UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA
ESCOLA POLITECNICA SUPERIOR DE GANDIA

Grado en Comunicacion Audiovisual

UNIVERSITAT ﬂ

POLITECNICA

DE VALENCIA ESCOLA POLITECNICA
SUPERIOR DE GANDIA

“El proceso de creacion de un
cortometraje fotografico de ficcion.
La imagen fija como elemento
narrativo.”

TRABAJO FINAL DE GRADO

Autor/a:
Sofia Aidn Picd

Tutor/a:
Francisco Javier Moral Martin

GANDIA, 2020



Resumen

La presente memoria contiene el proceso de creacién de un cortometraje fotografico.
Se procedera a identificar y explicar todas las partes que han sido necesarias para la
ejecucion del proyecto, desde la concepcion fotografica hasta el montaje. Se trata de un
cortometraje con estética costumbrista, género dramético y tematica cercana al realismo
magico. Ademas, cuenta con la caracteristica de componerse solo con fotografias, es
decir, sin ningun plano en movimiento. Para la ideacion del proyecto, primero se
realizard un andlisis para ver como se ha utilizado esta técnica narrativa por parte de
otros directores. En este estudio se han seleccionado en concreto cuatro obras que son
La Jetée de Chris Marker, Salut les cubains de Agnés Varda, L.B.J de Santiago Alvarez
y Van Gogh de Alain Resnais. La intencion de este proyecto es ver el papel que ejerce
la imagen fija en la narracion del relato y saber como se sirve de otros elementos para
narrar una historia.

Palabras clave

Cortometraje | Narrativa | Imagen fija | Montaje | Produccion | Fotografia

Abstract

This work contains the process of creating a photographic short film. We will proceed to
identify and explain all the parts that have been necessary for the execution of the
project, from the photographic conception to the editing. It is a short film with traditional
aesthetics, dramatic genre and themes close to magical realism. In addition, it has the
characteristic of made only with photographs, that is, without any moving frame. For the
ideation of the project, an analysis will first be done to see how this narrative technique
has been used by other directors. We will study the short films La Jetée by Chris Marker,
Salut les cubains by Agnés Varda, L.B.J by Santiago Alvarez and Van Gogh by Alain
Resnais. The intention of this project is to see the role of the still image in the narration
of the story and to know how it uses other elements to tell the story.
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1.Introduccidn

1.1. Presentacion

Desde sus inicios, las relaciones entre fotografia y cine no han estado exentas de
debate, pues la frontera que las divide es difusa. En un principio, la diferencia mas clara
entre estas dos artes es el movimiento, y es por ello, por lo que se tiende a pensar de
forma simple que el cine es fotografia en movimiento. En palabras de Cuarterolo (2013),
por ejemplo, “una propiedad, la imagen fija, que se constituye, cuando se repite una y
otra vez hasta 24, en un movimiento que da lugar al cine” (p. 66).

Sin embargo, ¢ qué pasaria si redujéramos esas 24 imagenes a solo una? El efecto en
el que posiblemente pensemos es el de detener el tiempo, y en ese caso ¢ seria posible
hacer cine sin el movimiento? Ya que la imagen en movimiento supone un elemento
esencial en el lenguaje cinematografico. Numerosos filmes recurren a planos estaticos
donde la camara no se mueve o incluso, escenas donde los personajes se quedan
inmoviles, ensimismados, como ocurre en Satantango6 (Bela Tarr, 1994), por citar un
ejemplo. Pero en el presente trabajo proponemaos ir un paso mas alla: eliminar cualquier
movimiento o tiempo y construir un cortometraje solo con fotografias, con el fin de ver
gué elementos utiliza el cine para narrar y comprobar si la imagen estatica tiene la
suficiente fuerza narrativa como para lograr la atencién y comprension del espectador.

Partimos de la idea de que la imagen si puede narrar por ella misma, tal y como puede
apreciarse en otras artes, emblematicamente la pintura, con la que el cine ha establecido
no pocas relaciones. En ese sentido, como afirma Mira (2016):

La posibilidad diegética de una imagen inmovil, gracias a su conformacién iconica y
compositiva interna, puede excitar una actividad perceptiva mas cinematica que
contemplativa, impelida a desplegar el recorrido de la mirada como diégesis visual, tanto
superficialmente —sobre las cualidades plasticas de la imagen— como en profundidad —
sobre un tercer eje diacrénico de tiempo sostenido—, sin quedar atascada en la sorpresa
paralizante del detalle absoluto de la instantanea. (pp. 64-65)

Ante una propuesta con estas caracteristicas el primer ejemplo que nos viene la cabeza
es la conocida La jetée (El muelle, Chris Marker, 1962), la cual también sirvié de
inspiracién para crear el presente proyecto. Pero como veremos a lo largo de este
trabajo, aparte de Marker, otros autores también utilizaron esta técnica para realizar sus
filmes y han servido de referente para nuestro cortometraje.

No obstante, debida la irresoluble tensién que existe entre movilidad/inmovilidad de la
imagen, no encontramos nhumerosos ejemplos de filmes con esta técnica. Esta relegado
mas bien al plano experimental o a un efecto dramatico concreto, y hay poco contenido



que ahonde en la posibilidad de construir un discurso dinamico a partir de imagenes
estaticas. Sin embargo, creemos que supone una interesante y original forma de narrar
y de abordar el proceso creativo a la hora de crear un filme, porque al no tener
movimiento que sostenga la accién, se deben plantear nuevas formas para que el
discurso impacte en el espectador. Al respecto, se dota de una nueva importancia y
valor al montaje. Es por ello donde reside nuestro interés en este trabajo, ya que nos
servira para poder ahondar mas en el tema y poder aportar algo.

A nivel personal, uno de los principales motivos por los que hemos escogido este tema
es por nuestra pasion por la fotografia y el cine, ya que este proyecto supone una buena
oportunidad para combinar ambas. Por un lado, nos servir4 para reinventar nuestra
fotografia, ya que tendremos que analizar e idear nuestras imagenes; asi como para
organizar y planificar el montaje, con el objetivo de que transmita la idea del
cortometraje. Por otro lado, este trabajo nos servira para ampliar nuestro conocimiento,
no solo en técnicas fotograficas o de montaje, sino a nivel tedrico con el fin de conocer
diferentes directores y movimientos cinematograficos.

Con relacién a nuestro corto, esta técnica creemos que, ademas de ser diferente a lo
usual, va acorde con la historia. En nuestro corto, el protagonista revive sus recuerdos
a través de las fotografias, vuelve a ese tiempo parado que queda en nuestra memoria.
La fotografia tiene un poder evocador por su forma de tratar el tiempo y la memoria ya
gue permite, en palabras de Vilaré (2011): “la revelacidén en presente de un tiempo
pasado” (p. 264).

1.2. Objetivos

Con este trabajo se quieren conseguir los siguientes objetivos:
Obijetivo principal:

- Realizar un cortometraje a partir de la yuxtaposicién temporal de fotografias fijas.
Objetivos secundarios:

- Realizar una revisién teérica sobre las relaciones entre fotografia y cine.

- Comprender los fundamentos retoéricos y estilisticos de un producto audiovisual
basado en fotografias fijas.

- Profundizar en la edicién cinematogréafica a partir de imagenes fijas.



1.3. Metodologia

Para poder alcanzar los objetivos planteados hemos puesto gran énfasis en el estudio
y analisis tedrico del tema, ya que creemos que es importante tener una base teérica
sobre la que poder trabajar para asi obtener un mejor resultado en el apartado préctico.

Primeramente, se hizo una busqueda y seleccion de libros y articulos relacionados con
la fotografia y el cine, con especial interés en aquellos textos que hablaran sobre sus
similitudes y disonancias. Aunque la mayoria solo se centra en una de las dos artes, se
han podido establecer algunos importantes nexos, como son: la credibilidad de la
imagen, el papel del espectador, el tempo y el movimiento.

También nos hemos centrado en la aplicacion de la fotografia en el ambito
cinematografico, y destacamos tres técnicas: congelar un fotograma, la deteccion de lo
profilmico, y en lo que se centra nuestro proyecto, la construccion de un cortometraje
con iméagenes fijas. Sin embargo, han quedado fuera del estudio cuestiones como la
influencia del cine en la fotografia o aquellos autores que han creado secuencias de
fotografias, ya que nuestro proyecto se enmarca en el ambito audiovisual y no solo el
visual.

En segundo lugar, se seleccionaron cuatro cortometrajes que utilizan la imagen fija
como elemento constitutivo para analizarlos. Mediante este estudio se pretende
desentrafiar los componentes clave que utilizan para narrar y transmitir, y asi poder
aplicarlos a nuestro proyecto. Las obras escogidas son, la ya mencionada La jetée, Salut
les cubains (jSaludos, cubanos!, Agnés Varda, 1963), L.B.J (Santiago Alvarez, 1968) y
Van Gogh (Alain Resnais, 1948).

Los criterios de seleccion que se emplearon fueron:

Diversidad de autores, es decir, que todas las obras no pertenezcan al mismo director.
En el caso de Chris Marker, aparte de la conocida La Jetée, tiene otras obras como Le
souvenir d'un avenir (Recuerdos del porvenir, Chris Marker y Yannick Bellon, 2001) o Si
j'avais quatre dromadaires (Si tuviera cuatro dromedarios, Chris Marker, 1966), por lo
gue el analisis podria haberse centrado exclusivamente en este autor. No obstante, se
buscaba una mayor pluralidad formal: al tratar diferentes directores se ven otras formas
de narrar y una mayor diferencia a la hora de componer los filmes.

De igual modo, se prioriz6 una variedad de géneros, y evitar centrarnos solo en la ficcién
0 en el documental, ya que este factor determina las cualidades formales del
cortometraje. De hecho, la mayoria de ellos se les considera hibridos de diferentes
géneros, por ejemplo, el filme de Resnais es considerado un ensayo.



Por ultimo, se valoré la procedencia del material, ya que este hecho cambia el uso del
montaje y la concepcion de las fotografias. En el caso de L.B.J., el origen de las
imagenes es muy heterogéneo; en cambio, en Salut les cubains todas fotografias estan
hechas por la directora.

Una vez realizado el analisis tedrico y formal, se planteé su concrecion practica en la
creacion del cortometraje. Primero se trat6 todo el desarrollo que supone el guion, desde
la idea inicial hasta la concepcion final. Continuamos con el esbozo de las ideas para el
estilo visual del filme. Como supone una parte esencial del proyecto, nos fijamos en tres
fotografos para que nos sirvieran de inspiracion. Los fotégrafos en cuestion son Krass
Clement, Cindy Sherman y Josef Sudek. Estos autores fueron elegidos por: el uso del
blanco y negro, tratar temas costumbristas, la fuerza visual que poseen sus imagenes,
asi como la composicion y la luz empleadas. El trabajo siguié centrando su atencién en
la direccién de arte, es decir, las localizaciones y el vestuario de los personajes. Una
vez completados los pasos mencionados, se inicié la toma de las fotografias, lo que
corresponderia a la produccion en si del cortometraje. Una vez finalizadas las sesiones
de fotografias, se paso6 a la postproduccion, donde se expuso las ideas de edicion y
montaje que se llevarian a cabo, incluyendo alguna muestra del resultado final. A modo
de conclusion, se exponen unas reflexiones finales sobre las aportaciones e

implicaciones de este proyecto.



2. Relaciones entre Fotografiay Cine

Estas dos artes, desde sus inicios han estado siempre relacionadas, como bien indica
Parejo (2012): “La relacion entre fotografia y cine es la de dos sistemas de
representacion visual que caminan por sendas paralelas y, no en pocas ocasiones,
coincidentes” (p. 64).

El principal punto que las une es la imagen, pues supone su medio de representacion,
del que parten y usan para transmitir y narrar. En el caso del cine, Martin (1990) afirma
gue “la imagen constituye el elemento basico del lenguaje cinematografico” (p. 26); la
imagen filmica toma la fotografia, al igual que de otras artes, como referencia para
componerse. Barthes (1990) escribe que “presa en un fluir, la foto es empujada, estirada
sin cesar hacia otras vistas; sin duda hay siempre en el cine un referente fotografico,
pero dicho referente se escurre, no reivindica su realidad, no protesta por su antigua
existencia” (p. 138).

Conociendo este punto en comun del que parten, a continuacion, se tratara el tema
desde dos perspectivas: por un lado, analizando los elementos basicos que une y
diferencia las dos artes, y, por otro lado, como se incorpora la fotografia en el cine.

2.1. Elementos basicos entre la Fotografiay el Cine

El primer elemento para tratar las coincidencias entre la fotografia y el cine es la
credibilidad de la imagen. Parejo (2012) afirma que “indefectiblemente tendemos a
considerar que aquello que se nos muestra fotografiado es creible. Incluso mas creible
que lo filmado” (p. 65). Esta cualidad se da porque tendemos a considerar que el cine
solo se mueve en la ficcion mientras que la imagen actla en la realidad; en palabras de
Barthes (1990) “nunca puedo negar en la Fotografia que la cosa haya estado alli. Hay
una doble posicion conjunta: de realidad y de pasado” (p. 121). La fotografia, por tanto,
se enmarca en la realidad al ser una captura de ella misma, de un suceso que ha pasado
por delante del objetivo, dando esta cualidad de veracidad. Sin embargo, la imagen
filmica se enmarca en la ficcién, es una recreacién de la realidad, que se efectta con el
fin de narrar una historia.

Sin embargo, la idea de que la fotografia es mas veraz constituye una paradoja ya que
sabemos que la imagen fija representa una selecciéon de la realidad, una verdad
manipulada; “cada vez que miramos una fotografia somos conscientes, aunque sélo sea
débilmente, de que el fotdégrafo escogid esa vista de entre una infinidad de otras
posibles” (Berger, 2016, p. 6). Pese a estar sujeta a la subjetividad del fotégrafo, como
la imagen fija parte de la realidad, es donde adquiere su credibilidad.



En segundo lugar, nos fijaremos en el papel que ejerce el espectador ante la obra. Por
un lado, con relacién a las fotografias Barthes (1990) afirma que “para las ‘buenas fotos’
corrientes, todo lo mejor que podemos decir de ellas es que el objeto habla, que induce,
vagamente, a pensar [...] La fotografia es subversiva, y no cuando asusta, trastorna o
incluso estigmatiza, sino cuando es pensativa” (p. 73). El observador tiene un papel
activo ante la fotografia pues la imagen fija, ademas de servirse solo de la visién para
expresarse, se encuentra descontextualizada, no tienen un precedente que explique
gué ha pasado antes con ese sujeto, objeto o paisaje; es por ello por lo que requieren
mas esfuerzo cognitivo por parte del espectador, inducen a pensar y el observador es
qguien completa el significado o narracion de la fotografia.

Por otro lado, el cine incita al pensamiento, pero de forma diferente. A través del tiempo,
la imagen filmica va ensefiando toda accion y trama hasta completarse; en algunos
casos se tratara de confundir este conocimiento hasta que al final se esclarece. Durante
la proyeccion es cuando el espectador se activa para pensar en el desarrollo de la
accion, pero en concreto con la imagen: no debe completarla, pues ella por si sola ya lo
hace. Esto se debe a que el cine no descontextualiza la imagen, en palabras de Barthes
(1990):

El cine tiene un interés que a primera vista la fotografia no tiene: la pantalla no es un
marco, sino un escondite; el personaje que se sale de ella sigue viviendo: un “campo
ciego” dobla sin censar la vision parcial (p. 95).

Es decir, fuera de campo la accién puede continuar, aungue el espectador no lo vea; en
cambio, la fotografia pierde ese “campo ciego” y “todo lo que ocurre en el interior del
marco muere totalmente una vez franqueado este mismo marco” (Barthes, 1990, p. 95).

El siguiente elemento al que se pondra la atencion es el tiempo. La diferencia es clara,
como afirma Parejo (2012) “mientras el propésito primordial de la foto parece ser detener
el tiempo, el del medio cinematografico es dejarlo avanzar” (p. 66). O dicho en otras
palabras “en la foto algo se ha posado [...] pero en el cine, algo ha pasado: la pose es
arrebatada y negada por la sucesion continua de las imagenes” (Barthes, 1990, p. 123).
La fotografia es por tanto mas contemplativa, pues permite observar poses y momentos
gue, a simple vista, por el transcurso del tiempo, no se perciben. En cambio, en el cine,
al dejar transcurrirlo hay cierta conciencia de él, de cédmo pasa el tiempo, y la atencién
se relega a la accién o el movimiento. Pero esta idea no niega que la fotografia tenga
un tiempo, es su caso se hablaria del tiempo dentro de la imagen, tema que se tratara
en el apartado de montaje.

Para terminar, nos centraremos en el movimiento, que esta intrinsecamente relacionado
con el tiempo. Es la divergencia principal entre fotografia y cine, en palabras de Martin
(1990) afirma que “el movimiento es por cierto la caracteristica més especifica y mas



importante de la imagen cinematografica” (p. 27). Se tiende a pensar que el cine se
constituye de imagenes en movimiento, mientras que la fotografia de estatismo,
imagenes congeladas. Y a efectos practicos asi es, pero la fotografia puede contener
movimiento, aunque en otro nivel, en un plano mas subjetivo, como bien afirma
Cuarterolo (2013) “El movimiento, de alguna manera es figurado, que se encuentra
implicito en todas estas imagenes remite al movimiento exterior pero real de la mirada
espectatorial” (p. 92). Es decir, el espectador, de forma subjetiva, completa este
movimiento con su visionado activo. Por lo tanto, la fotografia no estaria completamente
inmovil, como expone Mira (2016) “La fotografia de posado se constituiria, por tanto,
como no sometida por completo a la estasis mas que como una imagen narrativa
propiamente dicha” (p. 64).

2.2. La Fotografia en el Cine

Pero las relaciones entre fotografia y cine no se quedan solo en meras comparativas de
los elementos en ambas artes, Sino que en ciertas ocasiones se combinan; en concreto,
nos centraremos ahora en cémo se incorpora la fotografia en el cine. Mediante esta
hibridacién la imagen filmica adquiere una nueva dimension narrativa, diferentes formas
de transmitir el mensaje, asi como una reflexion sobre qué aspectos componen las
peliculas. Como afirma Parejo (2012), “la fotografia como esencia constitutiva que
propicia que el cine se interrogue a cerca de su propia manera de articularse” (p. 69).
Se distinguen tres modos:

El primero consiste en la detenciéon de un fotograma o como afirma Parejo (2012) “la
suspension del movimiento a través de la congelacion de la imagen” (p. 75). De entre
todos los fotogramas que componen el filme se escoge uno para congelarlo y alargarlo
en el tiempo. Este corte en el movimiento produce un gran impacto en el espectador
pues hay un cambio en la lectura de la pelicula y hace centrar toda la atencién en esa
imagen concreta; En palabras de Mira (2016) “es como si el corte seco del tiempo de
exposicion en el momento de la toma se dilatase en el acto de su percepciéon como
imagen” (p. 65). El efecto que crea también es descrito por Parejo (2012):

El hecho de alterar el flujo de imagenes hasta llegar a congelarlo propicia una reflexion
que se circunscribe al entorno de un remozado tiempo filmico. No obstante, a la par,
favorece un acercamiento analitico debido a que el fotograma escogido ostenta un valor
afadido de significacién (p. 76).

Un ejemplo para ilustrar esta técnica lo encontramos en la pelicula It's a Wonderful Life
(Qué bello es vivir, Frank Capra, 1946), Fig. 1, cuando el protagonista explica de qué
tamafo quiere la maleta la imagen se congela, asi vemos su rostro y prestamos atencion
al personaje. También es el caso de la pelicula The Assassination of Jesse James By
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The Coward Robert Ford (El asesinato de Jesse James por el cobarde Robert Ford,
Andrew Dominik, 2007), donde la muerte de Robert Ford es mostrada en planos de corta
duracion que terminan en un fotograma congelado, dotando de un gran dramatismo a
la escena. Estos son solos dos ejemplos, pero existe gran variedad de casos, ya que
supone un recurso muy utilizado en el cine.

Figura 1. Fotograma de la pelicula It’s a Wonderful Life

El segundo modo hace referencia a la detencién de lo profilmico, es decir, la retencién
de la accion. Como describe Parejo (2012), consiste en “paralizan los gestos de algunos
personajes mientras el resto prosiguen con su actuacion compartiendo encuadre. Un
encuadre que se decanta del lado de la fotografia que se apodera de los instantes con
mayor significacion” (p. 77). En este caso la atencidn se centra mas en la accion de los
personajes que en la imagen en si misma. Ademas, el hecho de haber otros elementos
alrededor con movimiento ayuda a acentuar esta pausa. Sin duda, el caso mas
representativo es la pelicula de L’Année derniere a Marienbad (El afio pasado en
Marienbad, Alain Resnais, 1961), Fig. 2, durante todo el metraje los personajes se
guedan quietos mientras la camara pasa alrededor de ellos, ya que la historia supone
un juego entre tiempo y memoria.

Figura 2. Fotograma de la pelicula L'Année derniére a Marienbad

Por dltimo, la tercera categoria se trata de la completa construcciéon de una pelicula
mediante fotografias, que es el caso que nos ocupa en este trabajo. Aqui el cine va un
paso mas alla de la simple insercion de la fotografia, pues la imagen fija acaba
constituyendo la materia prima del filme. Al no haber movimiento ni representacién como
tal de la accidn, el cine necesita un nuevo enfoque de sus elementos constitutivos para
narrar y transmitir. Es en estos componentes en los que se focalizara el analisis y como
son utilizados en diferentes obras.
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3. Andlisis cortometrajes seleccionados

Los cortos propuestos para el analisis podriamos englobarlos en su mayoria en la
corriente cinematografica llamada Rive Gauche, ya que sus autores, Chris Marker,
Agnés Varda y Alain Resnais, son claros representantes de la misma. En el trabajo
presente, el Gnico autor que se saldria de esta definicion es Santiago Alvarez, figura
muy significativa del cine documental cubano. Retomando la Rive Gauche, fue un
movimiento surgido a finales de los afios 50 en Francia, coetaneo a la Nouvelle Vague,
gue en palabras de Alter (2006) lo definié como:

Un cine bohemio que arrojé nuevas posibilidades expresivas mediante el uso casi
exclusivo de la palabra a niveles liricos y poéticos, una busqueda interna de la expansién
de la forma y de la implicancia social y politica en un contexto determinado (cit. en Velis,
2019, parr. 7).

La Rive Gauche se diferencié por criticar y reinventar los canones instaurados desde
una visiébn mas personal, donde la memoria y la historia cobran gran importancia, asi
como la politica y la ideologia. La literatura también tuvo un papel primordial: autores
como Marguerite Duras o Alain Robbe-Grillet son claros ejemplos de la influencia
literaria, constituyen “un cine mas caracteristico por sus posibilidades retdricas,
enunciativas, de indole literario” (Velis, 2019, parr. 4); la mejor forma de expresar el
poder de la palabra en el cine fue a través de la voice over, recurso que veremos con
mas detalle en el andlisis de los cortometrajes seleccionados.

De entre las obras que utilizan la imagen fija como materia priman se han seleccionado
cuatro, cada una de ellas presenta un motivo claro para su eleccion: La jetée (El muelle,
Chris Marker, 1962) es el cortometraje mas representativo y conocido que emplea esta
técnica, ademas de ser de los pocos que se enmarcan en el género de la ficcién; Salut
les cubains (jSaludos, cubanos!, Agneés Varda, 1963) es también una obra conocida en
este ambito, no solo por su curioso uso del montaje, sino también por situarse dentro
del género documental; L.B.J (Santiago Alvarez, 1968) pese a que también es
catalogado como documental, el motivo de su eleccion reside en el uso del collage
audiovisual, es decir, el empleo de diferentes fuentes y medios para realizar la historia;
por ultimo, Van Gogh (Alain Resnais, 1948) combina el documental con un estilo
narrativo cercano a la ficcibn, ademas de emplear solo cuadros y no fotografias. En cada
uno de los cortometrajes se analizaran los elementos que tienen en comun y cémo los
emplean para transmitir su idea.

11



3.1. La Jetée

La Jetée es una pelicula dirigida por Chris Marker estrenada en el afio 1962. El relato
empieza en el aeropuerto de Orly, donde un nifio ve la imagen de una mujer y de una
muerte que le causa gran impacto. Afios después, tras la Tercera Guerra Mundial, la
humanidad busca la salvacion a través de viajes en el tiempo. Para ello, se realizan
experimentos con prisioneros, que, en el caso del protagonista, es elegido porque tiene
un gran poder para rememorar las imagenes del pasado. El protagonista viaja al pasado
en busca de la mujer que tiene en su memoria. Tras varios encuentros, la relacion entre
ellos va creciendo hasta que se enamoran. Pero, en una de sus vueltas al presente, los
cientificos deciden cambiar los experimentos y llevan al protagonista al futuro, donde
consigue la solucion para salvar la humanidad. La sociedad del futuro le concede un
deseo devolviéndolo al pasado. Aparece en el aeropuerto, donde parece que finalmente
va a reencontrarse con su amada, pero uno de los cientificos llega para dispararle. La
escena del principio que tanto impacta al nifio era en realidad la visién de su propia
muerte, cerrandose asi el circulo.

Chris Marker, ademas de ser un representante de la Rive Gauche, gran parte de sus
obras pueden ser catalogadas dentro del ambito del cine-ensayo. Este género, de dificil
definicion debido a su ambigledad ontoldgica, se caracteriza por abordar los temas
como si fuesen un ensayo literario. El autor va reflexionado y desentrafiando ciertos
problemas y cuestiones, en la que vemos claramente su posicidn. Por la parte visual, no
solo experimentan con los vinculos entre ellas, sino que también meditan sobre la propia
funcidon de la imagen. Cobra pues una gran importancia la voice over, pues es la
encargada de conducir estas reflexiones. En el caso de Marker, “busca continuamente,
en el choque dialéctico entre la palabra y la imagen, golpear la inteligencia del
espectador y despertar sus emociones, en definitiva, provocar una reflexion, antes que
nada, sobre la propia naturaleza de la escritura cinematografica” (Marzal, 2011, p.57).

“Pero se hace necesario insistir en que el ensayismo de Marker no se reduce a lo
literario, que su reflexiéon se produce sobre las imagenes (literalmente ‘sobre ellas’)”
(Weinrichter, 2013, p. 165). Es decir, la imagen también tiene peso en el filme, y esto se
debe a la forma en que les cambia el significado; como afirma Weinrichter (2013),
“Marker no presenta las imagenes (en su valor o sentido inmediato, concreto) sino que
las ofrece a la mirada y al analisis como trazas o ruinas” (p. 172). Esta nueva vision la
crea mediante el uso del montaje y la voice over. Encontramos aqui pues los dos
grandes ejes sobre los que girara nuestro analisis.

El caso de La Jetée supuso sin duda una reflexion sobre el lenguaje del cine y la
naturaleza de la fotografia, “nos permitiria volver a encontrarnos con el hibrido entre la
literatura y la imagen, e inclusive con el dilema en torno a la fotografia como medio
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artistico” (Velis, 2019, parr. 8). Esto se debe al uso de la imagen fija como elemento
narrativo, en palabras de Marzal (2011), “la ambigiedad ontologica de la imagen
fotogréfica es una clave fundamental para comprender la extraordinaria potencia
metafdrica y poética de El muelle” (p. 61).

Para empezar, nos centraremos en el montaje, el cual, el uso que hace Marker “no es
causal y metonimico sino asociativo y metaférico” (Weinrichter, 2013, p. 170). Antes
bien, ayuda a construir, dar forma y significado a toda la obra. Al respecto, podemos
distinguir dos tipos de montaje, uno narrativo y otro expresivo, conceptos que explica
Martin (2011):

Llamo montaje narrativo al aspecto mas sencillo e inmediato del montaje, que consiste
en reunir planos, segin una secuencia ldgica o cronolégica con vistas a relatar una
historia, cada uno de los cuales brinda un contenido factico y contribuye a que progrese
la accion [...] En segundo lugar, existe el montaje expresivo, basado en yuxtaposiciones
de planos que tienen por objeto producir un efecto directo y preciso a través del
encuentro de dos imagenes; en este caso, el montaje se propone expresar por si mismo
un sentimiento o una idea. (p. 144)

Centrandonos en las transiciones entre imagenes, el corte supone el elemento mas
basico. En la mayor parte del cortometraje tiene una funcion narrativa, es decir, unir las
imagenes para que tengan un sentido légico acorde con la historia. Pero en ciertos

momentos, podemos encontrar cortes con una funcién expresiva.

Figura 3. Fotogramas del cortometraje La Jetée como ejemplo del montaje expresivo con cortes

Es el caso de cuando el protagonista sufre por las inyecciones, como vemos en la Fig.
3, cuando la pareja pasea por el parque o al final, cuando el hombre corre a lo largo del
muelle, entre la gente, buscando a la mujer. En estos ejemplos, la nueva idea que surge
estd relacionada con la continuidad y la recreacion del movimiento, reduciendo el efecto
de inmovilidad que tiene la fotografia.

Continuando con las transiciones, nos focalizaremos en los fundidos encadenados, los
cuales, siempre tienen una funciébn expresiva. Como bien indica Marzal (2011)
“‘numerosos planos son ligados mediante fundidos encadenados, mediante un montaje
lateral, como diria Bazin, lo que permite construir imagenes de gran densidad
significante” (p. 62). Es en este recurso cuando mas sentimos la figura del autor
ensamblando las imagenes, pues, a través del montaje, aparecen nuevos significados
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e ideas. Esta nueva potencia en el significante se debe a la creacion de una metafora
cuando se juntan dos imagenes, concepto que explica Martin (2011):

Llamo "metafora" a la yuxtaposicion mediante el montaje de dos imagenes cuya
confrontacion debe producir en la mente del espectador un golpe psicolégico cuyo fin es
facilitar la percepcion y la asimilacion de una idea que el realizador quiere expresar a
través de la pelicula (p 102).

Mencionaremos dos ejemplos: el primero es la escena de la mujer en la cama. En ella
vemos sucesivas fotografias de la mujer que se encuentra en un estado entre la
consciencia y el suefio. Por el continuo encadenado, no hay una imagen clara de la
mujer. Esto favorece la creacién de una atmosfera mas onirica, jugando con el concepto
de realidad que menciona constantemente. Asimismo, vuelve referir a la idea de
movimiento que va creciendo constantemente hasta acabar en el famoso plano del
parpadeo, donde hay accién de verdad.

El segundo ejemplo, la Fig. 4 es la transicién entre las imagenes de las esculturas, que
pertenecen al pasado, y el protagonista que se sitia en el presente. Al unir el rostro
petrificado de la estatua con el del hombre, crea una idea del sufrimiento constante que
padece y como debe aguantarlo estoicamente; dolor que, al conectar pasado con
presente, parece permanecer constante en el tiempo. Queda claro pues que “el montaje

proposicional extrae significados de una inesperada articulacion de imagenes
heterogéneas” (Miranda, 2007, p. 148).

Figura 4. Fotogramas del cortometraje La Jetée como ejemplo del montaje expresivo con encadenados

En cuanto al ritmo del montaje, varia dependiendo de la acciébn que se supone gue
transcurre, las necesidades dramaticas o por concordancia con la voice over. Es el caso
cuando matan al hombre: al tratarse de una accién que se ejecuta en poco tiempo el
ritmo aumenta. O cuando aparece el rostro de la mujer por primera vez, que se alarga
el plano para poder apreciarlo con detalle, pues es la imagen que marca al protagonista.

Dentro del &mbito del montaje interno, mencionamos también el uso de reencuadres, ya
gue, al tratarse de fotografia, es una técnica que puede dar expresividad y accién. La
imagen se encuentra descontextualizada, es decir, no tiene un precedente que la ponga
en situacion; esto hace que el espectador no vea mas realidad de la que hay dentro del
marco. Pero este hecho no se da cuando la fotografia se aplica al cine, “si trastrocando
el proceso pictdrico se inserta la pantalla en el marco, el espacio del cuadro pierde su
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orientacion y sus limites para imponerse a nuestra imaginacién como indefinido” (Bazin,
2006, p. 141). En otras palabras, la imagen adquiere un nuevo espacio y campo. Esto
se debe, no solo por la correlacion entre las imagenes gracias al montaje, sino también
por el uso de reencuadres: campo y fuera de campo establecen asi una tension
particular.

Dentro de la inmovilidad de la fotografia, los reencuadres suponen un desplazamiento,
un movimiento realizado por la camara. Se crea asi un espacio tanto fisico, por el cual
los personajes tienen posibilidad de moverse, como narrativo, con nuevas posibilidades
de accion y tiempo. En el caso de La Jetée, solo aparece en dos ocasiones: una para
enfatizar en el protagonista, es una forma de acercarse a él y apelar a su psicologia; y
otra, en las fotografias de texturas que simulan el viaje al futuro, al realizar un zoom in,
dan la sensacion de avanzar en el tiempo.

Continuando con el analisis, como hemos comentado ya, tanto el montaje como la voice
over son elementos fundamentales a la hora de componer los filme-ensayo. Respecto
a la autoridad de la palabra, Miranda (2007) afirma que “la voz pone en escena a la
inteligencia, pero no se trata ya de una inteligencia abstracta y dominadora, sino
concreta, subjetiva y abierta” (p. 148). En los ensayos de Marker un punto clave es “la
concepcion de la banda sonora de la pelicula a posteriori, en base al material filmado”
(Lopate, 2007, p. 72). Es decir, en las obras del director, una vez se tiene la parte visual
y trascurre cierto tiempo, se compone la voz. Al haber pasado tiempo, permite ver las
imagenes desde una nueva perspectiva, se tiene un nuevo conocimiento que las
reinventa; la parte visual adquiere tanto profundidad como melancolia. Esta reflexion
viene trasmitida por la voice over, se interroga sobre las propias imagenes que suceden
en pantalla, hecho que le otorga tener un papel tan predominante en las obras.

En el caso de La Jatée “es un claro ejemplo de la presencia de la literatura en el cine y
de como se configuran los diferentes niveles de significacion” (Velis, 2019, parr. 6); es
decir, la palabra tiene diferentes funciones. La primera de ellas nos la deja vislumbrar
Chamarette (2008) cuando afirma que:

Filmic space is cut, framed, and pasted together in accordance with the content. However,
this content is drawn together by a voiceover that dictates the signifying power of the
image. The narrative voice forces the spectator through the images without apparent
permission of divergence or reflection, forging an inviolable bond between narration and
image? (p. 223).

! Traduccién propia: El espacio filmico se corta, se enmarca y se pega de acuerdo con el contenido. Sin
embargo, este contenido se combina mediante una voz en off que dicta el poder significativo de laimagen.
La voz narrativa fuerza al espectador a través de las imagenes sin aparente permiso de divergencia o
reflexion, forjando un vinculo inviolable entre la narracion y la imagen.
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En otras palabras, la funcion expresiva, al igual que sucede con el montaje, aparece
cuando se afade cierto significado o idea que la imagen no posee de por si. Un caso
es, en los primeros viajes al pasado, el protagonista ve fotografias sueltas de nifios,
pajaros y gatos; mientras, la voz dicta “nifios de verdad”, “pajaros de verdad” y “gatos
de verdad”. El uso de la palabra “verdad” sirve para aumentar el valor narrativo de la
imagen, pues el protagonista no esta viendo las imégenes, sino las esta viviendo
también, afiade realismo y verosimilitud a los viajes en el tiempo. Este nuevo significado
surge por la asociaciéon entre palabra e imagen, hecho que explica Barthes (1968):
“frente a la ambigliedad de sentido de toda imagen aunque sea real, la palabra afiadida
produce un efecto discursivo que ancla o desvia el sentido de dicha imagen hacia un

significado preferente” (cit. en Weinrichter, 2013, p. 167).

Otra finalidad de la voice over nos la aclara Martin (2011) cuando declara que “la voz en
off brinda al cine el amplio campo de la psicologia y posibilita la exteriorizaciéon de las
ideas mas intimas” (p. 125), es decir, la descripcion de los pensamientos y sentimientos
de los personajes. Es una técnica que se utiliza en casos donde la imagen no
proporciona suficiente informacion sobre la psicologia de los personajes. En el caso de
La Jetée, nos describe el sufrimiento del protagonista cuando le realizan los
experimentos, o los sentimientos de él hacia la mujer en los paseos que dan.

La dltima funcién en la que nos centraremos es en la explicacion de los sucesos y
accion, es decir, una funcién narrativa de la voice over. Durante toda la proyeccion, a
las imagenes acompafia una voz que actla como narrador omnisciente. Cuenta el
movimiento que es inmovilizado por la fotografia, para facilitar al espectador la
compresion de los sucesos, como son: las consecuencias de la guerra, los experimentos
o los encuentros en el pasado.

También destacamos la ausencia de dialogos, que es sustituida por la voice over. El
narrador se encarga de recitar las palabras que expresan los personajes; en ningun
momento del cortometraje se escucha la voz de los protagonistas. Este hecho se debe
a como los autores de la Rive Gauche relacionaban la palabra con su forma de expresar
sus pensamientos. Por tanto, la figura del narrador se establece como esencial en el
relato.

Pese a que la palabra ejerce un fuerte poder sobre la imagen, también encontramos
escenas donde hay una completa ausencia de ella. Son casos como la destruccion de
Paris o algunos encuentros de los protagonistas, pues en ellas la imagen habla por si
sola. Encontramos pues una buena compensacion de datos, “el narrador prescinde de
cualquier informacion ajena a lo fundamental” (Marzal, 2011, p. 59).

Por altimo, continuando en el ambito del sonido, el analisis se centra ahora en el uso de
la musica y sonido diegético. En el ejemplo de La Jetée, la masica aparece en ciertas
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ocasiones, N0 son muy numerosas, pues esta reservada para los momentos mas
dramaticos; son escenas donde no hay voice over y la accidbn que transcurre es
importante para la trama, como es el caso del paseo en el museo. Respecto al sonido,
en las escenas del aeropuerto se escucha el ruido los aviones o la megafonia, o en los
experimentos hay de fondo el latido del corazén del protagonista o los susurros de los
cientificos. La fotografia no tiene sonido de por si, pero como el corto se enmarca en el
ambito del cine, al afadir el sonido queda como un elemento diegético, es decir,
presente en la escena. Este sonido diegético permite aumentar la verosimilitud, asi
como crear una atmosfera méas envolvente.

3.2. Salut les cubains

El cortometraje Salut les Cubains estd compuesto por alrededor de 1800 fotografias,
tomadas por Agnés Varda en el viaje que realiz6 a Cuba en enero del 1963. Enmarcado
en el género documental, “el relato de la cineasta es un gran homenaje a Cuba, a su
pueblo y su revolucién” (Villar, 2019, p. 279). Retrata a ritmo de la musica cubana, como
es la conga o la rumba, su historia, arte, religiéon y costumbrismo; centrandose en las
personas, desde gente humilde hasta figuras mas importantes como es Fidel Castro, y
poniendo especial atencién en la figura de la mujer cubana.

Al igual que Marker, Varda fue una representante del movimiento Rive Gauche, la
preocupacion por temas politicos y sociales esta presenten en sus obras, y el mejor
ejemplo es el cortometraje para analizar. También se enmarca en el cine-ensayo, como
afirma Quintana (2007) “el juego con las correspondencias enunciativas también se halla
presente en los primeros trabajos de Agnes Varda, que entiende el ciné-essai como un
modo de situarse entre el documental y la ficcidon” (p. 133). Pero Salut les Cubains no
solo supone una introspeccion a la sociedad cubana, también podemos verlo como una
forma de autorreflexién sobre el propio medio, al lenguaje que constituye el cine pues
utiliza fotografias y no imagenes grabadas en movimiento.

Al igual que en el anterior andlisis, el estudio se circunscribira alrededor del montaje y
la voice over, ademas de seguir la distincién que hace Martin (2011) sobre el montaje
narrativo y el expresivo.

A la hora de ordenar el material fotografico, Varda relaciona los elementos y objetos que
salen en las imagenes, los utiliza como transiciones entre los bloques tematicos; como
bien destaca Villar (2019) “otro recurso importante que le permite la composicion
fotografica es la del armado de relaciones, ya sea de oposicion o similitud entre
personas u objetos dispersos y quizas lejanos” (p.280). Esta correlacion se realiza sin
pretender dar una idea mas alla del significado de la foto, es decir, solo muestra la
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realidad y la ordena para componer el filme. En este caso, estariamos hablando de un
montaje narrativo, que, ayudado por la palabra, sirve para estructurar el material y las
escenas. Algunos de los objetos que enlaza son los cigarros, las barbas, las mujeres o
los sombreros.

A cerca del montaje expresivo, es el componente clave del cortometraje, pues hay varias
escenas, montadas por corte o encadenado, que reproducen la idea de movimiento, en
concreto, el baile. Acompafiada de la musica cubana, Varda crea un entorno en el que
los personajes simulan bailar, siendo la caracteristica mas destacable y reconocible del
cortometraje. Hecho que afirma Chamarette (2008) “Varda accelerates and decelerates
the shifts between photographs, and accompanies the images with real-time sound, in
order to give the impression of animation or de-animation™ (p. 219).

El montaje por corte con funcién expresiva se emplea en escenas las mas memorables
como son la actuaciéon de Benny Moré, cuando los trabajadores cortan cafias de azlUcar
o el chachacha final. Como el corte entre fotografias se realiza a ritmo de la muasica, da
la impresién de que el personaje esté bailando; esto se debe a que “a diferencia de las
fotografias, el cine dispone como medio de la posibilidad de construir una duracién
concreta, y hace uso de ella para sustituirlas y generar una idea de movimiento” (Oter,
2016, p. 38).

La composicion de las fotografias también ayuda, pues las imagenes estan tomadas en
el mismo encuadre y el personaje se mueve dentro de él. Este hecho favorece la
creacién de un espacio mas alla del cuadro, una realidad por la que pueden moverse
los personajes. Como comentamos ya, esto se debe al contexto que permite la imagen
filmica, acontecimiento que no ocurre con la fotografia fija; en palabras de Bazin (2006),
“el marco polariza el espacio hacia dentro; todo lo que la pantalla nos muestra hay que

considerarlo, por el contrario, como indefinidamente prolongado en el universo” (p. 141).

Figura 5. Fotogramas del cortometraje Salut les cubains como ejemplo de montaje expresivo

Asimismo, el orden en que aparecen las imagenes ayuda a esta idea de baile, pues
siguen atendiendo a la correlacion del movimiento. Si el personaje durante la toma de

2 Traduccién propia: Varda acelera y desacelera los cambios entre fotografias y acompafia las imagenes
con sonido en tiempo real, para dar la impresién de animacién o desanimacion.
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fotografias avanzé hacia delante, las imagenes van a tener ese orden para dar la
sensacion de movimiento, como vemos, por ejemplo, en la Figura 5 de Benny Moré.

De igual modo, destacamos la repeticion de imagenes para hacer mas efectiva esta
ilusion, como describe Villar (2019) “la secuencia de las imagenes si bien buscan
reproducir el evento de danza no son una simple sucesién de fotografias, sino que hay
repeticiones” (p.280). Ademas, esta accion evidencia el artificio del montaje, ayudando
a la reflexion sobre el medio y el lenguaje del cine.

En cuanto al montaje por fundidos encadenados, volvemos a encontrar la idea de
transmitir el movimiento, como bien afirma Oter (2016) “la aportacion del encadenado
es la de querer recrear una sensacion de movilidad sin fisuras, representando la
integridad del movimiento acontecido ante la camara” (p. 43). Un ejemplo es la escena
donde se fotografian los papeles de loteria, que gracias al montaje y a la voz, se
representa como largas sedas japonesas. También destacamos nuevamente la escena
que actia Benny Moré, donde se emplean diferentes primeros planos, unidos por
encadenados, para simular que esta cantando, pues sobre todo varia la posicion de la
boca.

Respecto a la voice over es fundamental para la narracion del filme. Aparte de actuar
como hilo conductor y de descripcién de la accion, Varda se sirve de ella para contar
sus vivencias personales y los elementos que le llamaron la atencion, dando como
resultado una clara subjetivacion del documental. Oter (2016) escribe que “las frases
ofrecen materialmente la idea de una propuesta de intencion estética desde la imagen
en relacion al sonido” (p. 41), es decir, la palabra no solo explica la accién, sino que les
da sentido a las fotografias. Ademas, destacamos la ausencia de didlogos, hecho que
relega toda la importancia de la palabra en la opinidn de la autora y sus pensamientos.

Encontramos pocas secuencias sin voz, y las que hay, tienen sino masica, la cual es
también un elemento muy importante del filme. La banda sonora, ademas de dar ritmo
y accién, permite crear una atmosfera mas realista, que ayuda al espectador a
adentrarse en la diégesis del filme.

3.3.L.B.J

L.B.J es un cortometraje documental dirigido por Santiago Alvarez en 1968. Constituye
una satira sobre la figura de Lyndon B. Johnson, presidente de Estados Unidos en 1964
hasta 1968, conocido también como LBJ. El filme se divide en tres partes, cada una
relacionada con una de las iniciales, en las que relata los asesinatos de personajes
importantes como son Martin Luther King (L), Bob Kennedy (B) y John Kennedy (J).
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Alvarez relaciona estos tres asesinatos con Lyndon B. Johnson, criticando no solo la
corrupcioén politica, sino también la historia de Estados Unidos marcada por la violencia.

Uno de los elementos méas importante del cortometraje es el uso de la técnica del
collage, es decir, la union de diversos materiales que provienen de diferentes medios
otorgandoles un nuevo significado; con relacién a esta técnica, del Valle (2013) escribe
que “el material utilizado se veia despojado del sentido que le habia sido atribuido
originalmente, pasaba a insertarse en un discurso critico e incluso beligerante, cargado
de una profunda violencia visual” (parr. 24). Es por ello por lo que en el montaje residira
principalmente la carga expresiva, ya que es de la union cuando surge el nuevo
significado.

“El material utilizado para ello es extremadamente heterogéneo: fragmentos de
westerns, grabados, fotos de vitrales, revistas del corazén, documentales de animales,
discursos filmados de Stokely Carmichael, Martin Luther King y H6 Chi Minh,
caricaturas, fotografias de Playboy, etc” (del Valle, 2013, parr. 10). La razén que parece
haber primado a la hora de elegir los materiales audiovisuales no era su origen, sino la
correlacion visual de las imagenes, a partir de las cuales se construian nuevas
significaciones.

El corte supone la transicion mas utilizada, pues el paso entre las imagenes es mas
seco y directo, lo que ayuda a reforzar las ideas que quiere transmitir. En cuanto al ritmo
del montaje, dependiendo de la escena, esta regido por la accion que sucede por la
carga dramatica que desea el autor, dando como resultado, en algunas ocasiones, un
bombardeo de metaforas visuales.

Estas metaforas son resultado de un montaje expresivo, de la contraposicion de dos
imagenes que crean en el espectador una nueva idea, como comenta del Valle (2013)
‘la inclusién de elementos que no tienen relacidon entre si, pero cuya asociacidon
dialéctica sugiere en el receptor nuevas imagenes mentales, es un rasgo clave del
documental latinoamericano” (parr. 23). Algunos de los ejemplos que se pueden
encontrar en el filme: Una fotografia de Lyndon B. Johnson montado a caballo corta a
una caricatura de un cowboy montando en la misma posicién que el protagonista, queda
clara la relacion entre las figuras y la intencién de ridiculizacion; simboliza la muerte de
John Kennedy mediante el uso de una fotografia donde vemos al expresidente sentado
en una silla, seguido inmediatamente, de otra imagen de la silla bocabajo siendo
transportada.

Delgado Guerra (2019) pone atencién en la recreacion de la muerte de Martin Luther
King, “el momento en que el sonido de los disparos advierte cémo se va ‘fusilando’ de a
poco el suefio de Luther King cada vez que €l llega a la frase: Tengo un suefio” (parr.
22). La idea queda clara, al usar los disparos cada vez que suena la palabra “suefio”
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representa la muerte de ese anhelo. Al final del filme, LBJ aparece en varias fotografias
sosteniendo a bebés, pero el plano final es un nifio en llamas, imagen procedente de la
Guerra de Vietnam, creando asi una critica a la guerra. El ultimo ejemplo que
comentaremos los describe del Valle (2013), que podemos verlo en la Fig. 6:

En LBJ recrea el asesinato de Kennedy a través de fotografias de la comitiva en Dallas,
entre las que introduce una secuencia de un film donde un ballestero oculto detras de un
arbol dispara una saeta. Gracias al montaje, Alvarez logra que ese personaje anénimo

se convierta, ante nuestros 0jos, en el asesino del presidente de Estados Unidos (parr.
10).

Figura 6. Fotogramas del cortometraje L.B.J como ejemplo de montaje expresivo

Otra técnica que utiliza Alvarez son los reencuadres. Con ellos aporta accion a las
fotografias, pues recrea movimientos de camara como zooms o travellings y ayuda a la
transicion entre imagenes o clips de video, como es al principio del filme cuando hace
un zoom in a la puesta de la iglesia, dando la sensacion de entrar en ella y ver la boda
gue se celebra. Los reencuadres también son empleados para focalizar en ciertos
personajes o detalles que luego emplea como simbolos, como es el caso de las manos
de LBJ, que tras los asesinatos aparecen dando a entender que €l ha sido el culpable.

Los simbolos que se crean son a base repeticion, como puede ser la representacion de
la muerte mediante un buho, pues aparece siempre después de que el personaje muera;
también se emplea el color rojo, el cual lo relacionamos con la sangre y por tanto con el
asesinato, aparece en pantalla inundando toda la escena. Respecto a la figura de LBJ,
sale disfrazado de caballero como burla a la idea de ser el héroe salvador.

En cuanto al montaje narrativo comentaremos que también es empleado, pero en menor
medida, ya que el objetivo del cortometraje es hacer una constante critica y metafora
con las imagenes que emplea. Aparece al principio de cada parte, para presentar al
personaje que va a morir y la relacion que tiene con Lyndon B. Johnson.

Centrandonos ahora en la parte del sonido, la caracteristica que diferencia L.B.J del
resto de cortos analizados es el empleo de voice over. A diferencia del resto los
directores citados enmarcados en el cine-ensayo, Alvarez no emplea la palabra para
mostrar su posicion politica y reflexionar sobre la sociedad; la critica aparece en el
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montaje, al otorgar un nuevo significado a las imagenes. No hay una voz que actle de
narrador omnisciente contando las acciones, la fotografia habla por si sola; solo ser usa
en dos ocasiones y pertenecen a discursos dados por Martin Luther King y Stokely
Carmichael: el primero, como hemos comentado ya, se sirve para retratar como muere
el suefio de Martin Luther King, y el segundo para representar cbmo vivia y las ideas
gue tenia la comunidad negra de la época.

Acerca de la muasica, como ocurre con las imagenes, tiene una procedencia muy
heterogénea, aparecen obras de Carl Orff, Nina Simone o Pablo Milanés. Como afirma
Delgado Guerra (2019) “la banda sonora en la obra de Santiago habla, ademés, de una
altisima sensibilidad que acude a las emociones para que el mensaje sea recibido con
la misma fuerza con que lo ha codificado” (parr. 12). Tiene mucha fuerza narrativa, por
lo que se podria decir que sustituye la funcién de la voice over, asimismo, proporciona
una atmasfera dramética que refuerzan el componente ideoldgico del cortometraje.

3.4. Van Gogh

Aunque Hiroshima, mon amour (1959) es probablemente la pelicula que mejor
representa la relevancia de Alain Resnais en la configuracion de la Rive Gauche, los
rasgos sefalados con anterioridad como propios del movimiento y del cine-ensayo
pueden localizarse en gran parte de su filmografia anterior. Un claro ejemplo es Les
statues meurent aussi (Las estatuas también mueren, Marker y Resnais, 1953), el cual
codirigié junto a Chris Marker y sirvio como reflexion sobre la destruccion del arte por
parte del colonialismo.

No obstante, para nuestro analisis hemos elegido uno de sus primeros documentales
en 35mm, publicado en el afio 1948, titulado Van Gogh. Como informa en los créditos
del principio, mediante las obras del pintor, Resnais intenta reconstruir la vida del artista;
en la actualidad es universalmente conocido pero que sufrié la miseria e indiferencia en
Su época.

Este documental supone un cambio en el género del documental de arte, pues como
afirma Dalle (2014): “the art documentary shifts from a pictorial and mute text into an
introspective and live narrative unfolding in real time, because things disclose emotions
and thoughts™ (p. 304). De esta relacion entre pintura y cine se crea un nuevo lenguaje
gue aglutina caracteristicas de los dos, hecho que Bazin (2006) defiende:

3 Traduccién propia: el documental sobre arte pasa de ser un texto pictérico y mudo a una narracién
introspectiva y en vivo que se desarrolla en tiempo real, porque las cosas revelan emociones y
pensamientos.
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El cine no desempefia en absoluto el papel subordinado y didactico de las fotografias en
un album o de las proyecciones fijas en una conferencia. Estos films son obras en si
mismos. Su justificacion es autébnoma. No hay que juzgarlos sélo haciendo referencia a
la pintura que utilizan, sino en relacion con la anatomia y més aun con la histologia de
este ser estético nuevo, nacido de la conjuncién de la pintura y el cine. [...] El cine no
viene a «servir» 0 a traicionar la pintura, sino a afiadirle una manera de ser (p. 143)

Pese a los inconvenientes del medio filmico, como es la ausencia del color original y el
montaje, factores no presentes en la pintura, Resnais consigue una visiébn mas cercana
del pintor, gracias a la narracién cinematografica que emplea en los cuadros: “intenta
suplirlo ofreciendo una nueva forma de mirar los cuadros, que rompe la objetividad del
documental para dar una vision muy personalizada” (Bazéan, 1997, p. 244).

Esta nueva vision viene dada por los cuadros escogidos y el montaje que realiza sobre
ellos. Sobre el primer punto, Bazan (1997) escribe que “sorprende la seleccion de las
obras, que no se adaptan a la fidelidad cronoldgica sino a la ilustracion y enfatizacién
del relato” (p. 244), es decir, prevalece la narracion de la historia a la hora de ordenar el
material pictérico. En esta organizacion del material es donde encontramos la funcién
del montaje narrativo, ya que se encarga de dar sentido y coherencia a la historia.

Sin embargo, el montaje, tiene principalmente un uso expresivo en Van Gogh, ya que
este consigue utilizar los cuadros como si fuesen planos cinematograficos; el propio
Resnais comenta “tratar la pintura como si fuera un espacio real y con personajes reales”
(cit. en Bazan, 1997, p. 244).

Este acabado se consigue principalmente mediante el uso de reencuadres y
movimientos sobre la imagen. Como bien destaca Bazan (1997) “son notables los
cambios de ritmo y el amplio repertorio de movimientos de camara: travellings laterales,
verticales, frontales, zoom y los mas diversos encuadres, encabalgamientos y
desenfoques, relacionan libremente detalles y fragmentos” (p. 244). Estos reencuadres
focalizan en ciertos objetos o personajes, lo aislan del resto de la pintura, dando al
espectador una nueva visiéon del cuadro al guiar su mirada.

De la misma manera, esta técnica permite que se cree un espacio por donde los
personajes, pese a la inmovilidad, se muevan, aporta profundidad y realismo. En
palabras de Bazin, (2006) “sin perder los otros caracteres plasticos del arte, el cuadro
se encuentra afectado por las propiedades espaciales del cine, participa de un universo
pictérico virtual que le desborda por todas partes” (p. 141). Ante este nuevo espacio, la
camara actlia como si el cuadro contuviese una accion real, se acerca o aleja de los
personajes, describe la escena, segun las necesidades narrativas; “el realizador ha
podido tratar el conjunto de la obra del pintor como un Unico e inmenso cuadro donde la
camara podia desplazarse tan liboremente como en cualquier documental” (Bazin, 2006,
p. 141). Se pierde pues el estatismo que ofrece en un principio filmar imagenes fijas,
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como Dalee (2014) afirma “Instead of being polarized into a center, his whole work wants
to unravel itself into nature and the cosmos with no boundaries in between™ (p. 304).

Algunos ejemplos son, al principio del filme, cuando se describe el pueblo natal de Van
Gogh, Resnais utiliza en el cuadro Carril con dlamos cerca de Nuenen un travelling
lateral, en el recorrido de éste se para en un personaje e intercala un cuadro de una
mujer, como si fuese un primer plano; vuelve al cuadro anterior y realiza un tilt up para
encuadrar la iglesia, de la cual también saca otros cuadros como si fuese planos mas
cercanos. Otro ejemplo que describe Bazan (1997) es:

Un movimiento de travelling, primero hacia delante y luego en retroceso, nos lleva asi de
la fachada de la casa amarilla en Arles al célebre interior de la habitacion del pintor, como
si hubiéramos atravesado el marco de una ventana (p. 245).

Gracias a la técnica del reencuadre, pues, se adquiere mucha mas riqueza visual, pues
‘una misma obra puede aparecer en distintos momentos, ya sea completa o
fragmentada” (Bazan, 1997, p. 245). Asimismo, ofrece una nueva lectura de las
imagenes, una nueva reflexion sobre ellas, que podriamos enmarcar dentro del montaje
expresivo. Con relacion a esta idea, Dalle (2014) propone que “It is as if the ambition of
Resnais’s film was not to show the artist's works as self-contained objects, but to
articulate them as thoughts or actions in process™ (p. 308).

Continuando con el montaje expresivo, una idea que se intenta transmitir
constantemente es la personalidad y el estado mental del artista. Para ello se aumenta
de manera regular el ritmo del montaje hasta que llega al punto culmen, como es
cortarse la oreja 0 su muerte. Esta sensacion de vértigo viene reforzada con la repeticion
de planos, por un lado, con autorretratos para dejar clara que es la vision del artista, y
por otro, con cuadros de representan su obsesion como pueden ser los girasoles.
Ademas, la camara cada vez se centra mas en los detalles, dando una atmosfera mas
opresiva y asfixiante. Bazan (1997) lo describe de la siguiente manera: “Resnais alterna
en un rapido campo-contracampo cuadros y autorretratos, de manera que los primeros
planos del rostro y los ojos evidencian la mirada del artista y transmiten al espectador
una tension emocional” (p. 245).

Algunos ejemplos son cuando se corta la oreja, se intercalan detalles de cuadros donde
aparecen girasoles, como vemos en la Figura 7; otro caso es cuando se escapa del
psiquiatrico, la misma imagen de un arbol se repite constantemente con movimientos tilt

4 Traduccidn propia: En lugar de polarizarse en un centro, todo su trabajo quiere desentrafiarse en la
naturaleza y el cosmos sin limites intermedios.

5 Traduccidn propia: Es como si la ambicidn de la pelicula de Resnais no fuera mostrar las obras del artista
como objetos independientes, sino articularlas como pensamientos o acciones en proceso.
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up, representando la mirada frenética del artista hacia la naturaleza y el mundo que le

rodea.

Figura 7. Fotogramas del cortometraje Van Gogh como ejemplo de montaje expresivo

Gracias a este tipo de montaje, ciertos objetos se asocian a ideas, lo que permite al
espectador a prepararse para la situacion que va a ocurrir. Un ejemplo puede ser los
autorretratos como vision e ideas del artista, la imagen de las botas como sinénimo de
viaje o los girasoles y el sol como idea de fuego o algo que quema.

Centrandonos ahora en el uso de la voice over, en el cine-ensayo como se ha hecho
notar ya, tiene un papel sumamente activo. Gracias a la palabra el autor aporta su punto
de vista, expresa sus pensamientos, asi como, reflexiona sobre la vida y vision del
artista. Especialmente las palabras de Resnais tienen cierto lirismo como bien afirma
Quintana (2007) “veremos que existe una clara voluntad de poetizar la voz” (p.133). Al
igual que en los otros cortometrajes analizados, sirve para explicar la accion y
movimiento que queda negada por la inmovilidad de la pintura. En todo momento, solo
aparece la voz del narrador que actia de forma omnisciente, no intervienen la voz de
los personajes retratados o del propio Van Gogh. Esta voice over explica la vida, hechos,
y sentimientos del artista, asi como contextualiza y da vida a los cuadros.

En cuanto al sonido, no se percibe en ningln momento sonido que no sea la voice over
o la musica, es decir, no hay sonido diegético. La musica es constante en todo el corto,
no hay ningin momento de silencio, lo que ayuda a dar homogeneidad al conjunto de
cuadros. Ademas, refuerza la carga dramatica de algunas secuencias mediante su
variacion de ritmo: pasa de un tono mas sobrio cuando el artista estd en su pueblo a
uno mas alegre cuando llega a Paris, pues supone para el pintor un cambio de aire;
después, cambia a un ritmo mas trepidante cuando sucede el incidente de la oreja o se
escapa del manicomio, y finalmente a uno mas melancélico cuando muere.
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A modo de resumen, podemos sacar varias conclusiones a partir del analisis de los
trabajos seleccionados. Todos los cortometrajes, a excepcion de L.B.J, son similares.
El montaje supone no solo una herramienta narrativa para ensamblar el material, sino
gue consigue aportar un significado mas alla del que se ve. La voice over, como hemos
comentado, sirve para expresar las ideas de los autores, asi como narrar las acciones.
Esta diferencia puede deberse a las relaciones que mantienen los directores entre ellos
y como se adscriben a movimientos cinematograficos diferentes: mas préximos a lo
subjetivo y lo literario unos, mas préximo a la critica social y politica el otro.

Retomando los dos ejes sobre los que ha girado el andlisis, comenzaremos con las
ideas sacadas del montaje.

En primer lugar, por un lado, el montaje narrativo se instituye como una herramienta
esencial para construir la historia y darle un sentido, ya que ayuda en su estructura mas
basica. Por otro lado, el montaje expresivo también resulta de gran interés ya que
consigue dotar a las imagenes de un significado que de por si no tienen, es donde mas
se puede apreciar la narrativa de la fotografia en el cine. Por lo tanto, el uso de metaforas
visuales y yuxtaposiciones seran interesantes para la aplicaciéon en nuestro proyecto.

No obstante, la busqueda de movimiento que se realiza en las obras estudiadas, ya sea
mediante encadenados o reencuadres, es una técnica que aplicaremos puntualmente.
Pese a que este tipo de filmes son hibridos, queremos que la imagen mantenga su
caracter estético, ya que el movimiento es un elemento mas propio del cine.

En segundo lugar, por lo que corresponde a la voice over, sin duda los autores cercanos
al cine-ensayo muestran un gran interés y preocupacion por la aplicacién de esta. No
solo denota una forma muy poética y lirica, sino que también sirve para expresar los
razonamientos de sus autores. Sin embargo, ante esta situacion, la imagen parece que
guede relegada ante la palabra. Como afirma Weinrichter (2013) ante los trabajos de
Marker, “ante un texto tan rico y cargado de resonancias, las imagenes que lo
‘acompanan’ [...] e incluso su ensamblaje parecen ocupar un lugar secundario respecto
al discurso verbal” (p. 164).

No por ello significa que dejaremos de utilizar la voice over, como en el caso de L.B.J.
Sera una forma de abordar los hechos que la imagen no puede mostrar, como son los
pensamientos y sentimientos del protagonista.

Por dltimo, también se evitard la explicacion de la accibn como sucede en los
cortometrajes. En referencia a este punto Weinrichter (2013), sobre la voz en los cine-
ensayo, afirma que “no ha conseguido vencer del todo la vieja reticencia que impera

”

frente al comentario como un recurso ‘explicativo™ (p. 165). En nuestro trabajo debe ser

la imagen la que hable por si sola, sin necesidad de que la voice over intervenga.
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4. Proceso de creacion del cortometraje Alli donde la
memoria

Realizado el andlisis teorico y formal, pasamos pues a la concrecién practica en la
creacion del cortometraje. En este apartado explicaremos los pasos y tareas necesarias,
enfocadas en la preproduccion, para llevar a cabo el filme. En primer lugar, partiendo de
una idea, se escribi6 el guion literario, decidiendo qué acciones ocurririan y
caracterizando a los personajes. En segundo lugar, se definio el estilo visual mediante
la inspiracién de diferentes fotografos y tomando decisiones en relacion con la direccién
de fotografia. En tercer y ultimo lugar, hemos tratado el disefio de produccion
determinando los aspectos de las localizaciones y el vestuario.

4.1. Proceso de guion

Como todo proceso de guion, para confeccionarlo hemos partido del estadio mas
abstracto al mas concreto, es decir, de la idea inicial hemos ido delimitando su contorno
hasta escribir el guion final, el cual se puede leer en los anexos.

Como bien exponen Espinosa y Montini (2007) “para escribir un guion, lo primero que
necesitamos es una idea” (p. 27). En este caso, la idea original surgioé por una vivencia
personal: en una excursion por la montafia vimos un gran campo vacio, el cual estaba
salpicado de grandes sombras negras que avanzaban hacia nosotros; esta imagen,
sumada a la influencia del realismo magico de Juan Rulfo o Isabel Allende, tomé
rapidamente la forma del personaje de la sombra.

Este antagonista se junté a un miedo que siempre hemos tenido, el incierto futuro del
pueblo, ya que residimos en una zona rural y de familia agricola. Poco a poco, la idea
fue tomando forma; querer tratar esta situacion que viven algunos pueblos, donde la
poblacion se ve obligada a abandonar sus casas para encontrar una vida mejor en la
ciudad, hecho que ocurri6é principalmente en Espafa a mitad del S. XX, pero con una
atma@sfera cercana al realismo magico y el costumbrismo.

Una vez teniamos la idea en mente fue necesario tomar unas decisiones y realizar un
esquema de los sucesos clave para tener una buena base de la que partir. En primer
lugar, determinamos que el punto de vista iba a ser desde la visién del nifio, ya que nos
serviria para jugar con la idea de qué es realidad o fantasia. Ademas, el hecho de que
empiece rememorando los sucesos gracias a las fotografias antiguas es una forma de
enlazar con la técnica que vamos a emplear en el cortometraje.

En segundo lugar, ideamos qué tramas aparecerian y las ordenamos segin su
importancia. Primero es la relacion entre la sombra y el nifio, luego la relacion con la
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familia y por ultimo la situacion global del pueblo. Esto nos ayudo para determinar las
escenas que mostrarian la evolucion de estas relaciones. Dado que la trama principal
es el vinculo con la sombra, concebimos que el primer punto de giro seria su encuentro,
ya que desencadena todas las desgracias del pueblo; y el segundo punto de giro cuando
la sombra muestra que algo le ocurrira a la madre. Este hecho hace que la familia decida
irse finalmente del pueblo.

El siguiente paso fue enmarcar el contexto. Desde la idea que partiamos teniamos claro
gue el mejor tiempo para desarrollar la accion era a mediados del S. XX, época en que
la poblacién espafiola empez6 el éxodo rural, donde las familias migraban del campo a
la ciudad en busca de un mejor bienestar. Sin embargo, para darle un aire mas universal,
no se ha especificado un lugar concreto donde transcurre la accion; en ningin momento
se nombra el nombre del pueblo ni se aportan datos geograficos relevantes que
permitan su ubicacion.

Con las escenas definidas, se paso a escribir los dialogos y la voice over. Como hemos
comentado en las conclusiones del analisis, no queriamos que la voz explique las
acciones como tal, sino que sea una forma de describir los pensamientos y sentimientos
del protagonista. Por lo tanto, la voz actia como un narrador testigo. Con relacion a los
didlogos, pese a que los cortos estudiados no los utilizan, nosotros queriamos
incorporarlos para dar verosimilitud al cortometraje, ademas de ser una forma de
mostrar las ideas y personalidad de los personajes.

Continuando con los personajes, hemos delimitado sus caracteristicas y contexto para
tener una idea clara de ellos:

Nifio: es un chico de unos 8 afos, delgado, con el pelo y la tez morena. Es de
caracter introvertido, timido, pero muy curioso. Ayuda tanto a su padre en el campo
como en las tareas de casa. Ante la situacion que vive el pueblo, y es especial la de su
familia, no acaba de entenderla y se siente ajeno a ella, aun asi, quiere quedarse en su
casa Yy vivir alli. Mediante la sombra intenta buscar una explicacion para ese escenario.
Aparecera de mayor como un sefior con el pelo cano ya.

Sombra: se desconoce mucha informaciéon de ella, no se sabe su edad, de
donde procede, qué es o sus verdaderas intenciones. Cuando toma forma corpérea es
de gran altura y viste completamente de negro con el rostro tapado. Solo algunas
personas pueden verla, entre ellas el nifio, y por lo que siente compasion de él y crea
una especie de juego con el que poder advertirle de lo que va a ocurrir.

Padre: es un hombre de unos 40 afios, fornido, con la piel morena y el pelo
negro. Aungue es de pocas palabras y muy estoico, se muestra siempre agrio y molesto,
pues ante los problemas que sufren siente un gran enfado. Al principio aparece firme en
su posicion de no irse del pueblo y critica a los que se van, pues ha vivido siempre alli y
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solo sabe vivir de la tierra; pero a medida que empeoran las cosas cambia de opinién y
finalmente, cuando su mujer enferma, decide irse a la ciudad en busca de una vida
mejor.

Madre: es una mujer de unos 40 afios también, con el pelo oscuro, y la tez péalida.
Ante los problemas no dice nada, sufre en silencio, pues no quiere llevarle la contraria
a su marido. Se refugia en la religion, rezar el rosario le ofrece consuelo. Tras la
aparicion de la sombra, acaba contrayendo una enfermedad que la hace quedarse en
la cama con fiebre.

Tio: es un hombre de aspecto parecido al padre y va al campo a ayudarle con el
trabajo. Comenta con el padre las dificultades de la vida en el campo, se muestra
pesimista y cree que en la ciudad la vida sera mejor.

Tras todos los pasos explicados, esbozamos lo que seria el logline de la historia:

Alli donde la memoria es un drama de época ambientado en la Espafia rural de los afios
50. Cuenta la historia de un nifio que, tras la aparicién de una misteriosa sombra, ve
coémo las cosas en su pueblo empeoran, sin que él pueda hacer nada para remediarlo.

Una vez claro el argumento, definida la estructura, las escenas, los personajes y la
ambientacion, pasamos a escribir la sinopsis del cortometraje:

La historia empieza con un hombre mayor que llega a una casa abandonada donde
encuentra una caja llena de fotos. Se pone a mirarlas y empieza a recordar su nifiez. A
través de un flashback, viajamos al pasado, donde la trama se centrara en los sucesos
gue de nifio vivio en aquella época.

El primer evento que recuerda sucede en el campo. Esta ayudando a trabajar mientras
escucha de fondo cémo se quejan su padre y su tio sobre la situacion de la tierra, pues
empieza a haber escasez de agua. Pero no presta atencidén y pronto decide irse a jugar.
Descansando en los paramos siente una fuerte rafaga que le hace despertarse,
seguidamente escucha un leve murmullo, lo que le hace ponerse en pie. Oteando el
horizonte ve un extrafio movimiento, una gran sombra negra recorre la tierra, y
lentamente se acerca hacia él. Embargado de terror el nifio huye de alli.

Una vez en casa, la familia, compuesta por el padre, la madre y el nifio, empiezan a
comer. La madre comenta que la situacion del pueblo no es muy buena pues algunos
vecinos han empezado a irse; ante esas declaraciones el padre les quita importancia.
Por parte del nifio, come sin prestar mucha atencién a la conversacion y siente otra vez
la presencia que habia visto en los paramos.
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El tiempo pasa sin ningiin cambio aparente. El nifio va a la plaza del pueblo a por pan'y
cuando sale se para en la fuente a beber un poco de agua. Mientras bebe siente una
vez mas la presencia, pero esta vez consigue ver en una esquina parte de la sombra.
Atraido por la curiosidad va tras ella, la persigue entre las calles del pueblo hasta que al
girar una esquina se la encuentra de frente en medio de la calle. La sombra le tiende la
mano, la cual sostiene un pequefio frasco de cristal con un liquido negro dentro. Cuando
el niflo esta a punto de cogerlo aparece el padre llamandolo, lo que hace desaparecer
la sombra. Cuando vuelven a casa, la madre expresa la preocupacion que siente por el
nifio, pero él se va directo a su habitacion. En ella encuentra la ventana abierta, se
asoma para cerrarla y ve en la repisa el frasco que le habia ensefiado la sombra. Lo
coge para mirarlo con mas detenimiento.

Dias después, el nifio vuelve a la plaza donde se encuentra con la fuente seca. La
sombra aparece, y mantiene una enigmatica conversacion sobre la presencia de ella en
el pueblo, pero no dura mucho y pronto desaparece.

A partir de ese dia, el pueblo se va consumiendo, lo vemos en pequefios objetos que la
sombra le deja al nifio en la ventana. Primero es un hueso de melocoton, pues las frutas
y verduras empiezan a pudrirse y la tierra no da fruto. Esto conlleva a que en la mesa
cada vez haya menos comida que llevarse a la boca; los padres se plantean irse a la
ciudad en busca de trabajo en una fabrica que han abierto. El segundo objeto que deja
es una pluma negra, representando los animales que también estan muriéndose. Por
ultimo, aparece en la ventana del nifio un rosario negro como el que lleva su madre,
antes esta situacién el nifio se asusta, pues significa que su madre va a morir.

En la habitacion de sus padres, la madre esta postrada en la cama, el nifio la visita para
hacerle compaifiia. Decide salir a la calle, alli se encuentra con la sombra, y el nifio
arremete contra ella. La culpa de lo que esta sucediendo, pero ella se excusa alegando
gue no puede intervenir en el curso de las cosas. Cuando vuelve a la casa, su padre le
anuncia que se van del pueblo.

El dia que se van del pueblo, la familia se hace una foto en la que la sombra decide
posar también. Esta imagen servira de enlace para volver al presente, donde el hombre
mayor esta mirando esa fotografia, pero esta vez sin la sombra, dejando en el aire si fue
real su presencia o una imaginacioén del nifio. Finalmente, mientras el hombre continla
viendo el resto de las fotografias, fundimos a negro.
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4.2. Concepto visual

Dentro de la preproduccion del cortometraje el apartado de la concepcion visual es muy
importante, pues es la base del proyecto fotogréafico. Nos ha servido para definir el estilo
en que se ha enmarcado la imagen y asi tener una mejor vision y preparacion a la hora
de realizar la practica. Para ello, en primer lugar, se estudiaron diferentes fotégrafos
para que sirvieron de inspiracion y que repercutieron en el estilo propio del cortometraje.

4.2.1 Fotografos

El primer fotégrafo que comentaremos es Krass Clement, en concreto sobre la serie que
realizé en 1996 llamada Drum. Fue fotografiado durante una sola noche en un pequefio
pub rural en Irlanda con una Leica y tres rollos de pelicula (Smyth, 2017). Mediante el
retrato de los clientes del bar, Clement consigue crear un espacio lleno de oscuridad y
melancolia, donde los personajes deambulan con tristeza; Rich (s. f.) afirma que
“Clement is able to [...] redefining how place can be more than physical location and is
capable of also capturing the inner psyche™ (parr. 1).

Figura 8. Drum de Krass Clement (1996)

Un ejemplo de esta serie es la Figura 8. El primer elemento que destacamos es el alto
contraste, la figura oscura de la estanteria y los abrigos de los personajes destaca frente
a la pared lisa y gris claro. Pero, pese al contraste, es notable la variedad de grises
presente, asi como la textura y profundidad que tiene el color negro. En la pared vemos
un degradado que confiere al espacio una gran profundidad.

Fijandonos ahora en la luz, proviene de una Unica lampara colgada en el techo, creando
un ambiente oscuro al no haber mas fuentes de iluminacién; Ademas, proporciona unas

% Traduccién propia: Clement es capaz de redefinir (...) cémo el lugar puede ser mas que la ubicacion fisica
y también es capaz de capturar la psique interna.
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sombras diagonales y duras que recortan la forma de los personajes, creando una
sensacion de aislamiento en cada uno de ellos. Como afirma Williams (2004) “las figuras
surgen de la nada y caen en desgracia; estan juntas pero no parece comunicarse” (p.
105).

La sensacion de soledad viene ademas reforzada por la composicién, ya que la mitad
de la fotografia es la pared vacia del bar, dando la impresion de que un gran vacio cae
sobre los personajes. Esta atmésfera de aislamiento y melancolia son emociones clave
por las que elegimos a este fotografo, ya que en aplicacion al proyecto nos ha servido
para aumentar la carga dramatica del cortometraje.

La siguiente fotografa en la centraremos nuestra atencion es Cindy Sherman y en su
famosa serie Untitled Film Still. La serie, realizada entre 1977 y 1980, son un conjunto
de fotografias donde se recrean diferentes escenas cuotidianas, todas protagonizadas
por la propia fotégrafa, que “transmiten un comentario social sobre el lugar que ocupa
la mujer en la sociedad” (Williams, 2004, p. 39). Sherman toma referencias tanto del
cine de serie B como de la publicidad para recrear diversos estereotipos femeninos. “Le
fascinaba disfrazarse e interpretar diferentes personajes, y como sujeto de sus
fotografias se convierte en la protagonista de cada historia” (Williams, 2004, p. 39), pero
como bien afirma (Colorado, 2017), “son cuadros en los que la fotégrafa aparece, pero
donde personifica no solamente a otra persona, sino a un estereotipo especifico” (parr.
14).

Figura 9. Untitled Film Still #4 de Cindy Sherman (1977)

La fotografia que vemos en la Figura 9 es un ejemplo de las imagenes que compone la
serie. El primer elemento que llama la atencién es la pose, pues esta recostada sobre
la puerta creando cierta diagonal que le da tensién. Supone el elemento mas importante
de la imagen, por lo que nuestra mirada recae sobre ella en primer lugar; Ademas de
estar situada en un tercio de la imagen, la figura esta enmarcada dentro de la puerta,
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dejando libre el resto de la fotografia. Continuando con la composicion, destacamos la
diagonal del suelo pues ayuda a dar profundidad, al igual que las lineas horizontales
gue crean las vigas de techo.

En cuanto a la iluminaciéon, en primer plano tenemos una luz fuerte que parece
arrinconar a la mujer contra la puerta, aumentando el dramatismo de la pose. Detras de
ella hay una zona que esta en penumbra, hecho que aumenta la narratividad de la
imagen, pues, de forma subjetiva, puede recrear el pasado oscuro del personaje, asi
como afadir tension a la escena. Respecto a la luz del fondo, le confiere profundidad y
mas riqueza visual. En general, la luz dura crea un alto contraste entre figura y fondo.

Sherman consigue crear pequefias historias en cada una de sus fotografias, sus
imagenes tienen un gran caracter narrativo, es por ello por lo que nos centramos en esta
fotografa. Gracias a la recreacion de los estereotipos y la relacion que consigue crear
entre el espacio y el personaje confieren a las imagenes cierta universalidad, como
afirma Van de Walle (2017) “we are not supposed to know where the images are shot or
what exactly happens - the viewer can always add his or her share of imagination”” (parr.
5).

El tercer y Ultimo artista que comentaremos es Josef Sudek, fotégrafo checo conocido
por retratar naturalezas muertas. Durante su trayectoria tuvo influencia de diferentes
corrientes y artistas que se pueden ver reflejadas en su trabajo; como afirma Colorado
(2020), “este fotografo checo experimentdé lo mismo con el pictorialismo que con la
fotografia intimista, y en algdn momento de su dilatada carrera también se sumo a la
manera de hacer fotos en la Nueva Obijetividad” (parr. 83).

Su obra se compone de gran variedad de temas, “desde las vistas poéticas urbanas,
paisajes romanticos y, en mucho menor medida, retratos y desnudos. Trabajé, desde
luego, el bodegdn” (Colorado, 2020, parr. 92). Es en objetos cotidianos donde encuentra
la inspiracion para fotografiar, y gracias a la sencillez consigue dotarles de una
extraordinaria belleza y poeticidad. “Sudek, que veneraba los objetos y veia sublimidad
en los arreglos domésticos mas sencillos, era siempre consciente de una sensaciéon de
pérdida, del paso del tiempo y de la naturaleza quijotesca de lo cotidiano” (Williams,
2004, p. 59).

Por poner un ejemplo de su fotografia, hemos elegido At the Janacek's, realizada en
1948, Fig 10. El primer elemento que destaca es la luz, pues la estancia esta en
penumbra a excepcion de ciertos puntos donde incide directamente la luz, como es la

7 Traduccidn propia: no se supone que sepamos dénde se toman las imagenes o qué sucede exactamente
- el espectador siempre puede agregar su parte de imaginacion.
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cortina, la silla y el suelo. Es una iluminacion suave, difuminada por la cortina, que da
una atmésfera onirica; ademéas, como se adapta la luz a la tela le confiere cierto
movimiento y sinuosidad.

Figura 10. At the Janacek's de Josef Sudek (1948)

Continuando con la composicidn, pese a que mirando con atencion hay varios objetos,
Sudek consigue simplificarlo y centrar toda la atencion en la silla; no solo por cémo
indice la luz en ella, sino también por colocarla en un tercio, casi centro, de la imagen.
Destacamos también la gran variedad de grises y texturas que se aprecian en la
fotografia, pese a que posee un alto contraste.

Esta belleza en la sencillez es por la cual elegimos a este fotégrafo, esta pasion por los
objetos y lo cuotidiano lo expresa el propio Sudek “Todo cuanto nos rodea, vivo o
muerto, adopta misteriosamente multitud de variaciones a ojos de un fotégrafo loco, de
manera que un objeto en apariencia muerto cobra vida a través de la luz o gracias a su
entorno” (como se citdé en Williams, 2004, p. 59).

4.2.2 Estilo

Una vez vistos los fotografos que nos han servido de inspiracion, definimos los aspectos
en que se ha enmarcado el estilo del cortometraje, asi como adjuntamos alguna muestra
del resultado final. Mediante la imagen hemos querido reforzar la idea de que los
personajes viven una época pasada, por ello, se ha tomado la decisién de realizar las
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fotografias en blanco y negro. La ausencia de color hara que prime mas la composicion
y el uso de la luz. En cuanto a la relacion de aspecto, las imagenes tendran una
proporcion de 4:3, ya que de esta forma se asemejardn mas a las fotografias que se
realizaban en esa época.

Centrandonos en la luz, se ha utilizado completamente luz natural para que sea un
ambiente mas creible; hemos distinguido dos aplicaciones dependiendo si son escenas
de interior o exterior. Por una parte, para las acciones en interiores se ha buscado una
iluminacion barroca, es decir, la luz procede de un unico punto e incide de forma directa
en los personajes, dejando el fondo en sombras. Mediante este claroscuro se genera
profundidad gracias al contraste entre el escenario oscuro y los objetos iluminados. Pese
a que el fondo queda mas sombrio, se cuida que las sombras en las caras de los
personajes sean suaves y que haya una variedad de grises; en la Figura 11, a la
izquierda, podemos ver una muestra del resultado final de la iluminacion barroca
deseada. El uso de la luz que realiza Josef Sudek es nuestra mayor inspiracion, ya que
usa siempre luz natural en sus obras y consigue crear atmésferas muy intimas.

\

Figura 11. Fotogramas de Alli donde la memoria como ejemplo de la luz empleada

Por otra parte, en las escenas de exteriores, se ha aprovechado el sol en sus horas mas
altas para la realizacién de las fotografias. Buscabamos que las calles estuviesen
completamente iluminadas y con pocas zonas en umbria para asi conseguir, por un
lado, que el personaje de la sombra destaque mas, y por otro, que se refuerce la idea
de canicula. En este caso, las sombras que aparezcan seran mucho mas duras y
marcadas como vemos a la derecha de la Fig. 11.

Respecto a la profundidad de campo, en palabras de Martin (2011), “es la zona de
nitidez (para una distancia focal y un diafragma determinados) que se extiende por
delante y por detras del plano de enfoque” (p. 178); en nuestro caso, se ha buscado que
haya mucha profundidad. Esto se debe a que el espacio y escenario donde se desarrolla
la acciébn es muy importante y gracias una buena profundidad de campo se puede
apreciar mejor. Es el caso de las fotografias de Krass Clement, donde no solo importan
los clientes del bar sino también en el entorno en el que estan, ya que influye en ellos.
Esta profundidad de campo se mantiene en todos los planos del cortometraje a
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excepcion de los primeros planos, ya que se emplearan para focalizarse en el personaje
retratado.

Continuando con la composicién, al tratarse de una relacion de aspecto 4:3, se ha
tendido a una ordenacién donde el personaje o el objeto queden en el medio. También
se ha empleado la regla de los tercios, como es el caso de la Figura 13, en situaciones
donde se contraponen dos elementos. Nuestro fin es que la imagen cuente por si sola
la accion que ocurre, como sucede con las fotografias de Cindy Sherman que tienen
una gran fuerza narrativa, es por ello por lo que nos hemos inspirado en ella para recrear
las situaciones y colocar a los personajes en la foto.

Figura 12. Fotograma de Alli donde la memoria como ejemplo de la composicion

Por altimo, conviene anotar la eleccién de los tipos planos. Por un lado, se han empleado
planos cortos o detalle para crear una a atmosfera mas cerrada y opresiva, ademas de
ayudar en la explicacién del espacio y contexto en el que viven. Por otro lado, se han
usado planos mas abiertos y generales para reforzar la idea de vacio y soledad.

Figura 13. Fotogramas de Alli donde la memoria como ejemplo de los tipos de planos
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4.3. Disefio de produccién

En este apartado hemos determinado la estética que seguira el disefio de produccion,
entorno a dos ejes: localizaciones y vestuario. Como ya hemos comentado, la historia
se enmarca en la época de los afios 50 en Espafia, en concreto, en una zona rural, por
lo que estos dos datos ya esclarecen bastante el arte que precisara el cortometraje. En
los anexos se puede ver una muestra de la inspiracion y referencias para la concepcion
del disefio de produccion.

En primer lugar, las localizaciones que hemos utilizado son reales, es decir, no ha
precisado construir ningun decorado. Las escenas de interior se han realizado todas en
la misma casa, localizada en el municipio de Turis, construida a principios del S. XX.
Mantiene las estancias originales, y contiene los muebles necesarios para la decoracion.
Ademas de presentar la estética que buscamos, a nivel de las condiciones de
produccion tiene varios puntos a favor como son: suficientes entradas de luz tanto
diurnas como vespertinas, habitaciones grandes para dejar el material o para realizar
tareas paralelas al rodaje, y una localizacion céntrica, que facilita el desplazamiento de
los actores y del equipo.

Figura 14. Escenarios de la habitacion del nifio y la cocina

En cuanto a la estética que hemos aplicado, las paredes de la casa estaran vacias,
blancas vy lisas, esto transmitira una sensacion de soledad, asi como reflejar el poco
poder adquisitivo de la familia. Las habitaciones de los personajes también irradiaran
sencillez, con una cama, una mesita o silla al lado, y una ventana por donde entre la luz.
En cuanto a la cocina y el salén, contaran con muebles de madera conservados de la
época, ademas de tener una entrada para la luz natural. También seran estancias poco
cargadas de objetos, solo habra algunos para recrear que son estancias habitadas.

Por otro lado, para las escenas de exterior se realizaran en dos localidades rurales cerca
de Valencia, Turis, como ya hemos mencionado, y Sueca. En La accién que transcurre
dentro del pueblo, las calles se caracterizaran por tener casas bajitas, blancas y con un
aspecto desgastado. Las escenas en el campo se haran en espacios abandonados,
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donde no hay cultivo y la vegetacion, ademas de escasa, crece salvaje, de tal manera
gue representara el deterioro de la tierra.

Figura 15. Escenario plaza del pueblo y campo

En segundo lugar, determinaremos el vestuario de acuerdo con cada personaje. El
primer personaje que aparece es el hombre mayor, que es el Unico que se enmarca en
la época actual. Llevara unos pantalones de tela con una camisa, con tonos grises o
apagados, y unas gafas.

Por lo que corresponde al personaje del nifio, su ropa principalmente cambiara entre
una camiseta de tirantes y un polo de manga corta, ambas blancas. Dependiendo de la
situacion llevara una u otra, de acuerdo si la situacion es mas o menos formal. También
llevara pantalones cortos oscuros y unas alpargatas de esparto. Acerca del vestuario
del padre se aplicara de la misma forma al personaje del tio. Las camisas y blusones
seran mas oscuros o con algun estampado, como son los cuadros. Los pantalones de
algoddn seran largos y también llevardn unas alpargatas de esparto. Para las escenas
del campo, llevardn un sombrero de paja o una boina.

Figura 16. Ejemplo vestuario final de los personajes

Sobre la madre también aplicaremos una gama de tonos mas oscuros. Su vestuario se
compondra principalmente de vestidos y faldas largas de algodoén. Llevara también un
delantal desgastado y un pafiuelo en la cabeza para recogerse el pelo. En la escena
gue esta en la cama enferma, vestira un camison blanco para que su figura se funda
entre las sdbanas.
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Por ultimo, en consideracion a la sombra, nos hemos inspirado para su concepcion en
el personaje de la Moma, que baila en la fiesta del Corpus Christi en ciertas localidades
de la Comunidad Valenciana. Al igual que la Moma, en la parte de los ojos llevara una
mascara de la cual caera tela que le cubra el resto de la cara; pero a diferencia de esta
gue es blanca, la sombra ird completamente de negro. Vestira un traje negro, ademas
de llevar varias telas y una mantilla encima también de color oscuro. Buscamos que sea
un personaje extrafio y extravagante, del cual no sabemos su identidad y todo lo que le
rodea es un misterio.

Figura 17. Ejemplo vestuario final de la sombra
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5. Posproduccioén

Una vez tenemos todo el material grabado, la etapa final corresponde a la
posproduccion. Este proceso nos sirve para unir en una linea de tiempo las distintas
imagenes fijas en un todo narrativo y estético. Esto se debe gracias a la edicion y al
montaje, puntos en los que nos centraremos en este apartado. Como comentamos ya
en el analisis, el montaje toma gran importancia no solo por ordenar el material con un
fin narrativo y cronolégico, sino también por tener una funciéon expresiva y transmitir
nuevas ideas de la union de dos fotografias.

5.1. Edicion fotografias

Terminada la toma de las fotografias, es en esta parte del proyecto donde tratamos la
edicion de las imagenes. El primer paso que realizamos fue convertir las imagenes del
modo color al de blanco y negro, pues, como determinamos en el apartado de
concepcion visual, este sera el estilo del filme.

El siguiente paso corresponde a la correcciéon de luz. Esto nos sirvi6 para que todas
tengan la misma exposicion y poder arreglar algun fallo de iluminacion que se realiz6 a
la hora de la toma. La luz es un factor muy importante porque, al no disponer de color,
reside en ella gran parte del atractivo visual y fuerza dramética/simbdlica. Las imadgenes
tienen un alto contraste, pero manteniendo los medios tonos para no perder los matices
de los grises. Se han aumentado sobre todo las sombras y negros para asi hacer mas
visible el claroscuro que buscamos. Ademas, mediante la herramienta de
sobreexponer/subexponer se ha podido matizar algunas zonas en concreto,
aumentando su iluminacion para que brille mas o quitando luz para enfatizar el

contraste.

Figura 18. Pasos en la edicion de las fotografias

Como vemos en la Figura 18, se muestran los estadios de edicion por los que pasa la
imagen hasta su resultado final. Primero se ha aplicado el blanco y negro, segundo se
ha corregido la exposicion mediante la curva y finalmente, con la herramienta de
sobrexponer, se ha afiadido brillo en la parte donde incide la luz como es el ojo, y, con
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la de subexponer, se ha aumentado las sombras en las sabanas y la parte izquierda de
la cara.

En cuanto a la correccién de color, mediante la edicién digital, hemos buscado un efecto
parecido a la aplicacion de filtros rojos. Este tipo de filtro no deja pasar el color azul, por
lo que deja en las imagenes un tono méas oscuro en los elementos azules. Esta técnica
nos ha ayudado a conseguir un mayor contraste entre los elementos sin perder textura
en los grises.

Se ha dado el caso también de tener que realizar correcciones a nivel mas técnico que
artistico. Un ejemplo puede ser la eliminacion de elementos contemporaneos como son
cables, sefiales o similares. A la hora de realizar las fotografias se ha cuidado de que
no aparezcan, ya sea por la localizacion final o el encuadre utilizado, pero en caso de
salir, contamos con las herramientas necesarias para su eliminacién. En la Fig. 19
vemos como se han eliminado la tuberia de la izquierda y la placa al lado de la puerta.

Figura 19. Ejemplo correccién técnica

5.2. Montaje

En el proceso de creacion de un cortometraje, otro de los pasos fundamentales a seguir
es el montaje. Martin (2011) lo define como “la organizacién de los planos de un film en
ciertas condiciones de orden y duracién” (p. 144). Pero no es solo una herramienta para
ordenar el material, mediante la yuxtaposiciéon de imagenes también se pueden crear
nuevas ideas, pues como bien afirma Berger (2016) “la significacion de una imagen
cambia en funcién de lo que uno ve a su lado o inmediatamente después” (p. 19). El
montaje forma parte del lenguaje cinematografico y no de otras disciplinas; sirve,
ademas, para que la percepcion del tiempo sea mas real.

Respecto al tiempo, como indicamos al principio del trabajo, en el apartado de relaciones
entre fotografia y cine, supone un elemento que diferencia estas dos artes. Por un lado,
la fotografia tiene la capacidad de congelar el tiempo. En palabras de Parejo (2012), “el
fotografo tiene la potestad de detener el tiempo en un encuadre determinado
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independientemente de que este se corresponda con un momento decisivo 0 con uno
de los intersticios” (p. 72). Por otro lado, el cine deja transcurrir ese tiempo; pese a los
cortes entre planos, no altera la percepcion del tiempo y se entiende la continuidad de
la historia. En palabras de Barthes (1990) “al igual que el mundo real, el mundo filmico
se encuentra sostenido por la presuncién de “que la experiencia seguira transcurriendo
constantemente” (p.138).

Pero no solo se diferencian por cémo tratan el tiempo representado en la imagen, sino
también en el tiempo que es necesario para su lectura. Con las imagenes fijas es
necesario un tiempo pausado para fijarse en los detalles, tienes la posibilidad de
recrearte en ella, fijarte con detenimiento detalle en concreto; sin embargo, en las
peliculas no sucede los mismo, el tiempo transcurre al igual que lo hacen las imagenes
por nuestros 0jos sin nosotros poder intervenir. Este tema lo comenta Barthes (1990):
“ante la pantalla no soy libre cerrar los ojos; sino al abrirlos otra vez no volveria a
encontrar la misma imagen; estoy sujeto a una continua voracidad” (p. 94).

Vista la diferencia en el visionado de una pelicula y una fotografia ahora surge una nueva
duda, ya que en el trabajo que desarrollamos se combinan ambos formatos; habra que
determinar si se hard un montaje fijando la atencién en el tiempo de lectura de una
fotografia o en el tiempo narrativo de una pelicula. Ante este tema Villar (2019) afirma
que:

Al pasar del formato fijo a ser parte de un film, se niega un elemento sustancial de la
fotografia que es el detenimiento del tiempo. Cuando observamos una fotografia el
tiempo de la observacion lo decidimos nosotros, podemos focalizar en los detalles,
recorremos la imagen todo lo que nuestro interés nos demande y las posibles lecturas,
aperturas de sentidos, asociaciones y comparaciones se amplian. En el film esa
posibilidad nos esta negada y las asociaciones y los sentidos nos son impuestos por la
composicién, el montaje, la musica y el relato (p. 280).

La clave esta en el relato, es decir, en este caso las imagenes estan subordinadas a
contar una historia; ya no son entes independientes que narran una historia en si, sino
gue se emplearan en pro de una narracién conjunta. Las fotografias pasan a ser un
sinbnimo de plano cinematografico.

Pese a esta aclaracion, cabe aln determinar el montaje qué se empleara. La cuestién
del montaje es muy importante porque, pese a ser fotografias planteadas como planos,
las imagenes contindan sin tener movimiento o accién que determine su duracion. Es
por ello por lo que hablaremos del tiempo dentro de una imagen. Sobre este concepto
Mira (2016) esclarece que “se trata de un tiempo puramente fenomenoldgico, de una
temporalidad experimentada en el acto de percepcién, que no hay que confundir con la
duracién real de la contemplacién de la imagen” (p. 65).
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El tiempo dentro de la fotografia depende de la accién que se retrata, a la cual el
espectador, de forma subjetiva le otorga una duracion determinada. No es lo mismo
retratar a un sujeto durmiendo, el cual se espera que sea accion larga, que un salto,
movimiento mucho més corto. Por poner un ejemplo recordemos el final de La Jetée
(1962), caso visto ya en el analisis: en los ultimos minutos del filme, el protagonista corre
por el aeropuerto buscando a la mujer, esta accion es rapida y dindmica, y, por tanto,
las imagenes suceden de forma mas acelerada. Es por ello por lo que nos basaremos
en esta percepcion subjetiva del tiempo que contiene cada fotografia y en las
necesidades narrativas para las decisiones del montaje.

Respecto a los tipos de planos utilizados, se ha buscado el contraste entre la
ambientacion del universo recreado y las emociones y psicologia de los personajes. Por
un lado, los planos generales aparecen poco, solo al principio de las escenas para poner
en contexto y situar a los personajes; por otro lado, toman importancia los primeros
planos y los detalle, ya que en ciertos momentos requiere centrarse en los personajes,
en sus sentimientos, y mediante este encuadre se nos facilita esta focalizacion.

La relacion que se establece entre ellos también depende del ritmo del montaje, del cual
hablaremos méas adelante. Hay secuencias donde el ritmo aumenta y se refuerzan las
ideas de desorientacion y agobio. Asi, progresivamente pasamos de planos mas
abiertos a unos mas cerrados, es decir, empezamos con un plano general y acabamos
con un detalle. Sin embargo, aunque aqui veremos un alto contraste entre los planos,
en las secuencias con mas dialogos, no hay tanta diferencia porque se han empleado
principalmente planos cortos; esto se debe a centrar la atenciéon en quién habla y en las
reacciones de los otros personajes.

En consideracién al eje, hemos decidido mantenerlo, ya que romperlo supone una
desorientacion para el espectador y puede distraerlo de lo que realmente queremos
contar. Todas estas decisiones han sido necesarias para, en la fase de preproduccion,
confeccionar el guion técnico, que puede encontrarse en los anexos; este documento
es indispensable para tener una vision clara de la imagen del corto, guia a la hora de
rodar y es de ayuda en la posproduccién durante el ensamblaje.

Se han aplicado los dos tipos de montaje anteriormente vistos y que sintetiza Martin
(2011): uno narrativo que “tiene por objeto relatar una accién, desarrollar una serie de
acontecimientos” (p. 168); y otro expresivo que “se propone expresar por si mismo un
sentimiento o una idea” (p. 144).

Veamos pues cémo han variado estas resoluciones en funcion a las escenas del guion.
Al principio del cortometraje, cuando el hombre mayor entra en la casa y mira las
fotografias antiguas se utiliza un montaje narrativo, pues sirve para presentar el espacio
y como aliciente para el flashback. A través de una de las fotografias, mediante un
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fundido se enlaza con la accion del pasado, en concreto, con la escena del campo, como

vemos en la Fig. 20.

Figura 20. Fotogramas que recrean el flashback

Esta escena del campo se divide en dos partes: La primera consiste cuando el nifio esta
con su padre y su tio trabajando, las imagenes no seguiran un orden légico o cronoldgico
de las acciones, sino que iran alternadas, para recrear la poca atenciéon que presta el
nifio y el calor que esta pasando; incluso se pueden repetir ciertas imagenes para
recalcar la monotonia que supone el trabajo.

La segunda parte es cuando el nifio esta en los paramos, aqui hemos utilizado un ritmo
mas rapido y encadenados para crear la ilusion de movimiento; el momento en que ve
la sombra acercarse también se acelera el cambio de planos para aumentar la tension.
Este tipo de montaje lo enmarcamos dentro del expresivo, pues como defiende Martin
(1990) “un montaje muy rapido o muy lento es mas bien un montaje expresivo, pues el

ritmo del montaje cumple entonces una funcién directamente psicologica” (p. 146).

Figura 21. Fotogramas encadenados para recrear movimiento

Pasando a la escena de la cocina, volvemos al montaje narrativo, con cierto especial
interés en las imagenes de los rostros de la familia, pues sirve para acabar de presentar
los personajes y el contexto en el que viven. A continuacién, viene la secuencia donde
el nifio ve por primera vez la sombra en su forma completa; la persecucion entre las
calles también tiene un montaje expresivo, pues son cambios rapidos para aumentar la
confusién y tensién hasta llegar al punto algido, que es el encuentro de frente con la
sombra.
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En las siguientes dos escenas, el niflo encontrando el frasco de cristal en la ventana y
la conversacion en la fuente, se vuelve una vez mas al montaje narrativo. Esto se debe
a que la situacién debe quedar clara para el espectador, pues se presenta la dinamica
gue seguiran los dos personajes el resto del cortometraje; ademas de ser la primera

intervencién de la sombra.

Figura 22. Fotogramas que emplean montaje narrativo

La historia continGa y vemos como la sombra le va dejando al nifio objetos en la ventana
gue reencarna un mal que esta ocurriendo en el pueblo. Esto se relaciona con otros
problemas familiares, mas la emigracion de otros vecinos. En estas escenas no
gueremos que haya linealidad, sino que se van alternando situaciones e imagenes,
utilizando pues un montaje expresivo; queremos transmitir que los hechos se van
sumando cada vez mas y que el espectador no sepa realmente el tiempo que esta
transcurriendo entre ellas. La situacion va creciendo hasta que el nifio encuentra el
rosario de la madre, el cual nos servird como punto de inflexion que desencadena el
final.

Por altimo, es las posteriores escenas, como la conversacion final entre la sombra y el
nino o el hombre mayor mirando las fotos, se volvera a un montaje narrativo, pues
supone ya el final del cortometraje y asi tener una clara conclusion, Fig. 23.

En resumen, durante el filme se iran alternando un montaje mas rapido con uno mas
lento, narrativo y expresivo. Creando asi variaciones en el ritmo, jugando con la tensién
y distensién, y dando una sensacién mas dinamica. También influird la musica, pues

tiene su valor narrativo y en algunas ocasiones se montara a su ritmo.

Figura 23. Fotogramas que recrean la vuelta al tiempo inicial
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6. Conclusiones

Encontrandonos ya en el Ultimo capitulo, retomamos la idea de la que partimos al inicio
del trabajo: la posibilidad narrativa de realizar un producto audiovisual a partir de
imagenes fijas. Este supuesto se ha confirmado, en primer lugar, desde el marco teorico,
y, en segundo lugar, desde la realizacion practica.

Mediante la revision tedrica sobre las relaciones entre fotografia y cine hemos visto los
componentes de estas dos artes, y como existe una fértil tension que, al mismo tiempo
gue las acerca, las aleja. Elementos como la credibilidad en la fotografia son mas
propios que en el cine. Esto se debe a como este Ultimo se enmarca en la ficcién; gracias
a la creacion de este mundo ficticio, el cine propone un papel menos activo que la
fotografia, ya que la imagen fija se encuentra descontextualizada y el espectador debe
completarla. Sin duda, los factores del tiempo y el movimiento son los que mas
diferencian estas dos artes, pues en la fotografia se tiende a la detencién mientras que
en el cine se deja trascurrir.

Ademas, esta revision tedrica ha servido para ver como de la combinacion de ambas
artes pueden salir técnicas cinematograficas como son el congelado de un frame o la
detencién de lo profilmico.

Gracias a la comprension de los fundamentos retéricos y estilisticos de los productos
audiovisuales basado en fotografias fijas hemos sacado en claro que los dos elementos
principales en estos proyectos son el montaje y la voice over. EI montaje toma
importancia al tratarse de un cortometraje, pues no podemaos hablar de una sola imagen
como suele ocurrir en la fotografia, sino que necesitamos poner atencién en la relacion
gue se crea entre ellas. De la misma manera, no solo es esencial el montaje narrativo,
el expresivo también adquiere relevancia al crear nuevas ideas que no aparecen de
forma implicita. En cuanto a la voice over, también puede tener un papel primordial en
la narracion, aporta gran narratividad y significacion a la obra, como bien puede
apreciarse en el cine-ensayo; por lo que una posible futura investigacion podria ser
ahondar mas en la relacion que se establece entre la palabra y la imagen.

Del mismo modo, este analisis tedrico, ha servido para descubrir y adquirir nuevos
conocimientos, tanto de autores, obras, como de movimientos cinematograficos vy
géneros. Ha sido una forma de traer de vuelta a la actualidad influyentes directores de
cine y poner en relevancia sus obras no tan conocidas; ya que, menos La Jetée, los
cortometrajes analizados no suelen mencionarse o tratarse dentro del trabajo de los
autores citados.

En cuanto al apartado practico también podemos sacar varias conclusiones en claro.
Después de obtener la idea de principal, gracias a seguir cada paso en el proceso de
guion, se ha podido construir una historia mas soélida y tener una mejor caracterizacion
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de los personajes. Por lo que corresponde a la ideacion del concepto visual, debido a
tener a otros fotdégrafos como referentes y unas ideas previas sobre el estilo, facilito la
toma de las fotografias, pues habia una vision clara de la composicion y de luz que se
buscaba; del mismo modo, en postproduccién, para darles a todas las imagenes un
mismo estilo teniamos ya concebidas unas guias. En relacion con la parte del disefio de
produccion, ha sido la mas dificil de realizar. Las localizaciones no solo debian tener
unas buenas condiciones y estar disponibles, sino también disponer de una
ambientacion y apariencia propia de la época; del mismo modo ocurre con el vestuario
y toda la utileria empleada.

Durante la produccién del cortometraje se han podido encontrar tanto ventajas como
inconvenientes. Por un lado, al tratarse de fotografias, ha supuesto mas facilidad a la
hora de rodar, pues, como no hay movimiento, no hay que preocuparse de la estabilidad
de laimagen y el foco es mas facil de conseguir y mantener. Ademas, se controla mejor
los elementos del escenario y la pose de los personajes, agiliza el proceso de grabar la
imagen, y ese tiempo se puede aprovechar en realizar mas tomas hasta conseguir la
deseada. Por otro lado, en este proyecto ha intervenido poca gente, lo que ha supuesto
englobar en una persona gran parte de las tareas de preproduccion, dando como
resultado cierto desorden y estrés. Han surgido principalmente dificultades para cuadrar
los horarios de los actores, el horario luminico, y las sesiones necesarias para las
fotografias.

Respecto a la postproduccion, la edicion de las imagenes fue sencilla de realizar, ya que
no habia muchos errores que corregir, como puede ser una mala exposicion o la
aparicion de elementos contemporaneos. No obstante, fue un proceso tedioso debido a
la gran cantidad de fotografias y el trabajo de editar una a una.

Esta memoria se centra en la realizacion de las fotografias fijas y el montaje, tareas que
se han conseguido realizar. Sin embargo, el cortometraje final, es decir, con la
sonorizacion y la masica, no se ha conseguido todavia, ya que tales aspectos no entran
en las competencias de este trabajo y se realizaran mas adelante.

Por lo tanto, en vista general, este proyecto ha servido para encontrar una forma de
expresion original y diferente al video, que puede enmarcarse en el audiovisual. De igual
manera, ha servido para crear un producto de calidad y una forma de asentar los
conocimientos adquiridos durante estos afios en el grado. Sin duda es una técnica que
utilizaremos en el futuro, pues, como hemos comentado, presenta facilidades a la hora
de producirlo; ademas, es una practica con muchas posibilidades artisticas, que da
como resultado productos peculiares y originales, y que sin duda quedan grabados en
la memoria del espectador.
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