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Las posibilidades expresivas y narrativas del time-lapse en la postmodernidad

cinematografica.

Resumen:

Desde los videos corporativos hasta la publicidad, internet y la democratizacién de la
tecnologia digital han convertido la figura del time-lapse en un recurso omnipresente
en el panorama audiovisual actual. Desde el punto de vista cinematografico, aunque es
un recurso que existe desde el cine de los origenes, ha proliferado sobre todo desde
los inicios de lo que podriamos denominar la postmodernidad cinematografica. El
presente trabajo tiene como objetivo detectar y analizar las posibilidades expresivas y
narrativas del time-lapse en ese periodo a través del estudio del montaje de las

secuencias de los diferentes textos audiovisuales en los que aparece.

Tras la conceptualizacién y encuadramiento del time-lapse en el seno de la teoria
cinematografica y la narratologia aplicada al cine, el analisis realizado por este trabajo
de investigacion nos lleva del documental experimental Koyaanisqatsi (Reggio, 1982) al
cine digital contempordneo pasando por un modo de narracion alternativo, el del cine
“indie”, a través de uno de sus maximos representantes: Gun Van Sant. La finalidad es
esclarecer si el time-lapse, por su uso masivo y superficial, ha acabado subsumido
como un mecanismo mas que favorece la espectacularidad del cine postmoderno o, si

por el contrario, todavia puede constituir un recurso generador de sentido.

Palabras clave: time-lapse, postmodernidad cinematografica, montaje, tiempo

narrativo

Abstract:

From corporate videos to advertising, Internet and democratisation process of digital

technology have made time-lapse technique an ubiquitous tool in the current



audiovisual scene. From a cinematographic point of view, it is a device which exists
since primitive films but its use has been especially spread since the earlier days of
what we might call film postmodernity. The purpose of the current paper is to guess
and analyze the time-lapse expressive and narrative possibilities in that period through
the study of the editing of the different audiovisual sequences in which time-lapse

appears.

Once time-lapse is conceptualized and framed in film theory and narratology, the
analysis made by this research work take us from experimental documentary
Koyaanisqatsi (Reggio, 1982) to contemporary digital cinema including an alternative
way of narrative, “indie cinema”, through one of their maximum exponents: Gus Van
Sant. The objective is to clarify if time-lapse, because of being used massive and
superficially, has been absorbed like another tool which favors the spectacular nature
of postmodern cinema or, on the contrary, it can still become a device which produces

sense and meaning.

Key words: time-lapse, film postmodernity, editing, narrative time
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1. INTRODUCCION

1.1 PRESENTACION

No cabe duda de la enorme propagacidon de la técnica time-lapse en los medios
audiovisuales actuales. Gracias al abaratamiento y al facil acceso que tienen los
usuarios a la grabacién y edicién digital plataformas como Vimeo o Youtube estan
inundadas de estas piezas audiovisuales que muestran el paso acelerado del tiempo.
De la misma manera, este recurso, consistente en hacer un gran nimero de fotografias
a intervalos regulares y luego unirlas en postproduccién para generar un video
comprimiendo el tiempo, estda muy presente en el panorama televisivo y publicitario

actual. Pero ¢qué ocurre con el medio cinematografico?

El time-lapse es un recurso tan longevo como el propio cine, surge con él. Sin embargo,
en la actualidad su uso se ha generalizado exponencialmente, especialmente en el cine
contemporaneo hollywoodiense gracias a la tecnologia digital. Pero, reflexionando
acerca de la industria cinematografica nos preguntamos: si es verdad que el empleo
del time-lapse se ha propagado, écuando y para qué se utiliza esta técnica en el cine?
¢Qué funciones desempena? ¢{Qué pretenden los cineastas cuando insertan en el

montaje de sus secuencias fragmentos de fotografia secuencial?

El presente trabajo pretende dar respuesta a estas preguntas en relacién con films de
diversas tendencias pertenecientes a la época que denominamos como
postmodernismo cinematografico, iniciada en la década de los 70 y que perdura hasta
la actualidad culminando en lo que llamariamos el cine digital. Antes, sin embargo,
consideramos fundamental la delimitacion conceptual y tedrica de la figura del time-
lapse. Asimismo realizamos un estudio de la fotografia secuencial desde diversas

perspectivas: cientifica, filosofica y audiovisual.

La principal motivaciéon que me ha llevado a emprender este trabajo de investigacién
es que su propuesta es, en gran parte, inédita. Los pocos manuales existentes sobre la
técnica time-lapse, aunque presentan aspectos importantes en relacion con el

concepto, la naturaleza y la historia de la figura (y que me han servido de apoyo a la
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hora de delimitar la herramienta), no analizan su empleo en el cine cuando en montaje
es combinada con otros planos con el propédsito de conseguir determinados efectos en

la audiencia.

Si existen, por el contrario, algunos articulos cientificos sobre la materia como el
anadlisis que realiza Damian Sutton del time-lapse del edificio Transamerica de San
Francisco en una secuencia de la pelicula Zodiac de David Fincher (“Time-lapse, Time
Map. El cuerpo fotografico de San Francisco en Zodiac de David Fincher”) o los que
examinan los diversos fragmentos de Koyaanisqatsi. Por otro lado, en el articulo “No
more uneplored countries: The Early Promise and Disappointing Career of Time-Lapse
Photography”, David Lavery efectia un recorrido histérico y tedrico del time-lapse
llegando a nombrar algunos films en los que aparece y discutiendo su posible utilidad

expresiva en la actualidad.

Sin embargo, ninguno de estos articulos se ocupa de determinar los posibles usos del
time-lapse en la postmodernidad cinematografica. Nosotros, a través del microandlisis,
es decir, examinando fragmentos o secuencias de film representativos de diversas
tendencias, trataremos de resolver las cuestiones que hemos planteado arriba.
Ademas, los fragmentos seleccionados todos reflejan el paso acelerado de las nubes.
Se ha escogido este objeto de representacién por ser uno muy comun desde los inicios
del uso de la técnica (sobre todo en el cine) y con el propdsito también de unificar el

analisis para facilitar la comparacién entre las secuencias de las distintas peliculas.

La linea de investigacion seguida podria abrir las puertas a otros planteamientos. Asi,
gran parte de lo expuesto en el presente trabajo acerca de la fotografia secuencial es
perfectamente aplicable al empleo en el cine contemporaneo de otra herramienta aun
mas extendida que el time-lapse, nos referimos al slow-motion o cdmara lenta. Una
vez realizado el presente trabajo incluso podriamos plantearnos una linea de estudio
mas amplia que analizara el time-lapse, slow-motion y otras herramientas de
manipulacion del tiempo cinematografico (fast-motion, stop-motion, reversion del
tiempo,...) y sus funcionalidades discursivas, narrativas y expresivas en la

postmodernidad cinematografica.



1.2 OBJETIVOS

El presente trabajo tiene como objetivo fundamental analizar el uso y las posibilidades
del time-lapse como estrategia narrativa y expresiva en el cine postmoderno, objetivo

primordial que a su vez englobaria los siguientes:

- Determinar conceptualmente la figura del time-lapse asi como encuadrarla
tedricamente en el seno de la teoria cinematografica y la narratologia filmica (en este

ultimo caso, a propdsito de los conceptos orden, duracidn y frecuencia).

- Aunque sin profundizar, analizar el time-lapse desde otras perspectivas: ciencia,

filosofia, publicidad, televisidn e internet.

- Determinar el uso, funciones y sentido del time-lapse en la postmodernidad
cinematografica a través del andlisis del montaje de diversas secuencias de films

adscritos a esta época:

a) Koyaanisqatsi (Godfrey Regio, 1983) como ejemplo de largometraje en el
que el time-lapse juega un papel fundamental, siendo esencial para constituir el

discurso de la pelicula.

b) Gladiator (Ridley Scott, 2000), La Pasion de Cristo (The Passion of the Christ,
Mel Gibson, 2004) y 300 (Zack Snyder, 2007); las tres como ejemplos de uso del time-

lapse en el cine espectaculo.

c) Paso de las nubes en las peliculas de Gun Van Sant: Mi Idaho privado (My
Own Private Idaho (1991) y Elephant (2003); ejemplos ambos de time-lapse en el cine

independiente.

- Discutir el posible desplazamiento narrativo del time-lapse. Resolver hasta qué punto
su uso como herramienta que favorece la espectacularidad ha terminado por debilitar
sus posibilidades expresivas en el cine contemporaneo. Por otro lado, se va a
determinar también cuando el time-lapse se revela como una estrategia discursiva en
el conjunto de la pelicula, generando sentido en su contraposicién con otros planos y

secuencias.



1.3 METODOLOGIA

La metodologia llevada a cabo sigue tres fases o momentos, que a continuacion

describimos:

1. En un primer momento se ha recopilado todo el material bibliografico relacionado
con el time-lapse y el tiempo cinematografico y se ha extraido de él lo mas relevante
para este trabajo de investigacién. Asimismo, en esta fase se han seleccionado
también los diferentes textos audiovisuales (secuencias de films) que han servido

como objeto de estudio de la presente investigacién.

En definitiva, la finalidad de esta primera etapa de la investigacion seria la de delimitar

por un lado el marco tedrico del TFM y la de acotar el objeto de andlisis por otro.

2. En una segunda fase, se analizan las diferentes secuencias objeto de estudio
(método analitico). En el caso de Koyaanisqatsi, por ser un film en el que el time-lapse
ocupa buena parte del metraje y por ser esta herramienta discursiva esencial para
entender el fragmento, se efectla un decoupage del mismo. También se realizan dos
decoupages de sendos fragmentos del film Gladiator en cuanto es este film un claro
ejemplo de la utilizacion de la fotografia secuencial en el cine contemporaneo

espectacular.

En cuanto al resto de secuencias no se han realizado decoupages; ha sido suficiente la
fragmentacion (plano por plano) del segmento analizado a través del software de
edicién Adobe Premiere para asi ver la duracidon de los diversos planos en los que

aparece la técnica time-lapse.

3. En la dltima etapa y a raiz de los datos deducidos de los andlisis, se han extraido las
conclusiones con el objeto de dilucidar cuales son los usos expresivos y narrativos del
time-lapse existentes en el cine postmoderno. También se ha tratado de esclarecer si
el time-lapse se presenta como una deliberada estrategia discursiva de una tendencia

cinematografica o un grupo determinado de peliculas dentro del postmodernismo.



1.4 ESTRUCTURA

La presente memoria se divide en 5 partes: una introduccién, la conceptualizacién y
teorizacién de la figura del time-lapse, el estudio de la fotografia secuencial en la
postmodernidad cinematografica a través del analisis de fragmentos, las conclusiones

y la bibliografia.

La parte introductoria pretende presentar el trabajo de investigacion, explicar los
objetivos perseguidos y la metodologia seguida (sus diferentes fases) y, finalmente,

describir la estructura de la memoria.

La segunda parte de la memoria tiene como objeto determinar el concepto de la figura
time-lapse y examinar el recurso desde diversas perspectivas incluida la
cinematografica, a la que se presta mayor atencidn. Se divide, a su vez, en 5 partes:
definicidn de time-lapse, el time-lapse en la ciencia, estudio de la fotografia secuencial
desde un enfoque filosdfico, el time-lapse en relacidn con internet, la publicidad y la
television y el time-lapse en el cine. A su vez, el examen de la herramienta desde la
perspectiva cinematografica se subdivide en tres partes que analizan la fotografia
secuencial en relaciéon con la historia, la teoria y el tiempo narrativo en el cine

respectivamente.

La tercera parte, la mas extensa, es la del analisis de secuencias. Su finalidad es
determinar las funciones y usos del time-lapse en la postmodernidad cinematografica.
Esta integrada por cuatro apartados. El primero de ellos es introductorio y su finalidad
es esclarecer el concepto y el periodo que abarca la denominada postmodernidad
cinematografica. Los restantes tres apartados corresponden al anadlisis de
Koyaanisgatsi, el de las secuencias del cine considerado espectaculo y el de los
fragmentos de los films representativos del cine independiente (peliculas de Gus Van

Sant) respectivamente.

La cuarta y quinta parte de la memoria son las conclusiones y la bibliografia.
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2. HACIA UN CONCEPTO DEL TIME-LAPSE. ESTADO DE
LA CUESTION

2.1 DEFINICION

No es infrecuente encontrar sitios web que definen el time-lapse como una secuencia
o fragmento de video acelerado que se puede obtener por medio de dos
procedimientos: incrementando la velocidad de lo grabado previamente con una
camara de video o uniendo las imagenes que se han tomado a intervalos regulares de
tiempo con un dispositivo fotografico. La confusién viene porque la postproduccion
culmina ambos procesos con el mismo resultado: un evento sucede a una velocidad
mayor que la normal (real). Sin embargo, aunque el resultado es el mismo, el segundo
método es la propiamente denominada fotografia secuencial o time-lapse y a
diferencia de la simple cdmara rapida o fast-motion, permite comprimir

acontecimientos de mayor duracién. En este sentido expresa Caldwell:

Manipulation of time to see events that are not apparent to the
unaided eye include ..timelapse photography to speed up events
which can occur over minutes, hours, or even days and weeks (2012:

1).

Por lo tanto el objetivo ultimo del time-lapse es mostrar eventos que se dilatan
enormemente en el tiempo. Ademas, estamos ante dos técnicas diferentes, puesto
que en el time-lapse en vez de grabacion se captan fotografias a determinados
intervalos de tiempo para luego en postproduccion ser unidas, usadas como
fotogramas y en consecuencia reproducidas a una velocidad mayor de la que fueron
tomadas (Salvo Borda, 2012: 9). De esta manera, la frecuencia con la que se han
capturado las imdagenes (frame rate) de la pelicula es mucho menor que la que sera

usada para reproducir la secuencia (Chylinski, 2012:14).

Dependiendo de si nos encontremos en el medio cinematografico o televisivo cada

segundo de pantalla necesitara 24 frames individuales (frames per second o fps) en el
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primer caso o 25 o 30 en el segundo para producir la ilusién de movimiento. El
espectador percibird un movimiento normal si la tasa de frames por segundo es la
misma en la captura y en la reproduccién. Sin embargo, si hacemos una fotografia cada
segundo durante un periodo de 24 segundos y luego la secuencia de imagenes fijas es
proyectada o reproducida a la frecuencia normal de 24 fps, esos 24 segundos seran
mostrados rapidamente en uno real de pantalla. Este es el fundamento del time-lapse
cuya esencial consecuencia es permitir a la audiencia contemplar eventos que
normalmente ocurren tan lentamente que el ojo humano es incapaz de percibirlos
(Caldwell, 2012: 1). En palabras del experto en animacién Tom Gasek “it reveals the
movement in the world around us in a way that we could never experience from

normal observation” (2012: 52).

Por lo tanto cambios graduales en fendmenos naturales o relacionados con la actividad
humana y que son imposibles de detectar a simple vista por el ojo humano constituyen
el objeto comun de la técnica conocida como time-lapse. El profesor David Lavery

recoge un elenco bastante significativo:

...glaciers, blood corpuscles, blossoming flowers (hundreds and
hundreds of flowers in bloom), cell division, sea creatures,
cloudscapes, celestial mechanics, construction projects, rotting fruit,
the sun rising and setting, puddings baking, storm fronts, traffic
patterns — these and a thousand other subjects have posed for time-

lapse portraits (2006: 2).

Gracias a la manipulacién temporal operada en postproduccién, el time-lapse permite
observar la progresion natural del tiempo en estos fendmenos sin tener que esperar o
soportar el transcurso real de los mismos (que podrian durar varios minutos, dias o

incluso meses).

Légicamente la frecuencia con que las fotografias son captadas para conseguir el time-
lapse variara dependiendo del fendmeno. Plasmar la trayectoria del sol requerird
mayores intervalos al ser el movimiento de éste apenas perceptible por el ojo humano.
Algo similar ocurrird si queremos recoger el movimiento de las estrellas cruzando el

cielo nocturno. Sin embargo, el desplazamiento de las nubes necesitard mas disparos
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y aun dentro de estas frecuencias los intervalos con los que seran tomadas las
fotografias serdn mayores si queremos representar luego en la postproduccién un
movimiento de nubes rdpido (y entrecortado) o intervalos menores si deseamos un

flujo de las mismas mas lento y suave.

Relacionado con lo anterior también cambiara el tiempo exigido para recoger los
diferentes procesos. No es lo mismo representar un pasaje urbano rebosante de
actividad cuya captacién de imagenes bastaria con extenderse no mas de diez minutos
gue el anteriormente mencionado recorrido que hace el sol a lo largo de un dia. Sin
embargo, no voy a extenderme en el aspecto técnico fotografico pues no es el objeto

del trabajo.

Lo que hay que tener en cuenta es que un efecto parecido al logrado con el time-lapse
podria conseguirse grabando una secuencia de una ciudad en plena ebullicion o
incluso un amanecer y modificdndola en postproduccién para obtener el efecto de
aceleracién. Pero, ¢qué ocurre con aquellos eventos que se dilatan enormemente en el
tiempo? ¢Podria otra técnica que no fuera el time-lapse representar el proceso de

construccién de un edificio o la evolucidn en el crecimiento de un arbol o planta?

Es usual hallar en la red la denominacién de cdmara rapida refiriéndose a
procedimientos time-lapse y a la inversa hablar de time-lapse para aludir a fragmentos
de fast-motion o camara rdpida. La confusidon terminoldgica existe como
menciondabamos al comienzo de este apartado; de hecho, fragmentos acelerados en
postproduccién que recogen procesos de no muy larga duracion lo mismo pueden

haber sido hecho con una u otra técnica.

Nosotros consideraremos el time-lapse como una técnica que tiene en la esencia
fotografica su naturaleza o razén de ser y que se diferencia de la cdmara rapida en
cuanto que permite recoger procesos de mayor extensidon temporal y no perceptibles

por el ojo humano a su velocidad natural.

En relacién con la dilatacidon temporal de los eventos, los avances de la tecnologia
hacen que no podamos hablar de limites en cuanto al objeto representable por el

time-lapse. Baste como ejemplo el proyecto llevado a cabo por la NASA, el U.S.

13



Geological Survey y Google como resultado de las innumerables fotografias satélite
tomadas como parte del Landsat Program desde 1970 (Figura 1). El objetivo es mostrar
al publico unos aproximadamente 30 afios de impacto humano en la tierra a través de
diversos time-lapse realizados con fotografias captadas desde satélite que muestran la

expansion urbana, la desglaciacién o la deforestacién (Badger, 2013).

Columbia Glacier Retreat, 1984-2011

2 o

2006 4 ' Ggpale  * 2011

Columbia Glacier Retreat, 1984-2011 Columbia Glacier Retreat, 1984-2011

Figural

Siguiendo con las diferencias entre time-lapse y fast-motion, el volumen de datos
gue vamos a manejar serd obviamente menor si utilizamos el método fotografico,
(especialmente si tomamos en consideracion que tanto la grabacion como el
procesamiento y la transferencia de datos a otro equipo es mas pesado con el video)
(Salvo, 2012: 7), posibilitando de esta manera la captura de procesos que suceden muy
lentamente. Ademads de ello, la técnica fotografica tiene otra ventaja frente a la

grabacidn de video que es la opcién de

introducir fotogramas que han sido realizados a partir de fotografias con
largos periodos de exposicion (para obtener estelas) o cortos (para
lograr congelar la escena), frente al tiempo de exposicidn constante que

se emplea en las camaras de video (Javier Guijarro, 2012).

Por ello la técnica fotografica time-lapse permite la representacion de entornos poco o

mal iluminados registrando el movimiento de las estrellas o el rastro de luz dejado por
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un automovil circulando por la noche (precisamente este un recurso muy recurrente

en Koyaanisqatsi, film que se analiza posteriormente) (Figuras 2y 3).

Figura 2 Figura 3

Ademads, aunque cada vez hay mds camaras de video que graban a mayor resolucién,
la definicidn sera mayor tomando fotografias a intervalos, lo que unido a la posibilidad
de captar imagenes con rangos de exposicién lentos como hemos mencionado, otorga
generalmente a la secuencia final montada unas texturas y apariencia propias de la

fotografia secuencial o time-lapse.
A propdsito de la diferencia entre fast-motion y time-lapse afirma Lavery:

Although time-lapse is sometimes spoken of as a form of fast or
accelerated motion photography, | will not do so here. The effect on
the viewer of the latter process, which normally hastens, often with
comic effect, actions we are accustomed to viewing at normal pace, is

distinct from time-lapse (2006: 7).

No existe una traduccion al castellano del término anglosajon time-lapse. También es
habitual y se admiten time lapse y timelapse. Aunque menos comun algunos textos
utilizan el término cronofotografia (Chronophotography) (Kinsman, 2006: 1). En el
presente trabajo se han empleado las expresiones fotografia time-lapse o time-lapse y
también las usadas por Nekane Parejo fotografia secuencial o fotografia en tiempo

secuencial (2011: 74 y 78). También la acepcion fotografia a intervalos nos valdria.

Aunque hubiera sido deseable una referencia mas explicita a la postproduccién que
inherentemente el proceso time-lapse implica, seria suficiente la definicién dada por el

diccionario de la universidad de Cambridge:
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Used to refer to a method of filming very slow actions by taking a series
of single pictures over a period of time and then putting them together
to show the action happening very quickly (Cambridge Dictionaries

Online).

Por sus caracteristicas y la propia técnica utilizada, la fotografia secuencial constituye
una potente herramienta para la investigacién cientifica y social. En el siguiente

apartado analizaremos el time-lapse desde la perspectiva cientifica.
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2.2 TIME LAPSE Y CIENCIA

Como afirma el historiador de cine David Parkinson gran parte de los pioneros del por
aquella época incipiente medio cinematografico siempre concibieron la imagen en
movimiento fundamentalmente como ayuda y apoyo cientifico (1995: 7). El time-lapse
y el cine tienen sus origenes en la investigacion cientifica, en concreto, en los

experimentos llevados a cabo por Eadweard Muybridge.

En 1872, el gobernador de California y presidente de la Pacific Railway, Lelan Stanford,
se apostd 25.000 délares con unos amigos a que su caballo de carreras Occident
durante algunos segundos no pisaba ninguna de sus cuatro patas cuando galopaba.
Para demostrarlo contraté al fotégrafo paisajista y de guerra Eadweard Muybridge
quien en los afios siguientes disefid un sistema para captar ese momento. Construyé
una serie de cdmaras cuyos obturadores se disparaban al romperse unos hilos por el
paso del caballo. Se impresionaban placas secas primero con un tiempo de exposicion
de 1/500 de segundo y luego a una velocidad de obturacion graduable que podia
regularse desde varios segundos hasta la altisima velocidad de 1/6000 de segundo
(“Eadweard Muybridge, el fotdgrafo que capto el instante en que un caballo vuela”,
2012). Disefos ulteriores incorporarian obturadores de cdmara mecanicos controlados
por temporizadores: los precursores del intervaldmetro, un dispositivo muy usado en

la técnica time-lapse (Jim Caldwell, 2012: 2 y Chylinski, 2012: 12).

Finalmente en 1877 el instante deseado por Stanford fue definitivamente demostrado.
Habia ganado la apuesta y Muybridge habia conseguido su objetivo convirtiéndose en
uno de los primeros fotdgrafos en usar la fotografia time-lapse. Sin embargo el avance
y la experimentacion habian abierto un nuevo camino de posibilidades en relacién con

las imagenes obtenidas en la investigacion de Muybridge

Realizing that if these images were projected rapidly, one after the
other, this would give the appearance of motion and so the motion

picture was born! (Caldwell, 2012: 2).

El time-lapse tiene sus raices, al igual que el cine, en la cronofotografia de Muybridge,

pero al mismo tiempo se sitia a medio camino entre ésta y el cinematdgrafo puesto
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gue como la primera descompone la imagen en diversas fotografias y al igual que la
segunda las recompone para crear la sensacién de movimiento, en este caso,

acelerado (Figura 4).
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Figura 4

Fascinados por el trabajo de Muybridge e inspirados por el poder de la fotografia y el
estudio del movimiento, un grupo de nuevos visionarios continuaria innovando vy
expandiendo el conocimiento en el campo (Chylinski, 2012: 13). Concebida desde un
punto de vista tedrico por el fisico Ernst Mach en 1888, la figura del time-lapse fue
puesta en practica por primera vez unos diez afios después por el botdnico aleman y
director del Jardin Botanico de Leipzig Wilhelm Pfeffer. La primera secuencia de time-
lapse comprimid varias horas fotografiando secuencialmente un tulipan y proyectando
de nuevo la secuencia a la tasa de frames regular (Figura 5). El objetivo de Pfeffer con
el experimento era investigar sobre el movimiento de las plantas en su crecimiento

pero desde una perspectiva nunca antes vista.
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Figura 5
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La ciencia habia encontrado una nueva herramienta con la que investigar vy

experimentar cuyo uso no ha dejado de ser habitual hasta nuestros dias.

The atmosphere, geology, astronomy, botany and microbiology...
Rotting fruit, cell division, glaciers moving, cakes baking, construction
and demolition. Thousands of subjects in hundreds of fields; dancing
tulips were merely the start. Greater than a century of instructional
and educational time-lapse aided research was about to begin

(Chylinski, 2012: 14).

Sin embargo, los pioneros en la técnica constataron como al quedar desvelados los

patrones de movimiento y desarrollo de la naturaleza que nos rodea se podian

conseguir ciertos efectos expresivos incluso poéticos. A propdsito de uno de los

primeros films de Pfeiffer el escritor Collete describia la emocién de la audiencia al

presenciar el time-lapse

A bit later, a ‘fast motion’ documentary documented the germination
of a bean. [. . .] At the revelation of the intentional and intelligent
movement of the plant, | saw children get up, imitate the
extraordinary ascent of a plant climbing in a spiral, avoiding an
obstacle, groping over its trellis: ‘It’s looking for something! It’s looking
for something!’ cried a little boy, profoundly affected. He dreamed of a
plant that night, and so did I. These spectacles are never forgotten and

give us the thirst for further knowledge (1980: 61).

La fotografia a intervalos y su posterior unidon en montaje para la reproduccién se

usaria desde entonces para fines cientifico-practicos a la vez que para revelar la belleza

del mundo que nos rodea (David Lavery, 2006: 2-3). En esta vision de la fotografia

time-lapse destacaria el bidlogo ruso-americano Roman Vishniac (1897-1990), pero

sobretodo el americano John Ott (1910-2000).
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Ott, gracias a la fotografia en tiempo secuencial, descubrié que, variando la cantidad
de agua y de temperatura de color de la luz recibida por las plantas se podria alterar el
movimiento de éstas. Para ello, disefid un invernadero y construyd un complejo
sistema de cdmaras automatizadas para controlar el desarrollo y crecimiento de las
plantas. Aunque lo mas relevante, sobre todo para el trabajo que nos ocupa, es que
Ott acabd elaborando una auténtica cinematografia de las plantas (Salvo, 2012: 6).
Desde los primeros afios de la década de los 30, el americano centré su trabajo en la
apertura y cierre de las flores; asi, su cortometraje El Baile coordinaba el movimiento
de las flores con musica grabada. Algunos de sus trabajos ademads fueron presentados
en la televisién y el documental de la Disney The Secret of Life (James Algar, 1956)

contd en su metraje con algunos de sus fragmentos de fotografia secuencial (Figura 6).

Figura 6

En su recorrido por algunos de los usos cientificos del time-lapse a lo largo del siglo XX,
David Lavery destaca la “rapida” demolicidon del Old Star Theater fotografiada por la
Biograph Studios en 1902 o el time-lapse que muestra la forma de ocho (analemma)
trazada por el sol en el cielo en el transcurso de un afio (febrero 1978 — febrero 1979),

(figura 7) obra de Dennis de Cicco (2006: 2-3).

20



Figura 7

Sin dejar de lado su importante valor cientifico, estos y otros experimentos no dejaban
de asombrar a la audiencia. Su expresividad seria aprovechada por el cine que
influenciado por esas secuencias time-lapse utilizaria imagenes similares como recurso

narrativo e incluso poético.

Si el cine empezé como ciencia también lo hizo el time-lapse que se constituyé desde
pronto como una herramienta de experimentacién dentro y fuera del mundo del

entretenimiento. En este sentido afirma Lavery

If the cinema has been from the outset ‘a laboratory for the twentieth-
century imagination,” time-lapse has been a tool at the disposal of
experimenters. Even non-scientific imaginations found ways to make

use of it (2006: 3).
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2.3 TIME-LAPSE Y NUEVAS FORMAS DE CONCEBIR EL MUNDO

La aparicion de la fotografia secuencial responde a una nueva manera de concebir el
mundo y la realidad que se forjo en el transito hacia el siglo XX y se desarrollé durante
la primera mitad del mismo. Para David Lavery el time-lapse pertenece a la “cultura del
espacio y tiempo” que surgié en aquella época (2006: 1), término acufiado por el

historiador David Kern.

From around 1880 to the outbreak of World War | a series of sweeping
changes in technology and culture created distinctive new modes of

thinking about and experiencing time and space (David kern, 1983: 2).

Las innovaciones en los medios de transporte (ferrocarril, avion), la nueva tecnologia
(rayos x, cinematdgrafo), la revolucion en materia de comunicacién (teléfono,
telégrafo), la expansién de las ciudades, las vanguardias artisticas, el cubismo, el
psicoanalisis, el socialismo... cambiaron la manera de ver y pensar el mundo. La

realidad parecia multiplicarse y la sociedad se aceleraba.

De igual manera surgié una nueva manera de concebir el tiempo, lo que provocé una
profunda transformacién de la conciencia humana. El tiempo absoluto y uniforme
preconizado por Newton dio paso a la Teoria de la Relatividad de Einstein. El profesor

Garcia Jiménez resume el cambio:

No existe un tiempo absoluto, rigido, inmutable y matemdtico. No
fluye uniformemente con independencia de cualquier realidad
externa; al contrario, tal como afirmé a finales del siglo pasado Ernst
Mach, que influyé poderosamente en Einstein, la existencia del tiempo
depende de la existencia del espacio y de la materia. Es la cuarta
dimensioén, elastica, del universo. El “flujo temporal” no es otra cosa
que el cambio mismo que se opera en la materia, es decir, un

espejismo de la mente (1993: 382).

Junto a la relatividad temporal, artistas (como Salvador Dali) y filésofos (por ejemplo
Henri Bergson) se refieren a una dimension subjetiva del tiempo; por otro lado, una
pluralidad de tiempos publicos y privados empiezan a convivir con el consolidado
tiempo mecanico (el del reloj) (Francescutti, 1998: 2).
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En este contexto, el cinematdgrafo de los Lumiere, que surgié en un principio como
medio de captar la realidad lo mas objetivamente posible, pronto derivé hacia otros
fines gracias a Meliés y algunos de sus contempordneos. El cine comprendié la nueva
temporalidad que se estaba instalando en la conciencia de los seres humanos y figuras
como el ralenti, la marcha atrds, la cdmara rapida o el time-lapse supusieron una
alteracion de ese modelo lineal newtoniano de atras hacia adelante. La fotografia en
tiempo secuencial se enmarcaria dentro de una evolucién de la mdaquina de los
Lumiere hacia una busqueda de la manipulacion y la fragmentacidon del espacio-
tiempo, combinado “imagenes concretas y temporalidades abstractas que incitan a

pensar en otras estructuras de lo temporal” (Francescutti, 1998: 1).

23



2.4 TIME-LAPSE Y LA COMUNICACION DE MASAS

Dentro del proceso de democratizacién actual de la tecnologia digital, el uso cada vez
mas generalizado de las camaras réflex ha desembocado en la omnipresencia en la
web de la herramienta time-lapse. Ademas, ha aumentado el numero de aplicaciones
para elaborar time-lapse desde el Smartphone. Como afirma el conocido profesional
de fotografia y experto en la técnica de la fotografia en intervalos en Espafia, Luis
Caldevilla, “El boom del timelapse que vivimos ahora viene dado por la facilidad para

crearlos” (2012).

Asimismo, esta practica se emplea también con frecuencia en el arte contemporaneo y
en producciones amateur, hasta tal punto que los equipos de video actuales para uso
no profesional poseen funciones especificas de time-lapse. Poco deberia
sorprendernos este hecho, si tenemos en cuenta que muchos de los pioneros de la
fotografia secuencial han sido creadores amateur alejados de la esfera profesional de
la practica cinematografica, como sucede en la aplicacién interdisciplinaria del time
lapse en botdnica y otras ciencias. Entre esos precursores cabe incluir a Wilhem Pfeffer
y Roman Vishniac, pero quizads el mas famoso sea el estadounidense John Nash Ott.

(Damian Sutton, 2011: 10)

La sencillez a la hora de crear un time-lapse sin grandes artificios técnicos ha
provocado la irrupcion de esta técnica en los ambientes mas cotidianos para
representar el paso del tiempo en los procesos naturales (se han convertido muy
habituales los videos que en apenas unos segundos comprimen 9 meses de embarazo).
Sin embargo siguen siendo muy comunes aquellos temas que ya fascinaron a los
pioneros: fendmenos naturales, escenas y paisajes urbanos, construcciones de
edificios y creacidn y ejecucion de otros proyectos, etc. Especialmente en los ultimos
afos han proliferado imponentes time-lapse con el objeto de promocionar ciertas
ciudades como destino turistico; Dubai (Figura 8), Rio de janeiro o Barcelona son

ejemplo de ello.
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Figura 8 (https://vimeo.com/65888557)

La conjuncidn de esta técnica con el movimiento de cdmara y los efectos digitales, mas
alld de conseguir finalidades narrativas, manifiesta una ostentacidon tecnoldgica de
nuestro tiempo. En este sentido, el time-lapse a veces se convierte en el principal
testigo de los avances en camarografia digital. Baste como muestra de ello la pelicula
de fotografia secuencial elaborada por Joe Capra de Rio de Janeiro (Figura 9), la

primera hecha a 10K:

Figura 9 (https://vimeo.com/119343870)

Asistimos en la web a una proliferacién de peliculas de fotografia secuencial que se
centran en la estética y espectacularidad de la imagen. El plano parece contenerlo
todo. La autarquia del mismo, como en el cine de los primeros tiempos (cine de
atracciones), no deja lugar a la creacidn de significado por medio de su ensamblaje con
otros fragmentos pese a que los haya, como ocurre en los time-lapse de las ciudades.

En relacion con ello el artista del time-lapse Sasha Aleksandrov afirma

...por mucha filigrana técnica que se emplee, por muchos movimientos
de camara que simulen una factura mas cinematografica, la mirada es
lo que prevalece: qué y cdmo se cuenta una historia (“Time-Lapse, la

eternidad en un minuto”, 2012).
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Precisamente en muchas de sus obras el realizador ruso utiliza el time-lapse no sélo
con el objeto de mostrar la belleza y monumentalidad de lo representado, sino

también como recurso expresivo y narrativo, como lo demuestra su obra en el interior

del metro de Moscu (Figura 10).

Figura 10 (https://vimeo.com/39434113)

La democratizacion digital ha permitido que podamos elaborar nuestras propias
creaciones time-lapse y difundirlas por la red generalizdndose de esta manera en el
panorama audiovisual. También la television y el cine, los mdximos representantes de
la cultura de masas del siglo XX, han experimentado este fendmeno de la
“multiplicacién” de la fotografia a intervalos al que tampoco han sido ajenos el video
industrial y educativo y por supuesto la publicidad (Luis Caldevilla, 2012), que incluso
se ha servido de este recurso en su grafismo, como en el caso del logo de movistar en

algunas campaiias (Figura 11).
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movistar movistar

Compartida,la vida esmas Compartida,la vida esmas
Fijo  Mévil Intemet Television Fijo  Movil Intenet  Television

-

Figura 11

En la época del marketing digital, las redes sociales y la publicidad viral el time-lapse ha
llegado a ser tan habitual que su presencia podria llegar a pasar casi inadvertida. Como

bien dice David Lavery

Time-lapse, co-opted for use by modern advertising, had become

mundane, commonplace (2006: 2).
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2.5 TIME-LAPSE Y CINE

2.5.1 HISTORIA

Aunque su utilizacidon actualmente es muy habitual (nos remitimos a lo dicho en el
apartado anterior), la fotografia a intervalos existe desde el cine de los origenes. El
primer uso cinematografico del time-lapse es atribuido a George Mélies en su obra
Carrefour de I'Opéra (1898). Edwin S. Porter, en Pan-American Exposition by Night
(1901), combina el panorama con un incipiente uso del time-lapse en una secuencia de
dos tomas: una toma en panoramica es iniciada de dia y continta por la noche en la
misma direccién recogiendo una imagen diurna que se disuelve pero en la misma
imagen por la noche (Figura 12). Segun David Lavery y David A. Cook, Porter “altered

his camera in order to expose one frame per ten seconds in order to create a circular

panorama of the illuminated fairgrounds” (2006: 3 y 2004: 18).

Figura 12

La técnica, al igual que el cinematdgrafo, evoluciond de la inicial experimentacién a
funciones narrativas y melodramaticas, y al igual que los pioneros cientificos que la
usaban, los cineastas no tardaron en abordar su posible utilizacién estética e incluso
poética. La ultima imagen del suefio de la protagonista del film de Jean Renoir La Petite
marchande d’allumettes (The Little Match Girl, 1928) son una flores que se abren
subitamente y dejan caer sus pétalos fundiéndose estos con los copos de nieve que
estan acariciando realmente el rostro de la protagonista que duerme en la calle. Por
otro lado, 20 afios mds tarde, The Open Road (1948) contrapone flores en apertura y

bailarines en movimiento en el documental del sueco Arne Sucksdorff.

Existen dos films en la misma época cuyo uso del time-lapse va mas alla: Le

Tempestaire (Jean Epstein, 1947) y Farrebique (Georges Rouquier, 1948).
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En el primero de ellos, una mujer acude a un mistico para que trate de salvar a su
marido que se encuentra pescando en medio de una fuerte tormenta. Epstein
experimenta combinando en montaje fragmentos a velocidad normal con lo que él
llama distorsiones temporales: fotogramas congelados, slow-motion, high-speed o
aceleracién, reversién del tiempo y time lapse, utilizados para crear efectos narrativos,

estéticos y de focalizacidon

The motivation behind Epstein’s use of temporal effects is to create a
perspective from the Tempest Master’s viewpoint; to enable us to see
what he sees and feel the wind and the seas as they come under his

control (Farmer, 2010).

En este sentido, dos secuencias time-lapse de nubes cruzando el cielo aparecen en
pantalla cuando el viejo mago o seior de la Tempestad mira hacia su bola de cristal.
Sabemos que estamos en el punto de vista del mistico anciano y que éste estd
tratando de controlar el viento por que a cada fragmento de fotografia secuencial le

sigue un plano del mago mirando la bola (Figura 13).

Figura 13

El paso del tiempo y las estaciones es representado mediante time-lapse (a veces en
conjuncién con la microfotografia) en Farrebique (Georges Rouquier, 1948). Aunque lo
realmente relevante de este film es el uso de la fotografia en tiempo secuencial como

elemento dramatico y combinado en montaje con secuencias a velocidad normal y
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otros recursos expresivos, avanzando asi en cierta manera los métodos y estrategias
de Koyaanisqatsi. Asi, el sonido del llanto de un recién nacido aparece

indisolublemente unido al time-lapse de una flor que se abre en primavera.

As in the works of Robert Flaherty, the human characters and the land

surrounding them are "one", and Rouquier never misses an
opportunity to parallel their lives with the eons-old phases of
nature. The final symbolic images of spring, achieved through time-
lapse photography, are almost unbearingly beautifu (Review Summary

of Farrebique, 1948)

La técnica como mecanismo narrativo y expresivo se iba adentrando en la conciencia
de los espectadores pero nunca sin llegar a ocupar un puesto capital; de hecho, el cine

clasico de Hollywood lo utilizé muy poco.

Aifos mas tarde, La mdquina del tiempo (The Time Machine, George Pal, 1960)
utilizo el time-lapse en el momento en que su protagonista, dentro la maquina por él
construida, acciona la palanca para viajar al futuro. La secuencia constituye un claro
ejemplo del uso de esta herramienta para representar el paso del tiempo ya que el
transito rapido de las nubes y las veloces transiciones entre el dia y la noche se usaron
en el film como efectos especiales indicadores del paso del mismo (de finales del siglo

XIX al ano 802.701) (Figura 14) (Lavery, 2006: 3).
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Figura 14

También debemos incluir a John Ott en este recorrido histérico a la figura del time-
lapse. Como ya mencionamos al hablar de fotografia secuencial y ciencia, los trabajos

del americano excedian el ambito estrictamente cientifico.

Durante numerosos afos desde 1950, John Ott proporcionaria a las
producciones de Walt Disney en cine y televisién la mayoria de los
fragmentos y materiales filmados con la técnica del time-lapse. Estas
secuencias iban orientadas principalmente a completar el metraje en

producciones documentales sobre naturaleza (Rojas, 2012).

Desde su cortometraje de naturaleza A True-Life Adventure: Nature's Half Acre (1951)
que seria incluido en la serie de television Disneyland (1954-1958) emitida por la ABC
hasta su trabajo como fotdgrafo especialista en la técnica en el ya aludido documental
The Secrets of Life (James Algar, 1956), la Disney se nutriria del talento de Ott y con

ello el time-lapse ganaria en popularidad.

Precisamente Ott fue el artifice de la secuencia de créditos del film de Vincent Minelli
On a Clear Day You Can Say Forever (1970), integrada por imagenes del florecimiento,

desarrollo y crecimiento de plantas y flores filmada en time-lapse.

Consideramos conveniente detenernos aqui pues avanzar mas en el tiempo supondria
empezar a tratar peliculas que se enmarcan en el analisis que constituye la segunda

parte del trabajo a propdsito de los usos y funciones de la herramienta en lo que
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entendemos como la postmodernidad cinematografica. En ese analisis, estudiaremos
fragmentos de peliculas de los ultimos 35-40 afios como representativas del empleo de

la técnica con diferentes propdsitos expresivos y/o narrativos.
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2.5.2 LA FOTOGRAFIA SECUENCIAL DESDE LA TEORIA CINEMATOGRAFICA

No existen autores que hayan dedicado muchas paginas a la figura del time-lapse. La
referencia a esta técnica suele aparecer en el contexto de formulaciones tedricas mas

amplias.

Entre los primeros tedricos de la historia del cine, Rudolf Arnheim y Béla Balazs
consideran el time-lapse (aunque utilizan el término aceleracién o movimiento
acelerado pues la palabra time-lapse no estaba tan generalizada como actualmente)
como herramienta de la que se debe servir el cinematégrafo para ir mas alld de la
simple reproduccion de la realidad. En este sentido Balazs afirma en Teoria del Cine:

evolucion y esencia de un arte nuevo:

El papel de la cdmara no es Unicamente fotografiar. Puede provocar
una serie de efectos visuales en la pantalla sin filmar un objeto
determinado o una imagen. En tales casos la cdmara no fotografia, sino
que utilizando su propia técnica, independientemente del objeto, se
proyecta a si misma sobre la pantalla. Estos efectos constituyen la

posibilidad lirica mas subjetiva y original de la cdmara (1931: 121).

Dentro de estos efectos o trucos épticos Balazs considera la aceleracién junto con el
fundido encadenado, retardo, sobreimpresiones,... recursos con los que el cineasta
puede proyectar visiones propias del mundo y lograr ciertos efectos psicoldgicos y
subjetivos. Considera ademas que estos adquieren un significado diferente en funcién

del lugar que ocupen en la secuencia.

Cada truco o6ptico puede tener diversas significaciones...De entre los
posibles significados latentes, las imagenes vecinas eligen uno u otro.
La imagen sdlo adquiere un significado Unico en el montaje (1931:

155).

Por su parte, en El cine como arte, Arnheim critica que el cine de su época no vaya mas
alla de hacer pensar al espectador que esta viendo acontecimientos reales (1933: 85)

Considera que el medio cinematografico se desaprovecha en tanto no se utilice el
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movimiento acelerado u otros artificios que permiten “interpretar la realidad, pero

que no dan lugar a imagenes superficialmente realistas” (1933: 85).

Arnheim se refiere a dos aplicaciones del movimiento acelerado: expresar celeridad o
rapidez de un evento (por ejemplo reflejar el ajetreo de las grandes ciudades) y
comprimir el tiempo (evolucién de una flor a lo largo del dia). Sin embargo, lo
relevante es que el aleman, al igual que Balazs, considera que el artista de cine, por
medio del movimiento acelerado, “muestra el mundo no sdélo segln aparece

objetivamente, sino también segun aparece subjetivamente” (1933: 99).

Otros autores como los franceses Germain Dulac y Jean Epstein estudian la figura del
time-lapse a propésito de su relacién con el movimiento en pantalla. Dulac en Visual
and Anti-Visual Films enfatiza la capacidad del cine de descomponer el movimiento por
medio del time-lapse. Pensando en los films de germinacion de plantas y apertura de

flores Dulac expone que gracias a la fotografia secuencial

...we will no longer have only the synthesis of the moment of growth,
but the psychology of this movement... The cinema makes us
spectators of its bursts toward light and air, by capturing its

unconscious, instinctive and mechanical movements (1978: 32).

En cuanto a Epstein, de quien ya vimos su faceta como cineasta en el apartado
anterior, es importante resaltar su teorizacién del concepto fotogenia (photogénie). En

A propdsito de algunas condiciones de la fotogenia la define como

“cualquier aspecto de las cosas, de los seres y de las almas que
aumenta su calidad moral a través de la reproduccién cinematografica.
Y todo aspecto que no resulta revalorizado por la reproduccién
cinematogréfica, no es fotogénico, no forma parte del arte

cinematografico” (1926).

Epstein aflade que sélo los aspectos madviles del mundo ven incrementado su valor
moral por la reproduccién cinematografica (1926). Entendiendo que la clave para
Epstein es el movimiento, las variaciones o transformaciones de velocidad y tiempo (y
por tanto el time-lapse) constituirdn elementos fotogénicos en tanto que, como afirma

Farmer a propdsito del film de Epstein visto anteriormente Le Tempestaire, es el
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movimiento el que es enfatizado en las distorsiones temporales como el slow-motion,

reversion en el tiempo y time-lapse (2010).

Otro grupo de autores ha resaltado como el time-lapse consigue proyectar atributos
humanos en objetos que no lo son. El ya mencionado Rudolf Arnheim explica que
gracias a la fotografia secuencial se hace visible al ojo humano como el mundo vegetal

adquiere un cédigo de conducta similar al del cuerpo humano.

De repente, las plantas adquieren vida y muestran que usan gestos
expresivos exactamente iguales a los que estamos acostumbrados a
ver en las personas y los animales. Ver una planta que trepaba
ansiosamente, que con titubeos buscaba un apoyo mientras sus
renuevos se enroscaban en un enrejado, o bien ver un capullo de
cactos que se marchitaba inclinando su cabeza y extinguiéndose casi

con un suspiro,... (1933: 86).

En este sentido, el también nombrado Germain Dulac en The Essence of the Cinema:
The Visual Idea resalta como el cinematodgrafo nos hace participes por medio del time-
lapse de los esfuerzos de una semilla por salir de la tierra y crecer y destaca que el
nacimiento, vida y muerte de las flores aparecen perfectamente definidos a través del
time-lapse y con unos movimientos que en ocasiones recuerdan al sufrimiento o

alegria propio de los seres humanos (1925).

Con varios afios de existencia, el time-lapse queda asimilado entre los tedricos como
una herramienta de la que se sirve el cine para dominar, controlar o, en palabras de

Andrei Trakovsky, “esculpir el tiempo”:

Por primera vez en la historia de las artes, en la historia de la cultura, el
hombre encontré6 el medio para imprimir el tiempo v,
simultdaneamente, la posibilidad de reproducir ese tiempo en la
pantalla tantas veces como lo desease, de repetirlo y regresar a él:

adquirié una matriz en tiempo real (1991: 71).

Giles Deleuze, en su construccién tedrica de la imagen-movimiento y la imagen-tiempo

afirma:
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El cine da un relieve en el tiempo, una perspectiva en el tiempo...De ahi
gue el tiempo cobre esencialmente el poder de contraerse o dilatarse,

como el movimiento de aminorar o de acelerar (1984: 43).

Deleuze incorpora el time-lapse dentro de lo que él llama movimientos aberrantes,
entre los que incluye: cdmaras lentas, inversiones, cambios de escala y de proporcion,
falsos raccords de movimiento,... Movimientos aberrantes que desde pronto y sobre
todo en el cine clasico de Hollywood se sometieron a las leyes del movimiento
(montaje y causalidad) al cual se subordinaba el tiempo. Sin embargo, Deleuze en La
imagen-tiempo explica como en el cine moderno “las percepciones y acciones ya no se
encadenan, y los espacios ya no se coordinan ni se llenan” (1987: 59). Siguiendo a
Deleuze (en términos similares se expresa también Tarkovsky), en el cine moderno una
imagen time-lapse valdria por si misma, el tiempo fluiria en ella y no se explicaria por

su relacion con otros planos.

En realidad lo que subyace aqui es la eterna dicotomia entre percepcién y significacion
(Andrew, 1984: 22). El cine y el time-lapse nacen como instrumentos de ciencia que
pronto se popularizan. El publico, avido de curiosidades, queda fascinado por el
cinematodgrafo y algunas de sus posibilidades; pero estas (entre las que se encuentra la
fotografia secuencial) pronto quedan subsumidas dentro del pujante lenguaje
cinematografico. Como afirma David Lavery (2006: 06) quiza la capacidad reveladora

del cinematégrafo y el time-lapse haya sido en gran medida olvidada en ese proceso.
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2.5.3 TIEMPO NARRATIVO

Hablar del time-lapse conlleva necesariamente tratar el tiempo narrativo, es decir la
relacién entre el tiempo del discurso y el tiempo de la historia. Segun Garcia Jiménez,

el tiempo es una categoria discursiva

El tiempo en cuanto categoria del discurso determina la aparicién de la
narratividad y sirve para diferenciar el relato del descripto. El tiempo

narrativo es una convencion (1996: 380).

La convencionalidad del tiempo en el relato depende, segln este autor, depende de
una serie de variables: direccion, flujo, magnitud, velocidad, perspectiva, precisién,
modalidad verbal, referencia, condicion planetaria, dimension linglistico-gramatical
del discurso y dimension pragmatica. En relacidn con el presente trabajo, las variables

mas importantes son el flujo y la velocidad.

En cuanto al flujo temporal, como ya dijimos al hablar de la relatividad del tiempo
einsteniana, es un espejismo de la mente. En este sentido nuestra sensacion de
compresion del tiempo responde a una interpretacion meramente subjetiva del mismo
(Garcia Jiménez, 1996: 382). Sin embargo, la narracidon cinematografica, por medio del

time-lapse, permite a la audiencia experimentar un flujo temporal distinto.

En cuanto a la velocidad, igualmente en nuestra vida diaria el transcurrir del tiempo es
invariante. La experimentacion de un paso mas rapido o lento del tiempo ello se debe
a una interpretacién subjetiva del mismo ocasionada muchas veces por estados
alterados de conciencia (suefio, desmayos, consumo de psicotrépicos,...). La anestesia
y el consumo de ciertas drogas pueden provocar la sensacion (impresion) de acelerar
el tiempo. El discurso cinematografico, por su parte, puede crear la sensacion que el
tiempo pasa mas rapido utilizando la herramienta time-lapse. No es casualidad que la
representacion en pantalla de dichos estados alterados de conciencia en los
personajes de los relatos suele realizarse por medio de dicha técnica. Por ejemplo, los
time-lapse utilizados por Darren Aronofsky en Réquiem por un suefio (Requiem for a
Dream, 2000), ademas de banalizar el estilo de vida de los protagonistas, aluden a una
sensacion alterada del paso del tiempo provocada por el consumo y la adiccion a las
drogas.
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El estudio en este punto quedaria incompleto si al hablar del tiempo narrativo y del
relato a propdsito de la técnica time-lapse obvidramos los conceptos de orden
duracién y frecuencia introducidos por Gérard Genette en el campo de la narratalogia
literaria en su obra Figuras Ill (1972). Aunque pensados para el texto escrito, son
perfectamente extrapolables al medio cinematografico como asi lo ha considerado la
teoria narrativa filmica. André Gaudreault y Francgois Jost en El relato cinematogrdfico

eprican estos tres conceptos:

En el contexto del universo construido por la ficcién, la diégesis, un
hecho puede definirse por el lugar que ocupa en la supuesta
cronologia de la historia, por su duracién y por el nimero de veces en

que interviene (1990: 112).

La temporalidad de un hecho en el relato cinematografico se articularia en 3 niveles:
orden, duracion y frecuencia. Orden supone contraponer el lugar que el hecho
ocuparia en la diégesis o historia y el que acaba ocupando en el relato (flashback y
flashforward). Frecuencia se refiere al numero de veces que un acontecimiento
aparece en el relato en comparacion con la cantidad de veces que se presupone

aparece en la historia.

Es el concepto duracidn en el que nos interesa analizar por cuanto el tiempo dedicado
a un determinado suceso narrado en el relato puede ser mayor, menor o igual al
tiempo que realmente tendria en la historia. En concreto, siguiendo a Genette,
Gaudreault y Jost y a propésito de las relaciones entre el tiempo del relato (TR) y el de
la historia o diégesis (TH), podemos establecer cuatro supuestos en la duracién de un

suceso en el film:
1) TR=n, TH=0

Genette lo denomina pausa. Aquellos supuestos en que a una duracion determinada
del relato no le corresponde ninguna duracién diegética (de la historia) (1990: 125). Se
trataria de aquellos casos en los que la puesta en cuadro y el montaje son

exclusivamente descriptivos mientras la historia no avanza.

2) TR=TH
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Para Genette seria la escena. Supone que el tiempo narrado (el del relato) es igual al
tiempo de la historia. Garcia Jiménez lo denomina tiempo fiel (1996: 198) En el medio
cinematografico un ejemplo claro seria el del plano secuencia. Todavia cabria pensar
en ejemplos de fragmentos mas largos como el de buena parte del metraje de Solo
ante el peligro (High Noon, Fred Zinemman, 1952) o yendo mas all3, el de La soga (The

Rope, Alfred Hitchcock, 1948).
3) TR=0, TH=n

Genette lo llama elipsis. La historia ha avanzado pero esos acontecimientos no han
sido reflejados en el tiempo discursivo o del relato. Supuesto muy comudn en tanto que
el discurso cinematografico se configura esencialmente a través de un lenguaje

eliptico.
4) TR>TH

Categoria no contemplada por Genette pero si por Jost y Gaudreault, a la que
denominan dilatacién y que incluiria entre otras figuras, el slow-motion o mostrar la

misma accién desde diversas perspectivas a través del montaje.
5) TR < TH

Genette lo llama sumario. De acuerdo con las clasificaciones y categorias de muchos
autores actuales (Goméz Tarin, 2011 y Canet y Présper, 2009) aqui deberiamos incluir
también la elipsis en cuanto el resultado de su utilizacidn es, al sustraer fragmentos o
detalles inutiles para la accién, que el tiempo del relato narrado es menor al de la

historia.

Obviamente debemos incluir aqui el time-lapse en cuanto que no suprime pero
comprime temporalmente un evento o suceso que en la diégesis o historia ocuparia

una mayor porcion de tiempo.

Hemos examinado Ila técnica de Ila fotografia secuencial desde diversas
consideraciones (cientificas, filosdficas,...) y en las ultimas paginas, desde una
perspectiva tedrico-cinematografica. El resto del trabajo se centra en el analisis de

diversas secuencias cinematograficas de films que corresponden a la denominada
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postmodernidad cinematografica. El objeto es dilucidar como se articula el time-lapse,

con que funciones y propdsitos, en el montaje de los fragmentos de dichas peliculas.
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3. EL TIME-LAPSE EN LA POSTMODERNIDAD
CINEMATOGRAFICA. PROPUESTA DE ANALISIS

3.1 CONSIDERACIONES PREVIAS

Definida, conceptualizada y encuadrada tedricamente la figura del time-lapse el resto
del presente trabajo tiene como propdsito determinar su uso como estrategia

expresiva y narrativa en la denominada postmodernidad cinematografica.

Muchos son los autores que han escrito sobre el posmodernismo en el cine. Sin dnimo
de una explicacion exhaustiva al no ser el objeto de nuestro cometido, podemos
considerar que dicha etapa arranca a principios de la década de los setenta
consolidandose desde el final de ésta y principios de los ochenta y prolongandose

hasta la actualidad.

Pero, écudles son los rasgos de la postmodernidad cinematogréfica? Los autores que
han estudiado el tema suelen coincidir en las caracteristicas del cine postmoderno; a
modo de ejemplo partiremos de los rasgos que le atribuye el profesor de Teoria de la
Literatura y Literatura Comparada de la Universidad de Santiago de Compostela Anxo

Abuin y que serian resumidamente los siguientes (2009):

Hibridacidn genérica

- Importancia de la imagen (cine esteticista) y la musica
- Se confunden realidad y ficcion

- Nostalgia del pasado

- Empleo de figuras e ideas ya usadas en otros films (pastiche e intertextualidad)
- Proliferacion de remakes, parodias y adaptaciones

- Referencias a otros medios (Intermedialidad)

- Cine dentro del cine

- Personajes cambiantes (relativizacién moral)

- Personajes marginales

- Utilizacidn del contraste

- Ruptura de la linealidad temporal

- Ritmo frenético y montaje rapido
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Precisamente en cuanto al montaje y dado que es la actividad cinematografica mas
relevante de cara a nuestro analisis, es importante destacar como en la
postmodernidad, en muchas ocasiones, es mas esencial que el propio contenido de la
pelicula el cdmo estd montada, sobre todo teniendo en cuenta la predileccién del cine
contemporaneo por resquebrajar y alterar la estructura clasica temporal (flashback,
simultaneidad de acciones,...). La utilizacién en secuencias cinematograficas de la
herramienta time-lapse es un claro ejemplo de esta caracteristica a propdsito del
montaje postmoderno. Es muy frecuente también en el montaje de la postmodernidad
la utilizacidn de tacticas y procedimientos muy dispares en secuencias contiguas por no
mencionar la incorporacién en muchas secuencias de imagenes de otras peliculas o
gue hacen referencia a otros textos filmicos (sin duda una clara consecuencia de la

tendencia a la intertextualidad comentadas mas arriba).

En cuanto al ritmo frenético, la yuxtaposicién de imagenes en el cine contempordneo
suele ser veloz y en ocasiones tan violenta que el espectador no llega a percibir todo lo
gue ocurre en pantalla. Ademds, mostrar una accidon desde diversos puntos de vista y
recrearse en ella por medio del montaje es un lugar comun en el cine de los ultimos

cuarenta anos.

En las restantes paginas estudiamos primero la utilizacién del time-lapse en una
pelicula en la que esta herramienta se configura como constitutiva del propio discurso
narrativo: el documental experimental Koyaanisqgatsi. A continuacidn, el andlisis nos
llevara a examinar fragmentos pertenecientes al cine espectacular de Hollywood de los
ultimos afos para tratar de dilucidar cémo y para qué se usa el time-lapse en este tipo
de obras. Finalmente, estudiaremos como se articula el time-lapse y que estrategias
expresivas y discursivas se generan en su utilizacion en el cine independiente (“indie”),
sin salir de la tendencia postmodernista. En este caso, los ejemplos analizados

pertenecen a fragmentos de films de Gus Van Sant.
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3.2 KOYAANISQATSI

Koyaanisqatsi: (de la lengua hopi), n.

1. vida loca. 2. vida en tumulto. 3. vida desequilibrada. 4. vida en
desintegracidn. 5. una condicién de vida que clama por otra manera de
vivir.
Resulta dificil encuadrar categdrica y genéricamente un film como Koyaanisqatsi
(Goddfrey Reggio, 1983). No cabe duda de que estamos ante un documental pero no
son pocos los estudiosos que subrayan su catalogacién como cine experimental. En
Film Art An Introduction David Bordwell y Kristin Thompson dividen las peliculas
experimentales en dos tipos, abstractas y asociativas, considerando Koyaanisqatsi

como un claro ejemplo de las segundas

suggest expressive qualities and concepts by grouping images that may
not have any inmediate logical connection. But the very fact that the
images and sounds are juxtaposed prods us to look for some

connection — an association that binds them together (1979: 135).

Los autores ponen el siguiente ejemplo que se da en el film: un fragmento acelerado
en el que vemos hileras de salchichas frankfurts “circulando” en la linea de montaje
propia de una manufacturacién en cadena al que le sigue una secuencia time-lapse en
la que multitud de personas suben por distintas escaleras mecdnicas (Figura 15). Aqui
la yuxtaposicidn no tiene ningun tipo de conexién narrativa y las cualidades pictéricas
de la imagen no son destacadas a modo de los films experimentales abstractos. En su
lugar, las tomas y el montaje evocan la idea de una impersonal y repetitiva rutina y
monotonia, sugiriendo que la vida moderna convierte a las personas en unidades

estandarizadas (1979: 136).
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Figura 15

El director consigue asi crear una asociaciéon ente cosas distintas. Siguiendo a los
formalistas rusos, Reggio logra transmitir un mensaje y un contenido que con los dos
planos aisladamente considerados no hubiera obtenido de la misma manera. Junto a
ello, se sirve de la fotografia time-lapse como herramienta expresiva que permite
generar esa sensacion de repeticién, monotonia y aceleracién propia de la sociedad

moderna industrializada.

Koyaanisqatsi no es un film narrativo. No hay personajes ni voz narradora ni tampoco
un argumento en el sentido del cine convencional. Tampoco hay légica causal ni orden
temporal entre escenas. El film de Reggio es un documental experimental configurado
a modo de poema visual en el que la combinacidn entre las imagenes y éstas con la

musica es el lenguaje empleado.

El andlisis a esta pelicula se debe al uso del impacto visual para
transmitir el mensaje, la construccion de la dramatizacidn a partir de la
banda sonora y las transiciones que hace entre las diferentes partes
del filme. Koyaanisqatsi apuesta por los elementos formales del cine
para evocar emociones en el espectador. Por lo tanto, obviando la

trama narrativa, transmite su mensaje (Lépez Carrasco, 2013:10).

Tan importante como la imagen en Koyaanisqatsi es la banda sonora de corte
minimalista que le acompafia, obra del compositor contemporaneo Philip Glass, autor
también de la musica de films como Las horas (The Hours, Stephen Daldry, 2002),
Kundun (Martin Scorsese, 1997) o El Show de Truman (The Truman Show, Peter Weir,
1998). La musica de Glass trata de acercar al espectador la carga emocional vy

conceptual que ya de por si tienen las imagenes y el montaje. Incluso va mas alla
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puesto que en gran parte del metraje los planos y secuencias discurren al ritmo de la

banda sonora.

La sutil unidn entre musica e imagen es indisoluble; la cinta perderia
capacidad comunicativa sin esta musica y la composicion, aunque mas
independiente, perderia su capacidad evocadora de sentimientos e

ideas al separarla de la imagen (Aguado, 2008).

El film de Reggio urde sus raices en las teorias eisenstenianas sobre el montaje y tiene
como referentes El Hombre de la Cadmara (The Man With The Movie Camera, 1929) de
Dziga Vertov y las sinfonias urbanas de la época de entreguerras. Aunque la
celebracidn y la euforia que transmiten estos filmes por el progreso y el urbanismo se
desvanecen ante un primer visionado de Koyaanisqatsi, pelicula que reflexiona sobre
“el modelo econémico de la sociedad contempordnea” (Lopez Carrasco, 2013: 11). El
film analiza la relacién entre el hombre y la tecnologia y el impacto de ésta ultima
sobre la naturaleza; ademas, critica una sociedad industrializada, la de occidente, que

parece no obedecer a otros dictados que los del capitalismo consumista imperante.

Koyaanisqatsi se estrend en octubre de 1982 tras siete afios de rodaje que
transcurrieron casi en su integridad en Estados Unidos. Fue un inesperado éxito de
taquilla y pronto se convirtié en una pelicula de culto. Ademas, inaugura la trilogia
Qatsi, luego vendrian Powaagqatsi: Life in Transformation (1988) y Nagoyqatsi: Life as a

War (2002), dirigidas ambas también por Reggio (Figura 16 y 17).

Figura 16
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“Beautiful And Prophetic!”
= Dha Do Vert Timas

KOYRANISQATSI

Rmerica is test-driving the future
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EI

Life in Transformation

Figura 17

El director de fotografia y coguionista de Koyaanisqatsi junto a Reggio, Ron Fricke,
inicié tras trabajar en esta pelicula una filmografia en la que también evita el didlogo
para dar el mayor protagonismo a la combinacidn de imagen y musica con el objeto de
significar y transmitir determinadas emociones al espectador. Una de sus obras mas
laureadas es Baraka (1992). Tanto en los films de la trilogia Qatsi como en la
filmografia de Fricke el time-lapse se convierte en un recurso expresivo fundamental e
incluso constitutivo e inherente del propio discurso audiovisual. En este sentido,
Chronos (1985), el primer film de Fricke, es el primero en estar completamente
integrado por secuencias de fotografia a intervalos. Koyaanisqatsi por su parte fue el
primer largometraje en estar constituido gran parte de su metraje por la fotografia

time-lapse.

Koyaanisqatsi es un flashback sobre la historia del mundo y el hombre. Su estructura lo

refleja, veamosla:.

Tras una introduccién, la primera partea de la obra de Reggio, que abarcaria desde el
minuto 03:45 hasta el 18:09, retrata la grandiosidad de la naturaleza y refleja un
mundo organico en el que el hombre aun no hecho acto de presencia (Lépez carrasco,
2013: 11 y Aljuri, 2006: 181). Es la “vida balanceada”, acudiendo a la terminologia de la

pelicula.
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La segunda parte del film muestra la intervencion del hombre, a través la tecnologia,
en ese mundo organico (18:09 — 1:05:50). También esta fase de la pelicula ensefia al

espectador como interactua el ser humano con esa tecnologia.

En el tercer acto (1:05:50 — 1:20:28), la pelicula manifiesta a través de sus imagenes las
consecuencias de un mundo industrializado y dominado por la tecnologia. El hombre
es el protagonista como principal afectado. Esta parte refleja la crisis del capitalismo

consumista.

La fotografia time-lapse aparece en las tres partes del film, pero donde de verdad es
elemento esencial e integrante del discurso es en las dos primeras. A continuacion,
analizamos un fragmento perteneciente al primer acto de Koyaanisqatsi. El objetivo:
determinar las funciones y el uso expresivo de la fotografia secuencial en el film al

yuxtaponerse con otras imdagenes a través del montaje.

En este punto vamos a analizar los resultados arrojados por el microanalisis efectuado
de un segmento del film situado en la primera parte del mismo. El fragmento por tanto
estd situado en el primer acto de la pelicula, el cual relata una primera etapa del
mundo en el que la tecnologia no ha hecho su aparicion. Describir y mostrar la armonia
e interaccion de los distintos recursos naturales y la grandiosidad de la naturaleza es el

principal propdsito hasta el minuto 00:18:09 del film.

La seccién estudiada dura en total 4 minutos y 16 segundos (00:11:55 — 00:16:11) y
estd compuesta por un total de 20 planos que tienen un duracién media de 12,8
segundos. En este fragmento, representativo a su vez de todo el primer acto de la
pelicula, Reggio utiliza planos de mayor duracion en contraposicién a los planos mas
cortos que predominan en la segunda parte del film utilizados para reflejar la vida
acelerada de la sociedad occidental. De hecho, en el fragmento examinado, hasta 4
planos superan los 20 segundos y sélo 5 bajan de los 10. Reggio quiere que el
espectador contemple en su inmensidad una época planetaria, geolégicamente
determinada de la que estd ausente el ser humano, “a visién.. not
anthropomorphized, one that doesn’t put the human being [at] the center of the

universe”, en palabras del propio Reggio (Bell, 2013: 20) (La figura 18 recoge los 20

planos del fragmento analizado).
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Figura 18

La extensa duracion de los planos se relaciona también con la lentitud con la que se
producen los procesos naturales, a diferencia del fluir de la vida urbana mostrada en el

segundo acto del film. En este sentido afirma Sdnchez-Biosca que la cdmara

despliega su mirada sobre la inmensidad de paisajes naturales:
deslizamientos a vista de pdjaro sobre el cafidon del Colorado, cascadas
majestuosas, nubes desplazandose sobre un cielo que parece en
formacion, rios descendiendo vertiginosamente, océanos
monumentales... Una visidbn casi cosmogdnica de un universo
grandioso del que todavia esta ausente lo humano. Asociacidon de
formas, lento ritmo hipnético al que la cristalina musica de Philip Glass

afiade potencia de fascinacion (2010: 150-151).

Al caracter fascinante de las imagenes se refiere también David Lavery (2009), Aljuri
por su parte alude al “fantdstico” movimiento de las nubes y el agua en el segmento
analizado (2006: 182). Este caracter fantastico e incluso hipndtico se obtiene gracias al
empleo de la técnica de la fotografia secuencial que hace visible al espectador
procesos que el ojo humano en su vida cotidiana no es capaz de percibir (paso de las

nubes).

El segmento objeto de estudio abarca desde el 00:11:55 hasta el 00:16:11 y contrasta
con los compases anteriores de la primera parte al mostrarnos la fuerza y el

movimiento de las nubes y el agua frente a la materia inerte y la inmovilidad
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representadas por las rocas y la tierra que son los recursos predominantes hasta ese
00:11:55. Ademas, la herramienta time-lapse no esta tan presente ni desarrolla toda su

utilidad expresiva hasta el momento en que se inicia el segmento objeto de anlisis.

La técnica objeto de estudio en el presente trabajo deviene esencial en el fragmento
analizado. De los 20 planos que lo forman hasta 15 son secuencias time-lapse
representando el paso y/o la formacion de las nubes. Los otros 5 reflejan y se recrean
en el movimiento y el fluir del agua utilizando slow-motion. Sin embargo, las tomas
slow-motion no representan el 25% del total del fragmento sino algo mas, el 29,20%,
lo que indica que Reggio se recrea algo mas en los planos dedicados al agua; asi, el
plano mas largo del segmento estudiado es precisamente uno que muestra el romper

de las olas del mar (Figura 19).

Figura 19

La secuencia analizada se inicia con un plano muy largo (20 segundos) de fotografia
time-lapse que viene de un anterior fundido a negro al que desembocaba una imagen
del interior de una caverna. Por lo tanto, la citada imagen time-lapse de paso de nubes
aparece progresivamente a la vez que la musica cambia y se va acelerando
progresivamente para llegar a acompaiar ritmicamente el movimiento de las nubes
ahora y posteriormente también el del agua que se producird a lo largo de toda la
secuencia. Ha habido un contraste musical pero también visual, un plano mas cerrado
reflejando un mundo natural pero inerte (rocas, cueva) e inmdévil (velocidad normal de
rodaje) da paso a uno mas abierto, en el que la fotografia a intervalos del avance de las

nubes transmite al espectador la sensacion de velocidad y movimiento (Figura 20).
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Figura 20

A ese plano con que se inicia el fragmento le siguen otros seis que muestran el
movimiento y la formacion de los estratos nubosos (Figura 21). Todos ellos de menor
duracion que aquél excepto el tercero, que dura 21 segundos al querer enfatizar el

plano el movimiento de las nubes junto con el de la puesta de sol.

Figura 21

Los siete time-lapse inciales dan paso a un grupo de tres planos que utilizan la técnica
slow-motion para resaltar el movimiento del agua. El primero de ellos, el mas largo (21
segundos) pone a la vista del espectador unas cataratas en plano cenital. Su duracion
se debe por ser el primer plano en slow motion que exhibe el movimiento de los
recursos acuaticos y también a querer abarcar el movimiento completo del plano
aéreo y asi captar las cascadas o cataratas en toda su extensién. Los otros dos planos
duran casi 11 segundos cada uno y muestran el movimiento pausado y lento del agua

del mar (Figura 22).
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Figura 2 '

A continuacidn el montaje nos lleva a otros tres time-lapse de avance de las nubes con

duracién dispar cada uno de ellos (15, 6 y 12 segundos respectivamente) (Figura 23).

Vuelven a hacer acto de presencia, seguidamente, los planos de cdmara lenta
reflejando el movimiento del agua, en este caso de las olas del mar. Un movimiento
gue ahora es menos sosegado que el de los anteriores planos en slow motion, en el
segundo de ellos de hecho, que ademads es el mds largo del extracto analizado (casi 24

segundos), se muestra como rompen las olas del mar (Figura 24).

-

Figra 24

Un ultimo grupo de cinco planos de fotografia secuencial del progreso de las nubes
cierra el fragmento examinado (Figura 25). Salvo el primero de ellos (16 segundos), el

resto no llega a los 10 segundos.
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Figura 25
Podemos dividir, por tanto, el segmento objeto de estudio en 5 fragmentos:

1. 7 planos time-lapse de nubes

2. 3 planos slow motion del movimiento del agua (cataratas — mar —mar)

3. 3 planos time-lapse de nubes
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4. 2 planos slow motion del movimiento del agua (olas del mar — olas del mar

El analisis del visionado del fragmento escogido arroja las siguientes conclusiones:

1. La secuencia se inicia y termina con planos de nubes avanzando gracias al uso de
la técnica time-lapse. Ocupa practicamente el 70% del fragmento del que es recurso
esencial, pero su utilizacién como estrategia expresiva se acrecienta al combinarse con
la herramienta slow-motion aplicada a los planos del agua relacionados con las
cataratas y el mar. é{Pero por qué se produce este resultado habida cuenta de que la
camara lenta o slow-motion, por definicion, constituye el reverso de la técnica time-

lapse?

Efectivamente como expone Herbert Zettl

The frame density of slow motion is high, but in all forms of
accelerated motion, including time-lapse, frame density is low (1990:

270).

Y en cuanto a los efectos Tom Misek y Allan Cameron afirman que mientras la cdmara
lenta suspende el movimiento para una mejor contemplacion por parte del
espectador, el time-lapse genera un movimiento erratico, efimero e incompleto,

afadiendo en cuanto a su aplicacién a las figuras humanas que

Like slow motion, time-lapse readily signals its presence when applied
to the human body, through which we can easily detect the

technique’s uncanny speeds and rhythms. Yet whereas slow motion
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often seizes upon and accentuates the force and aesthetics of physical

movement,... time-lapse tends to decorporealize the body (2014: 1)

Precisamente la clave se encuentra en el objeto de la representacién que, en el
segmento analizado, no son los seres humanos sino los fendmenos naturales,
precisamente para reflejar un mundo anterior o exento de la presencia del hombre. El
avance y la formacién de las nubes es un proceso excesivamente lento para la
percepcion humana, por eso Reggio utiliza el time-lapse para acelerar el movimiento y
que el espectador pueda contemplarlo en la pantalla. De la misma manera, la
circulacion del agua es demasiado rdpida como para que la audiencia pueda
distinguirla en todo su esplendor y con detalle. El director, por ello, ralentiza esas

imagenes para su representacion cinematografica.

Reggio consigue de esta manera hacer perceptibles al espectador e igualar la velocidad
de dos procesos naturales. El resultado, al yuxtaponerse ambos tipos de planos, es de
gran valor expresivo. El fluir de las nubes se alterna con el discurrir del agua logrando
transmitir la sensacion de armonia, lentitud y dando la sensacién de que viento,
estratos nubosos y agua, en su contacto con las montafias y rocas, dan forma a la
geografia tal y como la conocemos. El film, en este segmento, al igual que en toda su
primera parte, alude a una temporalidad alternativa. La fotografia secuencial por tanto

no ha sido utilizada para acelerar el tiempo y al igual que las imagenes a camara lenta

these shots present the world simply “as it is” and yet also accomplish
a wonderfully cinematic abstraction, evoking an experience of time
known not to humans.... The camera... considers the movement of
water in a four-minute sequence that intercuts time-lapse shots of
shifting clouds and fog with slow-motion shots of a waterfall, ocean
swells, and crashing waves, adding to the reflection on geological time
a sense of the fluid movements that sculpt the landscape (Matthew

Bell, 2013:20).

2. La combinacion entre el movimiento de las cascadas y las olas del mar por un lado

y el de las nubes tropezando con las montafias por otro, nos remite en cierta manera a
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uno de los 5 tipos de montaje teorizados por S.M Eisenstein hace unos 85 anos en
Métodos de Montaje (1929) y que mantendria toda su fuerza discursiva en el

fragmento estudiado. Se trata del montaje tonal.

En el montaje tonal, el movimiento es percibido en un sentido mas
amplio. El concepto de movimiento abarca todas las influencias
afectivas del fragmento de montaje. El montaje esta basado aqui en el
caracteristico sonido emocional del fragmento, de su dominante. El

tono general del fragmento.

El clasico ejemplo utilizado por Eisenstein es el de los planos del puerto precedentes al
entierro del marinero Vakulinchuk en El Acorzado Potemkin (S.M. Eisenstein, 1929). En
él el lento movimiento del agua se combina con el calmado vaivén de los barcos
atracados, el fluir de la niebla, el sosegado vuelo de las gaviotas y finalmente el
movimiento de las telas que tapan al marinero fallecido (Figura 26). Hay un “sonido

III

emocional” o tonalidad dominante que se han conseguido yuxtaponiendo
movimientos y cromatismos similares en objetos muy diferentes. Aunque la
significacidn a transmitir y las herramientas usadas son distintas en Koyaanisqatsi, el

proceso seguido y la fuerza expresiva y poética obtenida son similares en ambos films.

Figura 26

3. En cuanto al movimiento de camara y la escala de plano, las tomas time-lapse no
presentan ningun tipo de desplazamiento a diferencia de algunos planos slow-motion

gue si se mueven ligeramente. Por otro lado, en todo el segmento la escalaridad de
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plano utilizada ha sido la misma, GPG o PG por tratarse de composiciones paisajisticas.
Esto es algo habitual en la primera parte del film pero variard en los dos actos
siguientes con la entrada de las figuras humanas en cuadro, lo que dara origen a

fuertes contrastes (por ejemplo, de un GPG se pasara a un PP o PD).

4. En el fragmento estudiado, como en todo el film, la minimalista, conceptual y
repetitiva musica orquestal y electrdnica de Philip Glass suple el ausente didlogo o voz
narradora para guiar y reforzar el mensaje transmitido a través de las imdagenes al

espectador.

El tema del segmento “Cloudscape” acompafia la yuxtaposicién de los planos time-
lapse y slow motion contribuyendo a transmitir la sensacién de equilibrio entre cielo y
el mar y las nubes y las olas. Al igual que la planificacién, la banda sonora responde a
unos patrones que se ajustan a la logica y la organizacidn. Asi, las dos series repetitivas
de las que se compone el fragmento culminan con una variacién a modo de estribillo
que expresa el triunfo de la naturaleza en una época en la que el hombre no esta
presente. Este momento, en la primera serie, coincide con el largo plano aéreo de la
cascada, el primero slow-motion del fragmento vy, en la segunda serie, con los planos

en los que las nubes “chocan” con las montafias (Figuras 27 y 28).

Figura 27
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Figura 28

Al igual que Reggio utiliza planos muy similares de fotografia secuencial de nubes
avanzando, Glass recurre a la reiteraciéon de patrones musicales que acompafian a
aquellos con el objeto de transmitir al espectador determinadas sensaciones vy
emociones relacionadas con el fluir constante de la naturaleza. Sin embargo, la
repeticién no implica que la musica no varie pues el analisis audiovisual revela un
constante aumento del volumen a lo largo del fragmento que ya se puede percibir
desde el primer plano time-lapse. Ademads, se afiaden matices e instrumentos a
medida que va avanzando la secuencia de la misma manera que las tomas time-lapse
no permanecen siempre iguales. En este sentido, se puede observar cdmo no es hasta
el dltimo grupo de 5 planos time-lapse cuando las nubes tocan, chocan o incluso
parecen fusionarse con las formaciones montafosas, justo cuando la musica de Glass

vuelve a adoptar un cariz entre apotedsico y triunfante.

Sobre la funcidn de la musica en Koyaanisqatsi explica Lépez carrasco:

La musica, por su parte, influye considerablemente en la creacién de
esta trama. Mediante la intensidad de la composicidn, la incorporacién
in crescendo de mas instrumentos y la repeticién de frases crea la
tensién que el espectador debe sentir para asumir la emocion de la

secuencia (2013:11)

5. Ya mencionada mas arriba, la repeticion es un concepto fundamental en
Koyaanisgatsi y que se puede claramente apreciar en el segmento examinado. Los

planos del paso de las nubes son muy similares; ademas, el discurrir de las mismas,
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deliberadamente, es muy parecido al fluir y movimiento del mar y las olas con el que

se combina, por no mencionara la repetitiva banda sonora de Glass aludida mas arriba.

Sin embargo, lo relevante aqui es el uso insistente de la técnica time-lapse que ya en si
es una herramienta que claramente remite a la reiteracion. Asi, desde los inicios del
cine, la fotografia time-lapse se ha utilizado mayoritariamente para representar
eventos o procesos por definicién repetitivos, como el trafico por las calles de una
ciudad, gente andando por las calles o muchos de los fenédmenos naturales como la
descomposicion de organismos muertos, el movimiento de las sombras en montafias o

edificios y por supuesto, el avance, paso y formacién de las nubes.

Estamos de acuerdo con Lopez Carrasco quien acerca del time-lapse y de la repeticién

afirma

n aspecto importante del montaje, es la reiteracién del movimiento
U t tante del t | t del t
para crear “coreografias”... Este recurso enfatiza la importancia de Ila
secuencia y ayuda a crear un ambiente continuo que permite al

espectador abstraerse (2013: 11).

Por lo tanto Reggio ha combinado imagen y sonido para comunicar, y dentro de la
imagen, ha yuxtapuesto time-lapse y slow-motion para transmitir conceptos y crear
emociones al espectador. El uso consciente del ritmo en el montaje del fragmento
estudiado combinando ambos tipos de herramientas se revela como fundamental para
generar sensaciones y pensamientos en el espectador. En relacidn con ello explica

Tomas Aguado

Uno de los pilares sobre los que se asienta Koyaanisqatsi es la
velocidad, el movimiento, el contraste continuo entre rapidez vy
lentitud. El ritmo aumenta la capacidad de asociacion entre las
imagenes, ayudando a la comprension del significado... Esto crea en el
espectador un estado de atencidén constante, afectando incluso a su
estado animico y provocando la reflexién; sin palabras, sélo imagen y

musica (2008).

En definitiva, podemos concluir que la técnica time-lapse termina siendo en

Koyaanisqatsi una estrategia expresiva fundamental para lograr los objetivos
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discursivos de su director. Podria incluso afirmarse que sin el uso de la fotografia
secuencial combinada en el montaje con otras planos y técnicas, Reggio no hubiera
logrado transmitir la informacion deseada al espectador ni creado en la audiencia

determinadas emociones.
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3.3 CINE ESPECTACULO

En este apartado vamos a proceder al microanalisis de diversos fragmentos de
peliculas que se enmarcan en la tendencia hollywoodiense espectacular de los ultimos
afios y en la que la utilizacion de los efectos y el cine digital ocupan un lugar
prominente. El objetivo es determinar como se articula expresiva y/o narrativamente
la herramienta time-lapse al yuxtaporse con otras imdgenes en el montaje de
secuencias pertenecientes a peliculas con tematica y caracteristicas comunes. No por
casualidad se trata de peliculas épicas, de accién, que recurren en su metraje a la
tecnologia digital y que se insertan en esa tendencia revisionista de las peliculas

histdricas biblicas y las conocidas como péplum que se inicid a principios de este siglo.

El primer fragmento pertenece a la pelicula Gladiator (Ridley Scott, 2000). El
protagonista, el general Maximo es apresado para ser ejecutado a la vez que recibe la
terrible noticia de que su mujer y su hijo recibirdn la misma suerte. Tras un primer
plano en el que recibe un golpe en la cabeza sigue un time-lapse que muestra el hogar
de Mdaximo (sabemos que es fotografia secuencial por el paso acelerado de las nubes y
las sombras que estas proyectan en la tierra). Luego la secuencia enseia una imagen
de la mujer e hijo de Maximo que parecen divisar la llegada de su padre por fin a casay
otro de la mano del protagonista acariciando las planta de trigo que se encuentran en
los terrenos de su casa. En el siguiente plano una imagen de los cascos de los caballos
parece despertar del suefio o estado inconsciente en que se encuentra el protagonista
ya que a continuacion el pequefio segmento desemboca en un plano en el que se
puede observar a Maximo en caballo custodiado por los soldados pretorianos en un

oscuro bosque (Figura 29).
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Figura 29

Asi los planos en que Maximo es golpeado y el que es custodiado encierran una
microsecuencia que parece corresponder al estado alterado de consciencia del
protagonista. Son imagenes proyectadas por la mente del protagonista o suefos.
Como muestra el fragmento, ha recibido un golpe y al final podemos observar su
estado de aturdimiento mientras estd apresado. Asi, los cuatro planos de la
microsecuencia pertenecen a la trama interna del personaje, esto es, a la focalizacidn

interna. El fundido a blanco abriria el estado de ensofiacidn del personaje.

Por lo tanto, queda clara la finalidad del empleo del time-lapse. Abre de blanco con lo
qgue elimina su posible conexidn diegética con el plano anterior, a lo que contribuye el
uso de un etalonaje diferente y agresivo (predominio abrumador de tonalidades
azules, grises y oscuras) que se prolonga en los tres planos siguientes (Figura 30). El
time-lapse es una proyeccion mental del protagonista en su estado ensofiacién, alude
a un estado alucinatorio el cual parece estar presente en el film sobre todo a partir de
este momento y que dicho sea de paso constituye el detonante del argumento de
Gladiator (planos idénticos o similares vuelven a aparecer después cuando Maximo
duerme mientras es trasladado por los esclavistas y también cuando al final del film,

gravemente herido y a punto de morir, Maximo tiene una serie de visiones).

Figura 30

Por lo tanto los planos de fotografia a intervalos de la casa de Maximo y los dos que le

siguen proceden del interior del personaje. El plano detalle del paso de los caballos
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serviria de enlace con la “realidad” a la que volvemos en el siguiente plano (y que
viene acentuada por el restablecimiento del sonido accién de los caballos y soldados y

el sonido ambiente del bosque) (Figura 31).

Figura 31

Es importante destacar aqui como los planos que utilizan la técnica time-lapse en el
cine espectacular contemporaneo aparecen con frecuencia relacionados a estados
transitorios de alteracion de conciencia o percepcién ocasionados por desmayos,
desvanecimientos, suefio, consumo de narcdticos o revelaciones misticas. Como

recuerda Garcia Jiménez:

En la experiencia diaria tanto el tiempo cronoldgico como el tiempo
planetario aparecen como invariantes. La velocidad como variable
funcional del paso del tiempo remite siempre a la conciencia subjetiva

o al estado sicotropico (1996: 383).

De acuerdo con el decoupage efectuado y que se encuentra en el anexo a la presente
memoria, el plano time-lapse dura 1 segundo y dos fotogramas, los tres siguientes
cada uno dura un segundo mds o menos. No cabe duda de que la imagen time-lapse en
esta microsecuencia sigue los dictados del montaje rdpido postmodernista o

postclasico (como hace Gladiator en todo su metraje).

En el cine contempordneo comercial parece haberse impuesto un
principio de despedazamiento del espacio como motor de la

configuracién espectacular (Marzal, 1999: 67).

De esta tendencia participa sin duda Ridley Scott, uno de los grandes representantes
del cine postmoderno comercial y que se ha servido en sus films, en los uUltimos afios,
de las posibilidades del cine digital. La consecuencia es el que los films mas recientes

del director inglés, especialmente sus obras mas épicas como es el caso de Gladiator,
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han visto reducido la duracion de los planos y aumentado su numero, en ocasiones

llegando a planteamientos muy cercanos a los del montaje ritmico.

It might be noted in passing that the use of cutting in recent films has
increased dramatically because of the use of additional cameras in
filming and the ease of digital editing which has replaced the old cut-
and- paste of earlier generations... In his epic films—Blade Runner,
Gladiator, Kingdom of Heaven, Body of Lies, and Robin Hood—scenes
are short, but are generally more or less of the same length and

designed to further the story (Parrill, 2011: 6 y 9).

Scott es un director preocupado ante todo por el aspecto visual de sus films, no en
vano decidié dedicarse al cine tras trabajar 10 afios en el mundo de la publicidad. Sus
peliculas son receptoras del estilo publicitario (en ocasiones cercano al videoclip), lo
gue da como resultado films en los que la imagen es lo primordial siendo el montaje

rapido y los cortes muy consecutivos. Explica William B. Parrill

Scott has little interest in building dramatic scenes, and conversations
of any length are absent from his films. Conflict is generally not
expressed in dialogue as much as in the counterpoint of visual images

(2011: 9).

Esta tendencia es ya mostrada por Scott en sus primeras obras (Los Duelistas, Alien, el
octavo pasajero y Blade Runner) pero se acentia en las subsiguientes.
Progresivamente, desde Blade Runner (1982), sus grandes producciones se han ido
haciendo cada vez mdas complejas: mas localizaciones, mas personajes, mds escenas,
mas puntos de vista, mas planos, mas tecnologia digital,... El uso narrativo y dramatico
del time-lapse de la secuencia analizada queda desplazado en favor del absoluto
protagonismo concedido a la imagen y a la estética y diluido dentro del engranaje

visual concebido para deleitar la vista del espectador que es el film Gladiator.

El plano de fotografia secuencial no nos indica que ha pasado el tiempo, por otro lado,
apenas es percibido por el espectador ya que dura aproximadamente un segundo
como los planos del pequefio segmento que le acompanan. Sin embargo, el uso en él

de filtros de denso color lo hace llamativo y la imagen ademads va acompafiada de un
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efecto de sonido no realista que parte del golpe recibido en el plano anterior y se
prolonga en los siguientes, por no mencionar que el plano time-lapse arranca de

imagen en blanco (Figura 32).

<

Figura 32

Mds que cumplir una dimensién narrativa o retdrica del time-lapse lo que se trata es
que el espectador quede cautivado, fascinado e incluso hipnotizado por la imagen que
tiene ante sus ojos, pero por poco tiempo ya que el dogma postmodernista impone un

rapido y controlado consumo de imagenes sucesivas.

El montaje obedece no a una absorcidn diegética, es decir, aun modelo
sometido a una ldgica narrativa, a una estructura, sino a la absorcién
escopica, en la ldgica del spot publicitario o del discurso televisivo

(Marzal, 1999: 67-68).

Satisfacer la pulsidon escopica o ese deseo de mirar que es inherente al ser humano es
también el principal propésito de la segunda secuencia examinada del film Gladiator y
cuyo decoupage se encuentra también en el anexo. Un plano de 14 segundos nos
muestra al protagonista en el suelo y que finalmente es levantado por alguien del
grupo de los esclavistas. Tras él, se suceden numerosos planos de corta duracion
correspondientes al tiempo en el que Mdaximo se encuentra en un estado de
seminconsciencia; son 24 planos que duran aproximadamente 34 segundos. Sabemos
que el protagonista vuelve a estar despierto porque intercambio gesto y mirada con el
esclavo africano con el que luego entabla amistad (Juba) en el juego de plano-

contraplano con el que finaliza el fragmento (Figura 33).
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Figura 33

Durante la secuencia, el espectador asiste a todo un desfile de trucos y efectos:
aceleracién, slow-motion, fotograma congelado, sombreimpresiones, angulacién
inusual (plano nadir y cenital), repeticidon de planos (dentro de la misma secuencia y
con relacién al film), imagenes generadas por ordenador vy, por supuesto, la fotografia

secuencial.

El fragmento arranca de un plano en negro que es el mas largo del mismo (5:07),
progresivamente la duracion de las imagenes que le siguen se va reduciendo hasta
alcanzar un pico en el plano en el que Maximo parece mirar al cielo (00:12). Los planos
que siguen duran algo mas, pero vuelven a ver aminorada su duracion hasta alcanzar
un nuevo pico en el ultimo plano del segmento analizado: un PPP de Maximo en el que
parece despertarse de su letargo y que ademas es el de menor duracién de todo el

fragmento (00:08).

No vamos a detenernos en el contenido de cada uno de ellos pues no es el objeto de
nuestro andlisis pero si en el de los dos time-lapse que aparecen en el extracto

examinado.

Ambos responden de nuevo a un estado de alteracién de la conciencia pues se
insertan en una secuencia que sigue al desmayo o desvanecimiento de Maximo fruto
del impacto por ver a su mujer y su hijo sin vida en su propia casa y/o por el cansancio
tras haber cabalgado durante varios dias sin apenas descansar con el objetivo de llegar
antes que los soldados enviados por el emperador a cometer el asesinato; ademas, hay
gue ainadir la herida recibida en su anterior combate con los pretorianos. Podemos
considerar que la combinacion de estas circunstancias provoca en Maximo un estado
entre el suefio y la alucinacién similar al que podria provocar el consumo de algin
narcotico. No en vano durante el fragmento el espectador asiste a lo que podriamos
considerar suefios o visiones del protagonista: un caballo cabalgando por el desierto, la

64



imagen que ya vimos en el anterior analisis de su hijo y su mujer divisando el horizonte
(éle estan esperando en el otro mundo?), el exterior de una tumba pagana que se
aproxima a la pantalla (¢Maximo dispuesto a morir?),... En relacién con el tiempo
cinematografico y los estados de perturbacién de la conciencia subjetiva afirma Garcia

Jiménez

Para un anestesiado el tiempo transcurre a una velocidad increible. Un
segundo equivale a varias horas del estado de vigilia... En un minuto

puede imaginar el sujeto que vive varias horas (1996: 383).

Ambos planos de fotografia secuencial, como en el andlisis anterior, son de corta
duracion: el primero dura 2 segundos y 5 fotogramas vy el segundo 22 fotogramas. Por
lo tanto se enmarcan en la légica espectacular y el montaje frenético. El contenido del
primero de ellos estd en parte generado por ordenador y se desplaza lateralmente
(estariamos ante la variante del time-lapse, fotografias secuencial mas travelling,
conocida como hyperlapse) por lo que funciona como efecto o golpe buscando el
impacto visual para sorprender al espectador. Sin embargo, se le puede atribuir cierta
funcionalidad narrativa ya que muestra el espacio por el que estd siendo llevado el
protagonista (el arido desierto) y representa, aunque indeterminadamente, el paso el
tiempo (el sol se esconde y las nubes progresan). Ademas, tras este plano hay una
imagen en negro y luego vemos el cuerpo de Maximo en plano cenital moviéndose por

el desierto, por lo que hay cierta continuidad en la yuxtaposicién (Figura 34).
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Figura 34

De la misma manera, el segundo time-lapse, casi fugaz a ojos del espectador (00:22),
es el clasico paso de nubes que denota transcurso del tiempo, sobre todo si
consideramos que en algunos planos de este fragmento el protagonista dirige su
mirada al cielo. No hablariamos de un estricto raccord de mirada segun el método de
representacion institucional pero si de cierta conexidn descriptiva o explicativa

(Figuras 35y 36).

Figura 35
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Figura 36

En este sentido, la pelicula ofrece mds adelante en su metraje una microsecuencia de
tres planos time-lapse paisajisticos y de avance de nubes que sin dudad sefialan el
paso del tiempo entre el plano anterior (las reflexiones de Maximo y Juba antes de
llegar a Roma para la batalla final en el Coliseo) y el plano posterior (la llegado del
grupo de gladiadores y esclavos a las inmediaciones de la ciudad de Roma). El
espectador entiende que se ha avanzado en el relato y ello pese a que los tres planos
de fotografia secuencial no presentan una continuidad espacial légica. Como seiiala
Parrill “Scott’s eye is unmatched, and he can seamlessly blend together shots made

thousands of miles apart” (2011: 10).

Por otra parte, el objetivo de este fragmento es favorecer la vision placentera del
espectador a través de estos tres planos de una belleza platica notable. El primero
muestra la formacion de una tormenta y los dos siguientes estan filmados con “ojo de

pez” (Figura 37).

Figura 37

Ademas el sometimiento a las matematicas del montaje es total ya que cada uno dura

exactamente 2 segundos y 21 fotogramas,
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Scott’s films generally move at an even but lively pace and he does not
customarily build scenes. He does not, like classical directors, build up
sequences, slow down or speed up time. His scenes and shots could

almost be measured by a metronome (Parrill, 2011: 12)

La narratividad en el uso del time-lapse no queda suprimida pero si desde luego
relegada a un segundo plano favoreciendo la espectacularidad de la experiencia. En
este sentido, como explica Javier Marzal, en el cine contemporaneo de accidn que es al

que pertenece Gladiator

La dimension narrativa aparece subordinada a una puesta en escena
basada en el golpe visual, en la busqueda por satisfacer una siempre
ansiosa y nunca saciable pulsién escdpica...Lo escopico -la exhibicién
del efecto o golpe visual, para goce del ojo del espectador- se ha
constituido en principio regulador de la estructura del relato filmico

(1999: 59).
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Otro representante del cine de accién contemporaneo, Mel Gibson, se pliega también
a la espectacularidad en su uso del time-lapse en el fragmento de La Pasion de Cristo
(The Passion of the Christ, 2004) que pasamos a analizar a continuacion, si bien con

algunos matices que lo diferencian de la utilizacion realizada en Gladiator.

El decoupage que se ha realizado de la secuencia, y que se encuentra en el anexo a la

memoria, arroja una serie de resultados que describimos en los parrafos siguientes.

El segmento dura 1 minuto y 32 segundos y lo podemos dividir claramente en dos
partes. En una primera la técnica time-lapse aparece en el montaje fusionandose con
imagenes de Jesucristo clavado en cruz. La segunda parte se inicia con un plano en el
qgue los soldados romanos ven interrumpida su actividad (estdn jugando situados
debajo de Cristo crucificado) al oir unos truenos, lo que hace que algunos de ellos
miren al cielo. En esta segunda parte los planos time-lapse entran por corte seco y la

mirada de los personajes dirigida al cielo indica causalidad y continuidad narrativa.

El fragmento corresponde histéricamente al momento posterior al calvario de Jesus y
anterior a su muerte, en el que segun las escrituras el cielo se cubrié (de las 12:00 a las

15:00)

Era ya cerca de la hora sexta cuando, al eclipsarse el sol, hubo
oscuridad sobre toda la tierra hasta la hora nona (...) (Evangelio de

Lucas 23, 44-46).

"Desde la hora sexta hasta la hora nona toda la tierra estuvo en

tinieblas" (Mateo 27, 45)

"Al llegar la hora sexta, la tierra entera quedo en tinieblas hasta la hora

nona" (Marcos 15, 33)

Lo relevante aqui es que Gibson, mas alla de reflejar un eclipse o un suceso de corte
mas fantastico (tinieblas), representa el momento con diversos time-lapse que
muestran el progreso de las nubes y con una textura cada vez mas oscura, lo que unido
a los sonidos propios de tormenta y viento y la actitud de los personajes nos indica que

se estd aproximando dicho fenémeno meteorolégico.
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La primera parte del fragmento estd compuesta por planos de fotografia secuencial
que se van combinado por medio de fundidos encadenados con imagenes de un
Jesucristo martirizado y ensangrentado. Tras un plano general del monte Golgota un
time-lapse entra por fundido, lo que se convertird en habitual durante este primer

segmento del fragmento que dura aproximadamente 32 segundos (Figura 38).

Figura 38

Se da un respiro al espectador que llevaba acumulando imagenes sangrientas en la
retina, sin embargo el director nos recuerda la tortura sufrida por Jesus al yuxtaponer
los time-lapse con las impactantes imagenes del cuerpo de Jesus acompainadas de
gestos de dolor (Figura 39). La agresiva puesta en escena escogida por Mel Gibson no
es en absoluto casual, como el mismo afirma en una entrevista “/ wanted it to be
shocking, | wanted it to be extreme, | wanted to push the viewer over the edge,” (“How

Despairing Gibson Found 'The Passion'”, 2004).
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Figura 39

En relacién con la representacién de la violencia en el cine de accién hollywoodiense

de los ultimos afios explica Marzal que una caracteristica es:

Escenificacion del dolor fisico y la muerte como un espectaculo para la
mirada del espectador que construye la necesaria distancia -y proteccion
psicolégica- para que el publico no pueda identificarse con la

representacion del dolor (1999: 71).

Marzal explica que el publico, acostumbrado a este tipo de representaciones que
remiten al spot publicitario o videoclip, ha acabado por construir un armazén frente a
éstas (1999: 71). Aunque cabria preguntarse si contra la desmesurada violencia que
ocupa buena parte del film de Gibson (mucho mayor que en el caso de Gladiator), la
coraza construida por la audiencia de la actual sociedad de consumo pueda llegar a
tener alguna eficacia. De hecho La Pasidn de Cristo se recuerda como uno de los films
mas sangrientos, polémicos y controvertidos de los Ultimos anos lo que, por otra parte,
contribuyd inevitablemente a que se convirtiera en uno de las peliculas mas taquilleras

de 2004, el aiio en que se estrend.

Volviendo al analisis y a los planos time-lapse, cabe destacar la corta duracion de los
mismos (aunque sin llegar a los extremos de Gladiator), sobre todo si lo comparamos
con los planos time-lapse del segundo segmento. Ello se debe a su funcién en el
montaje ya que el paso de las nubes se acaba sobreimpresionando con las imagenes
de Cristo en la cruz siguiendo el ritmo de la musica (Figura 40). Gibson juega con el
poder visual de las imdgenes para impactar al espectador como ya hiciera Scott y
aunque apreciamos cierto avance en el relato (paso del tiempo, se aproxima una
tormenta) lo designios del director orientan la representacion hacia una puesta en

escena espectacular que recuerda al videoclip.
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The film lacks a narrative structure in any traditional sense. The images
on screen simply dramatize the events that occur over a 12-hour
period, from Jesus’ arrest by the chief priests to his death on the cross.
There’s quite a bit of repetitive imagery over the course of the two-
hour movie. Time and again we see shots of laughing Roman guards, a

fallen and beaten Christ, a sad-eyed Mary (Andrew Coffin, 2004: 5).

Figura 40

En este primer segmento del fragmento las imagenes time-lapse de paso de nubes,
mas que aludir a un estado o situacion de percepcion alterada del propio Jesus, se
refieren al caracter mistico de la situacidon en si (no podemos afirmar que las nubes
avanzando son visiones provocadas por el estado de dolor y/o revelacion del propio
Jesus). Hasta que aparecen los soldados en pantalla, estariamos ante una mirada
omnisciente que pretende hacer participe al espectador del caracter abstracto y
espiritual del momento biblico relatado y se sirve de la técnica de la fotografia a

intervalos para conseguirlo, mostrandolo de una manera espectacular.

El plano niumero 12, que es el mas largo del fragmento (07:20), marca el inicio del
segundo segmento que dura aproximadamente 1 minuto. He considerado dividir el

fragmento en este plano al marcar este un punto de inflexién (Figura 41). A partir de él
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los time-lapse serdan mas largos en extension temporal (todos duran mas de 3
segundos) y no entraran por fundido sino por corte seco. Ademads la frecuencia con la
gue aparecen ird disminuyendo. Igualmente lo que cambia es el punto de vista. A
partir del plano nimero 12 la mirada que prevalecera es la de los soldados que en
mayor o menor medida estan siendo conscientes de la relevancia y las consecuencias

“sobrenaturales” del hecho cometido.

Figura 41

Tras el plano mencionado en el que los soldados escuchan ruidos de truenos (a su vez,
la iluminacién cambia drdsticamente en el mismo plano tornandose oscura), la

estructura es la siguiente:

2 planos time-lapse (Figura 42)

Figura 42

1 plano de los protagonistas (Figura 43)

Figura 43
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1 plano time-lapse (Figura 44)

Figura 44

4 planos de los protagonistas (Figura 45)

Figura 45

1 plano time-lapse (Figura 46)

Figura 46

5 planos de los protagonistas (Figura 47)
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Figura 47

Al igual que en la figura 41, en la 43, 45 y 47 podemos apreciar como ha cambiado el
punto de vista. Ya no es omnisciente, los soldados y demas personas que han asistido a
la crucifixién reaccionan ante lo que esta sucediendo. Ellos y otros terceros son ahora
protagonistas de la mirada, marcando el punto de vista y reaccionando frente a la
magnitud de lo que estd sucediendo. Son planos de reaccidon y la clasica figura
campo/contracampo lo que predomina en esta segunda parte del fragmento
analizado. El objetivo de los planos time-lapse de nubes y tormenta al yuxtaponerse
con esos planos de reaccidn es que terceros se den cuenta del caracter divino de la

victima de sus abusos y que empiecen a reconocer la dimensién de lo cometido.

Junto a ello, observamos cédmo progresivamente las imagenes time-lapse se van
diluyendo en la diégesis narrativa lo que queda reforzado como ya mencionamos mas
arriba por la direccién de la mirada de los personajes al firmamento. Adema3s, a partir
de dicho plano que separa las dos partes, vuelve a escucharse el sonido ambiente y el
sonido accién, por otro lado la musica extradiegética comienza a reducir su volumen

hasta desaparecer 5 planos mas adelante.

El microanalisis del fragmento en su conjunto revela como la herramienta time-lapse

absorbida por la légica espectacular del montaje publicitario y de videoclip propia de la
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postmodernidad evoluciona a medida que avanza el fragmento hacia una
funcionalidad mucho mds narrativa que, sin dejar de lado el absoluto protagonismo de

la estética visual, si que permite que se avance en el relato.

Gibson se sirve de las herramientas comunes al cine postclasico (como la fotografia

time-lapse) para tratar de acercar la historia a todo tipo de audiencias

The Passion deploys a variety of cinematic techniques to help capture

the strangeness of the story (Hammer y Kellner, 2004: 2).

Como otros tantos mecanismos expresivos del cine de accion espectacular
postmoderno, el time-lapse hemos visto contribuye a fascinar, cautivar e hipnotizar al
espectador. No otra cosa pretende Mel Gibson con su film que convertirlo en una
suerte de experiencia religiosa esencialmente mostrativa. Compardndola con las

procesiones de la época del Barroco afirma Calero Ruiz

tanto los espectadores del filme de Gibson como los asistentes a las
procesiones pasionistas del XVII llegaban a vivir una experiencia
similar, violenta, desagradable y ciertamente intensa; donde la razén
dejaba paso a los sentidos, quienes gobernaban las acciones de todos
aquellos que, extasiados y boquiabiertos, eran capaces de sufrir con
una experiencia que casi vivian en carne propia. De esta forma los
sentimientos se universalizaban, no sélo traspasando fronteras fisicas

sino, como en este caso, temporales e incluso culturales (2005: 110).
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El dltimo estadio en el analisis del papel del time-lapse en el cine contemporaneo
espectacular predominante nos lleva al film 300 (Zack Snyder, 2007), superproduccién
taquillera epitome de la postmodernidad cinematografica y también del llamado “cine

digital”, al que autores y estudiosos consideran como una culminacién de aquella.

300 se inserta en la tendencia iniciada por Gladiator de rememorar las peliculas
historicas de aventuras ambientadas en la Antigiiedad (péplum): Troya (Troy, Wolfang
Petersen, 2004), Alejandro Magno (Alexander, Oliver Stone, 2004), La Pasidn de Cristo,
Exodus: Dioses y Reyes (Exodus: Gods and Kings, Ridley Scott 2014), Furia de Titanes
(Clash of the Titans, Louis Leterrier, 2010), Noé (Noah, Darren Aronofsky, 2014) La
ultima legion (The Last Legion, Doug Lefler 2007), Pompeya (Pompeii, Paul W.S.

Anderson, 2014) entre otras.

Sin embargo, mientras Gladiator simplemente remitia en sus imagenes e incluso
homenajeaba films rodados mas de 30 afos atras y La Pasion de Cristo constituia la
enésima adaptacién sobre la vida de Jesus desde la éptica particular de su director,
300 eleva el nivel de pastiche, intermedialidad e intertextualidad a cotas mas altas al
ser una adaptacion del comic de Frank Miller 300 que a su vez se inspira en la pelicula
El Ledn de Esparta (The 300 Spartans, Rudolph Maté, 1962) (Bellén Aguilera, 2007: 99).
El resultado, un espectaculo puramente visual a medio camino entre la estética cdmic
y las propuestas comunes a los videojuegos en el que las imagenes generadas por
ordenador se aduefian de la puesta en escena. En relacién con la peculiar atmdsfera
cromatica y luminica (mucho mas agresiva que en Gladiator y La Pasion de Cristo) y la

incorporacion de fondo virtuales, afirma Lopez Gomez

Nada se teje en el terreno de la verosimilitud histérica, del realismo,
luego no puede decirse de «300», a priori, que constituya un género
histdrico, ni que el publico haya asistido masivamente para revivir, de
modo creible, un hecho acaecido en la cuna de nuestra civilizacidon

(2013).

Precisamente es en relacién con los fondos o paisajes virtuales con los que se relaciona
el uso de la herramienta time-lapse en la pelicula de Snyder. A diferencia de los

ejemplos estudiados en los dos films anteriores, aqui la fotografia secuencial no
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constituye planos aislados y su funcion aparece completamente subordinada a la
puesta en escena espectacular. No hay yuxtaposiciéon de planos time-lapse entre si ni
con otro tipo de imdgenes. El paso acelerado de nubes se nos presenta como una
parte del paisaje o decorado digital. El cielo, en muchos de los planos de 300, es
generado por ordenador (CGl o Computer Generated Images), integrandose de esta
manera en la dindamica de la composicion multicapa: los personajes son grabados en
croma (en inglés chroma key) y a continuacion en el proceso de postproducciéon se van
incorporando las sucesivas capas pertenecientes a los edificios, construcciones,

personaje reales o fantdsticos, paisajes, cielo, la noche y el dia,...

No vamos a proceder analizar un fragmento de 300 puesto que el time-lapse no revela

ningun tipo de funcidn expresiva en su unién con otros planos, es suficiente con

mostrar algunos de los fotogramas del film para observar su cometido (Figura 48).

Figura 48

Y digo “suficiente” intencionadamente, pues todo se agota en el cuadro sin haber lugar

a la progresién narrativa

El encuadre recupera en el cine de accidon contemporaneo un relevante
papel que recuerda la autarquia del cuadro propia del cine de
atracciones...Como en el video-clip y del spot publicitario, las técnicas
de iluminacién y de fotografia empleadas responden a una necesidad
por generar una imagen pregnante, que cautive y fascine nuestra

mirada (Marzal, 1999: 65).

Los time-lapse digitales, por tanto, quedan destinados a sorprender visualmente al
espectador quedando toda dimensidn retérica, poética e incluso narrativa descartada.
No importa que la imagen no se ajuste a los dictados histdricos ni siquiera que sea

realista.
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La textura y el color de 300 parece una atmdsfera irreal e incluso
onirica: no hay escenarios ni paisajes reales, todo es computerizado,

digital (Bellon Aguilera, 2007: 100)

Un ejemplo significativo seria el amanecer que utiliza fotografia a intervalos en el
plano general de la secuencia en la que el rey Lednidas le encomienda a Dilios la
mision de regresar a Esparta para contar la historia y le entrega el colgante para que se

lo devuelva a la reina (Figura 49).

Figura 49

A su vez, merece la pena destacar como en la pelicula la imagen time-lapse se combina
dentro del mismo encuadre con la herramienta slow-motion que es empleada con
frecuencia en film con el propdsito de mostrar la violencia fisica de una manera mas
estética y sofisticada, realzar el aspecto de los personajes y dotar a las imagenes de
mas poderio visual. Una capa de la imagen nos enseia la accién ralentizada mientras

las nubes avanzan de forma acelerada (Figura 50).
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Figura 50

Lejos de funcionar como una estrategia discursiva y expresiva que al combinarse en
planos diferentes lograba transmitir determinados conceptos y evocar concretas
emociones en el espectador (como sucedia en Koyaanisqatsi), la inclusién simultanea
de slow motion y time-lapse dentro del mismo plano obedece al deseo de satisfacer el
deseo de mirar de un espectador que esta ya acostumbrado al consumo de sucesivas
imagenes en las que lo elaborado y complejo de la composicidn le dejan hipnotizado

ante la pantalla.

El uso de la fotografia secuencial en 300 revela hasta qué punto esta técnica ha
guedado absorbida por la espectacularizacién propia del cine contemporaneo digital
como ultima fase de la postmodernidad cinematografica. Un primer visionado del film
no daria cuenta de las numerosas veces en que se usa la herramienta. Lo cierto es que
ya en el segundo 10 del film el logo de la Warner Bros aparece sobre un fondo digital
time-lapse que muestra el progreso de las nubes. Lo mismo con los logos de las
productoras Legendary Pictures y Virtual Studies, asi como con el titulo de la pelicula
cuya tipografia en rojo se ilumina subitamente con la luz de los rayos provenientes de

ese fondo nuboso y al que acompariia un potente ruido de trueno (Figura 51).
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Fuera del contexto del film, también se utiliza el time-lapse dentro de la estrategia
publicitaria y de promocion. Asi, el trailer de 300 hace uso de material de fotografia
secuencial muy similar al que aparece cuando hemos hablado de los logos y titulo de la

pelicula mas arriba (Figura 52).

Figura 52

Gladiator, La pasion de Cristo y 300 son ejemplos de cine histérico de accién
contemporaneo en los que la funcidn narrativa, retdrica e incluso poética del time-
lapse queda sino suprimida si al menos subordinada a la estética y lo visual, en el
marco de una constante busqueda de la espectacularizacién. No obstante, la tendencia
es la misma en otros film de aventuras, thriller y de accién postclasicos que siguiendo
una estrategia cercana al relato publicitario y televisivo terminan por relegar la

narratividad a un segundo plano. No en vano la televisién y la publicidad recurren con
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frecuencia a la fotografia secuencial y la mayor parte de veces el espectador medio no

se da ni cuenta.

Cabria preguntarse si la técnica del time-lapse ha terminado por perder toda su
potencia expresiva a causa de un uso desmesurado, repetitivo y banal por parte del
cine comercial, la televisién y la publicidad, sobre todo desde la irrupcion de la

tecnologia digital y el auge de internet.
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3.4 MODO NARRATIVO INDIE: “GUS VAN SANT”

Los fragmentos que incluyen material time-lapse y que vamos a analizar en este
apartado pertenecen a un tipo de peliculas que, si bien son representativas de la
postmodernidad cinematografica, se alejan del cine mainstream de Hollywood que

predomina y monopoliza los circuitos comerciales.

Desde mediados de los aiflos 80 y durante la siguiente década aparecen una serie de
directores que buscan la innovacion y experimentacidn tanto estética y narrativa como
a nivel de contenidos tratados en sus films, ya sea fuera de los estudios o al menos con
un importante grado de autonomia dentro de ellos. Nos referimos, entre otros, a los
hermanos Coen, Steven Soderbergh, Kevin Smith, Spike Lee, Quentin Tarantino, Robert
Rodriguez, Guy Ritchie, Michael Winterbottom y por supuesto, Gus Van Sant, director
que incluye secuencias de fotografia secuencial en muchos de sus films y de quien
examinaremos fragmentos de sus peliculas Mi Idaho privado (My Own Private Idaho,

1991) y Elephant (2003).

Para hablar de la narrativa propia del cine independiente nosotros utilizaremos los
términos modo “indie” o narracién “indie” empleados por Echeverri Jaramillo, que
tienen en cuenta las consideraciones estéticas, narrativas e ideolégicas de un

particular grupo de peliculas

En el cine contemporaneo es indudable la presencia del modo
narrativo indie, que cuenta con un publico especifico interesado en la
imagen y en la tecnologia. Su tendencia a la fragmentacion
argumental, narrativa y estilistica, su estética formalista y notoria, y su
temadtica agil y contempordnea es lo que le ha permitido al cine indie
situarse en su posicién privilegiada a medio camino entre el cine

comercial y el artistico (Echeverri, 2011: 34-39).

Mi Idaho Privado y Elephant pertenecen a esta tendencia narrativa y se oponen al
modelo hegemodnico comercial basado en el espectaculo y al que nos hemos referido

anteriormente. Aunque coinciden ambas tendencias en la ruptura de la linealidad
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espacio-temporal propia de la época postmodernista y ambos modelos se basan en la
légica causa-efecto que permite avanzar el relato, el modo narrativo “indie” suele
optar por un punto de vista mas subjetivo que nos permite explorar el interior de los
personajes. Ademas, en el cine “indie” la historia ya no es tan comprensible, los
personajes son ambiguos y las situaciones representadas invitan a la reflexion,
ofreciendo mas preguntas que respuestas. El montaje, por lo general, deja de ser
frenético y el nimero de cortes se reduce. Por otro lado, lo formal trata de llamar la
atencion sobre si mismo con lo que el dispositivo cinematografico se hace presente.
Los relatos en el cine “indie” se sirven de una determinado puesta en escena o
emplean un determinado recurso, como podria ser la técnica time-lapse, no sélo con el
fin de sorprender, impactar y excitar la vista del espectador sino también para llamarle
a reflexionar al relacionarse esos recursos con la tematica o ideologia del film asi como

la psicologia o interioridad de los personajes.

En Mi Idaho privado Van Sant muestra algunos de los temas mas recurrentes de su
filmografia y que ya aparecian en sus dos anteriores films Mala Noche (Bad Night,
1985) y Drugstore Cowboy (1989): la marginalidad, la juventud desarraigada, la

homosexualidad y la familia. Segun el propio Van Sant

"La familia marca nuestra mirada al mundo; por eso creo que todas mis

peliculas hablan de ella" (2003).

Tales inquietudes tematicas son recogidas en el fragmento analizado y que pertenece
a la secuencia de apertura del film justo antes de que aparezcan los titulos de crédito.
Para facilitar el andlisis se ha hecho un decoupage del mismo que se encuentra en el

anexo a la memoria.

La secuencia esta protagonizada por Mike Waters, el personaje interpretado por River
Phoenix, que sufre de narcolepsia, enfermedad que le que provoca un sueio
inesperado y profundo en cualquier parte. En el fragmento analizado, Mike acaba de
despertarse al lado de una carretera en la que no pasa ningun vehiculo. Esta solo. Tras
caminar unos pasos en un intento desesperado por comunicarse con alguien
interactua irébnicamente con un conejo que se asusta al advertir su presencia (“Where

you think are running man?” le pregunta el protagonista) (Figura 53).
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Figura 53

Tras mirar al cielo irrumpe el primer time-lapse de paso de nubes del fragmento, como
premonitorio del estado de inconsciencia en el que se va a volver a sumergir Mike
(Figura 54). La narcolepsia vuelve a hacer acto de aparicién, los gestos y la planificacién
nos lo indican. Un plano subjetivo de la despoblada carretera, un acentuado PP del
rostro aturdido de Mike, una PD de su mano temblorosa, otro nuevo PP de su rostroy
finalmente el mismo plano anterior de la carretera (Figura 55) preceden a uno de unos
18 segundos en el que el protagonista se tumba en medio de la carretera y acaba
durmiéndose pudiendo percibir el espectador los espasmos que provoca en su cuerpo
la narcolepsia (Figura 56). Ademads, la musica extradiegética que venia sonando desde
el principio de la secuencia va cobrando cada vez mas protagonismo a medida que

Mike se sumerge en un suefio profundo.

Figura 54
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Figura 55

Figura 56

Una vez que el personaje de River Phoenix esta tendido sobre la carretera el recurso
time-lapse desarrolla toda su fuerza expresiva. La disposicion de los planos es la

siguiente a partir de aqui (Figura 57):
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Figura 57

Como vemos, a dos planos de fotografia secuencial le siguen respectivamente dos de
la supuesta madre de Mike que en suefios y en otra localizacidn tranquiliza a su hijo
(“Don’t worry, everything it’s gonna be alright” le espeta) mientras le acaricia. Las dos
ultimas imdgenes antes de los titulos de crédito son dos largos time-lapse (10 y 12

segundos respectivamente).

La fotografia a intervalos va ganando significacion a medida que avanza el fragmento,
Mike se duerme y Van Sant nos introduce en los suefios y deseos del protagonista. Al
igual que vimos al analizar el uso del time-lapse en el cine espectacular
contemporaneo, aqui también aparece ligado a estados transitorios mas o menos
largos de alteracion de la conciencia, pero en cambio en este caso el empleo y el
objeto de su insercidn en la secuencia es bien diferente. Frente a la corta duracidn de
las tomas de paso de nubes en Gladiator y La Pasion de Cristo, Gus Van Sant, de
acuerdo con la dindmica caracteristica del modo narrativo “indie” de alejamiento del
montaje rapido, se toma su tiempo en mostrar al espectador los encuadres
paisajisticos en el que las nubes se mueven a mayor velocidad. Casi 13 segundos dura
el ultimo time-lapse del fragmento analizado. El objetivo de Van Sant en esta secuencia
y en el film en general es utilizar la fotografia secuencial para mostrar el interior y la
psicologia del protagonista principal pero también invita al espectador a contemplar la

belleza de las imagenes, a que se deje llevar por la belleza poética de las mismas, de
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ahi la mayor duracién de los time-lapse en relacion con los estudiados en los

fragmentos del cine espectacular contemporaneo.

Cabe destacar como esa duracion de la fotografia a intervalos, mayor en general que
en el cine hegemodnico hollywoodiense, va aumentando progresivamente en los planos
a medida que avanza la secuencia, como aduefidndose gradualmente del fragmento,
reflejando el estado del protagonista e introduciendo al espectador en su mundo
interior. Asi el primer time-lapse anunciatorio del desvanecimiento de Mike dura unos
3 segundos mientras el Ultimo plano de nubes anterior al inicio de los créditos dura

casi 13.

También progresivamente las imagenes de fotografia secuencial (todas reflejando el
movimiento acelerado de las nubes) nos alejan del lugar diegético en el que se
desvanece el protagonista. La primera responde a la mirada que en el plano anterior el
protagonista dirigia al cielo. La segunda, con el protagonista ya durmiendo, muestra un
paisaje montafnoso caracteristico del lugar donde transcurre el film. La tercera ensefia
un plano de una cabafia, la misma que en el plano anterior aparecia al fondo de la
composicion en la que la madre acariciaba a Mike (éel lugar de su infancia?). En la
cuarta observamos una carretera sin vehiculos pero diferente a aquella en la que se
volvié a dormir Mike. La quinta y ultima es una imagen de un atardecer que podria

pertenecer a cualquier lugar (Figura 58).
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Figura 58

Los planos de fotografia secuencial con paso acelerado de nubes vuelven aparecer en
otro momentos del film y siempre relacionados con situaciones similares a la descrita
en el microandlisis realizado (Justin Vicari, 2012: 51): precediendo el desvanecimiento
narcoléptico de Mike y/o incluidos como parte de su estado de ensofiacion
combinandose con planos de su madre acaricidandole la cabeza (en ocasiones el mismo
plano de la secuencia analizada, en otras es footage de Super 8mm que muestra a un
Mike nifio jugando con su madre). En otras ocasiones el estado narcoléptico se
producird cuando le sobreviene a la mente una visidon de su madre, como cuando
caminando por la calle divisa a una mujer que se parece a ella o cuando se dispone a
besar una chica que le ha pagado para tener relaciones con él. En estos casos es la
imagen de su madre la que desata el episodio y la fotografia secuencial de nubes

aparecera unos instantes después representando los suefios de Mike.

Mi Idaho privado cuenta la historia de un joven huérfano sin recursos (Mike Waters)
gue vende su cuerpo por dinero en las calles de Portland. La busqueda que acomete
desesperadamente de su madre le lleva a viajar a Roma en el ultimo tercio del film.
Aunque en realidad la pelicula de Van Sant lo que narra a través de la historia
particular de Mike es la marginalidad de una generacién que crece buscando una
figura paterna o al menos cercana que le guie y asi no caer en el abismo de la pobreza,
las drogas, la prostitucion,... Mike, ante la ausencia de una madre, intenta hallar

proteccion, consuelo y carifio primero en el grupo de indigentes y chaperos que habita
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las calles de Portland y luego en su amigo y confidente Scott Favor (intepretado por
Keanu Reeves). Cuando se desmaya como fruto de los efectos de la narcolepsia, su
estado de alteracién de la percepcién le lleva a sofiar con la figura de su madre que le
acaricia la frente y le habla en tono confortante y alentador. Al relacionarse en
postproduccién el material time-lapse con imdagenes de su madre el efecto que se
produce va mas alld de lo simplemente narrativo. La fotografia secuencial nos
introduce en los anhelos y deseos del protagonista e incluso podemos decir que llegan
a formar parte de su subconsciente cumpliendo de esta manera ademds una funcién

poética. Segun Justin Vicari

The clouds in My Own Private Idaho signal the maternal, and perhaps

the guilt of not really loving the maternal (2012: 53).

Van Sant conté para realizar los time-lapse de esta pelicula con Eric Edwards, con
quien ya trabajé confeccionando los de su anterior film Drugstore Cowboy. Los
resultados del material grabado para Mi Idaho privado revelaron toda su fuerza
expresiva cuando Van Sant se decidié a yuxtaponerlos con los planos de River Phoenix

entrando en ese estado de somnolencia provocador de los suenos o visiones descritas

We didn’t know if or how we were going to use them. | also used them
in music videos which | was directing back then, so we were kind of
just collecting them. We didn’t really have a reason for doing them
since it hadn’t been put into River’s (Phoenix) head yet. That was done
in the editing room... We had spent four months editing the film and it
was really just going through it one last time before we locked it that
we said, “You know, we should put those time-lapse shots in there and
see what happens”. And this really cool thing happened; it was almost

like you went into his head (Mario Falsetto, 2015: 26-27).

Unos 10 afios después de Mi Idaho privado, Van Sant rodarian Gerry (2002) a la que
seguirian Elephant (2003) y Last Days (2005). Estos tres films, rodados en apenas tres
aflos, componen lo que el director americano ha denominado su “Trilogia de Ia
muerte” (Figura 59). Al igual que en Mi Idaho privado y los films que le precedieron

Van Sant, en estas tres peliculas, llora por una juventud alienada, lejana, sin norte y en

90



la constante busqueda de un elemento motivador u orientador ante la falta de apoyo

familiar.

FESTIVAL DE CANNES

UNFILM DE GUS VAN SANT

LAST DAYS

Elephant

GIUSAVANESIRINGT

Figura 59

Sin embargo, las propuestas estilisticas han cambiado una década después. Estamos
ahora ante films minimalistas en los que el didlogo y la narracién son infimos. Las
acciones de los personajes pierden su fuerza como motivadoras del avance del relato y
la fragmentacion temporal se acentua (sobre todo en Elephant, como veremos a

continuacion). Como explica Alberhasky

Gerry, Elephant, and Last Days form a stylistic trilogy that replaces
conventional filmmaking's emphasis on plot and character
development in the construction of film narrative with a minimalist
style of cinematography that defies viewer expectations. Working
against the tradition of a plot constructed around a psychologically
motivated, causal chain of events, Van Sant instead offers very little in
terms of conflict and other readily identifiable components of generic

plot including character motivation (2006: 1).

Centraremos el analisis en Elephant, pelicula que relata la tragedia acaecida en la
Escuela Secundaria de Columbine de Littleton, Colorado, el 29 de abril de 1999, donde
murieron 15 personas (incluidos los propios asesinos) y 24 resultaron heridas. Rodada
en tan sdélo 20 dias, en Portland, el hogar del cineasta, la pelicula fue galardonada con

la Palma de Oro y el premio al mejor director en el Festival de Cannes de 2003.
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Con un prodigioso uso de la fragmentacién espacio-temporal, Van sant nos ofrece
desde distintas perspectivas la normalidad de la vida diaria de los alumnos del instituto
Columbine llegando algunas situaciones o acciones de los personajes a repetirse pero

desde otro punto de vista.

Los protagonistas, que parecen escogidos al azar, se cruzan por los
pasillos del instituto ignorando que todos estardn unidos por la
tragedia. La camara registra sus vidas sin apenas mostrar las
particularidades de su psicologia. Cada pequeio acontecimiento,
aquello que damos en llamar cotidianidad, se repite desde distintos
angulos, aquellos que ofrece la subjetividad de cada uno (Garcia

Garcia, 2007: 88).

A través de largos planos secuencia, la cdmara se limita a seguir a los personajes por
los pasillos de la escuela secundaria sirviéndose de la utilizacién de una omnipresente
“luz cegadora” (Garcia Garcia, 2007: 89) y de una fotografia que recuerda la obra del

estadounidense William Eggleston (Fernandez-Santos, 2003).

Lo dicho sobre el estilo de Van Sant en este film queda perfectamente plasmado en el
uso de las tres secuencias de fotografia time-lapse que aparecen en la pelicula. Las tres
(muy similares) muestran el paso del tiempo a través del movimiento acelerado de las
nubes y el cambio de iluminacién (de la luz a la oscuridad, salvo en el que cierra el
film), con una puesta en escena minimalista y una luz verdosa que domina lo

fotografiado (Figura 60).
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Figura 60

La primera imagen de fotografia secuencial se corresponde con los créditos iniciales de
la pelicula. Un largo plano de 1 minuto y 9 segundos muestra el rdpido paso de las
nubes en una composicion dominada por un poste de la luz en contrapicado. Se hace
de noche lo que viene claramente indicado por el veloz oscurecimiento de la imagen y

la luz adherida al poste que se enciende (Figura 61).
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Figura 61

Sin embargo, mientras las nubes progresan a gran velocidad sefialando el paso del
tiempo, el sonido diegético estd grabado a velocidad normal y nos remite a un grupos
de jévenes que estdn practicando deporte (probablemente futbol americano) y que no
podemos ver en la imagen. El plano permanece estatico, nada se mueve dentro de
cuadro salvo las nubes. Van Sant se ha limitado a registrar una imagen haciendo gala
en esta secuencia time-lapse, al igual que en el resto de la pelicula, de una mirada fria,
impasible, lejana y sobria, como queriendo hacer ver a la audiencia que los hechos que
se relataran a continuacién corresponden a los de “un dia normal en la vida de unos
estudiantes de secundaria, de clase acomodada, en un lugar cualquiera de los Estados

Unidos” (Garcia Garcia, 2007: 88).

A diferencia de la fotografia a intervalos que aparece en los primeros films de Van
Sant, mas ligadas a estados transitorios de alteracién de la subjetividad (recordemos la
narcolepsia en Mi Idaho privado), los time-lapse de Elephant parecen estar mas
conectados al mundo real, especialmente en este plano de apertura del film gracias al
sonido off y la presencia del poste eléctrico (Vicari, 2012: 58). Precisamente en

relacion a la composicion del plano sefiala Madedo que esta no es casual

El plano evidencia una cdmara contrapicada que nos muestra un cielo
sobre el que Unicamente transitan nubes. Es el lugar de las alturas en
el que se ausenta la torre del pandptico de la que habla Michel
Foucault en Vigilar y castigar, el pandptico de la “Casa de los jévenes

delincuentes de Paris”... (2013: 9).
El concepto del panoptismo es explicado por el mismo Foucault en Vigilar y Castigar:

“El pandptico era un sitio en forma de anillo en medio del cual habia

un patio con una torre en el centro. El anillo estaba dividido en
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pequenas celdas que daban al interior y al exterior y... En la torre
central habia un vigilante y como cada celda daba al mismo tiempo al
exterior y al interior, la mirada del vigilante podia atravesar toda la
celda, en ella no habia ningin punto de sombra y por consiguiente,
todo lo que el individuo hacia estaba expuesto a la mirada de un

vigilante que observaba... (1975).

De acuerdo con Madedo la ausencia de la torre del pandptico y su sustitucion por un
poste de la luz indica una inversién en la relacidon de poder hacia los jovenes que Van
Sant quiere transmitir al espectador. Los jovenes (representados por el sonido off que
sugiere que estan practicando futbol americano) ya no estdn constante vy
conscientemente vigilados (poste eléctrico en vez de torre) careciendo de una figura o
autoridad que les oriente y guie por lo que estdn desamparados y eso es algo que

ocurre dia a dia (el time-lapse que indica el paso de un dia cualquiera).

La falta de vigilancia y control es también para Vicari puesta ante los ojos del
espectador en este plano time-lapse, pero este autor enfatiza la presencia del poste

como elemento representativo de un mundo urbano desprovisto de la figura de Dios

They marry the drift of clouds with the ostensibly grounded network of
urban and suburban spaces. As such, they represent an even greater
turn toward secular humanism: no God is watching over us, only a

streetlamp, placed there by electrification and city planning (2012: 58).

La segunda secuencia de fotografia secuencial es también un Unico plano time-lapse
muy similar al anterior que estructuralmente se ubica en la noche anterior a la
tragedia. Durante el minuto y los veintiin segundos que dura observamos cémo
progresivamente se va a haciendo de noche (oscurecimiento de la imagen) y se va
acercando una tormenta; lo que sabemos por los sonidos de truenos que se pueden
escuchar durante el plano, y su posterior encabalgamiento con el plano siguiente en el
que Alex y Eric, los autores de la matanza, duermen placidamente ajenos a dicha

tormenta ahora mas presente diegéticamente gracias al sonido ambiente (Figura 62).
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Figura 62

La pretendida neutralidad y mirada distante de Van Sant es criticada por algunos
autores precisamente por este hecho, al considerar esta secuencia de nubes de
tormenta que se ciernen antes de la tragedia como “demasiado explicativa e

intencionada de las cosas” (Garcia Garcia, 2007: 88).

Tanto en este plano time-lapse como el que abre el film el espectador sélo escucha
sonido ambiente (viento y truenos en el primer caso y off de los chicos jugando en el
segundo). El director americano tanto aqui como en el resto de la pelicula desiste casi
completamente de utilizar musica, ya sea diegética o extradiegética. Tan solo destaca
el nocturno de Beethoven Claro de luna y |a pieza Para Elisa (Fur Elise), esta ultima
interpretado por uno de los asesinos y que se vuelve a escuchar cuando uno de los
alumnos camina por los pasillos del instituto y también en el ultimo time-lapse que
cierra el film. La casi inexistente presencia de la musica en el film nos indica hasta qué

punto Elephant es minimalista.

Sin embargo, como acabamos de avanzar, uno de los pocos momentos en que la
musica hace acto de presencia es en la tercera secuencia time-lapse. En ella, el citada
pieza de Bethoveen se entremezcla con el sonido ambiente de aves y con un singular
efecto de sonido; el objetivo, segin Arranz Esteban, seria conseguir “espacios

extrafiamente inquietantes por su irrealidad” (2012: 1256).

Este tercer fragmento de fotografia secuencial difiere también de los dos anteriores
pues no esta compuesto de un Unico plano sino de dos que se corresponden con los
créditos finales de la pelicula. La imagen es muy similar: movimiento acelerado de
nubes. Pasados 32 segundos desde que aparece el plano se dejan ver los titulos y

aproximadamente un minuto después cambia el plano pero manteniéndose una
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imagen muy similar que se mantendra hasta casi el final de los titulos (Figura 63). En

total esta secuencia final dura casi tres minutos.
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Figura 63

La irrupcidn de la secuencia time-lapse en este momento final del film rompe con esa
regla del cine hegemdnico espectacular de mostrar la violencia en todo su esplendor al
interrumpir el previsible disparo de uno de los asesinos a sus dos ultimas victimas,
segundos después ademds de que la camara hubiera empezado a retroceder

alejandose de la accién (Figura 64).

Figura 64

Tras el suceso violento, el film cierra de nuevo con el paso acelerado de nubes,
denotando paso de tiempo e indicando que, pese al acontecimiento particular relatado
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por la pelicula, los problemas de la juventud, la falta de control y las causas de su

violencia estdn y siguen presentes en el dia a dia de la sociedad americana.

Claros ejemplos de lo que Echeverri acufia como modo narrativo “indie” tanto la
secuencias analizadas de Mi Idaho Privado como las de Elephant huyen del fast editing
y la proliferacion de cortes caracteristica del cine espectacular dominante (del que
vimos ejemplos anteriormente). Ello se acentiia mas en el caso de Elephant en donde
los planos se dilatan temporalmente mucho mas que en el film de 1991 pero sobre
todo por el hecho de que los planos time-lapse no se yuxtaponen diegéticamente con
otras imagenes para hacer avanzar narrativamente el relato o para simbolizar los
conflictos interiores del personaje (como sucedia con Mike en Mi Idaho privado).

Vicari, refiriéndose a la obra del cineasta de comienzos de este siglo afirma

When time-lapse cloudscapes reappear in Van Sant’s latter work... they
are no longer embedded within the narrative, as poetic metaphors for
specific actions whithin the film. Instead, they seem to take place
outside the diegesis, although they could be seen as commentaries on,

even radical encapsulations of, the entire narrative,... (2012: 59).

Los time-lapse en Elephant se nos presentan aislados o separados del relato,
funcionando a modo de insertos. No hay una funcién poética derivada de su
combinacidn con otros planos. Su significacidon o carga ideolégica vendria dada por la
propia composicién del plano e incluso por su organizacidn y colocacién dentro de la
estructura general del film (recordar como en Elephant un time-lapse abre la pelicula,
otro lo cierra y un tercero se situa justo en la noche anterior a la masacre). Esta
propuesta de Van Sant en relacidn con la técnica de la fotografia secuencial se da
también en Gerry y en un film que, aunque no pertenece a la citada Trilogia, trata
también sobre los problemas de una juventud desorientada y la muerte: Paranoid Park
(2007). Por otro lado, ese uso mas narrativo y poético del time-lapse en la primera

etapa de Van Sant lo podemos encontrar también en Drugstore Cowboy.

En todo caso, pese a las diferencias vistas, el empleo de la herramienta time-lapse en

las secuencias analizadas se enmarca en las tendencias estilisticas propias de un modo

98



de narracion “indie”, un cine que se mueve a caballo entre el cine comercial y el mas

abstracto y experimental, a los que aporta y de los que a la vez toma elementos.

Los time-lapse analizados de los films de Van Sant, en cuanto representativos de un
cine al margen de la espectacularidad del cine contempordneo digital, sustituyen la
constante busqueda de la sorpresa del espectador y la obsesidon formalista por la
metafora, el simbolismo, la significacidn, el posicionamiento ideoldgico y la invitacion

al espectador a la reflexion.
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4. CONCLUSIONES

Légicamente, antes de realizar el andlisis de los fragmentos y secuencias parecia claro,
por la propia cultura y bagaje audiovisual que uno adquiere, que el time-lapse no se
iba a articular de la misma manera al yuxtaponerse con otros planos en el caso del cine
comercial de Hollywood que en el modo narrativo “indie” o en el de films mads
experimentales como el documental Koyaanisqatsi. Sin embargo, el microanadlisis de
los segmentos ha sido de gran utilidad al revelar unos resultados que llevan a unas

conclusiones mdas completas y profundas de lo que se esperaba.

Para estudiar el caso del cine espectacular de Hollywood, considerado este como el
cine dominante actual, nos hemos servido de tres films que se marcan en una
tendencia iniciada a principios de este siglo de rememorar el cine histérico de
aventuras que triunfd a finales de la década de los 50 y durante los aifos 60 (péplum).
He escogido estas tres peliculas porque se enmarcan en una tendencia paradigmatica
del postmodernismo cual es la nostalgia y rememoracién del pasado, lo que conlleva la
aparicion de adaptaciones, remakes o al menos numerosos guifios en esos films.
Ademas tanto Gladiator, La Pasion de Cristo como 300 son filmes de accion con una

clara vocacion a la estilizacion de la violencia.

El microanalisis de las secuencias de estas peliculas revela como el time-lapse se
integra en la dindmica del fast-editing (con proliferacion de cortes) propia del modelo
hegemodnico actual y que tiene su causa en el lenguaje publicitario y televisivo. En
efecto, la corta duracién de los planos time-lapse y la constante busqueda de belleza
visual con su insercion en el montaje delatan como el time-lapse queda resignado a

cumplir unas funciones mas estéticas que narrativas y poético-metafdricas.

Si en Gladiator y La Pasion de Cristo las posibilidades expresivas y narrativas quedaban
relegadas a un segundo plano, en 300 aparecian practicamente eliminadas. En este
film la fotografia secuencial cumple una funcion exclusivamente formalista e incluso
diriamos decorativa al constituirse como parte del paisaje. Todo juego al yuxtaponerse

con el resto de planos de la secuencia es inexistente al no poderse hablar de planos
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time-lapse en su integridad. La subsuncién del time-lapse en la dinamica de la
espectacularizacion tiene su punto culminante en el cine digital, del que 300 es un

claro representante.

Lo preocupante es que lo concluido es aplicable a gran parte del panorama no sélo
cinematografico sino audiovisual actual. No sélo el cine histdérico de aventuras
postmoderno, el cine de accién en general, el thriller, el de suspense, el de terror
utilizan el time-lapse en unos parametros muy similares a los analizados. Incluso
comedias romanticas como Notting Hill (Roger Michel, 1999) o (500) dias juntos (500
Days of summer, Marc Webb, 2009) emplean el recurso siguiendo la ldgica

espectacular del cine hegemadnico actual.

También en el campo publicitario y televisivo ha proliferado enormemente la figura de
la fotografia a intervalos. Baste recordar el anuncio de Movistar en el que en el logo
aparecia un movimiento acelerado de nubes casi desapercibido para el espectador. En
el caso de la television, parece no haber limites en cuanto al uso de esta herramienta:
desde reportajes informativos hasta reality shows. Dentro del también proceso de
espectacularizacion de la informacion televisiva (infotainment) el time-lapse cumple
funciones parecidas a las mencionadas en relacién con los film de Hollywood
analizados. Como aludimos mas arriba, el relato cinematografico sin duda se aproxima

al de la publicidad y la television

...estas herramientas persiguen elaborar una economia narrativa que
llega a sacrificar la propia idea de narratividad. En definitiva, el
lenguaje cinematografico estd cada vez mas cerca del lenguaje
publicitario y televisivo, en busca de reproducir su capacidad
persuasiva y de seduccidon, es decir, de una maxima eficacia

comunicativa (Marzal, 2003: 6).

El andlisis de los segmentos del cine espectdculo revela time-lapse casi fugaces, de
agresiva puesta en escena o colorimetria, mezclados con efectos digitales y que
practicamente no hacen avanzar la accién (sélo denotan cierto paso del tiempo). El

propdsito es sorprender visualmente al espectador, entretenerle con un cumulo de
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efectos y golpes visuales, como en este caso seria el uso del time-lapse para satisfacer

el ojo del espectador (pulsidon escopica).

Al uso superficial del time-lapse en el panorama audiovisual contempordneo hace

referencia el realizador de Koyaanosqatsi, Goddfrey Reggio, en una entrevista:

Now you can't turn on a tv without time-lapse being constantly
present. And the reason they picked it up was that all these bright
young people who came out of college were, of course, all bought up
by advertising agencies. And they always look for, not that these were
mass-made films, but they also look for people that are working with
the language of image, a new way to use image, and so with time-
lapse, they were like, 'ooh, wow.' Now there are a zillion people that
do nothing but time-lapse photography and sell it to Getty Images, for
example. So there is a big pool of stock footage that the world feeds
on. Again, you can't turn on a tv set for twenty minutes without seeing
time-lapse footage somewhere. So it became part of the language of

image. In other words, it got consumed by the beast (2011).

Llegados a este punto, ipuede el recurso time-lapse llegar a generar algun tipo de
significacién o sentido? Desde luego que si pero fuera del modelo cinematografico
hegemodnico. Precisamente propuestas mas experimentales como Koyaanisqatsi y
otros modos alternativos de narracién como el representado por Gus Van Sant son
evidentes ejemplos de la fuerza expresiva y narrativa que puede desatar el time-lapse,
especialmente al yuxtaponerse los planos en los que aparece esta figura con otras

imagenes y recursos.

En el caso del film de Reggio, el decoupage del fragmento analizado manifiesta como la
union de la herramienta time-lapse con planos de slow-motion pretende hacer llegar al
espectador mas que un desarrollo narrativo, un concepto o idea. Los planos time-lapse
de nubes, de mayor duraciéon que en el cine espectaculo, se combinan con planos
igualmente largos que muestran el movimiento del agua a camara lenta. Las imagenes
son de gran belleza estética pero el propdsito principal de Reggio aqui no es

sorprender al espectador visualmente sino transmitirle la sensacién de armonia de una
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época planetaria anterior o desprovista del ser humano en la que los recursos

naturales esculpian y daban forma a la geografia.

En el caso del modo de narracién propio del cine “indie” hemos escogido a Van Sant
como ejemplo de cineasta que sin alejarse de los esquemas cldsicos narrativos de
Hollywood no se pliega a la espectacularidad a la hora de utilizar la fotografia a
intervalos. Asi, el examen del fragmento precedente a los titulos de crédito de Mi
Idaho privado nos muestra como a través de la herramienta time-lapse el espectador
puede introducirse en la psicologia y conflictos interiores del personaje principal,
reflejando de esta manera la técnica time-lapse un estado emocional y cumpliendo en

cierta manera una funcién poética que se repite en otros momentos del film.

En cuanto a Elephant, las imagenes de fotografia secuencial funcionan a modo de
insertos, sin relacionarse de acuerdo a una logica causal con los planos que le
preceden y proceden, pero manifiestan un significado relacionados con el conjunto de
la pelicula. Se trata de 3 larguisimos planos, sencillos visualmente, de duracién mucho
mayor incluso que los de Koyaanisqatsi, en los que sélo vemos nubes pasar de manera
veloz. Narrativamente denotan paso del tiempo pero al situarse cada uno en puntos
estratégicos del film (principio, antes de la tragedia, final del film) el poder expresivo es
evidente en cuanto indican que lo acontecido en el film ha ocurrido en un instituto

normal de un lugar cualquiera y en un dia cualquiera de los Estados Unidos.

El time-lapse por tanto puede tener un esencial valor narrativo y ain mas, servir de
recurso para construir metaforas generadoras de sentido (funcién poética). Sin
embargo la légica audiovisual dominante impone otros usos de la técnica
subordinando su fuerza expresiva y narrativa a la espectacularizacion (Marzal, 1999:
57-77) con lo que la fotografia secuencial queda subsumida dentro de esa apoteosis de

efectos que es el cine comercial contemporéaneo.

Mientras Reggio y Van Sant hacen pensar y reflexionar al espectador en las secuencias
en las que utilizaban time-lapse, en el modelo hegemadnico, sobre todo a través de su
ultimo estadio del cine digital, el uso de la técnica busca ante todo satisfacer esa

fascinacién escépica o deseo inconsciente de mirar que tiene el espectador quien,

103



cautivado e hipnotizado por el cimulo de bellas imagenes a gran velocidad, no puede

apartar la mirada de la pantalla.

Este uso superficial del time-lapse responde a la banalidad reinante en el cine
contemporaneo. El propdsito: lograr que los espectadores consuman cada vez mas
imagenes y de una manera rapida y compulsiva para asi conseguir mas audiencia y, en
consecuencia, incrementar las ganancias. Es el mismo deseo estadistico perseguido
por el relato televisivo del que el cine contemporaneo es heredero, un cine que en

Ill

palabras de Marzal “es otro producto mas de la sociedad de consumo” (1999: 57-77),
la misma sociedad cuyo modo de vida es enjuiciado a través de las imdagenes vy la

musica de Koyaanisqatsi.
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