Freleng, ya con Bugs Bunny interpretando directamente el papel del zorro.

				1941. THE HAUNTED MOUSE

				Aunque tiene todas las características de un cartoon de la serie Merrie Melodies (especialmente por carecer de un protagonista conocido), este título se incluyó en la serie Looney Tunes y por tanto fue filmado en blanco y negro. Nos presenta a un gato hambriento que llega a un pueblo fantasma. En la casa a la que entra buscando comida habita un ratón fantasma que le gasta una serie de bromas aprovechando su capacidad para hacerse invisible. En una de ellas, el gato se precipita por una ventana y perece. Cuando el ratón ya cree haberse librado de él, el gato regresa convertido también en fantasma y el ratón huye del pueblo despavorido.

				En el final previsto originalmente, el gato regresaba convertido en nueve fantasmas, en referencia a la creencia anglosajona de que un gato tiene nueve vidas.

				1941. THE CRACKPOT QUAIL

				El argumento de este cartoon es simple: el torpe sabueso Willoughby intenta, sin ningún éxito, dar caza a una escurridiza codorniz. Como ya ocurrió con el zorro de Of Fox and Hounds (1940), la codorniz protagonista comparte algunas de las características de su personalidad con el personaje de Bugs Bunny, e incluso a Willoughby le llama «Doc». En cuanto al sabueso, aunque su personalidad sigue siendo idéntica a la de su anterior aparición en pantalla, su diseño ha sido ligeramente modificado.

				En la primera versión del film, la codorniz hacía una especie de pedorreta cada vez que soplaba para poner erguida su cresta. Este sonido fue posteriormente sustituido por un silbido porque se consideró que resultaba de mejor gusto.

				1941. TORTOISE BEATS HARE

				Después del éxito de A Wild Hare (1940), se inició la serie protagonizada por el conejo que recibió el nombre definitivo de Bugs Bunny. Este es el segundo de Avery con el personaje, pero el tercero de la serie, puesto que antes Charles M. Jones dirigió Elmer’s Pet Rabbit (1941). De los cuatro cartoons que Avery dirigió con el personaje de Bugs Bunny, este es el único en el que ningún personaje intenta dar caza al conejo. En él, Bugs Bunny reta a una carrera a la tortuga Cecil y se apuesta diez dólares. Pero Cecil toma un atajo y llama a todos sus parientes para que se incorporen a la carrera y le hagan creer a Bugs que le saca ventaja. El conejo recurre a diferentes tretas para ganar, pero siempre tiene por delante a Cecil, que consigue llegar a la meta y ganar. Bugs, al final, descubre el truco.

				Este cartoon forma parte de una trilogía de aventuras de Bugs Bunny inspiradas en la fábula de La tortuga y la liebre. Las otras dos son Tortoise Wins by a Hare (1943), dirigida por Robert Clampett, y Rabbit Transit (1947), dirigida por Isadore Freleng. La referencia que Tex Avery utilizó para este cartoon, antes que la famosa fábula, fue la versión que de esta produjo Walt Disney en 1934, The Tortoise and the Hare, dirigida por Wilfred Jackson. De hecho, el propio Avery reconoció que el protagonista de este cartoon, Max Hare, fue una importante influencia para la creación del personaje de Bugs Bunny.

				No faltan los gags con el inconfundible sello de su autor. El cartoon comienza con Bugs Bunny paseándose delante de los títulos de crédito y leyéndolos en voz alta. Al final, exclama: «¡Vaya pandilla de majaderos! Si lo sabré yo, ¡trabajo para ellos!». Cuando Bugs llama a la puerta de la casa de la tortuga, empieza, por error, a comportarse como el lobo del cuento de «Los Tres Cerditos». Se da cuenta y pide disculpas al público.

				1941. PORKY’S PREVIEW

				Este el primer cartoon de Avery con Porky Pig desde Porky’s Garden (1937) y último que dirigirá con el personaje. También es su último cortometraje filmado en blanco y negro. Su argumento difiere notablemente del de anteriores aventuras del cerdito: Porky exhibe en una granja al resto de los animales una película que él mismo ha dibujado y animado, no con gran pericia artística precisamente, lo que produce cómicas imágenes. En los títulos de crédito, además de figurar la edad de Porky (siete años) y sus estudios (2.º grado), aparece también su número de reclutamiento (6 7/8), como una referencia a la Segunda Guerra Mundial.

				Esta idea de realizar un cartoon dentro de otro cartoon resultó especialmente original para la época y en algunos momentos los resultados se aproximan a un terreno experimental, especialmente en los diseños inspirados en los dibujos propios de un niño (incluidas tachaduras sobre algunos de ellos).

				La secuencia de una caricatura de Al Jolson caracterizado de negro cantando «September in the Rain» ha sido cortada en algunas emisiones televisivas.

				Porky Preview pertenece a un momento en que el protagonismo de Porky empezaba a declinar en favor de nuevos personajes como Daffy Duck o Bugs Bunny. Si la mayoría de las estrellas del cartoon comenzaron en papeles secundarios para posteriormente ascender al protagonismo en una serie propia, el caso de Porky Pig es exactamente el contrario: tras iniciar su andadura prácticamente como estrella absoluta del estudio de animación de Warner Brothers y conservar su liderazgo durante más de un lustro, terminaría su filmografía como secundario o, en el mejor de los casos, como apoyo a las nuevas estrellas que, irónicamente, él mismo ayudó a introducir. Tal vez Porky Pig, como personaje, haya quedado ligeramente eclipsado por el brillo de otros personajes de la factoría Warner, pero aún hoy mantiene intacta su popularidad. No en vano es el que más veces tuvo el privilegio de despedir las Looney Tunes con un titubeante «That’s all, folks!»74.

				1941. HOLLYWOOD STEPS OUT

				Sin duda uno de los cortos más famosos de Avery durante su etapa Warner, consiste simplemente en una colección de gags ambientados en el famoso club nocturno Ciro’s de Hollywood, donde se celebra una fiesta en la que se reúnen una serie de personajes famosos del mundo del cine de aquellos años.

				El autor de las caricaturas de los famosos de Hollywood fue Ben Shenkman. A pesar de haber trabajado anteriormente en los estudios de animación de Fleischer y Columbia, Shenkman se hizo conocido por sus caricaturas para tarjetas de felicitación y publicidad. En 1939 fue invitado por Friz Freleng para colaborar en Malibu Beach Party (1940), un cortometraje en el que aparecerían una serie de famosos actores de Hollywood caricaturizados. El buen resultado de su trabajo le llevó a colaborar a las órdenes de Avery en Hollywood Steps Out.

				La lista completa de personalidades caricaturizadas en el film, por orden de aparición, es: Claudette Colbert, Don Ameche, Adolphe Menjou, Norma Shearer, Cary Grant, Greta Garbo, Edward G. Robinson, Ann Sheridan, Henry Binder (ejecutivo del estudio Warner Bros.), Leon Schlesinger (productor de Merrie Melodies y Looney Tunes), Johnny Weissmuller, Sally Rand, James Cagney, Humphrey Bogart, George Raft, Harpo Marx, Clark Gable, Bing Crosby, Leopold Stokowski, Dorothy Lamour, James Stewart, Tyrone Power, Sonja Henie, The Three Stooges (Curly Howard, Larry Fine y Moe Howard), Oliver Hardy, Cesar Romero, Rita Hayworth, Mickey Rooney, Judy Garland, Lewis Stone, Kay Kyser, William Powell, Spencer Tracy, Gilbert Roland, Errol Flynn, Wallace Beery, C. Aubrey Smith, Peter Lorre, Henry Fonda, J. Edgar Hoover (director del FBI), Boris Karloff, Arthur Treacher, Buster Keaton, Mischa Auer, Ned Sparks, Jerry Colonna y Groucho Marx.
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				Hollywood Steps Out.

				Tex Avery fue al club Ciro’s acompañado de Shenkman y un fondista para tomar apuntes de la decoración y de los asistentes. Shenkman realizó medio centenar de hojas de modelos con las caricaturas de famosos que luego fueron adaptadas por los animadores para ser más fáciles de mover. Algunas secuencias fueron filmadas en imagen real para ser después rotoscopiadas. La escena en la que Clark Gable baila con una misteriosa mujer fue filmada en un estudio de sonido de Warner. La bailarina fue Mildred (Dixie) Mankemeyer, futura esposa del animador Paul Smith. La escena del striptease había sido ya rotoscopiada con anterioridad.

				Este cartoon tuvo un proceso de producción excepcionalmente largo para la época, lo que hizo que se creara cierta expectación. En el dominical de Los Angeles Times se publicaron anuncios un mes y medio antes de su estreno.

				Ciertos gags que protagonizan algunas estrellas de Hollywood hacen referencia directa a títulos de películas que interpretaron. Así, Cary Grant menciona en una frase «my favorite wife» (Mi mujer favorita, 1940) y «the awful truth» (La pícara puritana, 1937) o James Stewart deja un cartel que dice «Mr. Smith Goes Washington» (Caballero sin espada, 1939).

				Curiosamente, a pesar de que la voz de Katharine Hepburn fue imitada con frecuencia en anteriores films de Avery, en este es una de las pocas actrices importantes de la época que no es caricaturizada (tampoco lo es Bette Davis, pero sí aparece una mesa reservada con su nombre).

				A lo largo del film vemos a Clark Gable perseguir, a ritmo de rumba, a una enigmática dama que se oculta el rostro con un abanico. En el plano final la «dama» resulta ser Groucho Marx.

				Boris Karloff en realidad aparece dos veces caricaturizado: una con su apariencia real y otra como el monstruo de Frankenstein (hasta ese momento era el único actor que lo había interpretado en la pantalla).

				La aparición de las caricaturas de Henry Binder y Leon Schlesinger se debe más a una broma privada que Avery hizo a los dos jefes del estudio de animación, ya que, en aquella época, no eran dos personajes reconocibles para el gran público.

				Cuando Bing Crosby anuncia la actuación de la bailarina Sally Rand, la presenta como «Sally Strand». Esto se debe a que Rand no concedió la autorización a utilizar su nombre en este cartoon. El baile de striptease, que en realidad no llega a consumarse, está planificado de forma similar al de Page «Miss Glory» (1936). 

				En algunas emisiones televisivas se han cortado dos escenas: Greta Garbo encendiéndole un cigarrillo con su enorme zapato a Cary Grant y Harpo Marx encendiendo un puñado de cerillas en el mismo zapato de la Garbo.

				1941. THE HECKLING HARE

				Siguiendo un planteamiento argumental similar al de A Wild Hare (1940), en este film el atolondrado perro Willoughby intenta dar caza a Bugs Bunny, pero este consigue engañarle una y otra vez con bromas pesadas.

				Durante la producción de este film se originó el conflicto final entre Avery y Leon Schlesinger que condujo a que el primero abandonara Warner Bros. El gag final consistía en que Bugs Bunny y Willoughby caían por un precipicio tras otro, y Bugs gritaba al público: «Sujétense los sombreros, amigos. ¡Aquí vamos otra vez!». Según la versión del director, Schlesinger pensó que esta última frase se parecía demasiado a la de un chiste verde que era muy popular en la época75 y temió que el público estableciera una relación. A pesar de la negativa de Avery, Schlesinger hizo que se cortara la escena y se añadiera el abrupto desenlace que el cartoon tiene actualmente.

				[image: pagina_66_the_heckling_hare.tif]

				The Heckling Hare.

				Como ya ocurrió en Of Fox and Hounds (1940), el personaje de Willoughby sigue estando inspirado en el de Lenny de la novela de John Steinbeck De ratones y hombres. En un determinado momento en el que Willoughby está haciendo todo tipo de muecas, Bugs muestra un cartel a los espectadores: «Tonto, ¿verdad?». Este tipo de preguntas al público se convertirá posteriormente en uno de los gags más clásicos de Avery.

				1941. AVIATION VACATION

				El último film producido por Warner Bros. que acredita oficialmente a Avery como director presenta un recorrido turístico por el mundo en avión, pretexto para encadenar una sucesión de gags independientes.

				Cuando el avión pasa por el monte Rushmore, junto a los rostros de presidentes históricos de Estados Unidos están los de Franklin D. Roosevelt (presidente demócrata en aquel momento) y Wendell Wilkie (candidato republicano a las elecciones de 1940).

				Mientras un irlandés interpreta su canción, un molesto pelo aparece en la pantalla. El cantante protesta y la mano del proyeccionista lo retira. Este gag, pensado principalmente para ser eficaz en una sala cinematográfica, fue recuperado por Avery en Magical Maestro (1952).

				En algunos pases televisivos, las escenas relativas a nativos africanos han sido eliminadas por considerarse ofensivas.

				1941. ALL THIS AND RABBIT STEW

				El título hace referencia a la película de 1940 El cielo y tú (All This, and Heaven Too). Este es el primero de los cartoons estrenados tras la marcha de Tex Avery del estudio Warner, por lo que su nombre fue suprimido de los títulos de crédito. El argumento vuelve a ser prácticamente idéntico a los de A Wild Hare (1940) y The Heckling Hare (1941): un apocado cazador de raza negra intenta capturar a un conejo, pero no cuenta con la astucia de Bugs Bunny.

				En algunas fuentes se cita, erróneamente, que este cartoon fue vuelto a filmar sustituyendo el personaje del negro por Elmer Fudd para evitar el estereotipo racial. En realidad lo que ocurrió fue que la secuencia del gag de Bugs Bunny llevando al personaje hacia un precipicio fue reutilizada con Elmer como arranque del film The Big Snooze (1946) de Robert Clampett. Este gag volvería a utilizarse en Foxy By Proxy (1952) de Friz Freleng.

				El personaje del negro está inspirado en los personajes habitualmente interpretados por el actor Stepin Fetchit, que solían dar una imagen ridícula o peyorativa de la población negra. En la escena final, Bugs y el cazador echan una partida en la que el conejo le gana la ropa y se la pone. El cazador se queda completamente desnudo, salvo una hoja de parra que Bugs le arrebata en el momento en que el iris se cierra, insinuando un desnudo integral fuera de cámara. Esta escena ha sido en algunas ocasiones censurada. De hecho este cartoon forma parte de los «Censored 11», once cortometrajes vetados para su emisión televisiva en la década de los sesenta.

				Con este film, Avery se despidió del personaje de Bugs Bunny en la gran pantalla76 (si exceptuamos el breve cameo en la posterior Crazy Cruise). Sin embargo, el año 1941 fue un año sin duda decisivo para su asentamiento como estrella animada del estudio de animación Warner, teniendo en cuenta que sus directores principales comenzaron a incorporarle a sus respectivas filmografías. Mientras que Charles M. Jones seguía recurriendo con frecuencia a Bugs Bunny (en su película de 1941 Elmer’s Pet Rabbit es llamado así por primera vez en los títulos de apertura), Isadore Freleng empezó a trabajar regularmente con el que ya empezaba a ser un popular conejo. Su estreno con él, también en 1941, no pudo ser mejor: una nominación al Oscar con Hiawatha’s Rabbit Hunt. El vacío que Avery había dejado en cuanto al empleo de un humor más incisivo y provocador fue cubierto en buena medida por Robert Clampett, hasta ese momento más dedicado a dirigir a Porky y que optó por firmar, como casi una declaración de principios, su primer cartoon con Bugs, Wabbit Twouble. Este grupo de directores se repartirían a lo largo de casi toda la década de los cuarenta las aventuras del astuto conejo, que, película a película, iba reafirmándose como el personaje más emblemático del estudio.

				1941. THE BUG PARADE

				Un nuevo documental humorístico, esta vez sobre el mundo de los insectos. El título hace referencia al film de 1925 El gran desfile (The Big Parade). Es el segundo cartoon estrenado tras la marcha de Avery del estudio Warner, razón por la que no está acreditado en los títulos.

				El ambiente bélico de la época en que se estrenó queda reflejado en el gag en el que un piojo descubre un campamento militar, se vuelve a los espectadores y dice: «¡Millones y millones de soldados, y son todos míos!».

				1941. THE CAGEY CANARY

				Este fue, junto a Crazy Cruise (1942), uno de los dos cartoons que, tras la marcha de Avery, Robert Clampett finalizó y firmó como director. Sin embargo, todas las filmografías lo reconocen como codirigido por Tex Avery. Cuenta cómo un gato intenta reiteradamente atrapar a un canario, pero este solo tiene que dar un silbido para que la dueña de la casa acuda a su rescate. Cuando ella se va a dormir, el gato persigue al canario por toda la casa. La dueña despierta y decide echar a los dos de la casa. El gato y el canario se ven obligados a dormir a la intemperie.

				Los protagonistas de The Cagey Canary son considerados los más directos precedentes de lo que años más tarde serían el gato Sylvester y el canario Tweety (Piolín). Clampett, el codirector, desarrollaría el personaje de Tweety ese mismo año en A Tale of Two Kitties, en Birdy and the Beast (1944) y en A Gruesome Twosome (1945)77. Friz Freleng, que por su parte había desarrollado el personaje de Sylvester, reunió a los dos por primera vez en Tweetie Pie (1947), iniciando una de las series más exitosas del estudio Warner.

				El recurso de que un personaje en peligro silbe para ser rescatado volverá a ser utilizado por Avery, con mayor efecto cómico, en Bad Luck Blackie (1949), pero también desarrollará gags en torno al tema del gato intentando atrapar a un canario en King-Size Canary (1947).

				1942. ALOHA HOOEY

				Como ya sucedió en All This and Rabbit Stew y en The Bug Parade, el apartado de supervisión fue suprimido de los títulos de crédito para evitar que figurase el nombre de Avery.

				La gaviota Sam y el cuervo Cecil viajan como polizones en un barco por los mares del Sur. En una isla, ambos descubren a una atractiva nativa y deciden competir por conseguir sus favores. Cuando la chica es raptada por un gorila, Cecil la rescata. Ambos marchan de la isla no sin antes haber tenido descendencia.

				Es la primera colaboración vocal del actor Pinto Colvig para un cartoon de Avery, que luego tendría continuidad en la etapa de este en Metro-Goldwyn-Mayer. Colvig era famoso sobre todo por su trabajo para Disney, especialmente como creador de la voz del personaje de Goofy.

				El gag de utilizar dos carteles para presentar al gorila como el villano de la película es idéntico al que ya vimos en The Early Worm Gets The Bird (1940).

				1942. CRAZY CRUISE

				Último film dirigido por Avery para Warner, aunque finalizado por Robert Clampett (ambos sin acreditar en los títulos). Como ya ocurrió en Aviation Vacation (1941), nos propone un nuevo recorrido por diferentes lugares del planeta en los que siempre hay motivo para una situación humorística.

				Dos curiosidades a destacar: en la secuencia en África los dos cazadores son unas caricaturas de Friz Freleng y Michael Maltese, y entre los animales de ese continente se encuentra, probablemente por error, un antílope americano.

				La secuencia final, con el buitre con la bandera japonesa, los conejos respondiendo al ataque y una aparición final de Bugs Bunny haciendo la «V» de «victoria», hace directa referencia al entonces aún reciente ataque a Pearl Harbor y al conflicto bélico entre Estados Unidos y Japón.

				En algunos pases televisivos, la escena del buitre japonés ha sido abreviada para evitar que se le vea. Asimismo, también se ha eliminado la secuencia en África con los dos cazadores y el pigmeo.

				
					
						53 Tomando como punto de partida una exitosa obra teatral, la serie arrancó con Gold Diggers of Broadway (1929), para seguir con Gold Diggers of 1933, Gold Diggers of 1935, Gold Diggers of 1937 y finalizar con Gold Diggers in Paris (1938).

					

					
						54 No en vano la serie Goldiggers fue bautizada en España como Vampiresas.

					

					
						55 Mark Kausler en el foro de Internet The Animation Show, 13 de enero de 2005.

					

					
						56 Escuchada por primera vez en el film Viva la Marina (Shipmates Forever, 1935).

					

					
						57 La canción aparecía en la película The Singing Kid (1936) y era interpretada por Al Jolson y Cab Calloway.

					

					
						58 John Ford filmó una adaptación homónima en 1922.

					

					
						59 Michael Barrier, op. ict., pág. 332.

					

					
						60 La canción procedía de la película Música y mujeres (Dames, 1934).

					

					
						61 Joe Penner (1904-1941), aunque apenas recordado en la actualidad, fue un cómico muy popular en Estados Unidos en el período de la Gran Depresión. De origen húngaro, Penner destacó fundamentalmente en la radio y su excéntrica comicidad sirvió con frecuencia como fuente de inspiración a los animadores de la época. Su caricatura puede encontrarse en algunos cartoons de Warner, Fleischer o Disney.

					

					
						62 Aunque la traducción literal de la palabra inglesa egghead es «cabeza de huevo», el término también es utilizado, de manera coloquial y despectiva, para hacer referencia a los intelectuales.

					

					
						63 Esta es la canción que ya se utilizó como título para el cartoon del mismo título de 1935, dirigido por Friz Freleng, que sirvió para presentar a Porky Pig, Beans y otros personajes con los que posteriormente trabajaría Avery.

					

					
						64 Conviene señalar que la palabra nuts («nueces» en inglés) hace referencia también a un estado de locura.

					

					
						65 Secuencia que, por alguna razón, ha sido inexplicablemente censurada en los pases televisivos.

					

					
						66 Según algunas fuentes, parece ser que fue Tedd Pierce, argumentista del estudio, el que prestó su silueta para este gag.

					

					
						67 Douglas «Wrong Way» Corrigan se hizo famoso por pilotar un vuelo no autorizado desde Nueva York hasta Irlanda cuando supuestamente debía volver a California, lugar de donde había partido. Aunque siempre aseguró que se había tratado de un error, el vuelo le dio notoriedad pública.

					

					
						68 Los equivalentes en español serían «Al que madruga Dios le ayuda» o «El que da primero da dos veces».

					

					
						69 «¿Qué hay de nuevo, viejo?», como ha sido popularizada en los países de habla hispana.

					

					
						70 Robert Clampett añadió a esta polémica la posibilidad de que la frase fuese también inspirada por una similar («What’s up, Duke?») pronunciada en la película Al servicio de las damas (My Man Godfrey, 1936).

					

					
						71 Después de A Wild Hare, el personaje seguiría siendo sucesivamente rediseñado por el animador Robert McKimson hasta llegar a la imagen definitiva que hoy conocemos.

					

					
						72 El chiste hace referencia a que el presidente Franklin D. Roosevelt retrasó esta festividad en el calendario, lo cual no fue del agrado del Partido Republicano.

					

					
						73 Esta similitud habría que atribuirla al hecho de que, cuando se produjo Of Fox and Hounds, aún no se había iniciado oficialmente la serie de Bugs Bunny ni mucho menos su personalidad había sido fijada. Una situación parecida ocurriría con el personaje protagonista de The Crackpot Quail (1941).

					

					
						74 «¡Esto es todo, amigos!», en las versiones en español.

					

					
						75 El historiador de animación Jerry Beck ha investigado los orígenes de este episodio y, tras entrevistar a diversas personas que conocieron a Avery en aquella época, nadie ha podido dar más información sobre aquel chiste, según cuenta Karl F. Cohen en Forbidden Animation. Censored Cartoons and Blacklisted Animators, Jefferson, McFarland, 1997, página 39.

					

					
						76 Volvería a animar al personaje en spots publicitarios para la televisión en los años sesenta.

					

					
						77 A los que habría que añadir Puss n’ Booty (1943) de Frank Tashlin, otro cartoon que, aunque protagonizado por un canario distinto a Tweety, tiene una temática similar.
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				MGM Cartoons: los films para Metro-Goldwyn-Mayer (1942-1955)

				1942. BLITZ WOLF

				En su primer film estrenado bajo el sello MGM, Avery nos propone una versión del cuento de «Los Tres Cerditos» en la que el lobo feroz es un oficial nazi llamado Adolf Wolf que pretende invadir Pigmania. Tras arrasar la casa de paja y la de palitos de madera de los dos primeros cerditos, se enfrenta a la casa de ladrillos del tercer cerdito, el Sargento Pork, que está preparada con armamento pesado para resistir cualquier asedio. Tras una encarnizada batalla, los tres cerditos consiguen abatir al lobo, que va directamente al infierno.

				Los rugidos del famoso león de Metro-Goldwyn-Mayer antes de los títulos de crédito se repiten varias veces acompasados al ritmo de la música. La película empieza con el cartel: «El lobo de esta película No es ficticio. ¡Cualquier similitud entre este Lobo y ese majadero de Hitler es puramente intencionada!». Aunque su producción es posterior a The Early Bird Dood It!, se adelantó el estreno de este cartoon con el fin de aprovechar la vigencia de su temática en función del contexto político de ese momento. Mientras este cartoon estuvo en producción, el productor Fred Quimby le dijo a Tex Avery que fuera cuidadoso al caricaturizar a Adolph Hitler. «Después de todo, no sabemos quién va a ganar la guerra», le dijo.

				Blitz Wolf representa la primera aparición del lobo que pasará a convertirse en una de las creaciones más emblemáticas del universo averyano. En un sentido estricto, las excéntricas peripecias de este peculiar personaje nunca fueron consideradas oficialmente por Metro-Goldwyn-Mayer una serie autónoma, sino que más bien entraban dentro de la denominación genérica de MGM Cartoons. No obstante, teniendo en cuenta el número de títulos realizados y una cierta unidad temática entre ellos, se ha optado con frecuencia en clasificarlos por separado, no solo dentro de la filmografía del estudio sino también dentro de la de Tex Avery. El personaje jamás fue bautizado con un nombre, por lo que se le sigue conociendo simplemente como «El Lobo».

				El film está plagado de referencias humorísticas tanto a películas conocidas como a situaciones reconocibles para el público de la época, a saber:

				—El nombre del cerdito listo, Sergeant Pork, es obviamente una referencia a El Sargento York (Sergeant York, 1941). Se da la circunstancia de que Pinto Colvig, el actor que le prestó su voz, interpretó el mismo personaje, con el nombre de Practical Pig, en Three Little Pigs (1933), producido por Walt Disney.

				—Aparece una aclaración al principio del film: «P. D. Los neumáticos utilizados en esta película son ficticios. ¡Y no estamos bromeando, hermano!». Se trata de una referencia al racionamiento de neumáticos como consecuencia de la situación de guerra que vivía Estados Unidos.

				—Cuando el lobo arrasa la casa de paja, en el solar queda un cartel en el que se lee «Gone with the Wind» («Lo que el viento se llevó») y a su lado otro más pequeño con el texto «Corny gag, isn’t?» («Trillado gag, ¿verdad?»). Más tarde, cuando se nos muestra un cañón de longitud interminable, vuelve a aparecer un cartel similar: «Long darn thing, isn’t?» («Qué largo el condenado, ¿verdad?»). Este tipo de gags (ya estrenado en The Heckling Hare) se convertirá en un recurso cómico habitual en la filmografía de Avery.

				—Cuando a Adolf Wolf le llaman del cuartel general y pregunta «¿Eres tú Myrt?», se trata de una referencia directa a un famoso programa de radio de la época, Fibber McGee and Molly, en el que el protagonista siempre empezaba sus conversaciones telefónicas con dicha pregunta.

				—El Sargento Pork enseña el interior de un ejemplar de la revista Esquire (supuestamente con fotos de mujeres ligeras de ropa) para atraer la atención de un grupo de balas y desactivarlas.

				En el estudio MGM, Tex Avery empezó a trabajar con un nuevo equipo de animadores como Ray Abrams (con el que trabajó en Universal), Irven Spence (que ya había animado a sus órdenes en Warner) o Ed Love (que procedía de Disney), pero sin duda la incorporación más decisiva a su equipo fue la de Preston Blair, que sería el encargado de dar una personalidad inconfundible a Blitz Wolf y a todos los siguientes films en los que colaboró.

				Preston Erwin Blair nació el 24 de octubre 1908 en Los Ángeles, California. Comenzó a trabajar como animador en 1932 en el estudio de Columbia Pictures. A finales de los años treinta se incorporó al estudio de Walt Disney, donde intervino en la animación de varios largometrajes (Pinocho, Bambi) y coincidió con su hermano menor, el también dibujante Lee Blair, y la mujer de este, la diseñadora y fondista Mary Blair. Su trabajo más importante de aquel período fue en Fantasía, film en el que animó a Mickey Mouse en El aprendiz de brujo y a las famosas hipopótamas bailarinas de La danza de las horas. Tras la huelga en Disney, ingresó en el departamento de animación de MGM y se puso a las órdenes de Tex Avery. A finales de los años cuarenta se hizo cargo, junto a Michael Lah, de su propia unidad, pero solo llegaría a dirigir tres títulos propios protagonizados por el oso Barney. Aunque años después tendría una fugaz colaboración en Los Picapiedra de Hanna-Barbera, en la última etapa de su carrera profesional se dedicó a la escritura de una serie de manuales de gran éxito en los que volcó todos los conocimientos adquiridos a lo largo de su vida sobre la técnica de la animación. Estos libros se convirtieron en fuentes de consulta indispensables para varias generaciones de animadores principiantes o para cualquier interesado en conocer el arte de la animación en general. Falleció el 19 de abril de 1995 en Santa Cruz, California.

				Blitz Wolf fue la tercera nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood. Los otros cinco nominados fueron All Out for V (Terrytoons), Juke Box Jamboree (Walter Lantz), Pigs in a Polka78 (Warner Bros.), Tulips Shall Grow (George Pal) y Der Fuehrer’s Face de Walt Disney, que fue el ganador y que también consistía en una parodia del nazismo (en este caso protagonizada por el pato Donald).

				Actualmente existe una versión especial del film para su emisión televisiva en la que se han suavizado las referencias a la Segunda Guerra Mundial. En el cartel de «No se permiten perros» que tiene la palabra «perros» tachada y la palabra «japoneses» añadida, esta ha sido digitalmente eliminada. Asimismo, se ha suprimido la escena en que los tres cerditos destruyen Japón, y el cartel final en el que se pide la compra de bonos de guerra.

				1942. THE EARLY BIRD DOOD IT!

				La historia parte de una premisa argumental similar a la de The Early Worm Gets the Bird (1940). El film se inicia con un cartel: «A las damas... El gusano de esta película es ficticio. Cualquier similitud entre este gusano y su marido es pura coincidencia».

				El pájaro madrugador intenta atrapar sin éxito a un gusano. Este conoce a un gato al que le propone que capture al pájaro cuando vuelva a buscarle a la mañana siguiente. Y así, el gato persigue al pájaro y el pájaro al gusano, con un desenlace inesperado para este último.

				Gran parte de la comicidad de este film se apoya en el continuo uso de diversos carteles humorísticos que complementan o subrayan una situación determinada, recurso ya ocasionalmente explotado por Avery en su etapa Warner. Estos son tan solo algunos ejemplos:

				—La panorámica inicial, en completo silencio, acaba con un cartel que dice «Tranquilo, ¿verdad?». 

				—El pájaro saca un cuaderno en el que se lee «Worm Ration Book». Es una obvia referencia a las cartillas de racionamiento de época de guerra.

				—Cuando el gato recibe un golpe del pájaro, sus expresiones de dolor son censuradas.

				—En su persecución, el pájaro y el gusano (que habla y se comporta como el cómico Lou Costello) se detienen ante un cartel anunciador de la película Mrs. Minimum, la cual lleva de complemento precisamente el corto The Early Bird Dood It! La película anunciada es una referencia a La Señora Miniver (Mrs. Miniver, 1942).

				—El film termina con el gato sosteniendo un nuevo cartel: «Triste final, ¿verdad?».

				1943. DUMB-HOUNDED

				El peligroso lobo Killer se fuga de la prisión de Swing Sing. La policía utiliza perros sabuesos para su búsqueda. Uno de ellos, de aspecto impasible y lento de movimientos, comienza a perseguir al lobo por los lugares más insospechados, hasta que por fin consigue atraparle. El sabueso recibe una sustanciosa recompensa.

				Dumb-Hounded supone la primera aparición del personaje que más tarde sería conocido como Droopy, aunque su nombre inicial era Happy Hound. Este diminuto perro de lánguida mirada, mofletes caídos y permanente expresión de indiferencia es sin duda la única creación de Avery que tuvo una filmografía importante en términos cuantitativos, dado el escaso apego que el genial autor sintió por las series protagonizadas por un personaje estable que tal vez pudieran limitar su creatividad y hacerle caer con facilidad en la reiteración de situaciones. La monótona voz que le brindó Bill Thompson, por entonces famoso por su actuación en una popular comedia radiofónica de la época, Fibber McGee and Molly, también contribuyó enormemente al carisma del personaje.
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				Dumb-Hounded.

				El argumento recupera, y desarrolla con mayor efectividad cómica, el mismo gag de The Blow Out (1936): un personaje persigue a otro hasta en los sitios más insospechados consiguiendo que se vuelva loco. El contraste entre un personaje frenético que huía enloquecidamente y otro tranquilo e impasible, que parecía tener el don de la ubicuidad y sorprendía a su objetivo en el más recóndito lugar del planeta, dio como un resultado un afortunado cartoon en el que, como no podía ser de otra forma en un film de Avery, las leyes del espacio, el tiempo y la lógica solo eran tenidas exclusivamente en cuenta para ser violadas sin tapujos.

				Merece la pena señalar algunos hallazgos cómicos de este excelente cartoon:

				—En una escena, el sabueso lee un libro de Dick Tracy, famoso cómic de la época protagonizado por un detective.

				—En la primera versión del film aparecía un cartel, actualmente suprimido, en el que se informaba de que la recompensa por la captura de Killer era de «5.000 dólares o una libra de café». Es una referencia al racionamiento propio de la época en que fue estrenado.

				—En un momento de la persecución, el lobo derrapa y «se sale» físicamente de la propia película, mostrándose las perforaciones de la misma.

				—Hay un continuo juego cómico con las franjas blancas y negras horizontales del traje de presidiario de Killer.

				Avery realizará en 1946 un cartoon, con prácticamente la misma historia, titulado Northwest Hounded Police.

				1943. RED HOT RIDING HOOD

				Seis años después de Little Red Walking Hood, Avery volvió a acometer una adaptación del famoso cuento de Caperucita Roja pero tomándose aún muchas más libertades y mostrando su lado más salvaje. Un narrador comienza a contar el cuento de la manera convencional. Sin embargo, tanto el Lobo como Caperucita y hasta la abuelita se enfrentan al narrador exigiendo una nueva versión de la historia. Y así, la historia arranca de nuevo, esta vez con el Lobo asistiendo a un club nocturno, una Caperucita que es en realidad una showgirl y una abuelita desinhibida que es la que persigue desenfrenadamente al Lobo.
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				Tex Avery muestra el storyboard de Red Hot Riding Hood.

				En este cartoon se produce la primera aparición en pantalla de una provocativa cantante y bailarina pelirroja que se convertiría en una presencia habitual en la filmografía de Avery y que, aunque nunca tuvo la categoría de personaje protagonista en ningún film, tal vez sea, junto con El Lobo, la creación más emblemática y más comúnmente asociada al universo del autor. Con aspecto, vestuario y posturas típicas de las pin-ups que se pusieron de moda en los años cuarenta del pasado siglo, y cuyo máximo exponente cinematográfico fue la actriz Betty Grable (con la que guarda un razonable parecido físico), personificaba a una muy peculiar y adulta Caperucita Roja que con su número de music-hall encandilaba al lobo hasta extremos que podían alarmar a los censores de la época. Su participación en los films posteriores nunca fue muy diferente, pues se limitaba a cantar y bailar sugerentes canciones de swing, sin mayor intervención en la trama que la de atraer poderosamente la atención de sus espectadores. Como nunca fue bautizada con un nombre propio, hoy se la sigue conociendo simplemente como «Red».
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				El Lobo y la sexy Caperucita.

				En el final original previsto, el Lobo se casaba con la abuelita (en una ceremonia oficiada por una caricatura del propio Tex Avery) y sus hijos lobeznos asistían al club nocturno a ovacionar a la cantante Caperucita. Los censores consideraron que la situación sugería bestialismo y obligaron a cambiar este desenlace. Del final descartado solo se conserva actualmente una foto de la escena de la boda. Al animador Preston Blair se le solicitó animar un nuevo final en el que el Lobo se quitaba una máscara descubriendo que era realmente un ser humano. Este final tampoco fue utilizado en la versión que se conoce actualmente, en la que el Lobo, al ver que todo va a repetirse, se pega dos tiros. Su alma se separa del cuerpo y vuelve a ovacionar a Caperucita.

				La animación del personaje de Caperucita no fue rotoscopiada de una imagen real previamente filmada, como erróneamente se ha creído. Preston Blair la creó sin ninguna referencia, ya que, según él mismo afirmó, no habría habido presupuesto para utilizar el rotoscopio. Durante el tiempo en que duró la producción de este cartoon, desaparecieron con frecuencia del departamento de animación de MGM bocetos de animación y planchas de celuloide con el personaje de Caperucita, supuestamente sustraídos por admiradores del personaje.

				El film contiene los primeros trabajos de doblaje para un dibujo animado de June Foray y Daws Butler, dos de los actores con una carrera más larga dentro de la animación. El Lobo, para seducir a Caperucita, hace una imitación de la voz del actor francés Charles Boyer. La voz de la chica, a cargo de Colleen Collins, es una imitación de la de Katharine Hepburn.

				De nuevo varios gags juegan con la comicidad que producen diversos rótulos que aparecen a lo largo de la historia:

				—El cartel con el texto «algo nuevo ha sido añadido» está basado en una popular frase del cómico Jerry Colonna.

				—El cartel de neón que dice «Sube a verme alguna vez» hace referencia a una famosa frase de Mae West.

				—Huyendo de la abuelita, el Lobo abre una puerta y se estrella con un muro de ladrillos en el que hay un cartel que dice: «¡Imagine que no hay puerta!».

				Según varios testimonios, este cartoon produjo tal conmoción entre el público que en algunas salas los espectadores solicitaban que se volviera a proyectar, petición que era gustosamente atendida. Aun así, los censores pusieron muchas objeciones al contenido de este film, hasta el punto de que sufrió ciertos cortes para poder ser exhibido en algunos cines. Sin embargo, fue solicitado por el ejército para ser proyectado en su integridad a los soldados destinados en el frente, logrando un gran éxito. Años después, y durante algún tiempo, estuvo prohibido por ciertas televisiones que no consideraban adecuada su emisión por su contenido excesivamente provocativo.
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				Escena final censurada de Red Hot Riding Hood.

				Red Hot Riding Hood fue votado como el séptimo mejor cartoon de todos los tiempos, según una encuesta realizada entre animadores, historiadores cinematográficos y directores y recogida por el historiador de animación Jerry Beck en su libro The 50 Greatest Cartoons, publicado en 1994.

				1943. WHO KILLED WHO?

				Inesperadamente, Avery arranca el film con una imagen real, no dibujada. Un narrador hace una presentación de la historia que se va a contar. En una siniestra mansión, el propietario es avisado de que será asesinado. Cuando la amenaza se cumple, un policía entra en escena dispuesto a resolver el caso. Finalmente, el policía logra detener a un misterioso encapuchado que resulta ser... el narrador.

				Robert Emmett O’Connor se encargó de interpretar ante la cámara al narrador. Era un veterano actor secundario habitualmente visto encarnando a personajes cómicos de policía o detective. Uno de sus papeles más destacados fue el de perseguidor de los hermanos Marx en Una noche en la ópera (A Night at the Opera, 1936).

				El personaje del detective está basado en el actor Fred Kelsey, que estaba especializado en interpretar también a detectives torpes. Cuando entra en escena y pide que nadie se mueva, la silueta de un espectador se levanta entre el público para marcharse. El policía le golpea con su porra para que se esté quieto.

				Un esqueleto se presenta como «red skeleton» («esqueleto rojo»). En realidad es un chiste a costa del nombre del famoso comediante Red Skelton. Al final, hay otra referencia a Skelton con la frase «I Dood It!», que era el título de una película interpretada por él (I Dood It, 1943).

				1943. ONE HAM’S FAMILY

				Tras Blitz Wolf (1942), segundo film de la filmografía de Avery inspirado en el cuento «Los Tres Cerditos», en este caso a modo de secuela con escenario navideño, y, como ya ocurriera en aquel, el cerdito cuenta con la voz de Pinto Colvig. El argumento parte de la idea de que el cerdito listo, que vivía en la casa de ladrillos, se ha hecho mayor, se ha casado y ha tenido un hijo. Es Nochebuena y el pequeño de la casa es acostado por sus padres para que espere la llegada de Santa Claus. Pero no es él el que llega, sino el lobo disfrazado. El cerdito consigue una y otra vez que el lobo no se salga con la suya y, al final, sorprende a su madre con un regalo de Navidad: un abrigo de piel de lobo.

				El título del film hace referencia a One Man’s Family, un conocido serial de radio de la época. Arranca con un narrador que va leyendo el cuento de «Los Tres Cerditos», hasta que el texto se acelera para que el narrador termine cuanto antes y llegue al final.

				Algunos populares personajes de radio también sirvieron como fuente de inspiración. Junior está basado en Mean Widdle Kid, un personaje creado por el cómico Red Skelton, que también había servido de referencia para algunos gags de Who Killed Who? La risa del lobo tomaba como modelo la del personaje de Great Gildesleeve, creado por el actor Harold Peary. Por otra parte, el cartel de «48 puntos» pinchado en los dos jamones del cerdito es una referencia al racionamiento de alimentos.

				1943. WHAT’S BUZZIN’ BUZZARD?

				En el desierto, dos buitres hambrientos rivalizan por capturar un conejo. Cuando al final se les escapa, deciden perseguirse el uno al otro con el objetivo de devorarse, hasta que el conejo reaparece y les avisa de que es día de abstinencia de comer carne. Uno de los dos buitres es una caricatura del actor cómico Jimmy Durante, tanto en su voz como en sus particulares ademanes.

				Este cartoon, cuyo título de trabajo fue Vulture a la King, nunca le gustó al productor Fred Quimby. Cuando comunicaron al estudio que había sido seleccionado para ser conservado en la Colección Cinematográfica de la Librería del Congreso, manifestó su desacuerdo.

				Cuando uno de los buitres menciona un bistec, aparece la imagen de un plato con un bistec con patatas y guarnición y, a continuación, un cartel que dice «3 minutos de intermedio para babear. La Dirección». Finalmente, cuando el cartoon ya ha acabado, una voz informa de que, a petición del público, se vuelva a mostrar la foto del bistec. Este gag y carteles como «Closed for the duration» o «No points» (en referencia al conejo) son alusiones al racionamiento de alimentos en época de guerra.

				1944. SCREWBALL SQUIRREL

				Este film marca el debut de Screwy Squirrel. Esta desquiciada e irreverente ardilla fue otra de las pocas creaciones de Tex Avery con una filmografía estable. Su personalidad era muy deudora de Bugs Bunny, al cual tanto había aportado Avery durante su estancia en el estudio de Warner. Willy Maher, el actor que le prestó su voz, se basó en el personaje de Wilbur que él mismo interpretaba en un popular programa de radio de la época, Tommy Rigs and Betty Lou. Este personaje se caracterizaba por hablar como si tuviera una congestión nasal.

				Screwy suponía un paso más allá en el carácter desvergonzado e iconoclasta que ya apuntaba desde sus comienzos el famoso conejo Bugs. Esta tendencia quedaba nítidamente explicitada en la secuencia inicial de Screwball Squirrel: Screwy se encuentra en el bosque a otra ardilla de modales cursis y diseño clásico y, harto de escucharla, se la lleva tras un árbol donde se supone que le propina una monumental paliza. Con esta declaración de principios en toda regla, Avery deja claro que lo que vamos a ver nada tiene que ver con un cartoon clásico, lo cual es toda una mordaz crítica no solo al estilo Disney ya imperante sino también, sin ir más lejos, al estilo desarrollado por el propio estudio MGM unos pocos años antes. A partir de ahí, se suceden una imparable colección de gags entre Screwy y un atolondrado perro llamado Meatball (en esencia, muy similar al Willoughby de la etapa Warner), afanado en la captura de la ardilla. Screwy somete al can a una sádica colección de bromas pesadas hasta provocar que este, mirando a la cámara, suplique la llegada del letrero de «The End», cosa que no ocurre. Al final, en el colmo del surrealismo, descubriremos que en realidad había dos ardillas, pero también dos perros exactamente iguales, por si habíamos olvidado que estábamos en un cartoon de Tex Avery.

				[image: pagina_76_screwy_squirrel.tif]

				Screwball Squirrel.

				Screwball Squirrel cuenta también con la primera colaboración en el argumento de Heck Allen. Originario de Kansas City, Missouri, donde nació el 29 de septiembre de 1912, Henry Wilson «Heck» Allen puede ser considerado el argumentista por excelencia de Tex Avery en el período MGM, puesto que creó las historias de treinta y tres cartoons de los sesenta y cinco que Avery dirigió en aquel estudio. Fuera de MGM, también colaboró para Walter Lantz en varios títulos de la serie Woody Woodpecker entre 1948 y 1951, dirigidos por Dick Lundy, con el que seguiría trabajando, ya de vuelta a MGM, durante el período de baja de Avery. Amante y especialista del western, Heck Allen, firmando con los seudónimos de «Clay Fisher» o «Will Henry», escribió diversas novelas del Oeste que fueron más tarde convertidas en películas de imagen real, entre ellas Los implacables (The Tall Men, 1955) de Raoul Walsh o El oro de McKenna (McKenna’s Gold, 1969) de J. Lee Thompson. Falleció el 26 de octubre de 1991.

				1944. BATTY BASEBALL

				En el estadio W. C. Field se celebra un partido de béisbol entre los Yankee Doodlers y los Draft Dodgers. El film comienza únicamente con el título y el nombre de Tex Avery como director. Hasta que uno de los jugadores de béisbol se da cuenta y exige al narrador que empiece el cartoon como es habitual, no aparece la marca de MGM, el famoso león rugiendo y el resto de títulos de crédito.

				El nombre del estadio, «W. C. Field», es una más que obvia alusión al actor W. C. Fields. El cartel con el texto que viene a continuación («El tipo que pensó este trillado gag ya no está con nosotros») puede ser interpretado como una alusión a Rich Hogan, que había abandonado el estudio MGM en aquel momento, aunque regresaría en 1948. De hecho, en los títulos no se acredita a ningún argumentista.

				Aunque la mayoría de los gags tienen que ver con el béisbol, existen algunas referencias a la guerra: carteles con «1-A» (clasificación para los aptos para el servicio militar), un jugador con «4-F» en la camiseta (no apto para el servicio militar), otro con «B-19» (nombre de un bombardero). El narrador dice en un determinado momento: «Los jugadores han tomado sus posiciones, ¡ups! Olvídense de la guerra».

				Como ya ocurrió en The Early Bird Dood It! (1942), Avery vuelve a utilizar el recurso de concluir el film con el cartel de «Triste final, ¿verdad?».

				1944. HAPPY-GO-NUTTY

				Básicamente, la estructura argumental de este cartoon es idéntica a la de Screwball Squirrel. En esta ocasión, Screwy se fuga del manicomio donde está internado. Meathead sale en su persecución pero, una vez más, ha de soportar todas las bromas que le gasta la ardilla hasta que el pobre perro acaba loco también. En definitiva, una sucesión de gags jugando con el espacio, el tiempo, la multiplicación del personaje, etc. Incluso, como ocurría en el anterior título, hay una anticipación del final antes de que se produzca el desenlace real.

				Hay una referencia a la guerra: cuando Screwy se dispone a clavar un cuchillo (falso) a Meathead llevando un casco militar, mira a los espectadores y dice «cosa de comando».

				La máquina que ofrece imágenes de «Gypsy Pose» es una referencia a Gypsy Rose Lee, famosa artista del strip-tease.

				1944. BIG HEEL-WATHA

				En esta tercera aventura de la ardilla Screwy, el jefe de una tribu india anuncia que el primero que le traiga carne fresca podrá casarse con su hija Minnie-Hot-Cha. Heel-Watha intenta capturar a la ardilla Screwy sin éxito. Al final la ardilla se compadece del indio y se deja atrapar. El jefe le entrega a su hija, que tiene permanentemente oculto su rostro y cuyo descubrimiento dará una sorpresa a todos menos a Screwy.

				El título es obviamente una parodia de Hiawatha, el nombre de un famoso indio nativo norteamericano. Heel-Watha habla y se comporta de manera muy similar a Droopy.

				Como en casi toda la filmografía de Avery de este período, no faltan alusiones a temas relacionados con el racionamiento de alimentos: los animales del bosque están marcados con carteles con puntos (excepto la mofeta, que «no necesita puntos de racionamiento»), Screwy aparece en un expositor con un cartel de «mercado negro» y después rompe la cartilla de Heel-Watha. Posteriormente, Screwy apaga las luces del bosque y aparece como un vigilante aéreo que impide que Heel-Watha encienda una cerilla.

				1945. THE SCREWY TRUANT

				De nuevo Avery insistió, de manera consecutiva, en un personaje con el que parecía sentirse a gusto. La ardilla Screwy decide no ir a la escuela, pero un perro policía se va a encargar de impedirlo. Tras una alocada persecución, que incluso pasa por la casa de la abuela de Caperucita, al final Screwy le dice al perro la razón por la que no va a la escuela: tiene sarampión.

				Diversas referencias a la coyuntura bélica: en la escuela la palabra red ha sido tachada porque «el rojo de tecnicolor se ha ido a la guerra» (frase alusiva a un anuncio de cigarrillos Lucky Strike de la época); en la puerta de la casa de la abuela de Caperucita se lee un letrero que dice: «Cerrado, me he ido a Lockheed79. Abuelita»; el perro policía encuentra debajo de la cama de la abuelita un casco de vigilante aéreo. Finalmente, en los ojos del perro se lee el texto: «Cerrado por el tiempo que dure».

				Se repite el gag de «¡Imagine que no hay puerta!» de Red Hot Riding Hood (1943).

				1945. THE SHOOTING OF DAN MCGOO

				En Coldernell, Alaska, se encuentra el salón Malamute. Allí, entre tiroteo y tiroteo, actúa Lou, que es la enamorada de Dan McGoo. De repente llega un lobo que, impresionado por la actuación de Lou, intenta secuestrarla. Dan se enfrenta al lobo y, tras un duelo de disparos, acaba con él. Lou premia a su novio con un beso.

				Es la segunda adaptación del poema «The Shooting of Dan McGrew» tras Dangerous Dan McFoo (1939) en la etapa Warner. En esta segunda aparición de Droopy, el personaje aún no es presentado con este nombre, sino como Dan McGoo. A pesar del material literario en el que se basa, el cartoon está concebido más como una secuela de Red Hot Riding Hood (1943), con dos de los mismos protagonistas (el lobo y la cantante pelirroja) y la reutilización de animaciones de aquella película en escenas casi idénticas (la actuación musical y las reacciones entusiastas del lobo).

				Al mostrar el violento pueblo de Coldernell80, se presenta un macabro gag: dos horcas y una más pequeña con un cartel que dice «Niños 15c».

				El barman está tapando la parte central de un supuesto desnudo femenino y asegura que no piensa moverse de ahí. Cuando finalmente lo hace, la modelo no tiene literalmente cuerpo.

				Algunas referencias a la guerra: Lou lleva una banda con una «E» (una condecoración que se daba a las fábricas de guerra que conseguían una alta producción); en el escenario se abren varios telones con diferentes escudos de los ejércitos; el lobo, en su emoción al ver a Lou cantar y bailar, aparece con diversos uniformes militares.

				1945. JERKY TURKEY

				Con este film Avery recuperaba el mismo período histórico ya parodiado en 1938 con Johnny Smith and Poker-Huntas. El Mayflower llega a América y se establecen las colonias de peregrinos. Uno de ellos sale a cazar un pavo para el día de Acción de Gracias, pero el pavo que encuentra es más listo que él y no se deja atrapar. Al final, el peregrino y el pavo acabarán dentro de la barriga de un oso.

				El peregrino es básicamente el mismo personaje del indio de Big Heel-Watha (1944), mientras que el pavo es una caricatura, en voz y ademanes, del actor cómico Jimmy Durante, de una manera muy similar a uno de los buitres de What’s Buzzin’ Buzzard? (1943). Además, en el plano de la cola para comprar cigarrillos, algunos de los peregrinos son caricaturas de miembros del estudio.

				Este es uno de los films de Avery que más abunda en referencias al conflicto bélico y sus consecuencias: el Mayflower lleva un cañón antiaéreo con una referencia a Henry J. Kaiser (constructor naval); colas para comprar tabaco; un peregrino llora porque le han clasificado «1-A» (apto para el servicio militar); el peregrino protagonista, por el contrario, tiene en su casa una «4-F» (no apto); el pavo opera en el «mercado negro»; etc.

				El anuncio «Eat at Joe’s» («Coma en casa de Joe») que lleva el oso y que sirve de reclamo para el peregrino y el pavo se basa en una frase popular en Estados Unidos relacionada con cualquier casa restaurante de comida rápida y barata.

				1945. SWING SHIFT CINDERELLA

				Siete años después de Cinderella Meets Fella, Avery retorna al cuento de Cenicienta pero, de nuevo, con giros inesperados a la historia. El Lobo persigue a Caperucita, pero esta le advierte de que el título de la película es «Swing Shift Cinderella». El Lobo cambia de opinión y decide irse a buscar a Cenicienta a su casa. Acosada, esta pide ayuda por teléfono a su Hada Madrina, quien acude veloz, le da un vestido nuevo y convierte una calabaza en automóvil para que pueda ir al baile. A continuación, el Hada Madrina se dedica a perseguir desenfrenadamente al Lobo, que huye en busca de Cenicienta. Al dar las doce, la chica ha de marcharse para poder entrar en el turno de noche de la fábrica de aviones, donde más lobos la esperan.

				Durante su producción, este film tuvo varios títulos de trabajo: Wolf, Swingshift Cindy, Red Hot Cinderella, The Glass Slipper y Cinderella. La estructura argumental y los personajes son muy similares a los de Red Hot Riding Hood (1943). En este caso, la abuelita acosadora de aquella ocasión es ahora el Hada Madrina. A diferencia de Red Hot Riding Hood, en varias escenas de baile de Swing Shift Cinderella es evidente que la animación, a cargo de Preston Blair, ha sido realizada a partir de material de imagen real previamente filmado con bailarines y posteriormente rotoscopiado.
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				Avery aparece fugazmente en Swing Shift Cinderella.

				El nombre del castillo, Castle Mañana, es un juego con el parecido fonético con «hasta mañana» en español. Y una curiosidad más: es el propio realizador el que aparece fugazmente caricaturizado como conductor del taxi que coge el Lobo para ir a casa de Cenicienta.

				Es el último cartoon de Avery con alguna referencia a la Segunda Guerra Mundial. En la escena final, Cenicienta regresa a casa a las doce de la noche para poder coger el autobús que le lleva a hacer el turno de noche en una fábrica de aviones llamada «Lockweed», en alusión al trabajo desempeñado por muchas mujeres en la industria mientras duró el conflicto bélico.

				1945. WILD AND WOLFY

				El argumento de este film es similar al de Dangerous Dan McFoo, aunque trasladando la acción al Oeste americano. En realidad, solo es una excusa para desarrollar nuevos gags. Sin embargo, la persecución está estructurada siguiendo la línea de Dumb-Hounded (1943). El forajido Joe Wolf llega al salón Rigor Mortis aterrorizando a todos los allí presentes. Después de ver la actuación de una atractiva pelirroja, decide secuestrarla y llevársela a una cabaña. Sale una partida de jinetes en su rescate, entre ellos Droopy, que al final es el que consigue dejar fuera de combate a Joe Wolf y llevarse a la chica.

				Aunque sus características como personaje ya han quedado plenamente definidas, el perro protagonista sigue sin ser identificado como Droopy.

				1946. LONESOME LENNY

				Quinto y último cartoon protagonizado por Screwy Squirrel. A una tienda de animales llega una señora que compra a la ardilla Screwy para llevarlo a su mansión y que haga compañía a Lenny, un perro de escasa inteligencia que acaba con todos sus compañeros de juegos. Screwy hace todo lo posible por huir de Lenny, pero al final lo atrapa y acaba despachurrándolo en sus brazos. Tex Avery, tal vez para asegurarse de que la serie no continuaría, decidió que tuviera un final no precisamente feliz («Triste final, ¿verdad?» es el cartel que enseña como despedida en el último plano).

				Una vez más, como ya ocurrió con el personaje de Willoughby en la etapa Warner, Avery volvió a inspirarse en uno de los personajes protagonistas de la novela de John Steinbeck De ratones y hombres. En este caso, para que la referencia sea aún más obvia, el perro se llama también Lenny y, como el personaje que toma como modelo, no puede controlar su fuerza con resultados fatales. Incluso llama a Screwy «George», como el otro protagonista de la novela.

				Hay una fugaz aparición del personaje del Lobo de otros cartoons de Avery dentro de una jaula pero con su traje habitual, y en la alocada persecución por uno de los pasillos de la casa, en la que intervienen un león, un ciervo, una vaca, una jirafa y hasta un elefante, aparece también una caricatura del propio Tex Avery persiguiendo a una mujer.

				1946. THE HICK CHICK

				El gallo Lem invita al baile a la gallina Daisy, de la que está enamorado, pero se interpone entre ambos Charles, un gallo conquistador que convence a Daisy para que se vaya con él. Pero lo que le espera a ella en la ciudad es trabajar a destajo en una lavandería. Lem acude a rescatarla de las garras de Charles. Cuando al fin lo consigue, Lem propone matrimonio a Daisy. Un año más tarde, la pareja tiene dos pollitos a imagen y semejanza de sus padres, pero también en el hospital aparece uno idéntico a Charles.

				El personaje de Lem está basado en el cómico Red Skelton, mientras que el de Charles está inspirado en el actor Charles Boyer. La voz de Daisy, por otra parte, es una imitación de la de Katharine Hepburn, como ya había ocurrido en diversas ocasiones en la filmografía anterior de Avery. Además, hay una breve aparición del personaje de la pelirroja «Red» en el papel de enfermera.

				Un gag recurrente, y bastante agresivo, a lo largo del film es el de un toro al que repetidamente se le arranca la piel, hasta el punto de que llega a amenazar con suicidarse si vuelve a ocurrirle, cosa que casi llega a suceder.

				1946. NORTHWEST HOUNDED POLICE

				Aunque, aparentemente, este cartoon (que tuvo como primer título de trabajo The Man Hunt) podría ser interpretado como un simple remake de Dumb-Hounded (1943), en realidad se trata más bien de una variación sobre el mismo tema en la que Avery aprovecha para perfeccionar los gags y el ritmo interno, haciéndolo mucho más ágil en esta ocasión.

				El lobo se fuga de la prisión de Alka-Fizz y huye hacia Canadá. Allí, el Sargento McPoodle (es decir, Droopy, que sigue sin ser identificado por este nombre), de la Policía Montada, se encarga de perseguirle por los sitios más inesperados para el lobo. Cuando el lobo, en su huida, decide volver a la cárcel, descubre que su perseguidor no era en realidad uno solo, sino muchos iguales.

				El film contiene algunos brillantes gags dignos de destacar:

				—El lobo entra en una sala cinematográfica y se sienta a ver un cartoon de MGM en el que McPoodle le habla desde la pantalla.

				—El lobo le pide a un cirujano plástico que le cambie la cara y resulta que le pone la cara de McPoodle. Horrorizado, le pide que le vuelva a poner su antiguo rostro.

				—Avery repite la conclusión del personaje múltiple, ya utilizado en Tortoise Beats Hare (1941) y en Screwball Squirrel (1944).
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				Hoja de modelos para Northwest Hounded Police.

				Northwest Hounded Police fue votado en el puesto vigésimo octavo de los mejores cartoons de todos los tiempos, según el libro The 50 Greatest Cartoons, publicado en 1994.

				1946. HENPECKED HOBOES

				En este film (titulado inicialmente Bums Away) George y Junior, dos osos vagabundos, encuentran una granja. Con el fin de conseguir atrapar a una gallina, George recurre a toda clase de tretas, incluidos varios disfraces, las cuales fracasan todas por culpa de la torpeza de Junior.
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				Henpecked Hoboes.

				Si en anteriores ocasiones Tex Avery se había inspirado en uno de los personajes de la novela de John Steinbeck De ratones y hombres para la creación de los perros Willoughby (en varios cartoons del período Warner) y Lenny (junto a Screwy Squirrel), en este caso la inspiración es mucho más obvia, puesto que los personajes de George y Junior son dos vagabundos, exactamente igual que lo eran los protagonistas de Steinbeck, George y Lennie, en una historia situada en la época de la Gran Depresión. El personaje de Junior, trasunto del de Lennie, vuelve a ser un individuo de tanta fuerza como escasa inteligencia (como ya lo eran Willoughby y Lenny) e, igualmente, su voz vuelve a ser la del propio Avery. George, por el contrario, es el inteligente y resolutivo de la pareja.

				1947. HOUND HUNTERS

				En esta ocasión, Los vagabundos George y Junior encuentran un trabajo como perreros. Intentan capturar infructuosamente a un diminuto perro empleando diversas trampas. En vista de su fracaso, deciden volver a su vida errante, y el perrito se une a ellos.

				La estructura argumental es muy similar a la de Henpecked Hoboes. Si en este el objetivo era cazar una gallina, aquí el objetivo es un perro y, de la misma forma, varios de los gags giran en torno a los sucesivos disfraces que se ponen los protagonistas. Por ejemplo, cuando Junior se disfraza de perro, este es idéntico al Lenny de Lonesome Lenny (1946).

				1947. RED HOT RANGERS

				Tercera aparición consecutiva de George y Junior. En esta ocasión, trabajan como guardias forestales en el parque de Jello-Stone (parodia del auténtico parque de Yellowstone). A partir de un cigarro arrojado por un conductor, se forma un diminuto fuego que avisa por teléfono a George y Junior de su presencia. Tras muchas vicisitudes, los dos guardias conseguirán acabar con el travieso fuego.

				A pesar del tono general humorístico del film y de un planteamiento ciertamente absurdo (una llama de fuego humanizada que incluso telefonea a los guardias), Avery se las ingenió con este cartoon para deslizar un mensaje sobre las precauciones que han de tomarse para evitar los incendios forestales, sin caer en la tentación de dar a la historia un tono excesivamente didáctico, como queda demostrado en la azotaina que Junior propina a George al final.

				1947. UNCLE TOM’S CABAÑA

				Diez años después de Uncle Tom’s Bungalow, Avery volvió a inspirarse en la historia de La cabaña del Tío Tom, aunque con un enfoque bastante diferente y haciendo menos humor con el tema de la esclavitud. De hecho en esta nueva versión, ambientada en una época más moderna que la de la novela, el protagonista ni siquiera aparece como un esclavo.

				El Tío Tom cuenta a un grupo de niños la verdadera historia de su cabaña. El malvado Simon Legree amenazó al Tío Tom con quedarse con su casa si no pagaba lo que le debía. Este, desesperado, pidió ayuda a Little Eva, que le ayudó a convertir la cabaña en un exitoso club nocturno, donde ella triunfó como estrella. Mientras, el Tío Tom resistía todos los intentos de Legree de acabar con él, por muy increíbles que estos fueran. Cuando uno de los niños pone en duda sus palabras, el Tío Tom pide que le parta un rayo si no es cierto lo que dice... y un rayo le parte.

				El personaje de Little Eva es la misma pelirroja que en otros cartoons ha sido Caperucita o Cenicienta, mientras que el papel habitual del Lobo aquí lo asume el personaje de Simon Legree, un humano.

				1947. SLAP HAPPY LION

				En el circo Jingling Bros., los loqueros se llevan a un león que ha perdido la razón. Un ratón nos cuenta su historia. El león tenía atemorizados a todos los animales de la selva y no temía a nadie hasta que se encontró con este ratón, cuya sola presencia le producía un terror incontrolable. El ratón, en cambio, no se asusta de nadie... salvo de otro ratón más pequeño que él.

				En este cartoon (cuya historia está ligeramente inspirada en la fábula El león y el ratón de Esopo) aparecen gags y situaciones ya empleadas en títulos anteriores:

				—La persecución del ratón al león, y sus gags consiguientes, siguen la pauta de otros films como Dumb-Hounded o Northwest Hounded Police.

				—El circo Jingling Bros. ya apareció en Circus Today (1940).

				—El gag del cocodrilo con el cuerpo reducido debido a la enfermedad es idéntico al que ya apareció en Wacky Wildlife (1940).

				El gag en que un cartel de «Censurado» impide ver cómo el ratón le clava al león un imperdible en el trasero puede ser interpretado como una crítica de Avery a las restricciones que los censores de la época imponían sobre los contenidos de los cartoons.

				1947. KING-SIZE CANARY

				Un gato hambriento entra en una casa en busca de comida pero encuentra la cocina vacía. Intenta comerse a un ratón, pero este, que asegura saber cómo va a terminar la película, le aconseja que se coma al canario de la casa. Como el canario está famélico, al gato se le ocurre la idea de darle un jugo para el crecimiento de las plantas. El resultado es un canario gigantesco e hipertrofiado que quiere comerse al gato. Pero este también se toma el jugo y se convierte en un gato gigante. El jugo va a parar a la boca de un perro que también crece y participa en la persecución. Finalmente, es el ratón el que se hace más gigante que el perro y salva al gato, como le había predicho al principio. Aun así, el gato persigue al ratón y ambos compiten en hacerse cada uno más grande que el otro. Cuando el jugo se acaba y los dos se han salido del planeta, se despiden de los espectadores.

				King-Size Canary es uno de los films en los que Avery sacó mayor partido humorístico a la consciencia que los personajes tienen de estar «actuando» en una película: el ratón, al principio, anticipa al gato cuál va a ser el final porque «ha visto este cartoon antes». En el plano final, y ante la dificultad de poner fin a una historia tan delirante que había llegado a un punto de difícil conclusión, Avery optó por hacer que los personajes se despidieran del público.
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				King-Size Canary.

				No faltan referencias culturales para espectadores informados. Cuando el gato abre una lata de conservas y tan solo encuentra un cartel que dice «Kilroy was here» («Kilroy estuvo aquí»), es una referencia a un grafiti muy popular entre los soldados estadounidenses. Por su parte, el ratón lee un libro titulado The Lost Squeekend. Se trata de una parodia de la novela The Lost Weekend que fue adaptada al cine por Billy Wilder con el mismo título en 1945 (Días sin huella en español).

				Según algunos críticos, este film puede interpretarse como una sutil crítica a la escalada armamentística en la época de la guerra fría, aunque es más que probable que no hubiera otra intención en Avery que la de divertir con un argumento surrealista.

				Este cartoon fue votado como el décimo mejor cartoon de todos los tiempos, según el libro The 50 Greatest Cartoons, publicado en 1994.

				1948. WHAT PRICE FLEADOM

				En 1940, dos años antes de la llegada de Tex Avery, MGM produjo un cartoon titulado The Homeless Flea, dirigido por Rudolf Ising y protagonizado por una pulga de diseño tan similar al Homer de What Price Fleadom que podría especularse con la posibilidad de que Avery intentara recuperar por alguna razón al personaje.

				En este film, que parodia en su título la expresión «What Price Freedom?» («¿Qué cuesta la libertad?»), Homer, una pulga vagabundo que vive confortablemente en el pelaje del perro Hobo, conoce a una linda pulga de la que se enamora y que habita en un bulldog. Homer abandona a Hobo, pero el bulldog no soporta a las dos pulgas en su cuerpo. Cuando Hobo, desesperado por la ausencia de Homer, está a punto de suicidarse, ve que su viejo amigo regresa junto a él, pero ahora casado con su amada y padre de una numerosa prole.

				Avery seguirá explotando la comicidad de las pulgas en The Flea Circus y Dixieland Droopy, ambas de 1954.

				1948. LITTLE ’TINKER

				Este cartoon (cuyo título de trabajo fue Smellbound)81 nos cuenta la historia de una mofeta que no consigue enamorar a nadie por culpa de su olor. A pesar de que Cupido le da un libro con trucos para triunfar en el amor, incluido el de hacerse pasar por un cantante de éxito, la mofeta fracasa en todos sus intentos. Desesperado, intenta suicidarse cuando Cupido le aconseja que se disfrace de zorro para enamorar a una zorrita. Al final esta descubre su verdadera identidad, pero el protagonista averigua asimismo la de ella: también es una mofeta.

				Como en títulos precedentes de Avery, algunos de los gags se inspiran en famosas estrellas de Hollywood:

				—En una de las ocasiones, la mofeta hace una imitación de Charles Boyer.

				—Cuando el protagonista se transforma en un cantante romántico, se trata de una evidente parodia del Frank Sinatra de sus comienzos en los años cuarenta, no solo de su voz y de la forma de presentarse en el escenario, sino también de las reacciones histéricas que provocaba entre sus seguidoras. Avery también hace humor con la extrema delgadez que caracterizaba al cantante en los primeros años de su carrera.

				—Según los diseños de personajes originales que se conservan, estaba previsto que el personaje adoptara también la personalidad del cantante y actor Bing Crosby.

				El plano en que una conejita negra sale de un agujero y habla con un acento claramente afroamericano ha sido censurado en algunas emisiones.

				1948. HALF-PINT PYGMY

				George y Junior parten hacia África en busca del pigmeo más pequeño del mundo por el que ofrecen una recompensa de diez mil dólares, pero la captura resulta más bien accidentada. Cuando al fin lo consiguen, el pigmeo les informa de que él no es el más pequeño del mundo, sino su tío Louie. George y Junior, desesperados, se pegan un tiro cada uno.

				Es la última aparición de George y Junior, los cuales figuran en este film con un diseño notablemente distinto del plasmado en sus tres intervenciones anteriores. Con el suicidio final de ambos fuera de cámara, Avery parecía dar a entender que la serie no tendría continuidad. No obstante, en su siguiente film, Lucky Ducky, presentaría a una pareja de perros muy parecidos a George y Junior.

				Este es uno de los diversos cartoons de Avery que han sufrido censura en algunos medios por la presentación de un estereotipo racial, aunque la violenta y radical solución que los protagonistas se aplican a sí mismos en la escena final tampoco ha contribuido a que hoy goce de una buena consideración por parte de algunos espectadores.

				1948. LUCKY DUCKY

				Este es otro cartoon en el que Tex Avery plasmó su particular pasión por la caza de patos, como queda patente en el texto inicial: «Dedicado a todos esos cazadores de patos que salen al amanecer con la escopeta cargada... y vuelven tarde a casa cargados»82.

				Dos perros cazadores intentan dar caza sin éxito a un pequeño pato mucho más listo que ellos. Al final, suena la alarma que da fin a la jornada de caza y los dos protagonistas se quedan sin cumplir su objetivo. La pareja de perros protagonistas son en realidad un trasunto de George y Junior. Aunque en este caso no pronuncian palabra alguna, sus caracteres (uno listo, otro torpe) y la relación entre ambos son muy similares.

				Lucky Ducky cuenta con uno de los gags más famosos y originales de toda la filmografía de Avery. En un determinado momento, los personajes pasan a una zona en la que la imagen se vuelve en blanco y negro. La explicación la tiene un cartel: «El tecnicolor termina aquí».

				1948. THE CAT THAT HATED PEOPLE

				Un gato está cansado de ser maltratado por los seres humanos, así que decide subirse a un cohete y marcharse en dirección a la luna. Cuando llega allí, encuentra un lugar habitado por objetos con vida propia que le agobian con sus comportamientos absurdos. Tras la experiencia, regresa a la Tierra decidido a seguir dejándose pisotear por los humanos.

				Los gags y situaciones de puro surrealismo que encuentra el gato (cuya voz está inspirada en la del actor cómico Jimmy Durante) en la luna guardan una curiosa similitud con un cartoon producido por Warner Bros. y dirigido por Robert Clampett en el tiempo en que Avery aún trabajaba en ese estudio: Porky in Wackyland (1938). En este, el cerdito Porky viajaba a Wackyland, un lugar claramente inspirado en el País de las Maravillas creado por Lewis Carroll y cuya estética estaba muy influenciada por las pinturas de Salvador Dalí. Se da la curiosa circunstancia de que Porky in Wackyland fue prácticamente vuelto a filmar en color por Friz Freleng y estrenado (con el nuevo título de Dough for the Do-Do) un año después que The Cat That Hated People.

				1949. BAD LUCK BLACKIE

				Un pequeño gato blanco tiene que soportar las continuas bromas pesadas de un bulldog. Huyendo de él, conoce a un gato negro que le ofrece mala suerte garantizada para su perseguidor: el gatito solo tendrá que soplar un silbato y el gato se cruzará por el camino del bulldog provocándole una desgracia. Así lo hace, y a partir de ese momento el bulldog es golpeado y aplastado por todo tipo de objetos que le caen del cielo. Pero el bulldog se hace con el silbato y, tras pintar al gato negro de blanco, consigue neutralizar su poder. Entonces, el gatito se pinta de negro y, cuando el perro se traga accidentalmente el silbato, vuelven a lloverle las desgracias. Los dos gatos se felicitan satisfechos.

				En este film (cuyo título de trabajo fue Two Black Cats), Avery desarrolló, sacando un mayor partido cómico, la situación de que un personaje en apuros silbe cada vez que se encuentra en apuros, que ya aparecía apuntada en The Cagey Canary (1951). Curiosamente, en 1944, el estudio MGM había estrenado un cartoon de Tom y Jerry titulado The Bodyguard, dirigido por William Hanna y Joseph Barbera, con un punto de partida argumental similar a Bad Luck Blackie: el ratón Jerry salva a un bulldog y este agradecido le dice que silbe cada vez que el gato Tom le persiga. Tex Avery ya se encontraba al frente de su propia unidad en MGM en aquella época, por lo que bien pudo servirle la idea como punto de partida para desarrollar una historia diferente.

				En su huida del bulldog, el gatito se oculta en un libro titulado Kitty Foiled, que es un juego de palabras (kitty es «gatito») con el título de la novela Kitty Foyle, llevada al cine en 1940 con el mismo título (en español fue Espejismo de amor).

				Bad Luck Blackie, que fue definido por Chuck Jones como «uno de los cartoons más perfectos jamás hechos», fue votado en el puesto décimo quinto de los mejores cartoons de todos los tiempos, según el libro The 50 Greatest Cartoons, publicado en 1994.
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				Señor Droopy.

				1949. SEÑOR DROOPY

				El título de trabajo del film fue The Bull Fight. Se trata del primer cartoon en el que Droopy es presentado con este nombre, seis años después de su primera aparición en la pantalla, pero también es el último en el que comparte protagonismo con el lobo.

				Droopy y un lobo, ambos admiradores de la actriz Lina Romay, rivalizan como toreros en una plaza mexicana. Ninguno de los dos consigue vencer al toro, pero, cuando este se atreve a pintar bigotes a la estrella favorita de Droopy, el perro saca todo su genio y da su merecido al toro. Su premio: conocer en persona a Lina Romay.

				Señor Droopy también fue el último film en el que participó como animador Preston Blair, el cual pasó a dirigir junto a Michael Lah su propia unidad en MGM.

				La actriz de la escena final, la mencionada Lina Romay, era de ascendencia mexicana y tuvo una discreta carrera cinematográfica en el Hollywood de los años cuarenta. Esta escena es la única en la que un dibujo animado interactúa con un personaje real de toda la filmografía de Avery.

				1949. THE HOUSE OF TOMORROW

				Este cartoon nos propone un recorrido por las presuntas cualidades que tendría la casa del futuro (desde la perspectiva del año 1949, por supuesto), con sus avances técnicos para hacer la vida más cómoda. Es el primero de una serie de films en los que Tex Avery recuperó el formato de documental humorístico que había explotado en sus años en Warner y que aquí orientó hacia el mundo de los adelantos tecnológicos. Tuvo su continuidad en tres títulos más: Car of Tomorrow (1951), T.V. of Tomorrow (1953) y The Farm of Tomorrow (1954).

				En la escena de la olla a presión, la narración original de Frank Graham fue sustituida años después por una realizada por Don Messick. La razón es que la grabación de 1949 mencionaba el año 1975 en referencia al futuro al que aludía todo el cartoon y con el tiempo se quedó desfasado. Como Frank Graham ya había fallecido, se buscó a otro narrador que cambió dicho año por el de 2050.

				Aparece el primer gag de la filmografía de Avery a costa de la televisión. Un aparato de tres pantallas para cada uno de los miembros de la familia: una con programas de cocina («para el ama de casa»), otra con un western («para los niños») y otra con una modelo en bañador («para el cansado hombre de negocios»). Al final de la película aparece un letrero firmado por «La Dirección» que informa de que «debido a las numerosas peticiones de los cansados hombres de negocios del público, vamos a mostrar a la chica otra vez».

				1949. DOGGONE TIRED

				El perro Speedy está ansioso por cazar a un conejo, pero su amo le obliga a que duerma antes para que esté despierto a la mañana siguiente. El conejo lo escucha y decide utilizar todas las tretas que se le ocurren para impedir que Speedy pueda conciliar el sueño. Al día siguiente, el perro está tan cansado que apenas puede perseguir al conejo. Cuando entra en su madriguera, le encuentra también durmiendo, así que deciden descansar los dos juntos en la misma cama.

				El tema del personaje que no puede conciliar el sueño porque se lo impide algo o alguien ha sido fuente inagotable de gags a lo largo de la historia del dibujo animado. Avery volvería a desarrollar esta misma situación en su último cartoon: Sh-h-h-h-h-h (1955).

				1949. WAGS TO RICHES

				Droopy y Spike son los dos perros que aspiran a heredar la fortuna que ha dejado un millonario. Al abrirse el testamento, Droopy es designado único heredero y Spike solo podrá heredar en el caso de que muera aquel. Así que Spike se dedica a tender toda clase de trampas con el fin de acabar con Droopy, pero, finalmente, tras fracasar en todos sus intentos, es llevado a la perrera al ser confundido con un perro rabioso.

				El título de trabajo fue From Wags to Riches, que parodiaba la expresión «from rags to riches» («de la pobreza a la riqueza»). Fue la primera aparición del personaje del perro Spike como antagonista habitual de Droopy y que luego tendría una serie de films protagonizados por él en solitario. Este bulldog habitualmente malhumorado y con tendencia a perder los estribos no debe ser confundido con otro de igual nombre pero diferente diseño que habitualmente aparecía en los cortos de Tom y Jerry.

				En 1956, William Hanna y Joseph Barbera, sin intervención alguna de Avery, produjeron un remake de este film en formato cinemascope titulado Millionaire Droopy.

				1949. LITTLE RURAL RIDING HOOD

				Tercera y última versión de Tex Avery del cuento de Caperucita Roja. También es la última aparición del personaje del Lobo y la bailarina pelirroja. En esta ocasión, Avery incorpora elementos inspirados en el cuento del ratón del campo y el ratón de ciudad.

				Un lobo del campo se dedica a perseguir a una rústica Caperucita Roja cuando recibe un telegrama de su primo de la ciudad invitándole a reunirse con él para conocer a una «auténtica» Caperucita. Al ver una foto de esta, el lobo del campo sale veloz hacia la ciudad. Allí, su primo le lleva a un club nocturno donde le vuelve loco la actuación de la atractiva Caperucita urbana. El primo de la ciudad le lleva de vuelta a casa y cuando conoce a la Caperucita rural se vuelve también loco por ella. Finalmente, el primo del campo se lleva a su pariente de vuelta a la ciudad.

				Algunos fragmentos de la actuación de Red están reutilizados de Swing Shift Cinderella (1945). Al ser un personaje complicado de animar, el proceso de producción se prolongaba y excedía el presupuesto. El animador Grant Simmons se basó en la animación hecha por Preston Blair para elaborar una nueva. Asimismo, la secuencia de la persecución por toda la casa de la abuelita está también basada en la ya vista en The Screwy Truant (1945).
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				Little Rural Riding Hood.

				La Caperucita del campo es una caricatura de la actriz de radio y cine Judy Canova, mientras que el diseño del lobo de ciudad se basa en el actor Ronald Colman.

				Little Rural Riding Hood fue votado en el puesto vigésimo tercero de los mejores cartoons de todos los tiempos, según el libro The 50 Greatest Cartoons, publicado en 1994.

				1949. OUT-FOXED

				El título de trabajo fue The Fox Hunt. El argumento tiene un punto de partida similar al de Of Fox and Hounds (1940). Un grupo de perros, entre los que se encuentra Droopy, salen a la caza del zorro con la promesa de un bistec para aquel que consiga atrapar uno. Pero Reginald Fox, un zorro de exquisitos modales británicos, resulta ser mucho más listo que todos los sabuesos. Al final, Droopy le promete un bistec para cada zorro, así que Reginald avisa a todos sus primos para que acudan y se dejen atrapar por el perro. Todos terminan celebrando un gran banquete presidido por Droopy, para sorpresa y perplejidad del resto de los sabuesos.

				Como ya ocurrió en Little Rural Riding Hood con el personaje del lobo de ciudad, la voz del zorro Reginald, de marcado acento británico, está también inspirada en la del actor Ronald Colman.

				1949. THE COUNTERFEIT CAT

				Un gato quiere atrapar al canario de una casa que custodia el bulldog Spike. Para engañarle, el gato le arranca la cabellera y las orejas a un perro vecino para disfrazarse. Mientras entretiene a Spike con huesos para enterrar, el gato trata de llegar a la jaula del canario. Cuando Spike descubre el engaño, echa de la casa al gato, que se pone a recoger los huesos. El perro le propone cambiarle los huesos por el canario, pero al final es este el que huye con los huesos, y Spike y el gato tendrán que sufrir la venganza del «descabellado» perro del vecino.

				Tras su primera aparición en Wags to Riches junto a Droopy, Avery emplea al perro Spike en un film que será el primero de una serie, aunque nunca reconocida como oficial, de aventuras independientes del personaje.

				1950. VENTRILOQUIST CAT

				En este film se repite la misma pareja protagonista de The Counterfeit Cat: un gato negro sin nombre y el perro Spike. El primero se dedica a escribir por todas partes la pintada «Odio a los perros» huyendo de la ira del perro Spike. De repente, en una caja con artículos de magia, el gato encuentra un aparato que, introducido en su boca, le permite hacer ventriloquia a distancia. De esta manera, hace creer al perro que está en los sitios más dispares, con el consiguiente chasco. Spike decide darle al gato su merecido y se disfraza de gata para engañarle, pero resulta que también lo hace a un grupo de perros, que empiezan a perseguirle hasta que descubren de dónde venían realmente los maullidos. El gato acaba pagándolo caro.

				En 1957, William Hanna y Joseph Barbera, sin intervención alguna de Avery, produjeron un remake de este film en formato cinemascope titulado The Cat’s Meow.

				1950. THE CUCKOO CLOCK

				El título de trabajo fue Cuckoo Murder Case. El arranque de la historia es una parodia de los relatos de Edgar Allan Poe (especialmente El corazón delator), recurriendo a la figura de un narrador que, en primera persona, va describiendo sus sensaciones personales. Estas descripciones son, en su mayoría, representaciones de forma literal de frases hechas. En una siniestra mansión, un gato vive atormentado por el sonido que hace el cuco de un reloj. Tras sucesivos intentos fallidos de acabar con él, decide introducir la cabeza en el reloj para tragárselo, pero desconoce que el cuco ha puesto un falso pájaro cargado de TNT. El final del gato será fácil de imaginar.

				El film fue producido entre The Cat That Hated People y Bad Luck Blackie, pero su estreno fue posterior a ambos títulos.

				1950. GARDEN GOPHER

				Este film (cuyo título de trabajo fue Sting Time in the Rockies)83 es uno de los cartoons en los que Tex Avery empezó a trabajar sobre gags, en esencia, muy similares a films anteriores, aunque con variaciones en la puesta en escena o en la conclusión de cada uno de ellos. Spike se dispone a enterrar un hueso en el jardín pero cada vez que lo intenta un topo se lo impide. Enfurecido, el perro empieza a hacer todo lo posible por expulsar al roedor del jardín, pero este resulta ser mucho más listo que él. A continuación, el topo comienza a saquear los sembrados de nabos, zanahorias y otras hortalizas. Como último recurso, Spike se disfraza de una sensual hembra de topo que atrae al topo del jardín... y a todos los demás.

				En las copias existentes actualmente, ha sido eliminado por completo el final de un gag: cuando a Spike le explota la pólvora que él mismo ha puesto, se transforma en un estereotipo de afroamericano. En la versión actual, tras la explosión, se pasa a la escena siguiente.

				1950. THE CHUMP CHAMP

				Tras el inicial Wags to Riches (1950), este segundo cartoon de Droopy emparejado con Spike continúa el mismo estilo de argumento que va a ser común a las siguientes entregas de la serie: ambos personajes rivalizando en algo en lo que Droopy, con su pasividad habitual, saldrá victorioso a pesar de las continuas malas artes de Spike.

				Droopy y Spike compiten por el título de Rey de los Deportes. El premio al ganador será un beso de la Reina de los Deportes. Los dos perros rivalizan en pruebas de atletismo, natación, carreras de sacos, punching, lucha libre, béisbol, golf, etc. Pero, a pesar de todas las trampas que hace Spike, Droopy consigue ganar en todas ellas. Sin embargo, Spike logra que Droopy firme una declaración de haber engañado en todas las pruebas. El título pasa automáticamente a Spike, que descubre que la Reina de los Deportes es la más fea de todas.

				1950. THE PEACHY COBBLER

				En una noche de invierno, un viejo zapatero y su mujer se mueren de frío y hambre. El anciano decide darle la única tostada de pan a un grupo de pajaritos que también pasan frío en el exterior de la casa. Los pajaritos resultan ser unos duendes que, en agradecimiento, arreglan todos los zapatos que el viejo tiene pendientes en el taller. Cuando la pareja de ancianos se levanta a la mañana siguiente, descubren que todos los zapatos están reparados y en su sitio.

				Una vez más, Tex Avery recurrió a un cuento tradicional como fuente de inspiración para un cartoon, en este caso El zapatero y los duendes de los hermanos Grimm. A diferencia de otras adaptaciones de similar material, Avery no optó tanto por la parodia de la historia tradicional (aunque existe cierta dosis de ironía en la narración) sino que más bien utilizó el argumento como un pretexto para reunir un grupo de gags a propósito de la tarea de los duendes con los zapatos.

				El film termina con un espectáculo musical en el que los duendes hacen que los zapatos, según su estilo, interpreten diversos bailes: una danza holandesa, una danza mexicana, un número de music-hall, un ballet, un baile del Oeste y, finalmente, un striptease a cargo de un par de botines.

				1951. COCK-A-DOODLE DOG

				De estructura argumental muy similar a Garden Gopher, Avery volvió a recurrir en este film a la recreación de gags, más o menos transformados, que ya había utilizado en su filmografía anterior.

				Spike regresa cansado a su caseta y con ganas de dormir, pero un gallo se lo impedirá con su molesto y continuo canto. El perro intenta por todos los medios acabar con el gallo, que canta sin cesar hasta que al final del día, por fin, se retira a descansar. Pero será ahora Spike el que con su canto no le dejará dormir.

				1951. DAREDEVIL DROOPY

				Droopy y Spike compiten en una serie de pruebas de habilidad, fuerza y valentía para conseguir un puesto como artista de circo. A pesar de los esfuerzos de Spike por sabotear todas las pruebas, Droopy sale airoso de todas ellas y, tras una brillante demostración en el trapecio, se hace con el puesto para chasco de su rival.

				El film sigue exactamente la misma pauta argumental de The Chump Champ: Spike intenta que fracase Droopy en una serie de actividades de las que el impasible perro sale siempre vencedor.

				El gag final de Spike cortando un poste que finalmente cae sobre él está reutilizado de uno igual del film inmediatamente anterior de Avery, Cock-A-Doodle Dog.

				1951. DROOPY’S GOOD DEED

				En esta nueva aventura de Droopy, Spike es un vagabundo que, tras ser expulsado de un tren en el que viajaba como polizón, llega a un campamento de boy-scouts. Allí se hace pasar por uno de ellos para competir con Droopy en una serie de pruebas en el bosque porque el ganador recibirá como premio un viaje a Washington para conocer al presidente de Estados Unidos. Spike fracasa en todos los intentos de sabotear las pruebas que consigue superar su rival, que se alza como ganador y viaja a Washington. En la escena final en el interior de la Casa Blanca se crea un suspense mediante una larga y lenta panorámica que finalmente nos descubre a Droopy que toca el piano y dice: «¿A quién esperaban ver? ¿Al presidente?».

				En este film, Avery recurre de nuevo a inspirarse en gags similares de su filmografía anterior, incluso repitiéndolos en más de una ocasión: cuando en tres ocasiones Spike, por un motivo u otro, resulta chamuscado, adquiere el aspecto de un afroamericano84.

				1951. SYMPHONY IN SLANG

				Joe llega a las puertas del cielo. Cuando le cuenta su historia a san Pedro, este no entiende nada de la jerga que utiliza, así que recurre a Noah Webster85 para intentar descifrar sus palabras. Utilizando frases hechas y expresiones populares, Joe cuenta su infancia, juventud, cómo conoció a una mujer, fue a la cárcel, se escapó, intentó recuperar a la mujer, la perdió y, finalmente, «se murió de risa», literalmente, al ver cómo era su vida de casada con otro.

				Este es el primer film de Avery que acusa una considerable influencia del estilo creado por la productora UPA (que había iniciado su andadura en 1944), basado en una simplificación y estilización tanto de personajes como de decorados, así como en una animación minimalista, con abundantes dibujos estáticos, y un humor de corte intelectual. El productor Fred Quimby se opuso inicialmente a que se realizara un cartoon de estas características. Avery le convenció asegurándole que no había otro preparado para su producción.
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				Symphony in Slang.

				Para los diseños de este cartoon, Tex Avery contó con la colaboración de Tom Oreb, un dibujante cuya carrera discurrió principalmente en los estudios Disney. Su participación en Symphony in Slang coincidió con un breve período de tiempo en que trabajó en MGM y en publicidad. El diseño del personaje de Joe se inspira en el físico del actor de comedia Danny Kaye.

				Toda la comicidad de la historia que cuenta el protagonista gira en torno a la representación gráfica y literal de frases hechas, metáforas y palabras procedentes del argot inglés (slang) que suelen resultar muchas de ellas incomprensibles al ser traducidas a otros idiomas. Avery ya había jugado con este recurso humorístico en The Shooting of Dan McGoo (1945) y en la secuencia inicial de The Cuckoo Clock (1950).

				1951. CAR OF TOMORROW

				Tras The House of Tomorrrow (1949), esta fue la segunda entrega de documentales humorísticos sobre las tecnologías futuras. En esta ocasión, una visita al salón del automóvil permite descubrir cuáles serán los modelos de coches que se utilizarán en el futuro. Como ya ocurrió en aquel primer título, hay un predominio de gags con dibujos fijos y escasa animación.

				Siguiendo el estilo de Symphony in Slang, algunos de los gags se basan en juegos de palabras anglosajones de difícil adaptación a otros idiomas.

				La voz del narrador cambia momentáneamente a la de una narradora que describe el modelo de automóvil «femenino» con visillos, plantas, lazos, senos y trasero incorporados.

				1951. DROOPY’S DOUBLE TROUBLE

				El dueño de una lujosa mansión se va de viaje y el mayordomo, Mr. Theeves, le da instrucciones a Droopy de que cuide de la casa. Para que le ayude en su tarea, Droopy telefonea a su hermano gemelo Drippy, idéntico a él pero con una fuerza descomunal. Mr. Theeves advierte a Drippy de que bajo ningún concepto deje entrar en la casa a extraños. Mientras, Spike es un vagabundo que le pide algo de comer a Droopy, pero, cuando llama a la puerta trasera, Drippy es el que le abre y le propina un puñetazo. Sucesivamente, al tiempo que Droopy acoge con hospitalidad a Spike, su gemelo se encarga de sacudirle. Spike, que cree que Droopy está loco, avisa a los de la perrera, pero, cuando descubre la verdad, pierde el juicio y se lo llevan a él.

				Es la última ocasión en que Avery emparejaría a Droopy con Spike, que, por otra parte, es la primera vez que habla en un film de Avery. Bill Thompson, el mismo actor que doblaba a Droopy, le dio un acento irlandés.

				Después de abandonar el estudio MGM, Michael Lah retomaría la serie de Droopy en 1957 y volvería a juntarle con el bulldog, aunque este pasaría a llamarse Butch.

				1952. MAGICAL MAESTRO

				El Gran Poochini (aunque en realidad es el personaje que ya hemos conocido como Spike), un famoso cantante de ópera, se dispone a ofrecer una interpretación de El barbero de Sevilla en un teatro cuando recibe la visita en su camerino de un mago ofreciéndole los trucos que hace con una varita mágica. Poochini le expulsa y el mago decide vengarse. Toma el puesto del director de orquesta y, con la varita mágica en vez de batuta, sabotea la actuación del barítono con todo tipo de trucos y transformaciones. Cuando Poochini descubre al mago, le arrebata la varita y le hace pasar por la misma humillación.

				Avery vuelve a repetir, con mayor eficacia, el gag del falso pelo en la ventanilla de proyección que ya ensayó en Aviation Vacation (1941). El efecto resultó tan realista que muchos proyeccionistas intentaban quitar el pelo ellos mismos, ignorando que formaba parte de la película.

				En algunas emisiones televisivas, suelen eliminarse la escena en la que un espectador lanza un chorro de tinta negra al barítono convirtiéndole en un cantante negro, y en la que el mago le convierte en un personaje de rasgos asiáticos.

				1952. ONE CAB’S FAMILY

				Como ya ocurrió en One Ham’s Family (1943), el título del film hace referencia a One Man’s Family, un conocido serial de radio de la época. La historia arranca (y nunca mejor dicho) en un hospital de automóviles donde nace un bebé taxi. Cuando crece, sus padres quieren que de mayor sea un taxi como su padre, pero el pequeño tiene otras aspiraciones. Después de ver unas imágenes por televisión, se encierra en su habitación y sale convertido en un coche de carreras para horror de sus progenitores. Con su nueva fisonomía, se lanza a recorrer velozmente las calles y decide competir con un tren. El papá taxi, que le ha seguido, se queda atascado en la vía y su hijo va a rescatarle, pero no puede evitar ser arrollado por el tren. Tras una complicada operación, el médico le dice al padre que tiene que elegir si quiere que siga siendo coche de carreras o taxi. El taxi deja la elección a su hijo, y este decide ser como su padre... aunque con un motor de carreras.

				La historia de un automóvil humanizado tiene alguna similitud con la de Streamlined Greta Green (1937), una Merrie Melodie producida por Warner Bros. (mientras Avery trabajaba en ese estudio) y dirigida por Friz Freleng.

				Curiosamente, del mismo año (estrenada el 6 de junio de 1952) es Susie, the Little Blue Coupe, un cortometraje producido por Walt Disney con un argumento que tiene algunos puntos en común con One Cab’s Family. Precisamente, uno de los guionistas, Roy Williams, procedía del estudio Disney, para el cual trabajó siempre salvo un breve período en el que colaboró con Tex Avery en dos films.

				1952. ROCK-A-BYE-BEAR

				En la perrera municipal, Spike es seleccionado como encargado de vigilar que el oso Joe duerma sin sobresaltos mientras dura su período de hibernación. Pero otro perro, que quiere arrebatarle a Spike el trabajo, se fuga de la perrera y se va a la casa del oso Joe para impedir que este pueda conciliar el sueño y toda la culpa le sea atribuida a Spike. Este tendrá que hacer lo imposible para que el irritable oso se despierte y le eche la bronca. Al final, con la cabaña destrozada, Joe lo pagará con el perro rival de Spike.

				Este fue el último cartoon dirigido por Tex Avery antes de iniciar un período de alejamiento temporal, por razones de salud, del estudio MGM. Su puesto fue ocupado temporalmente por Dick Lundy, que se hizo cargo de un film con el personaje de Droopy: Caballero Droopy (1952).

				La idea del personaje con dificultad para dormir ya había sido explotada anteriormente, con distinto enfoque, en Doggone Tired (1949) y Cock-A-Doodle Dog (1951). Avery empleará un argumento similar (aunque no basado en el insomnio), y prácticamente los mismos gags, para Deputy Droopy (1954).

				1953. LITTLE JOHNNY JET

				Un avión B-29 que fue héroe en la guerra del Pacífico se siente abatido, ya que no encuentra trabajo porque ahora solo quieren aviones a reacción. Su esposa le da ánimos y le comunica que está esperando un bebé. Cuando nace, su padre descubre horrorizado que es un pequeño reactor. Algún tiempo después, el padre se apunta a una carrera de reactores alrededor del mundo porque el premio para el ganador será un contrato con el gobierno. Durante la carrera, el viejo avión pierde sus hélices, pero su hijo, que viaja con él, le salva y le ayuda a ganar la carrera y el premio, que consiste en producir diez mil aviones a reacción más. Pero la mamá avión tranquiliza a su marido porque ya están en camino.
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				Little Johnny Jet.

				Este cartoon fue el primero realizado por Tex Avery tras el período de casi un año en que estuvo alejado del estudio MGM. El planteamiento argumental de este film es esencialmente el mismo de One Cab’s Family: la confrontación entre la nueva tecnología (el hijo) y la tradicional (el padre). La historia guarda ciertas similitudes con la de un cortometraje titulado Pedro, producido por Walt Disney e integrado en su largometraje Saludos Amigos (1943). En este, un pequeño avión sustituía a su padre enfermo en el reparto del correo aéreo.

				La imagen del viejo avión lleno de condecoraciones es una caricatura del general Douglas MacArthur.

				La competencia entre los aviones B-29 y los reactores que presenta el film en realidad recogía un debate que estaba vigente en la época de su estreno. A pesar de lo que describe la historia, los aviones B-29 no fueron rechazados por las fuerzas aéreas estadounidenses, ya que les fueron asignadas misiones de bombardeo táctico, reconocimiento fotográfico y de búsqueda y rescate.

				Little Johnny Jet fue la cuarta nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood. Los otros cuatro nominados fueron Madeline (UPA), Pink and Blue Blues (UPA, de la serie Mr. Magoo), Romance of Transportation (National Film Board of Canada) y Johann Mouse (MGM, de la serie Tom y Jerry), que fue el ganador.

				1953. T.V. OF TOMORROW

				En esta nueva entrega de la serie Tomorrow se realiza un recorrido por los diversos modelos de televisor que podrán disfrutarse en el futuro, adaptados a las necesidades de cada usuario. Al igual que en films anteriores de Avery con la misma temática, se recurre a gags resueltos principalmente con imágenes fijas o con poco movimiento. A pesar de la buscada comicidad, obviamente algunos gags resultan obsoletos vistos en la actualidad.
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				T.V. of Tomorrow.

				Aunque el tono general de humor es ingenuo, Avery desliza algunas sutiles críticas sobre cómo ha condicionado la televisión las costumbres de los seres humanos y, sobre todo, hay una evidente crítica a la monotonía de la programación televisiva, plasmada en el gag del hombre que siempre encuentra en los canales la misma imagen de un western. El hombre se marcha a un cine y descubre que la película empieza también con la misma imagen. Finalmente, Avery remata el cartoon con un gag lleno de ironía: un telescopio localiza una imagen televisiva procedente de Marte, que resulta ser la misma imagen de la persecución a caballo.

				1953. THREE LITTLE PUPS

				La historia es, básicamente, una recreación del cuento de los Tres Cerditos, pero con tres réplicas de Droopy como protagonistas: Snoopy, Loopy y Droopy, que en su casa de ladrillos resisten los intentos por parte de un lobo de llevárselos a la perrera. Tras continuos fracasos en su tarea, el lobo decidirá irse a la televisión.

				Es la primera aparición del nuevo personaje del lobo (sin nombre), que se convertirá en habitual de la serie de Droopy y cuya actitud indolente y marcado acento sureño le hacen completamente distinto del lobo de la época anterior. Avery pretendió que este cartoon fuera el inicio de una nueva serie, pero encontró dificultades por parte del estudio. Años después, Michael Lah dirigió Blackboard Jumble (1957) intentando recuperar la idea de tres pequeños Droopys y el lobo.

				La escena en imagen real de una persecución a caballo que los protagonistas ven por televisión es la misma que aparecía reiteradamente en T.V. of Tomorrow, la cual vuelve a servir para hacer un irónico gag sobre el medio televisivo.

				1954. DRAG-A-LONG DROOPY

				El film empieza con el rótulo: «Este es un relato absolutamente auténtico de las batallas por las tierras de pasto de las ovejas y las guerras de ganado del primitivo Oeste. Sabemos que esta historia es cierta. Nos la contó... Un texano». Se trata de una evidente ironía de Tex Avery hacia su propio lugar de origen, famoso por la dudosa credibilidad de las historias que cuentan sus habitantes.

				Droopy conduce a su insaciable rebaño de ovejas por la pradera en busca de pasto y llega hasta el Bear Butte Ranch. Allí su propietario se opone a que las ovejas invadan el territorio de sus vacas. Droopy y el ranchero se enzarzan en un duelo de disparos que culmina en una gran batalla entre las ovejas y las vacas. El ranchero y su ganado resultan esquilados mientras que Droopy y su rebaño prosiguen su camino.

				En la escena del saloon, los vaqueros están viendo en un televisor la misma escena de imagen real ya utilizada como gag en T.V. of Tomorrow y The Three Little Pups.

				1954. BILLY BOY

				La apacible vida de un lobo granjero es perturbada cuando le dejan en su puerta una pequeña cabra que, según la nota que la acompaña, no le dará problemas para alimentarla porque «come cualquier cosa». Y así es, la cabritilla no solo se come toda la comida que tiene a su disposición sino que devora literalmente todo aquello que encuentra: mobiliario, toda clase de objetos y hasta los raíles del ferrocarril. Incapaz de detener su voracidad, el granjero la monta en un cohete y la envía a la luna. Para su sorpresa, el satélite también desaparece devorado.

				El argumento de Billy Boy desarrolla uno de los gags del film inmediatamente anterior, Drag-A-Long Droopy, en el que un rebaño de ovejas devoraba además del pasto todo aquello que encontraba a su paso. En esta ocasión, la pequeña cabra llega incluso a devorar el propio decorado dejando la pantalla en blanco.

				Avery vuelve a utilizar al lobo que ya aparecía en The Three Little Pups, explotando la comicidad de sus andares parsimoniosos, su forma de hablar típicamente sureña y su silbido característico.

				1954. HOMESTEADER DROOPY

				Droopy, su mujer y su bebé viajan en una carreta como pioneros por las tierras del salvaje Oeste. Al fin, eligen un lugar donde instalar su cabaña y marcar su territorio. Una vaca que lo presencia acude al pueblo a contárselo a Dishonest Dan, que se dispone a utilizar todos los medios para expulsar a Droopy y familia de esas tierras. Tras un tiroteo, Dishonest Dan atrapa a Droopy y su mujer, pero será el bebé el que dará su merecido al villano. La estructura del argumento es esencialmente la misma de Drag-A-Long Droopy y con situaciones similares.

				Los títulos de crédito aparecen sobre el mismo fondo y con el mismo movimiento panorámico que los de Wild and Wolfy (1945).

				1954. THE FARM OF TOMORROW

				Es el último cartoon perteneciente a la serie de documentales humorísticos sobre avances tecnológicos. En esta ocasión, un reportaje sobre cómo será la granja del futuro, sus nuevos métodos de producción y qué nuevas especies se criarán como resultado de experimentos.

				Los esquemáticos pero expresivos diseños pertenecen a Gene Hazelton, un dibujante procedente de Disney y Warner que posteriormente se dedicaría preferentemente a la publicidad y la televisión.

				1954. THE FLEA CIRCUS

				En un teatro de París triunfa el circo de pulgas de Monsieur Pepito. Una de sus atracciones es François, un payaso triste que está enamorado de la bailarina Fifí, una de las estrellas del espectáculo. Cuando Fifí está representando su número, entra un perro al teatro y se lleva a toda la compañía de pulgas consigo. François va en su búsqueda y consigue recatar a Fifí del río donde se ha metido el perro para deshacerse de las pulgas. El payaso y la bailarina se casan y tienen una numerosa descendencia con la que vuelven a montar el circo.

				El cartoon utiliza como referente los famosos «circos de pulgas», atracción clásica basada supuestamente en el entrenamiento de insectos para que hagan determinados malabarismos, aunque en la mayoría de los casos estos «circos» se sustentan en la habilidad de un artista con determinados mecanismos que simulan los movimientos de las pulgas.

				El número musical «Applause, applause» que interpretan las pulgas está basado en el del mismo título perteneciente al musical producido por Metro-Goldwyn-Mayer en 1953 Tres chicas con suerte (Give Girl a Break), dirigido por Stanley Donen.

				1954. DIXIELAND DROOPY

				Después de The Flea Circus, Tex Avery volvió a abordar, de forma consecutiva, un argumento que basaba de nuevo parte de su comicidad en las pulgas amaestradas. El perro John Pettybone es un apasionado de la música Dixieland y está todo el día escuchando su disco favorito e intentando ponerlo en todas partes haciendo bailar a todo el mundo, hasta que el disco se le rompe. Entonces descubre que en un circo actúa la banda de jazz de Pee-Wee Runt, un quinteto de pulgas especializadas en tocar música Dixieland. John Pettybone se lleva consigo a la banda que, alojada en su cuerpo, sigue tocando música. Huyendo del director del circo, llega hasta la oficina de un agente teatral que descubre la «habilidad» de Pettybone con las pulgas y le convierte en una estrella.

				El nombre de Pee-Wee Runt es una parodia del nombre de Pee Wee Hunt, un famoso trombonista de jazz que alcanzó un gran éxito con su tema «12 Street Rag».

				Como ya había ocurrido en títulos anteriores, hay una cada vez mayor influencia del estilo UPA en la obra de Tex Avery, tanto en los personajes como en los fondos. Asimismo, se ha producido una importante estilización del personaje de Droopy, que en este film se llama «John Pettybone» aunque sigue siendo el mismo.

				Originalmente el film fue estrenado en formato cinemascope, pero la versión que posteriormente se ha difundido ha sido la filmada con formato de pantalla convencional. 

				1955. FIELD AND SCREAM

				Ed Jones pasa un día practicando sus pasatiempos favoritos: la pesca y la caza de patos. Este personaje puede ser visto como un trasunto del propio Tex Avery, gran aficionado a ambas actividades.

				A pesar de que el cartoon tiene un protagonista, Avery recurrió a un formato semidocumental en el que un narrador va describiendo, en una sucesión de gags inconexos, situaciones relacionadas con las actividades de pesca y caza, dividiendo el cartoon en dos partes diferenciadas.

				1955. THE FIRST BAD MAN

				En la ciudad de Dallas, Texas, aún se conserva la prisión más antigua de la historia. Para conocer su origen hay que remontarse a un millón de años atrás, cuando Texas estaba habitada por los hombres de las cavernas. Dinosaur Dan, un forajido, siembra el terror en el poblado y asalta todos los bancos. Cuando por fin es atrapado, se construye una cárcel solo para él... donde permanece hasta nuestros días.

				Aunque Tex Avery hizo varios cartoons ambientados en el Oeste, este es el único que se desarrolla exactamente en su tierra de origen. El narrador del film es Tex Ritter, paisano de Avery, un actor de películas del Oeste que sobre todo debió su fama a su faceta de intérprete de canciones country, algunas tan famosas como la de la película Solo ante el peligro (High Noon, 1952).

				Algunos gags, que trasladan algunos usos y costumbres de la vida contemporánea a la prehistoria, parecen ser un precedente directo de los que tan solo cinco años más tarde se verían en la serie Los Picapiedra (The Flintstones), producida y dirigida por William Hanna y Joseph Barbera, compañeros de Avery en el estudio MGM.

				1955. DEPUTY DROOPY

				A la oficina del sheriff llega un cargamento de oro que queda depositado en una caja fuerte. El sheriff le confía a su ayudante Droopy su vigilancia, pero dos bandidos consiguen atarle y amordazarle para así poder llevarse el botín sigilosamente. Sin embargo, Droopy conseguirá que los bandidos no puedan evitar hacer ruido reiteradamente con riesgo de que se entere el sheriff. Finalmente, los ladrones se rinden y ellos mismos se encierran en una celda. El sheriff no se ha enterado de nada porque las baterías de su audífono están gastadas. El argumento, muchos de los gags e incluso la planificación de estos son muy similares a los de Rock-A-Bye-Bear (1952). A pesar de ello, el grado de agilidad, exageración y surrealismo de los golpes cómicos es más extremo.

				Como dato curioso, esta es la única ocasión en que Bill Thompson no puso su voz al personaje de Droopy. Se desconoce quién fue el actor que se hizo cargo del papel.

				Pero sin duda lo más destacable es la intervención de Ed Benedict en los diseños, que aportaron una estilización mayor de los personajes respecto a films anteriores de Avery. Benedict ya había colaborado, aunque no acreditado, en los dos films anteriores (Field and Scream y The First Bad Man) y seguiría influyendo en la producción posterior del estudio MGM, más allá de la marcha de Avery.

				Edward A. Benedict nació el 23 de agosto de 1912 en East Cleveland, Ohio. Aunque inició su carrera como animador en el estudio de Walter Lantz y tuvo una breve estancia en el estudio Disney, Benedict se unió al estudio MGM a principios de los años cuarenta, donde trabajó principalmente como diseñador en la unidad dirigida por Tex Avery. Pronto se sintió atraído por las nuevas tendencias estilísticas impulsadas por el estudio UPA, lo que le llevó a abandonar los personajes diseñados con formas redondeadas a favor de figuras más esquemáticas y estilizadas. Hanna y Barbera, que dirigían los cartoons de Tom y Jerry, advirtieron el enorme potencial de los diseños de Benedict, de forma que inmediatamente contaron con sus servicios al entrar en el campo de la televisión. Se convirtió así en el diseñador de personajes como Huckleberry Hound, el oso Yogi o los Picapiedra. Es considerado uno de los artistas más influyentes de la moderna animación norteamericana. Murió el 28 de agosto de 2006 en Auburn, California.

				Tex Avery abandonó el estudio antes de que este cartoon (y el posterior Cellbound) fueran terminados. Como la unidad que dirigía fue desmantelada, el trabajo de animación lo finalizaron animadores pertenecientes al equipo que aún dirigían William Hanna y Joseph Barbera para la serie de Tom y Jerry. Por esta misma razón, Michael Lah se hizo cargo de la codirección del film.

				Lah, ya en solitario, firmaría seis títulos más con Droopy, ya rodados en cinemascope y con una aceptable factura técnica y artística que trataba de sacar el mayor partido posible al nuevo formato de pantalla. Sin embargo, carecían del vigor cómico que supo aportar Avery y, en ciertos aspectos, prefiguraban el estilo televisivo que imperaría en la década siguiente en el dibujo animado americano. Con todo, One Droopy Knight (1957), una aventura caballeresca del indolente perro, obtendría una nominación al Oscar.

				1955. CELLBOUND

				Al igual que el corto anterior, Michael Lah firmó como codirector al hacerse cargo de su finalización tras la marcha de Avery de MGM. El film recupera al personaje de Spike, que esta vez es un condenado a cadena perpetua en la prisión de Sing Song que ha trazado un plan de fuga. Tras veinte años de excavar con una cucharilla, al fin consigue terminar un túnel que le lleva a la libertad. Se sube a un tren y se esconde dentro de un aparato de televisión que precisamente es trasladado al despacho del director de la prisión. Cuando Spike se da cuenta, se ve obligado a simular todos los programas que supuestamente el director debería ver en la pantalla: una película, un combate de boxeo, una actuación musical... Spike decide huir haciendo un nuevo túnel que le lleva a la misma casa del director, y de nuevo al televisor, hasta que pierde la razón.

				[image: pagina_99a_cellbound.tif]

				Cellbound.

				Aunque no puede considerarse el mejor cartoon de su carrera, contiene muchos aspectos interesantes en un análisis de su argumento. Es un film que reúne, intencionadamente o no, ciertas situaciones que se prestan a ser interpretadas como una alegoría de la trayectoria profesional de Tex Avery. El tiempo en que el protagonista de Cellbound está excavando un túnel (de 1934 a 1954) casi coincide exactamente con el tiempo en que desarrolló su carrera como director. La fuga de la cárcel puede considerarse su marcha del estudio MGM, en el que cada vez se sentía más oprimido y sin futuro. El hecho de que el presidiario acabe dentro de un televisor tiene mucho que ver con el destino al que estaba abocada la animación clásica en aquella época: una cada vez mayor limitación creativa y técnica para adaptarse a los menores presupuestos del medio televisivo. Finalmente, el que la fuga del televisor acabe precisamente en otro televisor prefigura el destino profesional inmediato de Avery: el estudio de Walter Lantz, donde se encontraría con unos medios aún más escasos que los que tenía en MGM.

				[image: pagina_99b_tex_avery_en_su_despacho_en_mgm.tif]

				Tex Avery en su despacho en MGM.

				
					
						78 Se da la coincidencia de que Pigs in a Polka, al igual que Blitz Wolf, también era una parodia del cuento «Los Tres Cerditos».

					

					
						79 Fábrica de aviones de guerra.

					

					
						80 El nombre de «Coldernell» es una contracción de «colder than hell» («más frío que el infierno», en traducción literal, o «un frío del demonio», en traducción más entendible en español). Avery volverá a utilizar este nombre en King-Size Canary (1947) y en I’m Cold (1954).

					

					
						81 Obvia alusión a Spellbound, el film dirigido por Alfred Hitchcock en 1945 y conocido en España como Recuerda.

					

					
						82 Juego de palabras con el doble sentido del verbo load en inglés: puede significar «cargar» (un arma), pero también «agobiar».

					

					
						83 Título que sin duda pretendía parodiar el original del film musical Secretaria brasileña (Springtime in the Rockies), estrenado en 1942.

					

					
						84 Este tipo de escenas, consideradas políticamente incorrectas en la actualidad, suelen ser habitualmente censuradas en la mayoría de los demás films de Avery cuando no afectan a la comprensión del gag o no producen un corte demasiado brusco, cosa que no ocurre en Droopy’s Good Deed.

					

					
						85 Noah Webster (1758-1843). Importante lexicógrafo, escritor y editor estadounidense cuyo nombre está asociado al diccionario más importante en lengua inglesa.
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				Cartunes: los films para Walter Lantz (1954-1955)

				1954. I’M COLD

				En 1953, Walter Lantz produjo un cartoon titulado Chilly Willy que, dirigido por Paul J. Smith, presentaba a un pingüino que, muerto de frío, intentaba calentarse en la estufa del barco de un esquimal, para lo cual debía de burlar la vigilancia de un bobo perro guardián. La premisa no era demasiado original (en 1945 Disney ya había presentado en su largometraje The Three Caballeros a un pingüino con escasa tolerancia a las bajas temperaturas polares), y tal vez debido al tratamiento algo desganado que Smith imprimió al corto, este no gozó de demasiado éxito.

				[image: pagina_101_bocetos_del_pinguino_chilly_willy.tif]

				Bocetos del pingüino Chilly Willy.

				Sin embargo, en 1954, Walter Lantz, que aún creía en las posibilidades del nuevo personaje, solicitó a Tex Avery, flamante nuevo fichaje del estudio, que se hiciera cargo del pingüino, a pesar de que a él no le parecía demasiado divertido. En I’m Cold, Chilly Willy también se muere de frío en su iglú, por lo que decide dirigirse a un almacén de pieles para hacerse un abrigo, pero no cuenta con que el perro Smedley vigila para que nadie se lleve nada. Tras diversos intentos sin éxito, Chilly se hará un abrigo con la cola de Smedley. Como dato curioso, el imaginario lugar donde sucede la acción (Coldernell, Alaska) se llama igual que el de The Shooting of Dan McFoo (1945).

				Aunque el argumento no era muy diferente del de la primera aventura, Avery rediseñó tanto al pingüino como al perro (que pasó a llamarse Smedley y llegaría a ser su antagonista más frecuente) y trató de crear unos gags más elaborados acompañados del peculiar sentido del timing que le había hecho célebre.

				Avery, en esta nueva etapa en el estudio de Walter Lantz, se reencontró con el exanimador de MGM Ray Abrams, con el que no trabajaba desde King-Size Canary (1947).

				1955. CRAZY MIXED-UP PUP

				Maggie manda a su marido Sam a hacer la compra en compañía de su perro Rover. Al cruzar una calle, ambos son atropellados. Llega una ambulancia y el enfermero se equivoca y hace a Sam una transfusión de plasma de perro y a Rover una de plasma humano. El resultado es que Sam empieza a comportarse a veces como Rover y viceversa. Cuando llegan a casa, Maggie se asusta del extraño comportamiento de ambos. Al no poder soportarlo, decide marcharse de casa con su perrita Fifí. Las dos son atropelladas y son atendidas por la misma ambulancia y el mismo enfermero. Maggie y Sam se reunirán comportándose como perros, y Rover y Fifí, como humanos.

				Este matrimonio de mediana edad residente en la ciudad fue el protagonista del segundo de los cuatro únicos títulos dirigidos por Avery para el estudio de Walter Lantz. Las hilarantes situaciones creadas para esta historia le hicieron merecedor de una nominación al Oscar y animó a Lantz a proseguir la serie con tres nuevos conflictos entre el apocado Sam y la marimandona Maggie, pero que ya tuvieron que ser dirigidos, con mucho menor ingenio, por Alex Lovy. Grace Stafford, que presta su voz a Maggie, era la esposa de Walter Lantz y voz habitual de su personaje de Woody Woodpecker.

				Crazy Mixed-Up Pup fue la quinta nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood. Los otros cuatro nominados fueron Pigs is Pigs (Walt Disney), Sandy Claws (Warner Bros., con el gato Sylvester y el canario Tweety de protagonistas), Touché, Pussy Cat! (MGM, de la serie Tom y Jerry) y When Magoo Flew (UPA, de la serie Mr. Magoo), que fue el ganador.

				1955. THE LEGEND OF ROCKABYE POINT

				En esta segunda, y última, historia de Chilly Willy dirigida por Avery, un viejo capitán de barco cuenta la historia de Rockabye Point tal como sucedió veinte años antes. Un oso polar y un pingüino rivalizan por entrar en un barco a por pescado fresco, pero no cuentan con la vigilancia de un fiero perro bulldog. Cuando el perro se duerme, el oso intenta robar el pescado, pero Chilly se encarga de hacer ruido para que el perro se despierte. El oso solo consigue evitar esto arrullando al perro y cantándole una nana... y esa situación se prolongará en lo alto de un pico durante veinte años.

				La historia se inspira y recupera situaciones ya vistas en anteriores films de Avery: Rock-A-Bye-Bear (1952) y Deputy Droopy (1954). Contó con el argumentista Michael Maltese, con el que no había vuelto a colaborar desde Crazy Cruise (1942), cuando ambos trabajaban en el estudio Warner.

				Avery quería que cuando el perro bostezara su boca se abriera exageradamente, y así se lo indicó a la animadora La Verne Harding. Esta dibujó un bostezo tan abierto como pudo, pero cuando Avery vio el resultado indicó que no había motivo para que abriera la boca en un ángulo de 180° si podía llegar a 270°, logrando así un mayor efecto cómico.
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				Storyboard para The Legend of Rockabye Point. 

				Resulta particularmente llamativo que el director, a punto de finalizar su carrera como realizador de cartoons durante veinte años, cuente, a través de un narrador y de manera retrospectiva, una historia sucedida precisamente veinte años antes y cuya conclusión se ha prolongado todo ese tiempo, lo cual invita a interpretarlo como una sutil ironía del director hacia sí mismo.

				No obstante, antes de su marcha del estudio de Walter Lantz, Avery dejó iniciados nuevos títulos de Chilly Willy en proyecto, que serían finalmente realizados y firmados por Alex Lovy: Hot and Cold Penguin (1955), Room and Wrath y Hold That Rock (ambos de 1956), con lo que aún se mantuvo por un tiempo cierto nivel de creatividad en las aventuras del pingüino, pero en seguida entraron en la más pura monotonía y repetición de situaciones, lo cual tampoco era demasiado difícil teniendo en cuenta el planteamiento general de las historias. Chilly Willy era un personaje sin personalidad definida, prácticamente mudo (si bien en sus posteriores cortos empezaría a articular algunas palabras o frases breves) y de comportamiento ingenuo, aunque más inteligente que cualquiera de los habituales antagonistas con los que mantenía conflictos siempre en escenarios nevados.
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				The Legend of Rockabye Point.

				The Legend of Rockabye Point supuso la sexta y última nominación de un film de Avery a un Premio de la Academia de Hollywood. Los otros tres nominados fueron Good Will to Men86 (MGM), No Hunting (Walt Disney, con el pato Donald) y Speedy Gonzales (Warner Bros.), protagonizada por el ratón del mismo nombre, que fue el ganador.

				1955. SH-H-H-H-H-H

				Avery le propuso a Walter Lantz producir un cartoon basándose en un disco editado en los años veinte por la compañía Okeh, que consistía en una grabación de risas contagiosas y que alcanzó gran popularidad87. El resultado fue un argumento relacionado con la imposibilidad de conciliar el sueño que volvía a conectar con anteriores títulos de su filmografía, especialmente Cock-A-Doodle Dog (1951).

				[image: pagina_103_sh_h_h_h_h.tif]

				Sh-h-h-h-h-h.

				El señor Twiddle es un músico intérprete de bongo que sufre un ataque nervioso por el exceso de ruido que tiene que soportar. Visita al psiquiatra Dr. I. M. Jittery, que dictamina que necesita una cura de silencio total y le recomienda un viaje a los Alpes suizos. Una vez allí, el señor Twiddle se aloja en un albergue donde está prohibido hacer el menor ruido. En completo silencio, se instala en su habitación y se dispone a dormir, pero el sonido de un trombón y una molesta e insistente risa de mujer procedentes de la habitación de al lado le impiden conciliar el sueño. Tras intentar por todos los medios que se callen, finalmente descubre que los molestos vecinos son el psiquiatra y su enfermera. Twiddle estalla literalmente.

				Con este cartoon, Tex Avery no solo se despidió del estudio Walter Lantz sino también de la dirección. Dedicado a partir de ese momento exclusivamente a la publicidad, nunca más volvió a firmar un film con su nombre.

				
					
						86 Curiosamente, Good Will to Men era un remake de Peace on Earth (1945), que ya había competido con otro film de Avery (Detouring America) en 1939.

					

					
						87 The Okeh Laughing Record, que es el nombre del disco que se escucha en la banda sonora de este film, fue originalmente grabado por la compañía alemana Beka Records en 1923.
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				Avery y la publicidad

				Tex Avery fue contratado en 1955 por la compañía Cascade Pictures of California, Inc., para hacerse cargo de la supervisión de sus películas publicitarias de animación. Durante un período de casi veinte años, realizaría un número indefinido de spots destinados principalmente a la televisión que le permitirían trabajar con una amplia variedad de guionistas, diseñadores y animadores en pequeñas historias de menos de un minuto de duración, destinadas a la promoción de un determinado producto.

				Lamentablemente, como suele ocurrir con frecuencia en el campo de la publicidad, no existe una filmografía completa de todo el trabajo realizado por Avery en ese período, y de los pocos ejemplos que se conservan, apenas constan los suficientes datos de su equipo técnico, así como de la fecha de su realización y emisión.

				La siguiente es una relación de algunas de las campañas publicitarias realizadas por Tex Avery de las que se conserva documentación:

				1956. PEPSODENT

				Los diferentes anuncios realizados para esta famosa marca de pasta dentífrica mostraban habitualmente a una atractiva adolescente que se paseaba luciendo una blanca sonrisa, lo cual motivaba que uno o varios chicos la siguieran deslumbrados. Utilizando unos diseños estilizados, se mostraban también imágenes de cómo realizar un correcto cepillado dental.

				1956. RAID

				Tex Avery se hizo cargo de la primera campaña en animación del famoso insecticida «Raid», fabricado por la multinacional Johnson. La frase característica de estos anuncios, «Kills Bugs Dead» («Los mata bien muertos», como fue adaptada para las versiones en español), fue creada por el poeta Lew Welch, que en aquella época trabajaba para la agencia Foote, Cone & Belding. De los diseños se encargó Don Pegler, el cual creó un tipo de moscas, mosquitos, cucarachas y otros insectos que quedarían definitivamente asociados al producto y que luego serían reproducidos o imitados en campañas realizadas por otras productoras (incluso fuera de Estados Unidos) durante los cincuenta años siguientes.
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				Raid.

				Los diferentes spots realizados se basaban en su mayoría en situaciones clásicas del cine de gánsteres o policíaco. Los insectos asaltaban una casa hasta que gritaban aterrorizados al ver el bote de insecticida «Raid» (habitualmente humanizado para asemejarse a un superhéroe). El anuncio finalizaba con una gran explosión que acababa con todos los molestos invasores. Este tipo de situaciones cómicas permitieron a Avery recuperar algunas de las poses exageradas características de sus cartoons más clásicos. Las voces de los personajes eran prestadas por Mel Blanc y Paul Frees.

				Aunque estos spots fueron exportados internacionalmente y doblados a diversos idiomas, con el tiempo se realizaron versiones alternativas en otros países de todo el mundo y realizadas por estudios locales que imitaban el estilo de las originales88.

				1956-1960. KOOL-AID

				Esta marca de bebidas en polvo con sabor a frutas escogió al personaje de Bugs Bunny para promocionar las excelencias del producto. En aquellos años, los ejecutivos de las agencias de publicidad ignoraban por completo quién era, o quién había sido, Tex Avery, por lo que tuvo que soportar la incómoda situación de ser preguntado, cuando recibió el encargo de realizar esta campaña publicitaria, si sabía dibujar a Bugs Bunny. Tuvo que aclarar que no solo sabía dibujarlo sino que había contribuido a su creación.

				Los diferentes spots producidos mostraban a Bugs Bunny en sus poses y situaciones características, unas veces combinado con imagen real, y otras, emparejado con sus típicos antagonistas, Elmer Fudd y Yosemite Sam, en gags que recordaban el estilo de los cartoons que aún seguía produciendo el estudio Warner para la gran pantalla.

				Posteriormente, Avery realizó otros spots para «Kool-Aid» en los que no aparecía el famoso conejo. En Kool-Aid: Lineman, el trabajo de un técnico que comprobaba el tendido de línea telefónica era saboteado por un castor que devoraba los postes y que solo se calmaba con una jarra del refresco en cuestión. En Kool-Aid: Wild Bill & Friend, un cazador y un indio utilizaban el brebaje para capturar un alce. Estos spots contaban con diseños de Ed Benedict y la colaboración vocal de Thurl Ravenscroft y Mel Blanc.
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				Kool-Aid.

				1960. CALO CAT FOOD

				En este anuncio, que recibió diversos premios, se utilizaba la figura de un tigre de original diseño para promocionar una marca de comida para gatos.

				1967. FRITO BANDITO

				Este era el nombre de la mascota que anunciaba los famosos «Fritos» de maíz. Fue creado por la agencia Foote, Cone & Belding y presentaba la imagen de un arquetípico bandido mexicano de grandes bigotes y ataviado con el sombrero característico, cartucheras y cinturón con un revólver a cada lado. Su voz era la de Mel Blanc, que exageraba de manera cómica el acento mexicano en un registro vocal que recordaba a Speedy Gonzales, el famoso personaje de los cartoons de Warner. Frito Bandito solía cantar en los anuncios una particular versión, con la letra modificada para la promoción del producto, de la popular canción tradicional mexicana «Cielito lindo».
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				Frito Bandito.

				El personaje fue duramente criticado por el Comité Nacional de Antidifamación Mexicoamericana porque, aunque no era más que una caricatura del personaje del bandido mexicano habitual de las películas del Oeste, se consideraba que contribuía a dar una imagen negativa de un cierto estereotipo racial. Escuchando las protestas, el personaje fue modificado en su aspecto, eliminando un diente de oro y su tez mal afeitada, rasgos que se consideraban ofensivos para la población mexicana residente en Estados Unidos. Finalmente, el personaje fue retirado en 1971.

				
					
						88 En los últimos años, los spots de «Raid», aun respetando la misma estética, han empezado a ser realizados con animación tridimensional por ordenador.
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				Avery y la televisión

				En 1979, Tex Avery, ya retirado del mundo de la publicidad, fue contratado por Hanna-Barbera Productions para colaborar en el desarrollo de nuevas series de televisión a las que pudiera aportar su experiencia y creatividad. Sus tareas principales no fueron de dirección, sino básicamente de creación de personajes, argumentista y editor de historias. Es preciso señalar que la mayoría de los proyectos en los que participó Avery en está última etapa de su trayectoria profesional y vital fueron finalizados y estrenados con posterioridad a su fallecimiento, por lo que es difícil discernir qué parte del material desarrollado por él formó parte finalmente del producto acabado tal y como lo conocemos.

				1979. CASPER’S FIRST CHRISTMAS

				Este especial navideño de media hora, estrenado el 18 de diciembre de 1979, fue dirigido por Carl Urbano con guión de Bob Ogle. Reunía en una misma historia a algunos personajes de famosas series de televisión de Hanna-Barbera (Yogi Bear, Boo Boo, Huckleberry Hound, Quick Draw McGraw, etc.) con un personaje ajeno a la compañía, el fantasma Casper89. Tex Avery aparece acreditado como director de las secuencias musicales junto a Chuck Couch y Tom Yakutis. De los tres números musicales que contiene la película, no es difícil suponer que el primero (titulado «Comin’ Up Christmas») sea el que tuvo una mayor participación de Avery, a juzgar por los numerosos gags que acompañan el trayecto de los protagonistas en trineo por la nieve.

				1980. DINO AND CAVEMOUSE

				El 20 de noviembre de 1980 se estrenaba The Flintstone Comedy Show, que era la enésima serie producida por Hanna-Barbera que explotaba ese filón, descubierto veinte años antes, llamado Los Picapiedra. En esta ocasión, en vez de dedicarse por completo a las vicisitudes de la familia cavernícola, se incorporaban diversos segmentos protagonizados por otros personajes secundarios. Tex Avery fue el encargado (acreditado en los títulos como «editor de historias») de desarrollar el segmento Dino and the Cavemouse, que pretendía recuperar el estilo del cartoon clásico, con Dino, la mascota habitual de los Picapiedra, y Cavemouse, un ratón cavernícola de aspecto excéntrico que se dedicaba a incordiarle, imitando situaciones y gags que evocaban, sin demasiado éxito, los mejores momentos de Tom y Jerry y otros dúos de personajes clásicos del cartoon. 

				1981. KWICKY KOALA

				The Kwicky Koala Show se concibió para ser el típico programa contenedor de Hanna-Barbera, consistente en reunir en cada episodio de media hora tres cartoons protagonizados por otros tantos personajes. En este caso, uno de los tres era Kwicky Koala, que a la vez daría el nombre general a todo el show90. Avery creó el personaje y trató de repetir un esquema similar al de su célebre serie protagonizada por el perro Droopy. Kwicky era un oso koala tan indolente y parsimonioso como aquel (con una voz asimismo similar a la de Droopy, prestada por el también guionista Bob Ogle) que iba, igualmente, esquivando todas las trampas que le tendía un nervioso lobo llamado Wilford con el fin de capturarle. Pero los estrictos códigos de regulación de la violencia adoptados por las networks norteamericanas a finales de los años setenta impidieron que el animador texano pudiera reproducir la agresividad y comicidad desenfrenadas de sus mejores tiempos, aunque lograra deslizar en las historias algunos detalles propios de su talento. Finalmente la serie fue estrenada el 12 de septiembre de 1981, un año después de su muerte, y su éxito distó de estar a la altura de las expectativas creadas.
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				Kwicky Koala.

				1982. JOKEBOOK

				Esta serie de episodios de media hora fue estrenada el 23 de abril de 1982 y fue un intento fallido por parte de Hanna-Barbera de crear una serie de animación con humor para adultos. De hecho, de los siete episodios inicialmente previstos, cuatro fueron los programados y finalmente solo tres llegaron a ser emitidos. Supervisados por el dibujante Matt Murphy, el contenido principal de cada episodio lo componían galardonados cortometrajes de animación de diversas productoras internacionales, combinados con nuevas secuencias creadas expresamente. Aunque Avery apareció acreditado en los títulos como guionista, se desconoce cuál fue su intervención real en el proyecto.

				
					
						89 El personaje del fantasma Casper, aunque creado por el animador Joe Oriolo durante su estancia en Famous Studios, el estudio de animación de Paramount, protagonizó una larga serie de cartoons entre los años cuarenta y cincuenta para posteriormente pasar a ser propiedad de la compañía Harvey Cartoons, la cual se lo cedió a Hanna-Barbera para producir una serie de televisión en 1979.

					

					
						90 Los otros dos segmentos lo componían Crazy Claws, aventuras de un astuto gato montés, y Dirty Dawg, sobre un perro vagabundo en compañía de un roedor llamado Ratso. Finalmente, el lote se completaba con breves gags a cargo de The Bungle Brothers, dos perros artistas que recordaban en sus personalidades a los George y Junior de Avery.

					

				

			

		

	
		
			
				[image: APARATO_CINE.ai]

				El estilo Avery

				LAS INFLUENCIAS EN LA OBRA DE TEX AVERY

				Entre sus influencias literarias, las primeras claves para entender las señas de identidad de la carrera artística de Tex Avery las podemos encontrar si nos remontamos a los llamados tall tales, relatos folclóricos muy populares en el sur y oeste de los Estados Unidos. Un tall tale solía ser una historia con una base real a la que se le añadían abundantes dosis de exageración, la cual se iba incrementando a medida que se iba transmitiendo oralmente generación tras generación91. A estos relatos tampoco les faltaba un acentuado componente humorístico que contribuía aún más a su inverosimilitud. Los oriundos de Texas, como lo era Avery, han sido siempre famosos por su gusto por estos tall tales, en los que confundían con facilidad los hechos reales con la pura leyenda.

				En el terreno artístico, Avery, como dibujante, era un admirador de los autores de historietas de la prensa estadounidense de principios del siglo XX, especialmente de aquellos que publicaban en el Chicago Tribune. Entre ellos destacaba John T. McCutcheon (1870-1949), al que Avery tuvo de profesor de dibujo mientras estudió en el Chicago Arts Institute. McCutcheon se caracterizaba, además de por su virtuosismo para la caricatura, por saber retratar en sus chistes estampas de la vida rural del Medio Oeste de Estados Unidos.

				Cinematográficamente, en el período en que Avery inició su aprendizaje en el mundo de la animación, dentro del estudio de Universal a las órdenes de Walter Lantz y Bill Nolan (entre 1929 y 1935), se forjó su estilo primero como animador y posteriormente como director y realizador. Los cartoons de Lantz de aquellos años estaban por una parte influenciados por el estilo Disney y sus cortos de Mickey Mouse (obviamente, puesto que habían heredado el personaje del conejo Oswald que Universal había arrebatado a Walt Disney), pero por otra compartían ciertos rasgos del humor de Max y Dave Fleischer, como el gusto por el surrealismo en los gags (cualquier objeto podía cobrar vida por absurdo que pareciera) y una cierta anarquía narrativa. En el primer film cuya dirección se atribuye a Avery (aunque en los títulos aún aparece como animador), Towne Hall Follies (1935), se encuentran algunas reminiscencias de las películas de Betty Boop en las que esta se presentaba como artista de music-hall.

				Cuando Avery se traslada a Warner, en su primer film dirigido allí, Gold Diggers of ’49 (1935), sigue un estilo vagamente parecido al desarrollado con Lantz, tanto en gags como en diseño (de hecho el personaje de Beans no está demasiado alejado en su aspecto y actitud de Oswald), y en los siguientes aún mantendría algunas de las pautas de humor que seguían hasta ese momento los directores del estudio como Friz Freleng o Jack King. Pronto, a pesar de tener que verse obligado inicialmente a trabajar con personajes y argumentos no creados por él, empezaría a desarrollar lo que sería un estilo único e inconfundible.

				A todas estas influencias hay que sumar la que, en un primer momento, era común a todos los animadores de aquel período: la de todos los grandes cómicos del cine mudo (Chaplin, Keaton, Lloyd, Laurel y Hardy, etc.). De todos ellos tomarían prestados gags, ademanes característicos, el ritmo de la interpretación y la capacidad de conectar con el público a través de sus singulares personalidades, las cuales trataron de transmitir a las creaciones animadas.

				LA CARICATURA

				Si bien la animación había estado tradicionalmente vinculada a una interpretación humorística de la realidad más o menos amable, Avery dejó claro desde sus primeros films como director que la caricaturización era su principal objetivo, entendida siempre como un vehículo para ironizar sobre historias y situaciones de la vida cotidiana o parodiar personajes del mundo real.

				A Avery nunca le interesó la realidad ni las historias con seres que se comportaran de manera excesivamente «humana». Antes prefería distorsionarlas lo suficiente como para conseguir un efecto cómico pero sin dejar de ser reconocibles para el espectador, lo cual le permitía introducir elementos satíricos. Incluso en aquellas historias que abordó supuestamente más ingenuas, y con personajes más propios de cuento, inmediatamente entraba en acción el filtro averyano que recordaba que aquello nadie se lo debía tomar en serio porque el director era el primero que no lo estaba haciendo.

				Por esta razón, el cuento clásico se convirtió en su gran tema favorito. Nada mejor que una historia universalmente conocida, cuyo desarrollo el espectador conoce perfectamente y que ha sido contada en innumerables ocasiones con apenas variaciones, para deconstruirla alterando sus componentes y culminándola con un atípico desenlace. Red Hot Riding Hood (1943) es ejemplar en este sentido: un narrador empieza a contarnos la historia de Caperucita de la manera «oficial», pero son los propios personajes los que le exigen una nueva versión, la cual se convierte en una desmadrada caricatura del cuento original. Avery muestra en esta y en otras ocasiones su cansancio por las historias contadas hasta la saciedad y, mediante la caricaturización de las mismas, nos ofrece la mejor manera de volver a disfrutarlas con una carcajada. La caricatura se convierte, pues, en el vehículo perfecto para transformar lo previsible en imprevisible.

				La caricatura también es empleada para hacer una reflexión sobre la sociedad. Cuando Avery presenta de forma estrambótica determinadas actividades humanas (los eventos sociales, la seducción amorosa, la relación entre padres e hijos, la vida doméstica y familiar, los avances tecnológicos, la sociedad de consumo, etc.), aunque estas en muchas ocasiones estén escenificadas por animales u objetos inanimados, está intentando que el espectador, con una sonrisa en su rostro, acabe reflexionando sobre lo ridículo que él mismo puede llegar a ser en esas mismas situaciones.

				Y, por supuesto, una tercera forma de caricatura en Avery es la de personajes reconocibles para el gran público (Hollywood Steps Out es sin duda el ejemplo más paradigmático), unas veces mostrando un retrato inconfundible de ellos y otras, mediante la utilización de animales antropomórficos y la imitación de voces, dando un rodeo para plantear al espectador un juego de reconocimiento al tiempo que utiliza al personaje caricaturizado como una pieza más dentro del juego de complicidades e ironías que el autor planteaba en cada cartoon.

				EL GAG

				Antes que cimentarse sobre una historia elaborada, los cartoons lo hicieron desde sus mismos orígenes en el gag entendido como la unidad básica de humor. De hecho, un cortometraje de dibujos animados se sustentaba habitualmente en una sucesión de gags visuales que giraba en torno a un tema o situación. La única preocupación del director era reunir una colección de ellos, a cada cual más hilarante, para terminar con una espectacular conclusión. La mayoría de estos gags se basaban en el más puro y eficaz slapstick, es decir, un humor físico heredero de la comedia de imagen real basado fundamentalmente en golpes, caídas, explosiones y cualquier otro acto de carácter violento.

				Sin embargo, con los directores del estudio Warner, y muy especialmente con Tex Avery, se va un paso más allá en los gags animados, cuya construcción se sustenta «en los contrastes en la velocidad tanto en el movimiento como en la forma de hablar, y en juegos de palabras basados en yuxtaposiciones verbales y visuales»92. Si a esto le añadimos la incorporación de una autoconsciencia de los personajes como tales y del descubrimiento en ocasiones del artificio cinematográfico (que tiene sus orígenes en el teatro), «los cartoons empezaron a estructurar niveles de referencias y a sugerir un mundo de infinitas posibilidades de comportamiento»93.
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				Bad Luck Blackie.

				Aunque en sus años en Warner Tex Avery desarrolló considerablemente la técnica del gag, fue en MGM donde logró llevarla a cotas de virtuosismo, añadiendo un componente de mayor desinhibición e irreverencia (con el añadido, en generosas dosis, del contenido violento y sexual), así como un perfecto dominio del timing o medida del tiempo de cada situación cómica. Títulos como Screwball Squirrel, King-Size Canary o Bad Luck Blackie son perfectos ejemplos, concebidos como piezas infalibles de ingeniería cómica, en los que el ritmo desenfrenado en el que se van sucediendo los gags apenas deja tiempo al espectador para un respiro (en Screwball Squirrel, el perro Meathead llega a suplicar, exhausto, que la película se acabe), e incluso estos gags van creciendo en progresión geométrica. En King-Size Canary prevemos que el siguiente gag consistirá en que uno de los personajes, por medio de la ingestión de un líquido, se hará aún más grande que el otro y así sucesivamente. Y en Bad Luck Blackie esperamos que cada objeto que caiga del cielo al malvado perro como castigo sea aún mayor que el anterior (empezando con una maceta y acabando con un transatlántico). Es como si Avery se planteara los gags siguiendo la máxima circense del «más difícil todavía».

				LA EXAGERACIÓN

				Si un componente esencial de la comicidad en los dibujos animados es la exageración, en el caso de Avery esta fue llevada a límites inéditos anteriormente. A partir de la etapa en el estudio MGM, y con la complicidad de animadores como Ray Abrams, Ed Love, Walter Clinton pero sobre todo Preston Blair, el dibujo y la animación de los films de Avery se vuelven mucho más propensos a la deformación y a la exageración de los gestos y actitudes, dotando a los personajes de una agresividad insólita que acaba revirtiendo en un espectacular aumento de la comicidad, que a partir de ese momento se tornará salvaje y casi inaprensible para el espectador.

				El famoso e innominado lobo averyano es sin duda el personaje que mejor ejemplifica dicha exageración: sus takes o poses son extremas; sus gestos, histriónicos; sus movimientos, de una violencia casi obscena... esa exageración se contrapone especialmente cuando el lobo se convierte en arrebatado espectador de una sexy cantante cuyos movimientos, en contraste, están animados de manera notablemente realista. Pero la exageración también está en sus actos. Cuando en Dumb-Hounded (1943) el lobo huye de la obsesiva persecución de Droopy, cambia de medio de transporte y se traslada a una velocidad que apenas puede seguir el ojo humano. En Wild and Wolfy (1945), no duda en arrancar y mover literalmente la carretera para desviar a sus perseguidores. Este tipo de extremos recursos cómicos son los que han contribuido a que, aunque nos los encontremos individualmente o fuera de contexto, nos demos cuenta de que estamos contemplando un cartoon de Avery y no de otro director.

				Es la creación del propio universo del director, y el mantenimiento de ese universo, lo que hace a la animación un medio capaz de expresión individual y personal, y lo que nos permite diferenciar a un director de animación de otro, incluso aunque algún listo haya quitado los créditos a la película94.

				EL USO HUMORÍSTICO DE LA VIOLENCIA

				El contenido violento de algunos dibujos animados ha sido y es una de las cuestiones que más controversia ha suscitado entre un gran sector de la crítica cinematográfica. Desde puntos de vista educativos, se ha considerado que, dado que tradicionalmente la animación suele ser expuesta a la visión del público infantil, los comportamientos agresivos de los personajes y el fácil recurso de la violencia física como forma de solucionar los conflictos o derrotar al enemigo son actitudes negativas que acaban convirtiéndose en modelos de conducta a imitar. Desde puntos de vista éticos, utilizar, de manera frívola y superficial, la violencia y la destrucción como medio de relación entre los personajes es fomentar la idea de la venganza y de que solo se acaba imponiendo la ley del más fuerte, frente al uso de la razón y la inteligencia.
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				Una típica reacción del lobo.

				Pero son muchos los que han intentando quitar hierro al asunto concluyendo que la violencia en la animación cumple una función estrictamente cómica y que el público, adulto o infantil, sabe diferenciarla de la violencia real. El espectador asume que cuando un personaje de dibujo animado es golpeado, aplastado o dinamitado, tan solo unos segundos después volverá a estar recuperado y en forma, dispuesto a continuar con la aventura. Es una violencia de efectos pasajeros, que duran estrictamente lo que dura el gag, pero que son rápidamente olvidados en la secuencia siguiente. Supone, por tanto, una aceptación, desde el principio y de manera inconsciente, de las reglas de juego que plantea el medio cinematográfico: el cine no es la vida, es una realidad alternativa (mucho más aún si está dibujada e interpretada por animales humanizados u otros seres fantásticos) y ficticia en la que las actitudes violentas, como todas las demás, están caricaturizadas y ridiculizadas.

				En cierto modo, el dibujo animado en general, y el cartoon en particular, sigue una tradición de la comedia física que se remonta al circo y al teatro y llega a los primeros tiempos del cine, con el slapstick como estilo adoptado por los grandes cómicos:

				La violencia en los cartoons de Tex Avery no es destructiva, aunque tal declaración pueda parecer paradójica. Cumple una función estética derivada de la comedia. Como hemos visto en las películas de Charlie Chaplin, el uso del aspecto cómico de la violencia no era una novedad [...]. En este aspecto, Tex Avery se erige como un heredero directo de la generación del burlesque. La conducta inmoral y las consiguientes sensaciones de culpabilidad y remordimiento (véase Chaplin o Groucho Marx) solo existen para trascender hasta alcanzar un grado superior de comedia. La violencia con frecuencia pone final a una serie de exageraciones, actuando así como una conclusión cómica95.
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				The Shooting of Dan McGoo.

				Otra clave que hace inofensivos los episodios de violencia en el cine de Avery es que nunca están conectados con el dolor ni el sufrimiento. En sus films podemos ver cómo se descompone en piezas la cabeza de un personaje (Bad Luck Blackie), o su cuerpo entero (The Cat That Hated People), o que es partido en dos mitades (Daredevil Droopy), o decapitado (Jerky Turkey), o troceado por un objeto cortante (Ventriloquist Cat). Son imágenes que en un contexto realista (incluso en animación) serían insoportables de ver, pero el animador las muestra a través del filtro de la caricatura y sirviéndose de elementos como el dibujo, la animación, la puesta en escena y la medida del tiempo de la situación, consiguiendo que el espectador solo vea motivos para la carcajada, exenta de cualquier otro sentimiento:

				La violencia en los films de Avery llega en dosis pesadas y barrocas, pero es una forma de violencia aceptable y distraída que es todo placer sin dolor [...]. Avery tiene no solo la osadía y la imaginación para extraer esos extravagantes gags, sino también la habilidad con la animación, la astucia como director, la lógica fílmica y el sentido cómico para comunicarlos de manera que sean chocantes y graciosos en vez de solo extraños96.

				LA NARRATIVA

				En su primera etapa como director en Warner Bros., Avery se ajustaba a unos patrones narrativos clásicos que imperaban en los cartoons de la época. Tanto si eran aventuras del cerdito Porky, del pato Daffy o Merrie Melodies, todas ellas contaban una historia que, con mayor o menor cantidad de gags en su desarrollo, progresaba desde una situación inicial hasta un desenlace final. A partir de 1938, con The Isle of Pingo Pongo, introduce un subgénero animado, el del documental humorístico, con el que se libera de la necesidad de ajustarse a una estructura argumental y solo se tiene que preocupar de reunir gags en torno a un tema monográfico.

				Con el primer cartoon de Bugs Bunny, A Wild Hare (1940), comienza a ensayar un tipo de historias que partiendo de una leve trama argumental le sirven para acumular situaciones de comedia y desarrollar los personajes. En A Wild Hare, la situación es que Elmer Fudd pretende dar caza al conejo Bugs y este le va engañando sucesivamente. A diferencia de films anteriores de su autor, este no tiene un desenlace definitivo, sino que podría continuar: aunque el sufrido Elmer se aleja renegando de los conejos y Bugs se marcha despreocupado bailando mientras se produce el cierre a negro, nada dice que el cazador no pueda reanudar su acecho en cualquier momento. Esta estructura en la que el director da más importancia a los gags que al argumento se repite en títulos inmediatamente posteriores (curiosamente, todos ellos de temática cinegética): Of Fox and Hounds, The Crackpot Quail, The Heckling Hare y All This and Rabbit Stew.

				Tras su paso al estudio MGM, Avery abandona temporalmente los documentales paródicos pero continúa desarrollando cortometrajes en los que lo de menos es lo que se cuenta, hasta el punto de repetir esquemas argumentales calcados unos de otros: la historia de Red Hot Riding Hood (1943) se repite, con leves diferencias, en Swing Shift Cinderella (1945), Wild and Wolfy (1945) y en el resto de los films interpretados por el lobo y la pelirroja. Lo mismo sucede con los del nuevo personaje que incorpora, la ardilla Screwy, al que, siguiendo la misma línea que con Bugs Bunny, le implica en persecuciones que no son más que una imparable sucesión de gags a ritmo vertiginoso.

				Es en esta etapa cuando Avery empieza a experimentar con formas de narrar alternativas a las establecidas. En Red Hot Riding Hood, la historia, que, nada más arrancar, parecía que iba a ir por unos derroteros un tanto manidos, se detiene (a petición de los protagonistas) para volver a empezar con un planteamiento completamente distinto. Batty Baseball (1944), centrado en un partido de béisbol, comienza con normalidad, pero tras más de medio minuto de proyección un jugador advierte, dirigiéndose a la cámara, que no se han incluido los títulos de crédito (ni la cabecera con el famoso león de MGM) y la película vuelve a iniciarse. Hay que decir que por aquel tiempo estos juegos narrativos con los espectadores eran absolutamente novedosos en la animación y empezaron a demostrar que Avery era un director diferente de los demás y que estaba dispuesto a saltarse las normas.
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				Un gag que se avecina en Red Hot Riding Hood.

				Symphony in Slang (1951) propone una forma novedosa de contar una historia. Un hombre llamado Joe acaba de morir, llega al cielo y cuenta la historia de su vida en una sucesión de viñetas cómicas independientes basadas exclusivamente en frases hechas del idioma inglés (el slang al que hace referencia el título) interpretadas visualmente de manera literal. Estas son algunas de las más entendibles una vez traducidas:

				«Los vestidos de Mary le sentaban como un guante».

				(Mary lleva un vestido con forma de guante).

				«La ley me pisaba los talones».

				(Un policía va subido a uno de los talones de Joe).

				«Cada vez que abría la boca metía la pata».

				(Joe abre la boca e introduce su propio pie en ella).

				«El tipo del piano tocaba de oído».

				(Un pianista toca el teclado con una oreja).

				Este recurso ya fue ensayado anteriormente, de manera parcial, en The Village Smithy (1936), The Shooting of Dan McGoo (1945) y The Cuckoo Clock (1950), pero en Symphony in Slang se convierte en un original, e incluso experimental, modo de contar una historia, al tiempo que supone una reflexión sobre el lenguaje y las expresiones que, a fuerza de su uso habitual e inconsciente, se han llegado a vaciar de contenido hasta tal punto que no se repara en que si se visualizan en su estricto sentido pueden resultar chocantes e incluso hilarantes97.

				Al utilizar constantemente el lenguaje hasta sus máximas posibilidades y de una forma distorsionada, Tex Avery pretende proporcionar al público una visión de su riqueza e insondable potencial. Como un poeta, ensalza su singularidad (puesto que no se puede traducir) y acentúa su omnipotencia siendo el lenguaje el arma de sátira por excelencia98.

				Avery, aparte de sus muchos documentales paródicos, recurrió con frecuencia a lo largo de su filmografía a la figura del narrador con una función que se alejaba de lo acostumbrado hasta entonces, pues la utilizó como un instrumento más al servicio del humor. En la mencionada The Village Smithy, el narrador va pidiendo que aparezcan en pantalla los elementos y las acciones que va mencionando hasta que colma la paciencia del herrero protagonista. En Uncle Tom’s Bungalow (1937) dialoga con los personajes y ordena que comience el rodaje de la película que estamos viendo. En Dangerous Dan McFoo (1939) entrega armas a los protagonistas de la historia. En Red Hot Riding Hood (1943), el lobo se burla de él imitándole. Y en Who Killed Who? (1943) incluso aparece en pantalla interpretado por un actor real que resulta ser el asesino de la historia.

				EL ESTILO DE DIBUJO

				La evolución estética del dibujo en los cartoons de Tex Avery en cierto modo discurrió paralela a la que experimentó la animación estadounidense entre los años treinta y cincuenta del pasado siglo, que evolucionó desde una cierta concepción clásica del dibujo caricaturesco heredado directamente de los cómics y la ilustración infantil hasta llegar a una estilización y simplificación de los diseños que prefiguraba el estilo que vendría a imponer la producción publicitaria y, sobre todo, la televisiva. Básicamente, podríamos diferenciar en este sentido tres grandes etapas en su obra:

				—La etapa que coincide con toda su estancia en Warner Bros. (1935-1942), en la que sus films se adaptan a la estética dominante en los cortometrajes producidos por este estudio. Es, por tanto, su etapa menos personal en este sentido, puesto que se adaptó a trabajar con los mismos diseñadores y animadores que ya trabajaban con otros directores del estudio. Los primeros personajes de sus films se ajustan al estilo típico de los años treinta: personajes redondeados y con escasas articulaciones. No obstante, Avery incorporó nuevos personajes como Daffy Duck o Egghead que suponían una cierta ruptura con los ya existentes Beans o Porky Pig. Tampoco faltaron aislados experimentos con otros estilos de dibujo como el art decó en Page «Miss Glory» (1936), el uso de lápices de colores en Little Red Walking Hood (1937), los diseños de inspiración infantil en Porky’s Preview (1941) o las caricaturas de estrellas de cine en Hollywood Steps Out (1941).

				—La primera etapa de su estancia en MGM (1942-1951) supone un cambio radical en el estilo de los cartoons de Avery, como se puede comprobar desde el primero de ellos estrenado, Blitz Wolf (1942). Los diseños de personajes se vuelven menos blandos y mucho más agresivos (característica ejemplificada en su famoso lobo). Asimismo introduce un mayor componente adulto, representado por la sexualizada fisonomía de la cantante y bailarina habitual de sus films, y nuevos personajes como Droopy o Screwy Squirrel que contribuyen definitivamente a dar personalidad a lo que hoy entendemos como «estilo Avery».

				—Finalmente, una última etapa que abarca desde los últimos años en el estudio MGM hasta el final de su carrera como director con Walter Lantz (entre 1951 y 1955) acusa la influencia de las nuevas tendencias estilísticas promovidas por el estudio UPA. Así, Symphony in Slang (1951) supone un intento de replicar, dentro de los márgenes clásicos impuestos por MGM, el diseño anguloso y minimalista, tanto para los personajes como para los fondos, que habían puesto de moda los creadores de los films de Mr. Magoo, entre otros. Progresivamente, sus films se irán impregnando de esa nueva corriente estética (evidente especialmente en títulos como The Farm of Tomorrow, The Flea Circus o Field and Scream) e incluso un personaje «clásico» como Droopy es rediseñado para reducir sus curvas y simplificar sus rasgos, como puede apreciarse en su último film Deputy Droopy (1954). El gusto por este estilo de dibujo predominará en toda su posterior producción publicitaria hasta el final de su carrera.

				LA ANIMACIÓN

				La evolución de la técnica de animación a lo largo de la filmografía de Avery fue paralela a la del estilo de dibujo. En una primera fase de su etapa Warner Bros., sus cartoons seguían fielmente la técnica que imperaba en la mayoría de los estudios de la época: la llamada rubber-hose animation («animación de manguera»). Esta técnica se caracterizaba por emplear una animación extremadamente blanda en la que los personajes apenas tenían extremidades articuladas, las cuales solían mover de manera flexible y ondulante, a la manera de una manguera (de ahí su nombre). Era el tipo de animación que había puesto de moda Disney con sus cortos de Mickey Mouse y el resto de estudios habían imitado, incluido el estudio Warner. De hecho, los primeros títulos que firma Tex Avery con Porky Pig son muy deudores de esta técnica.

				A finales de los años treinta, esta técnica fue progresivamente abandonada para pasar a otra que refinaba más los movimientos y profundizaba en la personalidad de los personajes haciéndoles parecer más creíbles y menos predecibles en sus movimientos. En A Wild Hare (1940), primera aparición del Bugs Bunny definitivo, Avery presenta a los personajes de Bugs y Elmer Fudd mucho más cuidados en el dibujo, con mayor expresividad en los gestos y más ricos en matices interpretativos, lo que le permite desarrollar unos gags más sutiles, muy alejados de los que protagonizaban la mayoría de los personajes unidimensionales que eran habituales hasta ese momento.

				Sin embargo, es en la etapa MGM cuando la animación de sus cartoons experimenta un gran salto cualitativo que le diferencia definitivamente del resto de sus coetáneos. Allí se rodea de un grupo estable de animadores entre los que destaca especialmente la figura de Preston Blair, el cual impulsa un nuevo estilo de animación basado fundamentalmente en la exageración de los gestos y en una aceleración de los movimientos para lograr un mayor efecto cómico. En esta técnica desempeña una función fundamental el llamado take (toma). Un take es básicamente un dibujo con una posición o postura extrema que tiende a subrayar una acción (o más bien una reacción) y que al mantenerse fija en pantalla algo más de tiempo que el resto de los dibujos genera un efecto cómico instantáneo. Cuanto más exagerado es el take, mayor puede llegar a ser la hilaridad que provoque en el espectador. Preston Blair, en su libro sobre la técnica de la animación, lo definió así:

				Un take registra la sorpresa repentina en un cartoon. El cartoon normal está lleno de takes. Algunos están contenidos; otros son violentos [...]. El take suele estar precedido por un dibujo de anticipación...
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				Diseños para Deputy Droopy.

				Casi todo puede suceder en un take: la figura puede tambalearse o volar por el aire, los ojos pueden salirse de sus órbitas, o perder el pelo, las levitas y demás pueden estirarse y contribuir al efecto de sorpresa99.

				Takes inconfundibles del estilo Avery podemos encontrarlos en las reacciones del lobo en cualquiera de sus apariciones cinematográficas (Red Hot Riding Hood y similares): ojos saltones, mandíbula que cae hasta el suelo, cuerpo desmembrándose, etc. Pero también en Screwy Squirrel (por ejemplo, cuando su cabeza se multiplica en Happy-Go-Nutty) o en cualquiera de los protagonistas de King-Size Canary (1947) al ver como su rival se agranda de tamaño, y así en un largo etcétera.

				Para probar la efectividad de este peculiar e innovador enfoque de la animación, en el estudio MGM se empleaba el método del pose reel («rollo de poses»). Consistía en filmar las principales poses y takes de la animación aún sin terminar pero marcando el número de fotogramas que correspondería a cada una de ellas con el fin de poder ajustar y refinar el ritmo de las diferentes acciones, algo que era imprescindible para un director tan perfeccionista como Avery, que siempre estaba buscando dónde podría quitar o añadir un dibujo para conseguir el mejor impacto cómico.

				En la fase final de su carrera como director, hubo de adaptarse al recorte de presupuestos, así como admitir los nuevos estilos de animación que simplificaban los movimientos y que terminarían siendo los empleados para las series de televisión. Aunque la animación de sus últimos cartoons se volvió más sintética y menos apoyada en el take, en su etapa final como director al servicio de Walter Lantz podemos comprobar que en títulos como Crazy Mixed-Up Pup o Sh-h-h-h-h-h (ambas de 1955) Avery era capaz de conseguir que una animación más limitada en su técnica no tenía por qué ser necesariamente menos eficaz en términos cómicos.

				EL TIMING

				El dominio de la medida de los tiempos de cada acción, habitualmente conocida en la terminología de animación con el nombre anglosajón de timing100, puede que sea la característica que definitivamente diferencia a Avery de otros directores de animación. En su entrevista con Joe Adamson, dejó clara su particular teoría sobre la cuestión:

				Descubrí que el ojo puede registrar una acción en cinco fotogramas de película. Cinco fotogramas de película a veinticuatro por segundo, así que hay aproximadamente un quinto de segundo para registrar algo, desde la pantalla a tu ojo y al cerebro. Descubrí que si quería que algo apenas se viera, cinco fotogramas era todo lo que se necesitaba. Lo que lo arruinaría serían dos o tres segundos de película... no, no tendrías nada. Digamos que tenemos un yunque cayendo101, pondríamos tal vez cuatro o cinco fotogramas antes del golpe, eso es todo lo que necesitas: Yuuuuuu... ¡Bam! Ahí está, y no sabes de dónde ha salido. Hace que el gag sea mucho más gracioso102.

				El timing se convierte, pues, en la parte esencial e inconfundible del estilo Avery, un recurso que el realizador utiliza tanto desde un punto de vista narrativo (hace progresar la historia de manera más acelerada) como humorístico (juega con el impacto visual inesperado para producir la risa del espectador). Pero sería un error considerar que Avery utiliza exclusivamente la aceleración en el timing para conseguir sus objetivos. De hecho, es en el contraste entre las pausas y la velocidad donde consigue los mejores efectos. Esto es particularmente evidente en aquellos films en los que contrapuso a un personaje de movimientos, acciones y reacciones aceleradas (por ejemplo, el Lobo) con otro personaje de comportamiento diametralmente opuesto (por ejemplo, Droopy).
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				Un take característico de Avery.

				En realidad, esta dialéctica rápido/lento ya se remontaba a los primeros tiempos de la filmografía de Avery en Warner. El blando comportamiento del cerdito Porky era salvajemente contrastado por la descontrolada hiperactividad del pato Daffy y, poco tiempo después, la agilidad de movimientos del conejo Bugs era el perfecto contrapunto a un personaje como el torpe y parsimonioso Elmer Fudd, o cualquiera de sus otros habituales antagonistas. Curiosamente, la mayoría de los films en los que tales binomios funcionan mejor son aquellos en torno a una cacería o persecución y todos los gags que generan:

				Avery vio que el contraste entre lento y rápido hacía que estos gags parecieran aún más rápidos, y más divertidos. Los momentos lentos dejan margen para dobles takes burlones, chistes visuales añadidos, o incluso un cartel mostrado por un personaje («Tonto, ¿verdad?»). Al acelerar podía chirriar como un neumático, o hacer «sproing» como un muelle, y derrapar hasta pararse violentamente103.

				Avery descubrió que si en una persecución de un personaje a otro, acción que en teoría debería ser ágil de movimientos, introducía un elemento de signo contrario, su comicidad se multiplicaba instantáneamente. En Dumb-Hounded (o en Northwest Hounded Police, que es la versión perfeccionada de este film), la desbocada huida del lobo fugado de prisión a través de los continentes y en todos los medios de locomoción imaginables ya de por sí es hilarante por su ritmo vertiginoso. Sin embargo, es la omnipresencia del perro policía Droopy, con su imperturbable estatismo y expresión hierática, la que, por contraste, logra el definitivo efecto cómico al provocar la desesperada reacción del lobo al verse incapaz de librarse de su obstinado perseguidor. Pero este recurso no solo funciona exclusivamente en personajes rivales o antagonistas. En parejas como la formada por George y Junior, compañeros de fatigas, las frenéticas reacciones del primero hacen saltar la chispa del humor al entrar en conflicto con la torpeza de reflejos del segundo a pesar de que en teoría trabajen persiguiendo un mismo objetivo, situación que, una vez más, nos retrotrae a las famosas parejas del cine cómico como Laurel y Hardy, de las cuales Avery, como tantos animadores, recogió parte de su legado. 

				Al hilo de esta reflexión podemos establecer una relación de algunos títulos protagonizados por parejas de personajes averyanos, en función del timing que se aplicó a su animación, para comprobar hasta qué punto funcionaba la contraposición de movimientos con velocidades dispares:
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				Pero el dominio del timing por parte de Avery no se ciñe exclusivamente a la animación, sino también a la puesta en escena de los gags y al montaje. Respecto a los gags, la acumulación de ellos sin apenas descanso puede aparentar a veces no seguir otra lógica ni propósito que abrumar al espectador hasta arrancarle la carcajada. Sin embargo, cada gag está medido con precisión de forma separada y convenientemente situado en el contexto porque al director no le interesa que solo funcione un gag, sino todo el conjunto, de manera que necesita que todos estén cuidadosamente organizados y engarzados (como si de una infalible pieza de relojería se tratase) para conseguir el efecto cómico deseado. Cuando en One Ham’s Family (1943) el cerdito, en escasos diez segundos, cocina un pastel, lo mete al horno, espera, lo saca y se lo lanza al lobo, Avery, además de exhibir un irresistible talento para la comedia, nos está mostrando un absoluto dominio del timing y de la puesta en escena cinematográfica, como podemos comprobar igualmente en las escenas de persecución del perro Meathead a la ardilla Screwy en Screwball Squirrel (1944) y otros films similares. O en la surrealista espiral de persecuciones y rivalidades en la que se ven implicados un gato, un canario, un perro y un ratón en la magistral King-Size Canary (1947).

				LA LÓGICA DEL ABSURDO

				Desde que fue descubierto por cierto sector de la crítica cinematográfica, Avery fue considerado un autor con un universo propio comparable al de cualquier otro realizador cinematográfico. Para Ronnie Scheib, «se une a directores de imagen real como Buñuel, Rossellini, Fuller y Godard en la elaboración de un vocabulario cinematográfico modernista, desconectando la linealidad narrativa, aislando las fuerzas de la libido, dislocando el sonido y la imagen, acumulando los excesos de la contradicción en múltiples niveles, desnormalizando todo el proceso de conexión articulando los disparates de nuestras vidas cotidianas»104. No ha sido el único que ha comparado a Avery con Buñuel, e incluso Greg Ford (historiador pero también realizador de animación) le definió con una famosa frase: «Un Walt Disney que ha leído a Kafka» (suponemos que ha de interpretarse de forma simbólica, ya que no queda constancia de que Avery leyera al autor de La metamorfosis).

				Lo cierto es que estas comparaciones nunca han sido gratuitas porque la obra de Avery ha tenido siempre un componente surrealista que no ha dejado indiferente a muchos de sus espectadores. La primera reflexión que puede venir a la mente es que su cine es con frecuencia absurdo, ya que acumula una sucesión de personajes, escenas y gags que parecen ilógicos, pero, como sucede muchas veces en la comedia, ese absurdo en el fondo se guía por una lógica interna siguiendo la norma de que, para que algo sea cómico, debe existir la menor coherencia posible entre causa y efecto. Como señala Floriane Place-Verghnes:

				Dentro del reino del sinsentido, Tex Avery por tanto seguía una perfecta lógica. Era extremadamente habilidoso, puesto que se las arreglaba para arrastrar a su público a ese reino. Como espectadores, nunca pensamos en cuestionar la validez del silogismo averyano. Esto es debido a que, igual que un buen narrador de cuentos infantiles, Tex Avery nunca dijo «vamos a simular que...», sino que lanzaba sus absurdas narraciones sin ninguna pretensión de hacerlas creíbles. El resultado es impresionante, puesto que el espectador no puede sino aceptar las convenciones establecidas por el narrador105.

				Partiendo de la premisa de que «en un cartoon puedes hacer cualquier cosa» (frase pronunciada por el indio de Big Heel-Watha), podemos aceptar, por ejemplo, que en Screwball Squirrel (1944) Screwy cambie de sitio un árbol con la mayor naturalidad para que se apoye Meathead y, en lo que tarda en cambiar el plano, ese árbol aparezca plantado en medio de una vía de tren. En King-Size Canary (1947) contemplaremos sin extrañeza la persecución entre un canario, un gato, un perro y ratón gigantescos y exageradamente hiperdesarrollados por las calles solitarias de una ciudad. En Bad Luck Blackie (1949), la caída desde el cielo, sin ninguna explicación lógica, de macetas, ladrillos, un yunque, una bañera, un piano y hasta un transatlántico sobre el sádico perro nos hace contemplarlo sin preguntarnos de dónde procede esa absurda lluvia. Como tampoco nos parece descabellado que los forajidos de Deputy Droopy (1954) se arranquen las cabezas y se las intercambien constantemente.

				Del mismo modo, Avery juega continuamente con la relación espacio-tiempo. En un film como Dumb-Hounded (1943) (y otros en los que hay similares persecuciones desquiciadas), vemos como el lobo emplea el mismo tiempo en bajar atropelladamente las escaleras de un edificio que en subirse a un barco o un avión y recorrer medio mundo huyendo de Droopy (por supuesto, sin realizar elipsis alguna). Por el contrario, posteriormente se lanza desde la azotea de un rascacielos y tarda el suficiente tiempo en su caída libre como para que un enterrador le tome medidas y el lobo pueda ir aminorando la velocidad y frenando conforme se aproxima al suelo hasta posarse tranquilamente sin hacerse un rasguño. Tex Avery juega a su antojo con las leyes de la física y «no abandona la realidad del reservado mundo del cartoon, simplemente extiende los límites de la realidad más allá de las fronteras de la credibilidad»106.

				LA AUTOCONSCIENCIA DE LOS PERSONAJES

				Desde los comienzos del dibujo animado, un recurso muy habitual empleado por los animadores era el de interactuar con sus creaciones para dar una mayor sensación de realismo, hacerlas más creíbles ante sus espectadores y explotar las situaciones cómicas que se derivaran de esta circunstancia. En Gertie the Dinosaur (1914), su realizador, Winsor McCay, personalmente se presentaba ante la pantalla en la que era proyectada su película y se dirigía a su dinosauria animada dándole órdenes y haciendo que saludara al público, en un espectáculo más propio de vodevil.

				Esta tendencia fue seguida con profusión por muchos animadores del período mudo (algunos posteriormente tan famosos como Max Fleischer, Walt Disney o Walter Lantz), los cuales aparecían ellos mismos en pantalla dibujando sobre un papel en blanco sus personajes, que tomaban vida y corrían sus propias aventuras con frecuencia contraviniendo los designios de su particular creador. Esta rutina, que al tiempo que recordaba la naturaleza irreal de los personajes de animación se prestaba a algunos ingeniosos juegos metalingüísticos, a la larga demostraría tener un repertorio de posibilidades un tanto limitado y acabaría siendo prácticamente abandonada con la llegada del sonoro.

				Desde sus primeros films, Avery mostró interés en presentar personajes que fueran conscientes no tanto de ser seres dibujados por la mano de un animador, como había sido lo tradicional, sino más bien de ser actores que están representando una comedia ante una audiencia. Ya en su tercer film para Warner, The Blow Out (1936), el villano se dirige en algún momento al público. Siguiendo esta intención de romper la cuarta pared en sus cartoons, en otros títulos posteriores los personajes entablan conversaciones con el narrador de la historia. Pero el primer film en el que llega aún más lejos en Thugs with Dirty Mugs (1939). En esta farsa policíaca, un gánster llega a interrumpir la conversación con sus secuaces para dirigirse al público y demostrar las imitaciones que sabe hacer. Con este artificio teatral, Avery encuentra la fórmula ideal para distanciarse irónicamente de la historia que está contando al tiempo que evita que el espectador se la tome en serio y olvide que todo no es más que una película:

				Al violar las ilusiones que se han creado en la pantalla, Avery recuerda a los espectadores de su cartoon que lo que están viendo no es real, una actitud directamente opuesta a la de Disney, cuyo objetivo era envolver aún más a sus espectadores en su opulento espectáculo. Más bien, las bromas autorreflexivas de Avery deliberadamente llaman la atención hacia el hecho de que lo que está en la pantalla es un dibujo animado [...]. Un posmoderno hasta la médula, Avery buscaba desafiar las manipulaciones que estaban en el centro de su arte, no disimularlas107.
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				El comienzo de Tortoise Beats Hare.

				Una vez probado este recurso en varios films, Avery lo acabó convirtiendo en un rasgo más identificativo de su estilo que le servía tanto para provocar una sonrisa cómplice en el espectador como para utilizarlo con fines narrativos. En The Early Worm Gets the Bird (1940), el zorro se señala a sí mismo con un cartel para dejar claro que es el villano de la historia y desde ese momento el uso de carteles por parte de los personajes empezará a ser habitual en su filmografía. Pero también llegará a ir algo más lejos. En Tortoise Beats Hare (1941) Bugs comienza leyendo los títulos de crédito del film y haciendo sus comentarios sobre el equipo artístico, predisponiendo al público a lo que va a ver; y en Batty Baseball (1944) un personaje exigirá reiniciar la película porque ha echado en falta los títulos habituales.

				La idea de que un personaje decida cambiar el planteamiento previsto de un film está también en Screwball Squirrel (1944): en la primera escena vemos un bosque y una cándida ardilla (de diseño un tanto disneyano) que se considera la protagonista hasta que encuentra a otra ardilla, Screwy, de aspecto mucho más caricaturesco y agresivo, que se lleva a la primera tras un árbol y, después de lo que se supone que ha sido una paliza, aparece presentándose al público como el verdadero protagonista de la historia que vamos a ver. Y en King-Size Canary (1947) el ratón advierte al gato, cuando se dispone a comerle, que ya ha visto el cartoon y que él le salvará la vida antes de que acabe. Y efectivamente, así sucede, pero aún habrá más: ambos personajes, en el último plano, sin saber qué más hacer, se dirigen al espectador y resignadamente se despiden dejando la historia sin una clara conclusión.

				A diferencia de los animadores pioneros, que dibujaban a sus personajes ante la cámara e intentaban que no se les rebelaran, Avery hace creer que deja a sus criaturas en plena libertad, que se hagan con el control de la película, alteren el curso de la historia o incluso sepan cuál va a ser su conclusión. Pero aunque el autor aparentemente pueda hacerse invisible y haga pensar que se entrega a la improvisación, todo responde a un plan que queda lejos de ser casual: «El loco mundo de Tex Avery está cuidadosamente organizado. Tal organización (otra herencia de los primeros actores del burlesque) está simplemente dispuesta fuera del mundo real, lo cual le dota de una cualidad poética»108.

				EL MEDIO CINEMATOGRÁFICO COMO FUENTE DE COMICIDAD

				De manera complementaria a la autoconsciencia de los protagonistas de sus films, Avery comenzó muy pronto a jugar con las posibilidades que le ofrecía el propio medio cinematográfico encontrando una fuente inagotable de gags. Los personajes no solo saben que están ante un público, e interactúan con él como ya hemos mencionado, sino que también son conscientes de que su escenario es una película que está siendo proyectada en una sala abarrotada de espectadores. Ni siquiera se trata de una película que se esté rodando dentro de la que estamos contemplando (recurso muy raramente utilizado por este director). Más bien el film es ya un producto acabado que se está exhibiendo a un público ficticio (que a su vez está siendo observado por un público real) que puede, en colaboración o no con los personajes/actores, cambiar el curso de la narración.

				La primera vez que Avery empleó este recurso fue en Little Red Walking Hood (1937). Mientras el Lobo se encuentra forcejeando con una chillona Caperucita (con fines no muy difíciles de imaginar), ambos se detienen para ver cómo ante ellos desfilan las siluetas de una pareja de humanos que lentamente se acomodan en lo que se supone que es la sala de cine en la que el cortometraje se está proyectando. El Lobo se queja de la impuntualidad de algunos espectadores y, una vez que la pareja se ha sentado, continúa con su lucha con Caperucita. Este afortunado gag (que, desgraciadamente, pierde gran parte de su fuerza cómica cuando se visiona en una pantalla de televisión) se convierte, a partir de este film, en un clásico del repertorio humorístico de este creador y, por otra parte, lo utiliza también como su particular crítica a esos espectadores a los que no les importaba llegar tarde y perderse el dibujo animado que habitualmente precedía al largometraje principal en las sesiones cinematográficas de la época.

				Lejos de caer en la reiteración, Avery siguió explotando tan feliz hallazgo cómico intentando llegar un poco más lejos con la misma idea. En Daffy Duck and Egghead (1938), un espectador se mueve y es disparado. En Cinderella Meets Fella (1938), una Cenicienta real aparece entre el público. Uno de los espectadores de A Feud There Was (1938) se suma al tiroteo que hay en pantalla. Unos ratones no llegan a clavar una jeringuilla a otro gracias a que una espectadora lo impide en The Mice Will Play (1938). En Thugs with Dirty Mugs (1939) un espectador que ya ha visto otro día la película se convierte en informador de la policía. Este tipo de gag fue casi exclusivo de los films de Avery producidos por Warner y solo lo utilizaría, por última vez, en un título para MGM, Who Killed Who? (1943), en el que un espectador es golpeado con una porra para evitar que perturbe la proyección.

				Un enfoque distinto lo encontramos en un atípico cortometraje con Porky Pig de 1941: Porky’s Preview. En este caso, los espectadores asistimos a un cartoon dentro de otro cartoon. El cerdito tartamudo presenta la película que él mismo ha hecho y que resulta ser una Looney Tune en versión naíf en la que tanto los rótulos como los personajes están realizados con el estilo de dibujo de un niño y deliberadamente descuidados (incluso algunos dibujos aparecen tachados). En cambio, en Northwest Hounded Police (1946) Avery da una vuelta más de tuerca. El lobo, en medio de su frenética huida del policía montado Droopy, derrapa espectacularmente y casi se sale de la película que está siendo proyectada (vemos pasar las perforaciones de la cinta); a continuación se refugia en una sala de cine y, cuando se acomoda para ver un cartoon de MGM, se encuentra en la pantalla al ubicuo Droopy dirigiéndose a él.

				En las surrealistas aventuras de la ardilla Screwy nunca faltaron otras ingeniosas ocurrencias metalingüísticas por gentileza de su creador. En Screwball Squirrel (1944), el protagonista levanta una esquina de la pantalla para ver cuál va ser la situación que vendrá a continuación, y en Happy-Go-Nutty (1944) Meathead y Screwy en su loca carrera pasan por delante del rótulo de «The End» unos segundos antes de que el film finalice de verdad.
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				Egghead dispara a un molesto espectador.

				En Aviation Vacation (1941) y en Magical Maestro (1952) desarrolló un afortunado gag que desgraciadamente, al estar exclusivamente pensado para verse en una sala de cine con proyección cinematográfica, en la actualidad pierde la mayor parte de su efectividad (salvo que el espectador de hoy entienda a qué se refiere). En ambos títulos, un molesto pelo aparece en pantalla y perturba la actuación del protagonista. Por supuesto que se trata de una broma a costa de la suciedad que con frecuencia se colaba en la ventanilla de los proyectores. No hace falta decir que más de un incauto proyeccionista intentó inútilmente limpiarlo pensando que era real, para regocijo del bromista Avery, que tampoco dudó en que otro de sus cartoons (Lucky Ducky, 1948) se volviera de repente en blanco y negro, para aclarar después el engaño con un explicativo cartel: «El tecnicolor termina aquí».
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				El lobo se sale de la película literalmente.

				LA MÚSICA Y LOS EFECTOS SONOROS COMO RECURSOS EXPRESIVOS

				Avery trató a lo largo de su carrera de hacer el máximo aprovechamiento de las posibilidades de la banda sonora jugando con los ruidos y la música, ampliando así sus capacidades expresivas pero sobre todo aumentando la comicidad de su animación. Durante la mayor parte de su etapa al servicio de Warner Bros., contó con la música de Carl Stalling, compositor oficial del estudio.
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				Tex Avery y el músico de MGM Scott Bradley.

				Carl W. Stalling nació el 10 de noviembre de 1891 en Lexington, Missouri. Stalling puede ser considerado el compositor para animación por excelencia. En los años veinte, cuando era organista en un cine de Kansas City, conoció a un joven animador llamado Walt Disney que años más tarde le llamaría para que pusiera música a sus primeros cortometrajes sonoros. A partir de ese momento se convirtió en uno de los principales compositores del estudio e impulsor de las célebres Silly Symphonies, en las que desarrolló una perfecta sincronización de la música con la animación. En 1931 abandonó Disney y se unió al equipo de Ub Iwerks, para después pasar a Warner Brothers, donde se convertiría en el director musical del departamento de animación. En Warner permaneció hasta su retiro en 1958. Stalling desarrolló un tipo de música para animación que no solo era original sino que adaptaba melodías del catálogo Warner, especialmente composiciones del músico de jazz Raymond Scott. Stalling falleció en Los Ángeles el 29 de noviembre de 1972.

				Con Stalling, Avery formó su gusto por ajustar musicalmente con precisión cada una de las acciones que aparecían en la pantalla, así como la utilización de fragmentos de melodías muy reconocibles que le permitían subrayar un gag tanto para aumentar su efecto humorístico como para jugar irónicamente con ellas.

				En la etapa MGM, Avery pasó a trabajar con Scott Bradley y, aunque su colaboración a nivel personal no fue tan fluida, es en los cartoons de este período donde alcanza el virtuosismo a la hora de sacar el mayor partido a la combinación de sus alocadas imágenes con una banda sonora:

				Avery siempre utilizó la solución más exagerada y extravagante que podía imaginar, incluso cuando un gag podía requerir normalmente una simple reacción [...]. Realmente, tanto Avery como Bradley veían cada cartoon como una posibilidad de romper las convenciones de la industria para las historias y la música, establecidas por estudios de animación menos atrevidos109.

				Nacido en Russellville, Arkansas, el 26 de noviembre de 1891, Scott Bradley pertenecía a la plantilla del departamento musical de MGM y asumió la composición de las bandas sonoras de todos los cartoons generados por el departamento de animación, creando un sonido inconfundible para ilustrar las peripecias de Tom y Jerry, con las que llegó a dominar a la perfección el subrayado musical de los gags ajustándose con habilidad al ritmo marcado por los animadores. Con la llegada de Tex Avery a MGM, supo adaptarse perfectamente a su acelerado timing y a su peculiar sentido del humor. Sus partituras alternaban con soltura y creatividad los temas jazzísticos con versiones de melodías de otros autores, pertenecientes al catálogo musical MGM, y ya aparecidas en films como El Mago de Oz o Cita en San Luis. Falleció en Chatsworth, California, el 27 de abril de 1977.

				En Screwball Squirrel (1944) pueden encontrarse ejemplos de hasta qué punto Avery podía manipular la banda sonora musical preparada por Bradley para lograr efectos chocantes. Durante la persecución de Meathead a Screwy, la música repentinamente comienza a repetirse de manera mecánica (lo cual provoca que el movimiento de los personajes también lo sea). De repente, la ardilla para la acción y se dirige a un tocadiscos cercano, en el que se supone que está sonando la banda sonora de la película, cuyo disco se ha rayado. Más tarde, cuando Meathead rueda dentro de un tonel por una pendiente, escuchamos el típico redoble de tambor, de inspiración circense, utilizado en estos casos para crear una intriga. Unos segundos más tarde, descubrimos que es el propio Screwy quien está tocando dichos redobles.

				De manera similar, Avery jugó a lo largo de su filmografía con los efectos sonoros, que, si bien siempre han desempeñado un papel esencial como apoyo cómico en el cartoon, en su cine alcanzan niveles de efectividad inéditas hasta ese momento. El efecto sonoro puede servir a Avery como una forma de exagerar una acción, pero también con fines metafóricos (a un personaje corriendo le puede acompañar el sonido de un caballo trotando o, incluso, de una locomotora). En algunos títulos, como Ventriloquist Cat (1950), el sonido se convierte en un elemento esencial de la historia (un gato engaña a un perro con un aparato para hacer sonidos). Pero también la ausencia de este podía conseguir los mismos objetivos. Ahí está para demostrarlo su ciclo de films en los que un personaje intenta descansar pero los constantes ruidos se lo impiden (Doggone Tired, Sh-h-h-h-h-h) o, por el contrario, aquellos en los que uno o varios personajes tienen que evitarlos para que otro no llegue a despertarse (Rock-A-Bye-Bear, Deputy Droopy, The Legend of Rockabye Point).
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				Los temas recurrentes en Tex Avery

				EL WESTERN

				El gran género cinematográfico norteamericano por excelencia, y el que sin duda ha producido una mayor mitología, no podía ser algo ajeno para un texano como Avery (orgulloso de sus orígenes hasta el punto de elegir «Tex» como nombre artístico) a la hora de escoger los temas de sus cartoons. De hecho, su primer film firmado oficialmente como director (si obviamos las dos primeras experiencias con Lantz no oficiales) al servicio de Warner Brothers se desarrollaba precisamente en el llamado Lejano Oeste: Gold Diggers of ’49 (1936). A pesar de que el título se prestaba a confusión sobre su temática (hacía referencia a una serie de musicales coreografiados por Busby Berkeley) y que el espectador podría pensar que se iba a encontrar con suntuosos números musicales y atractivas bailarinas (las famosas Gold Diggers o cazadoras de fortunas), lo que Avery les ofrecía era una interpretación literal del título: golddiggers o «buscadores de oro» en plena fiebre por el preciado metal en un Red Gulch (Wyoming) de 1849. Sin embargo, el Oeste que Avery nos ofrece es un tanto atípico: a elementos tradicionalmente asociados con el género como el saloon, la figura del bandido o la propia búsqueda de una mina de oro, se le unen otros anacrónicos como un automóvil o una supuesta máquina tragaperras.

				El estado de Wyoming vuelve a ser el escenario de Egghead Rides Again (1937), con un Egghead (personaje que debuta en este film) empeñado en aprender a ser un perfecto vaquero. Aunque Egghead nunca había aparecido antes en pantalla, el título evoca el de los viejos seriales del western en los que el héroe de turno siempre «volvía» a cabalgar.

				Sin embargo, será con la trilogía formada por Wild and Wolfy (1945), Drag-A-Long Droopy (1954) y Homesteader Droopy (1954), con Droopy y el agresivo lobo sin nombre como antagonistas, con la que Avery explote aún más tópicos relacionados con el género (forajidos, ganado, pioneros). En la segunda de ellas, incluso se permite bromear con la credibilidad que se puede otorgar a las historias que cuenta un texano (como él) a través de un cartel explicativo al principio de la historia. 

				The First Bad Man (1955) es curiosa por un doble motivo. Por un lado, Avery sitúa la historia en su Texas natal (en Dallas para ser más exactos); por otro, nos cuenta una historia típica de asaltador de bancos... en la prehistoria, introduciendo un elemento cómico añadido al hacer que un típico western lo interpreten hombres de las cavernas que usan dinosaurios como monturas. Deputy Droopy (1955) es más una situación cómica (que versionaba un cartoon de tres años antes, Rock-A-Bye-Bear) con el Oeste como escenario (hay un cargamento de oro y bandidos que lo quieren robar) que presenta una estilización en los personajes y fondos próxima a los primeros productos televisivos.

				Finalmente, hay que señalar que la mayoría de los westerns animados de Avery llevaban la firma como argumentista de Heck Allen, un oriundo de Kansas City que, con diversos seudónimos, desarrolló una exitosa carrera paralela como autor de novelas del Oeste que también fueron adaptadas al cine.

				EL MUSICAL

				Si en su primer film Avery ofrecía western en vez del contenido musical con el que ironizaba su título, en el segundo, Page «Miss Glory» (1936), sí que ofrecía un espectáculo a la altura de los lujosos musicales que el estudio Warner Brothers producía en esa época bajo la supervisión de Busby Berkeley: caleidoscópicas coreografías ambientadas en unos suntuosos decorados art decó en las que se mezcla la sofisticación con un erotismo propio de revista de modas.

				I Love to Singa (1936), por el contrario, es una historia que se inspira directamente en el musical El cantor de Jazz, película emblemática para el estudio Warner, entre otras cosas por ser la primera película estrenada con sonido de la historia. Y por si existiera alguna duda, el búho protagonista se llama Owl Jolson, en obvia referencia al protagonista de aquel film.
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				Dixieland Droopy.

				Ain’t We Got Fun (1937), A Sunbonnet Blue (1937) y The Mice Will Play (1938) componen una trilogía musical con una comunidad de ratones como protagonistas y en la que son más importantes los números musicales (a partir de canciones populares del catálogo de Warner) que la propia historia que se cuenta, a veces casi inexistente. Algo similar ocurre con los pingüinos en The Penguin Parade (1938).

				Cuando Avery pasó a trabajar al estudio MGM, incorporó frecuentemente números musicales a algunas historias que abordaba, con mayor asiduidad en sus delirantes adaptaciones de cuentos clásicos, en las que no faltaba la actuación de la explosiva Red interpretando uno de sus pícaros y erotizantes temas, para regocijo de sus espectadores.

				Dixieland Droopy (1954) es el particular homenaje que Avery rindió al estilo de música Dixieland, una variante del jazz originaria de Nueva Orleans, y especialmente al trombonista Pee Wee Hunt.

				EL CINE POLICÍACO

				En los años en los que trabajaba Tex Avery en Warner Brothers, esta productora triunfaba con películas del género policíaco o criminal (tardaría unos años en ser bautizado por la crítica cinematográfica como «cine negro»), con directores como Michael Curtiz o Raoul Walsh y actores tan carismáticos como James Cagney o Humphey Bogart. The Blow Out (1936) es un primer acercamiento a este género por parte de Avery, con un cerdito Porky implicado en una trama con un terrorista.

				Thugs with Dirty Mugs (1939) ya es una historia de gánsteres como mandan los cánones, no solo en cuanto a la iconografía típica (el jefe de la banda incluso es una caricatura de Edward G. Robinson) sino también en la forma en que está contada, recurriendo a trucos narrativos como la presentación previa de los personajes o mostrar titulares de prensa. Who Killed Who? (1943), por el contrario, estaría más cerca de la parodia de un relato de terror al estilo Edgar Alan Poe si no fuera por el protagonismo de un policía y su investigación de un caso de asesinato.

				AVIONES Y AUTOMÓVILES

				Avery explotó con frecuencia las posibilidades cómicas que podían ofrecer historias relacionadas con la aviación, en unos años en los que aún estaban recientes las hazañas aéreas de pilotos como Lindbergh. En Plane Dippy (1936), un cartoon que posiblemente tomaba como referencia el Plane Crazy (1928) disneyano con Mickey Mouse, nos presenta a un cerdito Porky dispuesto a ingresar en el ejército del aire, aunque su desastrosa experiencia a bordo de un avión le lleve al ejército de tierra.
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				One Cab’s Family.

				Ceiling Hero (1940), siguiendo un formato de documental, está lleno de referencias a películas de imagen real relacionadas con la aviación (Águilas heroicas, Solo los ángeles tienen alas, Piloto de pruebas) y el narrador asegura que veremos «los más recientes desarrollos en la ciencia de la aviación moderna», que incluyen aviones con remolque incorporado, aviones-cabaña o semáforos para aviones. En Aviation Vacation (1941), siguiendo con un formato similar, Avery invitaba al espectador a un recorrido por el planeta a bordo de un avión comercial, con abundantes gags aéreos.

				En Little Johnny Jet (1953) Avery dota de rasgos humanos a los aviones protagonistas en una historia de tintes disneyanos sobre un pequeño reactor que ayuda a ganar una carrera a su padre, un viejo B-29. En realidad, ese eficaz recurso de convertir a vehículos en seres vivos ya la había explotado en One Cab’s Family (1952), en esta ocasión con un pequeño taxi que quiere ser en realidad un coche de carreras, para disgusto de sus progenitores.

				Los automóviles fueron también los protagonistas de otro pseudodocumental averyano, Car of Tomorrow (1951), en el que su autor ironizaba, en su línea habitual de gags consecutivos, sobre las supuestas innovaciones del mundo de la locomoción.

				LOS DEPORTES Y LA CAZA

				Avery fue siempre amante de la práctica deportiva y de las actividades cinegéticas, y siempre que pudo utilizó estos temas como fuente de inspiración de sus gags. En Porky The Wrestler (1937) involucraba al cerdito tartamudo en un combate de lucha libre en el que se encadenaban una serie de gags que rozaban el absurdo. También dedicó sendos cartoons a los dos deportes norteamericanos por excelencia, subrayando su carácter violento: el fútbol y el béisbol. En Screwball Football (1939) hacía una recopilación de situaciones cómicas en un estadio que termina con un bebé disparando al espectador de al lado. En un tono similar, pero más agresivo si cabe, con Batty Baseball (1944) repasaba las incidencias de un partido de béisbol entre las que tampoco falta una muerte violenta, en esta ocasión un jugador bateando demasiado fuerte a otro que termina convertido en un ángel portando un cartel que dice «Triste final, ¿verdad?». Finalmente con The Chump Champ (1950), y con Droopy de protagonista rivalizando con Spike, hace un recorrido por una larga lista de deportes con resultados hilarantes.

				La pasión de Avery por la caza se vio reflejada en una parte importante de su filmografía. A la caza de patos (su especialidad) le dedicó uno de sus títulos más famosos, Porky’s Duck Hunt (1937), pero a ella volvería con Daffy Duck and Egghead (1937), Wacky Wildlife (1940), Lucky Ducky (1948) y Field and Scream (1955); y también desarrolló historias que tenían que ver con la caza de otros tipos de animales (conejos, zorros o codornices) con A Wild Hare (1940), Of Fox and Hounds (1941), The Crackpot Quail (1941), The Heckling Hare (1941), All This and Rabbit Stew (1941) y Out-Foxed (1949).

				CUENTOS, FÁBULAS Y OTROS RELATOS

				La inspiración en relatos conocidos como punto de partida para generar situaciones de comedia, jugando con el conocimiento previo que el espectador ya tenía del argumento y los personajes, es otra constante que puede encontrarse a lo largo de toda la filmografía de Tex Avery. Esto le permitía a la vez dar su personal interpretación de las historias, introduciendo elementos paródicos e ironizando sobre algunas situaciones tópicas y previsibles, a las cuales solía dar un giro inesperado y siempre hilarante.

				Ya en 1937, The Village Smithy tomaba como punto de partida el poema del escritor estadounidense Henry W. Longfellow «El herrero de la aldea» para desarrollar una sucesión de gags con el cerdito Porky y un caballo desbocado. Avery volvería a inspirarse en otro poema de Longfellow, «La canción de Hiawatha», para situar una aventura de la ardilla Screwy: Big Heel-Watha (1944). Otra famosa composición poética norteamericana, en este caso «El tiroteo de Dan McGrew» de Robert A. Service, le sirvió a Avery en dos ocasiones para realizar sendos cartoons: el primero la Merrie Melodie titulada Dangerous Dan McFoo (1939), el segundo The Shooting of Dan McGoo (1945), con Droopy y el lobo de rivales.

				Dentro de la literatura americana del siglo XIX, Avery también halló en la célebre novela La cabaña del Tío Tom de Harriet Beecher Stowe un tema parodiable con el díptico formado por Uncle Tom’s Bungalow (1937) y Uncle Tom’s Cabaña (1947), tal vez dos de los títulos más polémicos y censurados de su filmografía por sus chistes de contenido racial y su falta de sensibilidad (vistos desde la perspectiva actual) con el tema de la esclavitud.

				Pero sin duda su tema literario favorito fue el cuento clásico, adaptando con profusión y asiduidad muchos de ellos. En realidad, no le interesaban las historias originales, conocidas de sobra para el espectador, si no era para reinventarlas, retorcerlas y ofrecer finales alternativos, a cada cual más delirante. Una de sus obsesiones fue el cuento de Caperucita Roja, al que recurrió en tres ocasiones y al que hizo referencia en otras tantas110, en films que no tenían nada que ver. En Little Red Walking Hood (1937), tal vez la que más se ajusta al cuento original, introduce algunos gags para modernizar la historia (el Lobo va en descapotable) y el personaje Egghead se encarga de la conclusión. Pero las auténticas subversiones del cuento llegan con Red Hot Riding Hood (1943) y Little Rural Riding Hood (1949). En la primera, los tres protagonistas se encaran con el narrador para exigir una nueva versión con una Caperucita adulta y sexy y una abuelita acosadora del lobo. En la segunda, nos presenta dos lobos y dos Caperucitas en sus versiones tanto campestres como urbanas.

				Similares planteamientos hizo Avery con el cuento de Cenicienta. Mientras que Cinderella Meets Fella (1938) sigue básicamente la historia original, con la novedad de Egghead en el papel de príncipe y una atípica hada madrina, Swing Shift Cinderella (1945) toma prestado el esquema de Red Hot Riding Hood, solo que en esta ocasión el Lobo sufre la persecución de un hada madrina desbocada.

				El cuento de los Tres Cerditos fue otro de sus temas predilectos, que versionó primeramente en Blitz Wolf (1942), tomando como referente más inmediato la célebre versión de Disney pero ambientándolo en un escenario bélico con un lobo nazi. One Ham’s Family (1943) aporta la originalidad de estar concebida como una especie de secuela del cuento original, con uno de los cerditos ya adulto, casado y con un retoño que impide que el lobo entre en la casa disfrazado de Santa Claus. Finalmente, Three Little Pups (1953) es el intento de volver a contar la historia, esta vez con tres versiones infantiles del perro Droopy en lugar de cerditos.

				Otros relatos infantiles que pasaron por el filtro humorístico averyano fueron el cuento de los tres osos (The Bear’s Tale, 1940), los cuentos de Mamá Oca (A Gander at Mother Goose, 1940), la fábula de la tortuga y la liebre (Tortoise Beats Hare, 1941) y el cuento del zapatero y los duendes (The Peachy Cobbler, 1950), tal vez una de sus adaptaciones menos agresivas.

				Un comentario aparte merece la obsesión de Tex Avery por una novela que no era ni mucho menos un cuento ni una historia para niños: De ratones y hombres (1937), de John Steinbeck. Cuenta una dramática historia ambientada en la Gran Depresión en la que dos desempleados vagan por California en busca de trabajo: George, un tipo ingenioso, y Lennie, un retrasado mental. La novela causó una gran conmoción en su momento y hoy día sigue siendo una de las grandes obras de la literatura norteamericana del siglo XX (y llevada al cine en varias ocasiones). Hizo la primera referencia a ella en Of Fox and Hounds (1940), no solo en el título, obviamente, sino también convirtiendo en protagonista a una pareja formada por un zorro (George) y un perro torpe (Willoughby) cuya relación era un reflejo evidente de la de los protagonistas de la obra de Steinbeck. En Lonesome Lenny (1945), el perro del título volvía a tener características parecidas al Lennie de la novela (incluso parafraseaba algún diálogo). Por fin, con Henpecked Hoboes (1946), Avery hacía prácticamente un remake animado de De ratones y hombres, con dos osos vagabundos, esta vez llamados George y Junior, que recorren las vías del ferrocarril en busca de una granja donde encontrar trabajo o comida (preferiblemente lo segundo).

				LOS DOCUMENTALES HUMORÍSTICOS

				Avery fue también precursor del que se convertiría en un exitoso subgénero dentro del cartoon y que sería rápidamente imitado por otros directores coetáneos dentro y fuera del estudio Warner: el documental humorístico. La fórmula consistía en agrupar un conjunto de gags (empezando por el mismo título) en torno a un tema único, narrados por una omnipresente y engolada voz cuya seriedad y tono didáctico contrastaban con la réplica visual en la pantalla. El referente más directo eran los documentales de viajes que solían proyectar los cines como complemento y que se centraban preferentemente en viajes a lugares exóticos que mostraban la vida de sus habitantes, su fauna y su flora, siendo el cineasta James A. Fitzpatrick el pionero de este género, que, con el tiempo, sería bautizado como travelogues (documentales de viajes).

				The Isle of Pingo Pongo (1938) fue su primera aportación en esta línea y tomaba como pretexto un crucero por el Pacífico para mostrar la vida de los indígenas de una isla que era un trasunto de la auténtica isla de Pago Pago. Aunque la idea de este y posteriores títulos era la de una sucesión de gags sin personaje, en The Isle of Pingo Pongo contaba con el personaje de Egghead interrumpiendo la narración y protagonizando el gag final. Egghead volvía a aparecer en A Day at The Zoo (1939), la siguiente entrega de la serie, que se centraba en los animales en cautividad, a la que siguieron otras igualmente monográficas sobre distintas especies: Fresh Fish (1939) Wacky Wildlife (1940) y The Bug Parade (1941). La fórmula inicial de los viajes por el planeta se recuperaría con Aviation Vacation (1941) y Crazy Cruise (1942).

				Detouring America (1939), Land of The Midnight Fun (1939) y Cross Country Detours (1940) configuran una peculiar trilogía centrada exclusivamente en la geografía norteamericana y con abundantes referencias localistas cuya ironía no siempre es entendible fuera de Estados Unidos.

				Avery descubrió que la fórmula podía ser utilizada para otros temas que no fueran los viajes y también la empleó con similares resultados para hablar de hechos curiosos (Believe or It Else, 1939, de nuevo con Egghead), el fútbol (Screwball Football, 1939), los cuentos (A Gander at Mother Goose, 1940), el circo (Circus Today, 1940), la aviación (Ceiling Hero, 1940) o las fiestas del calendario (Holiday Highlights, 1940).

				Después de su salida de Warner, abandonó el formato durante algunos años para retomarlo por fin a partir de 1949 con The House of Tomorrow. Aunque el tono pseudodocumental se mantenía intacto, en esta ocasión lo empleaba principalmente para ironizar sobre las supuestas comodidades que traían consigo las nuevas tecnologías. Después de sus ataques a los inventos domésticos, le tocó el turno a los automóviles (Car of Tomorrow, 1951), la televisión (T.V. of Tomorrow, 1953) y las granjas (The Farm of Tomorrow, 1954).

				HOLLYWOOD

				El mundo del cine en general, y Hollywood en particular, fue siempre un tema muy atractivo para los animadores de Warner, que encontraron una fuente inagotable de gags, utilizando la sátira y la ironía, en un terreno que conocían de primera mano. Avery, con Daffy Duck in Hollywood (1938), puso de protagonista al alocado pato Daffy, que se metía a montador de una película hecha a base de retales de otras consiguiendo un efecto iconoclasta que se burla abiertamente de la industria hollywoodiense, como ha señalado Donald Crafton:

				En algunos cartoons de Warner Bros. la trama representa una fantasía de revolución [...]. Pero los finales de otros films, especialmente Daffy Duck in Hollywood, son ejemplos prácticos que muestran cómo los «locos» cartoons pueden aprovecharse de la debilidad de Hollywood —operaciones ineficaces, directores egomaníacos y productores ignorantes— no para darle la vuelta al sistema, sino para convertirse en parte de él111.

				En Hollywood Steps Out (1941) Avery prefirió elegir como blanco de su humor la parte más glamourosa del cine: los actores y actrices más famosos de aquel momento. Con el simple pretexto de una fiesta en Ciro’s, uno de los clubes nocturnos más famosos de Hollywood, se van sucediendo las caricaturas de casi medio centenar de estrellas de la pantalla, muchos de ellos interpretando gags relacionados con los papeles que mayor fama les habían reportado: Claudette Colbert, Cary Grant, Greta Garbo, Clark Gable, los Hermanos Marx... Hasta Leon Schlesinger (productor y propietario del estudio para el que trabajaba Avery) y Henry Binder (ejecutivo del mismo estudio) son víctimas de la caricaturización, en un tono evidentemente irónico, puesto que, a diferencia del resto de personajes, ellos no eran populares ni fácilmente reconocibles para el gran público. Crafton lo interpreta como una clara toma de posición de Avery frente a sus jefes:

				No solo la caricatura llama la atención hacia la inapropiada presencia de los que aparentan ser magnates en esta meca de evidente consumo, también reconoce la discrepancia entre los extravagantes hábitos de cena de los jefes y las largas horas y escasa paga de los animadores, escritores, entintadores, pintores, músicos e intercaladores112.

				La inspiración en estrellas hollywoodienses, de manera más o menos camuflada, fue constante a lo largo de la filmografía de Avery a la hora de caracterizar a muchos de sus personajes: una imitación de la voz de Katharine Hepburn sirvió para muchas heroínas (incluida Caperucita), la perfecta dicción de Ronald Colman fue parodiada con personajes de porte aristocrático, y cómicos como Jimmy Durante, Groucho Marx o Red Skelton fueron modelos a seguir para crear más de una personalidad cómica.

				EL CIRCO

				Junto con el cine, el circo y toda su inconfundible iconografía ha sido siempre uno de los temas más atractivos para los animadores, no solo por los temas de inspiración que ofrece sino también por manejar unos elementos muy parecidos a los de la animación (comicidad, música, espectacularidad, desafío de las leyes de la física, etc.). Circus Today (1940), adoptando el formato de documental tan querido para Avery, nos ofrece un repaso a las habituales atracciones circenses y, de paso, hacer chistes privados a costa de algunos miembros del equipo Warner.

				Slap-Happy Lion (1947) utiliza el circo solo como punto de partida para contar la historia de un león y un ratón. No ocurre así en Daredevil Droopy (1951), con Droopy y Spike compitiendo por convertirse en artistas de circo, en el que no faltan las exhibiciones de fuerza, la inevitable partición en dos de una caja (con Spike dentro), pruebas de tiro, malabarismos o habilidades con el trapecio.

				The Flea Circus (1954) cuenta el romance de un payaso y una bailarina en un circo francés, pero con la particularidad de que ambos son pulgas. Una historia que muy bien podría haberse inspirado en Candilejas (Limelight, 1952) de Charles Chaplin, en la que había payaso y bailarina, pero también pulgas amaestradas.

				EL RACISMO

				Si hay un tema relacionado con la filmografía de Tex Avery que aún hoy sigue siendo motivo de polémica, ese sin duda es el de la presencia de componentes racistas en muchos de sus gags. Habría que decir en su descargo que él no fue el único cineasta que practicó este tipo de humor, que ya aparecía en las comedias mudas de imagen real y que se mantuvo vigente durante casi toda la primera mitad del siglo XX. Dentro del propio estudio Warner, la utilización de personajes de raza negra con fines humorísticos fue habitual desde el mismo momento de su fundación (sin ir más lejos, el primer personaje protagonista, creado por Hugh Harman y Rudolph Ising, era Bosko, un simpático negro de edad indefinida), y poco se diferenciaba en ese aspecto del resto de estudios de animación de la época.

				En el supuesto racismo de Avery confluyen dos factores. Por un lado, como texano orgulloso de sus orígenes que era, pertenecía a una cultura en la que, aún reciente un pasado marcado por la vergonzosa huella de la esclavitud, se veía como algo natural (e incluso inocente) hacer humor con las personas de raza negra, las cuales se dedicaban a trabajos humildes de servicio a la población blanca, a los que se les privaba de recibir la suficiente educación y que sufrían una profunda marginación social. Por otro, durante muchos años en el mundo del espectáculo norteamericano la figura del negro se solía asociar con la de un ser estrafalario que divertía y animaba con su música de jazz, hasta el punto de que muchos actores blancos se maquillaban como negros e imitaban sus voces y bailes característicos113. Son hechos que resultan difíciles de aceptar desde la perspectiva actual, en la que todos asumimos que cualquier raza merece un trato de igualdad que respete su dignidad, pero que en el Hollywood de los años treinta, todavía lejos de la aparición de los primeros movimientos en defensa de los derechos de la población negra, ni siquiera se reflexionaba sobre ellos, como señala Floriane Place-Verghnes:

				Tex Avery probablemente no era racista en el sentido moderno de la palabra. No obstante sufrió una educación segregada que debió de dar forma a sus concepciones respecto a la igualdad racial. La gente negra en los cartoons de Tex Avery nunca es representada de forma objetiva, son denigrados o estereotipados para poder reírse de ellos. Sin embargo, tal recurso no era exclusivo de Tex Avery114.

				Este contenido supuestamente racista de alguna parte de la filmografía de Avery es el que ha determinado que algunos títulos hayan sufrido posteriormente (sobre todo para su emisión televisiva) algún tipo de censura total o parcial. Ya en su primer film, Gold Diggers of ’49 (1936), utilizaba un gag que por entonces era muy habitual en el cine de animación: dos orientales se convierten en negros por el humo que desprende el tubo de escape de un coche. Gags similares, cuya única finalidad era arrancar la risa inocente del espectador, pueden encontrarse en films posteriores como Garden Gopher (1950), en el que Spike, tras una explosión, se comporta como un afroamericano, o Magical Maestro (1952), con un cantante que cambia de raza tras recibir un chorro de tinta; pero conviene señalar que en otras producciones de animación del estudio MGM también se encontraban con frecuencia escenas así, especialmente en la serie Tom y Jerry dirigida por Hanna y Barbera.

				Más polémicas son sin duda Uncle Tom’s Bungalow (1937) y Uncle Tom’s Cabaña (1947), puesto que, al inspirarse en una novela tan controvertida como La cabaña del Tío Tom, en la que su protagonista es un esclavo en una plantación, su visión en la actualidad produce cuando menos perplejidad ante la frivolidad con que el tema se pudo llegar a tratar en una determinada época, solo justificable, como ya hemos dicho, por la falta de toma de conciencia por parte de una sociedad. En la misma línea, All This and Rabbit Stew (1941) también presentaba a un torpe y parsimonioso hombrecillo de color (inspirado en el actor Stepin Fetchit) que era objeto de las burlas e incluso de vejaciones por parte de Bugs Bunny (llega a dejarle literalmente desnudo aunque, eso sí, fuera de cámara), aunque es justo decir que esas burlas eran las mismas que sufría el hombrecillo de raza blanca (y también muy torpe) Elmer Fudd en otros cartoons similares y nadie ha cuestionado si esas situaciones eran correctas.

				También han tenido problemas aquellas escenas que presentan a indígenas de color en lugares exóticos, como en The Isle of Pingo Pongo (1938), Aviation Vacation (1941), Crazy Cruise (1942) o Half-Pint Pygmy (1948), en la que el pigmeo del título es presentado con un comportamiento más propio de un animal. En todos estos casos, probablemente Avery buscaba antes la comicidad que la burla a una raza utilizando recursos de la tradición de comedia norteamericana que le precedía, sin reparar en si su trabajo iba en contra de lo políticamente correcto, entre otras cosas porque este concepto apenas se había desarrollado.

				[image: pagina_133a_el_pigmeo_de_half_pint_pygmy.tif]

				El pigmeo de Half-Pint Pygmy.

				En algunos casos la acusación de racismo a Avery tal vez puede haber sido excesiva, sobre todo cuando se limitaba a caricaturizar personajes negros muy populares en la época (como también lo hacía con los blancos y no por eso se le ha criticado). Caricaturas de artistas famosos en su época como el músico Fats Waller en The Penguin Parade (1938) o el cantante Al Jolson (un blanco que solía pintarse la cara de negro) en Porky’s Preview (1941) no van más allá del puro reflejo de la popularidad de que estos gozaban en su época.
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				Uncle Tom’s Cabaña.

				Finalmente, algunos críticos han encontrado cierta carga racista hacia los indios en títulos como Johnny Smith and Poker-Huntas (1938) o en Big Heel-Watha (1944). En esta última, algunos han detectado una cierta ambigüedad sexual en el comportamiento del personaje del indio protagonista, pero, una vez más, nos preguntamos si la intención de Avery era ante todo hacer reír al espectador antes que deslizarle algún mensaje racista u homófobo. Tal vez debamos llegar a la conclusión de que «Tex Avery probablemente estaba más interesado en describir la sociedad que en reformarla. Una vez más, esto es una evidencia de no comprometerse frente a la evolución, lo cual puede provenir de sus orígenes texanos»115.

				LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

				El conflicto bélico mundial arrancó en 1939, cuando Avery trabajaba como director para el estudio Warner, pero hasta que Estados Unidos no comenzó a involucrarse activamente un año más tarde116, los acontecimientos apenas tuvieron un reflejo o alusión en sus cartoons. En Ceiling Hero (1940) se puede encontrar una primera referencia al presentar gags relacionados con novedosos aviones de combate desarrollados por ingenieros del ejército (como un avión de camuflaje en el que solo se ven las cabezas de los pilotos), aunque no hace alusión a ninguna situación de guerra.

				Más explícita es en cambio Of Fox and Hounds (1940). Aunque su argumento no sea bélico, los títulos de crédito no dejan lugar a dudas sobre la situación que ya empieza a vivirse en Estados Unidos: tanto el supervisor (es decir, el director) como el argumentista, el músico y un animador aparecen identificados con sus (supuestos) números de reclutamiento. Lo que aquí es una broma típica de Avery acabó convirtiéndose en una realidad: algunos artistas al servicio de los estudios de Hollywood hubieron de dejar sus actividades civiles e incorporarse al ejército cuando Estados Unidos entró en guerra con Japón.

				Fue precisamente este hecho lo que hizo que Crazy Cruise (1942), la despedida de Avery del estudio Warner, tenga ya un mayor contenido relacionado con el conflicto. A lo largo del recorrido en avión que el humorístico documental hace por diferentes lugares del mundo el narrador afirma que «a causa de las inestables condiciones mundiales todos los barcos son camuflados». Más tarde se presenta un yacimiento petrolífero «centroeuropeo» que solo expulsa una pequeña gota del petróleo que necesita como «sangre para la guerra mecanizada». Finalmente (en una secuencia probablemente añadida tras el bombardeo a Pearl Harbor) unos conejitos son atacados por un buitre que lleva en sus alas la bandera japonesa y al que responden con un cañón antiaéreo. El cartoon termina con un plano de Bugs Bunny con casco y haciendo la señal de victoria con sus orejas.

				Pero es Blitz Wolf (1942), primer cortometraje de Avery estrenado bajo el sello MGM, el que sin duda presenta, sin rodeos, una mayor implicación con los acontecimientos históricos de ese momento. Partiendo del cuento de los Tres Cerditos, arremete contra Hitler (desde el primer cartel de la película) y el nazismo, personificado en el lobo de la historia, pero también contra los japoneses (en un plano final de los cerditos destruyendo Japón). Avery, más que nunca, y sirviéndose de la corrosiva arma que es el humor, se mostró concienciado con la dramática situación que vivía el mundo y, a pesar de las timoratas advertencias de su productor Fred Quimby para que se contuviera («Después de todo, no sabemos quién va a ganar la guerra»), evitó cualquier tipo de sutilezas o metáforas rebuscadas. Blitz Wolf refleja que si «Tex Avery estaba obligado a expresar un juicio ligeramente subjetivo sobre las acciones del Führer, nadie le pidió denunciarlas de una forma tan violenta y directa como lo hizo»117. El resultado mereció una nominación al Oscar de la Academia de Hollywood al Mejor Cortometraje de Animación.

				En posteriores cartoons, Avery no volvió a ser tan explícito, pero tampoco evitó las ocasiones en las que pudiera hacer pequeños guiños a la guerra, especialmente relacionados con situaciones que vivía la población que no había ido al frente. Así, en títulos como The Early Bird Dood It! (1942), Dumb-Hounded (1943) o What’s Buzzin’ Buzzard (1943) hay situaciones que bromean con el racionamiento de alimentos. En los films protagonizados por la ardilla Screwy, hay momentos en los que este personaje lleva un casco militar o hace alusión a un posible ataque aéreo. En Big Heel-Watha (1944) y Jerky Turkey (1945) se menciona incluso el mercado negro de alimentos. Y hasta en Swing Shift Cinderella (1945) la Cenicienta del título tiene que regresar a las doce para incorporarse a su trabajo en una fábrica, en obvia alusión a la incorporación de mano de obra femenina para el esfuerzo bélico.

				EL SEXO

				Las situaciones cómicas de contenido sexual más o menos camuflado eran una constante del cartoon de los años treinta, especialmente antes de la entrada en vigor del famoso Código Hays118 (recordemos que Max Fleischer sobrepasó un tanto los límites de lo permitido en materia de erotismo con su personaje de Betty Boop). Tex Avery, como casi todos sus colegas en Warner, tuvo desde el principio una especial inclinación por estos temas hasta el punto de que se convirtieron en una de sus inconfundibles señas de identidad como autor. Ya en un film primerizo como Page «Miss Glory» (1936), incluyó el primer striptease de su filmografía: una obesa mujer que se ha quedado sin vestido juguetea con unas hojas haciendo creer al espectador que puede ver algo que finalmente no llega a mostrarse. Avery volverá a jugar con la idea en Cross Country Detours (1940), esta vez con un lagarto de insinuantes formas femeninas que no llega a despojarse de su piel por culpa de un cartel con la palabra «Censurado»; y la retomará en Hollywood Steps Out (1941), con la bailarina Sally Rand tapándose con un enorme globo su supuesta desnudez, hasta que Harpo Marx descubre con su tirachinas que la Rand iba cubierta con un tonel. Incluso en la inocente The Peachy Cobbler (1950) un par de botines realizan también un decoroso striptease.
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				Blitz Wolf.

				Con el traslado de Avery al estudio MGM, su humor en todo lo concerniente al sexo se vuelve progresivamente más salvaje y menos sutil, con gags directamente diseñados para ser entendidos por un espectador adulto. En Blitz Wolf (1942), un cerdito utiliza una revista de fotos de mujeres supuestamente desnudas para llamar la atención de unas balas humanizadas (y evidentemente masculinas por su reacción). En The Early Bird Dood It! (1942), el gusano protagonista adopta una forma de pierna femenina para cautivar al pájaro perseguidor. Algo similar hace el detective de Who Killed Who? (1943) con sus propias piernas para engañar al fantasma (también en este mismo film la pelirroja pintada en un cuadro juega a mostrar lo que lleva bajo el abrigo). Y así, podríamos elaborar una larga lista de gags que aparecen a lo largo de toda la filmografía de Avery y en los que, mediante la picardía y el continuo simbolismo sexual, se busca la complicidad y la hilaridad del espectador.

				Comentario aparte merece la serie que bien podríamos llamar «la sexalogía de Avery» (haciendo un juego de palabras que tal vez a él no le hubiera desagradado), formada por Red Hot Riding Hood (1943), The Shooting of Dan McGoo (1945), Swing Shift Cinderella (1945), Wild and Wolfy (1945), Uncle Tom’s Cabaña (1947) y Little Rural Riding Hood (1949). Protagonizadas por el incomparable dúo (en ocasiones trío con la incorporación del impasible Droopy) formado por una sexy y pelirroja artista de music-hall (siempre ataviada con un atrevido y escueto vestuario preferentemente de color rojo) y un tan agresivo como excitable lobo (sustituido en Uncle Tom’s Cabaña por un equivalente humano), han terminado representando el epítome de la obra averyana y aportando la que tal vez sea su iconografía más reconocible.

				El esquema argumental solía ser el mismo: el lobo, por una serie de razones, llegaba a un local nocturno, contemplaba la actuación de la sugerente chica y, tras sentir una más que evidente atracción sexual, tomaba la decisión de secuestrarla, con desenlaces variados. Sin duda, el momento culminante de cada cartoon es cuando el lobo despliega todo su repertorio de formas de mostrar su excitación y Avery aprovecha para desarrollar gags que ya se han convertido en clásicos de la animación, imitados y homenajeados hasta la saciedad: mientras la atractiva artista canta y baila, el lobo aúlla, silba, aplaude, patea, golpea la mesa con una silla, se da golpes a sí mismo con un mazo, emplea una máquina que multiplica sus aplausos y silbidos, sus ojos se salen de las órbitas, jadea mientras su lengua se desenrolla obscenamente... En definitiva, Avery, utilizando como coartada la risa que estas reacciones producen en los espectadores, no hace sino plantear unas escenas de una considerable tensión erótica empleando metáforas y simbologías sexuales más que evidentes. Joe Adamson, en su estudio sobre Avery, lo vio así:
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				La bella y la bestia según Avery.

				Los lazos de ansiedades sexuales, fiebres e inhibiciones con los que estamos dispuestos a atarnos han sido explorados amplia y brillantemente en estudios de la obsesión como Vértigo de Hitchcock, Lolita de Kubrick y Él de Buñuel, pero Avery, con su alivio cómico, se las arregla para desatar alegremente esos lazos en una serie de vertiginosas orgías de frenesí sexual que a ningún niño se le debería permitir ver. La hipérbole en este caso es estrictamente aristofánica, y guarda una ardiente relación con los ritos fálicos dionisíacos en los que toda la comedia está enraizada. De hecho, nada puede ser más esencial al espíritu de la comedia que la cuestión del sexo, y la combinación de la encantadora ferocidad y el aterrador delirio que constituye la respuesta de Avery119.
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				Little Rural Riding Hood.

				LA CARICATURA SOCIAL

				Avery siempre tuvo a lo largo de sus films una especial inclinación por crear comedia a costa de usos y costumbres de la sociedad norteamericana que le tocó vivir (temas reflejados con asiduidad por sus documentales animados), con un especial interés en ironizar sobre las relaciones entre hombres y mujeres (y las circunstancias que suelen rodearles). Cabe preguntarse si esta predilección se correspondía con algunas de sus experiencias personales o simplemente con un deseo de hacer humor mostrando situaciones con las que se podían identificar los espectadores.

				En Don’t Look Now (1936) aprovecha la historia de una rivalidad entre Cupido y un diablo, con el día de San Valentín de fondo, para enlazar una serie de situaciones cómicas sobre riñas amorosas e infidelidades. En I Only Have Eyes for You (1937) un repartidor de hielo se ve dividido entre un amor no correspondido y el que le profesa una rica viuda. En A Sunbonnet Blue (1937) se muestra una secuencia musical interpretada por sombreros que cobran vida y escenifican una visión irónica (y un tanto sexista) de la vida familiar. En The Hick Chick (1946) un gallo enamora a una gallina con el fin de que trabaje esclavizada en una lavandería. En Little ’Tinker (1948) una mofeta tiene que hacerse pasar repetidamente por quien no es si quiere encontrar el amor. En Symphony in Slang (1951) el protagonista se muere (literalmente) de risa cuando descubre la vida que lleva la mujer a la que amó en el pasado y que le rechazó para casarse con otro: gorda, cargada de hijos y con un marido lavando pañales. En Crazy Mixed-Up Pup (1955) el matrimonio de Maggie y Sam solo se reconcilia cuando ambos coinciden en adoptar un comportamiento canino.

				Otro tema de índole familiar favorito de Avery fue el de los conflictos que surgen cuando los hijos no cumplen los deseos de sus progenitores o incluso les desobedecen. En I’d Love to Take Orders from You (1936) un pequeño espantapájaros decide probar por su cuenta los consejos paternos y se ve en peligro. En I Love to Singa (1936) un pequeño búho quiere triunfar como cantante de jazz en contra de los deseos de su padre, un músico clásico. I Wanna Be A Sailor (1937) nos presenta a un loro que desea ser marinero como lo fue su padre y se marcha de casa hasta que su madre le encuentra a punto de ahogarse y le devuelve al hogar. One Cab’s Family (1952) presenta a un bebé taxi que no quiere seguir la tradición familiar sino ser un coche de carreras, mientras que Little Johnny Jet (1953) está protagonizada por un avión reactor que desplaza a su progenitor, un viejo B-29 que voló en la guerra.

				Finalmente, la sociedad de consumo y la vida familiar fueron otros blancos favoritos del sarcasmo averyano en algunos de sus documentales sobre la sociedad futura (la ya mencionada serie de Tomorrow). En The House of Tomorrow (1949) no solo se ironizaba sobre la supuesta utilidad de algunos electrodomésticos en el hogar sino que se proponía que las suegras tuvieran su propia puerta de entrada (convenientemente atrancada), su propio sillón (eléctrico) y su propio armario en el baño (lleno de botellas con veneno). Similares gags (algunos con una notable carga sexista) encontramos en Car of Tomorrow (1951) y en T.V. of Tomorrow (1953). En The Farm of Tomorrow (1954), Avery bromeaba sobre los nuevos productos que podrían salir de los laboratorios, adelantándose varias décadas a la polémica sobre la manipulación genética de las especies animales.

				LA TELEVISIÓN

				A finales de la década de los años cuarenta, recién terminada la Segunda Guerra Mundial, se hizo inminente la llegada a los hogares de Estados Unidos de un nuevo aparato destinado a cambiar la vida de los ciudadanos y el futuro del entretenimiento: el televisor. Desde muy pronto, Tex Avery lo eligió como un tema sobre el que poder ironizar y tal vez prever de qué manera iba a influir la televisión en la industria cinematográfica en la que trabajaba. Ya en la mencionada The House of Tomorrow, introdujo el gag de un televisor de tres pantallas, una para cada miembro de la familia (sin duda una premonición de la supuesta diversidad de contenidos que terminaría ofreciendo el nuevo medio y la consiguiente división de la audiencia).

				Pero es indudablemente en T.V. of Tomorrow donde Avery despliega todo su sarcasmo con gags que ironizan sobre cómo la televisión cambiaba el paisaje urbano (la ciudad se llena de antenas), ofrecía una discutible calidad de imagen (distorsiones que contagian al espectador), trastornaba la vida familiar (deseos de compatibilizar su visionado con otras actividades domésticas, falta de horas de sueño) o se convertía en un artículo de lujo, símbolo de ascenso social. Pero la crítica más cruel (y también visionaria) que Avery hace a la televisión es cuando muestra la misma imagen de una película del Oeste en varios canales, en un cine y hasta en una imagen que llega del planeta Marte, llegando a la conclusión de que el nuevo invento ofrecería menos variedad de la que prometía.

				En su despedida del estudio MGM, Avery dirige Cellbound (1955), donde hace una aguda sátira sobre la televisión: el perro Spike, un condenado, huye de la cárcel escondido en un aparato de televisión, pero este, al ir a casa del director de la prisión, se convierte en una segunda celda en la que se ve obligado a permanecer inventándose programas. Avery, tal vez sin proponérselo demasiado, concibió una historia que puede verse como una visión del futuro que le esperaba a la animación y a su propia carrera.

				
					
						110 Esta relación con el cuento ya venía de lejos: durante su estancia como animador en el estudio de Walter Lantz ya colaboró en una adaptación titulada Grandma’s Pet (1932) que, por su estilo de humor, hace pensar que Avery ya hizo ahí algunas aportaciones más allá de la animación.
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				La influencia de Tex Avery

				EL ESTUDIO WARNER BROS.

				Isadore «Friz» Freleng (1906-1995) ya era un experimentado director de cartoons cuando Tex Avery se incorporó al equipo del estudio Warner y, por lo tanto, ya había empezado a crear su propio estilo, basado principalmente en gags visuales apoyados en una banda sonora musical. Sin embargo, y aunque no consta que colaboraran en ningún film, tras la llegada de Avery se pudo apreciar una cierta influencia en algunas de las Merrie Melodies firmadas por Freleng, especialmente la tendencia a parodiar cuentos clásicos.

				The Trial of Mr. Wolf (1941) presenta un juicio al que es sometido el Lobo Feroz por su papel en el cuento de Caperucita Roja. El lobo se defiende contando su personal visión de los hechos. En un tono similar a Little Red Walking Hood (1937), la voz de Caperucita es una imitación de Katharine Hepburn (recurso muy habitual de Avery), y hay una desenfrenada persecución en la casa de la abuela, cuya actitud agresiva, curiosamente, anticipa la de Red Hot Riding Hood (1943). Freleng reincidiría en este tema en Little Red Riding Rabbit (1944), con Bugs Bunny de protagonista y similar tratamiento cómico, y en Goldilocks and the Jivin’ Bears (1944), en la que mezclaría el cuento de Caperucita con el de los tres osos (a la manera en que lo hizo Avery en The Bear’s Tale en 1941), con caricaturas de estereotipos de raza negra y a ritmo de música de jazz.

				The Sheepish Wolf (1942) vuelve a tener a un lobo como protagonista que intenta robar las ovejas del rebaño que vigila un perro pastor. Aunque no falta tampoco un guiño a Caperucita, con el perro disfrazado de esta para engañar al lobo, que a su vez se disfraza de abuela, llama la atención el final, con todas las ovejas quitándose el disfraz y descubriendo que son todos lobos idénticos, que recuerda la escena con que concluye Tortoise Beats Hare (1941).

				Pigs in a Polka (1943) es una versión paródica del cuento de los Tres Cerditos (pero más especialmente de la versión de Disney) a ritmo de la Rapsodia húngara de Brahms, en la que tampoco falta una loca persecución con puertas que se abren y cierran. Curiosamente, este cartoon compitió el mismo año por el Oscar con Blitz Wolf de Avery, que también era una parodia del mismo cuento. Freleng volvería a versionarlo en 1957 con Three Little Bops, con un tratamiento más musical.

				Freleng también abordó los documentales animados de corte humorístico en una línea equiparable a la que Avery inauguró con The Isle of Pingo Pongo (1938). Así, Sport Chumpions (1941) repasa el mundo de los deportes a través de gags e incluso, al hablar de fútbol americano, se permite hacer un chiste privado bautizando el estadio como el «Avery Memorial Stadium» (tal vez un guiño al Screwball Football, de temática similar y dirigido por Avery en 1939). Rookie Revue (1941) describía la vida en un cuartel (que incluía también una caricatura de Tex Avery en el comedor junto a dos ejecutivos del estudio Warner, Henry Binder y Ray Katz) y Saps in Chaps (1942) centraba el blanco de su humor en tópicos relacionados con el Salvaje Oeste. En Foney Fables (1942) un narrador repasaba los momentos más famosos de las fábulas y cuentos clásicos tratados con una mirada humorística y desmitificadora, en un tono también muy averyano.

				Finalmente, en 1952, diez años después de la marcha de Avery del estudio Warner, Freleng aprovecharía el argumento de un antiguo cartoon de aquel, Of Fox and Hounds (1940), y haría un remake con Bugs Bunny de protagonista: Foxy by Proxy.

				Ben «Bugs» Hardaway (1897-1957), tras colaborar con Tex Avery en el desarrollo del personaje del pato Daffy, dirigiría dos títulos protagonizados por un conejo de similares características: Porky’s Hare Hunt (1938) y Hare-Um Scare-Um (1939). Este conejo acabaría evolucionando y se convertiría en el Bugs Bunny cuya personalidad llegaría a su pleno desarrollo en A Wild Hare (1940).

				Hardaway tuvo también otra conexión con Avery. Se encargó de dirigir (junto a Cal Dalton) uno de los dos únicos cartoons con Egghead que no dirigió aquel: Count Me Out (1938). Finalmente, Hardaway se trasladó a trabajar al estudio de Walter Lantz y allí, como argumentista, contribuyó a la creación de Woody Woodpecker, un personaje que, al menos en sus primeros films, poseía unos rasgos de personalidad que recordaban poderosamente a los de Daffy y Bugs cuando estuvieron dirigidos por el director texano.

				Charles M. «Chuck» Jones (1912-2002) fue también un discípulo directo de Tex Avery, a cuyas órdenes trabajó como animador desde 1935 hasta 1938, año en que comenzó su propia carrera como director. Sin embargo, su estilo derivó inicialmente hacia planteamientos más próximos a la estética disneyana que a la que la mayoría de directores defendían desde Warner. Sus primeros cartoons tenían unas historias más ingenuas y su ritmo de narración era mucho más pausado. No sería hasta principios de los años cuarenta (después incluso de abandonar Avery el estudio) cuando Jones evolucionó en su estilo y empezó a apostar por un humor más desinhibido y apoyándose más en los gags.

				Jones dirigió Elmer’s Candid Camera (1940) con el personaje que, unos meses después y en manos de Tex Avery, se convertiría definitivamente en Bugs Bunny, pero no sería hasta pasados unos años, con títulos como Case of the Missing Hare (1942), Super Rabbit (1943), Wackiki Wabbit (1943) o Bugs Bunny and The Three Bears (1944), por citar solo unos cuantos de su amplia producción, cuando este director comenzó a acentuar la carga de agresividad de sus gags, la exageración de las actitudes y el componente paródico, una serie de rasgos que, si no imitaban, sin duda seguían la huella de Avery. Lo mismo podría decirse de los cartoons que dirigió con el personaje de Daffy Duck.

				El estilo de Jones siguió evolucionando con los años y su humor se fue refinando, así como su puesta en escena. En este sentido, fue uno de los directores más innovadores de Warner, pues ensayó con fondos estilizados y animación más limitada (adelantándose en varios años a esta tendencia en la animación).

				Al igual que Chuck Jones, Robert Clampett (1913-1984) formó parte del equipo de animadores que inicialmente trabajaron para Tex Avery a partir de 1935. Comenzó su carrera como director en 1937 y hasta 1941 se dedicó por completo a la serie del cerdito Porky, de la que Avery solo dirigió algunas entregas. Clampett, desde el principio, tuvo ocasión de mostrar ciertas afinidades con su mentor a lo largo de su filmografía, como el gusto por el humor absurdo y las versiones disparatadas de historias preexistentes, en algunos de sus propios cartoons.

				Porky in Wackyland (1938) presenta a Porky como aviador que llega a una extraña tierra vagamente inspirada en el País de las Maravillas de Lewis Carroll y que le sirve a Clampett como excusa para presentar una serie de personajes y situaciones surrealistas. Debió de ser del agrado de Tex Avery, puesto que aprovechó algunas ideas para su cartoon The Cat That Hated People (1948).

				Coal Black and De Sebben Dwarfs (1943) es tal vez uno de los mejores títulos de la filmografía de Clampett y de estilo más averyano. Se trata de una versión muy libre, y a ritmo de jazz, del cuento de Blancanieves (tomando como lejana inspiración la versión de Disney) y con un reparto íntegramente formado por personajes afroamericanos, circunstancia que, unida a determinados gags, hace que hoy día sea un film considerado políticamente incorrecto.

				Tortoise Wins by A Hare (1943) es una secuela del film de Avery Tortoise Beats Hare (1941) con Bugs Bunny. De hecho, comienza con una escena de aquel proyectada por el conejo (es decir, estamos ante una película dentro de otra película). El tono general sigue la línea de su predecesora y concluye con un plano final que el director de esta hubiera firmado: un grupo de conejos gánsteres se vuelan la cabeza de un disparo al ver que han confundido a Bugs con la tortuga.
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				Bacall to Arms, un cartoon de Warner muy influenciado por Avery.

				Bacall to Arms (1946) es, sin lugar a dudas, el cartoon de Clampett que de manera más explícita aprovecha hallazgos de Avery, e incluso los imita. Entre el público de una sala cinematográfica se encuentra un lobo elegantemente vestido (sospechosamente parecido al lascivo lobo de los cartoons de MGM). Cuando comienza la película principal, que resulta ser un trasunto de Tener y no tener (To Have and Have Not, 1944) de Howard Hawks, con unos caricaturizados Humphrey Bogart y Lauren Bacall (de ahí el título), el lobo manifiesta exageradamente su admiración (y excitación) por la protagonista femenina. No falta tampoco un típico gag de Avery: Bogart se dirige a la silueta de un espectador para ordenarle que se siente.

				The Big Snooze (1946), con Bugs Bunny y Elmer Fudd, empieza aprovechando la misma animación de un gag de otro film de Avery, All This and Rabbit Stew (1941). A partir de ahí, asistimos a una secuencia onírica en la que los dos protagonistas se ven en las más absurdas situaciones, en las que encontramos imágenes surrealistas, travestismo de Elmer y un grupo de lobos averyanos que le persiguen libidinosamente. The Big Snooze fue la despedida de Robert Clampett como director al servicio de Warner Brothers.

				De todos los directores que coincidieron con Tex Avery en el estudio de Warner, tal vez fuera Frank Tashlin (1913-1972) el que más se aproximó a este en el uso del montaje acelerado con fines humorísticos, los ángulos de cámara exagerados y situaciones cómicas extremas, como puede apreciarse en algunos títulos de la serie de Porky Pig como Porky’s Romance (1937), The Case of the Stuttering Pig (1937) o Porky’s Spring Planting (1938), siendo esta última una especie de secuela de Porky’s Garden (1936) de Avery.

				En el período 1939-1942, Tashlin abandonó temporalmente Warner para trabajar primero en Disney y después en Columbia. En su breve estancia en este último estudio, cultivó también la parodia de cuentos clásicos. De regreso a Warner, seguiría en su línea dirigiendo enloquecidos cartoons. Tashlin abandonó la animación definitivamente a principios de los años cincuenta para convertirse en un exitoso director de comedias de imagen real a las cuales impregnó del estilo desarrollado en sus cartoons en películas al servicio de cómicos como Bob Hope o, con especial asiduidad, Jerry Lewis.

				EL ESTUDIO MGM

				William Hanna (1910-2001) y Joseph Barbera (1911-2006) ya llevaban unos años trabajando en el estudio de MGM cuando Tex Avery fue contratado como nuevo director de una unidad independiente. Aunque nunca llegaron a trabajar juntos en ninguna película concreta (pero sí mantuvieron una relación cordial), la llegada del estilo Avery al estudio en 1942 produjo una especie de contagio que se pudo apreciar poco tiempo después en los cartoons de Tom y Jerry que dirigía el tándem Hanna-Barbera.

				La influencia, más que en las historias, se pudo apreciar en la interpretación, ya que los personajes, y especialmente el gato Tom, comenzaron a manifestar reacciones y poses que recordaban las de los personajes de Avery: ojos que se multiplicaban y se salían del personaje, mandíbulas que caían hasta el suelo por la sorpresa, desmembramiento de los cuerpos y otras deformaciones extremas producidas por la violencia física120. Buenos ejemplos de esto pueden encontrarse en títulos como Mouse Cleaning (1948), The Little Orphan (1949), Jerry and The Lion (1950), Cat Napping (1951), The Duck Doctor (1952) o Two Little Indians (1953).

				Después de abandonar Avery la MGM, Hanna y Barbera, ya ascendidos al rango de productores, promovieron dos remakes de sendos films dirigidos por aquel, idénticos a sus originales, que tan solo aportaban la novedad del formato cinemascope (lo cual solo supuso una modificación del tamaño de los fondos): Millionaire Droopy (1956) y The Cat’s Meow (1957), basados en Wags to Riches (1949) y Ventriloquist Cat (1950), respectivamente.

				Dick Lundy (1907-1990) fue contratado en 1950 por MGM para suplir la ausencia temporal, por razones de salud, de Tex Avery. En ese período se hizo cargo de un único cartoon de la serie de Droopy, Caballero Droopy (1952), en el que intentó, con escaso éxito, ajustarse con cierta fidelidad al estilo marcado hasta ese momento. Lundy no repitió con el personaje y se centró en la recuperación de otro del estudio, que había quedado un tanto olvidado, el oso Barney. En los ocho cartoons que dirigió, si bien no estuvieron a la misma altura del resto de la producción del estudio, sí pueden encontrarse algunas notables influencias, sobre todo en el tratamiento de los gags, si tenemos en cuenta que Lundy contó con argumentistas habituales del equipo de Avery como Jack Cosgriff y, sobre todo, Heck Allen.
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				El gato Tom, contagiado del estilo averyano en Mouse Cleaning.

				Tras hacerse cargo de la finalización de los dos últimos cartoons que Avery dirigió para el estudio MGM (Deputy Droopy y Cellbound) antes de firmar contrato con Walter Lantz, Michael Lah asumió la responsabilidad de continuar con la serie de Droopy, en ese momento ya producida por William Hanna y Joseph Barbera, añadiendo la novedad estética del formato cinemascope y una cierta modernización del diseño de los personajes (ya iniciada por Avery). Aun así, los seis títulos que dirigió Lah hasta 1958, antes de la clausura definitiva del estudio MGM, resultaron ser pálidos intentos de remedar el ritmo interno averyano, a pesar de reincidir en situaciones ya mostradas con anterioridad. En algunos de ellos, Droopy seguía teniendo como antagonista al fanfarrón perro Spike, mientras que en otros compartía protagonismo con el lobo sureño de la última etapa. Además, en Blackboard Jumble, Droopy volvía a ser sustituido por tres pequeñas réplicas idénticas de sí mismo, a la manera ensayada por Avery en The Three Little Pups.

				EL ESTUDIO WALTER LANTZ

				Alex Lovy (1913-1992) asumió la tarea de acabar los cartoons que quedaron inconclusos, o tan solo proyectados, por Tex Avery tras la abdicación de sus responsabilidades como director en el estudio de Walter Lantz. Básicamente, Lovy se hizo cargo, entre otros, de tres títulos de la serie del pingüino Chilly Willy que se encontraban en fase de storyboard y en los que el anterior director había dejado su huella personal. Este hecho fue el que provocó la especulación121 de que «Alex Lovy» no era más que un seudónimo utilizado por Tex Avery para ocultar, por alguna razón, su autoría. Nada más lejos de la realidad. Por aquel entonces Lovy ya tenía una larga carrera profesional que había desarrollado como animador y director en los estudios de Lantz y Columbia (y posteriormente en los de Warner Bros. y Hanna-Barbera).

				Hot and Cold Penguin (1957), Room and Wrath y Hold That Rock (ambos de 1958) son los tres cartoons de Chilly Willy que siguen fielmente la pauta argumental y el tipo de humor propuesto en I’m Cold: una sucesión de gags en los que el pingüino provoca la exasperación del perro Smedley. El argumentista (salvo en el primero, en el que era el propio Lovy) volvía a ser Homer Brightman y el equipo de animación repetía igualmente. Sin embargo, a pesar de haber abundantes poses extremas y exageraciones en la animación, algo falla en la velocidad de los gags y en la propia comicidad de las situaciones que hacen que queden a distancia de lo logrado por Avery.

				Lovy se hizo cargo también de la serie del matrimonio de clase media formado por Maggie y Sam, presentados en 1955 con Crazy Mixed-Up Pup. En los tres siguientes, y últimos, títulos de estos personajes (The Ostrich Egg and I y The Talking Dog de 1956 y Fowled Up Party de 1957) se aprecian determinados momentos humorísticos y expresiones de los personajes que son herederos del primero.

				OTROS ESTUDIOS

				Si en los casos de los directores anteriormente mencionados podríamos hablar de influencia o contagio estilístico de la obra de Tex Avery, en otros no puede llegarse a tal presunción, sino más bien considerar que los resultados se aproximan más a lo que se puede entender como plagio que a cualquier otra cosa. Tal vez por eso se llegan a detectar y localizar con más facilidad.

				Terrytoons (dirigido por el histórico animador Paul Terry) nunca fue un estudio que se caracterizara por la excesiva originalidad de sus producciones y siempre tuvo una consideración más bien pobre por parte de la crítica. Sus cartoons carecían generalmente de ideas brillantes, y pese a que contaran en sus filas con algún que otro animador con talento, sus directores apenas tenían estilo propio y en muchas ocasiones recurrían a explotar los hallazgos de otros estudios y creadores. De este modo, a partir de 1945 comenzaron a aparecer gags y actitudes cómicas en los cortometrajes de Terrytoons que guardaban un sospechoso parecido con aquellos que Tex Avery llevaba desarrollando en el estudio MGM tres años.

				En algunos títulos de la serie de Mighty Mouse (el ratón conocido en español como Super Ratón) se encuentran ejemplos de inspiración más que evidente. En Mighty Mouse and the Wolf (dirigido por Eddie Donnelly en 1945), se nos presenta a un lobo de ademanes muy averyanos, que se dirige al público, viste elegantemente y trata de cambiar la historia de los cuentos en los que tradicionalmente aparece. En The Wicked Wolf (dirigido por Mannie Davis en 1946), hace lo propio con el cuento de los tres osos. En ambos, Mighty Mouse interviene al final para desbaratar los planes del lobo finalizando con una alocada persecución.

				Otros cuentos clásicos fueron parodiados también por los directores de Terrytoons a la manera de Avery. En The Tortoise Wins Again, basado en la fábula de la tortuga y la liebre y dirigido por Connie Rasinski en 1946, la inspiración en Tortoise Beats Hare (1941) es más que evidente, especialmente en su conclusión, en la que también varias tortugas han colaborado para ganar a la liebre en su carrera. Rasinski reincidiría en el tema, con similar tratamiento, en A Hare-Breadth Finish (1957). The Wolf’s Pardon (Donnelly, 1947) volvía a presentar a un lobo que, tras pasar una temporada en la cárcel, era indultado y volvía a intervenir en los cuentos. La secuencia final no puede estar más inspirada en Avery: en la casa de Caperucita se encuentra a esta ya adulta, aunque no muy agraciada, que empieza a perseguir frenéticamente al lobo intentando besarle en una sucesión de gags que recuerdan a Red Hot Riding Hood (1943) pero que carecen de la gracia y el ritmo de los que aparecen en este cartoon. Donelly volvió a reincidir en esta línea con Golden Egg Goosie (1951), esta vez con una pareja de lobos que recordaban a George y Junior.

				Heckle y Jeckle, una pareja de urracas un tanto desequilibradas, fueron otros de los personajes más populares del estudio Terrytoons. Su alocada personalidad seguía en cierto modo la estela de personajes de Warner como Daffy Duck o Bugs Bunny, o incluso como el Woody Woodpecker de Lantz. Pero ya desde su primera aparición en The Talking Magpies, dirigida por Mannie Davis en 1946, esta peculiar pareja de aves protagonizaban algún que otro gag tomado prestado directamente de la ardilla Screwy de Avery, como también puede apreciarse en otros títulos de la serie como The Uninvited Pests (Rasinski, 1946), Flying South (Davis, 1947) o The Lion Hunt (Donnelly, 1949). ’Sno Fun (Donnelly, 1951) iba aún más allá e imitaba descaradamente la trama argumental y los gags de Northwest Hounded Police (1946).

				Las inspiraciones (o plagios) en el universo averyano continuaron en el estudio Terrytoons. En Pride of the Yard (1954) Eddie Donnelly volvía a tomar como modelo a su colega texano inventándose un personaje claramente inspirado en Droopy, el detective perruno Percival Sleuthhound, y haciéndole protagonista de una persecución absolutamente deudora de la de Dumb-Hounded (1943). Y tampoco faltó una copia de The House of Tomorrow (1950) con Phoney News Flashes (Rasinski, 1955).

				Aunque con un nivel de calidad algo superior a Terrytoons, el estudio Famous, ubicado igualmente en la Costa Este de Estados Unidos, nunca llegaría a producir una filmografía que despertara grandes entusiasmos, a pesar de haber heredado un equipo de artistas que se formaron en el fenecido estudio de los hermanos Fleischer. Con frecuencia, intentaron fijarse en aquellas cosas que triunfaron en otros estudios, entre ellas los hallazgos cómicos de Avery en su etapa MGM, pero sin lograr el mismo éxito al querer reproducirlos.

				Sheep Shape, dirigida por Isadore Sparber en 1946, es toda una colección de pobres imitaciones de situaciones tópicas de los cartoons de Avery. El protagonista es el cordero Blackie (un personaje de escaso éxito que solo apareció en un total de cuatro títulos) que, después de que un lobo le roba su dinero para gastárselo en un club nocturno, decide travestirse de vampiresa para darle su merecido al ladrón. Toda la secuencia de la actuación de Blackie ante el embelesado lobo es un remedo imperfecto de similares secuencias de Red Hot Riding Hood (1943) o The Shooting of Dan McGoo (1945), incluyendo los expresivos gags con los que el lobo da cuenta de su excitación y la clásica persecución desenfrenada por las paredes.

				The Oily Bird (1954), dirigida también por Sparber, se inspira directamente en The Early Bird Dood It! (1942). El gusano protagonista, llamado Inchy, es una copia indisimulada del de aquel cartoon (bombín incluido), y aunque el pájaro que le persigue es diferente, guarda un razonable parecido con el pavo de Jerky Turkey (1945). Por si hubiera dudas sobre la fuente de inspiración, el gag que cierra el film es el mismo: el gusano empieza tocando un solo de corneta «en memoria» del pájaro y acaba transformándolo en una burlona interpretación jazzística.

				Otras series de Famous no escaparon a la misma influencia, si no de una manera tan evidente sí sustancialmente en lo que respecta al estilo de los gags y el ritmo (que intentaban replicar sin éxito). La pareja del ratón Herman y el gato Katnip (este último también emparejado ocasionalmente con un cuervo llamado Buzzy) protagonizó una sucesión de historias caracterizadas por gags extremadamente agresivos y violentos (que también, obviamente, se acercaban a la órbita de Tom y Jerry). Por otra parte, la serie de Screen Songs (interpretaciones visuales de canciones populares) con frecuencia adoptaba el formato de documental paródico de viajes por la geografía norteamericana, que tomaba claramente como modelo el mismo formato explotado con éxito por Avery, como puede apreciarse en títulos como Madhattan Island (1947) o The Golden State (1948), ambas dirigidas por Seymour Kneitel.

				EL NEO-CARTOON

				Hubo que esperar hasta finales de la década de los años ochenta del siglo XX para que se produjera una revisión de las técnicas de animación de la llamada «vieja escuela» (y por tanto de la obra de realizadores como Tex Avery) mediante la aparición de algunos títulos que las recuperaban al tiempo que las homenajeaban explícitamente. El momento clave de esta recuperación lo marca sin duda el estreno en 1988 de la película ¿Quién engañó a Roger Rabbit? (Who Framed Roger Rabbit?), dirigida por Robert Zemeckis y que, mediante una historia que mezclaba actores de carne y hueso con dibujos animados, rendía un homenaje a la Edad Dorada del dibujo animado, norteamericano y a sus personajes más famosos. De manera un tanto inesperada, y para sorpresa de muchos, la estética y la narrativa del dibujo animado más tradicional volvieron a ponerse de moda en diferentes ámbitos122.

				Las productoras televisivas se sumaron a la tendencia y pronto se empezaron a producir, con mayor o menor fortuna, nuevas series que pretendían reproducir modos, estilos y gags del cartoon más clásico, recurriendo incluso a la recuperación de los viejos personajes del pasado, más o menos adaptados a los nuevos tiempos. Estos nuevos productos no siempre alcanzarían la brillantez de sus modelos, ni con frecuencia acertarían en la imitación, pero si bien no eran cartoons en el sentido clásico del término, bien podríamos aventurarnos a etiquetarlos como neo-cartoons.

				Estos cartoons de nuevo cuño pretendían, como ya hemos dicho, reproducir, recrear o imitar los cortometrajes animados que fueron realizados para la gran pantalla durante un período de esplendor tal vez demasiado lejano en el tiempo, y para esta tarea apenas se contaba ya con sus artífices originales, la mayoría de ellos desaparecidos o retirados. Tras un largo intervalo en el que la industria de la animación se había dedicado casi en exclusiva a la fabricación en serie (y nunca mejor dicho) de productos sin la inspiración y el virtuosismo técnico de los de antaño y, lo que era peor, condicionados por reducidos presupuestos que habían propiciado una limitación de la técnica de animación y empobrecimiento del dibujo, los nuevos profesionales no tenían otra opción que mirar hacia atrás y tratar de imitar a los maestros.

				¿QUIÉN ENGAÑÓ A ROGER RABBIT?

				Esta película fue durante muchos años un proyecto de los estudios Disney concebido para repetir el éxito de anteriores largometrajes que mezclaron actores reales con personajes animados como Mary Poppins (1964), La bruja novata (Bedknobs and Broomsticks, 1971) o Pedro y el dragón Elliott (Pete’s Dragon, 1977) en un contexto que combinaba tanto elementos fantásticos como musicales. Basado en una novela de Gary K. Wolf, Who Censored Roger Rabbit?, en la que un conejo dibujado se veía envuelto en una trama policíaca que le obligaba a relacionarse con seres humanos, parecía la historia ideal para hacer un largometraje de las mismas características. Sin embargo, diferentes circunstancias fueron posponiendo en repetidas ocasiones su puesta en marcha hasta el punto de llegar a considerarse su abandono definitivo.
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				¿Quién engañó a Roger Rabbit?

				A principios de la década de los ochenta, la compañía Disney pasaba por una de sus crisis más profundas. Tanto sus películas de animación como las de imagen real habían empezado a perder el favor del público y raramente conseguían los éxitos y recaudaciones de antaño. Por un lado, en el panorama cinematográfico habían surgido con fuerza nuevos nombres (George Lucas, Steven Spielberg) que estaban consiguiendo espectaculares éxitos con producciones que conectaban con un público muy similar al que habitualmente consumía el producto familiar disneyano (Star Wars, E.T.). Por otro, la falta de liderazgo que la marca Disney llevaba arrastrando desde la desaparición de su fundador en 1966 y el retiro de buena parte de su principal equipo creativo estaba dejando a la empresa sin saber qué rumbo tomar ante los nuevos vientos que soplaban en Hollywood.

				En 1984 la situación cambió radicalmente con la llegada de un nuevo equipo directivo a Disney, encabezado por Michael Eisner, que se dispuso inmediatamente a remozar la imagen de la compañía tanto en las producciones de animación (volviendo a los largometrajes de estilo clásico) como en las de imagen real (contratando a importantes directores y famosas estrellas). Dentro de esta nueva política, entraba la recuperación de proyectos que hasta ese momento no habían sido viables como ¿Quién engañó a Roger Rabbit? Pero, como seguía siendo una producción que requería una importante inversión económica, Disney optó por firmar una alianza con Amblin, productora propiedad de Steven Spielberg, para acometer un proyecto tan fascinante como arriesgado.

				Puesto que el film iba a llevar imagen real y animación a partes iguales, era preciso contratar a dos directores de amplia experiencia en ambas materias. Robert Zemeckis, que acababa de tener un gran éxito con Regreso al futuro (Back to The Future, 1985), parecía la opción ideal para ser el director de las secuencias con los actores de carne y hueso, mientras que Richard Williams, un veterano animador canadiense con amplia experiencia en la publicidad y en el diseño de títulos de crédito, fue el elegido por su capacidad para adaptarse a cualquier estilo de dibujo pero, sobre todo, por su rendida admiración por la animación clásica, precisamente esa que la película iba a homenajear.

				La historia que cuenta el film es la investigación que Eddie Valiant, un detective alcohólico y amargado en Los Ángeles de 1947, lleva a cabo para averiguar quién ha asesinado al dueño de Toontown, la ciudad donde viven los personajes que, como si fueran actores, interpretan las películas de dibujos animados. Las sospechas recaen en Roger, un famoso conejo que siente celos de su esposa, una atractiva vampiresa dibujada llamada Jessica Rabbit.

				Porque ¿Quién engañó a Roger Rabbit? iba a ser ante todo una espectacular aventura en un mundo habitado por los personajes clásicos de los cartoons de su época de mayor esplendor. Y para ello no solo bastarían los personajes más emblemáticos de Disney (Mickey, Donald, Goofy, etc.) sino que era necesaria la participación de los de otros estudios tradicionalmente rivales. De esta manera se sellaron acuerdos nunca antes imaginados por los que importantes majors de Hollywood como Warner o Universal cederían, a cambio de la correspondiente contraprestación económica, a unos cuantos personajes de su propiedad para que aparecieran en algún determinado momento de la historia: Bugs Bunny, Daffy Duck, Woody Woodpecker, Betty Boop... y Droopy. Además, la película acuñaría un término nuevo para definir a este tipo de criaturas imaginarias: toons (abreviatura de cartoons), que desde entonces se viene empleando en referencia a cualquier personaje procedente de una película de dibujos animados123. 

				Desde el primer momento, el encargo que recibió Richard Williams y su equipo de animadores fue el de reproducir, con la mayor fidelidad posible, la estética y el estilo que reflejaban los cartoons clásicos, fijándose especialmente en los producidos por Warner y MGM entre los años cuarenta y cincuenta (ya se ha dicho que la acción se desarrolla en un imaginario y alternativo 1947), empezando por el propio diseño de Roger Rabbit, un personaje que podría haber sido perfectamente creado en aquella época. Pero, aunque se intentó tomar como referencia rasgos del estilo de muchos de los maestros del dibujo animado tradicional, Williams siempre tuvo en mente el modelo de Tex Avery como máximo exponente de una forma de entender la animación que había ejercido una poderosa influencia en las generaciones de animadores posteriores.

				Así, a lo largo de la proyección del film podemos encontrar diversas situaciones en las que se hace una referencia explícita al universo averyano:

				—El cartoon con el que arranca la película, Somethin’s Cookin’ (y cuyo rodaje se interrumpe), está narrado al más puro estilo Avery de la etapa MGM: Roger Rabbit, en sus desesperados intentos de evitar que el pequeño Baby Herman se meta en líos en la cocina, es horneado, golpeado por una batería de cocina, casi acuchillado, inflado como un globo y aplastado por una nevera (entre otras violentas situaciones). Y todo ello acompañado de las inevitables expresiones de sorpresa (ojos exageradamente fuera de las órbitas) y deformaciones corporales imposibles.

				—Cuando el detective Eddie Valiant (interpretado por Bob Hoskins) cuenta en un bar que tiene el encargo de un productor de dibujos animados, un borracho se le acerca y empieza a burlarse de él: «¿Quién es su cliente, detective de estrellas? ¿Chilly Willy124 o Screwy Squirrel?».

				—En la secuencia en el Ink & Paint Club, el local nocturno en el que actúan los dibujos animados, tanto la aparición en el escenario del personaje de Jessica Rabbit como la reacción de los asistentes están claramente inspiradas en similares escenas con la sensual cantante Red en diversos cartoons de Avery (de hecho, Jessica Rabbit comparte con Red ciertos rasgos físicos, como su pelo rojizo y sus curvas voluptuosas).

				—Cuando Valiant llega a la ciudad de Toontown (un lugar solo habitado por dibujos animados) y cree haber descubierto a Jessica en un edificio, el ascensorista resulta ser Droopy, con su habitual expresión de impasibilidad125.

				—Finalmente, cuando Valiant sube al piso en el que espera encontrar a la seductora Jessica Rabbit, lo que encuentra en su lugar es a una mujer extraordinariamente fea (Lena la Hiena, se hace llamar) que comienza a perseguir al detective con la intención de estamparle un beso, al más puro estilo de la abuela de Red Hot Riding Hood.

				—Al final del film, Eddie se reconcilia con Roger dándole un espectacular beso en la boca, a la manera que inauguró Bugs Bunny en A Wild Hare (1940).

				El éxito de ¿Quién engañó a Roger Rabbit? animó a que Disney y Amblin prolongaran su asociación produciendo cortometrajes con el conejo de protagonista (siguiendo el estilo del que supuestamente se estaba rodando al principio de aquel film), secundado por la exuberante Jessica Rabbit y el cándido (al menos ante las cámaras) bebé Baby Herman. Estos cortometrajes no se diseñaron como parte de una posible serie de televisión (que tal vez hubiera sido la opción más obvia)126 sino que intentaban recuperar el antiguo estilo también en su forma de exhibición: solo se proyectarían en los cines y precediendo a algún largometraje de imagen real de la compañía Disney. No obstante, la iniciativa se quedó en tan solo tres títulos: Tummy Trouble (1989), Rollercoaster Rabbit (1990) y Trail Mix-Up (1993); los dos primeros dirigidos por Rob Minkoff (El Rey León), y el último, por Barry Cook (Mulan).

				La idea esencial era crear la ilusión de que todos eran cartoons producidos en la época en la que se desarrollaba el film que los había inspirado y, por tanto, mantenían la misma estética y el tono de humor disparatado. En todos ellos el ritmo, las situaciones cómicas y los gags volvían a estar inspirados preferentemente en la obra de Tex Avery: en los tres, Droopy hacía una intervención especial, e incluso en Rollercoaster Rabbit los personajes se «salían» de la película proyectada, a la manera de Dumb-Hounded. Asimismo, los tres cartoons finalizaban de la misma manera: el rodaje (en el mundo real) se interrumpía por culpa de alguna torpeza de Roger Rabbit ante las protestas del pequeño Baby Herman, en la realidad un deslenguado adulto atrapado en el cuerpo de un bebé, fumador de habanos y acosador de mujeres.

				En años posteriores, los estudios Disney incorporaron ocasionalmente a sus largometrajes algunos otros homenajes al estilo de Tex Avery, destacando en especial el personaje del genio de Aladdin (Ron Clements y John Musker, 1992).

				LOS SIMPSON (RASCA Y PICA)

				Si algo caracteriza a Los Simpson (The Simpsons, 1989-) como serie de animación es haber conseguido abordar de manera directa o indirecta, y desde un prisma humorístico, cualquier manifestación de la cultura popular. Y los cartoons clásicos no han sido una excepción. Aunque no podemos hablar de una influencia directa de la obra de Tex Avery127 en el tipo de animación (que tiende a ajustarse a las limitaciones que impone la producción para televisión) ni en las historias (que se aproximan más a lo que se entiende por comedia de situación), la serie creada por Matt Groening, desde su estreno en 1989, ha incorporado en sus historias una especie de subserie (que habitualmente ven los protagonistas en su televisor) titulada Rasca y Pica (Itchy and Scratchy) que pretende ser la parodia de una serie de animación.

				Rasca y Pica, aparecidos por primera vez en el episodio de 1990 There’s No Disgrace Like Home, son una pareja de gato y ratón que protagonizan breves segmentos humorísticos dentro del show del payaso Krusty (supuestamente el programa favorito de la población infantil de Springfield, ciudad de residencia de la familia Simpson). Todas las breves historias giran en torno a las agresiones físicas que Pica/Itchy (un ratón de color azul) inflige a Rasca/Scratchy (un gato negro) con una violencia tan extrema que, a pesar de su hilarante tratamiento, roza con frecuencia el puro sadismo: el gato termina invariablemente reventado, descuartizado o desangrado ante el regocijo del ratón (y de Bart y Lisa Simpson como espectadores de la serie). Aunque la inspiración más obvia esté en la serie de Tom y Jerry de Hanna-Barbera128 (pero llevando aún más lejos la carga violenta, que ha sido tan criticada), sí que podemos encontrar, sobre todo en la puesta en escena, el timing y, sobre todo en el tono iconoclasta de algunos gags, rasgos muy característicos del estilo Avery.

				TINY TOON ADVENTURES Y ANIMANIACS

				Después de la buena experiencia que supuso haber coproducido ¿Quién engañó Roger Rabbit?, Steven Spielberg, gran admirador de los cartoons clásicos, y su compañía Amblin quisieron implicarse en un proyecto de similares características, esta vez en asociación con Warner Brothers. El resultado fue una serie estrenada en 1990 titulada Tiny Toon Adventures y que presentaba una colección de nuevos personajes cuya característica común era la de ser una réplica infantil, tanto en diseño como en personalidad, de los principales personajes creados en el estudio Warner (Bugs Bunny, Daffy Duck, Tweety, Sylvester, etc.).

				Las historias que contaba Tiny Toon Adventures estaban inspiradas en las célebres Looney Tunes y Merrie Melodies, eso sí, adaptadas a los nuevos tiempos, con abundantes referencias al momento de producción de la serie y caricaturas de personajes coyunturalmente populares. Sin embargo, aunque pudieran encontrarse dispersos matices a lo largo de sus episodios (especialmente en todo lo concerniente al ritmo acelerado de la narración en algunas secuencias), la serie se inspiró principalmente en la etapa post-Avery del estudio Warner, es decir, los cartoons dirigidos en los años cincuenta por Friz Freleng, Robert McKimson y, sobre todo, Chuck Jones.

				Tras la buena acogida, Steven Spielberg y Warner decidieron continuar con la misma línea y producir una segunda serie titulada Animaniacs en 1993. Aunque el estilo era muy parecido al de la anterior, la novedad era que todos los protagonistas eran creaciones originales no basadas directamente en ningún personaje del estudio Warner. Es más, los tres personajes principales eran los «Hermanos Warner» (en obvia referencia a los fundadores de la compañía productora), Wakko, Yakko y Dot. Estos tres alocados hermanos, pertenecientes a una especie animal indefinida, supuestamente habían sido creados varias décadas antes pero, dado su exceso de locura e incorrección, habían sido encerrados en el depósito de agua del estudio hasta que por fin habían logrado escapar. Además de estos personajes, la serie presentaba a otros muchos, cada uno con su propio segmento dentro del programa, destacando especialmente la pareja de ratones Pinky and The Brain (Pinky y Cerebro), que llegarían a tener su propia serie independiente.

				Animaniacs pretendía seguir los pasos de Tiny Toon Adventures en cuanto a la recuperación de los patrones y apariencia del cartoon más clásico (con una animación y diseño de fondos de gran calidad que incluso superaban los de sus modelos), aunque esta vez con un humor mucho más adulto, cargado (a veces hasta la saturación) de referencias a la cultura popular, parodias de películas famosas, caricaturas de personajes célebres o frases con doble sentido. De entre todo este maremágnum referencial, destacaban dos alusiones a Tex Avery:

				—En la introducción del primer episodio, en la que se explicaba el oscuro origen de los protagonistas de la serie, se mostraba el antiguo estudio de animación de Warner Bros. y el animador que aparecía dibujando a los primeros Hermanos Warner era una caricatura de Tex Avery con la apariencia que tenía en los años treinta.

				—Uno de los personajes secundarios, que protagonizaba su propio segmento, era Slappy Squirrel, una ardilla de edad madura cuyos cartoons, supuestamente, habían quedado sin estrenarse y que era una especie de versión femenina (aunque no tan alocada) del Screwy Squirrel de Avery. Solía tener como compañero de aventuras a su sobrino Skippy.

				EL GRAN DETECTIVE DROOPY

				En los años noventa, a la sombra del revival de la animación clásica, se pusieron de moda las adaptaciones de personajes ya conocidos con algunas modificaciones en su aspecto para adaptarlos a los nuevos tiempos y, con frecuencia, creando versiones infantiles de su personalidad con el fin de conectar con el público de menor edad (como, en cierto modo, ya había sucedido con Tiny Toon Adventures). En 1990 Hanna-Barbera lanzó Tom and Jerry Kids, que reinventaba a su famosa pareja de gato y ratón en sus años de infancia. Además, entre los personajes que la serie recuperaba del catálogo MGM129 se encontraba el Droopy de Tex Avery, esta vez acompañado de su hijo Dripple.

				El éxito de la fórmula propició que tres años más tarde se pusiera en marcha El gran detective Droopy (Droopy Master Detective), un spin-off (en la jerga televisiva, una serie que se deriva de otra) ya directamente con el impasible perro y su hijo de protagonistas, ahora convertidos en detectives privados (ataviados con el conjunto de gabardina y sombrero que mandan los cánones del género) y resolviendo casos en un entorno claramente inspirado en el film noir. Siguiendo un formato de programa contenedor, entre dos aventuras de Droopy por episodio se añadía una de otro personaje averyano rescatado del olvido, Screwball (antes Screwy) Squirrel, de nuevo protagonizando sus locas aventuras. En ambos casos, la intención de recuperar el tipo de humor de los antiguos cortometrajes para la gran pantalla de estos personajes era evidente, pero los resultados quedaban a gran distancia debido en parte al filtro hanna-barberiano, que anteponía el humor verbal al visual, y a los estrechos márgenes que imponían los códigos de autocensura de la televisión estadounidense y que impedían reproducir el genuino humor salvaje característico de Avery.
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				El gran detective Droopy.

				¡VAYA UN DIBUJO!

				¡Vaya un dibujo! (What a Cartoon!)130 fue una serie producida por Hanna-Barbera y emitida entre 1995 y 1997 que intentaba recuperar los modos de producción de cortometrajes de animación clásica estrenados en cines en épocas pasadas, pero adaptándolos a un formato televisivo. La idea, original del ejecutivo de Cartoon Network Fred Seibert, era que cada cartoon tuviera una entidad propia (es decir, no perteneciera a una serie) y que su realización estuviera controlada, de principio a fin, por la figura de un director-autor que le diera su toque personal. La apuesta tenía un doble fin: por un lado, suponía una operación de prestigio por parte de Cartoon Network al intentar promover un producto de calidad; por otro, la serie se convertiría en un campo de pruebas de ideas y personajes para futuras series131. De algunos de sus episodios surgieron personajes que acabarían protagonizando series de gran éxito para Cartoon Network como El laboratorio de Dexter (Dexter’s Laboratory), Vaca y Pollo (Cow and Chicken), Johnny Bravo o Las Supernenas (The Powderpuff Girls).

				Pero What a Cartoon! no tenía solo la vista puesta en el futuro sino que suponía también algo de vuelta al pasado, así que se recuperaron dos de los personajes menos conocidos de Tex Avery, George y Junior, que protagonizaron en 1995 dos cortometrajes dirigidos por Pat Ventura: Look Out Below y George and Junior’s Christmas Spectacular.

				EL LOCO MUNDO DE TEX AVERY

				A pesar del título de esta serie, lo mejor que se puede decir de ella es que nada tiene que ver con Tex Avery, aunque resulte paradójico. Se trata de la explotación, de ética un tanto dudosa, del nombre del más famoso director de cartoons de la historia para promocionar un producto que probablemente él nunca hubiera firmado.
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				El loco mundo de Tex Avery.

				El loco mundo de Tex Avery (The Wacky World of Tex Avery) fue una producción de DIC Entertainment (una compañía de origen francés que terminó trasladando sus operaciones a Estados Unidos) emitida en 1997 que, según sus artífices, pretendía rendir un homenaje a la figura de Tex Avery y a sus brillantes aportaciones al arte de la animación. Pero, en realidad, todo se quedaba en unas (supuestas) buenas intenciones, puesto que los resultados no hacían honor a la obra de aquel a quien pretendían recordar.

				La serie constaba de diversos segmentos interpretados por nuevos personajes que se basaban, de forma muy libre, en algunos de los que aparecieron en los films de Avery: Einstone, un cavernícola inventor, recordaba al protagonista de The First Bad Man (1955); el león Genghis estaba inspirado en el león de Slap Happy Lion (1947); el canario Maurice hacía pensar en el de King-Size Canary (1947), y la pulga Freddie podría estar emparentado con el protagonista de What Price Fleadom (1948).

				Sin embargo, el personaje principal de la serie se llamaba Tex Avery y no era una caricatura del famoso director (ni siquiera compartía rasgo físico alguno), como se podría pensar en un primer momento, sino un estrafalario cowboy que, como mucho, recordaba (para añadir más falta de sentido) a un personaje similar aparecido en un cortometraje de Bugs Bunny dirigido por Robert Clampett en 1944: Buckaroo Bugs. El loco mundo de Tex Avery resultó ser un fracaso y solo permaneció una temporada en emisión.

				Solo queda preguntarse por qué la familia de Avery (en este caso, su hija Nancy, única superviviente en aquel momento) dio el visto bueno para la realización de una producción que frivolizaba hasta tal punto la obra —y, lo que es peor, la propia personalidad— de uno de los creadores de animación más influyentes de toda la historia del cine. Joe Adamson, biógrafo de Avery, encontró una justificación fundamentalmente económica:

				Nancy Avery en realidad tenía gran respeto por su padre, y pensó después de la separación entre su padre y su madre que se había posicionado en el lado equivocado, apoyando a su madre (que no tenía mucho respeto por Tex y su trabajo). El loco mundo de Tex Avery fue para ella una decisión económica: ella y su marido (un especialista que aseguraba ser uno de los dos que realizaron aquella espectacular caída en lugar de Paul Newman y Robert Redford en Dos hombres y un destino) se aseguraron de que DIC les pagara adecuadamente por el uso del nombre de su padre (ellos intentaron comprarles con muy poco), y su trabajo mantuvo a la familia durante varios años y probablemente pagó la universidad de los hijos (de Nancy y su marido). A ellos no pareció importarles que no fuera un programa particularmente bueno. ¿Qué podían hacer al respecto?132.

				LA MÁSCARA

				Este largometraje de imagen real tiene su origen, más que en el cine de animación, en una serie de cómics creada por Mike Richardson para Dark Horse Comics y publicada por primera vez en 1982. Presentaba las aventuras de un tipo corriente, Stanley Ipkiss, que se convertía en un ser de recursos ilimitados y que perdía cualquier inhibición social al probarse una misteriosa máscara de jade con poderes mágicos que volvía su rostro de color verde con una blanca y prominente dentadura. Aunque se podían encontrar muchos elementos procedentes de la historia del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, Richardson describió al personaje como «una combinación de Tex Avery y Terminator», y a esta definición intentó ajustarse la primera adaptación cinematográfica que se realizó en 1994 producida por New Line Pictures, dirigida por Chuck Russell y protagonizada por Jim Carrey (cómico que arrastraba una gran popularidad televisiva y que empezaba a despuntar en el cine) y Cameron Diaz (en su debut ante las cámaras).
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				La Máscara.

				En el film La Máscara, Stanley Ipkiss (Carrey) es un apocado empleado de banca que vive con la única compañía de su perro Milo y cuya mayor distracción es visionar dibujos animados clásicos. Su vida cambia cuando conoce a la atractiva Tina (Diaz), la novia del mafioso Tyrell, y encuentra casualmente una máscara que, al probársela, le convierte en un superhéroe con cualidades propias de un personaje de dibujos animados y una personalidad arrolladora. Stanley es perseguido por la policía, pero, gracias a los poderes que le proporciona la máscara, derrotará a la banda de Tyrell y conseguirá el amor de Tina.

				Respecto al cómic, la película se inspiró principalmente en la estética de los cartoons más salvajes de los años cuarenta y cincuenta (de hecho, la Máscara viste con elegantes y coloristas trajes que retrotraen a la moda de aquellas décadas) y su protagonista, una vez que es poseído por el poder de la máscara mágica, se convierte en un histriónico dibujo animado humano que se estira, se encoge, se desplaza a gran velocidad, gesticula hasta deformar exageradamente su rostro, se cambia de traje en fracciones de segundo o saca las cosas más inverosímiles y gigantescas de sus bolsillos, además de ser invulnerable a cualquier tipo de daño físico o agresión. Todo esto no hubiera sido posible sin la intervención de unos espectaculares efectos especiales generados por ordenador (el film estuvo nominado al Oscar a los Mejores Efectos Visuales) que hicieron totalmente creíble que a Jim Carrey se le pudieran salir los globos oculares de su rostro o que su lengua se desenrollara como una persiana, imitando a la perfección las poses y el timing de cualquier cartoon de Avery.

				Aunque la película está cuajada de referencias a personajes y situaciones concretas del dibujo animado, sobre todo de Warner (hay explícitas alusiones a Bugs Bunny, a Pepe Le Pew o al Diablo de Tasmania), estas son las que hacen alusión específicamente a films de Tex Avery:

				—Stanley tiene en su apartamento una lámpara de mesa con la figura del lobo de Avery apoyado en una farola.

				—Nada más llegar a su apartamento, Stanley coge una de las dos cintas de VHS que tiene de «Tex Avery’s Screwball Classics» y se pone a ver Red Hot Riding Hood en su televisor.

				—Todas las reacciones de Stanley / la Máscara ante la actuación de Tina en el club nocturno están directamente inspiradas en las secuencias similares de films de Avery como Red Hot Riding Hood, The Shooting of Dan McGoo, Swing Shift Cinderella, Wild and Woolfy, Uncle Tom’s Cabaña y Little Rural Riding Hood. Incluso la transformación del rostro de Stanley en el de un lobo se inspira en la reacción de un perro en Hound Hunters.

				—Cuando la Máscara finge su muerte en brazos de un gánster, la escena está directamente inspirada en una muy parecida de Bugs Bunny con Elmer Fudd en A Wild Hare.

				—En su huida, la Máscara recuerda en sus saltos al Daffy Duck de Porky’s Duck Hunt.

				Un film como La Máscara, tan deudor del dibujo animado, no podía sino tener una secuela en forma de serie de animación. The Mask: The Animated Series fue coproducida por cuatro compañías (Dark Horse Entertainment, Film Roman, New Line Cinema y Sunbow Entertainment) y emitida por CBS en 1995 y posteriormente por Cartoon Network. A lo largo de cincuenta y cinco episodios, se narraban las nuevas aventuras del singular superhéroe (cuya voz era prestada por el actor Rob Paulsen en vez de Jim Carrey) plasmando parte de la estética del film en el que se basaba y, aunque cambiando ciertas situaciones y personajes, manteniendo el afán por reproducir los gags y el tipo de animación característica de Avery.

				Sin embargo, a pesar del éxito de La Máscara, la secuela cinematográfica se hizo esperar más de lo previsto (en parte debido a los múltiples proyectos en los que se embarcó Jim Carrey a partir de la fama que obtuvo con el film) y, cuando por fin se puso en marcha, Carrey rechazó repetir con el personaje y ello obligó a replantear la historia. El resultado fue La Máscara 2 (Son of the Mask), estrenada en 2005, dirigida por Lawrence Guterman e interpretada por Jamie Kennedy, Alan Cumming, Traylor Howard y Bob Hoskins, entre otros.

				La historia de La Máscara 2 tiene más conexiones con el mundo del dibujo animado que su precedente. Tim Avery (Kennedy) es un aspirante a animador que desea que sus ideas sean valoradas por los jefes del estudio en el que trabaja. Cuando cae en sus manos (o, mejor dicho, en su cara) la famosa máscara, se transforma en un ser con poderes sobrenaturales y, entre otras cosas, deja a su mujer embarazada. Cuando nace su hijo, este ha heredado esos mismos poderes, lo que origina inesperadas situaciones que se complican aún más con Loki (Cumming), el travieso dios nórdico, que será capaz de cualquier cosa para recuperar la codiciada máscara que en realidad le pertenece.

				El nombre del protagonista es un obvio homenaje a Tex Avery, incluso con un matiz entrañable (recordemos que Tim era el nombre del hijo prematuramente fallecido de Avery). Sin embargo, esta secuela tiene más referencias a los cartoons de Chuck Jones que a los de su colega Avery, especialmente con gags que giran en torno a uno de los films más famosos de aquel: One Froggy Evening (1955), la historia de un sapo cantante. A pesar de todo, La Máscara 2 fracasó estrepitosamente en la taquilla y es probable que haya clausurado la saga de manera definitiva.

				ALGUNOS CINEASTAS BAJO EL (POSIBLE) INFLUJO DE AVERY

				Aunque en algunos casos sea de una manera muy general o implícita, lo cierto es que en lo que se podría considerar una generación de directores de cine de imagen real surgida en los años ochenta se aprecia un cierto interés por emular la narrativa del cartoon clásico. No es del todo extraño si tenemos en cuenta que se trata de cineastas que crecieron ya consumiendo como espectadores mucha animación clásica emitida por televisión, de modo que esta se convirtió en una parte importante de su bagaje audiovisual y condicionó su forma de contar historias en imágenes. En algunos casos la influencia resulta más obvia que en otros, pero podríamos aventurarnos a citar a algunos de estos directores:

				—Sam Raimi (1959): la primera etapa de su carrera denotaba ciertas influencias del cartoon en films como Posesión infernal (The Evil Dead, 1981), Ola de crímenes... ola de risas (Crimewave, 1985), Terroríficamente muertos (Evil Dead II, 1987) y El ejército de las tinieblas (Evil Dead III: Army of Darkness, 1992).

				—Joe Dante (1948): acostumbra a incorporar referencias a los dibujos animados (especialmente a los de Warner) en sus films, como en Gremlins (1984) o Gremlins 2 (Gremlins 2: The New Batch, 1990). Y, por supuesto, dirigió Looney Tunes de nuevo en acción (Looney Tunes: Back in Action, 2003). Durante algún tiempo trabajó en el proyecto de realizar un film sobre la época de la Termite Terrace en el estudio de animación Warner.

				—Robert Zemeckis (1952): el influjo es más que evidente en ¿Quién engañó a Roger Rabbit? (Who Framed Roger Rabbit?, 1988), pero también escribió el guión de 1941 (1941, 1979) de Steven Spielberg y dirigió La muerte os sienta tan bien (Death Becomes Her, 1992), dos films con gags muy deudores del cine de animación.

				—Tim Burton (1959): dados sus antecedentes como animador, no faltan algunos guiños al humor característico del cartoon, especialmente en sus dos primeros largometrajes, La gran aventura de Pee Wee (Pee Wee’s Big Adventure, 1985) y Bitelchús (Bettlejuice, 1988), pero también en otros films posteriores como Mars Attacks! (Mars Attacks!, 1996) o en Sombras tenebrosas (Dark Shadows, 2012).

				—Joel Coen (1954) y Ethan Coen (1957): pueden rastrearse ciertas influencias en algunas de sus comedias, sobre todo en Arizona Baby (Raising Arizona, 1987).

				—Jean-Pierre Jeunet (1954): el director francés ha reconocido su admiración por Tex Avery, que ha vertido en films como Delicatessen (Delicatessen, 1991), Amélie (Le fabuleux destin de Amélie Poulain, 2001) o incluso más explícitamente en Micmacs (Micmacs à tire-larigot, 2009).

				—Finalmente, no habría que olvidar una mención al trío formado por Jim Abrams (1944) y los hermanos David Zucker (1947) y Jerry Zucker (1950), productores y/o directores de títulos como Aterriza como puedas (Airplane!, 1980), Top Secret! (Top Secret!, 1984) y Agárralo como puedas (The Naked Gun, 1988), basados en la acumulación de gags (muchos de ellos inspirados en el dibujo animado) y que han creado todo un subgénero de la comedia cinematográfica consistente en la parodia de películas famosas.

				AVERY, UN AUTOR POLÍTICAMENTE INCORRECTO

				Es evidente que Avery nunca fue un autor que se caracterizara por su docilidad para aceptar las normas y regulaciones de su época a la hora de desarrollar su carrera como director. Recordemos su falta de entendimiento con el productor Leon Schlesinger, durante los años en Warner Bros., y su negativa a modificar el final de uno de sus cartoons, lo que acabaría provocando su salida del estudio. Posteriormente, con el productor de MGM Fred Quimby las cosas tampoco fueron fáciles y el indomable director se resistió siempre a suavizar el carácter agresivo y desinhibido de sus historias en unos tiempos en los que el Código Hays velaba por que el cine norteamericano se ajustara a unas estrictas normas de decoro y moralidad. Por el contrario, en aquellos tiempos la violencia cómica o las bromas a costa de estereotipos raciales eran moneda corriente en el mundo del espectáculo y Avery no tuvo mayores problemas para explotar esos temas con asiduidad.

				Pero las cosas cambiaron con la llegada de la televisión, y también con una evolución de la sociedad en la manera de afrontar ciertos temas. Las grandes cadenas televisivas consideraron que lo que durante muchos años había sido permisible en los dibujos animados proyectados en pantalla grande ya no lo era en la televisión, sobre todo si estos iban a ser emitidos en horarios de audiencia mayoritariamente infantil. Al mismo tiempo, nuevas corrientes pedagógicas consideraban poco recomendable exponer a los niños a la contemplación de películas en las que se exaltaba la violencia como único recurso (aunque esta fuera siempre tratada desde una óptica humorística), se mostraba una sexualidad explícita o se ridiculizaban ciertas etnias, especialmente cuando los conflictos raciales se empezaron a exacerbar en la sociedad estadounidense al tiempo que la población afroamericana reclamaba un trato de mayor dignidad.

				En este escenario, se empezó a desarrollar toda una idea de corrección política que dejaría fuera todo aquello que no se ajustara a una cierta ortodoxia en el respeto a ciertas culturas, etnias, religiones o determinadas conductas sociales o sexuales. Y en la aplicación estricta e indiscriminada de esta nueva filosofía, buena parte del cartoon clásico norteamericano comenzó a ser menospreciado, marginado o directamente censurado al tiempo que era ignorado por la crítica cinematográfica. Avery por tanto se convirtió en uno de esos directores con una filmografía llena de suficientes elementos políticamente incorrectos (violencia, sexo y racismo) como para hacer aconsejable retirar del alcance del público parte de su obra. Aún en la actualidad, a pesar de la notable revisión que se ha hecho de su trayectoria profesional (y de la de otros creadores contemporáneos suyos), hay secuencias o films completos que permanecen apartados de los cauces comerciales, sin reparar en sus intrínsecos valores artísticos o cinematográficos.

				
					
						120 Precisamente el tratamiento de la violencia de los cartoons de Tom y Jerry, en buena medida similar al practicado por Avery, ha sido tradicionalmente uno de los mayores motivos de polémica y crítica a esta serie.

					

					
						121 Fomentada principalmente por Robert Benayoun en su libro Le dessin animé après Walt Disney, 1961.

					

					
						122 A este fenómeno no es ajeno el hecho de que, por aquellos años, la compañía Disney, tras un período de cierta indefinición estilística y varios fracasos consecutivos, también optara por recuperar la estética y el éxito asociados a sus largometrajes más clásicos, empezando con films como La Sirenita (The Little Mermaid, 1989).

					

					
						123 En español se tradujo como dibus, término que también se ha seguido utilizando hasta la actualidad.

					

					
						124 La referencia a este personaje es, en realidad, un anacronismo, ya que su primera aparición en la pantalla fue en 1953 y el film se desarrolla en 1947.

					

					
						125 Como dato curioso, su voz se la presta el propio Richard Williams.

					

					
						126 De hecho, al no llegar a un acuerdo Disney y Amblin para trasladar a la pequeña pantalla la propiedad que ambas compañías compartían, en 1993 Walt Disney Television decidió por su cuenta producir una serie totalmente de animación llamada Bonkers. Aunque de características muy similares a ¿Quién engañó a Roger Rabbit?, y tomando como modelo el argumento y estilo de este film, estaba protagonizada por un gato montés policía que resolvía casos formando pareja con otro policía humano en un Hollywood habitado por personajes disneyanos.

					

					
						127 Esto no quiere decir que en un determinado momento no haya habido algún homenaje más o menos explícito, como en el episodio Treehouse of Horror IV, emitido en 1995, en el que Bart Simpson tiene un sueño en el que se comporta como un personaje de Avery.

					

					
						128 Aunque, para hacer honor a la verdad, Rasca y Pica debe más a los cartoons de Herman and Katnip, otra pareja de ratón y gato, producidos por Paramount Pictures entre 1947 y 1959 y que sobrepasaban ampliamente los niveles de violencia y sadismo de Tom y Jerry.

					

					
						129 En aquellos años Turner Television, que ya poseía todo el material de MGM, había absorbido a Hanna-Barbera, lo que permitía que este estudio pudiera producir series protagonizadas por personajes que hasta ese momento no eran de su propiedad.

					

					
						130 Conocida también sucesivamente por los títulos de World Premiere Toons, The What a Cartoon! Show y The Cartoon Cartoon Show.

					

					
						131 En 1996 Fred Seibert abandonó Cartoon Network y, a través de su propia productora, elaboró para el canal Nicklodeon dos nuevas series con planteamiento similar: Oh Yeah! Cartoons (1998) y Random Cartoons (2006).

					

					
						132 Joe Adamson, en su propia página de Facebook.

					

				

			

		

	
		
			
				Filmografía

				a) Films atribuidos a Avery y producidos por Universal Pictures

				1935. TOWNE HALL FOLLIES

				(Oswald the Lucky Rabbit)

				Productor: Walter Lantz. Dirección: Walter Lantz, Fred Avery (no confirmado). Argumento y letras: Walter Lantz, Victor McLeod. Animación: Fred Avery, Ray Abrams, Cecil Surry. Música: James Dietrich. Blanco y negro. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 6 de enero de 1936.

				1935. THE QUAIL HUNT 

				(Oswald the Lucky Rabbit)

				Productor: Walter Lantz. Dirección: Walter Lantz, Fred Avery (no confirmado). Argumento y letras: Walter Lantz, Victor McLeod, Fred Avery (no acreditado). Animación: Fred Avery, Fred Kopietz, Bill Mason, Ray Abrams, Ed Benedict. Música: James Dietrich. Blanco y negro. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 6 de enero de 1936.

				B) Films producidos por Warner Bros. / VitaPhone pictures

				1936. GOLD DiGGERS OF ’49 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Bob Clampett, Charles Jones. Música: Bernard Brown, Norman Spencer. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig), Billy Bletcher (Beans), Berenice Hansen (Little Kitty). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 6 de enero de 1936.

				1936. PAGE «MISS GLORY» 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Concepción y diseño artístico: Leadora Congdon. Animación: Robert Clampett. Música: Norman Spencer. Canción: «Page “Miss Glory”», música de Harry Warren, letra de Al Dubin. Voces: Tommy Bond (Abner), Bernice Hansen (Miss Glory), The Varsity Three (cantantes). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 7 de marzo de 1936.

				1936. THE BLOW OUT 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles Jones, Sid Sutherland. Música: Bernard Brown, Norman Spencer. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig), Lucille La Verne (el terrorista), Sara Berner (Mabel, la señora gorda). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 4 de abril de 1936.

				1936. PLANE DIPPY 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross. Música: Bernard Brown, Norman Spencer. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig), Billy Bletcher (sargento, inventor), Jack Carr (Oliver Owl), Bernice Hansen (Little Kitty). Blanco y negro. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 30 de abril de 1936.

				1936. I’D LOVE TO TAKE ORDERS FROM YOU 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Bob Clampett, Cecil Surry. Música: Norman Spencer. Canción: «I’d Love to Take Orders from You», letra y música de Warren y Dubin. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Elmore Vincent (Papá Espantapájaros). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 18 de mayo de 1936.

				1936. I LOVE TO SINGA 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles M. Jones, Virgil Ross, Robert Clampett. Música: Norman Spencer. Canción: «I Love to Sing-a», música de Harold Arlen, letra de E. Y. Harburg. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Tommy Bond (Owl Jolson), Billy Bletcher (padre), Joe Dougherty (pájaro tartamudo), Bernice Hansen (gallina gorda cantora), Martha Wenworth (madre). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 18 de julio de 1936.

				1936. PORKY THE RAIN-MAKER 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Cecil Surry, Sid Sutherland, Robert Clampett. Música: Norman Spencer. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig, Poppa). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 1 de agosto de 1936.

				1936. MILK AND MONEY 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles Jones, Virgil Ross, Robert Clampett. Música: Carl W. Stalling. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig, Poppa), Billy Bletcher (Mr. Viper). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 3 de octubre de 1936.

				1936. DON’T LOOK NOW 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Robert Clampett, Joe D’Igalo, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Canción: «Don’t Look Now», música de Saul Chaplin, letra de Sammy Cahn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Tommy Bond (diablillo), Billy Bletcher (cuco diablo), Fred Avery (Egbert), Bernice Hansen (Cassie), Martha Wenworth (Señora Pájaro Carpintero). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 7 de noviembre de 1936.

				1937. THE VILLAGE SMITHY 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Cecil Surry, Sid Sutherland. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig), Fred Avery (herrero), Earle Hodgins (narrador). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 5 de diciembre de 1937.

				1937. PORKY THE WRESTLER 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles M. Jones, Elmer Wait, Robert Clampett, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig). Blanco y negro. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 9 de enero de 1937.

				1937. PICADOR PORKY 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles M. Jones, Sid Sutherland, Robert Clampett. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Dougherty (Porky Pig), Mel Blanc (borracho), Billy Bletcher (toro). Blanco y negro. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 27 de febrero de 1937.

				1937. I ONLY HAVE EYES FOR YOU 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Robert Clampett, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Canción: «I Only Have Eyes For You», música de Harry Warren, letra de Al Dubin. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Joe Twerp (vendedor de hielo), Elvia Allman (solterona), Sara Berner (Katia Canary). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 6 de marzo de 1937.

				1937. PORKY’S DUCK HUNT 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Virgil Ross, Robert Cannon, Robert Clampett. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Porky Pig, Daffy Duck), Billy Bletcher (lubina, vecino). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 17 de abril de 1937.

				1937. AIN’T WE GOT FUN 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Charles Jones, Robert Clampett. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Canción: «Ain’t We Got Fun», música de Richard A. Whiting, letra de Ray Egan y Gus Kahn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (gato, anciano, ratón ascensorista), Billy Bletcher (ratón con gorra a cuadros). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 17 de abril de 1937.

				1937. UNCLE TOM’S BUNGALOW 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross, Robert Clampett. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Billy Bletcher (Simon Simon Legree), Bernice Hansen (Little Eva), Tedd Pierce (narrador). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 5 de junio de 1937.

				1937. EGGHEAD RIDES AGAIN 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Paul Smith, Irvin Spence, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Egghead), Billy Bletcher (casero), Fred Avery (Red). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 17 de julio de 1937.

				1937. A SUNBONNET BLUE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross, Irven Spence. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Canción: «A Sunbonnet Blue (and A Yellow Straw Hat)», música de Sammy Fain, letra de Irving Kahal. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Bernice Hansen (ratoncito, ratoncita), Billy Bletcher (ratón villano), Mel Blanc (ratón oficial de policía, ratón vaquero, ratones jugadores de fútbol, ratón George Washington, ratón ciego). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 21 de agosto de 1937.

				1937. PORKY’S GARDEN 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Animación: Sid Sutherland, Elmer Wait. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Porky Pig), Earle Hodgins (vendedor de píldoras reductoras), Charles Judels (granjero avícola). Blanco y negro. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 11 de septiembre de 1937.

				1937. I WANNA BE A SAILOR 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Tommy Bond (Peter Parrot), Elvia Allman (Mama Parrot), Billy Bletcher (Papa Parrot), Mel Blanc (Gabby Duckling). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 25 de septiembre de 1937.

				1937. LITTLE RED WALKING HOOD 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Cal Howard. Animación: Irven Spence, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Elvia Allman (Little Red Walking Hood), Tedd Pierce (lobo), Mel Blanc (Egghead). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 6 de noviembre de 1937.

				1938. DAFFY DUCK AND EGGHEAD 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: J. B. Hardaway. Animación: Virgil Ross. Música: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Daffy Duck, tortuga árbitro, pato loquero), Danny Webb (Egghead). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 1 de enero de 1938.

				1938. THE SNEEZING WEASEL 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Cal Howard. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Fred Avery (comadreja), Bernice Hansen (Wilbur). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 12 de marzo de 1938.

				1938. THE PENGUIN PARADE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: J. B. Hardaway. Animación: Paul Smith. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Canción: «The Penguin Parade» de Byron Gay y Richard A. Whiting. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Fred Avery (morsa), Mel Blanc (pingüino borracho, pingüino bailarín). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 16 de abril de 1938.

				1938. THE ISLE OF PINGO PONGO 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: George Manuell, Robert Clampett. Animación: Irven Spence, Virgil Ross. Música: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Arthur Q. Bryan (Egghead), Fred Avery (nativo gritando señales de fútbol), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 28 de mayo de 1938.

				1938. CINDERELLA MEETS FELLA 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Tedd Pierce. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Danny Webb (Egghead), Bernice Hansen (Cinderella), Mel Blanc (reloj de cuco, guardia real). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 23 de julio de 1938.

				1938. A FEUD THERE WAS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Melvin Millar. Animación: Sid Sutherland. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Elmer Fudd / Egghead, Non Stop Corrigan, Old Gray Hair, pájaro cuco, Angry McCoy, Peace-Deriding Weaver, Apple-Bonked Weaver), Billy Bletcher (Weaver del público, McCoy en la puerta del sótano), Hugh Farr (voz cantante, músico), Bob Nolan (voz cantante, músico), Roy Rogers (voz cantante de Elmer Fudd / Egghead), Tim Spencer (músico / voz cantante). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 24 de septiembre de 1938.

				1938. JOHNNY SMITH AND POKER-HUNTAS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Paul Smith, Virgil Ross. Música original: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Egghead, el Jefe, nativos americanos), Berenice Hansen (Poker-Huntas), Fred Avery (el Jefe). Dirección musical: Carl W. Stalling. Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 22 de octubre de 1938.

				1938. DAFFY DUCK IN HOLLYWOOD 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Daffy Duck, I. M. Stupendous, gallo actor, ayudantes del director), Herman Bing (Von Hamburger), Sara Berner (gallina Katharine Hepburn, señora gorda). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 3 de diciembre de 1938.

				1938. THE MICE WILL PLAY 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (gato), Bernice Hansen (Johnny Mouse, Susie Mouse, varios ratones). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 31 de diciembre de 1938.

				1939. HAMATEUR NIGHT 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Paul Smith. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Danny Webb (Egghead), Fred Avery (hipopótamo), Mel Blanc (varios concursantes), Phil Kramer (maestro de ceremonias). Dirección musical: Carl W. Stalling. Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 28 de enero de 1939.

				1939. A DAY AT THE ZOO 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Melvin Millar. Animación: Rollin Hamilton. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Egghead, un alce llamado Bill, mono, loro, chivato, madre avestruz, Joe Jumbo, gato montés), Fred Avery (otro alce llamado Bill), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 11 de marzo de 1939.

				1939. THUGS WITH DIRTY MUGS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Sid Sutherland. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (empleado del Tattle-Tale Bank, gánster enfadado, agentes secretos, voz de hombre del público), Fred Avery (Killer Diller), John Deering (Flat-Foot Flanigan). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 6 de mayo de 1939.

				1939. BELIEVE OR IT ELSE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Egghead, Dolphus Hambone, Buck Dodgers, hombre de la Major Bowes Unit #7, nativo egipcio, voz del Pozo de los Deseos, Mr. Chopofsky, Nathaniel Nevermiss, hormiga macho), Fred Avery (anciano en la cárcel). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 25 de junio de 1939.

				1939. DANGEROUS DAN MCFOO 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Rich Hogan. Diseño de personajes: Charles Thorson. Animación: Paul Smith, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Arthur Q. Bryant (Dan McFoo), Mel Blanc (personaje que lucha con Dan McFoo), Sara Berner (Sue), Fred Avery (comentarista de lucha), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 15 de julio de 1939.

				1939. DETOURING AMERICA 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Rollin Hamilton. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Butterfinger, marcador de vacas, niño indio gigante), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 26 de agosto de 1939.

				Nominado al Oscar a la Mejor Película de Animación.

				1939. LAND OF THE MIDNIGHT FUN 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Melvin Millar. Animación: Charles McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Fred Avery (lobo de Alaska), Sara Berner (gallina), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 23 de septiembre de 1939.

				1939. FRESH FISH 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Sid Sutherland, Virgil Ross, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (atún, pez de dos cabezas, arenque borracho), Fred Avery (pez maestro de escuela), Sara Berner (estrella de mar), Ken Rogers (cangrejo viejo), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 4 de noviembre de 1939.

				1939. SCREWBALL FOOTBALL 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Melvin Millar. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (entrenador, jugadores de fútbol, vitoreador, motivador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 16 de diciembre de 1939.

				1940. THE EARLY WORM GETS THE BIRD 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Robert Cannon, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (mirlo pequeño, zorro, hermano mirlo enfadado). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 13 de enero de 1940.

				1940. CROSS COUNTRY DETOURS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Paul Smith, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (oso, jefe de exploradores, oso polar, gato montés, monstruo gila, perro Husky), Bea Benaderet (ciervo, niña), Lou Marcelle (narrador). Tecnicolor. Duración: 9 ½ minutos. Fecha de estreno: 16 de marzo de 1940.

				1940. THE BEAR’S TALE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: J. B. Hardaway. Animación: Rod Scribner, Virgil Ross, Robert McKimson. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (lobo), Fred Avery (Papá Oso), Bea Benaderet (Mamá Oso), Bernice Hansen (osito, Ricitos de Oro), Sara Berner (Caperucita Roja). Tecnicolor. Duración: 9 minutos. Fecha de estreno: 13 de abril de 1940.

				1940. A GANDER AT MOTHER GOOSE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Charles McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Humpty Dumpty, Jack, Lobo Feroz, perro, águila, ratón), Sara Berner (Mistress Mary, Pequeña Miss Muffet), Bernice Hansen (Pequeño Hiawatha, ratoncito), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 25 de mayo de 1940.

				1940. CIRCUS TODAY 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Jack Miller. Animación: Sid Sutherland. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (narrador, vendedor de globos, caminante sobre el fuego, mono, cigüeña, gorila, elefante, director), Fred Avery (director de la banda del circo). Tecnicolor. Duración: 9 minutos. Fecha de estreno: 22 de junio de 1940.

				1940. A WILD HARE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Rich Hogan. Diseño de personajes: Robert Givens. Animación: Virgil Ross, Robert McKimson, Rod Scribner. Fondos: John Didrik Johnsen. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Bugs Bunny, mofeta), Arthur Q. Bryant (Elmer Fudd). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 27 de julio de 1940.

				Nominado al Oscar a la Mejor Película de Animación.

				1940. CEILING HERO 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Rod Scribner, Robert McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Narrador: Robert C. Bruce. Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 24 de agosto de 1940.

				1940. HOLIDAY HIGHLIGHTS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Charles McKimson. Robert McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Bebé del Año Nuevo, Tommy, George Washington, perro, zorro, pavo), Fred Avery (profesor), Sara Berner (niña). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 12 de octubre de 1940.

				1940. WACKY WILDLIFE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Bob Cat), Tedd Pierce (Tom Cat), Bernice Hansen (pájaro azul), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 9 de noviembre de 1940.

				1940. OF FOX AND HOUNDS 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: «Draft N.º 412» (Fred Avery). Argumento: «Draft N.º 1312». Animación: «Draft N.º 6102», Charles McKimson, Virgil Ross, Rod Scribner. Dirección musical: «Draft N.º 158» (too bad) (Carl W. Stalling). Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (George, oso), Fred Avery (Willoughby). Tecnicolor. Duración: 9 minutos. Fecha de estreno: 7 de diciembre de 1940.

				1941. THE HAUNTED MOUSE 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Michael Maltese. Animación: Sid Sutherland, Charles McKimson, Robert McKimson, Virgil Ross, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (gato), Walter Tetley (ratón). Blanco y negro. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 15 de febrero de 1941.

				1941. THE CRACKPOT QUAIL 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Robert McKimson, Virgil Ross, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (codorniz), Fred Avery (Willoughby). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 15 de febrero de 1941.

				1941. TORTOISE BEATS HARE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Charles McKimson, Robert McKimson, Virgil Ross, Rod Scribner, Sidney Sutherland. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Voces: Mel Blanc (Bugs Bunny, Cecil Turtle, Chester Turtle, tortugas). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 15 de marzo de 1941.

				1941. PORKY’S PREVIEW 

				(Looney Tune)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Porky Pig, canguro, acomodador, mofeta). Blanco y negro. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 19 de abril de 1941.

				1941. HOLLYWOOD STEPS OUT 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Caricaturas: Ben Shenkman. Animación: Rod Scribner, Robert McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Jerry Colonna), Sara Berner (Garbo, chica del guardarropa, madre de Henry Fonda), Kent Rogers (voces masculinas). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 24 de mayo de 1941.

				1941. THE HECKLING HARE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Michael Maltese. Animación: Bob McKimson, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Bugs Bunny), Fred Avery (Willoughby). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 5 de julio de 1941.

				1941. AVIATION VACATION 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery. Argumento: Dave Monahan. Animación: Sidney Sutherland, Robert McKimson, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (jefe nativo, traductor, avestruz, mariposa enferma). Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 2 de agosto de 1941.

				1941. ALL THIS AND RABBIT STEW 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery (no acreditado). Argumento: Dave Monahan. Animación: Virgil Ross, Robert McKimson, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Bugs Bunny). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 13 de septiembre de 1941.

				1941. THE BUG PARADE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery (no acreditado). Argumento: Dave Monahan. Animación: Rod Scribner, Virgil Ross. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (varios insectos, pájaro Jerry Colonna), Billy Bletcher (araña), Robert C. Bruce (narrador, hormiga roja y negra). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 11 de octubre de 1941.

				1941. THE CAGEY CANARY 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery (no acreditado), Robert Clampett. Argumento: Michael Maltese. Animación: Robert McKimson, Virgil Ross, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (canario). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 22 de noviembre de 1941.

				1942. ALOHA HOOEY 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery (no acreditado). Argumento: Michael Maltese. Animación: Virgil Ross, Robert McKimson, Rod Scribner. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (Sammy Seagull), Pinto Colvig (Cecil Crow), Bea Benaderet (Hula Girl). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 30 de enero de 1942.

				1942. CRAZY CRUISE 

				(Merrie Melodie)

				Productor: Leon Schlesinger. Supervisión: Fred Avery, Robert Clampett (no acreditados). Argumento: Michael Maltese. Animación: Rod Scribner, Robert McKimson. Dirección musical: Carl W. Stalling. Orquestación: Milt Franklyn. Montaje de efectos de sonido: Treg Brown. Voces: Mel Blanc (bicho del tabaco, esfinge, Venus Flytrap, guía nativo, Bugs Bunny), Robert C. Bruce (narrador). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 14 de marzo de 1942.

				C) Films producidos por Jerry Fairbanks

				1941. SPEAKING OF ANIMALS DOWN ON THE FARM

				Productor: Jerry Fairbanks. Directores: Tex Avery, Lou Lilly. Animación: Anna Osborn. Blanco y negro. Duración: 10 minutos. Fecha de estreno: 18 de agosto de 1941.

				Nominado al Oscar al Mejor Cortometraje.

				1941. SPEAKING OF ANIMALS IN THE ZOO

				Productor: Jerry Fairbanks. Director: Tex Avery. Guión: Walter Anthony. Animación: Frank Kelling. Blanco y negro. Duración: 10 minutos. Fecha de estreno: 31 de octubre de 1941.

				D) Films producidos por Metro-Goldwyn-Mayer

				1942. BLITZ WOLF 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Ray Abrams, Irven Spence, Preston Blair, Ed Love. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Adolf Wolf), Pinto Colvig (Sargento Pork, el tercer cerdito), Frank Graham (narrador). Tecnicolor. Duración: 10 minutos. Fecha de estreno: 22 de agosto de 1942.

				Nominado al Oscar al Mejor Cortometraje de Animación.

				1942. THE EARLY BIRD DOOD IT! 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Irven Spence, Preston Blair, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (pájaro), Dick Nelson (gato). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 29 de agosto de 1942.

				1943. DUMB-HOUNDED 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy), Frank Graham (Killer, alcalde). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 20 de marzo de 1943.

				1943. RED HOT RIDING HOOD 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Música: Scott Bradley. Canción: «Daddy» de Bobby Troup. Voces: Frank Graham (lobo), Daws Butler (aullido de lobo), Colleen Collins (Red), Bea Benaderet (abuelita), June Foray (cigarrera), Imogene Lynn (voz de Red cantando). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 8 de mayo de 1943.

				1943. WHO KILLED WHO?

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Música: Scott Bradley. Reparto: Robert Emmett O’Connor (narrador). Voces: Billy Bletcher (detective, fantasma), Richard Haydn (la víctima), Tex Avery (Santa Claus). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 27 de noviembre de 1943.

				1943. ONE HAM’S FAMILY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Preston Blair, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Pinto Colvig (Papá Cerdo, Junior Cerdo, lobo). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 14 de agosto de 1943.

				1943. WHAT’S BUZZIN’ BUZZARD? 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Animación: Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair. Música: Scott Bradley. Voces: Dick Nelson (Joe Buzzard), Daws Butler (Jimmy Durante Buzzard). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 27 de noviembre de 1943.

				1944. SCREWBALL SQUIRREL 

				(Screwy Squirrel)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Preston Blair, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Wally Maher (Screwy Squirrel), Dick Nelson (Meathead). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 1 de abril de 1944.

				1944. BATTY BASEBALL 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Animación: Ray Abrams, Preston Blair, Ed Love. Música: Scott Bradley. Voces: Pinto Colvig (pitcher), Wally Maher (primer jugador). Tecnicolor. Duración: 6 minutos. Fecha de estreno: 22 de abril de 1944.

				1944. HAPPY-GO-NUTTY 

				(Screwy Squirrel)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair. Música: Scott Bradley. Voces: Wally Maher (Screwy Squirrel), Dick Nelson (Meathead). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 24 de junio de 1944.

				1944. BIG HEEL-WATHA 

				(Screwy Squirrel)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Abrams, Preston Blair, Ed Love. Música: Scott Bradley. Voces: Wally Maher (Screwy Squirrel), Bill Thompson (Big Heel-Watha), Paul Frees (jefe indio), Frank Graham (narrador). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 21 de octubre de 1944.

				1945. THE SCREWY TRUANT 

				(Screwy Squirrel)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Preston Blair, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Wally Maher (Screwy Squirrel), Dick Nelson (Truant Officer Dog). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 13 de enero de 1945.

				1945. THE SHOOTING OF DAN MCGOO 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen, basado en The Shooting of Dan McGrew, extraído de The Spell of the Yukon and Other Verses de Robert W. Service. Animación: Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair. Música: Scott Bradley. Canción: «Put Your Arms Around Me, Honey», música de Albert Von Tilzer, letra de Junie McCree. Voces: Bill Thompson (Droopy), Frank Graham (lobo, barman), Bea Benaderet (Lou). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 3 de marzo de 1945.

				1945. JERKY TURKEY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Preston Blair, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (peregrino cazador), Daws Butler (pavo). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 7 de abril de 1945.

				1945. SWING SHIFT CINDERELLA 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Abrams, Preston Blair, Ed Love. Música: Scott Bradley. Canción: «Oh, Johnny, Oh, Johnny, Oh!», música de Abe Olman, letra de Ed Rose. Voces: Colleen Collins (Cinderella), Frank Graham (lobo), Imogene Lynn (voz de Cinderella cantando). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 25 de agosto de 1945.

				1945. WILD AND WOLFY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair, Walt Clinton. Música: Scott Bradley. Canción: «Texas Plains» de Stuart Hamblen. Voces: Bill Thompson (Droopy), Paul Frees (Joe Wolf, barman), Pinto Colvig (Slim, caballo). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 3 de noviembre de 1945.

				1946. LONESOME LENNY 

				(Screwy Squirrel)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Abrams, Preston Blair, Walt Clinton, Ed Love. Música: Scott Bradley. Voces: Wally Maher (Screwy Squirrel), Tex Avery (Lenny), Sara Berner (señora). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 9 de marzo de 1946.

				1946. THE HICK CHICK 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Preston Blair, Walter Clinton, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (toro). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 15 de junio de 1946.

				1946. NORTHWEST HOUNDED POLICE 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Walter Clinton, Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy), Frank Graham (Wolf). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 3 de agosto de 1946.

				1946. HENPECKED HOBOES 

				(George and Junior)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ed Love, Ray Abrams, Preston Blair, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Dick Nelson (George), Tex Avery (Junior). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 26 de octubre de 1946.

				1947. HOUND HUNTERS 

				(George and Junior)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Preston Blair, Walter Clinton, Ed Love, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Dick Nelson (George), Tex Avery (Junior). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 12 de abril de 1947.

				1947. RED HOT RANGERS 

				(George and Junior)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Abrams, Preston Blair, Walter Clinton, Ed Love. Música: Scott Bradley. Voces: Dick Nelson (George), Tex Avery (Junior). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 3 de mayo de 1947.

				1947. UNCLE TOM’S CABAÑA 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen, basado en Uncle Tom’s Cabin de Harriet Beecher Stowe. Animación: Walter Clinton, Ray Abrams, Preston Blair, Robert Bentley. Música: Scott Bradley. Canción: «Carry Me Back to Old Virginny» de James Allen Bland. Voces: Paul Frees (Tío Tom). Tecnicolor. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 19 de julio de 1947.

				1947. SLAP HAPPY LION 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Abrams, Robert Bentley, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (ratón). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 20 de septiembre de 1947.

				1947. KING-SIZE CANARY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Robert Bentley, Walter Clinton, Ray Abrams. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (ratón), Pinto Colvig (gato). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 6 de diciembre de 1947.

				1948. WHAT PRICE FLEADOM 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Animación: Walter Clinton, Robert Bentley, Gil Turner. Música: Scott Bradley. Voces: Tex Avery (perro). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 20 de marzo de 1948.

				1948. LITTLE ’TINKER 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Animación: William Shull, Grant Simmons, Walter Clinton, Robert Bentley. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Roberts (voz operística). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 15 de mayo de 1948.

				1948. HALF-PINT PYGMY 

				(George and Junior)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Louie Schmitt, William Shull. Música: Scott Bradley. Voces: Dick Nelson (George), Tex Avery (Junior). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 7 de agosto de 1948.

				1948. LUCKY DUCKY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Preston Blair, Louie Schmitt, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 9 de octubre de 1948.

				1948. THE CAT THAT HATED PEOPLE 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Walter Clinton, Louie Schmitt, William Shull, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (gato). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 20 de noviembre de 1948.

				1949. BAD LUCK BLACKIE 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Preston Blair, Louie Schmitt. Música: Scott Bradley. Voces: Tex Avery (perro), Dick Nelson (gato negro). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 22 de enero de 1949.

				1949. SEÑOR DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Bob Cannon, Michael Lah, Preston Blair. Música: Scott Bradley. Reparto: Lina Romay. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 9 de abril de 1949.

				1949. THE HOUSE OF TOMORROW 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Jack Cosgriff, Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Frank Graham (narrador), Don Messick. Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 11 de junio de 1949.

				1949. DOGGONE TIRED 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan, Jack Cosgriff. Animación: Bob Cannon, Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 30 de julio de 1949.

				1949. WAGS TO RICHES 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Jack Cosgriff, Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton, Bob Cannon. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 13 de agosto de 1949.

				1949. LITTLE RURAL RIDING HOOD 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan, Jack Cosgriff. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Bob Cannon, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Canción: «Oh, Johnny, Oh Johnny, Oh!», música de Abe Olman, letra de Ed Rose. Voces: Daws Butler (lobo de ciudad), Pinto Colvig (lobo de campo), Colleen Collins (Caperucita de campo), Imogene Lynn (Caperucita de ciudad). Tecnicolor. Duración: 6 minutos. Fecha de estreno: 17 de septiembre de 1949.

				1949. OUT-FOXED 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Bob Cannon, Michael Lah, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy), Daws Butler (zorro inglés, otros perros). Tecnicolor. Duración: 8 ½ minutos. Fecha de estreno: 5 de noviembre de 1949.

				1949. THE COUNTERFEIT CAT 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan, Jack Cosgriff. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 24 de diciembre de 1949.

				1950. VENTRILOQUIST CAT 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 27 de mayo de 1950.

				1950. THE CUCKOO CLOCK 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Voces: Daws Butler (narrador, gato). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 10 de junio de 1950.

				1950. GARDEN GOPHER 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike). Tecnicolor. Duración: 6 minutos. Fecha de estreno: 30 de septiembre de 1950.

				1950. THE CHUMP CHAMP 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 4 de noviembre de 1950.

				1950. THE PEACHY COBBLER 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Daws Butler (narrador). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 9 de diciembre de 1950.

				1951. COCK-A-DOODLE DOG 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 10 de febrero de 1951.

				1951. DAREDEVIL DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 31 de marzo de 1951.

				1951. DROOPY’S GOOD DEED 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 5 de mayo de 1951.

				1951. SYMPHONY IN SLANG 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Diseños: Tom Oreb. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: John Brown (Hipster, Noah Webster). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 16 de junio de 1951.

				1951. CAR OF TOMORROW 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Roy Williams, Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Grant Simmons, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Voces: June Foray (anunciante de moda, señal parlante). Tecnicolor. Duración: 6 minutos. Fecha de estreno: 22 de septiembre de 1951.

				1951. DROOPY’S DOUBLE TROUBLE 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Walter Clinton, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy, Drippy, Spike), Daws Butler (Mr. Theeves). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 17 de noviembre de 1951.

				1952. MAGICAL MAESTRO 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan. Animación: Grant Simmons, Michael Lah, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Voces: Daws Butler (Mysto el Mago), Carlos Ramírez (cantante de ópera). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 9 de febrero de 1952.

				1952. ONE CAB’S FAMILY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Rich Hogan, Roy Williams. Animación: Grant Simmons, Michael Lah, Walter Clinton. Música: Scott Bradley. Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 17 de mayo de 1952.

				1952. ROCK-A-BYE-BEAR 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen, Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Walter Clinton, Grant Simmons. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike), Daws Butler (propietario perrera, Joe Bear). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 12 de julio de 1952.

				1953. LITTLE JOHNNY JET 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Walter Clinton, Grant Simmons, Michael Lah. Fondos: John Didrik Johnsen. Música: Scott Bradley. Voces: Daws Butler (Papá Jet). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 18 de abril de 1953.

				Nominado al Oscar al Mejor Cortometraje de Animación.

				1953. T.V. OF TOMORROW 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Michael Lah, Ray Patterson, Robert Bentley. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (narrador), Dave O’Brien (hombre en la TV). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 6 de junio de 1953.

				1953. THE THREE LITTLE PUPS 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Walter Clinton, Grant Simmons, Michel Lah. Fondos: Vera Ohman. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy), Daws Butler (cazador de perros). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 26 de diciembre de 1953.

				1954. DRAG-A-LONG DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Grant Simmons, Michael Lah, Ray Patterson. Fondos: John Didrik Johnsen. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 20 de febrero de 1954.

				1954. BILLY BOY 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Ray Patterson, Robert Bentley, Walter Clinton, Grant Simmons, Michael Lah. Música: Scott Bradley. Voces: Daws Butler (granjero). Tecnicolor. Duración: 6 minutos. Fecha de estreno: 8 de mayo de 1954.

				1954. HOMESTEADER DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Robert Bentley, Walter Clinton, Grant Simmons, Michael Lah. Fondos: John Didrik Johnsen. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Duración: 7 ½ minutos. Fecha de estreno: 10 de julio de 1954.

				1954. THE FARM OF TOMORROW 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Diseños: Gene Hazelton. Animación: Walter Clinton, Grant Simmons, Michael Lah, Robert Bentley. Fondos: Joe Montell. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (narrador), Daws Butler (pollo flaco), June Foray (gallina, narradora). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 18 de septiembre de 1954.

				1954. THE FLEA CIRCUS 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Grant Simmons, Michael Lah, Robert Bentley, Walter Clinton. Fondos: Joe Montell. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (François Le Clown), Daws Butler (Pepito). Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 6 de noviembre de 1954.

				1954. DIXIELAND DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton. Fondos: Joe Montell. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Cinemascope. Duración: 8 minutos. Fecha de estreno: 4 de diciembre de 1954.

				1955. FIELD AND SCREAM 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Grant Simmons, Walter Clinton, Michael Lah. Fondos: John Didrik Johnsen. Música: Scott Bradley. Tecnicolor. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 30 de abril de 1955.

				1955. THE FIRST BAD MAN 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Director: Tex Avery. Argumento: Heck Allen. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Ray Patterson, Grant Simmons. Fondos: John Didrik Johnsen. Música: Scott Bradley. Voces: Tex Ritter (narrador). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 30 de septiembre de 1955.

				1955. DEPUTY DROOPY 

				(Droopy)

				Productor: Fred Quimby. Directores: Tex Avery, Michael Lah. Argumento: Heck Allen. Diseños: Ed Benedict. Animación: Ed Barge, Irven Spence, Kenneth Muse, Lewis Marshall, Walter Clinton, Ray Patterson. Fondos: Vera Ohman. Música: Scott Bradley. Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 28 de octubre de 1955.

				1955. CELLBOUND 

				(MGM Cartoon)

				Productor: Fred Quimby. Directores: Tex Avery, Michael Lah. Argumento: Heck Allen. Diseños: Ed Benedict. Animación: Kenneth Muse, Ed Barge, Irven Spence. Fondos: Vera Ohman. Música: Scott Bradley. Voces: Paul Frees (prisionero, guardia, esposa). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 25 de noviembre de 1955.

				E) Films producidos por Walter Lantz

				1954. I’M COLD 

				(Chilly Willy)

				Productor: Walter Lantz. Director: Tex Avery. Argumento: Homer Brightman. Animación: Ray Abrams, Don Patterson, La Verne Harding. Fondos: Raymond Jacobs. Música: Clarence Wheeler. Voces: Daws Butler (Smedley). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 20 de diciembre de 1954.

				1955. CRAZY MIXED-UP PUP 

				(Maggie and Sam)

				Productor: Walter Lantz. Director: Tex Avery. Argumento: Tex Avery. Animación: La Verne Harding, Don Patterson, Ray Abrams. Fondos: Raymond Jacobs. Música: Clarence Wheeler. Voces: Daws Butler (Sam, perro, lechero), Grace Stafford (Maggie, Fifi), Dal McKennon (ladridos). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 14 de febrero de 1955.

				Nominado al Oscar al Mejor Cortometraje de Animación.

				1955. THE LEGEND OF ROCKABYE POINT 

				(Chilly Willy)

				Productor: Walter Lantz. Director: Tex Avery. Argumento: Michael Maltese. Animación: Ray Abrams, Don Patterson, La Verne Harding. Fondos: Raymond Jacobs. Música: Clarence Wheeler. Voces: Daws Butler (oso polar), Dal McKennon (capitán). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 11 de abril de 1955.

				Nominado al Oscar al Mejor Cortometraje de Animación.

				1955. SH-H-H-H-H-H 

				(Cartune)

				Productor: Walter Lantz. Director: Tex Avery. Argumento: Tex Avery. Animación: Ray Abrams, Don Patterson, La Verne Harding. Fondos: Raymond Jacobs, Art Landy. Música: Clarence Wheeler. Voces: Daws Butler (Sr. Twiddle, doctor, gerente del hotel). Tecnicolor. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 6 de junio de 1955.

				F) Nuevas versiones de MGM Cartoons en CinemaScope

				Estos dos títulos, producidos tras la marcha de Tex Avery del estudio MGM, son exactamente iguales a las versiones originales, salvo el cambio en los fondos para adaptarse a formato panorámico y algunas modificaciones en los colores de los personajes.

				1956. MILLIONAIRE DROOPY (Droopy) 

				Remake de WAGS TO RICHES (1949)

				Metro-Goldwyn-Mayer. Productores: William Hanna, Joseph Barbera. Director: Tex Avery. Argumento: Jack Cosgriff, Rich Hogan. Animación: Michael Lah, Grant Simmons, Walter Clinton, Bob Cannon. Fondos: Don Driscoll. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Droopy). Tecnicolor. Cinemascope. Duración: 7 minutos. Fecha de estreno: 21 de septiembre de 1956.

				1957. THE CAT’S MEOW (MGM Cartoon) 

				Remake de VENTRILOQUIST CAT (1950)

				Metro-Goldwyn-Mayer. Productores: William Hanna, Joseph Barbera. Director: Tex Avery. Argumento: Jack Cosgriff, Rich Hogan. Animación: Walter Clinton, Michael Lah, Grant Simmons. Fondos: Don Driscoll. Música: Scott Bradley. Voces: Bill Thompson (Spike). Tecnicolor. Cinemascope. Duración: 6 ½ minutos. Fecha de estreno: 25 de enero de 1957.

				Filmografía complementaria

				Trabajos realizados por Tex Avery en films de otros directores.

				COMO ANIMADOR

				(Todos pertenecientes a la serie «Oswald the Lucky Rabbit» y codirigidos por Walter Lantz y Bill Nolan, excepto cuando se indique).
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								The Singing Sap

							
						

						
								
								

							
								
								The Fowl Ball

							
						

						
								
								

							
								
								The Navy

							
						

						
								
								

							
								
								Mexico

							
						

						
								
								

							
								
								Africa

							
						

						
								
								

							
								
								Alaska

							
						

						
								
								

							
								
								Mars

							
						

						
								
								1931

							
								
								China

							
						

						
								
								

							
								
								College

							
						

						
								
								

							
								
								Shipwreck

							
						

						
								
								

							
								
								The Farmer

							
						

						
								
								

							
								
								The Fireman

							
						

						
								
								

							
								
								The Bandmaster

							
						

						
								
								

							
								
								The Hunter

							
						

						
								
								1932

							
								
								Grandma’s Pet

							
						

						
								
								

							
								
								Mechanical Man

							
						

						
								
								

							
								
								Beau and Arrows

							
						

						
								
								

							
								
								Making Good

							
						

						
								
								

							
								
								Day Nurse

							
						

						
								
								

							
								
								The Busy Barber

							
						

						
								
								

							
								
								Carnival Capers

							
						

						
								
								1933

							
								
								Going to Blazes

							
						

						
								
								

							
								
								Ham and Eggs

							
						

						
								
								

							
								
								Confidence

							
						

						
								
								

							
								
								Five and Dime

							
						

						
								
								

							
								
								In the Zoo

							
						

						
								
								1934

							
								
								Kings Up

							
						

						
								
								

							
								
								Chris Columbus, Jr. (Oswald. Dir.: Walter Lantz)

							
						

						
								
								1935

							
								
								Elmer the Great Dane (Oswald. Dir.: Walter Lantz)

							
						

						
								
								

							
								
								Towne Hall Follies (Oswald. Dir.: Walter Lantz)

							
						

						
								
								

							
								
								The Quail Hunt (Oswald. Dir.: Walter Lantz)

							
						

						
								
								1946

							
								
								A Bird in the Head (cortometraje de imagen real dirigido por Edward Bernds e interpretado por el trío cómico The Three Stooges, secuencia animada)

							
						

					
				

				COMO ARTISTA DE STORYBOARD

				
					
						
								
								1933

							
								
								Five and Dime (Oswald. Dirs.: Walter Lantz, Bill Nolan)

							
						

						
								
								1934

							
								
								Kings Up (Oswald. Dirs.: Walter Lantz, Bill Nolan)

							
						

						
								
								

							
								
								Annie Moved Away (Oswald. Dirs.: Walter Lantz, Bill Nolan)

							
						

						
								
								1956

							
								
								Room and Wrath (Chilly Willy. Dir.: Alex Lovy)

							
						

						
								
								

							
								
								Hold That Rock (Chilly Willy. Dir.: Alex Lovy)

							
						

					
				

				COMO ACTOR DE VOZ

				
					
						
								
								1934

							
								
								Toyland Premiere (Cartune Classic. Dir.: Walter Lantz): Santa Claus

							
						

						
								
								1935

							
								
								Three Lazy Mice (Cartune Classic. Dir.: Walter Lantz): Rey Ratón

							
						

						
								
								1938

							
								
								Porky’s Phoney Express (Looney Tune. Dirs.: Cal Howard, Cal Dalton): Jefe de Porky (risa)

							
						

						
								
								

							
								
								Count Me Out (Merrie Melodie. Dirs.: Ben Hardaway, Cal Dalton): Árbitro

							
						

						
								
								1940

							
								
								Ghost Wanted (Merrie Melodie. Dir.: Charles M. Jones): Fantasma (risa)

							
						

						
								
								1941

							
								
								Hold the Lion, Please! (Merrie Melodies. Dir.: Charles M. Jones): Hipopótamo

							
						

						
								
								1953

							
								
								Barney’s Hungry Cousin (Barney Bear. Dir.: Dick Lundy): Oso hambriento

							
						

					
				

				COMO DIRECTOR DE SECUENCIA

				
					
						
								
								1979

							
								
								Casper’s First Christmas (especial TV, secuencia musical. Dir.: Carl Urbano)

							
						

					
				

				COMO GUIONISTA

				
					
						
								
								1980

							
								
								The Flintstone Comedy Show (serie TV, segmento Dino and Cavemouse)

							
						

						
								
								1981

							
								
								The Kwicky Koala Show (serie TV, segmento Kwicky Koala)

							
						

						
								
								1982

							
								
								Jokebook (serie TV)

							
						

					
				

				Tex Avery participó también en el documental de largometraje sobre la historia del estudio de animación Warner Bros. Bugs Bunny Superstar (1975), dirigido por Larry Jackson. En él intervinieron otros animadores/realizadores como Friz Freleng o Rober Clampett y estaba narrado por Orson Welles.
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