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Resumen

En este Trabajo de fin de grado se tratara todo el proceso de investigacion y su
consiguiente propuesta visual para el desarrollo de un cortometraje de ficcion, desde el punto
de vista de la direccion de fotografia. Veremos como trabajar desde nuestra idea y concepcion
del cortometraje inicial, abordando campos tan importantes como la iluminacion, tiros de
camara o el color, e investigando sobre ellos. Se realizara una basqueda de referencias que
ayudara a la concepcion final del estilo visual del cortometraje. Ademas, también realizaremos

a partir del guién, el correspondiente guién técnico, plantas de camara y luces.

Palabras clave

Direccién de Fotografia; Ficcion; Cortometraje; lluminacion; Preproduccién; Composicion;

Paleta de colores; Movimientos de camara.

Abstract

This final degree project will deal with the entire research process and its subsequent
visual proposal will be covered for the development of a fiction short film, from the point of
view of photography direction. We will see how to work from our idea and conception of the
initial short film, addressing such important fields as lighting, camera shots or color, and
investigating about them. A search for references will be carried out that will help in the final
conception of the visual style of the short film. In addition we will also make from the script,

the corresponding technical script, camera plants and lights.
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Direction of photography; Fiction; Short film; lllumination; Preproduction; Composition; Color
palette; Camera movements
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1. Introduccion

El presente trabajo de fin de grado trata sobre la direccion de fotografia en el
cortometraje “La Virgen Santa”. Nuestro cometido consiste en disenar la propuesta visual de
dicho cortometraje a partir del cual hemos realizado junto a mis comparfieros y compaferas
un trabajo de fin de grado grupal, donde departamentos como direccion, direccion de arte,
guién y en nuestro caso concreto direccion de fotografia suponen trabajos de fin de grado.
Como responsables de fotografia, somos los maximos responsables en la ideacion visual del
cortometraje, debemos decidir los tipos de plano, la iluminacion, las lentes, la gama cromética
y una infinidad méas de decisiones. Dichas decisiones debemos de tomarlas habiendo
realizado una investigacion previa que reflejaremos en el presente trabajo a través de nuestra

propuesta visual para el cortometraje.

1.1 Objetivos

El objetivo principal de nuestro trabajo es lograr desarrollar una propuesta fotogréafica
tanto conceptual como técnica para el cortometraje “La Virgen Santa”. Desde la
profundizacion en la direccion de fotografia, la busqueda de referentes en los que fijarse a la
hora de realizar nuestro proyecto, la parte mas creativa del proyecto con la creacion de

nuestra propia propuesta visual e incluso el guién técnico y las plantas de camara y luces.

Como objetivos de caracter secundario con este trabajo pretendemos poder aplicar todos los
conocimientos en el ambito fotografico que hemos podido aprender durante la realizacién del
grado, ademas de los que vamos a adquirir con la ejecucién de este trabajo y generar un
resultado satisfactorio. También nos marcamos el objetivo de poder plasmar con nuestra
propuesta las diferentes situaciones o sentimientos de nuestros personajes a través de la

imagen.

1.2 Metodologia y proceso de trabajo

En primer lugar, encontramos la fase mas primitiva del proyecto, donde tratamos de
escoger nuestro tema y trazar las lineas argumentales de nuestro trabajo. Esta fase es algo
compleja porque una vez definida no podemos volver tras nuestros pasos, por lo que tenemos

gue tener muy claro el tema a desarrollar. Es en este momento cuando nos llega la propuesta



por parte de un compafiero de realizar un proyecto de TFG en torno al guién que él mismo
escribid, tras la lectura y posterior andlisis nos decantamos por realizar la direccion de

fotografia de dicho cortometraje en la parte correspondiente a la preproduccion.

Una vez concretada la temética de nuestro trabajo académico, comenzamos con la
segunda fase del proyecto, fase en la cual debemos invertir la mayor cantidad de tiempo ya
gue no solo debemos investigar sobre la direccion de fotografia, recopilando informacién de
los distintos articulos, paginas webs especializadas en el tema y testimonios de directores de
fotografia en formato tanto escrito como audiovisual para poder conformar un estado del arte
fundamentado y lo mas plural posible, sino que también debemos constituir una propuesta
visual tras las diferentes conversaciones entre los distintos departamentos que conforman el
cortometraje como pueden ser el departamento de direccidon y el artistico que también influyen

en la creacion de dicha propuesta.

Acto seguido, cuando disponemos de la propuesta visual debemos de continuar con
la dltima fase del proyecto, se trata de la creacion de documentos indispensables como el
guioén técnico con todos los planos que figuren en el cortometraje, ademas de las plantas de

camara y luces donde situar los elementos de cada escena.

1.3 Problemas

Desde los comienzos del proyecto ha existido un gran compromiso por parte de todo
el equipo en todos los sentidos. Sin embargo, desde un primer momento hemos tenido
dificultades a la hora de escoger el lugar de grabacién algo que directamente condiciona la
propuesta fotografica, puesto que se trata de una preproduccién completa de la obra. Desde
el guién tanto los dialogos como las localizaciones estan pensadas para ser recreadas en
Murcia, pero puesto que todo el equipo estaba formado por personas residentes en Gandia,
desplazarse ha dicho comunidad supone un incremento en el presupuesto del propio
cortometraje bastante grande con el que no contamos. Sin embargo y tras muchas
conversaciones con distintos municipios y empresas de la regiébn murciana, hemos podido

conseguir financiacion suficiente para encontrar las localizaciones en dicha zona.

Ademas, el hecho de realizar este proyecto bajo una pandemia mundial ha sido todo
un reto para el grupo, ya que es un hecho que ralentiza todo el proceso por las numerosas

restricciones que existen. Sin embargo, hemos podido solventarlo y sacar el trabajo adelante.



2. Historia de “La Virgen Santa”

Lourdes, como cada afio, recibe por parte de una vecina la virgen portéatil de su barrio.
Una de las mafianas de limpieza a fondo, Lourdes encuentra en el interior de la caja de la
virgen un microfono, lo que hace que ella comience a sospechar de su vecina, rompiendo
todo el vinculo con ella.

Lourdes vive el principio del fin de su matrimonio con Manolo, su marido, quien es

machista, alcohdlico, amante de la caza y poco atento a su matrimonio. Ademas de que tiene
una aventura con otro hombre, lo que hace que Lourdes sospeche mas de la vecina.
A la vecina le ha tocado cargar con las consecuencias equivocadamente, debido a que ella
no es quien puso el micréfono, sino el marido de Lourdes que ya sospechaba algo. Una vez
gue el marido escucha pruebas de infidelidad a través de unos cascos, decide preparar su
venganza.

A lo largo de ese dia en el que Lourdes esta pensando en irse del pueblo con su
amante, descubre los micréfonos que habia usado su marido para espiarla, que estaban
escondidos en un cuarto propio para la caza.

La noche en la que Manolo prepara su venganza, con una escopeta y esperando en un coche,
escucha gemidos que proceden del interior de su casa. Manolo cree tener a los dos amantes
en casa y sube para matarlos. Cuando entra dispuesto a disparar a los amantes, Lourdes le
ha tendido una trampa, golpeandole con una lampara de mesita de noche, desarmando al

marido y yéndose de casa con una maleta, sintiéndose totalmente libre.

El guidn literario completo lo podemos encontrar en el anexo | del presente trabajo.

3. Estado del arte de la direccion de fotografia.

3.1 Definicion y bases

La direccién de fotografia es una profesién algo compleja de definir de manera exacta,
segun el director de fotografia Néstor Almendros las funciones del director de fotografia
dependiendo de la produccién pueden ir desde apretar el botén de grabar (o incluso ni eso

ya que puede ser que alguien opere la cAmara por el director de fotografia), hasta la eleccion



de objetivos, la naturaleza del encuadre, movimientos de cadmara, iluminacién, atmésfera
visual, incluso puede tener decisién en elementos que no corresponden como tal a su propio

departamento como pueden ser los decorados (Almendros, 1996).

Para Pol Turrents, un director de fotografia es un 33% artista, 33% técnico y 33%
productor, y concluye con que el 1% restante sera para darle mas importancia a cada una de
las 3 facetas dependiendo la produccién y el momento. Segun él, en esto reside la clave para

una buena direccion de fotografia (Turrents, 2012).

La tipologia de la produccion marcara, segin académicos como Susperregui, el rango
de actuacion del director de fotografia, quien en definitiva va a dar forma a las ideas
contenidas en el guion a través de la camara cinematografica y de la modelacién de la luz,

elemento principal de la configuracién de la imagen (Susperregui, 2005).

Los directores de fotografia como su propio nombre indica deben su nombre a la
fotografia, solo que, en vez de capturar una Unica imagen, capturan 24 por segundo, por lo
gue la sucesién de estas otorga el movimiento. El hecho de que estén tan relacionadas entre
si estas dos disciplinas permite reconocer que muchos de los principios utilizados en la
fotografia, asi como teorias sobre la imagen son igualmente vdlidas en la direccién de

fotografia cinematografica (también llamada cinematografia).

Vilém Flusser habla del significado de las imagenes, las cuales son una sintesis entre
la intencion que manifiesta la imagen misma y la manifiesta en el espectador. Lo que quiere
decir que las imagenes son un conjunto de simbolos connotativos susceptibles a la

interpretacion del espectador (Flusser, 1990).

Luis Cuadrado sostiene que la fotografia en el cine debe ser lo més realista posible,
con el fin de posteriormente deformarla de tal manera que obtenga la carga dramética
deseada sin que el espectador sea consciente de su trucaje. (Cuadrado, 1978).

Y es que la méxima del director de fotografia es poder transmitir con la imagen sensaciones
al espectador para poder atraparlo con la historia que esta contando, algo extremadamente
complejo y que los aspirantes a ello deben ir desarrollando con el paso del tiempo, muchos
de los directores de fotografia comienzan su carrera en puestos mas pequefios dentro de las

producciones, donde van aprendiendo de los demas y desarrollandose poco a poco.

A partir de todas estas apreciaciones podemos hacernos una idea seminal de las

caracteristicas, vicisitudes y campos de accién de la direccion de fotografia. Esta se suele ver



desde fuera como un departamento de caracter muy técnico, algo que lleva su parte de razon
debido a que es un departamento que suele emplear grandes cantidades de material y
aparatos luminicos para la modelacion de la luz, ademas de todo el equipo y material
relacionado con la cAmara que suele ser bastante cuantioso. Saber utilizar correctamente
dicho material y obtener un rendimiento 6ptimo de estos es basico para el departamento de
fotografia, pero ademas se debe tener en cuenta la narrativa y estética que se quiere seguir,
por lo tanto también han de ser capaces de aplicar todo tipo de elementos artisticos en la
imagen que se estd capturando a través de la camara, tales como técnicas compositivas,
iluminacién, movimientos de camara, ademas de referencias de otros artistas o vertientes

artisticas donde conseguir inspirarse.

Decia Néstor Almendros que para él las cualidades principales de un director de
fotografia eran la sensibilidad plastica y una sélida cultura (Almendros, 1996).
El apartado técnico es importante y no se debe olvidar, pero es algo que se puede llegar a
aprender facilmente, en cambio esa sensibilidad plastica que menciona Almendros,
dificilmente se puede llegar a aprender, es algo que trasciende a todo lo demas. Es ahi donde
reside la diferencia entre los grandes directores de fotografia y el resto.

3.2 Equipo humano y su relacion con los demas

departamentos de una produccidén cinematografica

“Una pelicula es como una orquesta donde todos los implicados tienen que
ir al unisono del director de la pelicula”.
(Vitorio Storaro, 2006).

Como normal general es el director el que tiene la idea de la pelicula global en su
cabeza y en él reside la capacidad de transmitir esa idea tanto a todos los jefes de equipo
como podria ser el director de fotografia, como a la gente que desempefia roles de menor
responsabilidad en la pelicula. Por ello, la comunicacion entre el director de fotografia y el
director es clave para poder transmitir a imagen el guién previamente dado por el guionista o
el mismo director. Esta unién es muy importante, es por ello que a lo largo de la historia
cuando un director de fotografia y un director han tenido una misma vision o han trabajado
cdmodamente juntos han seguido haciéndolo en sus siguientes peliculas. Un ejemplo de ello
son Wes Anderson y Robert D. Yeoman, quienes han trabajado hasta en seis ocasiones

juntos y son una de las duplas més icénicas del cine actual, caracterizados por las técnicas



compositivas que utilizan meticulosamente en sus peliculas como la simetria, o los colores,
con una gran cantidad de matices y que dan un look Unico a sus films. Es el caso también del
realizador Woody Allen con el director de fotografia Gordon Willis, conocido como el principe
de la oscuridad. Esta colaboracion se repiti6 hasta en ocho ocasiones, lo que permitié que
desarrollaran una excelente dinadmica a la hora de trabajar juntos. Willis solia decir que Allen
no era un director muy visual, pero si que tenia muy claro lo que queria y eso hacia que
trabajar con él fuera realmente facil, ya que la parte visual la complementaba el propio Gordon
Willis. Ambos consiguieron aplicar un togue melancoélico a sus peliculas que conseguia

romper con la tipica comedia con un tono visual estandar.

No podemos olvidar la relacién con los directores de arte 0 en su defecto disefiadores
de produccién. Peter Ettedgui sostiene que el disefiador de produccién es la primera persona
del departamento de direccion artistica que interviene con criterio propio a la hora de preparar
la escenografia, para exponer y expresar graficamente el aspecto visual de los lugares donde
se representara la pelicula. (Ettedgui, 2001).

Por la propia definicion que da Ettedgui se puede intuir que el disefiador de produccién
trabajara codo con codo con el director de fotografia, ya que el trabajo de ambos es

complementario y se
necesitan el uno al otro, es por
esto que una buena cohesion
entre el departamento
m artistico y el de fotografia
favorecerd a que exista una
correcta consonancia visual
en la pelicula. Ademas, sentar
unas buenas bases entre

Figura 1. Esquema de los departamentos de una produccién cinematografica

Fuente: Elaboracion propia ambos departamentos en la

preproduccion permitira que

haya mayor fluidez durante el rodaje. Detalles como las plantas de escenografia y de camara

son cruciales para ambos departamentos, por lo que debe de haber un consenso entre ambas

partes para que en rodaje todo se pueda realizar correctamente sin ningun percance
repentino.

Es tanta la importancia, que el mismo Ettedgui sostiene que muchas veces a una
pelicula se le atribuye una buena fotografia cuando todo su mérito radica en una eleccién de
localizaciones o un disefio de produccion verdaderamente acertado. Ademas, un buen disefio
de produccion facilita enormemente el trabajo del director de fotografia. Es un trabajo mucho

menos tangible que el fotografico, pero ambos son sumamente cruciales.



Como todos los jefes de equipo, el director de fotografia debe disponer también de un
grupo de personas a su cargo que le ayuden a desempefiar su trabajo de la mejor manera
posible. Dependiendo de las necesidades o equipo técnico con el que quiera trabajar, el
departamento de fotografia sera mas grande o mas pequefio, aunque como norma general
suele ser de los departamentos mas extensos en
cuanto a personal. El director de fotografia debe

actuar como gestor de equipo y ayudar a

establecer un correcto flujo de trabajo entre todo
el grupo (siendo esta otra de sus funciones clave). -

Como se puede observar en la figura 2
dentro del equipo de fotografia se establece un
organigrama basado en cuatro subgrupos que \ 1K
son el equipo de camara, el equipo de steady,  Figura2. Roger Dealgg:nrigf;ﬂi% 'gi%éemrg;r; pEZ? Goldfinch”
equipo de maquinas y equipo de eléctricos.

En cuanto al equipo de camara encontramos en primer lugar al operador de camara
gue la mayoria de las veces suele ser el propio director de fotografia, el foquista se encarga
de que los personajes y objetos de la escena estén nitidos y perfectamente enfocados,
ademas de ayudar al operador de camara en tareas como el montaje de la cAmara, el cambio
de lentes y demas, es por esto que también se le conoce como el primer ayudante de camara.
El DIT es un rol con una enorme responsabilidad en rodaje, sus siglas hacen referencia al
inglés (Digital Imaging Technician), que se traduce como responsable técnico de imagen, su
labor en un rodaje es custodiar todos los datos tanto de audio como de video que se generan,
ademas de realizar copias de seguridad de estos, comprobar si la exposicién es correcta e

incluso realizar correcciones de color en el mismo set.

El auxiliar de cAmara realiza labores de caracter algo mas logistico como puede ser la
recepcion del equipo de camara, el mantenimiento de este, asiste en el rodaje al ayudante de
camara siendo su mano derecha, ademas es el encargado de utilizar la claqueta y rellenar el

parte de cAmara de cada toma que entregara al montador una vez finalizado el rodaje.
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El equipo de steady no esta presente
en todos los rodajes, Unicamente se dispone
de este equipo cuando se deban realizar
movimientos de camara complejos que
requieran el empleo de una steadycam o
estabilizador. Por ello, se recurrira al
operador de steady, que es una persona

especializada en la grabacion con este tipo

. »
S W

de estabilizadores, ademas requerira de la

~

participacién del foquista para que el plano

Figura 3. P. Scott Sakamoto operando la cAmara en El renacido

, . Fuente: Behind the Clapperboard
esté en todo momento bien enfocado. Este

equipo es indispensable para realizar un
plano secuencia en movimiento, ademas debe estar en perfecta sincronia para que se realice

de manera correcta.

En cuanto al equipo de maquinas, se puede decir que es un departamento
dependiente directamente del equipo de camara ya que sus labores consisten en hacer que
los movimientos con gruas o travellings se realicen correctamente, con sus respectivas tareas
logisticas y de seguridad necesarias para que todos los movimientos se puedan realizar
correctamente. Dentro de este grupo se establece una estructura de poder en la que el jefe

de maquinistas adquiere el rol de dirigir y supervisar el trabajo de los maquinistas.

En el equipo de eléctricos encontramos la figura de el “Gaffer”, su nombre proviene
de un término coloquial britanico que hace referencia a la palabra “Jefe”, es el encargado de
preiluminar el set de rodaje siguiendo las directrices del director de fotografia. También se
encarga de realizar una lista con las necesidades de material de iluminacion, ademas durante
toda la planificacion suele trabajar mano a mano con el director de fotografia ayudando a
prevenir cualquier problema futuro y aportando soluciones. Es un rol con un perfil muy técnico
pero extremadamente Util en rodaje, ya que también debe gestionar a un grupo que en
ocasiones suele ser bastante numeroso como son los eléctricos que siguen sus ordenes en
todo momento y se encargan de realizar el montaje de los equipos de iluminacién de todo el
set.

El jefe de eléctricos desempefia un rol muy parecido al del Gaffer tanto que a veces
el Gaffer desempefia ambos roles, sus funciones consisten en distribuir a los eléctricos y
ordenarlos, planifica la iluminacién siguiendo las instrucciones del director de fotografia y

conoce a la perfeccién todos los instrumentos de iluminacion disponibles en el set. En cuanto
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a los eléctricos, su labor es montar y desmontar los aparatos de iluminacién, ubicandolas

siempre donde les indique su superior. Entre los eléctricos suele haber una figura que se erige

como la mano derecha del gaffer o jefe de eléctricos y esa figura es la del 1° ayudante de

eléctricos o0 como es conocido en Hollywood, “Best Boy”, su trabajo consiste en controlar al

equipo de eléctricos, ya que suelen delegar en él, programar tareas y contratar equipo, incluso

participan en la produccién. Como ultima figura del equipo de eléctricos mencionaremos al

grupista, que se encarga de proveer de la energia eléctrica que desee el Gaffer en el set. En

la siguiente figura encontramos un organigrama del departamento de fotografia en una

producciéon cinematografica (Jover, 2017).

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

EQUIPO DE EQUIPO DE

EQUIPO DE
CAMARA STEADY

MAQUINAS

OPERADOR
DE STEADY

JEFE DE
MAQUINAS

AYUDANTE DE
MAQUINAS

FOQUISTA FOQUISTA

MAQUINISTA

1° AUXILIAR

DE CAMARA REFUERZOS

MERITORIO
DE CAMARA

Figura 4. Organigrama del departamento de fotografia
Fuente: Control de iluminacién y direccion de
fotografia: Proyectos audiovisuales

EQUIPO DE
ELECTRICOS

GAFFER

JEFE DE
ELECTRICOS

° AYUDANTE DE
ELECTRICOS

ELECTRICO

GRUPISTA

REFUERZOS

3.3 Ejes de trabajo de la direccion de fotografia

(camarografia, iluminacion, tratamiento de color en

posproduccion)

Los directores de fotografia siempre han tenido que estar al corriente de los avances

tecnoldgicos del sector, puesto que estos avances pueden favorecer a que su trabajo sea

facilitado o a obtener otro tipo de posibilidades tanto técnicas como artisticas. En definitiva,

se podria decir que los directores de fotografia han de estar sometidos a un constante
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aprendizaje en todos sus ejes de accion como pueden ser la camarografia, iluminacién o la

posproduccion.

En cuanto a la camarografia, es importante que el director de fotografia conozca las
especificaciones y caracteristicas de las cdmaras del mercado previamente, ya que
dependiendo de lo que se busque tanto técnica como expresivamente le permitira decantarse
por la que mas se ajuste a las necesidades de la produccién. El foquista Gabi Garcia

establece 3 criterios de eleccidn a grandes rasgos:

En primer lugar, encontramos el criterio que concierne a las caracteristicas técnicas
de la camara como podrian ser el sensor, la ISO, la latitud de la pelicula o pasos de rango
dindmico del sensor, numero de fotogramas, profundidad de bit, el bitrate, la compresién o el

muestreo.

En segundo lugar, corresponde la operatividad y funcionalidad de la camara, en este
criterio entran datos como el tiempo de montaje en el set, la visualizacion del material en los

monitores, la descarga del material, el peso del material ademas del ruido y el consumo.

En tercer lugar, encontramos las caracteristicas mediante las cuales podemos influir
en el resultado artistico del film, como pueden ser el rango dinamico, la colorimetria, el ruido

digital o la montura y tamafio del sensor de la cAmara.

La eleccion de la camara puede llegar a ser una decisién un tanto complicada para
los directores de fotografia, ya que al fin y al cabo juega un papel fundamental en la realizacién
debido a que es la herramienta que utilizaran para captar la luz y transformarla en imagen.
Por ello es fundamental que exista una adecuacion entre las caracteristicas de la cAmara y
el tipo de produccion, este ultimo condicionante es también vital, ya que no basta solo con
escoger una cdmara que satisfaga las necesidades técnicas y artisticas de la pelicula, sino
gue se debe tener en cuenta el presupuesto del que se dispone y lo mas importante, ser lo
suficientemente persuasivo para convencer al productor de la cinta de que esa camara es la

idonea para el rodaje.

Un elemento que también juega un papel clave en la eleccién de la camara son las
Opticas o lentes que se vayan a utilizar, vitales en cuanto a la imagen final de la pelicula, ya
gue a través de sus multiples espejos debe de pasar la luz para llegar al sensor y transformar

dicha sefial luminica en una sefial eléctrica que dé lugar a nuestra imagen, en el caso de que

13



se trabaje con negativo el proceso es el mismo solo que en vez de tener un sensor la imagen
se impresiona directamente sobre el negativo.

Ademas de permitir visualizar y capturar imagenes, las épticas cinematograficas son
fundamentales en cuanto a la narrativa de la pelicula, cada familia de Opticas es distinta y
ofrece distintas posibilidades exactamente igual que las cadmaras cinematogréaficas. Los
criterios de eleccion son distintos en cada produccion y dependera de la concepcién visual
gue tenga el director de fotografia junto con el director, puede fijarse en multiples parametros
tanto técnicos como estéticos. En cinematografia tanto digital como de negativo las
aberraciones Opticas se suelen tener bastante en cuenta por los directores de fotografia,
suelen emplear 6pticas sin aberraciones y corregidas, pero en determinadas ocasiones las
aberraciones y destellos en la 6ptica son intencionados otorgando a la imagen una estética
diferente.

Sin embargo, no es lo mismo leer las especificaciones de una cdmara y unas opticas
gue trabajar directamente con ellas, por ello, los directores de fotografia suelen destinar unos
dias antes del rodaje a las llamadas pruebas de camara. En estos tests los directores de
fotografia suelen probar las cdmaras entre las que tengan mas dudas, ademéas de los
diferentes juegos de Opticas que tengan en mente.

En Los odiosos ocho, el director de fotografia Robert Richardson mandé restaurar las
Opticas anamorficas Apo Panatar, lo que buscaban con estas épticas era obtener un aspecto
vintage tal y como se puede
ver en la imagen que
dejamos a continuacion,
ademas de obtener una
relacion de aspecto ultra

panordmica como es el

2.75: 11 estas épticas Figura 5. Fotograma extraido de la pelicula Los odiosos ocho

también permitian que la pelicula de 65mm se proyectara en las salas en 70mm. (Tarantino,
2015)

En la pelicula Handia, el director de fotografia Javier Agirre, comenta que utilizé la
camara Alexa Mini con un juego de Opticas anamoérficas Cineovision. El empleo de estas
Opticas hizo posible envejecer, suavizar y utilizar la aberracion de la éptica en favor de
conseguir una textura similar al daguerrotipo sin necesidad de recurrir al blanco y negro como

en un principio habian planteado (Arregui, Garafio, 2018).
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Para la pelicula Nomadland optaron también por la cAmara Alexa Mini debido a que
es una camara muy compacta y agil, en cuanto a las Opticas utilizaron unas ZEISS Ultra
Primes esféricas debido a que al ser una road movie buscaban darle protagonismo a la
actuacion y a que se sintiera una pelicula realista. (Zhao, 2021)

No se puede hablar de la camara y las dpticas sin hacer referencia a un concepto tan
basico como determinante en la fotografia, la exposicion. Consiste en capturar la cantidad de
luz Optima para captar correctamente la fotografia tanto en luces como en sombras. El
triangulo de exposicidbn compone las tres variables necesarias para exponer una fotografia
las cuales al modificarlas haran que el sensor capte mas o menos luz y que pasamos a

especificar:

En primer lugar tenemos el ISO (o el nimero ASA si hablamos de pelicula fotogréfica),
esta variable hace referencia a la sensibilidad luminica del sensor o de la pelicula; cuanto
mas bajo sea el numero de ISO menor cantidad de luz capturara el sensor, en cambio si el
namero es mayor la cantidad de luz que captara el sensor aumentara, pero también
aumentara el (generalmente indeseado) ruido de la imagen, por lo que se debe conocer
previamente hasta qué punto se puede llegar con esta variable dependiendo del sensor de la

camara.

La segunda variable se conoce como el diafragma y depende integramente de la
Optica que se esté utilizando. Este término hace referencia a la apertura que se fija en la lente
para que deje pasar la luz deseada a través de ella, para ello se emplea el nUmero F o el
namero T (que es algo mas preciso, aunque menos utilizado); cuanto mas pequefios sean
estos nimeros mayor sera la apertura del objetivo y por lo tanto dejara pasar una cantidad de
luz mayor. Sin embargo, cuanto mas grande sea el niumero F o T menor cantidad de luz dejara
pasar a través del objetivo. Si variamos el diafragma afectara directamente a la profundidad
de campo de la imagen, esto hace referencia a la parte que veremos nitida de la imagen,
cuanto mayor sea la apertura del diafragma menor sera la profundidad de campo, lo que
provocara un gran desenfoque alrededor del elemento que tengamos en foco. Si ocurre al
contrario y se opta por una apertura muy baja provocara que la imagen se visualice nitida en

su totalidad.

El tercer elemento del triangulo de exposicién es la velocidad de obturacion que
consiste en la cantidad de tiempo que el sensor o la pelicula queda expuesta a la luz para
capturar la fotografia, pero cuando se quiere capturar una imagen en movimiento como es el

caso del cine, hace este proceso algo mas complejo. En video la velocidad de obturacion se
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referird mediante una fraccion de tiempo que corresponderd a la exposicion a la luz de cada
fotograma, como norma general en cine los fotogramas por segundo suelen ser 24 lo que
equivale a una velocidad de obturacion de 1/48s o 180° de angulacién que permitira obtener
una imagen cinematografica al uso donde podremos encontrar efectos como el motion blur,
gue hace referencia a como se ven los objetos que se muevan rapidamente en la imagen,

también conocido como desenfoque de movimiento. (Balanta, 2015).

Estas 3 variables que se han mencionado son dependientes entre si y en funcién del
resultado que se quiera conseguir el director de fotografia debera ajustarlas como mejor se
ajusten narrativamente a su planteamiento de rodaje. Para poder exponer correctamente se
necesita un fotbmetro o un exposimetro, una herramienta que permite medir la luz de la
escena para conocer la exposicién correcta en cada momento a partir de las 3 variables

expositivas y el frame rate o lo que es lo mismo, la cadencia o fotogramas por segundo.

En cuanto al eje luminico, Pladevall (2016) afirmaba que para él uno de los cometidos
mas importantes de la direccion de fotografia es la iluminacién, ademas de mencionar que es
mas importante quitar que poner luz, refiriéndose asi a la importancia de trabajar la luz
correctamente. La luz cinematografica puede ser direc-ta, difusa o reflejada; fria o calida;
ambiental o se-lecti-va; princi-pal, secunda-ria 0 de efec-to; dura o sua-ve; plana o en
claros-curo; en High Key o en Low Key. Menciona también que es uno de los aspectos que

pueden ser determinantes a la hora de obtener un estilo de direccion de fotografia.

Para Almendros (1996) uno de sus principios basicos es que las fuentes de luz estén
justificadas. Para él lo funcional es bello, la luz funcional es bella. Su luz es mas ldgica que

estética.

Autores como Louiseleux (2005) comentan la capacidad de la luz de transmitir
emociones dependiendo de su calidad, cantidad u orientacion. Ademas, menciona el hecho
de que la luz coexiste con la sombra, lo cual no es mas que la ausencia de luz. Es
imprescindible para los realizadores el poder dominar la luz como elemento expresivo

mediante la experimentacion de la fotografia.

La fase de postproduccion también es un eje de trabajo fundamental para el director
de fotografia ya que es el proceso final de una pieza audiovisual. Pese a que la posproduccion
engloba tanto el montaje como la correccion de color, el director de fotografia la gran mayoria
de veces adquiere el papel de supervisor de dicha correccion de color cuando el montaje ya

estd realizado. En esta fase como es obvio se trabaja con material previamente capturado en
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rodaje, antiguamente con el rodaje en celuloide al no existia ninguna referencia visual en el
rodaje debido a que se necesitaba un revelado posterior de la pelicula, los llamados copiones,
gue eran la copia positivada de los negativos. Este hecho conferia al director de fotografia
una mayor autoridad sobre la imagen final ya que la captura de las imagenes dependia
integramente de sus decisiones. Esto no quiere decir que actualmente no sea asi, pero el
cine digital ha supuesto y supone una revolucién completa para los directores de fotografia y
su autoria sobre la imagen. Apariciones como elementos de visualizacion en el set, copiones
digitales, camara de video de alta definicion, correccién de color digital, nuevos miembros en

el equipo, su modo de trabajo y estatus est4 cambiando.

El colorista (Van Hurkman, 2010) utiliza el término “color correction” para referirse a
las tareas mas técnicas que ayudan a obtener una imagen limpia y neutra. Mientras que el
término “grading” hace referencia a un proceso mas intensivo para desarrollar un estilo visual
apropiado para la imagen en relacién con las necesidades tanto narrativas como artisticas.

Ademads, establece una division del trabajo en 6 fases.

En primer lugar, la correccion de errores de color y exposicion de la imagen, con las
camaras digitales rara vez el bruto de la imagen proporciona una exposicion o balance de

color éptimo.

Como segunda tarea, conseguir que los elementos clave de cada escena se vean
correctamente. Todas las escenas contienen esos elementos clave que deben captar la

atencion del espectador.

El tercer cometido del colorista es igualar los distintos planos de una escena. La
mayoria de las peliculas contienen material grabado en dias distintos, horas distintas o en
ocasiones con camaras distintas. Es tarea del colorista equilibrar el material para que no

existan saltos visuales y todo parezca rodado en las mismas condiciones.

En cuarto lugar, se sitla la creacion de un estilo. Los ajustes en la correccion de color
no consisten solo en igualar cada plano en exposicién y contraste, sino que también deben
ayudar a dotar de cierta narrativa al relato. Con una correccién imaginativa, puedes controlar
gue una imagen sea muy brillante y saturada o apagada y tenue. Puedes hacer los planos
mas calidos o frios, extraer detalles de las sombras u oscurecerlas. Estas alteraciones pueden
cambiar la percepcién y las emociones de la audiencia, ademas de ayudar a fijar un estilo

visual determinado en la historia.
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La creacién de profundidad constituye la quinta fase del colorista. Con las
herramientas que se tienen actualmente en las aplicaciones de correccion de color es crucial
implementar mejoras en la imagen que viene dada, siempre que se pueda y entre en
consonancia con el estilo que se desea obtener. Este cometido tiene mucho que ver con
principios bidimensionales simples sobre cémo el color y el contraste afectan sobre la

percepcion de la imagen.

Por ultimo, ajustar la sefal en relacién con las normas del control de calidad.
Dependiendo del medio al que vaya dirigido, el colorista debera de ajustarse cifiéndose a los

limites de cada formato.

Se debe enfatizar en el hecho de que el colorista trabaja a partir de lo que se ha rodado
previamente, es crucial que ese material esté grabado correctamente con una buena gama
de contrastes y colores, ya que el colorista no puede agregar informacion que no estuviera
en un principio a dicho material. Aunque la Ultima palabra siempre la tenga el director o el
productor sobre la correccion de color final, el director de fotografia a menudo suele
supervisar dicha correccion con el colorista, cuanto mas grande es el presupuesto mas
involucrado estara el cinematdgrafo, ya que una buena correccion es fundamental para
culminar una pieza audiovisual, un buen colorista es crucial para la culminacion fotografica

de la pelicula.
4. Referencias y primeras aproximaciones

Cuando se desarrolla un proyecto audiovisual es muy importante realizar una
bdsqueda anterior para encontrar referencias que puedan servir de inspiracion de cara al
desarrollo de la obra, dicha inspiracion la podemos encontrar en una pelicula, en un cuadro,
en alguna fotografia o en cualquiera de los estimulos visuales que nos llegan a diario en la
actualidad.

Esta busqueda de referencias también permite que todo el equipo visualice en su
mente la misma idea con la que parte en un primer momento tanto el director de fotografia,
la directora o la propia responsable de arte. Incluso cuando cada jefe de departamento
presenta sus propias referencias y se realiza una puesta en comun para que todos vayan al
unisono y en una misma direccion. En nuestro caso como directores de fotografia hemos

ahondado en las siguientes referencias visuales.
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4.1 Referentes visuales

e Tarde para la ira (Raull Arévalo, 2016)

En esta pelicula encontramos una pelicula
naturalista que nos cuenta la historia de un
hombre aparentemente tranquilo y sencillo
pero que esconde un gran secreto. El director
de fotografia Arnau Valls contaba en una

entrevista que en las primeras reuniones con

el director, Raul Arévalo, este le

transmiti() su deseo de rodar en Figura 6. Fotograma extraido de la pelicula Tarde para la ira
fotoquimico, ya que su idea partia de la

base de realizar una pelicula lo mas cruda posible y huyendo de lo artificioso (Lenso Films,
2020)

Concretamente rodaron en super 16mm ya que les ofrecia una gran textura muy
caracteristica y un telecine bruto del laboratorio con bastante buen resultado sin necesidad
de hacer demasiados retoques, ademas, emplearon la camara Arriflex 416 con unas Opticas
Zeiss Ultra 16 que les ofrecieron una gran nitidez y ademas de ser una camara con unas
dimensiones relativamente pequefias que venian perfectas para una pelicula como esta en
la que la camara en mano estd mas que presente. La iluminacién que empled Valls fue
sencilla, aprovechando muchas veces la natural del propio plano.

Es interesante como a medida que avanza la pelicula, esta se torna mas oscura tanto
fotograficamente como narrativamente por lo que converge muy bien y afiade valor a la cinta.
La seleccion de la misma como referente es por sus similitudes con la historia del cortometraje
gue estamos trabajando para el presente trabajo de fin de grado. Adem4s, visualmente es
muy interesante ya que consigue retratar muy bien a los personajes y hace que el publico
empatice con ellos debido al realismo con el que la historia se impregna, también por esa

crudeza narrativa con la que presenta los hechos.
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e Volver (Pedro Aimoddvar, 2006)

En esta pelicula del director
Pedro Almodévar, con Jose Luis
Alcaine a cargo de la direccién de
fotografia, se cuenta la historia de tres
generaciones distintas de mujeres que

tratan de sobrevivir

al fuego, a Ia Iocura, Figura 7. Fotograma extraido de la pelicula Volver
a la supersticion e
incluso a la muerte a base de bondad, mentiras y una vitalidad sin limites.

Es un filme que también estd rodado en fotoquimico con negativo de 35mm,
concretamente con una camara Panavision Panaflex Millennium y unas épticas anamorficas
Panavision Primo que permiten que la pelicula tenga un formato de relaciéon de aspecto
2.35:1, un formato bastante amplio y que es caracteristico del cine de Almodévar.
Visualmente es una pelicula que impregna de un gran realismo a la cinta relatando a la
perfeccion el costumbrismo rural espafiol, conviviendo al mismo tiempo con lo irreal,
generando cierta artificiosidad al mas puro estilo Almodoévar.

La aportacion de este referente al presente trabajo reside en el retrato social que realiza,
convirtiéndose por ello una fuente de inspiracién a la hora de encauzar el aspecto visual del
cortometraje. Concretamente el retrato que hace de las mujeres del pueblo y de la
protagonista, a lo largo de la pelicula vemos fotogramas tan potentes visualmente, que nos

permiten saber como se sienten dichos personajes con solo visualizar dichas imagenes.

e Mi querida cofradia (Marta Diaz, 2018)

Esta pelicula presenta una
trama que se encuentra entre lo
comico y lo dramético, ademas
también ofrece cierta perspectiva
religiosa, incluso feminista de las

cofradias de semana santa

poniendo en evidencia a la tradicion

Figura 8. Fotograma extraido de la pelicula Mi querida cofradia

de que siempre estuvieran al frente
de estas los hombres, sin darle ningun tipo de opcién a la protagonista de la obra, pese a
estar mucho mas comprometida en la organizacion que el elegido. La direccion de fotografia

estarealizada por Vanesa Sola, la pelicula presenta una estética naturalista sin unas sombras
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demasiado marcadas en casi ninglin momento de su transcurso, en exteriores utilizan como
norma general iluminacion natural, sin embargo los interiores aunque a primera vista pueda
parecer que también utilizan luz natural en su mayoria, lo cierto es que casi todo fue grabado
en un estudio donde recrearon la casa de la protagonista con una infinidad de detalles,
ademds al ser un set creado desde cero, permitio la posibilidad de grabar planos con méas
libertad y desde todos los angulos deseados debido a que las paredes del set se podian quitar
dejando mas espacio para colocar la cAmara. Especialmente nos parecié interesante la
presentacion de la protagonista, caminando por las calles de Ronda, Malaga. Finalizando con
los titulos de crédito sobreimpresionados, este recurso nos pareci6 muy interesante e
inspirador de cara a la realizacion de nuestro cortometraje.

Ademas, podemos encontrar planos muy interesantes cargados de simbologia como el
de la figura 8, estas imagenes hablan por si solas y nos ilustran sobre el estatus del personaje
o lo que esta experimentando en ese momento, algo que de cara a nuestro cortometraje es

un factor muy a tener en cuenta.

e Paraiso fe (Ulrich Siedl, 2012)

El director austriaco Ulrich Siedl cuenta la
historia de Anna Maria una mujer muy beata que
deja su propio trabajo para ejercer como
misionera. La pelicula, cuyos directores de
fotografia son Wolfgang Thaler y Edward
Lachman, presenta una clara similitud con

nuestra historia, de ahi el motivo de su eleccién

en las referencias del cortometraje. Figura 9. Fotograma de la pelicula: Paraiso Fe

Ademas, la iluminacion empleada se asemeja bastante a la que teniamos pensada para
nuestro cortometraje. Emplea la luz natural siempre que puede durante el dia, colocando
refuerzos luminicos si es necesario, pero siempre buscando la mayor naturalidad posible. En
situaciones nocturnas emplea refuerzos de las luces diegéticas de la imagen y utiliza los
ventanales para proporcionar luz fria justificandola con que proviene de la luna o alguna farola
exterior.

En la pelicula emplean planos bastante generales en los que dejan que ocurra la accion,
es interesante como suelen dejar bastante aire en la parte superior del plano a lo largo de
toda la pelicula. En la figura 9 podemos observar un tipo de plano que se repite bastante a lo
largo de todo el film que es un plano general tirado desde la parte trasera de la protagonista,

bastante simétrico y con el aire superior caracteristico.
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e |ourdes (Jessica Hausner, 2009)

En esta ocasion la realizadora
Jessica Haussner nos adentra en una
peculiar historia de tematica religiosa a
través de la fotografia de Martin
Gschlacht, en la que una devota mujer
en silla de ruedas busca que Dios obre

un milagro en ella y le devuelva la

capacidad de caminar de nuevo. Figura 10. Fotograma de la pelicula Lourdes

A nivel de historia es una clara referencia con nuestro cortometraje ya que se adentra a
la perfeccién en el mundo religioso y lo retrata a la perfeccién. En cuanto al estilo fotografico
empleado en la pelicula, es un estilo interesante con una luz fria generalmente cenital a lo
largo de todo su transcurso, en ciertas ocasiones buscaba relaciones de contraste entre luces
y sombras en las caras de los personajes que dotaban de un gran dramatismo a la imagen.
Respecto a los planos nos interesan mucho los juegos compositivos que hace en ocasiones
con la protagonista, también utiliza encuadres que sitian al espectador con cierto voyerismo

en la historia.

e Small Crimes (Evan Louis Katz, 2017)

Esta pelicula dirigida por Evan
Louis Katz nos muestra la vida de un
expolicia después de cumplir
condena por asesinato, siéndole
imposible escapar de su pasado. La

direcciéon de fotografia corre a cargo

de Andrew Wheeler, el cual viene Figura 11. Fotograma de la pelicula. Small Crimes

trabajando en multiples producciones para la empresa Netflix en los ultimos afios. En esta
ocasion Andrew utiliza un look bastante neutro en exteriores como si se tratase de la propia
imagen que viene dada cuando se captura en logaritmico, una manera de grabar que veremos
mas adelante en nuestro trabajo. En cambio, en interiores utiliza una luz mas bien célida y
contrastada guardando unas relaciones de contraste en la cara del protagonista bastante
interesantes y que afiaden el dramatismo idéneo en el protagonista para ayudar a que
entendamos cOMo se siente en esos instantes concretos. Los recursos compositivos que
emplea también son una gran fuente de inspiracion, por ejemplo el voyeurismo de ciertos

planos que dan la impresion de que estemos viendo una imagen dentro de otra imagen,
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ayudandose de los marcos de las puertas o de objetos cotidianos en primer término, este tipo
de plano en el espectador generan como una sensacion de estar viendo a los personajes a
escondidas o como si se tratasen de espias, algo muy interesante y que nos otorga una gran
inspiracion de cara a la propuesta visual de la obra.

5. Propuesta Visual

5.1 Tono y tipo de luz

Después de diversas lecturas del guién de nuestra historia, ademas de las distintas
conversaciones que hemos tenido con la directora del cortometraje, llegamos a un consenso
respecto al tono que queriamos reflejar. Teniamos muy claro desde un primer momento que
jugar con la idea de lo costumbrista seria clave para el enfoque que queriamos y que nos
imaginamos. Un concepto basico y que se le asocia de lleno al costumbrismo es el concepto
de “el pueblo” como contexto social en el que se enmarca nuestra historia, a partir de estas
ideas decidimos forjar nuestra propuesta visual. Ademas, como el cortometraje a medida que
se desarrolla va tomando una narrativa mas oscura, decidimos que la fotografia también

experimentara lo mismo progresivamente yendo en concordancia con lo que se cuenta.

En primer lugar, para obtener un ambiente que nos recordara a ese costumbrismo
deseado, teniamos claro que necesitdbamos una ausencia de sombras para que asi no
otorgaran a la historia demasiada carga dramatica, por ello decidimos emplear la mayor
cantidad de luz natural posible tanto en exterior como en interior, buscando localizaciones lo
mas luminosas posibles. Ademas, para apoyar a la ya mencionada luz natural, emplearemos
fuentes de iluminacion que otorguen una iluminacion suave, para ello las filtraremos tanto con
tela blanca como con banderas blancas. Siempre a la hora de colocar estas fuentes de
iluminacion artificiales es importante que estén justificadas de las distintas fuentes luminicas
naturales de la imagen, como una ventana, una lampara o una bombilla. De esta manera
conseguiremos que el espectador no sea consciente sobre si hemos empleado fuentes de
iluminacion artificiales e interprete que la luz que hay en escena es la que proviene de las

fuentes diegéticas del propio plano.

Respecto a las luminarias de luz artificial que emplearemos en el cortometraje

encontramos el kit de dos paneles LED Nanguang CN-600CSA con una temperatura de color
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variable de 3200K a 5600K, algo bastante util de cara a rodaje ya que se puede ajustar a las
demés fuentes de luz que haya en el plano salvo excepciones. Podemos observar dichas

luminarias en la siguiente figura.

Cada panel contiene 600 LEDs que ofrecen
una potencia luminica equivalente en torno a un
proyector halégeno de 600W. Ademas, se puede
regular la potencia desde el 5% al 100%
dependiendo de cdmo queramos que actle esta
fuente de luz en determinadas ocasiones, pudiendo
realizar funciones de relleno o actuando como luz

principal de la escena.

Aunque una de las funcionalidades que

hacen a estos paneles LED mas interesantes es la

capacidad de poder funcionar mediante bateria
. Figura 12. Fotografia Paneles Led Nanguang CN-600CSA

Sony con montura V, que es la misma montura que Fuente: Fotocasion

la que usa nuestra camara, de la cual hablaremos

mas adelante. Esta capacidad de trabajar mediante bateria nos permitira poder emplear estas

fuentes de luz en la calle sin necesidad de puntos de corriente cercanos, algo que en

secuencias como la 20 siendo un exterior noche nos ayuda

bastante en el plano luminico.

Otra de las fuentes luminicas que emplearemos sera
la pantalla cuatro tubos, concretamente la Cotelux 455
Studio, que consta de 4 fluorescencias en su interior, las
cuales proporcionan una cantidad luminica bastante amplia,
suave y de 5600K, ademds de tener un consumo bastante
optimo con 240W. En nuestro caso particular emplearemos

una bandera blanca delante de nuestra luminaria para que la

luz se vea todavia mas difuminada y que no incida

directamente sobre los personajes. En secuencias clave _ ,
Figura 13. Fotografia del Cc_)telux 455 Studio

como la discusion de Maruja y Lourdes o la secuencia del Fuente: Falco Films

bar emplearemos esta fuente luminica como fuente principal

ya gue se vera justificada por las propias luces que encontramos diegéticamente. En la

siguiente figura podemos visualizar la fuente de luz en cuestion.
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Por ultimo, encontramos una fuente luminica completamente distinta a las anteriores,
se trata de el cuarzo, que estd compuesto por una bombilla con filamento de tungsteno y que
proporciona luz dura a 3200K. Este tipo de fuente luminica ofrece una luz no demasiado
uniforme, por lo que en nuestro caso sera empleada para rellenar la escena indirectamente
ya sea rebotandola en el techo o en las propias paredes del lugar. La potencia requerida de
este equipo son 1000 vatios, la mas alta de todos los
equipos seleccionados, pero no supone un problema
porque son potencias relativamente bajas que cualquier
casa puede soportar. Ademas, es un equipo bastante Util,
ya que viene en un kit de 3 cuarzos, por lo que si en un
momento dado uno falla, tenemos dos equipos de
repuesto o incluso si falta luz en el plano se puede utilizar

un segundo equipo. En la siguiente figura podemos

observar los 3 cuarzos en su maleta correspondiente. _

Figura 14. Fotografia del kit de cuarzos de 1Kw

A partir de la secuencia 15 sera cuando rompamos Fuente: Cosmolight

con todo lo anteriormente visto y buscaremos de manera

progresiva afiadir dramatismo a la imagen debido a que en este punto de la historia suceden
una serie de acontecimientos que necesitan esa carga dramatica. Para ello, utilizaremos de
forma progresiva fuentes de luz mas duras y sin filtrar, con esto obtendremos una mayor
cantidad de sombras en la imagen y en el cuerpo de nuestros personajes.

La temperatura de color también es muy importante establecerla antes de la propia
grabacion porque afecta directamente al look de la escena. La empresa FactorLed (2018)
define la temperatura de color como una medida para describir el tono de luz “célida” o “fria”
de una fuente luminica, y se basa en el color de la luz emitida por una fuente en combustién.
En la siguiente figura podemos observar el espectro existente de todas las temperaturas de

color que se pueden emplear la hora de rodar.
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TEMPERATURA DE COLOR

Amanecer y Lamparas de Luz dia Sombras al
atardecer cuarzo tungsteno  Luz a través de nubes aire libre
Velas Luzdirecta Monitor RGB Cielo parcialmente
del mediodia nublado
Cerilla Bombillas tungsteno Flash Dia nublado Cielo azul

de una casa

| | | | | | | | | |

1000K 2000K 3000K 4000K 5000K 6000K 7000K 8000K 9000K  10000K

Figura 15. Espectro de las distintas temperaturas de color en grados Kelvin
Fuente: Foto24

En nuestro caso concreto hemos decidido optar por una temperatura de color de unos 5500K
en todas las secuencias de dia tanto en interior como en exterior, que nos permitir4 obtener
una iluminacién blanca, lo mas neutra posible. En cambio, en los interiores nocturnos
optaremos por una temperatura calida de unos 3200K debido a que sera posible su
justificacion con las luces diegéticas de la propia casa
En cuanto a la relacion de contraste que mantendremos entre el lado de la cara de nuestros
personajes iluminado y el lado en penumbra, comenzaremos por una relacion de 1:4 e ird de
manera progresiva hasta una relacion maxima de 1:16 en la dltima parte del cortometraje
donde intentaremos que la historia adquiera un tono mas dramético muy cercano al thriller.

Este es el moodboard que ilustra las lineas tonales que queremos seguir visualmente

en el cortometraje.

Figura 16. Moodboard del cortometraje “La virgen santa”
Fuente: Elaboracion propia
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5.2 Profundidad de campo

La profundidad de campo es la zona de la imagen que podemos apreciar cdmo nitida
o enfocada (Tatay, 2007). Dicha profundidad de campo se puede utilizar de manera expresiva
en determinadas ocasiones e incluso se suele emplear para ocultar cosas en segundo plano
gue no queremos que aparezcan en un momento dado, para ello se emplea muy poca
profundidad de campo lo que provoca que el fondo se vea emborronado y la parte nitida
destaque mas. En determinadas ocasiones
los directores de fotografia emplean poca
profundidad de campo con un fin puramente
estético, buscando el determinado efecto
bokeh en la imagen final, este efecto se
produce cuando en el fondo de nuestra

imagen encontramos diversos puntos de luz

y abrimos el objetivo a un diafragma muy

Figura 17. Fotograma de la pelicula Taxi driver

bajo, que conlleva a tener muy poca profundidad de campo y las luces del fondo tomen un

aspecto muy interesante como vemos en la siguiente imagen.

En el cortometraje vamos a optar por una gran profundidad de campo, lo que se
traducira en que toda la imagen se encuentre en foco en todo momento, como norma general.
Para ello utilizaremos un diafragma bastante cerrado en nuestro objetivo, con esto lo que se
pretende es que el espectador pueda captar todos los detalles de los espacios en los que se
desarrolla la accién del cortometraje. Esta gran profundidad de campo sera mas facil de
conseguir si el espacio donde se desarrolle el rodaje tiene una gran cantidad de luz natural,
por ello nos hemos molestado en encontrar una casa que cumpliera con este requisito. Pero
dicha profundidad de campo cambiara poco a poco a lo largo del cortometraje yendo en
consonancia con los puntos de mayor carga dramética de la obra, es decir, en secuencias
gue se necesite aportar un mayor énfasis en los personajes y su estado psicolégico concreto
para enfatizar en lo que sienten. En estos momentos puntuales se optara por abrir mas el

objetivo con el fin de que la profundidad de campo sea menor.
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5.3 Camaray objetivos

Respecto a la cAmara que emplearemos
para capturar las imagenes que formaran
nuestro cortometraje, hemos decidido utilizar la
BlackMagic Ursa Mini 4,6K EF. Una camara de
altas prestaciones con un sensor super 35mm,
un rango dindmico de 15 pasos que permite

equilibrar a la perfeccién planos donde exista

mucha diferencia luminica entre las luces y las

sombras de la imagen, permite grabar en 4k,  Figura 18. Fotografia de 'aéﬁ?rﬁif? ;B\:)e;c“l;magic Ursa mini 4.6k EF
aunque debido a que se necesita una gran

potencia informatica para editar los archivos que se generan a esta calidad optaremos por
una grabacion en 1080p ya que la diferencia no es algo remarcable y de cara a montaje
facilitard mucho el trabajo.

En cuanto a los fotogramas por segundo que ofrece puede llegar hasta a 120 para
generar imagenes en camara lenta, sin embargo, en esta ocasion optaremos por los 25 fps
gue junto a los 24 fps ya estdn mas que consolidados en la cinematografia como el estandar
para cine.

La camara ofrece tanto un visor éptico en la parte superior de esta, como una pantalla
LCD para poder visualizar el contenido que se esta capturando, ademas de ofrecer 2 salidas
SDI que permiten transmitir dichas imagenes a un monitor externo. Es una camara que pesa
relativamente poco para ser de cine con 2,27kg, esto hace que sea una camara facil de
transportar y que no ralentice el proceso de trabajo, hay que destacar que muchas de las
camaras de cine llegan a pesar hasta 8 kg, aumentando considerablemente con accesorios
y demas.

Uno de los mayores problemas que presenta esta cAmara es su sensor super 35mm,
el cual tiene su origen en las camaras cinematograficas de 35mm, se refiere a utilizar el
espacio de la pelicula de 35mm que generalmente se reservaba para la pista de audio Optica
para capturar una imagen mas grande, con unas dimensiones de 24x14mm. Hoy en dia en
digital con este tipo de sensores se acepta que la imagen tiene un factor de recorte de 1.4-
1.6x respecto a lo que indica el objetivo utilizado, esto se conoce como factor de multiplicacion

o “crop factor” respecto a un sensor “Full Frame” o de fotograma completo (Kratz, 2020).
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En la siguiente figura podemos
ver el campo de visibn de un sensor
super 35mm con uno full frame.

Este recorte se traduce en que los
objetivos que empleemos en nuestra
camara no nos proporcionen la distancia
focal que reflejan y para saber cual es la
real se deba multiplicar por el factor de
conversiéon. Esto hay que tenerlo en

cuenta en todas las producciones, pero

mas aln en nuestro cortometraje, ya que

Figura 19. Comparacién sensor super 35 con Full Frame
la mayoria de este transcurre en interiores Fuente: Welab

como la casa de la protagonista y a la hora
de plantear los planos, los tiros de cAmara o los objetivos nos va a condicionar bastante, pero

teniéndolo en cuenta todo deberia funcionar correctamente.

Pese al anterior problema, esta cAmara viene a la perfeccion para una produccion
como esta, con un presupuesto muy ajustado, pero que ofrece unas prestaciones mas que
Optimas en cuanto a calidad de imagen y en cuanto a que es una camara muy practica y

funcional, de ahi nuestra eleccion.

Como comentamos con anterioridad, una camara no es nada sin sus 0jos 0 en este
caso su 0jo, como es la Optica, que a través de sus multiples cristales hara que el sensor de
la cAmara pueda capturar la imagen.

En nuestro caso vamos a emplear 4 tipos de lentes o focales distintas que nos permitiran
cubrir un rango de distancias focales bastante amplio pese al recorte de la cAmara.

En primer lugar utilizaremos el objetivo zoom 17-40mm de Canon que nos permitira cubrir un
espectro focal bastante amplio, También dispondremos de el 28mm de Canon que es una
distancia focal algo menos angular que la anterior, no puede faltar un 50mm de Samyang que
es una focal mas normal, ya que es la que mas se asemeja al campo de vision humano y un
teleobjetivo como es el 85mm Samyang para planos desde una distancia mayor que permitan

un campo visual cerrado sin necesidad de pegar la cAmara demasiado al sujeto.

Es de vital importancia conocer la montura de nuestra cAmara y cerciorarse de que
los objetivos escogidos son compatibles con esta, si no lo fueran existen monturas
adaptadoras que se pueden colocar en la camara, aungque en ciertas ocasiones se pueden

llegar a perder prestaciones del propio objetivo si el adaptador no es de demasiada calidad.
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En nuestro caso la montura tanto de la camara como de los objetivos es EF que pertenece a
los objetivos canon.

De ahi la eleccion del Canon 17-40mm F4, este objetivo
tipo zoom ha sido escogido basicamente por el gran espectro
focal que cubre. Sin embargo, hay varias cosas a tener en
cuenta, como por ejemplo su escasa luminosidad, ya que una
apertura de diafragma F4 hoy en dia se queda bastante corta,
pero en este caso se puede solventar debido a la gran

02428 35 40

luminosidad de nuestras localizaciones, ademas de mediante el

apoyo de iluminacion artificial. También es destacable que

es un objetivo perteneciente a la serie L de canon y esta  Figura 20. Imagen de el objetivo Canon 17-40mm F4
Fuente: Canon Store

pensado mayoritariamente para fotografia fija y no para

video, pero debido a que un objetivo con las mismas caracteristicas o parecidas,

especificamente para cine tendria un precio mucho mas elevado y como contabamos con un

presupuesto bastante limitado, finalmente decidimos decantarnos por este objetivo.

sin embargo, es un objetivo tan bien construido y con tanta calidad que no hace que este

hecho sea apreciable en la imagen final.

El siguiente objetivo escogido es el canon EF 28mm
F1.8, ya que es una distancia focal angular que contiene un
estabilizador en el propio objetivo que en situaciones de
camara en mano puede ayudar bastante a que el plano no
esté completamente movido, ademas ofrece una gran

apertura tanto de diafragma como de campo visual.

Teniendo en cuenta el recorte del sensor que hemos

comentado con anterioridad, este objetivo vendria a  Figura 21. Fotografia del objetivo Canon 28mm F1.8 EF
Fuente: Canon Store

darnos una focal real de unos 50mm. Al igual que el

anterior objetivo también estd pensado para fotografia, pero los resultados que ofrece son

mas que Optimos por lo que se puede emplear sin ningun tipo de problema pese a que se

pierdan algunas prestaciones como el autoenfoque ya que la cAmara BlackMagic no permite

esa opcion.

El tercer objetivo es el Samyang 50mm T1.5, en este caso el numero del diafragma
nos viene dado con la letra T y no con la F esto se debe a que el nimero F hace referencia a
la apertura de la parte frontal de la dptica, en cambio el nimero T es la cantidad de luz real
gue ha pasado a través del objetivo y todos sus elementos Opticos, es decir la cantidad real

de luz que llega al sensor (Avisualpro, 2019). Los objetivos pensados para cine suelen
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referenciar el diafragma con el nUmero T ya que es una medida mucho méas exacta y permite
al director de fotografia saber con mayor precision la
luminosidad del objetivo.

El objetivo est4 totalmente pensado para cine no solo

por darnos la apertura con el nimero T sino también por

SAMYANG

detalles como que los anillos de enfoque y de exposicion
sobresalgan ligeramente para que el foquista pueda trabajar
mas comodamente y facilitar su trabajo de cara a instalar un
follow focus en la Optica. En definitiva, un objetivo muy

luminoso que ofrece una calidad de imagen algo mejor

que los dos anteriores objetivos, pero que se ve limitado  Figyra 22. Fotografia del objetivo Samyang
. , 50mm T1.5

por el factor de recorte que provoca que se asemeje mas Fuente: foto24

a un teleobjetivo que a un 50mm, ya que si tenemos en

cuenta el recorte se quedaria en torno a un 75mm de focal.

Por ultimo, el objetivo 85mm también de samyang y con
T1.5, esta lente nos aportara un tiro de plano mucho mas tele,
con una gran luminosidad y muy buenas prestaciones. Se
puede decir que contiene las mismas prestaciones que el

50mm, pero con una focal distinta, en este caso de 85mm, lo

gue nos permite poder emplear un tiro de cadmara a una

gran distancia de los personajes sin ninguna deformidad en

Figura 23. Fotografia del objetivo Samyang

. .. P . . 85mm T1.5
la imagen, que con un objetivo mas angular si tendriamos Fuente: foto24

aungue no sea demasiado perceptible. Cabe destacar que

para situaciones de exterior dia llevaremos filtros de densidad neutra para cada obijetivo, esto
nos permitir4 que llegue menos luz al objetivo sin modificar ninguna variable expositiva. Estos
filtros son indispensables a la hora de grabar en exterior dia ya que se presupone que sera
un momento de mucha intensidad luminica que en ocasiones puede acabar quemando el

plano, por lo tanto, con estos filtros nos ahorramos ese problema.
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5.4 Composicion

La composicion en el cortometraje
cobrara una gran importancia, ya que a través de
los distintos é&ngulos y tiros de camara
trataremos de transmitir al espectador la idea de
gue Lourdes en cierta manera esta siendo

observada. Un recurso que utilizaremos para

evidenciar este aspecto es el plano voyeur o

Figura 24. Fotograma de la pelicula Buscando a Eric

imagen dentro de imagen que no es mas que un

tipo de plano en el que el sujeto se encuadra en el centro y alrededor se encuentran diversos
artefactos como mobiliario o el marco de una puerta que hacen que de la sensacion de que
el sujeto esta siendo observado por alguien como en la figura 24 Este tipo de planos que
también comentamos en el apartado de referencias nos interesan bastante debido a lo que
pueden otorgar a nuestros personajes, los cuales ambos son bastante solitarios y entran en
consonancia con la sensacion que otorga el voyerismo o los planos imagen dentro de una

imagen.

Ademas, aplicaremos diversas técnicas compositivas como la regla de los tercios que
se trata de 2 lineas horizontales y 2 lineas verticales imaginarias que cruzan el plano como
vemos en la figura 25. Este cruce de 4 lineas da
lugar a 4 cuadrantes exactamente iguales, pero

lo realmente interesante son las intersecciones

gue se generan, ya que se denominan como los

puntos fuertes, estos puntos se utilizan para

colocar los elementos de interés del plano y
permiten equilibrar el plano proporcionalmente
(Condés, 2018)

Esto no quiere decir que lo vayamos a

Figura 25. Ejemplo de regla de los tercios
Fuente: Club de fotografia

emplear en todos los planos del cortometraje, se
aplicara cuando haya un sentido l6gico y cuando las
caracteristicas del plano lo permitan, es importante no situar a las reglas compositivas por
encima de la propia creatividad.

La simetria es una técnica compositiva que puede generar imagenes muy potentes
tanto a nivel estético como narrativo, es por esto que también la vamos a implementar en

algunos momentos muy puntuales tanto para la protagonista como para su marido, estos
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planos tendran lugar en el salon en el caso de Lourdes y en el cuarto de caza en el caso de
Manolo, cabe destacar que se encontraran de espaldas para afiadir todavia mas curiosidad
y servirdn para mostrar los lugares donde mas tiempo pasan cada uno de ellos.

La mayor parte de los planos son medios, de esta manera podemos acercar al espectador y
generar cierta empatia hacia los personajes apoyados de los demas recursos narrativos como
puedan ser la iluminacion o la gama cromética que comentaremos mas adelante.

En las conversaciones predominaran los escorzos que haran que el publico se sienta todavia

mas participe en la historia adentrandose de lleno.

5.5 Relacion de aspecto

La relacién de aspecto o el formato hace referencia a la proporcion entre el ancho y el
largo de una imagen. Dicha proporcion en television al ser una imagen mas cuadrada viene
determinada por dos niumeros separados mediante dos puntos, por ejemplo 16:9. Siendo el
primer nimero el correspondiente al ancho y el segundo a la altura (Fa de Lucas, 2017).

En cine el aspect ratio como lo denominan en Hollywood, es mucho mas horizontal y se

referencia mediante la division de la proporcién, por ejemplo 2.35 o 1.85.

En nuestro caso concreto hemos decidido optar por una relacion de aspecto de 1.85,
gue presenta un aspecto horizontal con bandas negras arriba y abajo de la imagen sin llegar
a ser excesivamente grandes, pero que creativamente otorga un look y un campo de vision
gue te transmite directamente que se trata de una pelicula, ya que esta relacion de aspecto
es la correspondiente al negativo de 35mm en fotoquimico. En la siguiente figura encontramos
un ejemplo de qué aspecto presenta esta relacion de aspecto.

Respecto al motivo de la eleccién, se debe principalmente al factor de recorte de
nuestra camara, ya que si escogiéramos
una  relaciéon con una  mayor
horizontalidad el porcentaje de imagen
gue perderiamos tanto arriba como abajo
seria mucho mayor, lo que supondria
emplear objetivos todavia mas angulares
si cabe. Por ello, el formato 1.85 es

idéneo para nuestra produccién ya que ni

es un 16:9 estandar ni un formato ultra

Figura 26. Fotograma extraido de la pelicula Jurassic Park

panordmico, se mantiene entre ambas
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posiciones y nos ofrece un encuadre cinematogréafico excelente. Cuando configuremos la
camara deberemos fijar las guias en el visor que nos ayuden a delimitar la zona que se

mostrara en plano y la que ira con la banda negra.

5.6 Movimientos de camara

Los movimientos de camara pueden resolver una infinidad de acciones, enfatizar
diversas situaciones, objetos o incluso generar emociones en el espectador. En el caso
concreto de nuestro cortometraje, hemos planteado el empleo de movimientos de camara
cuando sean estrictamente necesarios en la narrativa de la accién o cuando aporten algo con

un sentido l6gico en la historia.

En primer lugar, debido a que la gran mayoria de los planos seran fijos en tripode, en
determinadas ocasiones muy concretas realizaremos movimientos en horizontal de
acompafiamiento de los personajes tanto para entrar en escena como para salir, también
conocidos como paneos. En secuencias mas cruciales como en el bar emplearemos el
movimiento conocido como tilt, que consiste en mover la camara en el eje y hacia arriba o
hacia abajo, en este caso nosotros utilizaremos un tilt hacia abajo al final de la escena dejando
al descubierto todos los vasos vacios que ha ingerido el personaje, dando pie a transicionar
con la siguiente escena.

Por otro lado, el recurso de la cAmara en mano pretendemos emplearlo en el momento de
mayor tension dramatica del cortometraje para enfatizar la locura de uno de ellos. Todos estos
movimientos de camara son planificados con anterioridad tanto en el guion técnico como en
las plantas de camara, ambos documentos los podemos encontrar en los anexos a este

trabajo.

5.7 Gama cromatica

Tras diversas
reuniones con la directora
del cortometraje y la

directora de arte en las que

cada integrante comento
como se imaginaba el Figura 27. Paleta de colores del cortometraje
Fuente: Elaboracién propia

cortometraje, ademas de su
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paleta de colores. Llegamos a una puesta en comun en relacién al cromatismo que
buscabamos para la obra, optamos por tonos generalmente marrones, ya que al leer el guion
nos imaginamos esos colores apagados yendo un poco en consonancia con la protagonista,
cansada de estar en el pueblo con una persona a su lado que no la quiere ni la valora.
También pensamos en tonos rojizos e incluso amarillentos, en definitiva, nos
decantamos por tonos tierra en casi su totalidad, ya que para representar el pueblo y toda la
psicologia de los personajes eran idoneos. En determinadas ocasiones como la primera
secuencia del cortometraje, que se trata de un acontecimiento muy posterior al comienzo de
los hechos, optamos por emplear tonos azules como si se tratara de la luz de la luna con
bastante sombra, ya que corresponden a un momento del cortometraje extremadamente
dramatico. A su vez cuando tiene lugar la secuencia del dormitorio también empleamos tonos
naranjas justificados por la luz diegética de la habitacién y que también combinamos con unas
sombras bastante marcadas que concuerdan y se justifican con el momento y la accién que

esta ocurriendo en ese instante.

5.8 Localizaciones

A la hora de planificar la propuesta visual del cortometraje es vital poder conocer y
visitar con antelacion las localizaciones donde se va a realizar la grabacion, estar presente
en dicha localizacion permite observar la cantidad de luz natural de la que se dispone, su
direccion, la cantidad de enchufes disponibles y la potencia total de la localizacién, ademas
de la disposicion del lugar de manera mas precisa que vista mediante una fotografia o dibujo.
En producciones grandes se suelen hacer incluso pruebas de caAmara dias o semanas antes
de que comience el rodaje, estos momentos los aprovecha el director de fotografia para
probar con diferentes, lentes, camaras o incluso iluminaciones para que a la hora de rodar
todo vaya mucho mas fluido y con una idea mucho mas clara de hasta donde puede llegar.

Tras desplazarnos un par de veces al lugar antes del propio rodaje para localizar,
logramos encontrar una casa que se ajustaba a lo que buscdbamos, se trata de una casa
bastante grande con una gran cantidad de luz natural, ademas de diversos enchufes en
buenos lugares para conectar equipos y una potencia contratada mas que suficiente en
vatios. En la casa el departamento de arte recreard el salon de Lourdes, el cuarto de caza de
Manolo en otra habitacion y el dormitorio de la pareja. En las siguientes figuras podemos

observar algunas de las localizaciones escogidas.
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En el caso de la casa de Maruja,
encontramos otra casa, en esta ocasion
era una localizacion que se ajustaba muy
bien al personaje de Maruja y nos
decantamos por ella, también en esta casa

hemos previsto realizar un trucaje en la

entrada, para que parezca la entrada a la

Figura 28. Imagen de la localizacion inicial
Fuente: Elaboracién propia

casa de la protagonista, ya que la anterior
localizacién era un segundo piso y no
disponia de entrada directa desde la calle.

Respecto al bar hemos encontrado

el de la siguiente figura, bastante amplio, =
gue se ajustaba tanto por estética como por

dimensiones a lo que llevamos en mente.

Figura 29. Fotografia de la localizacion
Fuente: Elaboracion propia

Tener presente cOmo van a ser las localizaciones es también muy importante de cara
a hacer el guion técnico y las plantas de camara y luces, ya que las dimensiones de los
espacios con condicionantes directos muchas veces sobre cdmo vamos a iluminar, como
vamos a realizar el plano y demas. Por ello, entra dentro de la propuesta visual debido a su

gran importancia.

5.9 Correccioén de color

La correccion de color es determinante a la hora de materializar nuestra propuesta y
conseguir todos los matices tonales, expositivos y narrativos que hemos establecido desde
un principio o un look acorde a lo que se plantea, por ello, pese a que pueda parecer una fase
eminentemente correspondiente a la posproducciéon es muy importante definir lo que
gueremos conseguir desde la propuesta inicial como es nuestro caso. Normalmente esta

labor la realiza un colorista o el propio director de fotografia.
En nuestro caso particular vamos a emplear la curva logaritmica a la hora de capturar

las imagenes de nuestro cortometraje, esto quiere decir que utilizaremos el formato de

grabacion cinema que es como se denomina en la camara que vamos a emplear en este caso
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“Blackmagic”. Este formato de grabacion permite aprovechar al maximo el intervalo tonal que
puede capturar nuestra cAmara y la amplitud de informacion de color que es posible obtener
con esta. Esto se traduce en que las imagenes capturadas por la cAmara tengan un aspecto
lavado con muy poca cantidad de contraste y que no resulten demasiado atractivas. Sin
embargo, estas imagenes una vez son corregidas por el colorista resultan mucho mas
interesantes que las grabadas con el formato de grabacién normal de la cAmara, ya que con
ellas obtenemos una mayor cantidad de informacién en un mismo plano y nos permite

manipular mejor a nuestro antojo los parametros visuales de la imagen.

Siguiendo con las seis fases de Van Hurkman gue anteriormente hemos mencionado
en el presente trabajo.

Las tres primeras fases son iguales en todos los proyectos audiovisuales y
corresponden a una fase menos creativa, ya que su cometido principal es corregir pequefios
errores expositivos, de color e igualar los planos en cada escena para luego pasar a las tres
ltimas fases con un perfil mas creativo, las cuales se deben adaptar a cada obra. En nuestro
caso particular trataremos de conseguir un look propio donde se enfatice y se resalten los
colores de la propia paleta de colores, ademas de controlar la relacion de contraste, que ira
aumentando con el paso del cortometraje, tornandose una imagen mucho mas oscura con
una gran carga dramatica. Es muy importante que también consigamos una sensacion de
profundidad en la imagen junto al retoque de color y la gran profundidad de campo que tratara

de obtener en rodaje.

6. Conclusiones

En un principio nos marcamos el objetivo de poder desarrollar una propuesta
fotografica tanto conceptual como técnica de calidad en la fase de preproduccion desde el
punto de vista de la direccion de fotografia, algo que hemos podido cumplir
satisfactoriamente, pese a que siempre un proyecto de estas caracteristicas necesita una
enorme dedicacion a lo largo de un periodo de tiempo sostenido en el tiempo.

La busqueda de referentes visuales a la hora de realizar nuestra propuesta ha sido clave, ya
gue nos ha permitido conocer y visualizar la direccion en la que queremos avanzar con
nuestra propuesta, ademas de aprender una infinidad sobre qué recursos han empleado en
otras producciones similares para no cometer los mismos errores 0 cometer los mismos
aciertos, en este sentido autores como Néstor Almendros o Vittorio Storaro han sido claves

con lo que cuentan en sus libros, ademas de lo inspiradores que han sido para nosotros.
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También mediante la investigacion y posterior adaptacion de las diferentes técnicas visuales,
compositivas o narrativas que hemos desarrollado tras largas jornadas de trabajo, esfuerzo y

ejercicio creativo.

Por otro lado, también hemos podido aplicar los conocimientos que hemos adquirido
a lo largo del grado en cuanto a fotografia se refiere, ademas de adquirir un mayor bagaje en
cuanto a conocimiento del campo fotogréafico. Asimismo, nos ha permitido cumplir el objetivo
referido a plasmar las diferentes situaciones o sentimientos de nuestros personajes mediante

la ambientacién fotografica que hemos desarrollado en la propuesta.

Como valoracién personal creemos que ha sido un trabajo muy ilusionante en el que
hemos invertido muchas ganas para poder realizar el mejor trabajo posible. Estamos
contentos con la propuesta visual ya que creemos que en ella hemos reflejado todo lo que
gueriamos transmitir con la direccion de fotografia. Ademas, a raiz de este proyecto nos surge

otro nuevo reto que consiste en llevar a cabo todo lo plasmado en nuestra propuesta y

aplicarlo mas adelante con la realizacion del corto.
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