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Resumen:

El presente trabajo introduce la direccion de fotografia a partir del cortometraje Sobre
levantarse tras la caida. Para ello, se presenta en primera instancia un contexto en el
que se desarrollan las cuestiones tedricas relacionadas con la materia tales como las
principales ocupaciones y obligaciones de un director de fotografia, asi como los
conocimientos que éste debe tener relacionados con su departamento.

Ademas, se presenta la propuesta fotografica para el mencionado cortometraje. Se
explicaran y justificaran todas las decisiones tomadas desde la preproduccion hasta la
postproduccioén, pasando por los referentes, la propuesta personal, el rodaje y, por
ultimo, la correccién de color

Palabras clave: Direccion de fotografia, Narrativa audiovisual, Composicion,
[luminacion, Color.

Abstract:

The following document introduces direction of photography from the short film Sobre
levantarse tras la caida. For this, its presented at first a context in which rhetorical
questions related to the subject, such as occupations and obligations of a photography
director, and the knowledge related to their department are developed.

At the same time, the photographic proposal for the aforementioned short is presented
as well. All choices regarding the shot film will be explained, from pre-production to
post-production, talking about references, personal idea, filming and finally, color
correction.

Keywords: Director of Photography, Audiovisual Narrative, Composition, Lightning,
Color.
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1. Introduccion y metodologia

La realizacion de este TFG es la conclusion logica del proceso de su autor, que entré en
Comunicacion Audiovisual con amor por el cine, y ha salido con amor por el cine y, en
concreto, por la direccion de fotografia.

Sus etapas van desde un primer inicio en el que se comienza a investigar y concretar
informacion relacionada con este campo, hasta una parte conclusiva en la que
finalmente la propuesta personal del autor se lleva a cabo. Asi, este trabajo es causa y
consecuencia del cortometraje. El proyecto se construyé como una obra personal a
través de la cudl poder crear un trabajo de fin de grado, a la vez que éste ha servido para
poder realizar una investigacién que nutra y mejore las obligaciones de su autor en
dicho cortometraje.

Asi, ambos procesos, trabajo y obra, se han realizado de manera paralela, creciendo y
entremezclandose intencional e involuntariamente. EI método a seguir, para el apartado
de contexto, ha sido el de investigar de mayor a menor: primero concluyendo lo que era
la direccion de fotografia en general, para luego pasar a lo que significaban todos sus
subapartados internos, fijando, previamente, unos objetivos claros. Ademas, y en todo el
trabajo, se ha buscado respaldar siempre las teorias en argumentos de expertos y obras
externas consideradas de relevancia.

Mas alla de esto, se ha intentado siempre transmitir la necesidad de que un proceso de
creacion como el cine siga existiendo. La simbiosis entre técnica y arte generan toda
una narrativa Unica a través de la cual el ser humano se puede expresar, puede crecer y
en el que puede vivir. En este trabajo se concluye como la direccion de fotografia tiene
un papel sumamente importante dentro del proceso audiovisual, y como ésta trabaja en
comunién con todos los departamentos para lograr un resultado, en algunas ocasiones,
artistico.

2. Objetivos
Objetivo principal:

Proponer una estética y narrativa visual concreta para el cortometraje Sobre levantarse
tras la caida, dirigido por Irene Garcia, para suplir las responsabilidades
correspondientes a la direccion de fotografia.

Objetivos secundarios:

- Concluir una filosofia concreta dentro de la direccion de fotografia para
cohesionar todos los subapartados que forman esta disciplina.

- Analizar el aspecto visual de algunas escenas de obras cinematograficas previas
con el fin de poder ejemplificar los elementos narrativos generales
cinematograficos.

- Ampliar los conocimientos en los campos del color, la estructura y el lenguaje
visual a la narrativa cinematografica.



3. Contexto

Sobre levantarse tras la caida es un cortometraje en el cual, Rebeca, la protagonista, ira
atravesando una serie de suefios mediante los cuales se representardn los miedos e
incertidumbres por los que esta pasando en este momento: la pérdida de una amistad y
de “su lugar”; puesto que esa antigua amiga sigue estando en todos los sitios que
Rebeca frecuenta. La protagonista, asi, sentira que ha perdido su espacio, arrebatado por
esa amiga que ahora ya no aprecia y con la que tiene que lidiar en cada lugar que
frecuenta.

El cortometraje, no obstante, no representara esto de forma literal, puesto que se
reflejara a través de los suefios de Rebeca, que no reconstruyen la realidad de manera
fiel. De esta manera, el proyecto se presenta, de manera mas conceptual, como una
simbiosis entre narrativa formal y el videoarte, en la que el espectador no sabra
exactamente qué es aquello que le sucede a la protagonista, sino que experimentara con
ella el viaje entre suefios; sintiendo con ella, pero sin saber por qué. La empatia
mediante la razén (empatizo porque sé de lo que me estan hablando) queda, pues,
relegada y, en esa ocasion, se dejara al espectador que acomode el relato a su
experiencia sensible mas personal. Haciendo que cada persona se lleve a su terreno el
cortometraje, a su vivencia particular.

4. Ladireccion de fotografia — Estado de la cuestidn y contexto

Cuando se pregunta sobre la direccion de fotografia, la respuesta suele ser dificil de
encontrar de manera unanime. No porque no se tenga, Sino porque no existe. La
respuesta, si la hay, tiene la misma complejidad que la que responda a qué es el arte, qué
es la vida o cudl es el sentido de ésta.

Goodridge y Grierson (2012: 8) sefialan "El director de fotografia determina, junto con
el director, la composicion de una escena, su iluminacion, el movimiento de la cdmara
respecto a los actores o a la localizacion, y a menudo interviene también, junto con el
director y los disefiadores, en la eleccion de los colores que van a usarse."

En cuanto a definicién técnica, lo que explican Goodridge y Grierson en su libro esta
mas que acertado. El problema viene cuando intentas atar todos estos términos a una
definicion: iluminacién, composicion, uso del color, etc. Todos estos son elementos de
muy dificil explicacion porque conllevan consigo el uso de la narrativa. Es decir, no es
elegir el rojo cuando la escena es romantica o el azul cuando es melancolica y triste; es
conocer el uso concreto que se le da a cada uno de los colores principales en cada una
de las culturas, y asi poder aplicarlos de manera precisa. Es, ademas, aplicarlos en
coherencia con el resto de la cinta, sabiendo que cada escena esta también formada por
la narracién de las escenas anteriores y de las siguientes. Sobre todo lo dicho, se puede
afiadir el hecho de conocer y tener en cuenta el impacto que el color tendra en el
espectador y el valor estético que tendra dentro de la imagen. No es lo mismo que la
protagonista lleve un vestido rojo cuando conoce al amor de su vida; que tanto el
vestido, como la pared, el coche, la luz, la ropa de él (o ella), y todos los elementos en la
escena sean rojos. EI motivo del rojo seria el mismo, pero el impacto en el espectador y
su valor estético serian diferentes.



Y esto en lo que respecta al color. No se ha entrado ni en la composicion, ni en la luz, ni
en los movimientos de camara, ni en ninguno del resto de elementos que si mencionan
Goodridge y Grierson en el fragmento citado (y en el resto del libro).

Esto quiere decir que la funcion de un DOP (Director of Photography), como la de
cualquier persona con un cargo minimamente artistico, es ilimitada. Es ilimitada porque
puede ir desde la méxima superficialidad, (solventando la narrativa para que se ajuste a
los estandares de legibilidad del espectador) hasta la mayor de las complejidades,
tratando todos los elementos, relacionados con su disciplina, que aparecen en todos y
cada uno de los fotogramas de la obra.

Decia Christopher Doyle, considerado como uno de los directores de fotografia méas
importantes de nuestro tiempo, que, en el cine solo, existian tres personas: la que esta
frente a la camara, el publico y su nexo: el director de fotografia (Goodridge y Grierson,
2012: 25). Es posible que la frase sea exagerada (probablemente lo es) pero no deja de
ser parcialmente cierta. El cine es un lenguaje mayoritariamente visual, el sonido es un
afiadido que lleg6 décadas después y que, aln hoy en dia, no es usado para todas las
obras. Una pelicula puede carecer de sonido, de didlogos, de personajes, etc. Pero nunca
de imagen.

Esta claro que, dentro del apartado visual, hay varios departamentos encargados de que
éste sea brillante. ElI departamento de arte o la misma direccion de la pelicula. No
obstante, todos ellos forman, de alguna forma, una sinergia con la direccion de
fotografia en la que ésta afectard indudablemente al resultado del resto de
departamentos. No porque sean peores, sino porque dependen de si salen o no en
escena. Una direccion de arte brillante puede ser tremendamente denostada por una
mala direccion de fotografia, con el tan inocente gesto de no encuadrar de forma
adecuada; algo que no ocurre a la inversa. Una buena direccién de fotografia no se
puede ver estropeada por la direccion de arte; ésta, en todo caso, afectaria al resultado
general de la pelicula. Todos los departamentos relacionados con el aspecto visual de
una obra dependen, se lo merezcan o no, de la calidad de la direccion de foto, en tanto
en cuanto es esta la encargada de mostrarlos en pantalla.

Tal es la responsabilidad del departamento encargado de la narrativa visual de una obra,
en fin, visual. En este sentido, los elementos que un DOP debe manejar son tanto
técnicos como artisticos. De entre los técnicos (muchos ya mencionados por Goodridge
y Grierson en su cita inicial), lo mas relevantes son:

4.1 Objetivos

Los diferentes tipos de lentes (u objetivos). Se califican segin la distancia focal, es
decir, la distancia (en milimetros) que hay desde el objetivo hasta el sensor de la
camara. No obstante, aunque este sea el origen de su nomenclatura y clasificacion, el
verdadero motivo por el que el tipo de objetivo representa una decisién vital no reside
en la distancia focal, sino en como ésta afecta al aspecto de la imagen.

Segun la distancia focal, variara la amplitud de la imagen y la distancia maxima a la que
el objetivo puede llegar. Esto es, con una distancia focal corta (16mm, un objetivo
angular), la amplitud de lo que podamos grabar sera mayor, obteniendo una imagen mas
abierta, pero con una distancia de profundidad pequefia, apenas grabando lo que esta
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delante de la camara. Si nos vamos a la parte opuesta (100mm, un teleobjetivo), la
imagen que recojamos representara un fragmento mucho mas reducido de la realidad,
obteniendo un campo de vision més acotado, pero pudiendo llegar a una distancia
mucho mayor. La variacion entre la distancia focal, en un mismo objetivo, es lo que se
conoce como zoom. El efecto que obtenemos al hacer zoom en una cdmara es el de
variar la distancia focal (de ahi que, normalmente, el propio objetivo varie su tamafio).
Donde antes, por ejemplo, habia una casa entera en plano general, ahora solo vemos la
puerta en primer plano; hemos pasado de un angular a un teleobjetivo.

La diferencia entre objetivos, ademas, no se queda solo en aquello que pueden o no
grabar, también tienen un efecto en aquello grabado. Los angulares muy pronunciados,
por ejemplo, suelen deformar la imagen, consiguiendo un efecto similar al de una
mirilla de puerta. Esta distorsion puede usarse de forma narrativa, pues le otorga a la
imagen un cierto estilo delirante y asfixiante, como si la imagen se abalanzase sobre el
espectador. Ejemplos de este uso los podemos encontrar en escenas de 12 Monkeys
(Terry Gilliam, 1995) y A Clockwork Orange (Stanley Kubrick, 1971).

Figura 2. Frame de A Clockwork Orange



Ademas de esto, la distancia focal, como su propio nombre indica, influye también en el
margen de distancia dentro del cual los objetos estan enfocados total o parcialmente.
Asi, un objetivo de corta distancia focal (angular, como el de los ejemplos de arriba),
podré tener un rango de enfoque mayor, pudiendo tener objetos parcialmente enfocados
delante y/o detrads del que esté totalmente nitido. De manera inversa, los teleobjetivos
tienen un margen muy reducido, provocando que los objetos enfocados sean muy
concretos, y todo lo demas aparezca borroso, aunque esté relativamente cerca de lo
nitido.

DISTANCIAS FOCALES

g

teleobjetivo

Distancia Focal 8 mm 8a25mm 252 65mm 65 2 100 mm 100 a 160 mm 160 a 600 mm

Angulo de vision 180 110°a60° - 60°a 25° 25°a 15° 15°a 10° 10°a2°

Figura 3. Infografia sobre la distancia focal. Recuperado de
<https://www.blogdelfotografo.com/distancia-focal/#distanciafocal> [Consulta: 10/04/2020]

Todo esto también tiene relacion con el efecto en el espacio que percibimos. Un 16mm
expandirad el espacio (deformandolo, como ya hemos dicho) y hara que los objetos
parezcan mas distanciados entre si. Mientras, un 100mm lo aplanara, haciendo que
objetos distantes parezcan mas juntos. De esta forma, los teleobjetivos son utilizados
para reflejar que dos figuras estdn mucho mas cerca de lo que parecen (persecuciones,
gente apelotonada andando por la calle, etc). Esto se debe a que la profundidad del
encuadre se reduce, haciendo que lo que, en la realidad, esta a varios metros, en pantalla
pueda parecer junto.

Todo esto ha sido mencionado, obviamente, contraponiendo los dos extremos: angular y
teleobjetivo. No obstante, hay toda una serie de objetivos que pasan por el espectro y
van, progresivamente, perdiendo las caracteristicas de unos y obteniendo la de otros,
desde de la menor distancia focal (objetivos “ojo de pez”) hasta la mayor (super
teleobjetivos).

Las caracteristicas de todos ellos, aqui explicadas, tienen un fuerte componente artistico
que depende, obviamente, de un conocimiento de la técnica. Usar un objetivo u otro,
pues, cambiara completamente la forma en la que se transmita una imagen.


https://www.blogdelfotografo.com/distancia-focal/#distanciafocal

4.2 Composicién

En esencia: la disposicién y distribucion de los elementos captados a lo largo de todo el
cuadro, fotografia, plano, etc. En palabras de Nieto, A. (2019: 76): “la manera en la que
establecemos los elementos de una imagen para comunicar un mensaje, un sentimiento
0 una sensacion”.

La composicion es de los aspectos mas relevantes en cualquier medio de expresion
artistica y visual, también el cine. Es de las mas relevantes porque es inexistente en la
vida real. El color, la iluminacién, etc. son elementos inherentes a la realidad, con o sin
funciones artisticas. Muchas veces, incluso, observamos la realidad a través de gafas o
cristales que la deforman, algo parecido a lo que seria usar objetivos en la vida real.
Todo esto esta presente en nuestra vida diaria. La composicion fotografia, pictorica o
cinematogréfica, no.

Esto se debe a que esta composicién es el fruto de trasladar las tres dimensiones de la
vida real a las dos dimensiones de la pantalla de cine. Encuadrar es recortar la realidad y
plasmarla en un soporte plano. La composicion es, en esencia, la forma en la que eliges
qué parte de la realidad recortas, como y desde donde. Continuando con Nieto (2019:
76), la composicion

“Siempre se relaciona con una serie de normas que hemos de intentar
cumplir para que nuestras imagenes sean “buenas”. El problema es que,
cuando observamos iméagenes de otros autores o0 analizamos las nuestras
encontramos que muchas de ellas estin muy alejadas de estos
estereotipos. Afortunadamente la composicion es algo mas que una
disposicion geométrica de los elementos”.

En este parrafo el autor nos resume dos de las condiciones mas relevantes a la hora
generar una composicion:

Primero, que ésta siempre intenta buscarse como un estandar de calidad. Una buena
composicion en una imagen denota experiencia y conocimientos en el autor.

Segundo, y mas importante, que no hay por qué hacerle caso al primer punto. La
composicion responde a una serie de reglas (que ahora pasaremos a resumir) bajo las
cuales se supone que un encuadre es estético a la vez que narrativo. Estas normas
funcionan solo bajo la méas estricta teoria. TOmese esto como advertencia en tanto en
cuanto la composicion, como cualquier otra herramienta de esta indole, estd y estara
siempre supeditada al valor narrativo y el contexto que le queramos dar a la imagen, y
nunca a nada mas.

En esencia, la composicidon se basa en los puntos de atencién y en los “pesos” de la
imagen. En occidente, por ejemplo, la lectura se realiza de izquierda a derecha y de
arriba abajo. Es por eso por lo que siempre prestamos atencion primaria a los elementos
de arriba a la izquierda. Es en este sentido donde encontramos el primero de los
elementos compositivos mas importantes: la regla de los tercios.

La regla de los tercios consiste en dividir la imagen en nueve partes iguales generando
asi cuatro puntos convergentes de las lineas divisorias.



Figura 4. Sin titulo.

“Los puntos que confluyen estas lineas serian los idoneos para ubicar los
elementos principales que deseemos destacar del resto. [...] Su
importancia se considera tan elevada que estas intersecciones se conocen
también como puntos fuertes o dureos”. Nieto, F. (2019: 55).

Esta regla es, posiblemente, una de las mas relevantes en cuanto a composiciéon y
simpleza. Las lineas no solo marcan los puntos fuertes, sino que, ademas, fragmentan la
imagen de forma que es mucho mas sencillo encontrar los centros o saber si la imagen
estd correctamente alineada con las lineas de aquello retratado (por ejemplo, el
horizonte).

Imaginemos a un anciano sentado en un carrito que observa, desde la entrada, un
edificio en construccion. La regla de los tercios nos serviria para comprender en qué
posicion queremos retratar al anciano: ponerlo en el eje de arriba a la izquierda
equivaldria a darle a él la importancia, puesto que estaria en gran tamafio y en la
posicién de relevancia. Ponerlo abajo, en cambio, significaria dejar todo el espacio de
arriba para la obra que contempla, dandole mucha mas importancia al fondo que a él
mismo, y dejandole casi como un espectador mas de la propia foto.

Figura 5. Fotografia de anciano sentado con regla de los tercios superpuesta.
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Més alla de esto, encontramos que la regla de los tercios, aunque una de las mas
importantes, no es mas que otra de las muchas reglas que buscan generar un equilibrio
en la imagen. En este sentido, una especie de “centro” compositivo, no literal pero si
necesario.

Rudolf Arnheim nos habla en su libro sobre cdmo la “centricidad” en la composicion
siempre ha simbolizado la importancia del sujeto representado (1988: 10):

“Desde un punto de vista psicologico, la tendencia céntrica representa la
actitud egocéntrica que caracteriza la forma de ver las cosas y las
motivaciones propias del ser humano al comienzo de su vida, y que,
como un poderoso impulso, se extienden a lo largo de ésta”.

Mas adelante, en la misma pagina, nos hablard también de como esta centricidad se
puede ver truncada por elementos externos con la misma o mayor importancia:

“Muy pronto, sin embargo, el individuo 0 grupo egocéntricos se ven
obligados a admitir que su propio centro es sélo uno entre muchos, y que
el poder y las necesidades de éstos no pueden ser ignorados sin riesgos.
Esta vision del mundo, méas realista, complementa la tendencia céntrica
con otra de tipo excéntrico. [...] El centro primario atrae o repele a los
centros externo y éstos, a su vez, influyen en é1.”

Lo que Arnheim nos quiere transmitir aqui es que, en definitiva, la forma en la que el
ser humano percibe el mundo es desde la centricidad. Pensando que si mismo es el
centro de su vida, que su entorno cercano es el centro de su entorno mas general y asi
hasta llegar al propio universo (antes de que la ciencia revelara lo contrario). Esta
centricidad apoya y ampara la idea de que estar en el centro es sindnimo inexorable de
grandeza y poder.

Todo esto lo podemos encontrar en las obras audiovisuales. En ellas, siempre se tiende a
buscar un cierto equilibrio en la representacion, aunque no sea necesariamente un
equilibrio céntrico.

Vemos entonces que los efectos que causa y tiene la centricidad son comparables a los
del equilibrio en cualquiera de sus formas compositivas: su existencia demuestra
importancia y autoridad, otorga estética, belleza, etc. La centricidad, pues, no es mas
que otra forma de componer una imagen. Asi, la ruptura de esta o del equilibrio
compositivo en general, es decir, el desequilibrio, tienen un potente significado
narrativo en si mismos.

Rudolf Arnheim habla de ello unas cuantas paginas mas adelante de las anteriormente
mencionadas (1988: 133):

“Encontramos una elocuente ilustracion de esto en la famosa La ronda de
la noche de Rembrandt, recortada en el siglo XVII de tal forma que el
principal personaje del cuadro, el Capitan Cocq, aparece ahora en el
centro, cuando en realidad Rembrandt lo habia colocado un poco a la
derecha. [...] al aparecer el capitdn en el eje central, éste asume una
posicion dominante, [...] mientras que la posicidn excéntrica que
ocupaba en el cuadro original le otorgaba un papel mas secundario”.
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Figura 6. La ronda de la noche.

Aunque Arnheim se refiere durante todo su relato al centro literal de la imagen, su
significado es extrapolable en tanto en cuanto, como ya hemos dicho, romper el centro
implica romper el equilibrio.

Vemos asi como la composicién, mas alla de normas y directrices, se basa en algo muy
sencillo: el equilibrio. Romper el equilibrio de la regla de los tercios, por ejemplo,
supone también una ruptura estética con lo convencional y, por ello, puede tener un
fuerte impacto en el espectador. Esto o vemos en el caso de La mort de Guillem (Carlos
Marqués-Marcet, 2020), donde, en la escena en la que se les comunica a los padres la
muerte de su hijo, el plano queda completamente descompuesto, dejando todo el
espacio en vacio (representando la ausencia de Guillem) y arrinconando a los padres a
un extremo del encuadre.

7._1_

Figura 7. Frame de La mort de Guillem.

Vemos entonces que el seguimiento o la ruptura del equilibrio, como con cualquier otro
academicismo, es decision del artista y sera siempre véalido en tanto en cuanto esté
justificado y tenga un contexto ad hoc. La forma en la que distribuimos los elementos
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en una imagen es tanto estética como narrativa, ambas muy relevantes en el proceso de
creacion, y es por eso recomendable no dejar nunca que una sobrepase a la otra si no es
lo buscado de manera explicita.

4.3 lluminacion.

En la introduccion de su libro, Luiseleux nos muestra, en cinco palabras, por qué la
iluminacidn es tan relevante en el audiovisual (2005: 3): “Sin luz, no hay imagen”. Tan
sencillo como eso. La luz, a nivel técnico, es el elemento mas necesario de todos los que
ocupan la direccion de fotografia. luminar significa mostrar y ocultar. Mas tarde, en esa
misma pagina, el autor nos dice que la luz “tiene otra funcion: la de dar sentido a la
imagen mediante el modo en el que se ilumina el tema y por la atmdsfera que genera”.

Con esto, basicamente, concluimos que tanto el dénde como el como de la iluminacion
en el cine suponen factores de alta relevancia. Eso lo podemos ver, por ejemplo, en la
forma en la que Vittorio Storaro capt6 a Marlo Brando en Apocalypse Now (Francis
Ford Coppola, 1979).

La forma en la que el personaje de Brando es retratado, con solo medio rostro iluminado
de toda la escena, refleja a la perfeccion tanto la atmosfera de la secuencia como el tono
siniestro y enajenado del coronel Kurtz (personaje interpretado por el actor).

Figura 8. Frame de Apocalypse Now.

De la misma forma, Robert Richardson, en uno de los tiroteos finales de Django
Unchained (Quentin Tarantino, 2012) utiliz6 una iluminacién claramente artificial que
se sumaba a toda la demas estética irrealista de la escena. Cuando se supone que la
accion se ubica en una casa iluminada Unicamente con velas, encontramos a los
personajes (y parte del fondo) iluminados desde atras con una luz muy intensa y
direccional, algo imposible de ser generado por velas.
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Figura 9. Frame de Django Unchained.

Ademas, esto nos permite recordar que la luz no siempre debe ser un recurso de
expresividad directa. En la escena de Apocalypse Nowla luz (y su ausencia) nos llama la
atencion de forma explicita y su anélisis es relativamente evidente. Mientras, en
Django, tanto el montaje como la violencia de la escena hacen que no nos fijemos
conscientemente en la luz como primer elemento y que éste, simplemente, sea un
cimiento mas sobre el que asentar toda la atmosfera de corte irrealista.

Por otro lado, el uso concreto de luz eléctrica claramente artificial en Django nos
permite entrar de lleno en los tipos de iluminacion, algo totalmente relevante a la hora
de iluminar un ambiente. De un lado, la separacion mas evidente es la de luz natural (el
Sol y la Luna) y luz artificial. Evidentemente, una produccién con presupuesto limitado
utilizara la luz natural como principal fuente de luz en las localizaciones diurnas
externas; no obstante, debemos entender la iluminacion como un elemento narrativo
mas (tal y como ya hemos explicado) y, por lo tanto, se debe presentar, a nivel tedrico,
sin supuestos limites presupuestarios.

Esto significa que iluminar una escena diurna con luz natural debe hacerse siempre y
cuando la luz que proporcione el Sol sea la necesaria para ese momento. En caso
negativo, deben buscarse soluciones alternativas que pueden ir desde rodar en una hora
diferente del dia hasta rodar por la noche iluminando la escena con luz artificial que
simule la del Sol, pero con las condiciones deseadas. Esto ultimo, evidentemente,
conlleva unos costes de produccidn altisimos con resultados que no siempre compensan.
Al fin y al cabo, estds imitando la luz natural (gratuita y renovable) con luz artificial
(costosa y contaminante), asi que esto solo se realizara en contadas excepciones.

En cualquier caso, como ya hemos dicho, ninguna opcion es descartable en la teoria.
Aln menos si se habla de elementos supeditados, todos ellos, a un Unico fin: el
narrativo. De la misma forma que no nos paramos a explicar lo costoso de conseguir un
super teleobjetivo, no nos pararemos ahora a explicar lo costoso de iluminar o conseguir
cada uno de los tipos de luz.
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Una de las formas mas faciles de diferenciar los tipos de iluminacion es mediante la
temperatura de color. En este sentido, Olmedo Guerra nos habla de esto en su tesis
(2018: 9):

“La temperatura de color se refiera inicamente al espectro luminoso que
produce una luz calentada a determinada temperatura. Esto se refiere a
que el color que dara cada luz depende de la temperatura necesaria que
responda a la estética planteada de forma que mientras mas baja la
temperatura la luz serd mas naranja y mientras mas alta sera mas azul”.

Con esto, concluimos que todas las fuentes luminicas del mundo se encuentran dentro
del espectro visible de la temperatura de color y que este tiene una funcion practica muy
util para poder definir de forma concreta y rapida cuél es el tono de la luz.

ve
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Figura 10. Diagrama de temperatura de color. Fuente: <https://estudiomatmata.es/blog/materiales/Ia-
temperatura-de-color-para-conseguir-el-ambiente-ideal>

La temperatura de color no define una fuente de luz concreta. El Sol, por ejemplo, varia
en su temperatura de color a lo largo del dia, pasando de una temperatura de color baja
(amanecer) a una mas alta (mediodia) y finalmente volviendo a descender (atardecer).
El tono de la luz es un factor muy importante que, no obstante, afecta mas al respecto
del simbolismo y las teorias del color que veremos mas adelante.

Mas alla de su temperatura de color, las diferentes fuentes de luz se pueden dividir en el
efecto que causan en el objeto iluminado. No solo la intensidad o apertura de la luz, sino
también su consecuencia: las sombras.

“Si esta luz varia en su calidad, cantidad y orientacion, tendremos una
percepcion distinta y, por tanto, otra emocion al contemplar dicho objeto.
En la oscuridad, ese mismo objeto iluminado por una vela se percibira
también de forma distinta, etcétera. En cine, la luz puede ser vista como
una representacion cultural de las variaciones emotivas que nos hace
sentir en la realidad. Felizmente, con la luz llega la sombra, Esta dualidad
dialéctica es la materia prima de la imagen cinematografica”. (Loiseleux,
2005: 5).

De esta forma, entendemos que la difusion de la luz (cuénta intensidad llega al objeto)
puede ser un factor clave para diferenciar los tipos de luz. Quedandonos solo con la luz
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natural, no es similar la luz que produce el Sol en un despejado dia de agosto, que el que
produce en una nublada mafana de enero. En este caso, la fuente de luz es la misma (y
lo que han variado son otros factores como las nubes, que actian de difusores). No
obstante, esta misma y notable variacion se puede dar entre varios tipos de luz y se debe
tener muy en cuenta.

Una luz naranja siempre podrad hacerse blanca retocando el balance de blancos de la
camara (la forma en la que ésta percibe los colores) o colocando los debidos filtros (en
este caso, un filtro CTB, siglas de Color Temperature Blue) delante de la fuente. No
obstante, un foco de luz suave (o difusa), jaméas podra generar una luz dura si no esta
preparado para ello. Por esto, a la hora de elegir las fuentes de luz, es mas relevante
hacerlo segun el tipo de luz que proporcionan, y no su temperatura de color. Esta,
aunque relevante, siempre podra ser modificada de manera mucho mas sencilla.

Todo esto, evidentemente, tiene aplicaciones narrativas. Ya hemos comprobado cémo,
precisamente, era la dureza e intensidad de la luz en la escena de Apocalypse Now
(Francis Ford Coppola, 1979) lo que dotaba de caracter enigmatico y siniestro la escena
de Marlon Brando. Yéndonos a la parte completamente opuesta, encontramos, por
ejemplo, esta escena de Total Recall (Paul Verhoeven, 1990).

Figura 11. Frame de Total Recall.

Aqui, la iluminacion es totalmente contraria a la de la escena anteriormente comentada.
El personaje de Arnold Schwarzenegger esta iluminado por todos los angulos, apenas
dejando rastros de sombra en su cara. El efecto que causa es sensiblemente distinto al de
Brando, claro estd. Aunque también algo extrafia (precisamente por la anti-naturalidad
de no tener sombras), la comparacion entre esta imagen y la anterior sirven para dar
buena cuenta de la importancia que tiene la cantidad e intensidad de la luz.

Maés alla de esto, también tenemos otros factores, como el de la direccion. Enfocar a un
personaje con la misma luz, la misma temperatura de color y la misma intensidad, pero
desde una direccion diferente, puede cambiar completamente el sentido de la imagen.

Siguiendo con Marlon Brando y Coppola, tenemos como Gordon Willis (director de
fotografia) eligio representar al actor en algunas escenas de The Godfather (Francis
Ford Coppola, 1972).
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Figura 12. Frame de The Godfather.

La forma en la que Vito Corleone tiene sus 0jos en sombra genera una cierta
inseguridad en el espectador, creando, en palabras de Sanchez Ferndndez y Godoy
Navas en su articulo sobre The Godfather (2002), un efecto fantasmagorico. Dejando
claro que, en lo relacionado con la luz posicionada desde lo alto, no solo importa la
intensidad, sino también la ubicacion.

Como ultimo ejemplo, tenemos esta escena de The Lighthouse (Robert Eggers, 2019),
en la que el personaje de Willem Dafoe esta iluminado de forma casi contrapuesta a la
de Vito Corleone. La luz esta profundamente contrapicada y viene desde un Unico
punto, iluminando los o0jos, la boca y parte de sus mejillas y frente. Esto provoca unas
sombras completamente antinaturales (rara vez vemos un rostro iluminado asi), que,
acompariadas del angulo del plano, también contrapicado, nos causan una sensacion de
enajenacion e ira.

Figura 13. Frame de The Lighthouse.

4.4 El uso del color.

El color es uno de los pocos elementos cinematograficos cuya propia existencia ya
delata un fin narrativo en si mismo (en tanto en cuanto es optativo). Es, junto al sonido
y algunos factores mas, de los pocos componentes en el cine que pueden no existir en
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una pelicula; y cuya existencia (0 no) ya delata intencionalidad. Es cierto que la
ausencia de color no existe per se, puesto que su alternativa, el blanco y negro, no deja
de ser una escala de grises que también son colores. En cualquier caso, la diferenciacion
linguistica siempre ha sido asi: entre blanco y negro y color, y sera asi también como
nos refiramos a este respecto en el presente trabajo.

Siguiendo con el primer parrafo de este apartado, hablar del color en el cine no supone
hablar de cine (como si pudiera suponer hablar de montaje, composicién o guion), sino,
en todo caso, hablar del cine a partir de la fecha en la que el color empez6 a
estandarizarse. En cualquier caso, el momento actual es uno en el que el cine ya viene
presupuesto por los colores. El color se ha vuelto, mas alla de busquedas narrativas, una
base mas sobre la que construir una pelicula, casi sin cuestionar su existencia. A pesar
de esto, y como deciamos hace unas lineas, el uso de color (0 su ausencia) es narrativa
en si misma, se quiera 0 no, pues se esta utilizando como elemento en una narracién que
podria no tenerlo. En palabras de Echeverri Jaramillo:

(2011: 5) “El cine, al ser la evolucion técnica de la fotografia, heredd de
ella, en su momento, la capacidad de reflejar lo més fielmente posible las
formas, contornos y proporciones pero, a su vez, la imposibilidad de
afiadir automaticamente color a las imagenes, que es algo que ambos,
fotografia y cine, conseguiran ya bien entrado el siglo XX. La fotografia
es el arte de la luz, y mediante su tratamiento y manipulacién se consigue
la evocacion mas verosimil de los seres y las cosas, pero el soporte que se
usaba en ese entonces solo capturaba luces y sombras, no colores”.

Ademas, el color ha supuesto un punto comun en la teoria de muchos filésofos y artistas
a lo largo de la historia, que han hablado de su poder en la psicologia y su fuerte
simbolismo. Tal y cdmo resume Diaz Lombardo (2017: 28):

“El filésofo que estd en busqueda de esencias logicas encuentra [...] una
dialéctica entre lo objetivo y lo subjetivo del color, como de hecho lo
hace cualquier cineasta que utiliza de forma simbdlica el color para
expresar aquello que es inexpresable por via de la razén”.

El color es, pues, una de las formas mas flexibles que permiten a un autor (en nuestro
caso, un cineasta) expresar aquellos sentimientos dificilmente representables de forma
literal.

Mas alla de esto, el color en la direccién de fotografia pasa por dos Unicos campos: el de
la iluminacion y el del etalonaje (dicese de la correccion de la luz y color en el montaje).
En cualquier caso, no entraremos en detalle del uso especifico de cada color, puesto que
esto depende de épocas, culturas y contextos tan amplios que ocuparian, no ya un solo
trabajo, sino incontables. Sirva como ejemplo practico el mostrado hace unas paginas,
cuando hemos explicado lo diferente de vestir a un personaje de rojo para una escena
romantica, que impregnar toda la estancia, personajes y decorado, de rojo.

Un director de fotografia, entonces, debe conocer cuales son los sentimientos que
produce cada color dentro de la cultura en la que se presupone su historia (o la cultura a
la que quiere llegar). Debe saber, por ejemplo, que, Si quiere generar una secuencia
intima, las luces célidas y anaranjadas podrian ser funcionales por ser similares a la luz
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de las velas. O que, por ejemplo, la temperatura de color del sol en su punto mas alto es
blanguecina y no rojiza o amarillenta, por lo que, a la hora de representar una escena de
altas temperaturas, la luz que se utilice deberia responder a esa temperatura de color, y
no a otra.

En cualquier caso, y para finalizar este apartado, sirvan las palabras que Heller escribe
al comienzo de su libro para resumir, no solo la cuestion de los colores, sino también
todos aquellos elementos que dependan de un valor narrativo y cognitivo tanto del
emisor como del receptor. En el lenguaje del arte esta todo escrito y por escribir.
Aunque Heller se refiera aqui a los colores, su texto es aplicable a todos los campos de
la direccion de fotografia, del cine y de cualquier otro medio de expresion [2008: 17]:

“Conocemos muchos mas sentimientos que colores. Por eso, cada color
puede producir muchos efectos distintos, a menudo contradictorios. Un
mismo color actia en cada ocasion de manera diferente. El mismo rojo
puede resultar erético o brutal, inoportuno o noble. Un mismo verde
puede parecer saludable, o0 venenoso, o tranquilizante. [...] Ningtn color
carece de significado. El efecto de cada color estd determinado por su
contexto, es decir, por la conexién de significados en la cual percibimos
el color. [...] Un color puede aparecer en todos los contextos posibles -en
el arte, el vestido, los articulos de consumo, la decoracion de una
estancia- y despierta sentimientos positivos y negativos”.

Como conclusion de este apartado, simplemente deseamos dejar constancia, también
como reivindicaciéon y resumen de todo lo tratado hasta ahora, que la direccion de
fotografia tiene un grandisimo papel narrativo y artistico en las obras; y que no es, como
alguno pudiera pensar, el tramite técnico entre lo que el director pide y lo que el
espectador ve.

4.5 Etalonaje

El etalonaje es el proceso de postproduccion mediante el cual se transforman los tonos y
caracteristicas del color de las imagenes rodadas. En palabras de Labarga Méalaga, M:

“El proceso de etalonaje, se nutre del trabajo de iluminacién desarrollado
durante el rodaje, permitiendo al etalonador trabajar a partir de esa
atmosfera coloreada de forma natural y desarrollar las iniciativas
creativas tanto del director de fotografia como del mismo director de la
pelicula” (2010: 53).

Asi, el etalonaje tiene dos funciones principales: corregir y afadir (es por esto que, en
algunas ocasiones, se le llama correccion de color). Por corregir nos referimos a
solventar todas aquellas fallas que se hayan llevado a cabo en el rodaje. Puede que, por
imprevistos o simple falta de produccion, una escena haya sido rodada con un color no
deseado (un foco con temperatura diferente o con una luz natural indeseada), mediante
el etalonaje estas fallas se pueden corregir (dentro de un marco evidente de
posibilidades), modificando los tonos de algunas partes o de la totalidad de la escena y
ajustandolos mejor a lo deseado.
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Por afiadir nos referimos a afiadir nuevas narrativas. Aungque no siempre sea asi, en
muchas ocasiones lo pensado y lo obtenido no tienen la misma apariencia, aunque se
haya llevado a cabo de manera ideal. Puede que el color de una escena sea demasiado
vistoso 0 muy apagado. La postproduccion, méas con las técnicas digitales, nos permiten
experimentar con supuestos nunca planeados y jugar con los colores de una escena. Asi,
ademaés de corregir los fallos (darle un color natural a la piel del actor, por ejemplo),
también podemos afiadir nuevas ideas (cambiar la luz de roja a naranja o de blanca a
azul).

El etalonaje, pues, lo entenderiamos como una extension de la propia narrativa del color
vista anteriormente, pues responde ante la misma narrativa y funcionamiento. Y se
diferenciarian principalmente por el tiempo y forma en el que se desarrollan dentro de
todo el proceso de creacion de una obra audiovisual.

5. Referentes
Tal y como dicen Ballo y Pérez en su libro (2018: 11):

“Las narraciones que el cine ha contado y cuenta no seria otra cosa que
una forma peculiar, singular, Gltima, de recrear las semillas inmortales
que la evolucion de la dramaturgia ha ido encadenando y multiplicando.

No debe entenderse esta pertenencia a una cadena creativa como una
limitacion. Muy al contrario, lo que hace el cine es evocar los modelos
narrativos anteriores con una puesta en escena que provoca que una
determinada historia resulte nueva”.

Y aungue estos autores, en su libro, se refieran no tanto a los referentes como si a las
adaptaciones, sus palabras dejan clara una maxima tan valida para los primeros como
para los segundos: nada en la narrativa parte del absoluto vacio. El trabajo de
investigacion previo y la busqueda de referentes es tan esencial como necesaria.
Alguien que se plantee contar una historia, en cualquiera de sus formas, debe, siempre,
buscar antes el trabajo que otros hayan hecho en los campos similares (no
necesariamente del mismo campo. Asi, en este trabajo se encontraran referencias a
largometrajes, videoclips, spots, etc). Los referentes ayudan al creador a inspirarse, a
asegurarse de si sus ideas ya se han puesto en practica e incluso, si asi ha sido, a
comprobar si han funcionado o si fuera conveniente modificarlas.

Estos referentes pueden ser globales, es decir, toda una pelicula cuya narrativa general
sirve de referencia; o también pueden ser referentes mas concretos, Por ejemplo, la
iluminacién de una escena concreta de una pelicula, el uso de la mdsica en una
secuencia, la forma de encuadrar un solo plano, etc. En un producto audiovisual todo se
encuentra en sinergia con todo, por lo que los referentes de iluminacidn, encuadre,
direccidn artistica, actuacién y demas pueden partir de obras completamente diferentes
que acaben formando algo nuevo. Asi, como ya hemos dicho, la importancia reside en
encontrar unos referentes que inspiren al autor, mas alla del origen o parecido que éstos
tengan con la obra que se va a crear.

En cuanto a las obras de referencia de este trabajo, contamos con la ventaja de que el
tono simbdlico de las escenas, el juego con espacios abiertos y, en general, la estética
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del corto (al menos en su primera parte) tienen una fuerte relacion con trabajos en los
que ya hemos participado anteriormente. Asi pues, uno de nuestros referentes
principales es Ataraxia (Ana Revert, 2020), el cortometraje que realizamos bajo el cargo
de la direccion fotografica junto con José Ramén Ripoll.

Dado que Sobre levantarse tras la caida tiene secuencias muy diferenciadas, con un
tono, iluminacién y localizaciones diversas, hemos decidido dividir los referentes por
escenas.

5.1 Primera secuencia

La primera parte de Sobre levantarse tras la caida consta de un caracter simbdlico muy
onirico, en el que el espacio es representativo (una nave industrial, como un gran
espacio abierto en el que esta sola) y las acciones estan siendo imaginadas por la
protagonista, apenas hay personajes (Rebeca y Chica) y el Gnico atrezo sera una puerta
y un espejo.

- Ataraxia (Ana Revert, 2020).

El cortometraje que ya hemos introducido tiene en su planteamiento sobre el escenario
una teoria muy similar al de Sobre levantarse tras la caida, representando también un
espacio inconcreto y abierto. En el caso de Ataraxia, el espacio elegido fue un teatro por
cuestiones de produccion y disponibilidad, aunque se barajaron igualmente las naves
industriales y los polideportivos.

Figura 14. Frame de Ataraxia.

El tratamiento del escenario en este cortometraje es abstracto, utilizando siempre el
negro para no detallar figuras ni formas salvo que tengan un peso en la historia. Se trata
de centrar el foco en los personajes, siendo practicamente lo Unico que sale en plano. La
luz pretende ser intencionadamente artificial, dado que la naturaleza del cortometraje
también lo es y no pretende representar una realidad de forma literal. Se combina la luz
dura con la suave, obteniendo escenas en las que apenas se percibe el rostro del
personaje con otras en las que no hay practicamente sombras en la cara. Esto se hace
para conseguir una narrativa de la iluminacion, representando la dureza de la escena con
su imitacion en el tipo de sombras y de manera similar con la luz suave para los
momentos de éxtasis de la protagonista.
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- Sin educacién sexual (Carles Valdés, 2018).

Figura 15. Frame de Sin educacién sexual.

Spot publicitario para el Salon erético de Barcelona. En éste, vemos un estilo visual
similar al que se busca en Sobre levantarse tras la caida y que también comparte
Ataraxia. La ubicacion es un espacio abierto sin demasiada concrecién en la que
aparecen pequefias escenas iluminadas desde una perspectiva cenital que se encienden y
apagan. En cualquier caso, esto ultimo no es lo referencial en el anuncio, sino, de nuevo,
el uso de la luz con la protagonista en didlogo con el fondo. En este spot, la iluminacién
es dura en todo momento, reforzando el tono serio y el toque agresivo de la actriz. Las
sombras en el rostro son igualmente duras, aunque, en ocasiones, apenas se aprecian por
la direccidn del foco, dejando el rostro de la protagonista casi totalmente iluminado.

Al igual que con Ataraxia, la luz es cenital la mayor parte del tiempo, encontrando muy
pocas fuentes de luz, pero de potencia y color similares, de forma que las sombras duras
generan relieve en la ropa, pero homogenizan la cara si la luz es recibida directamente.

- Dogville (Lars von Trier, 2003).

Figura 16. Frame de Dogville.

En esta pelicula se encuentran otros elementos muy similares a los mencionados en los
referentes anteriores. La mayor aportacion es la de la duracion de la propia obra (un
total de 177 minutos, considerablemente mayor que los otros ejemplos, que apenas
superan los 5). Asi pues, Dogville es el ejemplo de cdmo mantener el uso del espacio
inconcreto y el decorado minimalista a lo largo de multitud de escenas y secuencias.
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Aportando, no una influencia concreta, pero si una demostracion de que este formato
sirve tanto en obras breves como extensas.

Mas visible en Dogville, pero también presente en Ataraxia, tenemos el uso del ya
mencionado decorado, que visibiliza, una vez mas, las sinergias entre los departamentos
de arte y foto. Mientras que, en el spot del Salén Erdtico, el atrezo respondia a
situaciones esporadicas que aparecian y desaparecian con la luz y representaban lo que
se iba narrando, en los otros dos ejemplos, el decorado forma parte de la diégesis de los
protagonistas. Estos, se encuentran inmersos en una realidad paralela en la que nunca
llega a descifrarse el porqué de que apenas exista atrezo, simplemente conocemos las
razones artisticas y narrativas, pero no las justificaciones diegéticas. En cualquier caso,
el decorado aqui tiene una representacion minimalista en la que los elementos que
percibimos existen en el mundo de los personajes, pero desconocemos los que no
Vemos.

Esto es, que, por ejemplo, las paredes de las casas no existen, pero los personajes acttan
como si estuviesen, existiendo asi una disonancia entre los elementos que percibe el
espectador y los que perciben los personajes. De esta forma, podemos concluir que, en
la diegesis de Dogville, el mundo es tal y como es el nuestro, y es un simple ejercicio
artistico y estético el que lleva a Lars von Trier a decidir que el espectador lo perciba de
diferente manera. En cualquier caso, el director hace una muestra del valor narrativo
que puede tener el decorado dentro de una pelicula, algo que, aunque sea
fundamentalmente tarea de la direccion artistica, veremos su implicacién dentro de la
direccién de fotografia mas adelante.

Como seguimos insistiendo, todos los departamentos se hallan en simbiosis constante y
trabajan guiados por la direccidn para conseguir una Unica pieza homogénea y
coherente. Aunque el disefio, distribucion, forma y deméas caracteristicas de los
escenarios dependan del departamento de arte; el objetivo de una pelicula es el de crear
una obra coherente y homogénea en la que todos los departamentos se nutran de las
herramientas del resto para poder trabajar mejor. Es fundamental para la direccion de
fotografia conocer el objetivo y disefio de los escenarios, asi como lo es para arte
conocer cual sera la planta de camara y como sera enfocado el decorado.

5.2 Segunda y tercera secuencia:

Estas dos partes, aunque separadas por tiempo y espacio en guion, comparten
similitudes en practicamente todo, pues apenas se llevan momentos entre una y otra. He
decidido, asi, unificarlas de manera tedrica para facilitar la presentacion de mis
referentes.

Las secuencias plantean la huida de Rebeca por las calles de una ciudad o pueblo
indeterminado. La luz es diurna y natural, ademas de encontrarnos con bastantes mas
elementos que en la primera secuencia. Aqui, aunque también onirico, el escenario y la
accion son establecidas de manera méas realista. Ya no encontramos un escenario
indeterminado y unas circunstancias claramente ilusorias, sino que toda la escena podria
establecerse en la vida real. Hay elementos, como que los extras lleven bolsas en la
cabeza, que, claramente, establecen una premisa irreal. No obstante, el suefio sigue
siendo mucho mas plausible y natural que el anterior. Siendo este elemento (el de las
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bolsas), practicamente el Unico que choque con planteamientos méas naturales en cuanto
al escenario.

- The Revenant (Alejandro Gonzalez Ifiarritu, 2015).

Uno de nuestros principales referentes para la iluminacion y cuya direccion de
fotografia estuvo a cargo de Emmanuel Lubezki.

Figura 17. Frame de The Revenant.

La iluminacion de esta pelicula, una luz diurna (en las escenas que lo son, obviamente)
e invernal, apenas potente y poco célida, es perfecta para representar lo que buscamos
en el cortometraje. Es una luz blanca y fria muy suave y visible, que apenas calienta.
Aunque es una luz que se da en paises nordicos y paisajes nevados, también la podemos
encontrar aqui en climas mas calidos (como Espafia), durante las primeras horas de la
mafiana o durante el invierno, en momentos en los que el sol ilumina, pero apenas
calienta.

Esto es justamente la sensacién que se busca provocar: la de una iluminacién lejana
cuya funcion bésica esté cubierta (la de iluminar) pero que, a la vez, se muestre fria con
la protagonista y sincronica con su estado de animo decaido. Siendo asi, a la vez,
representacion y metéafora de lo que siente el personaje.

5.3 Cuarta secuencia

Esta secuencia, la més breve de todas, es la Unica que se desarrolla en la vida real; y la
que aclara que todo lo visto previamente era un suefio de la protagonista.

La escena describe como Rebeca se despierta en su cuarto y se encuentra con su pareja,
quien la calma'y le recuerda que estaba sofiando. La luz vendra de la calle y, dado que la
secuencia es nocturna, puede estar justificada con las farolas, que en muchas localidades
suelen ser de un tono célido anaranjado parecido al de una vela, cuya iluminacién
otorga el caracter intimo y acogedor buscado para esta escena. También se plantea que
haya luces de refuerzo en el interior de la habitacidn, pero que sean leves y no requieran
siquiera justificacion propia.

Por todo esto, el mayor referente es el videoclip My Life is a Song For You de Tom
Rosenthal (Bertie Gilbert, 2020). En algunas partes, el videoclip muestra escenas
nocturnas con una fuente de luz célida exterior, similar a la de una farola.
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Figura 18. Frame de My life is a Song For You.

En cuanto a la iluminacion mas calida e intima, un ejemplo claro puede ser algunas de
las escenas de The Witch (Robert Eggers, 2015), de entre las cuales hemos elegido el
siguiente fotograma para ilustrarlo. Aqui, ya se aprecia una iluminacion mas calida y
tenue, mucho mas cercana a lo que busco en la escena.

Figura 19. Frame de The Witch.

6. Propuesta personal

En este apartado tratamos la propuesta de este TFG en cuanto a la direccion de
fotografia de Sobre levantarse tras la caida. La propuesta se ha dividido por secuencias,
igual que los referentes, dadas sus notables diferencias tanto en tono como en ubicacion
y desarrollo.

En cada uno de los apartados se exponen y justifican los tratamientos en cada uno de los
campos presentados en el primer apartado de contexto y estado de la cuestion.

Hay que tener en cuenta que en este apartado pasamos de la teoria a la practica. Ahora
elementos como el presupuesto, las horas de rodaje o la distancia entre localizaciones
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importan. Hay que subrayar, ademas, que este cortometraje cuenta con un presupuesto y
una produccion limitados. Esta realizado enteramente por estudiantes, con sus propios
recursos y aquellos que ha podido proporcionar la Universitat Politecnica de Valéncia.

Por todo esto, lo que aqui se presenta (y lo que finalmente se rodo) es fruto de mezclar
lo deseado con lo posible, teniendo que ajustar todo lo pedido por los departamentos a
aquello que finalmente era realizable bajo nuestras condiciones.

6.1 Moodboard y paleta de color.

El moodboard consiste en un collage visual que junta una serie de elementos cuyo
creador considera que sirven para ilustrar la estética y atmoésfera de una obra
determinada (o parte de ella). Los moodboards son herramientas muy utiles que sirven
para representar aquello que estd en la cabeza de los diferentes departamentos,
generando asi una idea comun que pueda servir para trabajar de manera mas
homogénea.

Este se puede acompafiar de la paleta de color, otra herramienta fundamental que ayuda
a representar la gama de colores que se desean para el apartado visual. Mezclando
ambas herramientas se consigue ilustrar, previa a cualquier grabacion, una ligera idea de
como podria ser el resultado final del cortometraje:

sFABFS7 sE6OF32 sFACBS3 #F05123

Figura 20. Moodboard y paleta de color de la primera secuencia.
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Figura 21. Moodboard y paleta de color de la segunda y tercera secuencia.
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Figura 22. Moodboard y paleta de color de la cuarta secuencia.
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6.2 Primera secuencia

En la primera secuencia de Sobre levantarse tras la caida encontramos un decorado
(elaborado por el departamento de arte) altamente minimalista, existiendo Unicamente
una puerta y un espejo. Ambos muebles existen en la diégesis y son percibidos por los
protagonistas, por lo que la interaccion con ellos esta plenamente justificada. En este
caso, dado que la representacion es onirica (un suefio de la protagonista), si podemos
imaginar que la protagonista percibe la realidad igual que se ve en camara, por lo que no
existe nada que no veamos nosotros. Asi pues, la interaccion con el entorno esta en un
punto alejado ligeramente de los referentes, en el que, en este caso, lo que hay es lo que
se percibe, sin juegos visuales ni posibles disonancias. A diferencia de los ejemplos
mencionados, esta secuencia es onirica y, como tal, puede atender a representaciones no
realistas.

Tal y como se explicé en el apartado de referentes, se busca que el fondo sea un espacio
abierto, amplio y tenga un simbolismo dentro de la narrativa. Dado que en el propio
guion literario se especifica que es una nave industrial, tanto el departamento de
direccion como el de direccion de arte buscan una nave apropiada para el rodaje.

Finalmente, y en connivencia con el departamento de fotografia, se encuentra una que
encaja con lo buscado y se fija como localizacion de la primera secuencia. Se trata de
una nave en avanzado estado de deterioro situada en la zona cercana al puerto de
Valencia pero que no cuenta con tomas de corriente. La direccion toma la decision de
seguir adelante con el uso de esta nave como localizacion y conseguir las tomas de
corriente mediante un generador portatil.

Asi, se alquila expresamente un generador 8kv trifdsico con una potencia nominal de
6.400W, es decir, 6.4kW. Aunque el generador produce demasiado ruido como para
poder grabar el sonido con €l encendido, la directora se encarga de hablar con el
departamento de sonido y acuerda grabar primero la imagen (con el generador y la
iluminacién encendidos) y, después, el sonido, con el generador desconectado. Ambas
pistas, grabadas independientemente, se mezclarian en el proceso de postproduccién.

Figura 23. Localizacion de la primera secuencia.
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6.2.1 Propuesta de camara
Decia Eduardo Chillida (Museo Guggenheim Bilbao op. cit. Chillida 1998: 63) que:

“Hay que concebir el espacio en términos de volumen pléstico [...] De
ahi recibe su estructura la forma. Esta deriva espontdneamente de las
necesidades de ese espacio, que se construye su morada como el animal
que elige su caparazon. Al igual que este animal, yo soy tambien el
arquitecto del vacio”.

Este escultor vasco se referia, entre otras cosas, a que la escultura no es solo lo que esta
esculpido, sino también lo que no: el aire. Aunque esto parezca alejado de la direccion
de fotografia, estd muy unido. Es esencial para enfocar un plano, tratar una escena, etc.
saber aquello que simplemente existe y aquello que no (sea o no percibido por el
espectador). De esta forma, serd muy diferente enfocar a unos personajes andando por
una avenida amplia que enfocarlos mientras los acorralan contra una esquina; sean,
tanto la avenida como la esquina, percibidos por el espectador o simplemente
invisibilizados a camara.

Partiendo de esta base, la idea es concebir el espacio como un elemento representativo
de los miedos y angustias de Rebeca. Dado que el cortometraje se plantea en todo
momento de forma onirica, con una narrativa confusa que no llega a explicar el
significado de sus elementos, utilizaremos el propio espacio como elemento expresivo,
de la misma forma que Chillida hace referencia al aire en la escultura. Rebeca, pues,
estard rodeada de aire en muchas de las escenas, en las que se la enfocara desde una
perspectiva lejana que permita recordar que no esta sola y que el propio espacio en el
que esta es significativo de aquello que ha vivido.

Ademas, se jugara también con las reglas de la composicién y los tercios, vistos
previamente. Dado que Rebeca esta atormentada por algunas de las vivencias de su
pasado, en aquellos planos donde sea posible, se la desplazara a un lado, situdndola en
alguno de los ejes laterales y dejando mas espacio y relevancia al entorno y/o al
personaje secundario. Asi, en el plano en el que Rebeca ofrece su mano y Chica se la
besa, el encuadre estaria descentrado, dandole a Chica una posicion mas relevante (de
mayor espacio en el encuadre) que a Rebeca, simbolizando que es ella y no Rebeca
quien tiene el control. O, por ejemplo, cuando Chica entra en plano por primera vez,
Rebeca estaria colocada en uno de los ejes laterales, arrinconada, dejando todo el
espacio para el recorrido de Chica y el propio entorno, convirtiendo asi a Rebeca en un
elemento més de la propia escena, pero no el mas importante.

Todo esto, aunque se haya introducido en la primera secuencia, también se llevara a
cabo en la segunda y tercera, creando planos donde Rebeca no se situe en el centro, sino
a un lado y que sean otros personajes o incluso el propio fondo quienes tengan mas
protagonismo.

Como ejemplo de esto tenemos algunos planos de la primera secuencia dibujados en el
Storyboard (por la directora de arte, Delia Ponce) en los que se muestra a Rebeca
encuadrada en los laterales de la pantalla tal y como se ha explicado.
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Figura 24. Parte del storyboard dibujado por Delia Ponce.

Esta primera secuencia partira de un gran plano general que envuelva toda la escena y
sirva de plano maestro. En este primer plano se grabara toda la secuencia de tal manera
que, si algin otro plano no puede finalmente utilizarse, siempre se podré recurrir a este
en sustitucion.

A partir de ahi se iran alternando planos estaticos con planos cdmara en mano. Para las
partes en las que haya una mayor quietud (como cuando Rebeca se mira al espejo o
cuando se besan la mano), se utilizard un tripode para darle estabilidad al plano. En
otras escenas donde sea necesario mover la camara al ritmo de la accion (cuando
Rebeca se levanta o cuando bailan) se utilizara la camara en mano.

Esto es, no solo por necesidad y comodidad de la grabacion, sino porque, ademas, el
movimiento que produce la grabacion en camara en mano le aporta al plano una cierta
inestabilidad (producida por contraste con la quietud y estabilidad de una toma en
tripode fijo) que sirve para acompariar a los sentimientos de la protagonista. La cdmara
en mano ha sido un recurso frecuentemente utilizado por los cineastas en el momento de
representar tensién o movimientos rapidos y enérgicos (como un baile, una persecucion
0 una pelea). En palabras de Racionero, A. (2008: 29):

“Como ha hecho Scorsese en varias ocasiones, [la camara en mano] se
puede utilizar para filmar palizas y peleas entre personajes en las que la
imperfeccion de la camara hace temblar la imagen haciéndola inestable,
potenciando el sentido dinamico de la lucha”.

También encontramos pruebas de ello en el trabajo de Flor San Onofre, L. sobre la
direcciéon de fotografia de Helené Louvart. En este trabajo, se nos recuerda que la
técnica de cdmara al hombro nacidé como parte de la experimentacion de cineastas hacia
finales de 1920. También movimientos posteriores como el cinéma verité, el direct
cinema o el Dogma 95 los han utilizado como parte de su intencién narrativa al ser una
forma de grabacion de corte mucho méas natural y realista.

Pero, también, la autora nos habla de como, en la segunda mitad del siglo XX,
confluyeron estos movimientos con los de las peliculas de terror y accion que usaban la
camara en mano para generar inestabilidad y crear sensacion de peligro o tension, tal y
como se pretende aqui. (extraido de Flor San Onofre, L. 2021)

Asi la cdmara en mano se convierte en un recurso expresivo mas que ayude a reforzar
aquello que los personajes estan sintiendo y ayude a crear una atmosfera apropiada y
coherente.
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Las plantas de camara de esta secuencia se han dividido en dos, acorde con el tiempo y
el espacio. La primera planta de camara corresponde a la escena del baile, desde el
arranque del cortometraje hasta que Rebeca se mira al espejo; y la segunda corresponde
a cuando ésta se acerca a la puerta y la cruza, finalizando la primera secuencia.
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Figura 25. Planta de camara escena baile.

En la segunda parte de la primera secuencia, el Gnico personaje al que vemos es Rebeca.
Ademas de ella, nos encontramos una puerta. La puerta, en esta escena, es un simbolo
de escape, Rebeca se encuentra en una situacion confusa y quiere salir de ahi. Asi, la
puerta sera tratada como un simbolo de autoridad en la escena, es la via de escape para
la protagonista y, por esto, tiene una funcién muy relevante en la historia.

La puerta serd presentada con un travelling hacia delante que la ird ampliando poco a
poco desde un angulo contrapicado, algo que generara una perspectiva de autoridad en
la puerta, puesto que la veremos desde abajo, pareciéndonos ain mas grande. El resto de
la escena es breve y sin demasiada accién, por lo que el nimero de planos no es
excesivo. La accion ird acompafiada por planos que refuercen los movimientos, como
un primer plano de la mano y el pomo cuando abra la puerta, o unos planos cortos de la
cara de Rebeca en el momento en el que se coloque delante y observe detenidamente la
puerta.
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Figura 26. Planta de camara de Rebeca y la puerta.
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6.2.2 Propuesta de iluminacion
En cuanto a la iluminacién, el equipo del que se dispone es de:

- 1 proyector Fresnel con luz de incandescencia de 1kW.
- Kitde 3 cuarzos de 1kw.

- Kit 2 paneles de iluminacion Led.

- Reflectores de luz blancos, plateados y dorados.

Durante algunas reuniones previas, el departamento de arte explica que el otro personaje
de la escena, Chica, llevara el cabello rojo por su simbolismo dentro del cortometraje en
el que se la relaciona con Judas, a quien se le suele representar también con el cabello
rojizo.

Es por esta decision, ademas del propio tono que tienen las paredes de la nave, que se
decide que la luz de esta secuencia sea también calida. Desde una perspectiva narrativa,
la iluminacidn se apoya en el corte onirico del cortometraje, sabiendo que esto permite
una cierta libertad al tratarse de una historia que no estd sujeta a una estructura
convencional. Por esto, la luz no busca justificarse con un elemento concreto. No se
buscan puntos de luz o ventanas desde las que excusar la iluminacion artificial, sino que
se prioriza la narrativa a la verosimilitud (mas si tenemos en cuenta que la propia escena
esta englobada dentro de un suefio).

Asi, la luz vendria desde la espalda de la protagonista. El objetivo de esto es reforzar la
idea de que algo en el pasado de Rebeca la atormenta y le persigue. Colocando las
fuentes de luz en su espalda, no solo conseguimos que la luz forme parte de la narrativa,
sino que, ademas, reforzamos la entrada de Chica, haciendo que ella entre en plano por
el mismo sitio que la luz, facilitando asi que el espectador puede relacionar el tono
calido de la iluminacion con el del pelo de la actriz y su simbolismo.

Para ello, se plantea utilizar tres fuentes de luz. La principal, el foco Fresnel (con una
temperatura de color anaranjada de 3.200°K). Como fuente de refuerzo se utilizara el
Cuarzo, con una temperatura de color idéntica a la del Fresnel, pero colocandolo a una
mayor distancia para que la intensidad de la luz llegue en menor medida, y no se pueda
interpretar también como luz principal. Por dltimo, y solo en los planos méas cercanos,
se plantea el uso de los focos Led (de temperatura de color variable). Dado que la
iluminacién es trasera, en los planos cortos o medios en los que la protagonista esta
estatica, gran parte de su rostro podria quedar sin iluminar, algo que no se desea. Es por
esto por lo que se utilizaria el Led, colocandolo cerca del rostro, para que ilumine la
cara de Rebeca pero manteniendo la continuidad con el resto de los planos.

Volviendo al Cuarzo utilizado como luz de refuerzo, este se encenderia justo en el
momento en el que Chica entrase en plano. En base a la propuesta de cdmara y el guion
literario, la entrada de Chica se produce justo cuando la nave se ilumina. Tras una
reunion con direccion, se acuerda que esta iluminacion simplemente debe reforzar la
entrada del personaje, y no iluminar por completo la sala. Asi, la luz principal ya estaria
encendida, y seria solo el cuarzo el que se encenderia en el momento de entrar Chica,
reforzando tanto la propia entrada del personaje como su relacion con el color rojo.
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Figura 27. Planta de iluminacion escena baile

Para la escena de la puerta, la iluminacion continuara siendo principalmente trasera. Se
colocard un Fresnel iluminando a Rebeca desde su espalda y un Cuarzo detras de la
puerta, de forma que la luz se asome por el contorno de la puerta y acompafie las
sensaciones buscadas con el travelling. Para los planos mas cortos donde se vea a
Rebeca de cerca se utilizara un Led de refuerzo, de la misma forma que en el baile.
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Figura 28. Planta de iluminacién escena de la puerta.
6.3 Segunda y tercera secuencia

Dado que la atmosfera de las dos secuencias es apagada, tensa e incobmoda para la
protagonista, la luz no sera excesivamente célida.

Las localizaciones de estas dos secuencias son todo exteriores, siendo calles de una
ciudad sin identificar. Para ello, se escogen calles de la ciudad de Gandia, ciudad en la
que reside la gran mayoria del equipo técnico y artistico del cortometraje, algo que
facilita mucho el desplazamiento. Asi, se escoge la calle Clot de la mota como escenario
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de la secuencia dos y la calle de La Vall de Gallinera, a las afueras de Gandia, como
escenario de la secuencia tres.

Aungue la segunda secuencia, en teoria, se ubica en una plaza llena de gente y con un
tiovivo, todo esto queda descartado durante la preproduccién por ser imposible de
conseguir. Las distancias entre localizaciones eran demasiado grandes y se opt6 por esta
calle a modo de sustituto. Asimismo, el escaparate donde Rebeca se refleja paso a ser
una para de bus con el cristal opaco y plantas detréas, al ser la mejor opcién en cuanto a
como resultaba en cdmara (los escaparates normales no reflejaban lo suficiente o tenian
objetos detras que podian confundir al espectador).
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Figura 29. Localizacion de la segunda secuencia.
6.3.1 Propuesta de cAmara

En cuanto a la propuesta de cAmara, la segunda secuencia es breve y apenas tiene cuatro
planos. La propia escena cuenta con una pequefia elipsis temporal desde el momento en
el que Rebeca sale por la puerta hasta que llega a la parada de autobus donde se refleja.
Aunque ambos escenarios estan cerca y en la misma calle, la distancia entre ellos y su
orientacion no se ajustaba lo suficiente como para poder encuadrarlos en un mismo
espacio. De esta forma, se optd por hacer un corte y, aunque en la realidad, estan
separados por apenas 20 metros, en la ficcion la elipsis se produce de tal manera que no
se puede identificar si la parada de autobus esta cerca o lejos.

Tras un primer plano medio en el que Rebeca cruza la puerta y sale de plano avanzando,
se produce el corte al siguiente donde la protagonista llega a la parada. En este punto, el
siguiente plano, un travelling, refleja el momento de cambio en ella. La camara la
enfoca desde detras, captando parte de su cintura y su reflejo desde la derecha; desde
ahi, la camara se mueve horizontalmente pasando por detrds y llegando hasta
exactamente el otro lado, enfocando también su cintura y reflejo, pero del lado
izquierdo. Asi, alteramos el eje de mirada y pasamos a tratar a Rebeca desde el lado
opuesto, justo en el momento en el que ella se da cuenta que ya no tiene el maquillaje
corrido y observa que en la sefial pone “tu lugar”.
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La camara, de esta forma, transmite en su particular lenguaje aquello que pasa en
escena: Rebeca empieza a recobrar fuerzas y a escapar de aquello que le atormentaba.
Se da cuenta de que puede salir de alli y de que hay alguien esperandola.

Para el plano de la sefal, que seria el siguiente, la localizacion no es la de la propia
calle, sino la de la calle donde también se rodaria la secuencia tres: La Vall de Gallinera.
Esto se debe a que cerca de la parada de autobus no habia una sefial acorde a nuestras
necesidades. Asi que el equipo optd por decidir rodar ese plano en la siguiente
localizacion, donde si habia sefiales. Este plano seria muy cercano para evitar mostrar
elementos de alrededor que afectasen a la continuidad, ademas de rodarse el primero de
aquella localizacion para evitar que la luz cambiase demasiado.
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Figura 30. Planta de camara secuencia dos.

Respecto a la secuencia tres, se opta por un gran plano general a modo de transicién de
la secuencia anterior. En ésta, el ultimo plano sera un plano corto en el que vemos el
rostro y hombros de Rebeca, hasta que sale andando del encuadre en direccion a la
sefial, que queda detras de la camara. El plano general contrasta con este Gltimo plano
mucho mas cercano, algo que ayuda entender la transicion por la propia diferencia entre
planos y localizacion.

El general sera a su vez un travelling hacia atras que acompafard el movimiento de
Rebeca, que andaria hacia camara. El siguiente plano serd un plano estatico general de
las personas que se giran hacia Rebeca, cuya silueta entraria en plano encuadrada desde
detrés. Pasado esto, y para hacer énfasis en la tension del momento, los siguientes
planos seran cada vez mas cercanos y en camara en mano. La camara en mano produce
una inestabilidad en el plano similar a la que sufre Rebeca, y los planos cercanos ayudan
a poder empatizar con ella (puesto que vemos mas detalladamente las expresiones de su
rostro) a la vez que pueden producir un efecto claustrofébico fruto de no tener casi
espacio entre el espectador y la protagonista.
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Se iran alternando planos de ella avanzando con los de la gente rodeandola, tratados con
un travelling hacia delante que seguiria los pasos de Rebeca, hasta que finalmente caiga
al suelo. Asi, la camara en mano de los planos de Rebeca (cercanos y representando su
angustia) se contraponen con el plano més abierto y en travelling estatico de espaldas a
Rebeca en la que vemos a las personas rodedndola. En ese momento, para el plano en el
que estd tumbada y una mano tira de ella, el plano volveré a ser con tripode (estabilidad,
alguien le ayuda) y desde una perspectiva picada, o mas parecida posible a un plano
cenital (con la cAmara completamente contrapuesta al suelo y enfocado hacia él). El
cenital o gran picado son planos con una perspectiva poco comdn. Se trata de enfocar
una escena desde el enfoque de alguien que estd mas arriba que los personajes. Es por
esto por lo que se puede considerar un plano de salvacion, enfocado desde la
perspectiva de un dios que observa desde arriba.

El dltimo plano serd muy cercano, un plano detalle de la mano entrando y agarrando a
Rebeca que cerraria la secuencia por corte.
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Figura 31. Planta de camara secuencia tres.

6.3.2 Propuesta de iluminacion

La iluminacion serd natural, sin resaltar puntos de luz concretos y sin dejar partes
completas en sombra. Las fuentes de luz estaran limitadas a reflectores de la luz solar,
siendo imposible contar con luz artificial debido a la falta de tomas de corriente. Asi, los
reflectores apuntaran al rostro de los actores para evitar que la luz natural genere
sombras no deseadas en los rostros.
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El tono de estas escenas se busca contrario al de la primera secuencia. Mientras que en
la nave industrial todo giraba en torno a los tonos anaranjados y calidos, en esta segunda
escena la luz serd més fria y blanquecina, tal y cémo hemos visto en los referentes. Esto
se debe, por un lado, para acompafiar de nuevo al ambiente general del escenario. Las
calles de la ciudad suelen ser de tonos grisaceos (asfalto, acera, farolas, etc.), y asi lo
son también las de las localizaciones escogidas, siendo incluso, la de la cuarta
secuencia, una localizacion sin edificios colindantes, que solo cuenta con la propia calle
y alguna vegetacion alrededor.

Ademas de para acompafar al tono general de la escena, se busca una confrontacion con
la primera secuencia. ElI cruce del umbral de la puerta supone un escenario
completamente distinto. Rebeca parece haber huido de lo que la atormenta y ahora esta
en otro lugar, un poco mas cerca de la felicidad que busca. Utilizar de nuevo colores
calidos supondria no romper del todo con la escena anterior y relacionar un escenario
con otro, algo que no responde a la intencion de la directora. Ademas, el tono frio
acomparia también al estado de &nimo de Rebeca, que se siente algo desorientada y
afligida. Al no tener que reforzar la idea del cabello rojo de Chica, la necesidad de que
la luz sea célida a ese respecto también se pierde, pudiendo introducir una luz azulada
que suele relacionarse con mas facilidad con los momentos de tristeza.

Por todo esto, se plantea rodar al amanecer. El rodaje esta previsto para finales de mayo,
fecha en la que, en la Comunidad Valenciana, empieza a hacer calor y el sol empieza a
tener bastante intensidad. Dado que, en la secuencia dos, se buscan unas sombras suaves
que se ajusten al tono calmado de la escena, el amanecer es el momento ideal, no solo
por tener una luz tenue que permita esto, sino que, ademas, es un momento en el que la
temperatura de color del Sol es también la deseada.
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Figura 32. Planta de iluminacién secuencia dos.
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Junto a esto, se prevé rodar después la secuencia tres, para la que si que se buscan unas
sombras algo mas duras, dado que es una secuencia de confrontacion en la que Rebeca
se encuentra de frente con sus miedos, de los que debe intentar escapar. La grabacién de
esta escena, al ser més tarde, si se realizard con el Sol ya alto y con mas intensidad
(aunque con un tono parecido), consiguiendo asi el efecto deseado en ambas escenas.

Més alld de lo planteado, también dependera de la suerte en el momento de la
grabacion. Siendo realistas, el rodaje en exteriores siempre es mas complicado puesto
que no se controlan las inclemencias climatoldgicas, ademas de ser mucho mas costoso.
Se intentaran, también, hacer las modificaciones pertinentes en edicion y etalonaje,
pero, en cualquier caso, las soluciones son limitadas si el rodaje es insatisfactorio.
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Figura 33. Planta de iluminacidn secuencia tres.

6.4 Cuarta secuencia

La cuarta secuencia es la Unica de todo el cortometraje que transcurre en la realidad.
Rebeca se despierta y se da cuenta que todo ha sido un mal suefio y que, en realidad,
estd acompariada de su pareja en su cama. La localizacion es la casa de los padres de la
directora de arte, Delia Ponce. La habitacion en la que se desarrolla la escena fue
debidamente acomodada tanto por arte como por direccion.
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Figura 34. Localizacion secuencia cuatro.

6.4.1 Propuesta de camara

El primer plano de esta Gltima secuencia sera un primer plano del rostro de Rebeca. Esta
se despierta de golpe y un plano cercano es una de las mejores maneras de retratar su
expresion. Ademas, aunque el ultimo plano de la secuencia anterior sea también uno
cercano, el cambio de iluminacién (como veremos en el siguiente punto) facilita la
transicion, sumandose al cambio de localizacion, de momento del dia y de la propia
expresion de Rebeca, que ayudan a entender que era todo lo anterior era un suefio.

Seguido de este primer plano, habra un plano de conjunto en el que se ubique la accion
(el dormitorio) y veamos que Rebeca estd acompafiada de su pareja. El siguiente plano,
el numero tres, imitara en movimiento al travelling de la secuencia dos que pasaba por
detras de la cintura de la actriz. En este caso, la cAmara empezaria a la izquierda de
Rebeca, encuadrando su silueta desde atrés (girada hacia Novia) y a Novia y el fondo de
frente, y pasaria por detrds de su espalda hasta encuadrar lo mismo desde el lado
derecho.

De esta forma, conseguimos una armonia visual entre secuencias, tejiendo una relacién
narrativa del uso de la camara. De la misma forma que el cambio del eje por detras en la
secuencia dos reflejaba el optimismo de Rebeca al darse cuenta de que ya habia
escapado de la nave y estaba mds cerca de “su lugar”; este mismo movimiento en la
cuarta secuencia reflejaria los mismos sentimientos, esta vez provocados por despertarse
y encontrarse con que todo era un suefio y que esta con su novia. Generando asi una
relacion entre planos y construyendo una “narrativa propia” en la que determinados
movimientos adquieren determinadas connotaciones, no ya en el lenguaje
cinematogréafico general, sino también dentro del propio cortometraje.

Seguido de este plano tendriamos otros mas cerrados (planos cortos, primeros planos,
etc.) que reflejen mejor la accién y los sentimientos de los personajes. La escena es de
caracter intimo y el uso de planos cercanos (si el contexto lo permite) puede ayudar a
generar ese clima estrecho buscado.

Para terminar, el Gltimo plano sera un plano de conjunto de la cama, donde se
encuadraria todos los elementos de la accion, combinado con un travelling hacia atras.
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De la misma forma que el travelling hacia delante en la puerta nos ayudaba a
introducirla a la par que simbolizaba que Rebeca iba a entrar en ella, este movimiento
hacia atras funciona a modo de despedida. La camara se aleja, dejando tranquilas a las
protagonistas y transmitiendo un sentimiento de conclusion. Por primera vez, ni la
camara ni los personajes se acercan, sino todo lo contrario. La historia ha acabado y el
espectador, a través de la camara, ya no tiene nada que mirar y se marcha.
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Figura 35. Planta de camara secuencia cuatro.
6.4.2 Propuesta de iluminacion

La atmosfera debe ser intima, célida y reconfortante. Para todo ello, la luz que se
utilizara sera anaranjada, imitando la luz de las velas facilmente relacionables con
entornos romanticos. En este caso, dado que el cortometraje se desarrolla en la
actualidad y que esta es la Unica escena ubicada en la realidad, la luz estara justificada
por la luz de una farola que entrara por la ventana del cuarto ademés de una lampara de
noche que saldré en escena.

No obstante, la iluminacion del videoclip tomado como referencia se presenta mucho
mas directa y artificial que la deseada para la escena. En el cortometraje, la iluminacion
sera de un tono anaranjado que, aungue justificada con las farolas, diera una atmdsfera
parecida a la de las velas, mucho mas parecida al referente de The Witch.

La iluminaciéon que funcionase como farola partiria del foco Fresnel colocado desde
fuera de la ventana de la habitacion que, al ser un primero y tener una terraza abajo,
tiene distancia como para poder utilizar el propio tripode del foco. La lampara de noche,
dada su baja intensidad, estaria reforzada por un foco Led fuera de campo. El foco Led
tiene una temperatura de color e intensidad regulables, algo que facilita poder ajustarse
a las de la ldmpara de noche y poder generar asi una luz homogénea.
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No debemos olvidar que esta ultima secuencia no es de corte onirico y, por lo tanto, los
elementos narrativos visuales que se empleen tampoco lo serdn. Ademas, aunque el
color anaranjado sea similar al de la primera secuencia, los elementos diferenciadores
(que la luz esteé justificada de manera verosimil) o el contraste de tonos entre esta ultima
escena y la anterior (de azules a naranjas) permitirdn que el espectador no relacione
directamente los tonos célidos de la primera secuencia con los de este. Aunque ambos
son similares, tienen simbolismos diferentes.

Este cortometraje cuenta con tres atmosferas muy diferentes y el tratamiento visual
también ha sido tratado como tal. Todo ello, por supuesto, en base a los limites de
produccién con los que contaba el equipo. Asi, los cambios mas significativos entre
escenas se encuentran en la luz, aunque, como ya explicamos en el apartado de
contexto, cualquier uso de elementos en la narrativa sera valido siempre y cuando esté
justificado y sea coherente, algo que ocurre aqui.
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Figura 36. Planta de iluminacién secuencia cinco.
7. Rodaje

El rodaje es uno de los momentos méas delicados de cualquier pieza audiovisual. En
nuestro caso, la preproduccion conlleva varios meses de trabajo (de diciembre de 2020 a
mayo de 2021) para tres dias de grabacion. En el rodaje es donde se decide qué saldra
finalmente en la obra, qué se graba y qué no. Toda la preproduccién y postproduccién
dan igual si el rodaje es insatisfactorio o fallido.

Es por este motivo que, en muchas ocasiones, incluida la de este proyecto, durante la
grabacion surgen numerosos imprevistos que deben ser solucionados intentando no
modificar demasiado lo previsto, pero tampoco sin exceder en la demora de la solucion.
En nuestro caso, por ejemplo, la totalidad del material de grabacion estaba cedido por la
UPV por un plazo de tiempo cerrado. Esto quiere decir que podiamos grabar durante los
tres dias que teniamos acordados, y ninguno mas. Las localizaciones y horarios se
establecieron durante ese plazo de la manera mas eficiente posible; pero la realidad es
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que, si algin imprevisto nos impedia grabar alguno de esos tres dias, el corto no habria
podido acabarse ni en los plazos ni en la forma previstos.

Por todo esto, durante la grabacion surgieron serios problemas (como veremos mas
adelante) que debieron ser solucionados in situ, provocando que algunas partes de lo
establecido en las propuestas tuvieran que ser modificadas.

7.1 Dia 1 — Secuencia 1

El primer gran problema se produjo con el generador. Una vez conectado, nos damos
cuenta de que no produce la potencia necesaria para aguantar la conexion de todos los
focos posibles. Aunque llamamos a la tienda de alquiler y hablamos con el técnico, éste
no es capaz de darnos una solucion y nos damos cuenta de que la propuesta de
iluminacién no es plausible, aunque el generador deberia ser capaz de producir potencia
suficiente (el Fresnel mas el Cuarzo sumaban 2kW, mientras que el generador, segln
nos habian informado, producia 6.4kW). A pesar de no ser ni la mitad de lo que, en
teoria, el generador podia producir, la potencia no es suficiente y debimos rehacer la
planta de luces.

Al conectar el Fresnel al generador, el foco empieza a parpadear, produciendo una luz
inconstante y desigual con la que es imposible grabar. Se piensa entonces en utilizar dos
focos Cuarzo, uno actuando como luz principal (sustituyendo al Fresnel) y otro mas
alejado y con una bandera difusora delante que actuase como luz de refuerzo (que
originalmente ya iba a ser un cuarzo). Esta opcion tampoco es valida porque, al ser
también 2kW de potencia, el generador sigue sin responder correctamente.

Finalmente, el rodaje se produce utilizando Unicamente un foco Cuarzo, difusores y uno
de los focos Led (tal y como habiamos previsto), cuyo consumo es tan leve que no
ocasiona problemas.

Figura 37. Fotografia del rodaje, dia 1.
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Asi, la planta de luces se modifica, pasando de un Fresnel de luz principal, un Cuarzo de
refuerzo general y un led de refuerzo para planos cortos, a un Cuarzo de principal y un
Led de refuerzo para planos cortos.

La planta de camara se modifica considerablemente menos. El retraso del generador
provoca una falta de tiempo que obliga al departamento de fotografia a reducir el
numero de planos en lo que sea posible. Asi, la escena del baile es grabada en camara en
mano sin cortes desde varios angulos, desde que comienzan a moverse hasta que Rebeca
se queda frente al espejo, consiguiendo asi solucionar la transicion entre ambas
acciones.

Figura 38. Fotografia del rodaje, dia 1.

A continuacion, una tabla a modo de resumen de aquello utilizado y modificado durante
el rodaje de la primera secuencia.

Lentes que se Focos que se Cambios en la Cambios en la planta
planearon utilizar | plantearon utilizar. | planta de cAmara de iluminacion
28,50y 78 mm. 1 foco Fresnel de Algunos planos por Varios. Los focos se
1kw. cuestiones de tuvieron que cambiar por
1 foco Cuarzo de 1kw. | eficiencia, dejando falta de potencia, se
1 LED. la mayoria intacto. usaron menos de los

esperados y de diferente
tipo, dejando el Fresnel

sin utilizar.
Lentes utilizadas. Focos utilizados. / /
28,50y 78 mm. 1 foco Cuarzo 1kw. / /
1 LED.
1 reflector.

Tabla 1. Elementos utilizados y modificados durante el rodaje de la secuencia 1.
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7.2 Dia 2 — Secuencias 2y 3

Las secuencias dos y tres son las menos afectadas de todas debido a su sencillez ya
planteada inicialmente. Dado que grabar en exterior siempre es mas complejo (porque el
namero de variables que no dependen del equipo son mas) ya se habia previsto una
planta de iluminacién y de camara sencillas, sin luz artificial.

Los horarios de grabacién y la iluminacion permanecieron tal y cdmo estaban previstos.
Asimismo, la planta de camara también se llevo a cabo de manera muy similar a lo
planeado. EI nimero y tipo de planos coincidieron con el guion técnico y las plantas de
camara, de tal forma que no hubo grandes cambios imprevistos.

Lentes que se

Focos que se

Cambios en la planta

Cambios en la planta

planearon utilizar | plantearon utilizar. de cAmara de iluminacion
28,50y 78 mm. 1 reflector. Précticamente ninguna. | Practicamente ninguna.
Lentes utilizadas. Focos utilizados. / /
28,50y 78 mm. 1 reflector. / /

Tabla 2. Elementos utilizados y modificados durante el rodaje de la secuencia 1.
7.3 Dia 3 — Secuencia 4

Durante el rodaje de la ultima secuencia nos encontramos con algunos problemas tanto
de iluminacién como de camara. Primeramente, el Fresnel que estaba previsto entrar
desde la ventana no causa el efecto deseado. Por motivos de produccion y relacionados
con el toque de queda impuesto debido a la crisis sanitaria causada por el virus del
COVID-19, la escena no puede rodarse por la noche, asi que dejar el Fresnel colocado
desde la parte exterior de la ventana supone tener que dejar la persiana abierta de tal
forma que también entra la luz diurna y el efecto deseado se pierde.

Apagando el foco y dejando solamente el Led que actuaba de refuerzo de la ldmpara de
noche, la escena queda suficientemente iluminada y con la atmésfera adecuada, por lo
que se decide no modificarla mas.

En cuanto a la planta de camara, por cuestiones de espacio, la toma del travelling que
pasaba por detras de la espalda de Rebeca resulta imposible de realizar dado que ni los
railes ni la camara caben en el espacio en el que deben ir, ademas de ser muy estrecho
para poder hacerlo camara en mano.

Por todo esto, se opta por solventarlo usando el plano de conjunto ya previsto que
igualmente muestra la accion de ambas actrices, aunque se pierde toda connotacion de
relacion con el plano semejante de la secuencia dos. No obstante, el travelling final, que
también se relacionaba con el de la primera secuencia con la puerta y otorgaba una
conclusion al cortometraje si puede realizarse.

Lentes que se
planearon utilizar

Focos que se
plantearon utilizar.

Cambios en la planta
de camara

Cambios en la planta
de iluminacion

28,50y 78 mm. 1 foco Fresnel de Parcialmente, Parcialmente,

1kw. cambiando un plano de | reduciendo el nimero

1 foco LED. relevancia. de focos de dos a uno.
Lentes utilizadas. Focos utilizados. / /
28,50y 78 mm. 1 foco LED. / /

Tabla 3. Elementos utilizados y modificados durante el rodaje de la secuencia 1.
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8. Postproduccion.

En cuanto a la postproduccion, el departamento de fotografia se encarga, en este caso
particular, del etalonaje. Asi, se modifica el tono, intensidad y demés caracteristicas del
color a lo largo de todas las escenas en las que se considere necesario. Ademas, se
busca, junto con la directora, conseguir el aspecto narrativo y estético buscado.

Asi, por ejemplo, en la primera secuencia, los tonos quedaron algo desaturados y
luminosos. En el etalonaje se ha marcado mas la presencia de los focos y aumentado su
tono naranja, asi como ensombrecido y azulado el fondo para crear contraste y
diferenciar los espacios. Otro caso es el de la secuencia dos, donde los tonos eran
también poco saturados y blanquecinos, algo que se ha corregido para obtener un tono
de piel y de atrezo mas natural y vivo.

Antes Después

Antes Después

Tabla 4. Comparativa antes y después del etalonaje.
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9. Conclusiones.

Mas alla de todo lo redactado y mostrado en el presente trabajo, el proceso ha sido
completado y el cortometraje estd acabado. Respecto a los objetivos marcados para la
realizacion de este TFG, han sido completados. A lo largo de la redaccion de este
trabajo hemos ido analizando diferentes encuadres y escenas de obras filmicas con el fin
de ilustrar aquello presentado: la forma de iluminar, encuadrar, colorear, etc.

También hemos logrado concretar cuales son los campos en los que un/a director/a de
fotografia deberia tener conocimientos y responsabilidades. Ademas, hemos concluido
una filosofia concreta en la que técnica y arte deben unirse y trabajar en simbiosis para
lograr un resultado narrativo coherente y eficiente.

Por otro lado, y gracias a las investigaciones necesarias para lograr la realizacion de este
trabajo, su autor ha conseguido ampliar sus conocimientos en todos los campos sobre
los que ha tenido responsabilidades, consiguiendo mejorar en departamentos como el
etalonaje, la iluminaciéon, el encuadre, etc. Y aprendiendo a trabajar en conjunto con
todos los departamentos que forman una produccidon audiovisual, especialmente la
direccién de arte y la direccion.

Finalmente, y como suma de todo lo anterior, se ha conseguido construir una propuesta
de direccion de fotografia para el cortometraje Sobre levantarse tras la caida con la que
se ha logrado finalmente llevar el proyecto adelante.

Durante el proceso se han descubierto obras tan interesantes como el libro citado de
Arnheim, R. (2001) o el Trabajo de fin de grado de Flor San Onofre, L. (2021), ambas
obras de gran calado intelectual y artistico y sin las cuales este trabajo no habria podido
completarse.
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ANEexos.
Anexo | - Guion literario.
INT. NAVE INDUSTRIAL - NOCHE

REBECA (20) esta sentada en el suelo abrazandose las piernas. Tiene los ojos
cerrados.

El sitio esta vacio excepto por un espejo apoyado en una columna en medio de la
nave. Estd muy oscuro. Rebeca esta cerca de la esquina superior derecha.

Rebeca abre los ojos. El rimel esta corrido. Se levanta, confusa. Mira a su alrededor.

Se oye una melodia a lo lejos. La sala se ilumina. Aparece CHICA (20) en la nave.
Se acerca a Rebeca. Le ofrece la mano. Rebeca la coge. Se ponen a bailar.

Rebeca mira desde la distancia su reflejo en el espejo. La luz se apaga. En el reflejo
solo se ve a ella misma. La musica se va.

Rebeca se gira hacia su pareja de baile. Ya no esta.

Va hacia el espejo. Se mira 'y ve su maquillaje corrido. Se restriega los o0jos.
Mira con detalle el espejo. En él, ve escrito: "Recupera tu lugar".
Rebeca mira con miedo a su alrededor, como buscando a alguien.

Se vuelve a oir la melodia a lo lejos. Rebeca la sigue.

En mitad de la nave, una puerta iluminada. Rebeca la acaricia y la inspecciona. La
abre. Entra.

EXT. PLAZA - DIA

Rebeca aparece detras de la puerta en mitad de una plaza llena de gente. Alrededor
de la plaza hay pequerias tiendas. A lo lejos, un tiovivo.

Rebeca se acerca a una de las tiendas y se mira en el reflejo del cristal. Ya no tiene
el maquillaje corrido. Sonrie.

Escucha la melodia de nuevo a lo lejos. Ahora parece tocada por una banda. Rebeca
gira la cabeza para buscar de donde procede. Ve una sefial que indica: "Tu lugar - 3
metros". Empieza a correr hacia alla. La mdsica suena cada vez mas cercana.

EXT. CALLE COMERCIAL - DIA

Una calle abarrotada de gente. En cuanto aparece Rebeca corriendo, la gente deja de
mirar a otro lado y se gira hacia ella. Se mueven hacia ella. Le impiden el paso.

La musica se escucha muy débil. La gente murmura.

La calle se vuelve mas oscura. Rebeca se intenta refugiar. Se agacha para que no la
toquen. La masica no esta.

Una mano la agarra y la saca de alli.
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INT. HABITACION - NOCHE

Rebeca esta tumbada en una habitacion oscura. Se gira con miedo para ver donde

esta.

Una luz similar a la de una vela se enciende. La musica suena dentro de la

habitacion.

Rebeca esta tumbada en una cama abrazada por NOVIA (25). Rebeca la mira. Su
novia le esta acariciando la cara.

NOVIA

Vuelve a dormir, amor.

Rebeca cierra los ojos. Sonrie.

REBECA
(susurrando)

Todo esta bien.

Anexo Il - Guion técnico.

Secuencia | N°Plano Tipo plano Accion Diélogos

1 1 Plano general lateral con Rebeca esta /

travelling hacia delante. sentada en el suelo.

1 2 Plano medio/corto Rebeca esta /

ligeramente contrapicado | sentada en el suelo
y se levanta.
Empieza a sonar la
musica.

1 3 Plano de conjunto. La sala se ilumina, /
Rebeca mira a su
alrededor y entra

Chica.
1 4 Plano lateral medio ambas. Chica se acerca a /
Rebeca.

1 5 Plano detalle manos. Chica le besa la /
mano a Rebeca.

1 6 (4 cont.) | Plano medio en cAmaraen | Se ponen a bailar. /

mano siguiendo el
movimiento.

1 7 (1 cont.) Plano general. Bailan. /

1 8 (4 cont.) La camara panea hacia el Rebeca baila sola /

espejo. en el espejo. Luego
para.
1 9 Plano medio frontal. Rebeca se gira /

hacia todos lados
hasta que se
detiene de nuevo
frontal hacia la
camara y sale de
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plano andando
hacia el espejo.

10 Plano medio contrapicado Rebeca mira el
del reflejo de Rebeca (que mensaje.
entra en plano y se refleja)
con escorzo de su hombro

11 Plano travelling hacia /
contrapicado delante puerta

en plano conjunto

12 Plano general lateral Rebeca | Rebeca se acerca a

entrando en plano. la puerta.

13 Plano medio frontal Rebeca | Rebeca acaricia la

CON escorzo puerta. puerta.
14 Plano medio trasero Rebeca | Rebeca acaricia la
(escorzo) con puerta. puerta.
15 Plano detalle pomo de la Rebeca abre la
puerta y mano Rebeca. puerta y entra.
1 Plano largo frontal % Rebeca sale por la
Rebeca. puerta, observa el
entorno y se dirige
a un escaparate
saliendo de plano.
2 Plano medio contrapicado Rebeca llega,
del reflejo de Rebeca, la observa su reflejo
camara pasa por detras de su | en el escaparate,
cintura traspasando el eje y oye la musica 'y
mostrando el reflejo por el gira la cabeza.
otro lado.

3 Plano detalle sefial Rebeca observa la

sefial.

4 Rebeca plano corto Rebeca observa la

sefial y avanza
hacia ella saliendo
de plano.
1 Plano general con travelling | Rebeca avanza por
hacia atras mientras Rebeca la calle.
avanza hacia cdmara
quedando en un plano
medio estatico.

2 Plano escorzo hombro La gente se gira
Rebeca con plano conjunto hacia ella.

de la gente miréndola.

3 Plano corto frontal Rebeca | Rebeca reacciona a

con travelling hacia atras la gente e intenta
mientras avanza. pasar entre ellos.
4 (2 cont.) Plano corto trasero % de Rebeca intenta
Rebeca. pasar entre la
gente.
5 (3 cont.) Rebeca avanza. La gente le corta el

paso a Rebecay
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ésta se agacha.

3 6 Plano muy picado/cenital Rebeca esta /
medio de Rebeca acorralada agachada en el
por la gente. suelo.
3 7 Plano detalle mano. Una mano toca a /
Rebeca.
4 1 Primerisimo primer plano Rebeca se /
Rebeca. despierta.
4 2 Plano medio ligeramente | Rebeca se gira para /
picado que pasa a plano ver donde esta.
frontal con el giro de
Rebeca.
4 3 Primer plano Novia con Rebeca mira a /
escorzo de Rebeca que se Noviay ésta la
mueve pasando por detras abraza.
de la espalda de Rebeca y
alterando el eje, quedando
en el mismo plano
exactamente desde el otro
lado de la espalda.
4 4 Primer plano Rebeca con | Novia le acaricia la | Vuelve a
mano de Novia. cara. dormir,
amor.
4 5 Plano general con ligero Rebeca cierra los Todo
travelling hacia atras. 0jos y sonrie. esta
bien.

Anexo Il — Enlace al cortometraje.

https://youtu.be/QGAkz6cDOcI
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