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Resum

Aquest Treball de Final de Grau t¢ la finalitat d’elaborar un curtmetratge des de la perspectiva
de la direccio de la fotografia, per tal de basar en la seva forma i estil, el concepte del Nou
Naturalisme, que defineix 1’estil visual del DoP Emmanuel Lubezki, el qual s’estudia al llarg
del treball académic. D’aquesta manera, gracies als resultats obtinguts durant 1’estudi i les
analisis previs, es coneixen unes eines 1 metodes propis d’aquest estil, que ajudaran a elaborar

el producte final.

Resumen

Este Trabajo de Fin de Grado tiene la finalidad de elaborar un cortometraje desde la perspectiva
de la direccion de fotografia, para basar en su forma y estilo, el concepto del Nuevo Naturalismo
que define el estilo visual del DoP Emmanuel Lubezki, el cual se estudia a lo largo del trabajo
académico. De este modo, gracias a los resultados obtenidos durante el estudio y los analisis
previos, se conocen unas herramientas y métodos propios de este estilo, que ayudaran a elaborar

el producto final.

Abstract

This Final Degree Project aims to produce a short film from the perspective of the direction of
photography, in order to base on its form and style, the concept of the New Naturalism, which
defines the visual style of the DoP Emmanuel Lubezki, who studies throughout his academic
work. In this way, thanks to the results obtained during the study and the previous analyzes,

some tools and methods of this style are known, which will help to elaborate the final product.
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Glossari de termes

ACLAM Casa de lloguer de material audiovisual

ASC Pertany a les sigles en angles American Society of Cinematographers.

Aspect ratio Relacio d’aspecte de la imatge, és a dir, relacio entre la seva amplada i la seva
llargada.

Awareness  Paraula anglesa que indica I’acte d’una persona de donar-se conta o prendre
consciéncia sobre alguna cosa

Bokeh Es un terme que significa “desenfocament” i fa referéncia a la qualitat de les
zones desenfocades, generalment el fons.

BRAW Es el codec Blackmagic RAW, totalment obert, el qual guarda totes les
metadades a un arxiu .braw.

Codec Es tracta d’un codi que codifica i comprimeix les dades d’un arxiu de video o
audio perque sigui més portable i descomprimeix per proporcionar totes les
dades de I’arxiu.

Crosslight  Es una técnica d’il-luminaci6 on dos feixos de llum es creuen per il-luminar les
cares dels personatges.

Crowdfunding També conegut com a micromecenatge, és una forma de financament

col-lectiu, que normalment gracies a petites aportacions economiques, ajuden a

finangar un projecte determinat a canvi de recompenses.

Distorsio de barril  Es un tipus de distorsio optica que bomba els laterals de la imatge, que

DIT

succeeix normalment quan es treballa amb lents de distancia focal curta (menor

a 35 mm), és a dir, angulars.

De les sigles en anglés Digital Imaging Technician. Es el técnic d’imatge digital.
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Dolly Es un sistema d’estabilitzacié de la imatge, que s’utilitza per realitzar moviments
de la camera a partir d’una petita plataforma de quatre rodes que sol anar guiada

per uns rails.

DoP De les sigles en anglés Director of Photography. Es el director o directora de
fotografia.
EasyRig Armilla per reduir el pes de la camera en treballar amb sistemes d’estabilitzacid

de ma com el Gimbal.

Filtre de Densitat Neutre (/VD) Es un filtre dptic que permet controlar la quantitat de llum

que entra a la camera. S’acostuma a col-locar a la part frontal de I’objectiu.
Filtre Polaritzador Es un filtre que permet polaritzar la llum que incideix a I’optica.

Flare També anomenat lens flare en angles, €s un tipus de centelleig o reflex que es

produeix quan els rajos de llum incideixen a I’objectiu.

Follow Focus Es un mecanisme de control d’enfocament que s’utilitza durant els
rodatges per manipular I’enfocament sense necessitat de tocar directament

I’anella de I’Optica.

Full frame  Traduit al catald significa “format complet”. Es un format que la seva mida
equival a la del format de 35 mm, ¢és a dir, 35 x 24 mm i que per tant ocupa tot

I’espai de la pel-licula fotosensible o del sensor digital.

Gimbal Es un sistema d’estabilitzacid motoritzat per a cameres de video.

Gran angular Objectiu amb una distancia focal menor a la de 1’objectiu normal.
Kelvin Es una unitat de temperatura. Representat amb el simbol: (K).

Look Aspecte visual de la imatge.

LUT De les sigles en anglés Look Up Table, son petits ajustaments de color, contrast,

luminancia, etc. que s’apliquen al moment del rodatge per aconseguir un resultat

més cinematografic.
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Matte Box  Es un accessori que s’instal-la al final de I’0ptica de la camera i evita I’entrada
de llum, aquest també permet introduir filtres.

Optica normal Per normal s’entén aquells objectius que tenen una distancia focal igual
a la diagonal del format que s’utilitzi (diagonal de la pel-licula o del sensor de la
camera).

PAN Moviment horitzontal de camera (eix Y).

Porex Es una peca de porexpan que normalment té una banda de color blanc per
reflectir la llum 1 per I’altre de color negre mate per evitar rebots de llum no
desitjats o accentuar les ombres del subjecte. També es pot anomenar Estico en
castella.

PoV De les sigles en angles Point of View, és el punt de vista.

Proxy Es un arxiu de baixa resolucié que reemplaca el material original durant el procés
d’edicio.

RAW Provinent del terme “cru”, €s un arxiu d’imatge o video amb compressio sense
perdues, que conté totes les dades tal com ha sigut captada pel sensor de la
camera.

Retakes Fer retakes fa referéncia a tornar a repetir alguns plans

SERMAT  Casa de lloguer de material de la universitat Tecno-Campus de Mataro.

Skypanel Es una font de llum LED compacte i molt lluminosa, que crea una llum molt
suau.

Software Es un terme informatic que fa referéncia a un programa o a un conjunt de
programes.

SSD De les sigles en angles “Solid State Drive”. Son un dispositiu que serveix per

emmagatzemar dades. Es una alternativa a la unitat HDD (més comunament
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Steadicam

Super 16 mm

T (T1.5)

Teleobjectiu

Tilt

Verkami

Workflow

Zoom

conegut com a disc dur), ja que tenen més rapidesa de transferéncia de dades, 1

son més adequades per treballar per exemple en la postproduccio d’arxius grans.

Es un suport per cameres basat en un sistema de suspensio i1 brag recte que

estabilitza la camera en les imatges en moviment.

Es un format de pel-licula fotografica evolucionat del format de 16 mm,
el qual tot i utilitzar la mateixa mesura de negatiu, el fotograma queda més gran
perque aprofita 1’espai reservat per la pista de so, i aixi augmentar la qualitat de

la imatge.

El numero T que presenten les Optiques de cinema, fa referéncia als 7-Stops en
angles, que és la transmissio real de llum que arriba al sensor de la camera
després de passar per tots els elements i grups oOptics de vidres que conformen la

lent.

Es un objectiu que té una distancia focal superior a la normal i per tant amb un
angle de visi6 menor. Es a dir, aquest ha de ser superior a la diagonal del format

que s’estigui utilitzant (pel-licula o sensor digital).
Moviment vertical de camera (eix X).
Es una plataforma web dedicada al micromecenatge.

Es el flux de treball en un treball audiovisual, per tal de treballar d’una forma

optima 1 més eficag.

Es un métode digital Optic per disminuir I’angle de visi6 d’una imatge

fotografica o video.
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1 Introduccio

Durant els darrers anys 1’individu ha sigut particip del creixement accelerat de les tecnologies.
A mesura que la industria cinematografica evoluciona, el cinema també, d’aquesta manera
també canvien les formes de fer el cinema, cada cop hi ha més maneres viables de desenvolupar-
lo. El cinema ¢és un art dotat d’un llenguatge que aporta a 1’espectador un significat concret 1
evoca en aquest diferents emocions. Fer cinema ¢és diferent per a cada cineasta. Cada individu
té una aproximaci6 diferent amb el producte audiovisual, cadascu té una sensibilitat diferent,
en la que cada un troba un sentit diferent de la llum, de la composicio, del color, dels moviments
de la camera, etc. Es per aixo que gracies al desenvolupament d’aquestes eines i técniques i als
estudis pertinents, existeix un major coneixement sobre la narraci6 i les formes de donar un
sentit a ’obra. I en el cas de la direccio de fotografia, és a dir la disciplina cinematografica
referida a les eleccions tant técniques com artistiques durant la creacié d’una obra audiovisual,
aquesta és una eina que contribueix en gran part a la creacio de tot el comentat anteriorment,

produint aixi un sentit a la pel-licula, de la qual es parlara durant aquest projecte.

Avui dia, Emmanuel Lubezki també conegut com a “Chivo”, és considerat un dels directors de
fotografia o DoP (de forma abreujada) més influents i destacats de la industria cinematografica.
El reconegut director de fotografia té un estil de rodatge inic on ha acabat aconseguint un estil
propi molt marcat, destacat per la naturalitat que transmet amb imatges senzilles i elegants,
utilitzant la il-luminaci6 natural, entre altres caracteristiques que reforcen el relat i amb les quals
aconsegueix submergir a 1’espectador a I’atmosfera creada. Aquest estil 1’ha anat millorant
durant els anys gracies, en part, a la influéncia dels directors amb els quals ha treballat i a les
pel-licules que ha realitzat, on ha pogut aprendre de les seves obres 1 evolucionar la seva linia

visual.

D’entre els directors amb els quals ha treballat, es destaca Terrence Malick, amb el qual ha
col-laborat a nombroses pel-licules i en les que es pot notar més destacable 1’estil que
caracteritza al DoP. Es per aixd que s’ha volgut estudiar de prop la figura d’aquest DoP,
centrant I’atencio en la direcci6 de fotografia a les pel-licules dirigides per Terrence Malick.
Aquest director va tenir una gran influéncia i impacte a la carrera i vida personal de Chivo. Com

explica ell, “Malick em va canviar totalment la forma en que treballo, ensenyant-me a veure 1
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observar” (Valencia, 2018). Per aquesta rad representar la realitat de la manera més natural

possible és la base d’aquest projecte.

Per tal de poder experimentar el naturalisme que Lubezki aconsegueix, aquest treball planteja
la realitzaci6 d’un curtmetratge aplicant el seu estil cinematografic amb els recursos
disponibles, d’aquesta manera poder veure si és possible obtenir uns resultats similars al seu

estil amb uns mitjans més limitats.

Per tant, es vol obtenir un producte audiovisual on s’explori 1’estil visual de Chivo, el qual
destaca per un estil naturalista que gracies a les eines que el mitja cinematografic ofereix, ¢és
capac d’endinsar al public al mén cinematografic creat i poder crear una experiéncia auténtica
al viscut durant el rodatge. Com s’ha dit anteriorment, tot aixd ho aconsegueix gracies a un
seguit de caracteristiques i eines que ajuden a transmetre de la manera més fidel les intencions

i la idea del director en imatges.

El curtmetratge esta enfocat des de la perspectiva de la direccio de fotografia, tot i que no es

deixa de banda les altres funcions per tal de fer una creacio audiovisual des de zero.

Aquesta peca esta plantejada des d’una menor produccid i amb baix pressupost en comparacio
al que pot disposar el mateix Lubezki. Aix0 porta a refutar la hipotesi plantejada: L’estil visual
d’Emmanuel Lubezki es pot recrear amb baix pressupost i recursos limitats. Aixo implica que
el proposit sigui arribar a crear un seguit de plans basats en el seu estil visual amb els mitjans i

recursos disponibles, per arribar a transmetre un significat similar.

Al llarg d’aquest projecte es realitza un aprofundiment per les bases tedriques 1 practiques de la
direccid de fotografia cinematografica, per aixi con¢ixer uns primers fonaments relacionats amb
el camp que es treballa. Aprofundint també en tots aquells elements i eines que formen una

imatge cinematografica i com aquests aporten diversos significats a ’obra.

Per tant, el marc conceptual d’aquest projecte s’ha dividit en quatre categories. Aquestes han
estat triades a partir dels objectius plantejats per aquest treball i a partir de la primera cerca
d’informacié amb relacié al tema. A causa d’aquests d’objectius, s’ha considerat rellevant
tractar en primer lloc, el tema de la direccio de fotografia cinematografica en termes generals 1
coneixer les responsabilitats i funcions que comporta el rol. Dins d’aquest apartat, també¢ es

destaca la relaci6 amb la figura del director, la qual és important per tal de con¢ixer com aquest
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treballa amb el DoP, i en el cas d’aquest treball poder entendre el paper dels directors que han
treballat en col-laboracié amb Lubezki, i com aquests han influit en el seu treball. En segon
lloc, és important coneixer els elements que formen una imatge cinematografica i com aquests
actuen en el significat del film, per aixi poder tenir un major coneixement en el moment
d’analitzar les seqiiéncies escollides. En tercer lloc, la il-luminaci6 en el cinema és rellevant per
coneixer les seves propietats i utilitats, i en el cas d’aquest treball, cal aprofundir en la llum
natural i com tractar-la, ja que aquest es realitza sobre la base de la naturalitat cinematografica,
la qual es destaca, en part, per 1’us d’aquest tipus de llum. Per ultim en aquestes categories, es
troba el Nou Naturalisme cinematografic de Lubezki, un concepte introduit per Benjamin
Bergery, autor del blog TheFilmBook (s.d) de la pagina web American Cinematographer de
I’ASC, on explica que ho considera com un nou moviment, del qual es basara el curtmetratge

en la seva forma i estil.

Per tal d’arribar a realitzar la creacio plantejada en aquest projecte, s’ha de conéixer la figura
del DoP escollit i s’ha de comprendre 1’estil que el caracteritza. A fi d’analitzar en profunditat
el seu estil, durant el capitol d’analisis de referents, s’ha estudiat i s’ha aprofundit en algunes
seqiiencies de les seves obres, les quals no son unicament films dirigits per Terrence Malick,
sin6 que s’han tingut en compte algunes pel-licules on ha col-laborat conjuntament amb altres
directors. D’aquesta manera s’han pogut conéixer les caracteristiques que acostuma a utilitzar
per a construir una imatge cinematografica on es ressalta el seu estil tan destacat. Aixi,
posteriorment s’han pogut aplicar les caracteristiques més rellevants, en la mesura del possible,

al curtmetratge.

Tot i que Emmanuel Lubezki t¢ una amplia filmografia, la intencid del treball no ¢s analitzar-
aplicada, per tal de seleccionar aquelles pel-licules que el mateix director considera que son
amb les que més ha apres i evolucionat el seu estil, 1 les quals tinguin unes caracteristiques més

viables per aplicar i treballar en el curtmetratge.

De la mateixa manera tamb¢ s’ha treballat en una metodologia on es plasma el procediment
empres durant les diferents fases que conformen la creaci6 del producte final, és a dir, les fases

de preproduccio, produccio i postproduccio.
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A manera de tancament, es fa una analisi dels resultats aconseguits tenint en compte amb detall
el treball realitzat a cada fase, és a dir, s’obté un recull del conjunt de valoracions i resolucions
obtingudes al llarg del projecte. Amb aquests resultats es procedeix a una discussid en
profunditat on es valora 1’assoliment dels objectius plantejats inicialment i 1’adequacio

d’aquests.

Per ultim, la finalitat del projecte és apropar al lector i donar a coneixer la figura del DoP que
s’estudiara, i coneixer el treball conjunt amb els directors que ha treballat per observar com han
influit en I’evoluci6 del seu estil. A través de la investigacio teorica i analitica de la seva
filmografia més destacada, es vol detectar els patrons més recurrents i técniques utilitzades per
veure i analitzar el seu propi estil. I aixi poder realitzar el producte plantejat, basat en la direccid

de fotografia d’Emmanuel Lubezki a les pel-licules de Malick.
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2 Definicio dels objectius i abast
2.1 Objectius i hipotesis

2.1.1 Objectius principals

Per a I’elaboracio d’aquest treball académic s’ha plantejat el segiient objectiu principal, el qual

sera el punt de referéncia per tal d’anar elaborant el projecte:

- Realitzar un curtmetratge inspirat en 1’estil visual de la fotografia cinematografica

d’Emmanuel Lubezki a les pel-licules amb el director Terrence Malick.

Posteriorment s’avaluara si la diferencia de pressupost i recursos afecten molt en el resultat

final, 1 aixi donar resposta a si la hipotesi plantejada és valida o no:
- L’estil visual de Lubezki es pot recrear amb baix pressupost i recursos limitats.

Per tant, durant I’elaboracié del producte aplicat, es pretén aplicar de forma directa 1’estil del
Nou Naturalisme amb el qual classifiquen el seu estil, en que s’analitzara durant el treball alhora

que s’aprenen i es desenvolupen les tasques propies de la figura del DoP.

Per tal d’aconseguir-ho es vol investigar en la direcci6 de fotografia del DoP escollit amb la

finalitat de coneixer el seu estil i aprendre les diferents técniques amb les quals treballa.

2.1.2 Objectius secundaris

A través de I’estudi del DoP, que s’ha elaborat durant el treball del marc conceptual i de
referents sobre les obres d’Emmanuel Lubezki, ha permeés generar diverses finalitats que

queden en un segon pla pel que fa a la rellevancia que se’ls hi ha donat en aquest cas.

- Cone¢ixer com han influenciat els directors amb els quals ha treballat Emmanuel
Lubezki, en I’evoluci6 de la seva trajectoria cinematografica i el seu estil visual.

- Analitzar si hi ha un canvi molt notable entre I’abans i el després d’Emmanuel Lubezki
al treballar amb Terrence Malick. I poder veure si els aspectes que ha aprés amb ell els

ha portat més enlla, amb altres directors.
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- Investigar les técniques utilitzades pel tractament i domini de la llum natural en la
cinematografia i aixi coneixer la forma de treballar i el que es vol explicar, suggerir i
provocar segons les intencions plasmades a la pel-licula.

- Coneixer el que implica el rol d’un DoP, 1 poder aplicar les tasques propies al producte
audiovisual.

- Analitzar la direccio de fotografia cinematografica de les obres d’Emmanuel Lubezki
per congixer tant les caracteristiques técniques i estetiques, com les tendéncies d’estil

que més el caracteritzen.
Aix0 genera un altre objectiu principal en relacié amb el producte aplicat, que és el segiient:

- Aplicar els resultats, en la mesura del possible, en el producte final, el qual s’orienta a

partir de la forma 1 estil del concepte del Nou Naturalisme.

2.2 Abast

El curtmetratge esta plantejat com un assaig, el qual es penjara a diverses xarxes socials perque
altres usuaris puguin consultar-ho, sent d’ajuda en futures investigacions i analisis de la direccid
de fotografia. La intencid no és la distribucid de forma massiva, ja que €s un producte de recerca

audiovisual on es mostren els resultats obtinguts en un producte final marcat per uns objectius.
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3 Marc conceptual

A continuacid, s’exposa una aproximacio teorica dels conceptes fonamentals relacionats amb
I’estil visual i la direcci6 de fotografia cinematografica, que formen les bases d’aquest projecte.
Aquests es treballen en forma de piramide invertida, on es comenga amb els aspectes més

gencerics referents al tema, fins a arribar als més especifics.

Aquest procés d’investigacid sera necessari per coneixer en profunditat la terminologia de la
direcci6 de fotografia, aixi com el que implica el rol i els elements técnics que ha de con¢ixer
un DoP (o cinematographer en el context anglosaxo) per crear la imatge cinematografica. Per
ultim 1 més especific, és important parlar de la il-luminaci6 natural i el concepte del naturalisme

per poder aprofundir posteriorment en la direccié de fotografia d’Emmanuel Lubezki.

3.1 La direccio de fotografia

Com introdueix Blain Brown al seu llibre Cinematography Theory and Practice (2012):

El terme direccio de fotografia prové del grec que significa “escriure amb moviment”.
[...] la direccio de fotografia és més que el simple fet de “fotografiar”. Es el procés
d’agafar idees, paraules, accions, subtext emocional, to i totes les altres formes de

comunicacio no verbal 1 representar-les en termes visuals (p. 2).

Es a dir, que aquest procés es compon d’un conjunt de métodes i técniques que s’utilitzen per
afegir significat i subtext de forma visual al contingut d’una pel-licula. Per tant, és quelcom
elaborat i preparat per tal de transmetre un missatge concret, on séon de gran importancia les
eines, técniques 1 variacions a I’hora de construir la imatge cinematografica, i aixdo com apunta

Brown, ¢€s el centre de la simbiosi del DoP i del director (Brown, 2012, p. 2).

Per tal de seguir aprofundint en el concepte de la direccid de fotografia, s’han de tenir clars
diferents temes complementaris a aquest camp. Centrant I’atencio6 a explicar quin és el treball
del DoP en el cinema, en aquest cas es parlara dels temes que s’han acabat plantejant seguint
la metodologia de la investigacio. Aquests son el rol del DoP, I’equip de fotografia i la relacid

del DoP amb el director.
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Aquest primer apartat de la investigacio sera d’utilitat per portar a terme ’objectiu del treball
acadeémic, el qual es treballara posteriorment amb relacid a les funcions i responsabilitats que
té un DoP, aixi com els elements técnics que ha de tenir en compte al moment de construir la

imatge cinematografica, per tal de donar un estil concret al film.

3.1.1 Elrol del director de fotografia i les seves responsabilitats

A Dentrevista realitzada per Jon Fauer (2008, p. 17-18), Gordon Willis, DoP que pertany a la
American Society of Cinematographers (ASC), que ha realitzat la fotografia de pel-licules com
la trilogia de EI/ Padrino de Coppola (1972; 1974; 1990) defineix que la feina és transportar la
paraula escrita a la narracio6 visual, ser “un psiquiatre visual, que pinta imatges a la foscor”. Ho
aprofundeix explicant que les decisions que pren un o una DoP a I’hora de realitzar la fotografia
influeixen directament en el que 1’espectador entén 1 veu, fent aixi que aquest pensi i entengui
la pel-licula de la manera que li interessa al director. Per tant, els fa anar d’un lloc a un altre a

través de la pel-licula, dirigint la mirada del ptblic cap a on interessi.

En definitiva, tal com remarquen al llibre American Cinematographer Manual de 1’ASC
(2013), en col-laboracié amb el director i els altres membres que formen part de 1’equip, el DoP
¢és D’encarregat d’executar 1’aspecte visual de la pel-licula per tal d’explicar la historia i
dissenyar el /ook de la manera més fidel a les intencions del director, alhora que ajuda a
mantenir la produccid en el pressupost 1 el calendari previstos. Per tal de realitzar aixo, aquest
ha de prendre un seguit de decisions tant artistiques com técniques relacionades amb la imatge
d’una pel-licula, que influiran en el significat del film i afegiran una estructura i matisos a ’estil
visual. Per la qual cosa “requereixen de sensibilitat artistica, habilitats organitzatives
excepcionals, capacitats per dominar tecnologies complexes en constant evolucid i un talent

especial per col-laborar i comunicar-se eficagment” (p. 2 1 48).

Una de les capacitats més importants dels DoP és observar I’entorn, veure la llum i recordar-
la, ja que aix0 ajudara a la seva tasca final de contribuir en el caracter visual del film. El fet
d’arxivar-la a la memoria li servira pe al moment que hagi d’il-luminar una situacié similar

(Malkiewicz, 1986, p.1).
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3.1.2 Funcions del departament de fotografia

Per fer la fotografia d’una pel-licula es necessita un nombrés equip de persones qualificades i
amb experiencia. L’equip esta format per diferents departaments amb diverses funcions

cadascun, on participen técnics i artistes coordinats pel DoP (Alton, 1995, p. 1).

John Alton al seu llibre Painting with Light (1995) fa la similitud de la direccié de fotografia

amb la direccid d’un concert:

La fotografia d’una pel-licula no es diferencia d’un concert. Cada instrument és
important per si sol, perd cal un conductor per coordinar-los tots, i aix0 s’aconsegueix

gracies als esforcos del director de fotografia, o del primer home de camera (p. 1).

Per tant, el DoP no ¢és I’inica persona encarregada que participa en la creacié de la imatge
cinematografica, sind que aquesta es crea gracies al treball de I’equip de producci6 de la
pel-licula, els quals prenen decisions artistiques i técniques per tal de realitzar la imatge

plantejada pel director pel que fa als aspectes com la llum, color i técnica.

Com assenyala Brown (2012, p. 291-303) i com es mostra al segiient diagrama (vegeu taula
3.1), el DoP treballa principalment amb tres grups de técnics que formen part de I’equip 1 que
ha de coordinar per tal d’aconseguir el resultat final que demana el director. Aquests grups son
I’equip de camera, el d’eléctrics i per altim, 1’equip de grip.

| I
] L] 1

Equip de Equip : ]

Taula. 3.1 Diagrama de I’equip del director de fotografia. Font: Elaboracid propia. (2020).
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Andrew Lazlo explica al seu llibre Every Frame a Rembrandt: Art and Practice of
Cinematography (2000, p. 50-51), que I’equip de camera normalment esta format pel DoP,
I’operador de camera (que en moltes ocasions és el mateix DoP), el primer ajudant del camera,
i l’auxiliar de camera. El DoP s’encarrega completament del disseny i execuci6 de la fotografia,
i els altres membres treballen sota la seva direccio. Els quals enumera i explica de la segiient

forma:

- L’operador de camera entre altres tasques, s’encarrega de manipular la camera, realitzar
I’enquadrament i els moviments de camera durant les gravacions dels plans, sempre sota
les indicacions de direccid.

- El primer ajudant del camera, és I’encarregat de reunir i1 provar tot I’equip de camera
abans del rodatge, assegurant-se préviament que 1’equip estigui a I’abast i que funcioni
correctament. Aquesta també es coneix com a foquista, ja que durant la produccio, la
seva principal preocupacid és mantenir les fotografies enfocades com se li indica, i
d’elegir els parametres que es faran servir per gravar.

- Pel que fa a I’auxiliar de camera o segon assistent de camera, Brown (2012, p. 291-294)
explica que és I’encarregat de canviar i portar els objectius 1 accessoris per a la camera.

També porta el control de la claqueta anotant els canvis que es fan a la camera.

Cal destacar també la figura del DIT o técnic d’imatge digital, que en moltes produccions forma
part de I’equip. Aquest, Brown (2012, p. 294) el descriu com el técnic encarregat del maneig
dels menus per tal d’optimitzar el seu funcionament i 1’exposicid, executant i organitzant tots
els ajustaments de la camera segons les instruccions del DoP. També crea i aplica LUT’s a les
imatges que es veuen al set i si €s necessari fa una petita edicié de color de les imatges al
moment. S’encarrega també de bolcar el material enregistrat durant el dia. En grans produccions
¢s una feina molt important, perd en produccions petites no és tan necessari i se sol prescindir

per qiiestions pressupostaries.

Per altra banda, tal com es detalla a la Guia esencial de referencia para cineastas de Kodak
(2007, p. 90) es troba I’equip d’il-luminaciod, que sén els encarregats de la il-luminacié eléctrica.
Aquest departament esta format pel cap del departament anomenat Gaffer, el seu ajudant

anomenat Best boy, els eléctrics 1 en alguns casos, el grupista, explicats a continuacio:
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El Gaffer és ’encarregat de dirigir aquest equip, responsable de la il-luminacié i els
temes eléctrics durant el rodatge. Es la ma dreta del DoP que compleix les seves
indicacions.

El best boy, és I’encarregat de demanar tot el material eléctric necessari i supervisar als
electrics.

El grup d’eléctrics consta de técnics que instal-len, manegen i mantenen la il-luminacio.
El seu treball consisteix a posar les llums i dirigir-les, encendre-les o apagar-les, canviar
la intensitat... tal com ordena el Gaffer.

El grupista és ’encarregat de preparar i manejar el grup electrogen o generador, una

maquina que converteix energia mecanica en eléctrica.

Per ultim, tal com s’explica al llibre Set Lighting Technician’s Handbook (Box, 2010, p. 6-7),

es troba I’equip de grip o de maquinistes. Aquests manegen 1’equip d’il-luminacié que no sigui

eléctric, com pot ser: les teles de seda, banderes, estructures de suport, vies, grues, etc.

Normalment I’equip esta format per un cap del departament anomenat Key grip, el seu ajudant

o0 best boy grip, el dolly grip 1 els técnics anomenats grips.

3.1.3

El Key grip s’encarrega de supervisar als grips igual que un Gaffer supervisa als
eléctrics, durant la col-locacio dels elements.

El best boy grip s’encarrega de seguir les seves ordres i ajudar-lo directament i coordinar
I’equip de grips igual que fa el best boy eléctric.

El dolly grip s’encarrega d’operar les plataformes mobils per les cameres, és a dir els
sistemes especials d’estabilitzacio de la imatge, com la dolly i les grues. T¢ la funci6 de
col-locar la camera a la maquinaria que s’utilitzara i realitzar els moviments que el DoP
desitja.

Els grips son els técnics que munten i instal-len els equips d’il-luminaci6 que no sigui
eléctrica com s’ha explicat anteriorment, i els suports per les cameres quan es col-loquen

a llocs inusuals, com al cap6 d’un cotxe.

Relacio del director de fotografia i el director

Tot 1 que el DoP també es relaciona amb altres rols durant la produccid, cal destacar la seva

relacié amb la del director al moment de la creaci6é d’una pel-licula.
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El DoP és qui té més relacio amb el director i amb qui s’ha de comunicar per supervisar i donar
el vistiplau dels aspectes luminics, cromatics i de composici6 de I’escena (Kodak, 2007, p. 83).
Aquests mantenen una relacid simbidtica, ja que el DoP participa durant tota la producci6 de la
pel-licula en constant col-laboracié amb el director. En aquesta, el DoP adopta la visié del
director 1 utilitza el seu talent visual i el seu coneixement técnic per transmetre en imatges les

seves idees (Malkiewicz, 1986, p. 2).

Per tant, aquest tracte €s clau, ja que per tal que el DoP pugui fer la seva tasca, el director ha de
saber comunicar-li exactament les seves intencions, perque aixi el DoP les pugui transmetre

visualment.

Néstor Almendros descriu al seu llibre Dias de una camara (1996, p. 11), que les funcions d’un
DoP varien molt d’una pel-licula a I’altra i que no es poden definir d’'una manera exacta. Posa
emfasi en el fet que un DoP no ha d’oblidar que esta alla per ajudar al director, procurant
entendre en primer lloc el seu estil sense tractar d’imposar el propi, intentant no fer “la seva”
pel-licula, sin6 la del director. Ser, al cap i a la fi, un complement del director per tal d’assolir

el resultat que aquest planteja.

3.2 Elements que formen una imatge cinematografica: Optiques i

formats

Per tal de crear I’ambient, la situaci6 i I’estil visual adequat per a cada pla, el DoP utilitza els
seus coneixements sobre diferents elements amb els quals treballa i que afecten directament en
el significat de cada escena. Alguns d’aquests elements son, la il-luminacio, el color, els
objectius, les cameres i les emulsions fotografiques. D’aquesta manera segons les seves
decisions respecte a les eines que utilitzi i de quina manera ho fa, arribara a transmetre les

emocions que el director desitja (Kodak, 2007, p. 83).

John Bailey a I’entrevista realitzada per David E. Williams al blog de I’ASC (2020), assenyala
que la base del coneixement inclou diferents elements 1 apunta que la feina és narrar histories
amb la camera i que per tant, per poder transmetre la visi6 del director és important tenir un
coneixement de les seves eines i el seu potencial. Es a dir, tenir una comprensié ferma dels
conceptes basics i de les possibilitats per a realitzar-ho. Ja que el fet de conéixer els elements

que formen aquest art, ajudara al director a assolir els seus objectius.
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Per tant, és important que un DoP tingui un gran coneixement sobre aquests diferents aspectes
técnics respecte a la imatge. Com ¢és la seleccio de la camera, el format, les emulsions i
técniques, els objectius i les plataformes per a cameres en moviment; com grues o Dollies (ASC,
2013, p. 48). Per aix0, durant aquest capitol s’aprofundeix en algunes d’aquestes eines
cinematografiques que s’utilitzen per a narrar visualment una historia. Es centra 1’atenci6 en
dos elements anteriorment esmentats: les optiques i els formats cinematografics. On
s’expliquen els diferents tipus i caracteristiques més técniques i com cada eleccié pot influir

narrativament a la imatge cinematografica.

3.2.1 Les optiques cinematografiques

Mercado (2020, p. 17) explica al llibre La vision del cineasta. El lenguaje de las opticas, que
les Optiques cinematografiques son un conjunt de lents o elements que combinats de diferent
manera donen diferents distancies focals, 1 per tant, diferents angles de visi6. Basicament
aquestes solament tenen una funcid: desviar la llum que arriba a la camera per capturar una
imatge, la qual es projecta directament al suport amb que es treballa, ja sigui sensor, quan es

treballa amb digital, o pel-licula, quan es treballa en analogic.

Perd 1’autor explica que aquestes poden fer molt més que aixo, tenen el poder de produir
imatges expressives, eloqiients i memorables que fan sentir i pensar, sent una eina molt
poderosa pel que fa a la narracié visual. Perd aquest nivell d’expressivitat cinematografica
requereix comprendre com les propietats optiques de les lents complementen els aspectes
visuals d’una pressa (composicio, il-luminaci6, profunditat de camp, exposicio i us del color,
entre altres). Quan tots aquests factors es tenen en compte, les optiques poden transmetre
practicament qualsevol matis de comportament, sentiment, estat psicologic, context, estat
d’anim, to, atmosfera o concepte abstracte que es vulgui. Aquest metode és el que es podria
considerar la sintaxi del “llenguatge de les optiques” tal com s’utilitza a la realitzacid

cinematografica, cosa que permet alliberar tot el seu poder expressiu.

Per aquest motiu, durant aquest capitol s’aprofundira en els diferents tipus d’optiques que hi ha
1 les seves caracteristiques técniques. D’aquesta manera poder comprendre préviament els
factors técnics que com s’ha comentat, s’han de tenir en compte i con¢ixer per poder saber com

transmetre el que es vol expressar.
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3.2.1.1 Aspectes técnics
Com s’ha comentat, totes les Optiques o objectius dissenyats per fotografia i cinema estan
compostes per una gran varietat de lents, de diferents formes, gruixos, mesures, materials i

recobriments, agrupades dins del cos de 1’Optica.

Mercado (2020, p. 31-32), explica que la distancia focal, també anomenada longitud focal, és
la mesura expressada en mil-limetres (mm) que defineix la distancia entre el centre Optic d’una
lent o punt nodal (punt on s’inverteix la imatge) i el punt focal (el pla de la imatge, on es troba
I’element fotosensible on es forma la imatge). La figura 3.2.1.1 mostra el centre optic de la lent,
que la seva ubicacio depen del disseny de cada Optica, que inverteix la imatge en el sensor de
la camera, aquest és el punt focal. La distancia entre el sensor i el centre optic de la lent,
mesurada en mil-limetres, constitueix la distancia focal, la qual determina 1’angle de visio.
Aquest ultim, és la magnitud expressada en graus (°) que determina la part de I’escena que

queda capturada a la pel-licula o sensor.

La distancia focal influeix molt en I’estil i la percepcio6 de la imatge. La forma més comuna de

classificar les optiques es basa en la seva distancia focal: Normal, gran angular i teleobjectiu.

Fig. 3.2.1.1 Representacio de I’angle de visio amb relacio a la distancia focal de la lent. Font

Zafra, D a Capture the Atlas. (2020).

Les optiques normals son les que mostren la perspectiva de forma aproximada a com veu el
mon 'ull huma. Les distancies focals normals varien segons el format en que es realitza la
presa. Per exemple, en el cas d’utilitzar una optica de 50 mm amb el format del sensor de Super
16mm, creara la sensacid d’estar més a prop del normal, mentre que en [’utilitzar aquesta

mateixa optica amb un format complet com el full frame, la imatge es veura més allunyada.
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Es per tant, que aquesta classificacio on es diferencien els diferents tipus d’dptiques, depén del
format amb que es treballi, per aquest motiu tal com es mostra a la segiient figura (vegeu figura
3.2.1.2), en formats més reduits com el Super 16 mm, la visi6 més aproximada a 1’ull huma
s’aconsegueix amb una Optica de distancia focal de 25 mm, i en canvi, en formats més grans

com el full frame, la visié normal vindria a ser amb una Optica de distancia focal de 75 mm.

Fig. 3.2.1.2 Representacio de la relacio de perspectiva entre el format i I’0ptica

cinematografica. Font: Mark LaFleur a ShareGrid. (2020).

Els objectius gran angular, tenen una distancia focal més curta que els normals. Aquestes
permeten capturar més elements que les normals, perque tenen un angle de visié més ample i
mostren una perspectiva estesa al llarg de 1’eix z que exagera les distancies relatives entre els

subjectes, fent semblar que estan més allunyats del que realment estan.

Els teleobjectius tenen una distancia focal més llarga que els normals. Aquests objectius tenen
un angle de visiéo més reduit, per aixo capturen menys elements de I’escena que els normals. A
més, mostren una perspectiva comprimida al llarg de I’eix z, fent els subjectes semblin més

propers entre si que en la realitat.
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La distancia focal i la distorsio facial estan interrclacionades entre si, a causa de la distancia
requerida per enquadrar a un subjecte a conseqiiéncia del gran augment. Es a dir, si per exemple
s’esta fent un primer pla i es treballa amb una Optica gran angular, aquestes en tenir un ampli
camp de visio, obliga a col-locar la camera molt a prop del subjecte per tal d’omplir
I’enquadrament per fer el primer pla, i a aquesta curta distancia la distorsié de la perspectiva

oOptica i a I’eix z, interactuen per distorsionar els trets facials.

Pel que fa a la profunditat de camp, es podria dir que és la distancia de davant i darrere del punt
enfocat que apareix amb nitidesa a la imatge. Es un rang que es pot manipular perqué sigui més
o menys profund, amb parametres com la distancia focal, I’obertura del diafragma, la distancia
de la camera al subjecte i la mida del format, la qual és una eina essencial per explicar histories.
Respecte a les optiques gran angular, tenen una gran profunditat de camp, fent que quasi tot el
pla es vegi enfocat. En canvi, els teleobjectius tenen molt poca profunditat de camp, on es pot

diferenciar clarament el subjecte del fons, desenfocant aquest ultim.

Les lents poden ser esfériques 1 anamorfiques. Les primeres obtenen una imatge proporcional
a ’escena real, en canvi les anamorfiques, tenen un element frontal especial que comprimeixen
la imatge al llarg de ’eix x, aix0 permet capturar un camp de visié més ampli amb un format
de pel-licula tradicional (o sensor digital equivalent), és a dir 1,37:1, que s’explicara a
continuacio. Durant el procés de postproduccid, es descomprimeix la imatge per produir una
relacié d’aspecte coneguda com a “pantalla panoramica”, de 2,39:1. Aquestes produeixen una
profunditat de camp menor pel mateix augment, i en general son més lentes, cosa que fa dificil

treballar amb elles en condicions de poca llum.

Aquestes, més enlla de la relacio d’aspecte, produeixen imatges amb un aspecte distintiu que
molts cineastes consideren atractiu. Els flares (un tipus de centelleig que es produeix quan els
rajos de llum incideixen a I’objectiu) 1 el bokeh (el desenfocament del fons) que produeixen
aquest tipus d’Optiques es diferencien clarament de la resta. En el cas del primer efecte (vegeu
figura 3.2.1.3), aquests normalment es presenten amb una prima franja horitzontal en la major
part del marc, generalment de color blavds. I en el cas del segon efecte (vegeu figura 3.2.1.4),
els punts de llum es presenten com ovals verticals, com a la fotografia de I’esquerra, en lloc
dels cercles perfectes que produeixen les optiques convencionals, com a la fotografia de la dreta

(vegeu figura 3.2.1.5).
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Fig. 3.2.1.3 Exemple de /ens flare d’un fotograma de la pel-licula de Logan’s Run (Anderson,
1976). Font: MGM. (1976).

Fig. 3.2.1.4 1 Fig. 3.2.1.5 Exemple de bokeh en anamorfic (fig. esquerra) i esferic (fig. dreta):
Font: F. Filkovic. Extret de: Vid-Atlantic.com. (s.d).

3.2.2 Tipus de formats cinematografics

Pel que fa al procediment de la captaci6 i1 enregistrament de la imatge cinematografica, tal com
es mostra a la segiient figura (vegeu figura 3.2.2.1), un cop que la llum travessa la lent es forma
una imatge en el pla de la pel-licula, que sera enregistrada amb el suport amb qué es treballi,
sigui en fotoquimic (pel-licula) o en digital (sensor). Es per tant, que el suport amb qué es

treballi 1 el format d’aquest, influiran molt al resultat de la imatge final.

Fig. 3.2.2.1 Formaci6 de la imatge en diferents suports. Font: Armenteros, M (2011).
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Per tant, un aspecte a destacar en la captacié d’imatges ¢és el format amb el qual es treballa. El
format cinematografic, tal com expliquen a la guia de Kodak (2007, p. 36), es refereix a I’ample
de la pel-licula. Doncs, aquest €s un terme utilitzat en fotoquimic que es refereix a les
dimensions de la superficie utilitzada per enregistrar les imatges, ¢s a dir ’amplada total
incloent les perforacions, la banda del so i la part de la imatge, i aquest esta representat amb el
total de mil-limetres del negatiu utilitzat. Tot i aix0, quan es treballa amb digital, aquest format
té a veure amb les dimensions del sensor amb qué s’enregistra la imatge, i tal com s’ha comentat
durant D’apartat anterior (3.2.1.1: Aspectes tecnics), la classificaci6 de les oOptiques
cinematografiques en relacié amb la seva distancia focal, depenen del format del sensor o de la

pel-licula amb que es treballa.

El format d’imatge d’una pel-licula descriu tinicament la relaci6 d’aspecte de la imatge. Aquesta
relacio d’aspecte és la proporcié entre I’ample 1 I’alt d’una imatge. Un exemple més clar que
afegeix la guia de Kodak (2007) és el segiient: “Una imatge que sigui dos cops més ample que
alta, té una relacio d’aspecte de 2:1”. Aixi doncs, el fet de la relaci6 d’aspecte €s independent a
I’ample de la pel-licula (p. 36). I en el cas de treballar amb digital, els formats fan referéncia a
la mesura final de la imatge pel que fa a la resoluci6 espacial, és a dir als nimeros de pixels que

conformen I’altura i I’amplada de la imatge.

Generalment s’utilitzen quatre formats diferents, tal com es mostra a la segiient figura (vegeu
figura 3.2.2.2): Super 8, 16 mm, 35 mm i 65 mm. On destaca el format de 35 mm, que és el
més popular i utilitzat a la industria cinematografica. També cal destacar que com més gran
sigui el format, més qualitat d’imatge es pot obtenir, i de la mateixa manera passa amb digital,
com el format del sensor sigui més gran, com el full frame, s’obtindran imatges amb més

qualitat.

Fig. 3.2.2.2 Exemple dels diferents tipus de formats de pel-licula (65 mm, 35 mm, 16 mm,
Super 8). Font: Kodak. (2007)
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Existeixen molts més tipus de formats de pel-licula, els quals no son rellevants destacar, ja que
el que és important per aquest treball és comprendre que existeixen diferents tipus i que la

diferencia principal son les seves dimensions.

3.3 Lail-luminacio en el cinema

Pel que fa als elements artistics per a la creacié d’una imatge cinematografica, cal destacar la
llum com a principal element que un DoP ha de tenir present. La qual influeix directament en

el look de la pel-licula i té la capacitat de generar diferents emocions a I’espectador.

La il-luminaci6 ¢és fonamental en el cinema. Aquesta, és una eina clau per a I’expressi6 artistica
que es vol donar a una escena en el moment de crear un estat d’anim visual i una atmosfera
determinada. A més, aquesta dona continuitat als diferents plans d’una seqiiéncia. Es un art que
requereix uns coneixements técnics de la pel-licula, aparells d’il-luminacid, filtres de color 1
difusio, aixi com comprendre els conceptes subjacents d’exposicio, teoria del color i Optica

(Kodak, 2007, p. 133).

Aixi doncs, no hi ha una manera “correcte” d’il-luminar una escena, ja que aquesta té
permutacions i variacions gairebé infinites, que canvien depenent de les intencions del DoP.
Per aix0, és important intentar identificar la finalitat i les capacitats que aquesta eina pot oferir

(Brown, 2012, p. 104)

Malkiewicz a la introduccio del seu llibre Film Lighting (1986), destaca que la llum realgara o
disminuira I’esfor¢ de totes les persones que creen els decorats, els vestits i el maquillatge. Per
tant, cada pas del procés cinematografic afectara la configuracié de la il-luminacid, ja que cada
moment influird de diferent manera als elements que apareixen en pla. Afegeix que “el cinema
¢és un art col-laboratiu i que seria enganyos insistir que el DoP és totalment responsable del

caracter visual de la imatge” (p. 1).

La il-luminacid és I’esseéncia de la direcci6 de fotografia i un aspecte clau per donar el significat
desitjat. Aquesta eina ajuda a configurar I’escena, situant-la en 1’espai i el temps. Les propietats
de la llum, com la direcci6, la qualitat i les fonts que implica, son part del que fa que una escena
sigui convincent (Box, 2010, p. 92). Per aix0, a continuacid s’explicaran les diferents propietats

d’una font de llum i les seves diferents utilitats que pot aportar a I’escena.
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3.3.1 Propietats i utilitats de la llum

En primer lloc, és important con¢ixer la naturalesa o origen d’aquesta, ja que pot ser natural o
artificial. Quan es parla de la llum natural fa referéncia a la llum provinent del sol, de la lluna,
del cel, etc. Aquesta és una llum canviant i per tant no és controlable directament, ja que canvia
de posicio, intensitat, temperatura de color... depenent de factors com 1’hora, el dia o I’estacio
de I’any. En canvi, la llum artificial és la que es crea a partir de projectors i reflectors, ja siguin
espelmes, llumins, fanals, focus, etc. Aquesta és una font de llum infinita, interrompuda i
controlable, en tots els seus aspectes: intensitat, direccio, qualitat i color, creant aixi diferents

atmosferes d’una pel-licula (Alton, 1995, p. 31).

La il-luminaci6 es pot descriure en molts aspectes diferents, perd Kodak (2007) esmenta que
“el 99,9% de totes les llums es poden descriure en funci6 de les seves propietats i utilitat” (p.
137). Per tant, és important explicar el significat de les propietats de la il-luminacio i les utilitats

que aquestes ofereixen:

Partint de 1’observacio, és important con¢ixer i saber com cada moment afecta d’una manera o
altra a ’escena. Malkiewicz (1986, p. 2) explica que la [lum pot caure sobre I’escena de diverses
maneres creant aixi diferents estats d’anims. Perd coneixent aixo, la tasca del DoP ¢és triar el
tipus d’il-luminaci6 que millor ajudara a explicar la historia, modificant aixi unes
caracteristiques, com 1’angle de la llum, la intensitat, la qualitat (dura o suau) i el color.
Tanmateix destaca que és important tenir present que les zones fosques i les ombres tenen el
mateix valor. Més d’un DoP assenyala que el que no es veu ¢s igualment d’important que el
que es veu, i com diu I"autor, la llum hi és per dirigir I’atencio de 1’espectador, la foscor per

estimular la seva imaginacio.

Per tant, aquestes caracteristiques son les propietats de la llum. Qualsevol font d’il-luminacio
es pot descriure segons quatre propietats uniques, les quals afectaran el significat que se li
vulgui donar a I’escena, tant emocionalment com estética. Tal com expliquen a la guia de Kodak
(2007, p. 137), aquestes sOn la intensitat, el color, la qualitat i la direccidé o angle, que

s’aprofundiran a continuacio:

- Laintensitat fa referéncia a la quantitat de llum generada, la qual pot variar des d’intensa

(Ilum de sol) a ténue (llum d’un llumi).
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Pel que fa al color, qualsevol font de llum presenta una temperatura de color diferent.
Es a dir, aquesta té un equilibri de color o tendéncia que depén de la seva font, ja sigui
la llum del dia, d’'una bombeta tungste, d’un fluorescent, etc. Aquesta temperatura és un
parametre per classificar la llum blanca mitjangant graus Kel/vin. Hi ha dos estandards
habituals, el balang de la llum diiirna (5500K) i el balang¢ de tungsté (3200K), pero és
possible altres balangos ja sigui mitjangant una carta de grisos, una carta d’ajust de
colors o bé mitjangant un equilibri de blancs a una targeta neutral. El control del color
¢s important també en I’estat d’anim i el to d’una escena. A la segiient figura es detalla
el rang de temperatura de color que 1’ull huma pot captar expressat en graus Kelvin
(vegeu figura 3.3.1.1).

Aquest concepte és rellevant pel treball, perque és el que es podra treballar de forma
més clara durant el rodatge del curtmetratge, tot i que també s’han de tenir en compte
les relacions que s’estableixen amb vestuari, direcci6 artistica, entre altres, per general

diferents tipus de relacions de color en la posada en escena.

Fig. 3.3.1.1 Temperatura de color de la llum expressada en graus Kelvin (K). Font: Noriega.

R. De la web: Falco Films. (s.d).

Quan es parla de la qualitat de la llum s’entén com el tipus de llum, si és suau (llum
difusa) o dura (llum dirigida).
L’angle o direccio6 de la font de llum en relacié amb el subjecte, afectara la intensitat i

a la qualitat.

A part de descriure la llum segons les seves propietats, aquesta també es pot descriure segons

la seva funcid. Aixo esta relacionat amb I’esquema d’il-luminaciod de tres punts. Aquesta €s una

técnica d’il-luminacid basica que s’acostuma a utilitzar en personatges. A la guia de Kodak

expliquen que consisteix a il-luminar el subjecte o objecte amb tres punts de llum que son: la
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llum principal, una de farciment i un contrallum, tal com es pot observar a les tres primeres

fotografies de la figura 3.3.1.2, els quals consisteixen en:

- La llum principal o de modelatge (o Key light) és normalment la il-luminacié més
important d’una escena. Il-luminant aixi el costat principal, que és la part del subjecte
que esta més a prop de la [lum.

- La llum de farciment (o Fill light) és la font que il-lumina les zones d’ombres. La
finalitat tecnica d’aquesta il-luminacid és reduir el contrast.

- El contrallum (o Back light) és una font de llum dissenyada per separar visualment al
subjecte del fons, també és util per realgar la sensacid de profunditat i destacar color i
textura del cabell del subjecte. En molts casos també s’anomena llum de separaci6 o de
cabell.

A part de ’esquema d’il-luminacié basic de tres punts de llum, existeix també la técnica
d’il-luminacié a quatre punts (vegeu figura 3.3.1.3). Aquesta técnica utilitza les llums
anteriorment explicades i afegeix una llum de fons (o Background light). Aquesta consisteix a
il-luminar el fons, afegint aixi profunditat i separacid entre els elements de I’escena
(Holshevnikoff, 2016). Aquesta técnica es pot observar millor a I’tltima fotografia de la

composicid que mostra els quatre punts d’il-luminaci6 a un subjecte (vegeu figura 3.3.1.2).

Fig. 3.3.1.2 Fotografies on es mostren els quatre punts de llum basics. Font: Holshevnikoff, B.

(2016).
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Fig. 3.3.1.3 Esquema de planta dels quatre punts d’il-luminacid. Font: Holshevnikoff, B.
(2016).

Respecte a I’esquema de planta que representa els quatre punts d’il-luminacié basics
anteriorment explicats, el qual es mostra a la figura 3.3.1.3, aquest correspon a 1’esquema de
llums utilitzat per realitzar les fotografies anteriors mostrades (vegeu figura 3.3.1.2). En aquest
es pot observar que la llum principal és la llum més potent del pla creada per un Skypanel, la
de farciment esta creada a partir del rebot de llum ja existent, gracies a 1’as d’un cart6 blanc,

més comunament anomenat porex.

3.3.2 La il'luminacio natural

Com explica Brown (2012), pel que fa a la il-luminaci6 natural aquesta fa referéncia al terme
de “llum disponible”, que en general significa “treballar amb la il-luminacié existent a la

ubicacid” (p. 118).

Les tecniques d’il-luminacié de pel-licules naturals es defineixen per utilitzar la llum que esta
disponible a la localitzacid triada. Quan es treballa amb aquesta llum s’han de tenir en compte
molts factors que influiran en el significat de 1’obra, ja que no es pot tractar d’igual manera que

la llum artificial, la qual pots controlar en tots els seus aspectes.
Es important, com detalla Brown (2012), tenir present el segiient:

Les condicions de la llum del dia sén molt variades des d’un punt de vista fotografic i
es basen en les condicions atmosfeériques locals, la ubicaci6 a la terra, Ialtitud, I’época
de I’any, I’hora del dia i la quantitat de contaminants atmosferics que hi pot haver (p.

612).
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Almendros (1996, p. 102), destaca que treballar amb aquesta técnica d’il-luminacié conté
aspectes positius apreciables. A part de la bellesa d’aquesta llum, assenyala que els actors
treballaran millor, sense la fatiga que produeix la llum excessiva i la calor dels focus. També
destaca que el fet de treballar aixi fa que no perdis diners i temps en instal-lacions eléctriques

complexes.

Una de les tltimes pel-licules destacades per I’s de la llum natural per damunt de I’artificial,
¢s Nomadland (2020) dirigida per Chloé¢ Zhao. Aquesta va ser rodada en un 90% amb Ilum
natural 1 la directora destaca a I’article New Naturalism de la revista American

Cinematographer (Bergery, 2021a), el segiient:

Des de molt aviat feia pel-licules tan barates que no teniem res a favor nostre, més que la
llum del cel i la llibertat del temps. Aixi que si no puc fer una gran produccio, esperaré
aquells 20 minuts (fins que la llum sigui perfecta). No importa quants diners tinguis, €s

molt dificil aconseguir aquesta llum correcta (p. 40-41).

Per tant, aquesta llum és el recurs més accessible per a tothom, pero a la vegada com diu Zhao,
¢és un tipus d’il-luminaci6é molt dificil d’aconseguir per tot el que implica a tenir en compte,

sobretot de planificacid prévia, tal com detalla Brown.
3.4 El Nou Naturalisme d’Emmanuel Lubezki

3.4.1 El Nou Naturalisme cinematografic: Emmanuel Lubezki

Benjamin Bergery explica a I’article publicat al blog TheFilmBook de I’ASC (2017), que durant
el 2016 va trobar que hi havia noves i recurrents tendéncies cinematografiques, entre elles
destaca el Nou Naturalisme de “Chivo”. Per a Bergery, el fet que Lubezki guanyi un tercer
premi consecutiu en la categoria de la direccié de fotografia per la pel-licula 7he Revenant
(2015), dirigida per Alejandro Gonzélez Ifiarritu, confirma el paper de lideratge del DoP en el

que anomena Nou Naturalisme.

Aquest concepte del qual parla Bergery esta molt present en la majoria de les pel-licules de la
filmografia de Lubezki, perd s’accentua més en les col-laboracions amb els directors Terrence

Malick, Alfonso Cuardn i Alejandro Gonzalez Ifidrritu.
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De fet, I’autor ha creat un estil propi gracies al seu treball amb col-laboraci6 a aquests anteriors
directors, amb els que ha repetit i ha pogut explotar més el seu talent i el seu estil naturalista i
realista, a la vegada que poctic i amb una forta carrega emocional. Aquest ha sigut capag de

proposar una nova estetica revolucionaria a la historia del nou cinema contemporani (Gaspar,

2018).

Tot 1 que aquesta forma de fer cinema no s’ha quedat Uinicament a les col-laboracions amb
aquests directors, sind que ha anat més enlla, i actualment altres directors han seguit el seu
enfocament de fer cinema 1 s’han inspirat en aquest per crear peces auténtiques i plenes de

naturalisme.

La directora Chloé¢ Zhao, en col-laboracié amb el director de fotografia Joshua James Richards,
expliquen a D’article de la revista American Cinematographer (Bergery, 2021a, p. 37), que es
van inspirar en el mateix Emmanuel Lubezki a les pel-licules amb el director Terrence Malick
per crear la pel-licula Nomadland (Zhao, 2020), nominada a sis premis Oscar I’any 2021, entre
ells a la millor direccio de fotografia, pero dels quals va guanyar-ne tres: a la millor pel-licula,
a la millor direccid i a la millor actriu protagonista. Aquesta pel-licula es podria veure com una
extensid del moviment cinematografic que Bergery denomina com a Nou Naturalisme, inspirat
en ’enfocament del director Malick i el DoP Lubezki. Les pel-licules d’aquest director tenen
una gran influéncia per al binomi Zhao i Richards, ja que més enlla de les caracteristiques
técniques que han aprés del cinema de Malick, com disparar amb llum natural o amb lents gran

angular, creuen que el que significa realment el cinema per a un cineasta.
Bergery assenyala que aquest Nou Naturalisme propi de Lubezki reflecteix:

El desig contemporani de crear una experiéncia cinematografica auteéntica que sigui fidel
a la complexitat de la vida real i que impliqui: el compromis d’utilitzar la llum natural,
preses llargues amb moviment de ma complexa o Steadicam i una obertura a la

serendipitat (Bergery, 2017).

Per tant, aquestes caracteristiques que destaca I’autor, ajuden a transmetre un major naturalisme

1 autenticitat per aixi submergir a I’espectador en un mén que se sent organic i veritable
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(Bergery, 2018). La intenci6 €s que senti que allo €s real i entri en el mén que es representa,

aconseguint aixi que pugui empatitzar amb els personatges i les seves viveéncies.

Doncs, aquestes s’obtenen gracies a I’s de les eines que el mitja cinematografic ofereix. Per
exemple, en el cas de The Revenant (Ifarritu, 2015), gracies a la combinacié de la camera,
I’objectiu gran angular i al tractament de la llum, els hi va permetre portar fins a la pantalla tota
I’experiencia del fred, la superviveéncia i la soledat que tracta el film (Lerman & Villagran,
2016). I que per tant, aquesta adaptacié mitjancant diferents eines i metodes per tal d’aconseguir
I’efecte desitjat per a la narracio visual, li permet assolir aquesta immersio i sensacio de realisme

que té I’espectador en veure la pel-licula.

Zhao 1 Richards a part d’adoptar el llenguatge visual d’aquest Nou Naturalisme estan
evolucionant aquest moviment amb la inclusié de persones reals, on en lloc de crear histories,
la directora coneix a persones reals i escriu un guid basat en elles, creant aixi personatges
inspirats en aquestes, tractant d’individus amb lluites humanes universals. Com diu el DoP per
a ell fer cinema és “escoltar amb amor”, i el fet de respectar la dignitat de les persones que
s’enregistren, fa que brilli en com les filmes. La mateixa directora comenta que un operador
hauria de tenir aquest tipus d’empatia per una persona quan la seva llum brilla, ja que aixi és
com la resta podra veure a aquest individu inclus en els moments més obscurs. Richards afirma
que estan evolucionant el “dogma” informal que van crear Malick i Lubezki durant la seva
primera col-laboracio a The New World (Malick, 2005) i que més tard van refinar a The Tree
of Life (Malick, 2011) i a col-laboracions posteriors, el qual s’explicita al punt 3.4.2: El
“dogma” de Malick i Lubezki. Aquest ofereix un cinema alternatiu, en el que Richards sempre
ha buscat aconseguir el tipus de visio i sensibilitat de Chivo, tot i que comenta a 1’entrevista
que cadascu té la seva propia sensibilitat i la seva propia estética que ha d’explorar i adaptar en

el cinema que fa (Bergery, 2021a, p. 42).

En definitiva, aquestes caracteristiques que Bergery anomena, son les que fan distintiva la
fotografia del DoP, les quals estan molt presents en la majoria de la seva filmografia i per les
quals es diferencia i destaca. A continuaci6 s’aprofundira en aquestes; I’s de la llum natural,

’autenticitat i la serendipitat i la immersi6 narrativa.
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3.4.1.1 Lallum natural

Pel que fa a la llum natural, Lubezki acostuma a utilitzar aquesta eina per a transmetre la
maxima naturalitat a la imatge cinematografica, el qual té una gran capacitat per utilitzar i
aprofitar la llum natural de 1’espai que I’envolta i com aquest es veu afectat per la llum del

moment.

Gracies a les col-laboracions amb altres directors, el DoP ha pogut desenvolupar el seu talent 1
estil, 1 1i han permes aprendre de les pel-licules anteriors. Tal com explica el DoP, anteriorment
a filmar la pel-licula de The Revenant (Inarritu, 2015), va treballar en col-laboracié amb els
directors Cuardn i Malick, amb els quals va experimentar durant un llarg temps el tractament
de la llum natural, per la qual cosa destaca que durant aquell temps va estar aprenent a prendre
decisions com; la manera de controlar la llum sense aportar massa equipament, i com avangar
rapidament i comportar-se d’una manera que li permeti captar els moments que s6n importants
per a la historia sense imposar-se ni trepitjar-se a ell mateix. Per tant, destaca que aquest
coneixement és gracies a les pel-licules The New World (Malick, 2005), Y Tu Mama También
(Cuardn, 2001) i altres pel-licules on van experimentar amb Ilum natural, i que per aixod, uns
anys més tard, en 2015, va poder fer The Revenant amb Ifidrritu (Heuring, 2016). Aquesta és
una pel-licula que esta rodada completament amb Ilum natural provinent del cel i de la llum del
foc, ja que la historia transcorrer a la década del 1820, abans de la invenci6 de les lampades de
querose¢, per aquest motiu van estar limitats a utilitzar fonts de llum com el foc, espelmes 1

torxes (Fontanellas, 2016).

Per tant, ha pogut seguir treballant d’aquesta manera gracies a les pel-licules inicials on va
comengcar a explorar el seu propi estil juntament amb altres directors, i s on ha pogut adquirir
un coneixement i experiéncia suficient per poder més tard, realitzar les pel-licules on treballa

d’una forma similar.

El compromis que té el DoP amb la llum natural t¢ més a veure amb la seva aparenga, ell mai
recreara |’aspecte del sol, 1 en moltes ocasions ha comentat que la llum artificial 1i sembla falsa
1 aix0 fa que tregui a la gent de la historia (WU, 2020). Després de treballar a la pel-licula de
The Tree of Life (Malick, 2011), el mateix DoP explica a I’article digital The Meaning of Life

de la revista British Cinematographer que el fet de tenir menys equipament els hi dona
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I’oportunitat de tenir més possibilitats de crear els moments especials que busquen i que aixi
també es pugui rodar en qualsevol direccio, on els actors no estan obligats a caminar per boscos

recreats 1 tinguin més llibertat de moviment. Com diu Lubezki a I’article:

Si estem dins d’una casa i no funciona, en lloc de portar llums, reescriuria I’escena i la
tornaria a muntar a I’exterior. O disparariem una altra cosa i tornariem I’endema quan

fes més sol (British Cinematographer, 2015).

Per tant, per a ell és important esperar per rodar, ja que és fonamental que la [lum sigui la
correcta, i per aixo prefereix esperar el temps que calgui per rodar amb la llum adequada. I aixo
és un factor que pot influir molt en la producci6 del film, ja que en alguns casos com a The Tree
of Life (Malick, 2011), han estat rodant durant un dia sencer i no han obtingut resultats ttils

(Bergery, 2011).

Tot 1 aix0, tal com explica Lubezki a I’article de la revista British Cinematographer (2016),
I’autor tamb¢é acostuma a treballar evitant les hores centrals del dia, on el sol esta més elevat i
vertical al lloc, el qual crea ombres massa dures, per aix0 intenta rodar en les “hores magiques”,
que és el moment de dia on el sol cau, previ a I’ocas, i on s’atorga una llum unica, natural,
difosa 1 suau. Una altra caracteristica important en relaci6 amb 1’estil de Lubezki, és la
disminucié de les ombres, on el DoP busca disminuir el contrast i suavitzar les ombres,

permetent distingir a la perfeccio les faccions dels personatges, sigui en interior o exterior.

Com s’ha vist durant ’apartat 3.3.2: La il-luminacio natural, el tractament de la llum natural és
un aspecte for¢a complicat, ja que aquesta font de llum és canviant durant tot el dia i poc
controlable, 1 s’han de tenir molts factors en compte. Doncs, el DoP explica al mateix article,
que en els exteriors de dia sovint reposiciona els actors per aixi filmar-los a contrallum, per tal
de mantenir la continuitat de I’escena. Comenta que la il-luminaci6 de fons és molt important i
que I’acostuma a utilitzar per a diferents motius. Primer, perqué aquesta ajuda a crear una
sensacio de profunditat, ja que en canvi la llum frontal és plana i per tant no crea profunditat.
Després, perque la llum de contra ajuda a 1’edicid, ja que si els dos personatges de 1’escena
estan amb llum de contra, es pot enganyar al ptblic, perqué no sabran si els plans es van rodar
al mateix moment, en canvi si els actors tenen llum directa a la seva cara, aquesta podra indicar

I’hora del dia i el tipus de llum que hi ha. Aixo és un fet que passa a The Tree of Life (Malick,
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2011), quan el pare de Jack esta ensenyant-lo a lluitar, tots dos personatges estan amb llum de

contra (vegeu la figura 3.4.1.1).

Fig. 3.4.1.1 Fotograma de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font: Fox Searchlight
Pictures. (2011).

Explica també en el mateix article, que una altra eina molt important per als exteriors és el
farciment negatiu, proporcionat per una superficie negra com pot ser un panell de porexpan de
color negre, el qual acostuma a utilitzar per eliminar el que Lubezki anomena “sandvitx lleuger”
(on dues fonts de llum similars il-luminen a banda i banda d’un actor i per tant s’il-lumina per

ambdues parts) i també per afegir la sensaci6 de profunditat (vegeu la figura 3.4.1.2).

Fig. 3.4.1.2 Fotografia del rodatge de I’escena de lluita de la pel-licula The Tree of Life
(Malick, 2011). Font: The Film Stage. (Raup, 2011).
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3.4.1.2 L’autenticitat i la serendipitat
Bergery (2021b) considera que l’autenticitat és una caracteristica destacada en el Nou
Naturalisme, on s’opta per transmetre la maxima realitat amb ajuda d’aspectes com els

imprevistos de 1’entorn i els factors meteorologics que sorgeixen, i la improvisacid dels actors.

Per una banda, la serendipitat en el cinema ¢és el fet de no tancar-te només en el pla que s’ha de
rodar, sind que I’equip estigui obert a imprevistos o successos espontanis de 1’entorn, per aixi
poder aprofitar-los per enriquir el film. Aquesta €s una caracteristica clau sobretot en

I’enfocament del director Terrence Malick.

Tot i que, segons Lubezki, el director ho té tot préviament plantejat al seu cap, aquest sempre
esta obert a tots aquells imprevistos que puguin aportar una dosi extra de naturalitat 1 aixi donar-
li un extra de realitat a la historia. E1 DoP afegeix que hi ha factors subtils com: el comportament
de les persones, la naturalesa, o inclis quelcom tan poc previsible com una rafega de vent,
formen part d’aquest anomenat grup d’accidents feligos, els quals serien menys usuals en un
platd, ja que aquest esta restringit a parets o accessoris. Afegeix que la llum natural a vegades
¢s complexa i caotica, on un rebot des del terra o un reflex des del cel poden afegir molt de

significat a I’escena (Cousins, s.d).

Un exemple que dona Lubezki en relacido amb aquest concepte de la serendipitat durant la
conferencia de Canon Zoom in Project ’any 2018 amb relaci6 a la pel-licula The Tree of Life

(Malick, 2011), és el segiient:

Per exemple, jo portava la camera i de sobte algl cridava “Chivo, que ve un ocell! [...]
I'si, venia un ocell i voltejava la camera i I’ocell aterrava a la finestra on els nens estaven.

Aleshores ¢és un altre nivell de cinematografia, el de total awareness (Valencia, 2018).

Segueix explicant que Malick li va dir: “Vull que visquis a la vora. Que filmis quan no hi ha
llum. Que filmis quan la llum esta canviant. Que agafis la camera i persegueixis els nens, 1

caiguis. Que tractis de sentir quan estas filmant” (Valencia, 2018).

El mateix DoP explica a la revista digital British cinematographer, que no es pretén controlar
la situacié com solen fer a les produccions convencionals de Hollywood. Per a ell i els directors
amb qui sol col-laborar, el fet d’utilitzar la llum real i el sol, els aspectes meteorologics com el

vent i la pluja i altres elements que poden aparéixer inesperadament, passen a formar part de la
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historia de la pel-licula. En el cas de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011), Lubezki ho

explica de la segiient manera:

Un tema molt important en la pel-licula és el constant pas de les coses, els canvis i el
flux que formen part de la vida. Al no imposar-te a la naturalesa, ets capa¢ d’atrapar
aquests moments tan fugacos i efimers. Aquest tema tenia un paral-lelisme en el nostre

enfocament del cinema (British Cinematographer, 2015),

Per tant, com explica el DoP, els petits accidents que puguin succeir durant el rodatge, els quals
no s’han planificat, son els que apareixeran a la pel-licula, ja que li donen un aspecte naturalista.
Comenta que “aquests son els moments realment expressius visualment”. On la seva feina és
atrapar aquests petits instants, “com si estiguessin rodant un documental, on captures coses per

casualitat, sense planificar-les” (British cinematographer, 2015).

Per altra banda, el fet que els actors treballin sense un gui6 en algunes de les pel-licules de
Terrence Malick, fa que augmenti el realisme, on el personatge no té perque “representar” un
paper creat, sin6 que l'actuacid sera representada de forma natural, on donen llibertat als
personatges per descobrir i1 fer el que ells vulguin, incitant-los a “actuar” segons les seves
inquietuds 1 segons el que senten en aquell precis moment, aportant aixi un aspecte molt més
natural que quan es regeixen per un guid totalment pautat. Aixo també és un aspecte complicat
per ’equip de camera durant el rodatge, ja que la camera no té el control total dels moviments
dels personatges, 1 aix0 fa que aquest rol s’hagi d’implicar amb la historia i el personatge,
movent-se juntament amb ell per tal de mostrar ’interés i el protagonisme dels personatges

(Bergery, 2021b).

Aixi doncs, tal com explica Bergery, autor de 1’article New Naturalism de la revista American

Cinematographer (2021a):

El Nou Naturalisme té a veure amb [’autenticitat, i el muntatge ritmic i poetic de les
pel-licules posteriors de Malick esta dissenyat per eliminar qualsevol indici d’artifici.
Pels seus actors, aix0 implicava treballar sense guid, fomentar la improvisacio, buscar

accidents felicos i incloure a no professionals (p. 37).
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3.4.1.3 Immersio narrativa
Lubezki dona molta importancia a que¢ ’espectador s’endinsi a la historia, i ho pretén
aconseguir mitjangant I’apropament a I’actor. Aixo causa que 1’espectador s’immergeixi en el

mon cinematografic creat gracies al fet que aquest empatitza amb el personatge.

Una de les técniques que fa servir Lubezki per aquest mateix fi, son les presses llargues. Aquest
¢és un aspecte molt destacat de la seva direccio de fotografia, perd no només es tracta d’aixo,
sind del moviment durant aquestes. Tant si es tracta d’una presa llarga com si no, els moviments
son fluids i suaus per tal que el public estigui centrat en el personatge o en la seva reaccié amb
que interactua. En el cas del DoP aquests moviments acostumen a ser amb camera en ma o bé
amb Steadicam. En primer lloc, la camera en ma crea una tremolosa captaciod dels fets, com una
pel-licula documental. I en segon lloc, la Steadicam permet crear una imatge més estabilitzada
1 a més augmentar el temps d’utilitzacié de la camera en presses llargues, ja que el seu pes pot
arribar a cansar a I’operador. Tal com explica Lubezki a I’article The Amazing Cinematography
of Emmanuel Lubezki (Paul, 2015): “Vam afegir un parell de talls, pero els moviments ajuden
a fer entrar al public al mon dels personatges perqué la pel-licula se senti immersiva i

immediata”.

Pel que fa a la combinaci6 de les seqiiencies llargues amb moviment de camera en ma, que
Benjamin destaca a I’article del seu blog, aquesta eina li permet capturar forts ritmes emocionals
gracies als moviments de camera i la sincronitzacié amb els personatges, els quals augmentaran
la capacitat d’immersi6 al mon cinematografic que es vol crear (Bergery, 2018). Gracies a la
perspectiva que adopta la camera, s’aprecia un punt de vista subjectiu molt intim 1 proxim dels
personatges que segueix, estudiant-los i mostrant primers plans d’ells, dels seus cossos i de les
seves interpretacions, creant una relacié delicada de la camera amb el personatge (vegeu figura
3.4.1.313.4.1.4). A part, és una eina util per donar context a I’espectador de I’espai i el temps

en que es troben a I’escena.
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Fig. 3.4.1.3 1 Fig. 3.4.1.4 Fotogrames de la pel-licula 7The New World (Malick, 2005). Font:
New Line Cinema. (2005).

Com explica el DoP durant I’entrevista de la revista digital Life and Style:

Els plans llargs son un truc que permet que la gent es fiqui [...] en aquest univers i que,
sense adonar-se, pugui veure la pel-licula d'una manera subjectiva, com si estigués
veient la realitat a través dels ulls del personatge, anant del que és objectiu al que ¢€s

subjectiu i viceversa (Lerman & Villagran, 2016).

Per tant, aquesta relaci6 de la camera amb el personatge és molt utilitzada pel DoP, on sovint
es fica a I’algada del personatge (vegeu figura 3.4.1.5) o bé als seus ulls creant plans amb un
punt de vista subjectiu (vegeu figura 3.4.1.6), on s’aprecia les intencions del personatge i les

seves actuacions.

Fig. 3.4.1.5 1 Fig. 3.4.1.6 Exemples de punts de vista extrets dels fotogrames de la pel-licula
The Tree of Life (Malick, 2011). Font: Fox Searchlight Pictures. (2011).
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Lubezki comenta a la revista digital Vulture (Buchanan, 2013), que a la pel-licula Y Tu Mama
También (Cuardn, 2001), va ser on juntament amb el director van comencar a explorar plans
que soén més llargs, on la camera es mou entre els actors i no hi ha talls, 1 se sent com si fos
alla. Diu que va poder rodar una pel-licula com 7he Tree of Life (Malick, 2011) perque havia
fet Y Tu Mama También (Cuardn, 2001), on la camera “necessitava captar aquesta sensacio de

llibertat, alegria i vida que es té de petit”.

Una altra técnica que ajuda al DoP a apropar-se al personatge, son les Optiques
cinematografiques que utilitza, sol treballar amb optiques for¢a angulars, que com s’ha pogut
veure a I’apartat 3.2.1.1: Aspectes tecnics, son les que comprenen distancies focals curtes, les
quals li aporten un seguit de caracteristiques que influeixen en el significat cinematografic: la
distorsio de la perspectiva i la profunditat de camp. Normalment aquestes s’utilitzen per a
escenes de paisatges per aixi aconseguir una gran profunditat de camp, perd Lubezki sol
utilitzar-les per I’estética visual que li aporten, on destaca pel gran angle de visio i ’amplia

profunditat de camp que li aporten.

Aquestes Optiques creen una notable distorsio de la perspectiva de la imatge, pero sobretot al
moment de fer primers plans I’efecte és molt més notable, tal com es mostra a la segiient figura
(vegeu figura 3.4.1.7), ja que la distancia entre la camera i el subjecte fa que la distorsio de
barril (quan les linies rectes es reprodueixen com linies bombades) sigui més evident creant a
I’espectador la sensacié de proximitat i intimitat. Es pot utilitzar un gran angular per apropar al
personatge quan l’objectiu és fer sentir a 1’espectador com si estigués dins del seu espai
personal, arribant inclis a ser incomode, el que provoca una forta connexié emocional. Aquesta

¢s una eina que pot crear una gran dramatitzacié (Mercado, 2020, p.133).

Fig. 3.4.1.7 Fotograma de la pel-licula The Revenant (Iarritu, 2015). Font: 20th Century Fox
(2015).
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Aquesta distorsid no només ¢€s notable en plans tancats dels personatges on distorsionen les
faccions, sind que aquesta eina, a part de la multitud de possibilitats que ofereix, té la capacitat
de manipular les qualitats espacials d’una ubicacid, aportant diferents significats al pla. Un
exemple molt clar és a la pel-licula de The Tree of Life (Malick, 2011), on el DoP utilitza aquest
recurs per representar les imatges peculiars i oniriques que evoca la naturalesa a vegades
borrosa i sense sentit dels records de la infancia; aquests moments evoquen un significat narratiu
concret per crear una connexioé més simbolica i emocional amb I’audiéncia, com es mostra a la
segiient figura (vegeu figura 3.4.1.8). El supergran angular utilitzat en aquest pla amplia
enormement la profunditat i I’altura de I’atic on es troben, fent que sembli un espai imponent 1
cavernds que empetiteix al nen assegut a la cadira, a la vegada que exagera la distancia i la
diferéncia d’escala entre ambdos personatges. La manipulaci6 espacial es veu emfatitzada per
les linies de les parets i el sostre, i per I’ombra que projecta I’home, creada acuradament perque

estigui en una area on la distorsio resulta encara més notable (Mercado, 2020, p. 71).

Fig. 3.4.1.8 Fotograma de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font: Fox Searchlight
Pictures. (2011).

Per a Lubezki també és molt important posar en context als actors, i considera que mostrar-los
en els seus entorns millora la historia. Per aquest motiu, ell opta per aquestes lents més amples,
1 d’aquesta manera aconsegueix buscar una major profunditat de camp i que aixi el fons es
pugui apreciar. Explica que no li agrada veure pel-licules on filmen als actors amb Optiques de
poca distancia focal 1 on els fons se suavitzen, ja que no se sap on estas (Pizzelo, 2020). Un
exemple molt clar d’aquesta caracteristica €s a un primer pla del personatge de la segiient figura,

on el fons s’aprecia clarament (vegeu figura 3.4.1.9).
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Fig. 3.4.1.9 Fotograma de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font: Fox Searchlight
Pictures. (2011).

El fet de treballar amb aquestes lents de distancia focal curta, li permeten fer la pel-licula molt
més immersiva i d’aquesta manera poder apropar-se més als actors mentre es pot veure 1’entorn
que els envolta, ja que aquests sempre estan connectats amb el medi (Bergery, 2011). Per tant,
aquestes donen suport a la seva filosofia d’aproximar la camera el més a prop a I’actor per poder
obtenir una emoci6 més vertadera i una experiéncia més real per I’espectador. Es per aix0, que
I’0s d’aquesta eina li permet abordar al personatge i al seu entorn de manera simultania, podent

aixi crear una major immersio.

3.4.2 “El dogma” de Malick i Lubezki

Bergery (2021b) considera aquest naturalisme en el cinema com un nou moviment
cinematografic al qual anomena Nou Naturalisme, que va ser inventat pel director Terrence
Malick 1 el DoP Emmanuel Lubezki, tal com s’ha introduit a ’apartat 3.4.1: El Nou

Naturalisme: Emmanuel Lubezki.

El concepte que considera 1’autor, estableix una gran relacidé amb altres moviments
cinematografics com per exemple el neorealisme. Amb aquesta mantenen un punt en comu molt
fort, ja que principalment es caracteritza per treballar en escenaris naturals i reduint la
il-luminaci6 al minim, amb tendéncia a agafar la llum real propia de I’espai. També per treballar
fomentant la improvisacio, on es treballa sense un rigoros disseny de produccid proporcionant
aixi autenticitat documental, i d’apropament a la realitat a la vegada que hi ha una major
flexibilitat a la posada en I’escena. Per tltim, aquest moviment es destaca per utilitzar camera
en ma. Aquest corrent parteix d’unes eines tecnologiques més avangades per treballar en

aquesta linia realista, i en el cas del Nou Naturalisme, Bergery 1’anomena aixi per tot el que
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implica que el fa nou, com sén les cameres, els formats, les Optiques, etc. 1 aquests elements
més tecnics, son els que diferencien el seu estil del naturalisme cinematografic (Ferndndez

Verdeal, s.d).

Per tant, aquesta forma visual del Nou Naturalisme va ser definida per Lubezki i Malick, per la
pel-licula de The New World (Malick) 1’any 2005, amb un seguit de directrius o “dogma”
cinematografic informal, que va ser refinat posteriorment a The Tree of Life (Malick) ’any 2011

i tres col-laboracions posteriors.

Els dos autors quan van comengar a planificar el film van esbossar un conjunt de regles o
directrius que amb el pas del temps van evolucionar cap al que I’equip va anomenar “el dogma”.
Lubezki comenta a ’article Cosmic Questions (Bergery, 2011), publicat a la revista American
Cinematographer on parla de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011), que el fet de marcar-
se unes normes i uns objectius, ajuda a no tornar-se boig amb les nombroses opcions possibles
que existeixen pel que fa a les decisions que pren un DoP. Considera també que aquestes

normes ajuden a trobar el to i I’estil del film.
Aquest “dogma” implicava:

- Rodar amb la llum natural disponible. Durant el dia rodar exclusivament amb llum
natural, 1 en interiors i nits fosques utilitzar la il-luminaci6 existent.

- Rodar amb llum de fons, és a dir, afavorir la llum de contra per obtenir profunditat i
continuitat entre les preses de diferents moments i llocs.

- No il-luminar amb llum frontal, fer-ho amb crosslight, on dos feixos de llum es creuen
per il-luminar les cares dels personatges. Fer-ho només després de 1’alba o abans del
capvespre.

- Utilitzar un farciment negatiu per evitar el que Lubezki anomena “sandvitxos lleugers”.

- No subexposar el negatiu, mantenir els negres reals.

- Preservar la latitud en la imatge.

- Evitar filtres (excepte el polaritzador), els flares de 1’objectiu, els colors blancs 1
primaris del marc.

- No fer Zoom, ja que volen preservar la immersio real al film.
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- Realitzar moviments de cameres de ma i Steadicam que defineixen I’espai en
profunditat (a I’eix Z), i no només en PAN (eix Y o horitzontal) o TILT (eix X o
vertical).

- Buscar la maxima resolucio i un gra fi. Cercar també profunditat de camp.

- Rodar amb lents gran angular de focal fixe, és a dir de focal curta, per aixi apropar-se
als actors 1 crear una sensacié d’immersio.

- Estar oberts a la serendipitat; a aturar-ho per tal de gravar alguna cosa inesperada del
moment.

- Acceptar ’excepcio6 del dogma “Article E”, el qual es pot trencar de tant en tant.

Totes aquestes normes posen en practica tota la filosofia de fer cinema anteriorment explicat,
que tenen els dos autors. Es pot apreciar com el que fan és basicament regir la seva manera de
rodar sota aquestes normes per aixi poder arribar al seu objectiu final; endinsar a I’espectador

dins el film i fer-lo particip de les experiéncies viscudes.

Per tant, aquestes directrius que es van plantejar conjuntament a la primera col-laboraci6 del
tandem Malick i Lubezki, on s’aprecia que Lubezki va seguir la majoria d’aquestes normes per
al tractament luminic i de moviment de la seva direcci6 de fotografia, per tal d’experimentar
amb la imatge i les emocions. Per contra, s’ha pogut veure durant el capitol anterior que algunes
d’aquestes directrius ha estat ignorada, com per exemple 1’Us recorrent dels flares. Per tant, es
reserven aquesta excepcio recollida a 1’“Article E”, de poder ignorar qualsevol d’aquestes

normes si ho creuen necessari.

Tanmateix, s’ha vist en el punt 3.4.2: E/ Nou Naturalisme: Emmanuel Lubezki, que aquestes
directrius preestablertes les va portar més enlla de les col-laboracions amb Malick, aplicant-les
amb altres directors amb els quals va treballar, com Alfonso Cuarén i Alejandro Gonzélez

Ifarritu.
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4 Analisis de referents

Durant aquest apartat es troba I’analisi dels referents que han sigut d’ajuda durant la creacio del

projecte plantejat i que s’han considerat més rellevants per tal de guiar el treball.

Per tant, s’ha centrat I’atencid a investigar referents relacionats amb 1’objectiu general del
treball, és a dir, realitzar un curtmetratge basat en 1’estil visual de la fotografia d’Emmanuel
Lubezki a les pel-licules amb el director Terrence Malick. Tot i que no només s’ha centrat
I’atencid Unicament a analitzar les pel-licules dirigides per aquest director, sin6 que també s’han
tingut en compte d’altres previs i posteriors a Malick, com Alejandro Gonzélez Ifarritu i
Alfonso Cuar6n, on el DoP segueix una estética visual similar. Aixo permet analitzar i coneixer

altres aspectes de ’estil visual de Lubezki que poden servir per al desenvolupament del treball.

A partir d’aquesta finalitat s’han investigat les diferents referéncies de I’estil visual que el
caracteritza, 1 d’aquesta manera veure quines son les pautes que defineixen el seu estil fotografic

i els patrons més destacats.

Per tant, Emmanuel Lubezki és imprescindible com a referéncia en aquesta analisi. Lubezki
avui dia és un dels DoP més destacats i importants de la industria cinematografica. L’estil que
el caracteritza és rellevant durant la investigacio pertinent. L’autor ha guanyat tres premis
consecutius Oscar en la categoria de direccio de fotografia de les pel-licules: Gravity (Cuardn,
2013), Birdman (Inarritu, 2014) 1 The Revenant (Ifiarritu, 2015). Aquestes, entre altres de les
obres on ha col-laborat, fan referéncia a 1’estil visual amb que s’ha basat la creacio del

curtmetratge.

4.1 Referents d’estil visual

Els referents d’estil visual son totes aquelles caracteristiques i aspectes de la imatge que
defineixen el look cinematografic naturalista de Lubezki, en el qual es vol inspirar el
curtmetratge plantejat per aquest treball. Respecte a aquests referents, son necessaris per
treballar I’objectiu del projecte. Aquests aspectes s’han conegut a partir de diferents analisis de
la imatge cinematografica d’algunes seqiiencies escollides en que 1’autor ha treballat com a

DoP.
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Per tal de triar aquestes seqiiencies, primer s’ha fet una tria de pel-licules, on s’han tingut en
compte aquelles pel-licules amb un estil similar per poder posteriorment basar la linia visual
amb la qual es destaca el DoP. S’han tingut en compte tant les pel-licules que es puguin basar
com que les que no, d’aquesta manera poder veure que 1’estil segueix sent el mateix i que només

canvien coses senzilles.

Doncs, per tal de fer la selecci6 s’han tingut en compte dos aspectes: Per una banda, aquelles
primeres pel-licules de I’autor on comenga a experimentar el seu propi estil, en les quals
s’aprecia el seu estil visual més auténtic en el qual no depén de tants recursos. Per aquest motiu
s’han obviat aquelles pel-licules amb les quals va guanyar diversos premis i nominacions com
s’ha comentat anteriorment a la introducci6 d’aquest capitol, com Children of Men (Cuarén,
2006), Gravity (Cuarén, 2013) o Birdman (Ifarritu, 2014). Ja que aquestes son produccions
molt més grans que requereixen uns recursos i un pressupost major, les quals eren menys viables
d’inspirar 1’estil amb els recursos accessibles en comparaci6 a les escollides, que possiblement
es poden realitzar amb un pressupost més limitat. Per altra banda, s’han tingut en compte
aquelles pel-licules més actuals on I’estil és molt notable i les quals permeten veure la seva

evoluci6 i com s’ha perfeccionat 1’estil.

En conclusio, els referents que s’han cercat son aquells en qué s’intentara basar el curtmetratge
1 que siguin viables pel tipus de localitzacid, de pressupost, etc. Es a dir, s’han afavorit aquells
films que contenen un gran nombre d’escenes o seqiiencies en espais exteriors i amb llum

natural o en definitiva, localitzacions facils de basar-se de cara a la creacié audiovisual.

El cos de I’analisi esta compost per diverses pel-licules dirigides per diferents directors que han
influit en el treball i I’evolucié de ’estil de Lubezki, el qual ha realitzat la fotografia de les

segiients pel-licules escollides:

- Y Tu Mama También (2001), dirigida per Alfonso Cuaroén.

- The New World (2005), dirigida per Terrence Malick.

- The Tree of Life (2011), dirigida per Terrence Malick.

- To the Wonder (2012), dirigida per Terrence Malick.

- The Revenant (2015), dirigida per Alejandro Gonzélez Ifarritu
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Per tal d’escollir les seqiiencies dins de cada pel-licula, s’ha tingut en compte aquelles més
viables per tal de basar I’estil del DoP, tot i aix0 s’han tingut en compte les seqiiencies que
aportessin més informacio sobre els aspectes més caracteristics de Lubezki, estudiats durant el
marc conceptual. Un altre factor important durant aquesta tria, son les localitzacions, totes son

exteriors de dia, amb il-luminacio natural.

- Y Tu Mama También (Cuaroén, 2001), seqiiencia de la platja: 01:14:30h a 01:22:31h.

- The New World (Malick, 2005), seqiiéncia de descobriment intim entre Pocahontas i
John Smith: 0:44:00h a 0:47:20h

- The Tree of Life (Malick, 2011), seqiiencia final: 01:59:04h a 2:06:41h

- To the Wonder (Malick, 2012), seqiiencia on estan a Paris i després a Oklahoma:
03:47min a 07:38min.

- The Revenant (Ifiarritu, 2015), seqliencia final: 2:22:10h - 2:26:10h

Aquestes analisis s’han treballat per tal de poder plasmar en els seus resultats, els conceptes
claus de I’estil visual de Lubezki, presents en cada seqiiencia. Aquests s’han conegut durant
I’estudi previ en el marc conceptual, i s’han pogut contrastar en les analisis, obtenint aixi un
conjunt de resultats sobre els aspectes més destacats i rellevants de la direccié de fotografia del
DoP. Tanmateix, tamb¢ s’ha treballat la informacio6 a partir d’articles i entrevistes on el DoP
parla d’alguns conceptes en relacié amb la pel-licula analitzada, per aixi con¢ixer amb certesa
1 exactitud altres aspectes que no es poden veure o afirmar a simple vista només veient el film,

com poden ser els aspectes técnics d’aquest: format, Optiques, relacié d’aspecte, etc.

Els conceptes resultants de les analisis que conformen el seu estil visual, son molt similars en
la totalitat de pel-licules analitzades, i per tant s’ha decidit fer un recull d’aquestes

caracteristiques i explicar-les individualment.

Pel que s’ha pogut veure durant les analisis de les seqiiencies escollides, Emmanuel Lubezki
destaca per dos principals elements que caracteritzen la seva direcci6 de fotografia: L’us de la
llum natural i les preses llargues amb moviment. El fet de que aquesta llum natural acabi veient-
se de la mateixa manera que en la realitat, és gracies als aspectes que el mitja cinematografic

ofereix, com les optiques, les cameres, el suport i el format.
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Per tant, en aquest capitol només s’examinara tot alldo que implica la direccié de fotografia
cinematografica de les pel-licules, analitzant els aspectes més rellevants que s’han obtingut
durant els analisis, en la feina de Lubezki. Aquests s’han agrupat en diferents categories: Llum,
color, aspectes teécnics (tipus de cameres, optiques 1 formats) i per ultim, els moviments de
camera. A més d’analitzar aixo, es tindra en compte el context en qué s’utilitzen aquests

aspectes.

S’ha de deixar clar que I’objectiu d’aquestes analisis no ha sigut el de fer una analisi visual al
detall, sin6d que es pretén veure i con¢ixer els patrons que conformen el seu estil, analitzant les
caracteristiques del tractament visual que realitza el DoP per poder posteriorment tenir-les en

compte al moment de realitzar el curtmetratge.

4.1.1 Llum

Com s’ha vist a I’apartat 3.4.1.1: La llum natural, la llum natural destaca en la majoria dels
films de Lubezki, pero en gran part en els treballs amb el director Terrence Malick, on juga amb
la llum natural i amb la font de llum del sol a espais grans i naturals. Pel que fa a aquest
tractament luminic, durant les analisis pertinents s’ha confirmat que el més destacat és que
acostuma a treballar amb llum natural, o bé amb llum disponible totalment justificada 1
incorporada a la narracio, aixo tendeix a oferir més realisme i naturalitat. S’ha observat que
tendeix a realitzar un tractament de la llum molt similar a totes les pel-licules analitzades,
independentment del director amb qui treballi, cosa que confirma el dogma luminic preestablert
per Malick i Lubezki abans del seu primer rodatge, explicat a I’apartat 3.4.2: El “dogma” de
Malick i Lubezki, el qual ha portat més enlla de les col-laboracions amb aquest director,

utilitzant-lo amb directors com Alfonso Cuarén o Alejandro Gonzalez Ifdrritu.

Per una banda, a les tres col-laboracions amb Malick que s’han analitzat, treballa inicament
amb llum natural i disponible de moment. Aquest s de la llum no només és degut a una qiiestid
estética, sind que ve motivada, en part, per transmetre el maxim naturalisme a I’escena, i també
per com el director entén el seu propi cinema, és a dir de forma conceptual; entrellacant la forma
en que li agrada rodar i el fet de només capturar llum natural, de manera que el rodatge sigui

espontani i accidental, on succeeixin fets sense planificacio i altres per casualitat divina.

Per altra banda, a la pel-licula de The Revenant (Inarritu, 2015) 1 Y Tu Mama También (Cuaroén,

2001), I'as de la llum natural també ve motivada per la mateixa intencid que a les
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col-laboracions amb Malick; on pretén transmetre naturalisme. Pero també cal afegir que
aquesta eina ve impulsada per la historia i la forma en com la volen transmetre. Es a dir, en el
cas de la primera pel-licula, esta ambientada 1’any 1823, i la intenci6 era representar-la de la
manera més fidel possible a la realitat, per aquest motiu no treballen amb llum artificial, fent
que aixi sigui més realista i que els personatges s’endinsin més a la historia. A la segona, les
intencions del director era realitzar una pel-licula amb un estil més documental, i per aquest

motiu no apliquen llum artificial, a part de la llum disponible del moment.

S’ha vist que la principal caracteristica per aconseguir els resultats que obté el DoP, és rodar en
moments quan el sol encara esta baix, o quan aquest encara no ha sortit o bé ja s’ha post. Aquest
factor també aporta a la imatge una gran riquesa tonal, ombres menys dures i una llum molt
més suau i difosa, com es mostra al fragment final de la seqiliencia analitzada de The Tree of

Life (Malick, 2011) (vegeu figura 4.1.1.1).

Fig. 4.1.1.1 Fotograma de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font: Fox Searchlight
Pictures. (2011).

Per exemple, en el cas de la pel-licula de The Revenant (Ifarritu, 2015), s’ha vist que també
predomina una llum suau, com es mostra a les figures de continuaci6 de 1’analisi fet (vegeu
figura 4.1.1.2 1 figura 4.1.1.3), aix0 ¢és gracies al cel ennuvolat d’hivern i que la llum d’aquest
rebota a la superficie de la neu. Aixo també és degut a les hores en que van rodar, la qual esta

quasi tota rodada durant 1’alba i el capvespre.
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Fig. 4.1.1.2 1 Fig. 4.1.1.3 Fotogrames de la pel-licula 7he Revenant (Ifiarritu, 2015). Font:
20th Century Fox (2015).

Respecte al tractament luminic que s’ha observat durant les analisis del DoP, s’ha vist que
també treballa la llum mitjangant 1’as d’un filtre polaritzador, que ajuda a controlar i reduir la
llum que arriba dels reflexos, reduint aixi aquests. L’s d’aquests filtres pertany a una de les
normes preestablertes pel tractament luminic al Dogma de Malick i Lubezki, on es permet
utilitzar filtres polaritzadors, perd en canvi no permet utilitzar filtres de densitat neutra (ND),

aquests serveixen per controlar la quantitat de llum que capta el sensor o pel-licula.

Pel que fa a aquest dogma luminic del binomi Malick-Lubezki, durant les analisis s’ha vist la
contradiccié d’una de les normes, tot i que el mateix DoP comenta que tota regla té la seva
excepcid (Bergery, 2011). Aquesta €s no crear 1’efecte lens flare, perd en la majoria de les
seqiiencies aquest €s un factor molt destacat, sobretot a les col-laboracions amb Terrence
Malick, principalment a The Tree of Life (2011), on hi ha una gran quantitat de plans en els
quals el contrallum esta incident sobre I’Optica, i com a resultat, s’obtenen aquests centelleigs
a la imatge, com es mostra a la figura d’un fragment de la pel-licula (vegeu figura 4.1.1.5).
Aquest fet també succeeix, en menor mesura, a alguns plans de 7o the Wonder (Malick, 2012),
creant aixi resultats bastant artistics, sobretot quan una figura interactua amb el centelleig
cobrint-lo 1 descobrint-lo, aconseguint aixi un joc de llums a la imatge final. Aquesta forma de
jugar amb la llum natural és molt utilitzada pel DoP, sobretot a les pel-licules amb el director

Malick (vegeu figura 4.1.1.414.1.1.5).



Analisis de referents 45

Fig. 4.1.1.4 1 Fig. 4.1.1.5 Fotogrames de la pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font:
Fox Searchlight Pictures. (2011).

Clar que en el cas de les pel-licules amb aquest director, s’ha vist que la preséncia del sol esta
quasi sempre present perque té un gran significat narratiu. En el cas de les anteriors pel-licules,
a la primera la font de llum representa la vida, on el sol apareix llunya i en molts moments la
llum il-lumina als protagonistes i cega a l'espectador. Els personatges sovint apareixen
d’esquena a I’observador, fent sentir aixi a aquest dins de I’escena. En canvi, en el cas de la
segona pel-licula, la preséncia del sol esta totalment integrada a la narracid, on només apareix
quan estan a Oklahoma, creant aixi un ambient molt més calid en comparaci6 a quan estan a
Paris, que I’ambient és més fred. Aquest tractament esta relacionat amb el fil narratiu de la
historia, ja que pel que fa a la relacio de Neil i Marina (els protagonistes) es va refredant, els
colors i la llum va canviant cap a freda, i en canvi quan estan a Paris, com s’ha comentat, la

llum és més freda en comparacio a quan van a Oklahoma.

4.1.2 Aspectes técnics; Cameres, optiques i formats

4.1.2.1 Cameres

Pel que fa als aspectes tecnics de la imatge, com s’ha vist a I’apartat 3.4. /: El Nou Naturalisme:
Emmanuel Lubezki, gracies a I'is de les eines que el mitja cinematografic ofereix, Lubezki
aconsegueix unes caracteristiques concretes que ajuden a transmetre millor les seves intencions.
El Dop explica a I’entrevista de la revista digital Life and Style que les eleccions de la camera
han de transportar-te al que es va viure filmant (Lerman & Villagran, 2016), i que per tant, la

camera ¢s una eina molt important que aquest mitja ofereix.
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Lubezki destaca a la revista digital American Cinematographer que durant el rodatge de The
Revenant (Ifarritu, 2015), I’eleccid de la camera ARRI Alexa 65 era la millor eleccid, ressalta
que la pel-licula esta molt connectada a aquesta eina, la qual ha permées aconseguir una relaciéd

immersiva diferent amb el personatge:

Era I’inica que podia capturar I’entorn tal com el sentiem fisicament mentre érem alla.
La camera va permetre gravar imatges durant el vespre que amb feines podrien fer-ho

els mateixos ulls (Goldman, 2017).

Sobre aquesta, cal destacar que el DoP acostumava a treballar més en fotoquimic, fins al
moment que va trobar una camera digital que cobria totes les seves necessitats, aquesta €s la
que va utilitzar a The Revenant (Inarritu, 2015). En aquesta van optar per rodar en digital, ja
que volien aconseguir unes imatges netes, sense gra ni soroll 1 aixdo només ho podien aconseguir
amb la camera digital ARRI Alexa 65, la qual t¢ una amplia latitud, que posteriorment li permet
treballar millor les imatges durant la postproduccid, aquesta ¢és la principal caracteristica que
busca el DoP en una camera digital. Per a ell aquesta elecci6 és un factor molt important per la
sensacio que aquesta eina pot transmetre i per com pot influir a la imatge. Explica a I’entrevista
de la revista British Cinematographer (2016), que una de les seves raons per les quals no volien
gra, era perqué no era adequat per transmetre 1’experiencia de Glass, el protagonista. Les
intencions del DoP era que sentissin les imatges com si caminessin juntament amb ell i com si
visquessin totes les seves experiéncies quasi en primera persona, com diu Lubezki a I’entrevista:
“Volia que la sentissin com si caminessin juntament amb ell, volia ser visceral, volia que es
notés el seu ale i1 es veiés la seva transpiracio, les llagrimes que brotaven dels seus ulls”. Per
aixo van decantar-se pel digital i I’eleccid de la camera ARRI Alexa 65 complia totes les seves
expectatives 1 podia transmetre exactament el que ells estaven vivint durant el rodatge. En part,
gracies al seu sensor (54,12 x 25,50 mm) i a la qualitat de les seves imatges (resolucio de 6560

x 3102). En definitiva, era com veure la pel-licula a través d’una finestra en lloc d’una pantalla.

Aquesta eina esta directament relacionada amb el format amb que es treballi o depenent del
tipus de pla que es vulgui realitzar. Per tant, pel DoP hi ha molts factors que influeixen en
I’elecci6 del tipus de camera; si es treballa amb un format esféric o anamorfic, de 35 mm o 65

mm, si el pla és camera en ma o steadicam, etc.
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4.1.2.2 Optiques

Respecte a les optiques, com s’ha comentat durant I’apartat 3.4.1.3: Immersio narrativa, la
fotografia de Lubezki es destaca sobretot per 1’s de lents gran angular, amb les que acostuma
a treballar. Aquestes estan presents a totes les pel-licules que s’han analitzat, pero de totes les

analisis realitzades, cal destacar el treball amb aquestes lents a les pel-licules: The Revenant

(Inarritu, 2015) 1 The Tree of Life (Malick, 2011).

En el cas de la primera, €s on treballen amb les lents més angulars en comparacio a les altres
pel-licules. En aquesta van utilitzar les optiques Master Prime de Zeiss, principalment la 12
mm, 14 mm i 18 mm, tot i que tamb¢ van utilitzar les optiques Leica Summilux de 14 mm, 16
mm i 18 mm, ja que sén molt més lleugeres per quan utilitzaven camera en ma. Aquest tipus
de lents angulars les van utilitzar durant quasi tota la pel-licula, perque aixi quan es tractés d’un
pla curt del personatge, I’espectador pogués continuar tenint una visioé general de la naturalesa
de fons i seguir-la apreciant. Aixo també €s degut al tipus d’Optica, aquestes al ser esferiques,
a diferéncia de les anamorfiques, tenen molta més profunditat de camp i aix0 fa que es pugui
estar més a prop del personatge i a la vegada que el fons no es vegi tan borros, per aquest motiu
el DoP va preferir treballar amb aquestes, ja que li permetien emmarcar als personatges en el
seu context, 1 a més seguir apreciant la resta de I’entorn. A banda del tipus d’objectiu, van rodar
amb una obertura del diafragma de T5.6, perqué aixi les imatges tinguessin molta més

profunditat de camp (Camera & Light, 2016).

Cal ressaltar que les Master Prime, son lents molt adequades per rodatges amb poca llum o amb
llum natural, ja que permeten un optim rendiment Optic durant tots els passos d’obertura del
diafragma, inclos amb la seva maxima obertura, a T1.3. Aquestes, gracies a la seva construccio,
son lents molt nitides 1 precises amb una distorsié6 minima, amb les quals s’aconsegueix un
resultat de la imatge amb un major contrast i els negres més profunds, cosa que Lubezki sempre
intenta d’aconseguir. Aquest fet s’aprecia clarament als contrallums que abunden a To the
Wonder (Malick, 2012), com s’observa a I’exemple de la segiient figura de la seqiiencia
analitzada (vegeu figura 4.1.2.1). Aquestes aporten una fidel claredat a la imatge, naturalista,
immersiva 1 realista i per aquests motius, Lubezki ha treballat amb elles a les segiients
pel-licules analitzades: The Tree of Life (Malick, 2011), To the Wonder (Malick, 2012) i The
Revenant (Inarritu, 2015).
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Fig. 4.1.2.1 Fotograma de la pel-licula To the Wonder (Malick, 2012). Font: Fox Searchlight
Pictures. (2012).

La caracteristica principal que aporten aquestes lents tan angulars a la pel-licula és I’angoixa
que el DoP volia generar a I’espectador, a conseqiiéncia de la distorsié que aquestes produeixen,
fent que el primer pla del personatge sigui molt més dramatic, com es mostra a la figura 4.1.2.2.
Mercado explica (2020, p.133), que el drama de supervivencia d’Ifarritu, inclou una série de
presses de la seqiiencia analitzada, en les que es manipula la proximitat fisica implicita de
I’audiéncia amb el personatge per indicar que s’esta produint un esdeveniment transformador.
Afegeix que el DoP Lubezki crea una experieéncia visual visceral mitjangant objectius gran
angular amb una gran profunditat de camp que a la vegada mostra la bellesa natural de I’entorn,
perd que al mateix temps exigeix una distancia molt curta entre la camera i el subjecte al
moment de crear primers plans. Explica que hi havia alguns moments que volien apropar la
cara del protagonista, Glass (Leonardo DiCaprio), a menys de 18 cm de la camera, que ¢€s la
distancia minima d’enfocament de I’0ptica de 14 mm que utilitzaven en aquell moment. E1 DoP
va resoldre aquest problema, utilitzant dues lents d’aproximacid, que permetien col-locar la
camera a només 10 centimetres de distancia, prou a prop com perque la respiracié de DiCaprio
entelés 1’Optica, a la vegada que s’exagerava la distorsid de barril i s’afegien aberracions

cromatiques notables a I’extrem del quadre.
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Fig. 4.1.2.2 Fotograma de la pel-licula 7The Revenant (Iarritu, 2015). Font: 20th Century Fox
(2015).

En el cas de la segona pel-licula, The Tree of Life (Malick, 2011), mostra un us optim del gran
angular en un seguit d’escenes que reflecteixen la meravella de descobrir el mon des del punt
de vista d’un nen. En aquest film, es pot veure que el DoP tenia la intencié de crear una imatge
totalment immersiva utilitzant lents angulars perd mantenint la maxima nitidesa i claredat de la
imatge. Per altra banda, 1’is d’aquestes lents en aquesta pel-licula també tenia una altra
intencionalitat, com bé explica Mercado (2020, p.71), Lubezki utilitza el gran angular amb
nombroses composicions de plans contrapicats que sovint fan semblar gegants els adults, i aixo
¢és gracies a 1’us de la distorsid Optica i I’expansié de la perspectiva que produeixen aquests
objectius per emular la subjectivitat de ’adolescéncia. Eric Brown, I’ajudant de camera, explica
a I’article de I’ASC: Cosmic Questions (Bergery, 2011), que els objectius utilitzats van ser les
Master 1 Ultra Primes d’angle més ampli, de 14, 18, 21 1 27 mm. Tamb¢ destaca que la camera

acostumava a estar molt a prop dels actors.

4.1.2.3 Formats

Durant les analisis s’ha vist que I’eleccio del tipus de negatiu i el format de pantalla suposen
una decisio molt important pel DoP, ja que té una gran influéncia al significat de I’escena, i on
a part de determinar la relacidé d’aspecte de la imatge, també determina la textura, el gra i la
qualitat que tindra la imatge cinematografica. Aquest factor esta directament relacionat amb la

camera amb la qual treballen.

Prendre aquestes decisions de format és molt important per Lubezki. Ell sol treballar amb el
format de 35 mm, perd depén del significat que vulgui donar a 1’escena treballa també amb el

de 65 mm, ja que aquest ultim ofereix una superficie cinc vegades més gran que el negatiu de
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35 mm, on s’aprecia més definici6 1 resolucié de la imatge i per tant es pot observar les imatges
amb una major profunditat, permetent aixi expressar millor I’estabilitat i hiperrealitat que
pretenen transmetre en algunes escenes de les pel-licules en que ha treballat. L’eleccid del

negatiu és un tipus de llenguatge visual que I’espectador entén de forma subliminal.

Durant les analisi s’ha vist que aquest fet es destaca sobretot a les pel-licules amb Malick: The
New World (2005), To the Wonder (2012), The Tree of Life (2011). En aquestes alterna els dos

negatius depenent de I’escena.

Per exemple, en el cas de The New World (Malick, 2005) i The Tree of Life (Malick, 2011), I's
d’aquest format esta limitat a concretes escenes, gracies a 1’alta resolucidé que aporta, ja que
mantenir la maxima qualitat és una de les seves principals intencions, a la vegada que també és

una de les normes del dogma preestablert pel director i el DoP.

En el cas de To the Wonder (Malick, 2012), destaca durant I’entrevista a la revista digital
Vulture (Buchanan, 2013), que I’eleccid del format va ser per un motiu interessant, on es van
enamorar de la llum que hi havia en aquell moment i la sensaci6 que aquesta evocava: “on les
coses es veuen més grans del que son”. Per aixo els va semblar correcte la decisié de captar
aquell moment amb un negatiu més gran que el de 35 mm utilitzat a la resta de la pel-licula, ja
que en aquell cas el negatiu de 65 mm té una major resoluci6 i aixo ajudava a sentir una mica
el que ell estava passant en aquell moment. Per tant, s’ha pogut observar que el DoP combina
el format de 35 mm per les seqiiéncies de la Marina i el format de 65 mm per les de Jane.
Aquesta combinacid és una estratégia per simbolitzar la condici6 volatil del personatge de

Marina i I’estabilitat de Jane, sempre segons la percepcid de Neil.

Pel que fa a la relacié d’aspecte, Lubezki prefereix la més amplia possible. Pero en el cas de
The Tree of Life (Malick, 2011), van decidir de no utilitzar anamorfic, ja que el fet que hi hagi
nens corrents per 1’escena, els hagués donat molts problemes d’enfocament. Els va faltar un
marc més ampli, cosa que van tenir en compte I’any segiient amb el rodatge de To the Wonder
(Malick, 2012), on després d’un seguit de proves van decidir de rodar-ho amb la relaci
d’aspecte 2,35:1, pero disparant-ho amb Optiques esfériques, ja que en part al DoP prefereix la
nitidesa i claredat de les imatges que ofereix les optiques esfériques Master Primes. Es per aixo

que no es nota I’efecte de la imatge anamorfica de cantonades i llums distorsionades (Hemphill,

2013).
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4.1.3 Moviment de camera

Hi ha una cosa en comu a través del treball de Lubezki com a DoP, i és que la camera mai esta
quieta. Com s’ha vist a I’apartat 3.4.1.3: Immersio narrativa, una técnica per endinsar a
I’espectador al mon cinematografic creat, és mitjangant 1’Gs de les presses llargues amb
moviment. Per una banda, durant les analisis s’ha contemplat que aquesta caracteristica és molt
destacada a cada una de les pel-licules estudiades, on abunden aquests plans amb moviment, on
la camera es mou per 1’espai cinematografic, permetent al piiblic sentir-se immers i movent-se
amb els personatges, ja que realitza moviments per seguir a la figura principal i les seves
inquietuds, aconseguint aixi una sensacié d’empatia. Per altra banda, s’ha vist que hi ha una

absencia de plans fixos per tal de reforcar aquesta sensaci6é d’immersio.

Aquests moviments de la camera també son instrumentals per tal de poder prendre posicions
més subjectives, allunyades de les tipiques preses convencionals i que el DoP considera més

fredes o que no ajuden a crear aquesta sensacio que I’espectador se senti dins de la pel-licula.

S’ha vist que aquestes preses, no es tracten unicament de que siguin llargues, sind dels
moviments fluids i suaus durant aquestes, on la camera té temps per analitzar, recorrer i destacar
el necessari per explicar la historia i endinsar a 1’espectador. Aquest moviment ajuda a
transmetre les emocions dels personatges o contribuir al ritme de la historia. S’ha vist que
aquestes preses normalment son amb camera en ma (o espatlla) o steadicam. Aquest Gltim ajuda
a aconseguir I’efecte dels moviments fluids i suaus que no s’acaba d’aconseguir amb la camera
en ma, ja que el fet de treballar amb la camera en ma s’aconsegueix uns moviments més

tremolosos, tamb¢ ttils en alguns moments de la historia.

En el cas de les pel-licules dirigides per Malick, s’aprecia notablement que Lubezki estableix
una sensacid de llibertat reaccionant als moviments dels personatges en lloc d’anticipar-los.
Aquest fet s’aprecia clarament a la seqiiéncia analitzada de The New World (Malick, 2005). Als
segiients fotogrames extrets de la seqiiéncia (vegeu figura 4.1.3.1 i figura 4.3.1.2) s’aprecia que
la camera explora conjuntament amb els personatges, a partir dels sentiments i accions
d’aquests, sense anticipar-se als fets, sind explorant tal com ells ho estan vivint, com si la

camera fos un espectador.
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Fig. 4.1.3.1 1 Fig. 4.1.3.2 Fotogrames de la pel-licula The New World (Malick, 2005). Font:
New Line Cinema. (2005).

Pel que fa a aquest fet, I’operador de camera de Lubezki, Jorg Widmer, explica a I’article de la

revista digital Indie Wire el segiient:

Quan els actors mouen les seves mans i es toquen entre si, pots seguir la ma, i després
tornes a un primer pla, de manera que si tot estd en moviment, es veu molt natural. Es
com el flux de I’aigua. Es realment una manera molt immediata d’explicar una historia.

Aixi que pots reaccionar totalment a qualsevol cosa que facin (O’Falt, 2020).

S’ha vist que 1’autor acostuma a seguir aquesta filosofia, perd adaptant-ho a les intencions del
director amb qui treballi. Per exemple, en el cas de The Revenant (Iiarritu, 2015), parteix
d’aquesta filosofia perd amb petits canvis, ja que el director volia que la pel-licula donés la
sensacio que es desenvolupava en temps real i sense talls (Salisbury, 2016). El DoP explica a
la revista digital British Cinematographer (British Cinematographer, 2016), que a Ifarritu li
agrada que la camera sembli lleugerament accidental, donant al public una sensaci6 d’imprevist
dels fets, “com si potser us heu perdut alguna cosa o arribéssiu una mica tard”. Per aixo, el DoP
va utilitzar el moviment de camera en ma per a donar aquest sentiment documental i cru als
espectadors. Destaca també que aquest estil €s molt diferent del d’una pel-licula amb Malick,

“on la camera és més lirica, conscient 1 descriptiva”.

Aquest ultim fet que comenta Chivo s’ha pogut contrastar durant les analisis, on s’aprecia
clarament que 1’Us d’aquesta eina és diferent per a cada director amb el que ha treballat. El qual

ve motivat per la forma propia de cada director de fer cinema i del que vol transmetre.

Per exemple, quan treballa amb Malick i Ifarritu, el DoP utilitza la camera per reaccionar als
moviments del personatge 1 anar-los explorant, tot i aix0 s’aprecia una notable diferéncia de

moviment quan treballa amb un director o altre. Quan treballa amb Ifiarritu, com s’ ha vist a The
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Revenant (Iharritu, 2015), els moviments sén una mica més aspres i bruscos, mentre que a les

pel-licules de Malick, els moviments son molt més delicats i refinats.

En canvi, quan treballa amb Cuarén, com s’ha observat a la pel-licula Y tu Mama También
(Cuaron, 2001), s’ha vist un interés per transmetre la naturalitat d’'una forma molt més
documental, amb un Us recurrent de camera en ma, amb la qual els moviments sén molt més
tremolosos 1 bruscos. Aquesta sensacido documental que caracteritza 1’estil del director, esta
realitzada des d’una perspectiva objectiva que adopta la camera, un fet molt similar a I’obra de
Lubezki a les pel-licules de Malick, on la camera té una perspectiva objectiva. Sobre aquesta
visio, el mateix director explica a I’article de la revista digital Indie Wire (Thompson, 2018),
que la camera actua “com un fantasma del present que visita el passat”, el qual només observa
el que succeeix de manera objectiva, sense involucrar-se ni tractant de fer cap judici o

comentari.

Tot 1 aixo, s’ha vist que se segueix apreciant una linia visual propia del DoP respecte als
moviments de camera, que es manté a totes les seves col-laboracions amb els diferents directors,
on la camera actua d’una forma molt similar, realitzant preses llargues que permeten que la
camera estigui en moviment constant per l’escena, explorant 1’entorn i els successos

conjuntament amb els personatges.
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S5 Metodologia i desenvolupament

Per tal d’assolir els objectius préviament establerts, s’ha treballat en una metodologia, tal com
s’explica a continuacid. Aquesta s’ ha utilitzat per a les diferents fases que formen aquest procés,

classificat en dos grups diferenciats, els quals es componen de diferents parts:

- Metodologia de I’estudi previ: Analisi.
- Fases que conformen el producte final.
0 Preproduccid.
0 Produccio.

0 Postproduccio.

5.1 Estudi previ

Per a I’elaboracié d’aquest treball s’ha investigat i analitzat en profunditat la direccié de
fotografia d’Emmanuel Lubezki. Per tal d’aconseguir-ho, dins d’aquest marc s’ha treballat
sobre la base d’una investigacio bibliografica i una analisi comparativa, per tal de coneixer les

técniques i I’estil de la direccid de fotografia del DoP.

5.1.1 Analisi

Un cop obtinguda la informacié necessaria, s’ha treballat en el metode d’aquest estudi previ.
S’ha fet una analisi de la imatge cinematografica de les seqiiencies escollides on Lubezki ha
treballat, per aixi coneixer els patrons més recurrents que utilitza el DoP, després de realitzar
el visionament de les pel-licules en qiiestid. Aquest metode té com a finalitat ampliar els
conceptes investigats anteriorment mitjancant una analisi en detall de les seqiiéncies

esmentades.

5.1.1.1 Metode d’analisi
Per dur a terme aquest métode s’ha dissenyat una fitxa per analitzar el conjunt de variables

d’elements tant formals com conceptuals de les seqiiencies.

A T’hora de crear-la, s’han tingut en compte un seguit de categories que inclouen els diferents
aspectes que resulten més rellevants del DoP al moment de construir la imatge cinematografica,

les quals s’han investigat durant el marc conceptual.
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Es important, ja que es parla de la direcci6 de fotografia, esmentar quines son les seves funcions
1 formes mitjancant eines que té al seu abast per modificar la imatge cinematografica i aixi
evocar diferents significats. Per tant, per poder elaborar 1’analisi d’aquests aspectes, és
important dirigir-se als elements que hi formen part. A partir de I’estudi rigor6s s’han escollit
les categories convenients per analitzar, creant aixi una fitxa propia pensada per la fotografia

cinematografica.

Per tant, en aquesta s’han inclos un conjunt d’elements a analitzar, amb la finalitat d’obtenir els
resultats d’una forma més resumida i visual. En aquesta es tenen en compte tant les
caracteristiques técniques de la pel-licula, com son les cameres, 1’aspect ratio, els objectius, els
formats, etc. Com els aspectes formals i conceptuals que formen el conjunt d’imatges
cinematografiques de la seqiiéncia, recollint aixi aspectes com el tipus de pla, I’angulacid, el
moviment de camera, la il-luminacid i la tonalitat. Per aquest motiu s’ha fet una diferenciacié
de dues fitxes: una fitxa técnica i una altra d’analitica. En aquesta segona, s’ha volgut treballar

cada pla de les seqiiéncies, la qual es pot veure en diversos exemples a I’annex II.

Un cop obtingudes les dades dels elements quantitatius més importants i destacats de la seva
direccid de fotografia, s’ha fet una interpretacid qualitativa d’aquests, on s’ha volgut donar
explicacio a les intencions dels processos utilitzats a 1’hora de realitzar la seqiiéncia analitzada.
Aix0 permet apropar al lector a la figura del DoP i obtenir una visi6 més amplia i detallada de

I’estil propi de Lubezki.

A partir d’aquest fet, s’ha pogut comengar a treballar en la creacio de producte final, on es volen
aplicar els elements que sol utilitzar el director, per aixi seguir el seu estil visual com s’ha
plantejat i explicat durant els objectius. Tots aquests elements s’han escollit amb relacid a la
seva direccio de fotografia, incloent-hi aixi els que son de major interés a analitzar en la seva
obra, amb la finalitat d’elaborar una proposta per identificar els patrons recurrents en les
pel-licules sobre les técniques utilitzades i1 Iestil que més es repeteix, podent veure de quina

forma varia i1 evoluciona el seu estil.

Gracies a aquesta fitxa, s’ha pogut recollir la informacié més rellevant i poder extreure les
conclusions pertinents sobre 1’estil que el caracteritza, aixi com les técniques més recurrents

que utilitza i les intencions que hi ha al darrere de cada decisio.
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5.2 Fases que conformen el producte final

En aquest apartat final es realitza una breu explicacid de les tasques que s’han portat a terme
per tal d’aconseguir el resultat final. El producte final plantejat es construeix a partir de tres
fases necessaries per a qualsevol produccié audiovisual: la preproduccid, la produccié i la

postproduccid.

5.2.1 Preproduccio
La primera fase per a la creacid del producte audiovisual €s la preproduccid, aquesta ¢s la fase

de preparacid abans del rodatge.

En aquesta, seguint les tasques propies d’un DoP, ha sigut important tancar el guid i crear un
guid teécnic dels plans que es pretenen realitzar, decidir bé les localitzacions on rodar les
diferents escenes, decidir el material que cobreixi les necessitats del curtmetratge i finalment

crear un pla de rodatge.

Hi ha altres tasques que s’han dut a terme des dels rols de la direccio i la produccié per poder
rodar el curtmetratge, perd aquestes no s’inclouen dins de les tasques del DoP, i per tant no
s’aprofundiran en aquests apartats, ja que no son rellevants per 1’objectiu del projecte: com la
creaci6 de la campanya crowdfunding (vegeu annex II), I’elaboracié d’un guid literari (vegeu
I’annex III), la composicidé musical de la banda sonora, el casting, el pla de rodatge (vegeu
annex VII), I’ordre de transport (vegeu I’annex VIII), els permisos per rodar a les localitzacions
escollides (vegeu annex IX), la formacio de 1’equip, la creacié del vestuari (vegeu annex X),

entre d’altres.

5.2.1.1 El guioé técnic
En primer lloc es va treballar en el gui6 a partir de la idea que es tenia de la historia, perdo com
s’acaba de comentar, durant aquest treball no s’aprofundira en el procés de la creaci6 del guiod

literari, ja que no és rellevant com a tasca que realitza un DoP. Aquest es pot veure a I’annex

I1I.

Un cop es va crear aquest guid literari de la historia que es volia rodar, es va realitzar un guid
técnic on es recullen tots els plans que es volen realitzar en cada escena. En aquest es

contemplen caracteristiques més tecniques per tal d’aconseguir 1’estil visual plantejat, com:
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tipus de pla, enquadrament, angulacio, moviment de camera i tipus de llum. Aquest es pot veure

a ’annex 1V.

5.2.1.2 Les localitzacions
Ja que aquest projecte es basa en I’estil visual de Lubezki, com s’ha vist durant les analisis de
referents d’aquest treball, el DoP acostuma a treballar en espais exteriors on predominen els

paisatges 1 la naturalesa.

Per aquest motiu, després de realitzar una amplia investigacio sobre diferents possibilitats, es
va acabar escollint la zona del Delta de I’Ebre, on es van seleccionar diverses localitzacions per
dur a terme tot el rodatge. Després de tenir tots els elements visuals i1 narratius, es va fer una
seleccid de les diferents localitzacions que millor encaixaven amb el look i ’ambient que es

buscava per la historia plantejada.

Un cop escollides va ser important anar-les a veure préviament al rodatge, 1 aixi fer proves de
camera a les mateixes localitzacions (vegeu figura 5.2.1.1), veure les possibilitats de la
col-locacié de la camera, I’orientacio 1 altres aspectes técnics de cada localitzacio. Tot 1 que
també es va tenir en compte d’anar a veure aquelles localitzacions que s‘havien descartat

préviament.

Fig. 5.2.1.1 Fotograma de les proves de camera a la localitzaci6 de la platja del Trabucador

del Delta de I’Ebre. Laura Parpal. (2021).

Durant aquesta fase es va realitzar un document explicatiu amb cada una de les localitzacions

que s’havien escollit, el qual es troba a I’annex V. En aquest document es tenen en compte
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diferents aspectes com: 1’orientacié en que esta ubicada, per aixi poder veure el recorregut del
sol i les hores d’aquest, les imatges reals que es van realitzar, [’aparcament i I’accés a cada una,
els aspectes climatics com les minves i marees, el terra (ja que moltes platges alla son de fang),
els reflexos, etc. En aquesta fitxa també s’ha inclos un esquema de planta de la posici6 de la

camera, els personatges i el sol.

Els esquemes de planta soén una guia de com es pretén col-locar la camera, tenint en compte
factors com el moviment dels personatges, 1’espai disponible i el sol. Tots aquests es troben
juntament amb cada fitxa de la seva localitzacio (vegeu annex V), tot i que a la segiient figura
(vegeu figura 5.2.1.2), es pot veure un exemple d’un esquema de planta de la localitzacio de la
platja del Trabucador, al Delta de I’Ebre, en el qual s’indica la idea de la col-locaci6 de la

camera (color taronja), els personatges (color vermell) i el sol (color groc), per rodar I’escena.

Fig. 5.2.1.2 Exemple de planta de camera a la platja del Trabucador, Delta de I’Ebre. Font:
Elaboraci6 propia. (2021)

Pel que fa a I’orientacio de la ubicacid i les hores optimes de la [lum solar, s’ha treballat amb
dues aplicacions (Photo Ephemeris i PhotoPills) que mostren I’orientaci6 del sol a la mateixa
ubicacid i data que se li indiqui, a la vegada que detallen les hores reals de la sortida i la posta
del sol, i altres hores Optimes de la llum, com I’hora magica (o daurada) i I’hora blava. Per
exemple, a la seglient figura es mostra un exemple de I’aplicacié Photo Ephemeris, en la que
s’observa un mapa de la ubicacio real en la data del 9 de maig del 2021, en aquest cas és la

platja de la Marquesa al Delta de I’Ebre. Les linies indiquen les diferents hores optimes de la
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llum; la sortida del sol que és la linia groga, sortint per 1’ocea, i en taronja es mostra la posta de
sol, el qual es pon per les muntanyes. La linia del costat de la groga, és 1’hora magica, que en
aquest cas, també és per I’ocea. A la part inferior es detallen les hores reals d’aquests fets (vegeu

figura 5.2.1.3).

Fig. 5.2.1.3 Captura de pantalla de I’aplicaci6 Photo Ephemeris. Font: Photo Ephemeris.
(2021).

5.2.1.3 Material

Un altre aspecte important és el material, que com s’ha vist durant el marc conceptual, aquest
afectara en gran part a 1’estética visual que es vol donar al producte final. En aquest apartat s’ha
realitzat una explicacio detallada de les motivacions de I’eleccid del material més rellevant que
es necessitava en el departament de camera i llum. Pel que fa a la resta del material que es
necessitava, a I’annex VI es mostra un llistat detallat dels diferents elements compresos d’aquest

departament.

Per I’eleccid d’aquest material, en basar aquest curtmetratge en 1’estil visual d’Emmanuel
Lubezki, s’han tingut en compte els resultats obtinguts durant I’analisi de la filmografia del
director, on s’ha pogut veure la seva forma de treballar, quin material acostuma a utilitzar i per
quins motius son les seves eleccions. D’aquesta manera s’ha obtingut una millor orientacio6 del

material a escollir per dur a terme aquest projecte, intentant seguir la linia del DoP.

Es per aquest motiu que no es va agafar res d’il-luminacié, ja que un dels aspectes més destacats
de la seva direccid de fotografia és que treballa amb la llum natural i la disponible de I’espai, 1
per tant no utilitza fonts de llum artificial, pero si que s’acostuma a utilitzar un porex per tal de

crear farciments negatius a les cares dels personatges.
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Tenint en compte la hipotesi del projecte, on es pretén treballar amb el minim pressupost i crear
un estil similar a la del DoP, es va decidir de llogar tot el material possible al servei de préstec

de la universitat (SERMAT).

En primer lloc, en camera: al tenir dues cameres de cinema d’alta qualitat a SERMAT (la
Panasonic EVA AU-1 i la BMPCC 6K), aquestes es van estudiar, provar i realitzar diferents
proves de camera per veure la que millor s’adaptava a les necessitats del curtmetratge. Per
I’eleccid d’aquesta, es van tenir en compte factors com: la qualitat i el format, el workflow, el

pes, la latitud, el rang dinamic i la sensibilitat a la llum.

El curtmetratge, al ser rodat en una totalitat de localitzacions exteriors, amb llum natural, en
moments de baixes llums, amb camera en ma, etc. L autora es va decantar per treballar amb la
BMPCC 6K, ja que aquesta en comparacio a la Panasonic, treballa millor amb baixes llums, i
pel projecte és important treballar en els moments d’hores on el sol esta baix i hi ha poca llum.
També perque la primera pesa molt menys que 1’altra, i en voler treballar amb un estabilitzador,
aquest aguanta un pes concret. Doncs, es va preferir escollir la que pesés menys, per aixi tenir
marge per poder vestir-la amb diferents accessoris necessaris: Matte Box, filtre polaritzador,

monitor, bateries, Follow Focus, optica, etc.

Un altre factor que es va tenir en compte era tant la qualitat 1 el format de cada camera, com el
workflow. El fet que la camera BMPCC 6K pugui gravar a 6K amb formar RAW, era una bona
opcid, ja que mantenia la maxima qualitat pel moment de la postproduccié. El fet de rodar amb
aquesta camera, va obrir la possibilitat de treballar amb el format BRAW que ofereix
Blackmagic, el qual ocupa poc per ser un format RAW al maxim de qualitat (6K). En canvi amb
I’altra camera és preferible treballar amb un gravador extern, i el qual aquell format RAW ocupa

molt més que el de Blackmagic.

Pel que fa als filtres de camera per controlar la llum que entra per I’0ptica, inicament es va tenir
en compte escollir filtres polaritzadors. Pel que fa als filtres de Densitat Neutre (ND), uns filtres
que ajuden a treballar millor en situacions d’altes llums, aquests no es van reservar, ja que el

DoP no n’utilitza, inicament treballa amb els primers filtres.
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Sobre I’eleccié de les optiques, en congixer que el DoP treballa amb Optiques molt obertes,
s’ha volgut seguir la seva linia i treballar amb lents de fins a 35 mm de distancia focal. Durant
aquesta fase també s’han realitzat diferents proves d’optiques: la 35 mm, la24 mmila 16 mm
de Samyang Xeen, i la 35 mm, la 24 mm i la 16 mm de Samyang, on es compara les dues
gammes de la marca: les Xeen i les de gamma cine. Finalment es va escollir el joc d’optiques
Samyang Xeen (35, 24 1 16mm) amb una obertura de diafragma maxima de T1.5 en les dues

primeres, i T2.6 a I’tltima.

Pel que fa als accessoris per la camera, es va tenir en compte d’escollir un Matte Box per poder
ficar el filtre polaritzador, el gravador Atomos Ninja V, per utilitzar de monitor, ja que destaca
pel seu poc pes i petites dimensions, també per tal que I’ajudant de camera pugui fer
I’enfocament mentre 1’operadora es va movent per 1’espai, es va escollir un comandament

d’enfocament inalambric, el Follow Focus Nucleus-M de Tilta.

Per ultim, ja que es volia estabilitzar la imatge i SERMAT no disposen de cap estabilitzador, es
va decidir de llogar un Gimbal de 3 eixos a la casa de lloguer ACLAM. Aquests aguanten fins a
un pes concret, i per tant es va decidir d’agafar el Zhiyun-Tech Crane 3S PRO, que suportava
fins a 6,5 kg, ja que es va fer el calcul del pes total de la camera amb tots els accessoris, 1 se
sobrepassava del pes permés en els altres Gimbals que s’estaven contemplant, els quals

suportaven un pes de fins a 4,5 kg, 1 segons els calculs, la camera arribava a uns 5 kg.

5.2.1.4 Pla de rodatge i ordre de transport

Préviament al rodatge, es van realitzar diverses fitxes per tal de poder organitzar millor la
logistica de 1’equip i per optimitzar al maxim el temps. Per una banda es va fer un pla de rodatge
per organitzar quines escenes es gravaran en cada moment del dia, tenint en compte els factors
meteorologics que es prevenien en aquelles dates, els possibles contratemps i1 a que una de les
actrius 1 un membre de 1’equip marxaven un dia abans. Sobre la fitxa del pla de rodatge, es van
realitzar dues de diferents: una de general i una de detallada per cada dia de rodatge. Per altra
banda, es va realitzar també un ordre de transport per poder tenir una bona organitzacié i
aprofitar al maxim el primer dia que arribava I’equip al Delta de I’Ebre. Aquest es pot consultar

a I’annex VIII.

Pel que fa a les diferents fitxes del pla de rodatge, la primera consta d’una fitxa general on

s’inclouen els dies de rodatge, les escenes a rodar, les localitzacions de cada escena, les hores
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optimes del dia i les actrius que hi participen, el qual era ttil per poder-lo consultar d’una forma
molt més visual i generica. En canvi, I’altre consta de la mateixa informacié perd amb més
detall, ja que consta de diverses fitxes per cada dia de rodatge, on la informaci6 es desglossa
per hores, i per tant és molt més exacte i precisa. En aquestes es detallen les hores de rodatge,
tenint en compte el trajecte cap a la localitzacio, els canvis de localitzacions, els assajos, les
convocatories generals, el temps per maquillar i pentinar, el temps per preparar el material, etc.

Aquests plans de rodatge, tant el general com els detallats, es poden consultar a I’annex VII.

5.2.2 Produccio

Durant la segona fase, es va realitzar la fase de produccio, és a dir la gravacié del producte
plantejat. En aquesta va ser molt important seguir les ordres de rodatge marcades a 1’anterior

fase.

La produccio es va realitzar durant quatre dies a les diferents localitzacions del Delta de I’Ebre,
anteriorment escollides. Aquesta en ser rodada tota en exterior, I’equip depenia totalment de la
meteorologia, per aquest motiu s’havia d’anar controlant a tot moment aquest factor, per si era
necessari fer algun canvi al pla de rodatge o seguir amb el planificat. Durant aquesta fase també
va ser molt important que cada persona de ’equip tingués clar el seu rol i dugués a terme la

seva tasca establerta.

Pel que fa a I’equip de camera, havia d’haver-hi una gran comunicacié entre la DoP i
I’operadora de camera per aconseguir el resultat desitjat, tot i que es va seguir, en la mesura del
possible, el guid técnic que es va realitzar anteriorment, on estaven detallats diferents aspectes
que s’havien de tenir en compte durant el rodatge, com els tipus de plans, I’angulacid, les
optiques a utilitzar, 1’us de filtres polaritzadors, els moviments de camera, la llum que es volia
aconseguir, etc. Totes aquestes caracteristiques eren decisions molt importants a prendre per la
figura del DoP per realitzar el producte plantejat. Durant el rodatge també era important escollir
els parametres de camera que s’havien establert amb anterioritat i tenir la camera ben
configurada i formatada abans de comengar a rodar. Tamb¢ va ser imprescindible realitzar la
claqueta al comengar cada pla i anotar tots els plans fets al part de camera, per aixi després
poder realitzar el muntatge més fluid. Es pot veure un exemple d’aquest part de camera a

I’annex XI.
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Un cop es finalitzava la jornada de rodatge o es retornava a 1’apartament, era molt important
fer la descarrega del material brut, és a dir de tots aquells clips de video sense processar, en la
resolucio i el format enregistrat (6K RAW), de la SSD externa (on estaven guardats tots els
plans) a un disc dur extern. També era necessari fer una copia de seguretat de tot aquest material

brut.

5.2.3 Postproduccio

Pel que fa a I’ultima fase, la postproduccid, €s on es munta i s’edita tot el material gravat, i on
posteriorment al muntatge es realitza 1’etalonatge del producte final per a corregir el color i de
manera paral-lela també es modifica i ajusta la banda sonora. Cal destacar que aquest la feina
d’aquest ultim procés s’ha dut a terme des que es va tenir finalitzat el guio literari i el guii
técnic, ja que gracies a aquests, a la idea de la directora amb base a I’estil musical, i a ’estructura
del muntatge del curtmetratge, es va poder anar creant la banda sonora. Perd €és en aquesta
ultima fase on un cop es t¢ el muntatge final, el compositor ajusta els temps de cada instrument

per tant d’adequar-la al ritme 1 al temps de cada escena.

Durant aquesta fase va ser important de crear arxius Proxies del material brut per tal de facilitar
el workflow al muntador, ja que el material va ser gravat amb format R4 W i amb una resolucid
6K, 1 per tant aquesta resolucio tan elevada i aquest format, depenent de les caracteristiques que
disposi I’equip amb el qual s’editi (targeta grafica, memoria RAM, processador...), normalment

no es reprodueixen amb total fluidesa i es fa dificil de treballar.

Com que per editar aquest projecte no es conta amb un equip potent, va ser necessari crear
aquests arxius Proxy. Des del programa DaVinci Resolve 17 es van crear els arxius mitjangant
el codec d’Apple ProRes 422 Proxy. Aquest comprimeix la imatge sense gaires pérdues i esta
pensat per una edicié de video eficient, d’aquesta manera es va poder editar el material amb
gran fluidesa i aixi posteriorment poder fer les primeres exportacions del muntatge per fer-se a
la idea. Aquests arxius Proxy es van exportar amb un espai de color lineal, aplicant-li un LUT
de color (Blackmagic Pocket 6K Film to Extended Video v4), ja que els clips bruts estaven amb

un espai de color logaritmic.

Un cop finalitzat el muntatge, es va exportar amb h264 perque aixi I’encarregat de la banda
sonora pogués acabar d’ajustar-la al temps de cada escena, tal com s’ha comentat al principi

d’aquest apartat. De manera paral-lela es va comengar a fer 1’etalonatge de tot el curtmetratge
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amb els arxius amb 6K RAW. Aquest procés s’ha realitzat amb el programa DaVinci Resolve
17. S’ha partit del timeline que es va exportar del Final Cut Pro un cop es va finalitzar el
muntatge, i des del programa d’etalonatge es van enllagar els clips bruts, per poder-los editar

amb la maxima qualitat i sense perdues.

Durant el procés d’aquest projecte, no es va poder finalitzar el color de tots els clips del
curtmetratge, ja que és una tasca que requereix molt de temps per aconseguir bons resultats. Per
aquest motiu es va centrar 1’atencio a editar el color tnicament a alguns clips seleccionats, 1
d’aquesta manera mostrar el resultat que es pretén aconseguir al capitol 7: Ampliacions futures,
ja que és important com a DoP mostrar els plans amb el color que s’ha plantejat des d’un
principi. Pero cal donar émfasi, que la tasca de muntatge i etalonatge no formen part plenament
de les tasques d’una DoP 1 per aquest motiu s’ha intentat cobrir les altres necessitats per tal
d’aconseguir el millor resultat per aquest projecte. Per aquest motiu la majoria de clips del
producte s’han exportat amb un LUT propi de Blackmagic, anomenat Blackmagic Pocket 6K
Film to Video V4 juntament amb una edicié molt basica del color, ja que inicialment estaven en
logaritmic 1 no és una aproximacié adequada del que es vol aconseguir, ja que les imatges estan

en cru i s’han de processar.
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6 Analisi i resultats

A continuacio, es presenta un repas detallat dels resultats obtinguts a partir dels anteriors
capitols que han servit per formar 1’objectiu final d’aquest projecte, per tant, durant aquest
capitol s’expliquen els aspectes més rellevants del producte realitzat. Es presenta la sinopsi de
la narrativa del relat, tot seguit es mostra la fitxa técnica per mostrar les caracteristiques
técniques del curtmetratge i els rols de I’equip, i1 finalment es presenta una analisi dels aspectes

visuals aplicats al producte final.

6.1 Sinopsi

Una historia de superacié centrada en una noia abstreta en 'amor cap a la seva parella. A
Serendipia, la protagonista s'haura d'enfrontar al significat de la pérduai haura d'aprendre
que la vida segueix tot i les circumstancies que l'envoltin a cada moment. Es recolzara en el seu
entorn que tan feli¢ 1'ha fet i trobara un nou significat per a la seva existéncia, gaudint aixi de

tots els bons moments que li oferira la vida.

6.2 Fitxa técnica

Titol original Serendipia

Any 2021

Pais Espanya

Duracié 7 minuts
Equip Artistic

Noia 1 Ainara Elejalde

Noia 2 Berta Panades

Equip técnic

Direcci6 i produccio Laura Parpal
Ajudant de produccié Laura Trunas
Auxiliar de produccid Sergi Ruiz de Morales

Ajudant de direccié Bernat Lopez
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Auxiliar direccio

Sergi Ruiz de Morales

Cap de localitzacions

Laura Parpal

Equip de localitzacions

Pau Buera, Marta Subira i Bernat Lopez

Direcci6 de fotografia Laura Parpal
Operadora de camera Marta Subira
Ajudant de camera/ foquista Laura Trunas
Auxiliar de camera Bernat Lopez
Foto fixa Sergi Ruiz de Morales i Laura Trunas
Vestuari, maquillatge i perruqueria Laura Trunas

Edici6 i muntatge Marta Subira i Laura Parpal

Musica Pol Barberan

Etalonatge Laura Parpal i Marta Subira

Taula. 6.1 Fitxa técnica del curtmetratge Serendipia. Font: Elaboraci6 propia.

6.3 Disseny visual

En aquest apartat es presenta una analisi sobre I’aproximacié més general de la producci6 que

s’ha fet en aquest projecte, en relaciéo amb la direccié de fotografia.

El curtmetratge estava pensat per endinsar a I’espectador al mén cinematografic creat i
aproximar-lo a una major naturalitat possible, tal com ho fa el DoP Emmanuel Lubezki. Tot
aixd s’aconsegueix a partir de diferents formes propies que el llenguatge cinematografic
ofereix, amb I’ajuda de diverses eines i elements técnics que ajuden a reforcar la idea plantejada.
Aquestes es van congixer a partir de les analisis fetes durant el capitol 4: Analisis de referents,
de la filmografia de Lubezki, per aixi con¢ixer-les amb més profunditat i poder tenir un punt de

partida amb I’eleccié d’aquests elements per aplicar al producte.

Per tant, el punt fort del treball no esta centrat en la part narrativa de la historia, sin6 en la
direccio de fotografia d’aquesta. I per aixo en aquest apartat es destacaran els diferents elements
més rellevants que componen 1’estil visual del curtmetratge, com sén els moviments de camera,

la llum, el color i la composicid, dels quals és important analitzar els resultats obtinguts.
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La producci6 es va realitzar en deu localitzacions diferents, cada una d’elles dins del Parc
Natural del Delta de I’Ebre. El rodatge va ser tot en exterior, i per tant la producci6 s’havia
d’adaptar al complet als canvis meteorologics que succeissin d’imprevist. Aixi va ser, encara
que la planificacié anterior fos molt util, no es va poder planejar 100% la llum que es volia a

cada escena.

La narrativa tractava sobretot dues emocions, la felicitat i la tristesa, tot i que, a mesura que la
historia avanga i el personatge comenga a superar la situacio, aquesta tristesa comenga a donar
lloc a la superacio i adaptacio de la situacio. Per plantejar inicialment 1’estil visual que es volia
donar al curtmetratge, es va haver de desgranar la historia i congixer tots els matisos d’aquesta.
Es va decidir d’elaborar un estil visual diferent depenent de les emocions i els successos que el
personatge patia, classificant les diferents escenes en quatre “emocions”: tristesa, felicitat,

perdd i superacio.

Tot seguit s’explica de forma general, la intencid inicial que es volia donar amb 1’0s del color 1
I’ambientacio dels flashbacks. Seguidament es fa un repas en detall sobre els diferents elements
més rellevants de 1’estil visual de cada atmosfera creada, incorporant els detalls dels resultats
obtinguts de cada localitzacid corresponent, aixi com una valoracié d’aquests i de com es va

treballar per aconseguir-los.

6.3.1 Us del color

Pel que fa a les escenes de felicitat, es va voler realitzar un estil visual més viu, amb un us de
més colors, aquests més saturats i vius. En canvi, pel que fa a les escenes on la noia esta sola al
moll, es va voler transmetre la pena i tristesa que el personatge estava vivint, per aixo s’utilitzen
colors més freds, on predominen els colors pal-lids 1 menys saturats, com els grisos, negres,
blaus i blancs. Per tal d’aconseguir-ho es va voler treballar en moments del dia on la temperatura
de color fos més freda, per aconseguir aixi aquestes tonalitats, com a les hores blaves o en dies

nuvolats.

Per les escenes que els personatges es perdonen, es va voler crear un ambient més tranquil 1
fred, per transmetre una sensacio de solitud i desconfianga, per aquest motiu també es buscaven

colors freds 1 pal-lids.
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Finalment, per les escenes que el personatge comenca a superar-ho, acceptant la situacid, es va
voler crear una atmosfera molt més calida, perd delicada, on es volia predominar als colors
calids de les hores magiques, tot i que amb preséncia d’un contrast entre els colors freds de

primera hora, i els calids de la sortida del sol.

6.3.2 Flashbacks

Durant el curtmetratge es fa un s recorrent dels flashbacks, un element molt utilitzat al cinema,
que altera la seqiiéncia cronologica de la narracid, traslladant 1’acci6 al passat. Aquest element
es va utilitzar per representar en imatges els pensaments i les sensacions que pateix la noia en
pensar en la seva parella que ha deixat de formar part de la seva vida, per motius que no sén

rellevants.

Des del punt de vista de la direcci6 de fotografia, per tal de diferenciar les escenes del present
amb les del passat, es va plantejar de fer un tractament visual diferent, i d’aquesta manera crear
una atmosfera diferent pels moments que la noia esta feli¢c 1 acompanyada amb la parella, als

moments que esta trista, reflexiva i sola.

Es va plantejar que les escenes dels flashback, fossin amb una llum més de dura, pero intentant
mantenir les hores en que el sol encara esta baix i crea unes ombres allargades. D’aquesta
manera també es podria aconseguir els colors ataronjats de quan el sol esta en aquesta posicio.

També, es va plantejar que els colors fossin més vius.

En canvi per les escenes del present, en les que el personatge esta trista i explorant en els seus
pensaments interiors, es va plantejar que tinguessin un tractament amb una llum més suau i en
hora blava, amb predominanca de colors blaus i contrastats amb els colors foscos, d’aquesta
manera acompanyar el color blau poder augmentar la sensacio6 de tristesa del personatge. Tot 1
aixo, aquest personatge té un arc transformador al llarg de la historia, on comenga a superar-ho,
a conseqiiencia es va voler fer les escenes finals amb una llum d’hora magica i amb la preséncia
del sol, jugant també amb la simbologia de la sortida del sol com a “nou comengament”, sigui
del dia o del personatge. A banda del tractament luminic i de color, es va plantejar d’utilitzar
optiques més angulars per aquests moments, plans més generals i moviments de camera més
delicats, on la camera s’apropava, s’allunyava i explorava des d’un punt de vista més llunya els

SUCCESSOs.
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6.4 Estil visual escenes “tristesa”

El conjunt d’escenes que conformen el sentiment de tristesa establert, es van abordar
correctament i amb bons resultats, el color era el plantejat, tot i que la composicidé no era
exactament com es va planificar, i el mateix passa amb els moviments de camera. Tot seguit
es fa un repas per les localitzacions que conformen aquesta escena, i amb més detall sobre 1’estil

visual:

6.4.1 Localitzacio 3: Platja del Trabucador (Moll de fusta)

En aquesta localitzacié es va rodar 1’escena on la protagonista esta al present, recordant a la

seva parella a un moll de fusta, sola, enmig de la solitud del moment, en un dia plujos i fred.

Quan es va rodar aquesta escena plovia una mica, estava ennuvolat i es veia tot amb un ambient
fred. Aixo va ser ideal per la llum i 1’4s del color que es buscava des d’un inici. Durant la fase
de preproduccid, ja es buscava intentar aconseguir aquest ambient per aquesta escena,
acompanyada d’una llum freda, un dia lleugerament plujos, 1’aigua en calma i amb el cel tapat.
Per tant, gracies a la planificaci6 inicial del pla de rodatge que es va elaborar, i a la sort del

moment es va poder aconseguir I’efecte desitjat.

Es més, en aquesta escena, també es buscava que al cap d’una estona que la protagonista
estigués asseguda i reflexionant al moll, es comencés a aclarir el cel (igual que el pensament
interior del personatge), i a la vegada sortis el sol ataronjat del capvespre perque aixi reflectis
algunes parts de 1’aigua i a la vegada la seva cara. Aixi va succeir, 1 aix0 va ser totalment
d’imprevist, ja que la meteorologia indicava que plovia i feia nuvol a tot moment, 1 1’equip tot
1 aix0, va decidir de seguir amb el pla de rodatge establert, ja que era I’tltim dia de rodatge 1 si

no es feia aquell dia, no es veuria al curtmetratge.

Un impediment va ser que en aquell moll hi havia for¢a gent. Perod 1’equip de produccid va
poder demanar un temps perqué no hi accedis ningt en aquell moment de rodatge. A la vegada,
un problema que va tenir 1’equip en rodar alguns plans on es volia mostrar la cara de la noia,
era que en voltejar-la es veia gent pel darrere, caminant, pescant, etc. Aixo també era degut al
fet que es treballava amb una Optica molt ample, perd era necessaria per a augmentar el

dramatisme de personatge.
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Respecte a les optiques, pel que fa al pla general del moll, que es mostra a la figura 6.4.1.1,
inicialment es va utilitzar una optica de 24 mm, pero en estar tan lluny del que es capturava, es
va canviar a I’0ptica de 35 mm i1 d’aquesta manera intentar que no fos una imatge tan llunyana.
Pero finalment, la de 35 mm no va acabar d’agradar i es va tornar a treballar amb la de 24 mm
per aconseguir el resultat que s’observa a la figura. Aquesta també va augmentar el significat
que es volia transmetre a la historia, de representar a la protagonista sola caminant cap al final
del moll enmig de la immensitat de 1’espai on es troba, on s’esta enfrontant a alguna cosa més
gran del que ella pot controlar, com és la situacidé que pateix i a la vegada, en relacié amb la

composici6 del pla, s’enfronta a un espai molt gran.

Fig. 6.4.1.1 Fotograma del curtmetratge al moll de fusta de la Platja del Trabucador. Font:
Elaboraci6 propia. (2021).

En aquest moll també es van tenir problemes per fer primers plans. Aquest era molt més gran
que I’embarcacié de Les Madalenes, de la localitzacio 2, perd quan es feien primers plans hi
havia el problema de ’aparicié de persones pel fons que destrossaven bastant el relat, tot i que
era el “natural”, pero el fet que apareguessin, fan que I’espectador no s’acabés d’endinsar a
conseqiiéncia de fixar-se amb els elements del fons i no centrar la seva atencié amb 1’element
principal, la protagonista. Per aquest motiu, es va intentar de falsejar I’espai en algunes
ocasions, intentant que la protagonista estigués col-locada a I’esquerra del moll, i no al centre,

tal com esta realment al curtmetratge.
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6.4.2 Localitzacio 9: Cami (Carrer de les Baladares)

En aquesta localitzacid es va rodar 1’escena en que la protagonista camina sense rumb amb un
fanal a la ma que ajuda a il-luminar-li el cami (minut 4:10 a minut 4:38). Aquest és 1’nic

element de llum artificial durant el curtmetratge.

Quan es va comengar a rodar, la llum era for¢ca adequada, perd a mesura que passava el temps,
s’enfosquia de manera molt rapida, sobretot a conseqiiencia del nivol que comencgava a tapar
la llum, ja que venia una turmenta, perod també perqué el sol es pon molt de pressa en aquelles
alcades de I’any. Per tant, tot i que s’havia planificat de rodar aquesta escena amb més Illum,
pel comentat anteriorment i per motius de temps, es va rodar amb menys il-luminacié de la que
es volia, 1 per aquest motiu es veu la imatge tan contrastada, perque la llum del cel si que
il-luminava I’aigua del voltant, pero la seva cara quedava més fosca del que es volia, pero el
resultat obtingut no desagradava, ja que se seguia apreciant la silueta (vegeu figura 6.4.2.1,

figura 6.4.2.2 i figura 6.4.2.3).

Fig. 6.4.2.1, Fig. 6.4.2.2 1 Fig. 6.4.2.3 Fotograma del curtmetratge a la localitzaci¢ 9: Cami.
Font: Elaboraci6 propia. (2021).

6.5 Estil visual escenes de felicitat

En aquestes localitzacions no es va obtenir exactament els resultats que es buscaven, ja que va
haver-hi una llum molt dura i aixd va crear unes ombres molt dures i a conseqiiéncia massa
contrast. Tot seguit es fa un repas per les localitzacions que conformen aquesta escena, i amb

més detall sobre 1’estil visual:

6.5.1 Localitzacio 2: Les Madalenes (Embarcacio)

En aquesta localitzaci6 es va rodar una escena que forma part del flashback, on les dues actrius

estan assegudes al final d’un petit moll de fusta.
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Es van poder rodar tots els plans des d’on estava plantejat préviament, ja que ja es tenia en
compte que I’espai no era molt gran i que per tant I’operadora disposava d’un espai molt reduit
per operar comodament la camera, aquest va ser un factor que va dificultar una mica per fer
plans més variats de perspectiva, ja que I’operadora no tenia prou llibertat per posar-se al costat

dels personatges i agafar plans més curts i laterals.

L’espai on es trobava 1’equip estava ple de furgonetes i autocaravanes que no estaven el dia que
es va anar a localitzar, pero per sort es va poder adaptar els plans a les condicions en que es

trobava I’equip, i poder rodar sense que aquestes apareguessin.

Una de les complicacions que va tenir I’equip, €s que encara que fos d’hora al mati, hi havia
sol i niivol, 1 en alguns plans els nivols marxaven i per conseqiiéncia s’havia de modificar els
parametres de camera perque no es cremés la imatge, i en altres plans feia nuvol 1 es veia tot

molt més fosc 1 contrastat.

En aquesta escena cal destacar un moviment de camera que es troba al minut 0:53 del
curtmetratge, on després de veure als personatges gaudint, aquestes es fan caricies. Es va poder
aconseguir correctament el moviment de camera que es buscava, on la camera ressegueix el

moviment de les mans, per aixi introduir a 1’espectador a la situacioé que estan vivint.

Per tal d’apreciar al que s’esta fent referéncia, s’han extret dos fotogrames del curtmetratge
(vegeu figura 6.5.1.1 i figura 6.5.1.2) en relaci6 amb aquest moviment, on es pot apreciar que
¢s un primer pla de les seves mans i que la camera es mou fluidament cap al bra¢ de la noia

mentre ressegueix el moviment de la ma acariciant-li el brag.

Fig. 6.5.1.1 1 Fig. 6.5.1.2 Exemple del moviment de camera de la localitzacio 2 del

curtmetratge: Embarcacio de les Madalenes. Font: Elaboracié propia. (2021).
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6.5.2 Localitzacio S: Platja Serrallo, localitzacio 8: Mirador Pont del Través
i Localitzacio 10: Cami entre camps d’arros

Aquestes tres localitzacions s’han agrupat, ja que consten d’informacié molt similar per al seu

tractament visual. Aquestes es van veure molt afectades també per la llum dura 1 pel sol i nivol

que hi havia en aquell moment, cosa que va causar complicacions per exposar correctament els

plans i per disminuir el contrast, tal com es mostra a les segiients figures (vegeu figura 6.5.2.1,

figura 6.5.2.2 i figura 6.5.2.3). També va ser complicat pel fet que es volien fer preses llargues,

i amb els canvis de llum, alguns moments no s’exposaven correctament.

En el cas de la platja del Serrallo, la llum dura d’aquell moment, encara que fos d’hora al mati,
va causar molt de contrast, sobretot als plans de I’aigua, creant unes ombres molt dures als

personatges.

I al Mirador del Pont del Través, també es va crear molt de contrast, pel fet que a la plataforma
del mirador hi havia ombra i al paisatge hi havia molt de sol Per aquest motiu, per tal d’exposar
correctament als personatges, la majoria d’imatges abans de fer la correccid de color
presentaven el fons sobreexposat. En aquesta localitzacid 1’espai era bastant reduit 1 aixo va

causar que no es poguessin fer gaires plans curts o des de diferent perspectiva de les actuacions.

Fig. 6.5.2.1, Fig. 6.5.2.2 1 Fig. 6.5.2.3 Exemple del llum de diferents fotogrames del
curtmetratge. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

6.5.3 Localitzacio 7: Caminet camp d’arros
En aquesta localitzacio es va dur a terme un element diferent, en el que el personatge trenca la
quarta paret, tal com es pot veure a la figura 6.5.3.1. On la camera actua de manera subjectiva,

representant que és I’altre personatge, per aquest motiu la noia mira directament a camera.
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Fig. 6.5.3.1 Fotograma del curtmetratge d’exemple de pla subjectiu. Font: Elaboraci6 propia.
(2021).

També es va treballar amb un element molt comu a les pel-licules de Lubezki amb el director
Malick, que s’ha vist durant el seu dogma i analisis de referents. Aquests acostumen a treballar
amb el sol de fons, 1 aix0 acostuma a crear efectes optics, com el flare, de quan el sol incideix
directament a I’Optica. Per tant, com es mostra a la segiient figura (vegeu figura 6.5.3.2), a causa
de la llum baixa de la tarda que creava una llum no gaire forta, i al fet d’enregistrar al personatge

amb el sol de fons, es va aconseguir crear aquest efecte optic.

Fig. 6.5.3.2 Fotograma d’exemple de la llum i el flare que es crea. Font: Elaboraci6 propia.

(2021).
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En aquesta localitzacié també es va aconseguir de finalitzar amb una posta de sol que no
s’estava buscant, ja que les indicacions meteorologiques marcaven que el cel estava tapat. Per
sort, es va poder enregistrar una escena amb una posta de sol, tal com es mostra a la segiient

figura (vegeu figura 6.5.3.3 i figura 6.5.3.4).

Fig. 6.5.3.3 1 Fig. 6.5.3.4 Fotogrames de la posta de sol del final de I’escena. Font: Elaboracio
propia. (2021).

6.6 Estil visual escena del perdo

En aquesta escena en I’ambit luminic es va obtenir el que se cercava, perd no de composicid o
de moviment de la camera. Tot seguit es fa un repas per les localitzacions que conformen

aquesta escena, i amb més detall sobre 1’estil visual:

6.6.1 Localitzacio 1: Torre de Sant Joan

En aquesta localitzacio es pretenia rodar un dels moments en que estan presents les dues actrius,
1 que per tant formaven part del flashback. En aquesta localitzacio s’havia de tenir una certa
cura amb el terra, ja que aquest és de fang i depenent on es trepitjava s’enfonsaven els peus. Per

aquest motiu va ser necessari unes botes d’aigua per a les actrius.

La llum i el color del cel que es reflectia a I’aigua van quedar adequats per acompanyar aquella
escena. La llum era molt suau en la majoria dels moments, ja que era aviat i feia navol, tot i que
hi havia clarianes i de sobte la llum que hi havia era massa dura pel que es buscava. I aixd va
causar que s’haguessin d’anar modificant els parametres de camera i de I’0ptica per intentar

equilibrar la imatge.
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En aquesta escena no es van poder executar gaires plans curts per falta de recursos, ja que
hagués anat bé tenir més botes d’aigua per poder seguir a les actrius des de dins de I’aigua de
manera frontal o amb primers plans. Perd també es va preferir operar la camera des de fora

I’aigua per precaucio, ja que no es veia molt bé el terra 1 aquest estava ple de pedres.

La composicio dels plans que conformen aquesta escena, son adequats en la majoria d’aquests,
perod en el cas de la seglient figura (vegeu figura 6.6.1.1) es va intentar de separar els personatges
del fons agafant-ho des d’un altre angle, ja que quedaven tots els elements importants centrats
a la imatge i no acabava d’agradar. Tamb¢ perque d’aquesta manera el personatge de I’esquerra
es podria diferenciar més, ja que té colors similars a la torre de Sant Joan i es confon una mica.
Aquesta modificacid de la composicid no va ser possible, ja que la part de sorra per on es
pretenia rodar el pla, estava cobert d’aigua a conseqiiencia que la marea va pujar notablement
des del cop que es va anar a localitzar. Sobre aix0, I’equip n’era conscient, ja que es van canviar
les dates del rodatge com s’ha comentat durant 1’apartat /0.1.2: Desviacions, i es va haver
d’adaptar a les condicions. De la mateixa manera, a conseqiiencia de 1’augment del nivell del
mar, les pedres que s’aprecien a la figura no son totes les que hi havia fa uns mesos, i s’hagués
preferit que es veiessin, ja que ajuda a reforgar la composicid del pla, on les pedres arriben i

mostren el cami fins a la torre de dins 1’aigua.

Fig. 6.6.1.1 Exemple de composicio i llum de la localitzacio 1 del curtmetratge: Torre de Sant

Joan. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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6.7 Estil visual escenes de superacio

En aquestes escenes no es va acabar d’obtenir el resultat plantejat, ja que s’esperava una sortida
de sol amb uns colors més rics, 1 no va ser aixi. Per altra banda a 1’altra escena, si que es va
aconseguir el que es plantejava en I’ambit visual. Tot seguit es fa un repas per les localitzacions

que conformen aquesta escena, i amb més detall sobre 1’estil visual:

6.7.1 Localitzacio 4: Platja del Trabucador

En aquesta localitzacio es va elaborar I’escena de la noia caminant cap al sol per dins de I’aigua,
present a partir del minut 5:50 del curtmetratge, donant a entendre que esta superant la situacio.
A la platja del Trabucador, tot va succeir d’imprevist, 1 aix0 ja era el que es buscava amb aquest

rodatge.

Inicialment estava plovent, el cel estava tapat, I’aigua del mar no presentava diferéncia de color
respecte al cel 1 tenia molt poc contrast, i aquest ambient no era el que es volia aconseguir.
Vistes les condicions, I’equip va estar a punt d’eliminar aquesta escena, perd de cop tot es va
aclarir 1 va comengar a sortir el sol. Per sort, I’equip de produccié portava tot preparat per si
aixo succeia, com el vestuari, i per tant es va poder rodar finalment. La roba es va improvisar a
I’altim moment, 1 a la vegada és quasi la més adequada de totes les escenes. Aquesta era de
color blau cel, el qual és un color complementari al color groc o daurat que hi havia en aquell

moment a I’aigua i el cel.

En aquest pla (vegeu figura 6.7.1.1), va ser complicat que el personatge estigués sempre centrat
a la imatge, ja que el terra era desigual i hi havia pedres, per aixo I’actriu en alguns moments

es desvia una mica.
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Fig. 6.7.1.1 Fotograma del curtmetratge a la Platja del Trabucador. Font: Elaboraci6 propia.
(2021).

6.7.2 Localitzacio 6: Platja de la Marquesa

En aquesta localitzaci6 es buscava una sortida del sol amb una Ilum molt suau i un cel amb una
gran riquesa tonal. A causa dels factors meteorologics, no va ser possible. Cal destacar que
durant aquest moment les diferents aplicacions de meteorologia marcaven que el cel estava
sere, quan no era aixi, per aquest motiu vam seguir amb el pla de rodatge inicial, en comptes de

mirar de canviar-lo i fer ’escena un altre dia.

Aquesta escena es va veure molt afectada per la llum present, ja que es volia aconseguir un pla
seqiiencia, 1 tot 1 la planificacio i els assajos, va ser complicat a causa de diferents problemes
técnics amb D’estabilitzador d’imatge amb que es treballava. Per aquest motiu, es va anar fent
de dia d’una forma molt rapida, i per conseqiiéncia els ltims plans presenten una llum molt
diferent dels primers, tot i que es va rodar dins dels tempos planificats, perd no es contemplava
que fes niivol, per aixo quan la llum va anar pujant, no hi havia un cel amb els colors com es
pensava, sin6 que amb aquell nuvol la llum es veia la llum blanca. Tot i aix0, durant I’elaboracié
d’aquesta escena, es va aconseguir un pla seqiiéncia forca llarg, present al minut 4:50 de
curtmetratge, tot i que no era exactament el que es tenia planificat. En aquest es pot apreciar
també els moviments de camera fluids que es van aconseguir, mantenint a la vegada la

composicid del pla, tal com es mostra a la seglient figura (vegeu figura 6.7.2.1 1 figura 6.7.2.2).



Analisi i resultats 81

Fig. 6.7.2.1 1 Fig. 6.7.2.2 Fotogrames d’exemple del moviment de camera. Font: Elaboraci6

propia. (2021).

Tot 1 aix0, també es va poder aconseguir capturar el que es buscava inicialment, el reflex del
sol a I’aigua del mar (vegeu figura 6.7.2.3), pero va ser molt poc notable pel qual s’ha comentat
anteriorment, de que el cel estava mig tapat. A més, la sortida del sol, va durar escassos segons

1 va ser molt complicat d’aconseguir-ho.

Fig. 6.7.2.3 Fotograma d’exemple del reflex de sol a 1’aigua. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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6.8 Consideracions respecte al material

Es va treballar amb un estabilitzador d’imatge de 3 eixos, altrament dit Gimbal. Aquest va donar
molt bons resultats, pero a la vegada va donar molts impediments, sobretot pel rendiment de

I’operadora de camera, 1I’ergonomia i el funcionament del mateix producte.

Aquest era excessivament pesat i aix0 va afectar en la imatge, ja que per reduir pes no es va
poder vestir la camera com es va plantejar inicialment. Les optiques que es van utilitzar no eren
les de gamma alta com s’havia plantejat inicialment, i aix0 va ser un dels principals errors.
Aquest també era poc ergonomic, tot i que si que ho sembli i a la vegada vingués amb altres
accessoris per tal de fer-ho més ergonomic, quan s’esta operant des de fa hores, el pes i
I’ergonomia afecten significativament. Aixo es va veure reflectit a moltes escenes, ja que no es
va operar d’'una manera comoda, i per tant no es va poder centrar tant I’atenci6 en les coses que
envoltaven els personatges, com s havia plantejat el projecte, ja que I’equip estava més pendent
de ’operacid de la camera i del sol, perqué 1’operadora no patis cap caiguda inesperada i a

conseqiiencia malmetre la camera.

El Gimbal també patia problemes d’estabilitzacio, ja que era molt sensible. Aix0 va ser un gran
impediment, perque molts plans que estaven plantejats com a plans seqiiéncia, no van anar com
estaven proposats, ja que en alguns moments el Gimbal comengava a girar sense sentit o a
moure’s al contrari del que es pretenia, i tot i que la direccio de fotografia es basa en fets

inesperats, aquests no es van poder aprofitar.

Es possible que molts d’aquests problemes també fos per la poca experiéncia de 1’operadora i
per I’is inadequat d’aquest producte, ja que segurament amb una persona dedicada a operar
camera amb Gimbals, aixo no hagués succeit tan notablement, perd per recursos tampoc va ser

viable aconseguir-ne un.
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7 Ampliacions futures

La finalitat del curtmetratge d’aquest projecte era de 1’elaboracio de plans cinematografics des
del rol de la direcci6 de fotografia, per tal de refutar la hipotesi plantejada, sense tant de pes a
les parts del muntatge, el color o la banda sonora. Tot i que no s’esta dient que aquestes no
tinguin tanta importancia com les altres tasques executades, sind que en el cas de la direcci6 de
fotografia, del que tracta aquest treball, aquests apartats no son especialment rellevants per
poder extreure les conclusions, és a dir, que no formen part exclusivament del rol del DoP. Tot
1 que soOn importants totes aquestes per poder seguir endinsant a 1’espectador i reforgar la
narrativa. Per exemple, en el cas del color, com s’ha explicat durant la metodologia, és molt
important de realitzar per tal de veure el plantejament visual inicial que volia aconseguir la

DoP, tot 1 que I’elaboracio d’aquesta fase no pertany a la tasca d’aquest rol.

7.1 Color

Tal com s’ha comentat a ’apartat 5.2.3: Postproduccio de la metodologia, 1’etalonatge no es
va poder finalitzar, per aquest motiu s’ha plantejat de realitzar correctament un cop es faci
I’entrega d’aquest projecte. Aquest, €s una part molt important per donar més significat i
acompanyar visualment el curtmetratge, i per aquest motiu a continuacié es mostrara un
fotograma del curtmetratge amb la correccido de color per donar a entendre com es veura

proximament (vegeu figura 6.7.2.1).

Fig. 6.7.2.1 Exemple de fotograma amb el color realitzat. Font: Elaboracié propia. (2021)
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7.2 Banda sonora

Pel que fa a la banda sonora del producte final, la musica que presenta és una composicié més
senzilla del que es buscava, ja que no és una tasca pertinent per la finalitat d’aquest treball 1
I’elaboracid d’aquesta requereix molt de temps i dedicacio, per aquest motiu no es presenta amb
la versio final. Tot i aix0, aquest és un element molt important per acompanyar a les imatges,
donant més sentit a la narrativa i ajudant a endinsar a I’espectador, per aquest motiu un cop feta
I’entrega, es realitzara com s’havia plantejat inicialment. De la mateixa manera passa amb els
elements sonors, aquests no es van enregistrar en el moment, ja que tampoc era la finalitat del
treball académic, perd per tal d’acabar elaborant un producte més immersiu, després de
I’entrega se cercaran biblioteques gratuites per incorporar sons ambients juntament amb la

composicié musical.

7.3 Retakes

El gui6 creat durant la fase de preproduccid es va seguir bastant durant el rodatge, pero per
diversos imprevistos algunes escenes es van rodar d’una manera més rapida del que es pretenia,
per tal d’agilitzar el rodatge o aprofitar la llum optima. També a causa d’aquests imprevistos
no es van poder fer alguns plans plantejats de certes escenes, igual que va faltar fer alguns plans

recurs que es tenien pensats amb una llum concreta.

Per aquest motiu s’ha plantejat de rodar aquests plans un cop s’entregui el treball académic, 1

d’aquesta manera finalitzar el curtmetratge de la manera més proxima al plantejat.

Tanmateix, s’ha contemplat I’opci6 de crear aquests diferents plans amb altres eines que no es
van poder utilitzar per pressupost i recursos, com per exemple, un transmissor d’imatge per
poder veure les imatges a un monitor gran, i un EasyRig per estabilitzar la camera, reduint pes

1 augmentant la mobilitat de I’operadora.

Aquest ultim és fonamental si es vol tornar a treballar d’una forma similar, ja que el Gimbal
que es va utilitzar va causar molts impediments, tal com s’ha explicat durant I’apartat 6.3:
Consideracions respecte al material. Per aquest motiu, s’ha pogut veure que si es treballés amb
un altre material més ergondmic, com per exemple un EasyRig, ajudaria a disminuir el pes de

la camera a 1’operadora per treballar d’'una forma més comoda, i a la vegada permetria
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incorporar altres elements que es van deixar d’utilitzar en aquesta produccio a causa del seu

pes, com soOn les optiques cinematografiques Samyang Xeen.

7.4 Altres curts

Gracies a la inspiracié que ha aportat I’espai on es va rodar i a aquesta forma de fer cinema,
s’estan plantejant altres idees de curtmetratges o documentals basats en el mateix, la naturalitat
cinematografica. Tot des d’una direccié molt humanista i un equip molt reduit, per tal de poder-
ho realitzar sense gaire pressupost. També gracies a la connexi6é d’entre algunes persones de
I’equip d’aquest curt i a I’enteniment d’aquest tipus de cinema, es plantegen altres projectes

similars.

Tot aixd és gracies sobretot a la inspiracid que ha aportat aquest projecte i a la filosofia de
rodatge que s’ha buscat, inspirada sobretot en la manera de fer cinema que tenen la directora i
el DoP a Nomadland (Zhao, 2020), igual que la visi6 que tenen Malick i Lubezki, que s’ha

pogut coneixer amb aquest treball academic.
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8 Conclusions

A manera d’analisi general del treball realitzat, tot seguit s’elabora una reflexid sobre
I’adequacio del resultat final als objectius marcats inicialment, a la vegada que es fa una reflexié

sobre I’apres durant aquest treball académic.

L’objectiu principal d’aquest projecte era el de realitzar un curtmetratge des del rol de la
direccio6 de fotografia, aplicant en la mesura del possible, 1’estil visual naturalista destacat a la
cinematografia d’Emmanuel Lubezki. En aquest sentit el que més s’ha buscat aconseguir 1
mostrar amb claredat al producte ha sigut justament aquest aspecte. Es creu que s’ha aconseguit
I’objectiu que es buscava a I’inici del projecte, i gracies a aquest es té una idea del que comporta

crear un producte audiovisual d’aquest tipus en totes les seves fases de creacio.

Tanmateix, durant el procés d’elaboracié del marc conceptual i de la creacio del curtmetratge,
s’han pogut experimentar i entendre millor les tasques i els procediments propis del rol d’una
DoP durant totes les fases de creacié d’un producte audiovisual, igual que els imprevistos i les
complicacions que ha d’afrontar durant el rodatge. Per tant, s’han conegut amb profunditat les
funcions que ha de portar a terme aquesta figura i la comunicacié amb els altres departaments

de la produccié.

D’altra banda, gracies a I’estudi elaborat durant el marc conceptual i 1’analisi de referents que
s’ha fet del DoP Emmanuel Lubezki, amb qui s’ha centrat aquest treball, cal destacar que s’ha
conegut amb més profunditat la seva direccid de fotografia. Durant aquest estudi, s’ha investigat
tant la figura de Lubezki i la seva forma de treballar, com els directors més rellevants amb qui

ha treballat i repetit i els trets caracteristics d’aquestes col-laboracions.

Aquest estudi ha permes, entre d’altres, conéixer amb detall la influéncia que han tingut els
directors Ifarritu, Cuardn i Malick en I’evolucid del seu estil visual, amb els que ha treballat en
el transcurs de la seva carrera. Aquests directors tenen una visi6 similar de fer cinema, que es
veu representada per la naturalitat que volen transmetre. Tot i aix0, s ha vist que la direcci6 de
fotografia és diferent amb cadascun, ja que el DoP 1’adapta a les intencions de cada director i
al que vol transmetre a cada moment, tot i que s’ha vist que 1’autor no s’allunya de la seva linia

visual i alguns aspectes els tracta d’una forma molt similar.
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Per exemple, quan treballa amb Cuardn, s’aprecia una intencid molt més documental de
representar els fets, en la que es caracteritza sobretot per I’is de llum natural i la camera en ma,
per aixi augmentar aquesta sensacié documental. També es destaca 1’s d’una perspectiva més
objectiva dels successos, un fet molt caracteristic també a les pel-licules amb Malick,
representades des d’un punt de vista més observador i poctic dels fets. En aquestes obres, la
camera juga un paper molt important, la qual manté una delicada relacié amb els personatges i
les seves interpretacions amb I’ajuda dels moviments fluids i suaus que realitza 1’operador,
mostrant a I’espectador els moviments del personatge sense anticipar-se a aquests, per aixi fer-
lo sentir com un personatge més que esta observant la situacio. A les pel-licules amb Malick la
camera tamb¢é manté una relacié molt important amb 1’entorn on es troben els personatges, el
qual ve motivat per la intencionalitat del director. Quan treballa amb Idarritu, utilitza una
filosofia molt similar que amb Malick, on explora els fets sense anticipar-se, de manera
imprevista 1 descuidada. La diferéncia és que els moviments amb Ifiarritu sén molt més aguts 1

greus, ja que la intencid del director ja no €s tan poética com amb Malick.

Aix0 s’ha conegut gracies a 1’analisi de referents que s’ha elaborat préviament a la creaci6 del
producte, donant lloc a aconseguir un altre dels objectius marcats, on s’ha pogut veure que
I’estil que predomina en la seva direcci6 de fotografia esta molt influenciat pel director Terrence
Malick, amb el qual van crear unes directrius pel tractament de la llum i de moviment de camera
per poder seguir utilitzant a les proximes pel-licules junts. Pero Lubezki ho va portar més enlla
de la seva direccid, i per tant va utilitzar moltes d’aquestes normes amb altres directors, establint
el que ara es coneix com a Nou Naturalisme 1 que ha influenciat a altres directors i professionals
de la cinematografia, com és el cas de la directora Chloé Zhao i el DoP Joshua James Richards,
que van crear la pel-licula Nomadland (Zhao, 2020) amb la influéncia de la forma de fer cinema

de Malick i de la direcci6 de fotografia de Lubezki.

Aquest estudi també ha dut a obtenir dos objectius marcats inicialment, on s’ha conegut la forma
de treballar del DoP, i més concretament les teécniques que utilitza per al tractament i el domini
de la llum natural, a la vegada que també s’han conegut les caracteristiques tecniques i

estétiques que més caracteritzen ’estil de 1’autor.

La seva direccidé de fotografia es destaca sobretot pel naturalisme que crea a 1’atmosfera i la
immersié que genera a 1’espectador al mon cinematografic creat. S ha vist que per aconseguir

aixo, fa un Us recorrent de la llum natural i disponible de I’entorn on es troben els personatges.
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També per tal d’augmentar la immersid, I’autor acostuma a crear presses llargues amb
moviment de camera en ma o steadicam, que li permeten fer uns moviments de camera més
fluids 1 naturals. Per augmentar aquesta naturalitat tan destacable, s’ha vist també que ’autor 1
I’equip estan oberts a la serendipitat, és a dir, a enregistrar aquells successos inesperats durant
el rodatge. Pel que fa a les caracteristiques técniques, independentment del director amb qui
treballa, I’autor acostuma a utilitzar eines similars que li aporten la naturalitat i endinsament
que busca, com son les Optiques angulars. Aquestes tenen una distancia focal molt curta que li
permeten apropar-se molt al personatge a la vegada que augmentar el dramatisme. També les
sol utilitzar per mostrar amb claredat I’entorn on es troben els personatges tot i estar fent un pla

curt d’aquest, gracies a I’amplia profunditat que caracteritzen aquestes lents.

Tots els coneixements obtinguts durant la fase d’estudi al marc conceptual i a I’analisi de
referents, han contribuit a 1’elaboracié del producte final, on s’hi ha aplicat els resultats
obtinguts sobre les eines 1 recursos estudiats que augmenten el naturalisme a l’escena i

immergeixen a 1’espectador.

Pel que fa al rol d’un DoP, s’ha comentat que durant 1’estudi previ es va conéixer en profunditat
tot el que implica aquesta figura per posteriorment posar-ho en practica durant les fases de la
creacid del curtmetratge, des de les tasques que ha de dur a terme durant la primera fase de la
creacié del producte, la preproduccid, passant per tot el que implica durant el rodatge, fins a

I’altima d’aquestes, la postproduccio.

Cal destacar que tot i con¢ixer i aprofundir de manera didactica el que implica aquest rol, no es
van abordar correctament totes les tasques que aquest comporta per tal d’aconseguir el millor

resultat.

Per exemple, una cosa important que ha de fer la figura del DoP, és assegurar-se que es fan
suficients plans per poder editar posteriorment. En el cas del curtmetratge, durant 1’edici6 i el
muntatge es va veure que en algunes escenes hi havia poc material atil a causa de no assegurar-
se durant el rodatge de tenir suficient material, i alguns plans que donaven més forca visual 1
narrativa al relat no es van incorporar perque presentaven moviments de camera invalids,

composicid de la imatge inadequada, llum cremada o massa fosca, interpretacions que no
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agradaven, etc. i no es van poder substituir per altres. Tot aix0 també va ser degut al poc temps

que es va disposar per rodar el producte.

Pel que fa al resultat obtingut del producte final, en rodar en llum 100% natural, es depenia
totalment de la meteorologia, i a causa dels imprevistos d’aquesta, no es van obtenir els resultats
que es buscaven en I’ambit luminic per crear I’atmosfera plantejada, sobretot per la llum suau
de les sortides o postes de sol que es volia obtenir. Com s’ha comentat, si s’hagués tingut més
dies per rodar, probablement aquestes escenes s’haurien pogut fer en un altre moment
modificant el pla de rodatge. Perd en la produccié d’aquest curtmetratge, per diversos factors,
com els econdmics, aixd no va ser possible, tot i que adaptar-se a les condicions és del que es
tracta aquesta direccio de fotografia. Una altra conseqiiencia de condensar tantes escenes en
pocs dies, és el rendiment de 1’equip, el qual pel fet d’aixecar-se d’hora i anar a dormir tard per
aixi aconseguir la llum Optima, va anar acumulant cansament i menys rendiment al llarg del

dia.

Per contra, el fet de treballar amb llum natural també implica molts avantatges com ¢és el fet de
treballar amb menys material, amb un equip més reduit o de disposar de tot 1’espai perque els
actors es puguin moure lliurement. Tot aix0 fa que el director també es pugui centrar en el que
vol capturar i transmetre. Aix0 fa pensar en el lema Less is more de Sven Nykvist, autor del
llibre Culto a la Luz (Nykvist, 2002), que significa “Menys és més”. L’autor observant aquesta
bella llum natural, va aprendre que la senzillesa és la clau, on comenta que aplicant el menor

numero de focus, o bé cap, es proporciona una llum més auténtica.

Per tant, s’ha vist que per tal de fer un curtmetratge d’aquest tipus es necessita més temps perque
I’equip es pugui adaptar a les condicions i rendir millor, i d’aquesta manera també aconseguir

millors resultats, sobretot luminics.

Es va intentar de fer un cinema desprevingut, basat en I’estil del director Malick, i amb la
direccid de fotografia que recolzés aquesta forma i enfocament, en el que no es planegen tots
els plans, sind que aquests es “troben”. Per tant, s’estava buscant aquesta improvisacio i
espontaneitat que caracteritza aquest estil naturalista, 1 per aconseguir-ho és important anar
pausat i ser observador, cosa que no va succeir fins a I’tltim dia del rodatge, quan ja sense
buscar aquesta intencionalitat, es van aconseguir els millors resultats, tant luminics, com

interpretatius, com de moviment fluid de camera. Com s’ha vist durant el marc conceptual



Conclusions 91

(vegeu pagina 31), Lubezki destaca que “son aquells petits accidents, aquells petits moments,
els que estan a la pel-licula i semblen naturalistes. Aquests son els moments vertaderament
expressius visualment [..] que acaben a la pel-licula” (British Cinematographer, 2015). I aixi ha
sigut, son aquests moments inesperats que no estan regits per un guio, els que s’acaben utilitzant

1 transmetent el naturalisme en qué es basa el curtmetratge.

Un cop finalitzat el curtmetratge s’ha pogut veure que la hipotesi ni es confirma ni es
desmenteix, sind que té a veure amb molts altres aspectes, que ara s’ha vist que tenen un valor

afegit.

Des del principi es va enfocar aquest treball per tal d’aplicar 1’estil visual d’Emmanuel Lubezki
a un curtmetratge creat des de zero, a partir de diferents analisis per aixi trobar les eines i els
elements que formaven la seva direccié de fotografia. Clar que, en enfocar-lo aixi, només es
buscaven aquells elements tangibles, com seria el material utilitzat, i aquells aspectes técnics,
com sOn els moviments de camera que realitza, per tal d’intentar aplicar a 1’elaboracio del

curtmetratge 1 aixi aconseguir un efecte similar a I’estil que se cercava.

Quan s’ha finalitzat el producte, s’ha vist que encara que es pugui aproximar a [’estil que es
buscava, no es pot aplicar un estil concret d’un DoP a un producte ali¢ i esperar que aquest doni
el mateix resultat, perque cada DoP té una sensibilitat diferent i una visi6 de fer cinema concret.
L’us d’aquests elements 1 aspectes fan que el producte s’aproximi a aquest estil tan concret,
pero el fet que fa que no s’acabi d’assemblar és sobretot per la sensibilitat de 1’autor, els anys
d’experieéncia o 1’exploracioé propia, entre altres aspectes que han conformat el seu estil durant
la seva evolucio. Per aquest motiu, el resultat obtingut en intentar crear I’estil d’un altre autor

en un nou curtmetratge, no €és tan aproximat al que s’esperava inicialment.
9

Aquesta reflexido va molt lligada al que explica la directora de Nomadland (Zhao, 2020) a
I’entrevista de la revista American Cinematographer (Bergery, 2021a), on explica el segiient,
destacant que les pel-licules de Terrence Malick tenen una gran influéncia per a la directora 1

el DoP:

Mg¢s enlla de totes aquestes coses que aprenem d’ell, com disparar a I’hora magica o

amb lents gran angular, el més important és el que el cinema realment significa per a un
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cineasta. Terry necessita explorar una cosa que vol entendre sobre el mon, sobre
I’existéncia humana, i que brilla a través del seu cinema. A les meves tres primeres

pel-licules, també estic fent aquestes preguntes (p. 42).

Per tant, en el cas d’aquest cinema naturalista, del que es basa el producte final, no es tracta
només de tenir un gran coneixement sobre els aspectes técnics 1 tecnologics per a formar una
imatge, sin6 que abans s’ha de tenir clar el que es vol aconseguir i transmetre, i de la mateixa

manera explorar quin significat té el cinema per al cineasta.

Aixi que, gracies a les figures estudiades, s’ha vist que aquesta forma de fer cinema és molt
més conceptual que teécnica, tot i que totes dues son importants i necessaries, ja que una dona
suport a Daltre. Es a dir, els elements técnics sén imprescindibles per sostenir la idea del
cineasta, i I’ampli coneixement d’aquestes eines ajudaran a arribar de la millor manera al

significat que es vol transmetre.

Doncs, és complicat fer cinema en tots els seus aspectes si I’autor no té una certa sensibilitat 1
un profund coneixement que busca o vol representar, ja que com s’ha dit, la sensibilitat de
I’autor és fonamental, i probablement aquest va ser un dels principals “errors” durant
I’elaboracid del curtmetratge. En aquest no es va aprofundir suficient en aquest enfocament o
forma de veure el cinema, sin6 que es “copiava” un estil i una visié concreta que el mateix autor

ha pogut desenvolupar i congixer, i aixi €s poc probable d’aconseguir un resultat similar.

Tanmateix, en relacido amb aquesta manera d’enfocar el producte, durant la creacié no es va
aprofundir gaire en la historia ni el moén interior dels personatges, de la mateixa manera que
I’entorn no juga un paper gaire important tal com s’havia plantejat i el qual esta tan relacionat
amb el concepte del Nou Naturalisme. Tot 1 que, aquest “error” ha donat lloc a un seguit de
reflexions que han aportat moltes coses en I’ambit professional i personal, i les quals han fet
veure que el contingut d’aquest treball académic conté una part conceptual molt important, on
a part d’obtenir els objectius marcats, s’ha acabat coneixent la importancia de tot el que implica
fer cinema, on es destaca la transcendéncia de tenir una intenci6 darrera de tot el que es fa i el

valor de la sensibilitat dels cineastes.
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Per concloure, s’ha de deixar clar que per ser un bon DoP s’ha de tenir un conjunt de
coneixements que incloguin les técniques 1 una amplia nocié sobre tecnologia i eines, alhora

que s’ha de desenvolupar una sensibilitat caracteristica i particular.
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10 Estudi de viabilitat

10.1Planificacio

10.1.1 Planificacio inicial

Per tal de dur a terme el treball i tenir una millor organitzacio, es va elaborar un diagrama de
Gantt on es reflecteixen les diferents etapes del projecte tal com es va plantejar durant la
metodologia, amb la duracio i els terminis que es van preveure per cada una d’elles. Aquest
diagrama va ser una planificacio provisional del que es pretenia fer al llarg dels mesos per tal

de desenvolupar el projecte d’una forma optima.

Com es pot observar a la taula que es mostra a continuaci6 (vegeu taula 10.1), el diagrama esta
dividit per les diferents fases amb qué es va separar inicialment el projecte durant la
metodologia, juntament amb les setmanes o dies previstos a dedicar a cada una d’elles. Com es
pot apreciar al diagrama, en horitzontal estan separades les fases durant la part teorica, la
investigacio 1 I’analisi, 1 finalment durant la creaci6 del producte. I en vertical es mostren les

diferents setmanes de cada mes des de I’inici del projecte fins al final.

DATES Octubre Novembre | Desembre Gener Febrer Marg Abril Maig Juny Juliol

2020 2020 2021 2021 2021 2021 2021 2021 2021 2021
TASCA INICI FI Duracié | Responsable |1 2 3 4|1 2 3 4|1 2 3 4f[1 2 3 af1 2 3 4f1 234|123 4|1 23 4|1 2341234

Entrega Proposta TFG 23/10/2020 1d Laura
Avantprojecte 23/102020 | 08/01/2021 1ls Laura

2 [Entrega 1: Memoria avantprojecte 12022021 1d Laura
2 [Memoria 08/01/2021 | 10/06/2021 225 Laura
2 [Entrega 2: Memoria intermedia 22/0412021 1d Laura
3 [Entrega 3: Memoria final 17/06/2021 al 18/06/2021 2d Laura
£ [mpresio TFG 07062021 | 11/06/2021 Is Laura
Preparaci6 defensa 18/062021 | 05/07/2021 25 Laura
Defensa TFG 5/07/2021 al 16/07/2021 1d Laura
Investigaci6 + 6 26/10/2020 4/112021 10s Laura
Elaboraci6 fitxa analisi 14/12/2020 28/12/2020 2s Laura
Analisi pel licules 28/12/2020 25/1/2021 45 Laura
Interpretaci6 dels resultats 25/112021 8/2/2021 35 Laura

_ & [Preproduccio 01/02/2021 26/03/2021 10s Laura
5 3 [Produccio: Rodatge 270312021 04/04/2020 4d Laura
£ [Postproduccié 05/04/2020 30/04/2020 45 Laura

Taula. 10.1 Diagrama de Gantt (primera versio). Font: Elaboraci6 propia. (2020).

Tal com esta plantejat al diagrama, el projecte es comenca a elaborar a finals d’octubre de 1’any
2020, pero aquest és I’avantprojecte, on s’introdueix la idea del projecte, els objectius a
aconseguir, una part del marc teoric i un estudi de la viabilitat técnica i econdmica. Un cop feta
I’entrega el dia 8 de gener, es comenca a realitzar la memoria del treball de final de grau. A

partir d’aquesta data comenca el procés de la preproduccio, que esta plantejada que duri unes
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deu setmanes. Un cop acabada, es tenia pensat de fer la produccio del treball, és a dir el rodatge,
el qual es va plantejar de rodar en quatre dies aproximadament durant I’ultima setmana d’abril.
Finalment, com a ultima fase de la creaci6 audiovisual, es du a terme la postproduccié del
producte, on es dediquen quatre setmanes aproximadament durant el mes de maig, i d’aquesta
manera finalitzar el curtmetratge amb antelaci6 a I’entrega final, per aixi poder escriure les

conclusions i els resultats del treball.

Préviament a les fases de la creacid del producte, es va tenir en compte la realitzaci6 dels
analisis de les seqiiéncies durant quatre setmanes, de finals de desembre fins a mitjans de gener.
Tot i que la fase que més temps s’hi dedica en aquest moment, és a la investigacid i

documentacid, que es realitza des de finals d’octubre fins a principis de gener.

A més, es conta amb els dies de reunions que es plantegen fer pel seguiment del treball i donar
el vist bo. Es tenen en compte també, les dates de la memoria intermedia del TFG, que s’entrega

el 22 d’abril, i ’entrega de la memoria final el 17 de juny.

10.1.2 Desviacions

Pel que fa a la planificaci6 inicial, aquesta es va respectar quasi tota excepte per les dues tltimes
fases de la creaci6 del producte final. La idea principal era realitzar el rodatge durant la setmana
santa, del 26 al 30 d’abril, perd quan faltaven pocs dies es va veure que era molt precipitat, ja
que la preproducci6 no estava acabada. Per aquest i altres factors, com els preus dels
apartaments 1 la quantitat de gent que s’esperava a la localitzacié del Delta de I’Ebre en aquelles
dates, es va decidir de modificar els dies de rodatge, pel segiient mes, a principis de maig, durant
el pont de maig, i1 d’aquesta manera poder finalitzar la preproduccié amb major rigorositat.
Finalment les segones dates que es van decidir, durant el pont de maig (del 30 d’abril al 3 de
maig), es va tornar a modificar per la seglient setmana, ja que en aquelles dates faltava gran part
del material i també diferents persones de l’equip per diferents imprevistos no tenien
disponibilitat. Tal com es pot veure al segiient diagrama de Gantt actualitzat (vegeu taula 10.2),
a conseqiiéncia d’aquests canvis de dates, es va veure afectada la fase posterior de la
postproduccid, la qual es va endarrerir dues setmanes. Pero el fet de planificar inicialment
aquesta ultima fase amb antelacio a ’entrega, va anar bé per aquest tipus d’imprevist, 1 aixi
tenir les mateixes setmanes durant aquesta fase que inicialment, tot i que amb menys marge de

temps per redactar les conclusions i resultats obtinguts.
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DATES Octubre | Novembre | Desembre |  Gener Febrer Marg Abril Maig Juny Juliol
2020 2020 2021 2021 2021 2021 2021 2021 2021 2021
TASCA INICI FI Duracié | Responsable |1 2 3 4 [1/2 3 af1 2 3 4|1 23 4|1 2 3 4|1 23 4|1 234|123 4|1234[1 234

Entrega Proposta TFG 23/10/2020 1d Laura
j 23/102020 | 08/012021 s Laura
£ [Entrega 1: Memoria j 1210272021 1d Laura
2 [Memoria 080172021 | 10/06/2021 225 Laura
& |Entrega 2: Memoria intermedia 22/04/2021 1d Laura
3 [Entrega 3: Memoria final 17/06/2021 al 18/06/2021 24 Laura
£ [1mpresio TFG 07/062021 | 11/06/2021 [ Laura
Preparaci defensa 18/06/2021 | _ 05/07/2021 25 Laura
Defensa TFG 5/07/2021 al 16/07/2021 1d Laura
Investigacié + documentacio 26/1012020 4/12021 10s Laura
Elaboracid fitxa analisi 14/1212020 28/1212020 25 Laura
Analisi pel-licules 28/1212020 25/1/2021 4s Laura
Z  [interpretaci6 dels resultats 25/1/2021 8/2/2021 3s Laura
_ g [Preproduccié 01/02/2021 26/03/2021 10s Laura
£ 3 [Produccié: Rodatge 27/03/2021 04/04/2020 4d Laura
& [Postproduccis 05/04/2020 30/04/2020 45 Laura

Taula. 10.2 Diagrama de Gantt (versi6 final). Font: Elaboracid propia. (2021).

10.2 Viabilitat técnica

Per una banda, la viabilitat técnica d’aquest projecte correspon als recursos necessaris per a
poder crear el producte audiovisual plantejat. En aquest cas es destaca un element que va ser
imprescindible per a poder desenvolupar-lo, que és el material, el qual ¢és indispensable per
realitzar el rodatge. Tanmateix s’havia de tenir en compte les persones que formarien part de
I’equip de rodatge i les localitzacions o infraestructures necessaries per rodar. També son
importants els programes d’edicié i1 d’etalonatge que es pretenien utilitzar durant la

postproduccid.

Pel que fa al material, tot seguit es fa una aproximacio del material més necessari que es va
plantejar inicialment per poder contemplar la viabilitat, tot i que el llistat final es pot veure en

detall a I’annex V1.

Els alumnes del Tecno-Campus disposen de lloguer de material audiovisual sense cost. Al

cataleg del SERMAT consta del segilient material, que es pretenia llogar per tal de fer el rodatge.

Black Magic Pocket 6K

SHAPE Shoulder per a Panasonic AU-EVAI
Atomos Shogun Inferno 1 Atomos Ninja V
Optiques Samyang Xeen 24 i 35 mm

Optica Samyang 16 mm

Filmcity Power MB-99 MatteBox

Follow Focus Tilta Nucleus Nano

O O O O O o o o

Filtre polaritzador
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Tot i que pel que fa al material, SERMAT no disposa de cap estabilitzador, i per aixo
s’ha volgut llogar a la casa de lloguer ACLAM, on disposen d’un Gimbal de 3 eixos
electronic: Zhiyun-Tech Crane 3S PRO.

Pel que fa als requeriments humans necessaris per dur a terme el rodatge, aquest es va
formar per un equip petit, format per 6 persones, gracies al voluntariat de companyes de
la universitat i amics interessats pel mon audiovisual per formar part del projecte, als
quals se’ls va assignar aquests diferents rols: ajudant de camera, auxiliar de camera i
foquista.

L’espai de gravacio plantejat era al parc natural del Delta de I’Ebre, en diferents
localitzacions detallades durant la metodologia de preproduccio. En aquest espai es van
demanar permisos per poder enregistrar imatges, els quals es poden veure a I’annex IX.
Els Softwares necessaris per realitzar la preproduccié del projecte, son Final Cut Pro i
DaVinci Resolve. Aquests estan disponibles als ordinadors de les sales de postproduccid
que ofereix el Tecno-Campus.

Per ultim, per tal de transportar el material, a tot ’equip técnic i a les actrius a les
localitzacions, es va plantejar de proporcionar dos cotxes propis de dos membres de

I’equip.

A simple vista pel que fa a la viabilitat técnica no semblava un impediment per poder

realitzar la produccio, ja que els elements necessaris per fer-ho eren accessibles.

10.3Viabilitat economica

Per altra banda, la viabilitat economica d’aquest projecte té lloc a si és viable pel que fa al preu

que es necessita per dur-lo a terme.

10.3.1Pla de financament

Aquest projecte s’ha finangat gracies a les mecenes que han col-laborat en una campanya de

crowdfunding per ajudar a fer possible la realitzacio del curtmetratge.

Aquesta campanya, que podeu veure amb profunditat a 1’apartat II dels annexos d’aquest

document, es va crear 40 dies abans del rodatge, amb la intenci6 de fer difusié mitjancant les

xarxes socials i els contactes personals, per aixi poder donar-la a conéixer i que les persones

que volguessin aportar al projecte tinguessin la facilitat d’un portal crowdfunding com Verkami

que ha ajudat a fer-ho possible.
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Principalment el preu del projecte no era tan elevat i per aquest motiu no es pretenia buscar cap
font de finangament ni subvencio, perd finalment es va contemplar la necessitat de llogar un
estabilitzador, d’afegir un altre cotxe per al transport, d’augmentar un dia més de rodatge, de
comprar material Covid-19 per mantenir la salut de tots els integrants durant 1’estanca de 4 dies
a un apartament, etc. Tot aix0 va anar incrementant el preu final, per aixo es va acabar decidint
de realitzar una campanya crowdfunding, amb 1’objectiu d’arribar a 850€ per tal de cobrir la

majoria de despeses del projecte audiovisual.

En aquest tipus de campanyes, les persones que estan interessades a col-laborar al projecte,
poden aportar la quantitat de diners que prefereixin, amb relacio a les opcions que se’ls hi
proporciona, i a canvi reben diferents recompenses personalitzades per I’equip. L’objectiu del
projecte inclou els seglients elements (vegeu figura 10.3.1.1): Material de camera
(I’estabilitzador), vestuari i maquillatge, transport, dietes, allotjament, recompenses i interessos
de Verkami, imprevistos 1 material Covid-19. Aquests estan detallats en profunditat al segiient

apartat de pressupost (vegeu apartat /0.3.2. Pressupost).

Fig. 10.3.1.1 Grafic del percentatge de cada seccid del pressupost real. Font: Elaboraci6

propia. (2021).

Durant el procés d’aquest treball, s’han tingut en compte diferents alternatives economiques pel

que fa al material pel rodatge, equip, vestuari i software.
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- L’alternativa que s’ha tingut en compte pel material, és el préstec de material
audiovisual de la universitat Tecno-Campus de Matar6, SERMAT. On es disposa del
material anteriorment detallat sense cost. Pel que fa al material no disponible al cataleg
de SERMAT que s’ha comentat anteriorment, com 1’estabilitzador, es van contemplar
totes les alternatives possibles, perod finalment la més viable va ser llogar-ho a la casa
de lloguer ACLAM, i en la qual disposen d’un 10% de descompte per a estudiants.
Aquest, a part de diferents accessoris necessaris, és de les Uniques despeses importants
de material, ja que I’estabilitzador costa 150€ els quatre dies.

- Els accessoris que es van necessitar son les bateries de la camera BMPCC 6K. El kit
d’aquesta ja conté cinc bateries Canon LP-EG6N, pero es va pensar que no era suficient
per a les hores de rodatge que s’havien plantejat, i com que es volia reduir el pes al
maxim per poder posar la camera al Gimbal, es va pensar a comprar-les per internet.
Tot 1 que per tal d’estalviar al maxim, les altres bateries que es van aconseguir, van ser
recaptades per diferents persones de I’equip teécnic, amics i companys.

- Aconseguir I’equip no ha tingut preu, perd se’ls hi ha cobert les dietes, el transport i
I’allotjament.

- El vestuari va estar treballat amb detall per una membre de 1’equip per tal de no invertir
gaires diners. Les peces de roba eren de diferents membres de I’equip i1 de les mateixes
actrius, 1 aix0 va ajudar a no tenir gaires despeses en aquest departament. Tot i que va
ser necessari comprar algunes coses que ninguna disposava.

- Pel que fa al maquillatge, per tema higiene es van comprar molts utensilis 1 diferents
productes, tot i que es va intentar d’aprofitar el material propi d’'una membre de I’equip,
amb productes que ja no utilitzava.

- Pel que fa als Softwares anteriorment detallats, aquests com s’ha comentat, estan

disponibles als ordinadors del Tecno-Campus, per tant no tindra cap cost.

Per tant, és un treball assumible, ja que la majoria de recursos estan a 1’abast. L’unic
inconvenient que fa que augmenti el preu, és el transport, els menjars de I’equip, 1’allotjament,
les recompenses de la campanya i I’estabilitzador. Per aquest motiu la campanya de

financament Verkami ajuda a cobrir la majoria de despeses plantejades.
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10.3.2 Pressupost

Pel que fa al pressupost, aquest que es planteja a continuacié (vegeu taula 10.3) és una
aproximaci6 del que es va plantejar inicialment del que costaria crear el producte audiovisual
amb les necessitats anteriorment explicades, com el material que es volia utilitzar, el personal,
la logistica, el vestuari... el qual va permetre valorar si aquest projecta era viable de dur a terme.
Aquest es compara amb el pressupost aconseguit finalment (vegeu taula 10.4), on es desglossa

també el preu detallat de cada departament per tal de poder-ho comparar amb I’inicial.

Aquests dos consten d’un pressupost general de tota la produccié plantejada, el qual se separa
en diferents seccions que corresponen als diferents departaments en que s’ha dividit la
produccio, on s’inclou el pressupost parcial d’aquella seccid, 1 al final del document s’obté el
pressupost global de tot el projecte, que fa referéncia a la suma dels totals dels capitols amb els

descomptes plantejats.

Tot 1 que aquest projecte se centra en la direccié de fotografia, no es deixa de banda la feina
realitzada que correspon als altres departaments d’una produccié audiovisual. Igualment dins
del pressupost es pot veure, a la primera seccid, el desglossament del cost dels diferents
elements corresponents al departament de camera i llum que ha realitzat la DoP del projecte,

els quals s’han explicat més detalladament durant la viabilitat técnica.
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UNITATS

TOTAL

Observacions | Preu/unitat o dia

PERSONES

Material de camera i llum

BMPCC 6K 105 € 4 420€
SHAPE Shoulder 30€ 4 120€
Atomos Shogun Inferno 60 € 4 240 €
Optiques Samyang Xeen 24,35 mm 60 € 4 240 €
Optiques Samyang 16 mm 25€ 4 100 €
Filmcity Power MB-99 MatteBox 30€ 4 120 €
Follow Focus Tilta Nucleus 50€ 4 200 €
Filtre POLA (TIFFEN) 40 € 4 160 €
Gimbal Zhiyun-Tech Crane 3S PRO - 4 114,95 €
Porexpan (Stico) 14€ 4 56 €
TOTAL | 1.771€
Vestuari i maquillatge 20€ - - - 20€
Salut 5€ - - - 10€
TOTAL| 30€

Peatge (Anada i tornada) 21,90 € - 2 44 €
Gasolina (Anada i tornada) 39€ - 2 T8 €
Localizar (Gasolina + peatges) 58¢€ - 1 58€
Peatge tunels vallvidrera 384¢€ 3 - 1 12€
TOTAL| 191€

95 €

Dietes 5€ 3 6 -
TOTAL] 95€

Dormir 75€ 3 225€
TOTAL| 225€

TECNIC

DoP 160 € 4 640 €

Ajudant de camera 30€ 4 120 €

Muntador 60 € - 60 €

Editor de color 40 € - 40 €
TOTAL| 860 €

ARTISTIC

Actriu 50 € 4 2 400 €
TOTAL| 400 €

Samarretes motlle: 30€ 5€ 15 105 €
Totebag motlle: 30€ 4,0€ 20 110 €
Interessos del Verkami 60 €

TOTAL] 275 €

Imprevistos generals - - - - 30€
Altre finde - - - - 50 €
TOTAL] 80 €

DESCOMPTE
Lloguer de material SERMAT Gratuit -1.656 €
Saldo personal (companys i coneguts) Gratuit -1.260 €
Dto Avisual Pro Estudiants 10% -11,50 €

Taula. 10.3 Proposta inicial del pressupost del projecte. Font: Elaboracié propia. (2021).
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Seguint la taula anterior, el pressupost general era de 3,926€, perd gracies als descomptes
explicats a I’apartat de viabilitat economica (vegeu apartat /0.3 Viabilitat economica), el cost
es redueix a 999€. A comparacid de les despeses finals, aquest primer no s’allunya gaire del
proposat, ja que com es pot veure a la taula 10.4, el cost final amb els descomptes aplicats puja
fins als 1,041€, és a dir 42€ més del que s’havia plantejat. Alguns dels diners que no es tenien
en compte al pressupost inicial, pertanyen a la seccio de la campanya Verkami. Aquesta com
que no s’havia acabat en el moment de realitzar el pressupost inicial, es va haver de fer una
aproximaci6 de les quantitats i els preus del merchandising que es volia donar a les mecenes.
Es a dir, es va fer una aproximacio6 el més real possible segons els diners que es demanava a la
campanya, hi hauria 15 persones que voldrien la samarreta que s’oferia, i 20 persones la bossa
de tela. Un cop va finalitzar la campanya es va veure que hi havia més gent de la que s’esperava,
1 aix0 va fer que el preu augmentés. També es va notar un augment de diners a la secci6 de les
dietes, ja que al principi es va fer una aproximaci6 per sis persones, i finalment per diferents
imprevistos, va ser necessari una persona més. Pel que fa a la resta de departaments, aquests es

van calcular amb molta exactitud i realment el pressupost inicial es va adequar molt al real.

Tot 1 aixo, cal destacar que durant la campanya del Verkami, tot i fer-la per arribar als 850€,
finalment es va tancar amb 900€, aix0 va anar bé per aquells diners que no es van tenir en

compte inicialment.
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Taula. 10.4 Pressupost final del projecte. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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10.3.3 Aspectes legals

Pel que fa a la part practica d’aquest treball académic, com qualsevol producci6 audiovisual és

important tenir present el dret atorgat a cada part del producte.

Pel que fa a la musica utilitzada, aquesta sera una pega creada especialment per al curtmetratge

per un company que forma part de I’equip.

Pel que fa al marc teoric del treball, aquest s’ha construit a partir de diferents autors i fonts

d’informacio, les quals al moment d’utilitzar-les s’han hagut de citar correctament.

Un cop finalitzat el projecte, s’enregistrara al Creative Commons perque es pugui consultar i
aixi altres persones interessades en aquest camp puguin utilitzar-lo sota unes condicions

determinades.
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1 AnnexI: Especificacions técniques pel-licules analitzades

1.1 Y tu Mama También (2001)

ANALISI IMATGE CINEMTOGRAFICA
Especificacions técniques
Titol i any Y tu Mama También (2001)
Director Alfonso Cuarén
DoP Emmanuel Lubezki
Duracié 106 minuts
Génere Drama,/ comédia romantica / Road Movie
Format Negatiu 35mm (Kodak)
Printed Film Format 35mm
Aspect ratio 1.85:1
Cameres i optiques | ARRIFLEX 35 IIC Moviecam Compact: Zeiss Super Speed Lenses

Taula. 1.1 Fitxa d’especificacions técniques pel-licula Y tu Mama También (Cuardn, 2001).

Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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1.2 The New World (2005)

ANALISI IMATGE CINEMTOGRAFICA

Especificacions técniques

Titol i any

The New World (2005)

Director Terrence Malick
DoP Emmanuel Lubezki
Duracié 135 minuts
Geénere Dramatica / Romantica / Biografica / Historica

Format Negatiu

35mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218)

65mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218)

Printed Film Format

35mm (Fuyjifilm Eterna-CP 3513DI)

Aspect ratio

2.35:1 (anamorfic)

Cameres i optiques

Panavision Panaflex Millennium XL: Panavision C- i E-Series Lenses

Aaton 35-III: Panavision C- i E-Series Lenses

Panavision 65 HR Camera: Panavision System 65 Lenses

Panavision Panaflex Platinum: Panavision C- i E-Series Lenses

Taula. 1.2 Fitxa d’especificacions técniques pel-licula 7he New World (Malick, 2005). Font:

Elaboraci6 propia. (2021).
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1.3 The Tree of Life (2011)

ANALISI IMATGE CINEMTOGRAFICA

Especificacions técniques

Titol i any The Tree of Life (2011)
Director Terrence Malick
DoP Emmanuel Lubezki
Duracio 139 minuts
Genere Drama / Fantasia

35mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218)

Format
. 65mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218)
Negatiu
Redcode RAW
Printed Film
Format 35mm (Fujifilm Eterna-CP 3523XD) i D-Cinema
Aspect ratio 1.85:1 (4 perforacions): Per maxima resolucio i baix gra
ARRICAM Lite (LT) Camera: Zeiss Master Prime Lenses i Zeiss Ultra
Prime Lenses
ARRICAM Studio (ST) Camera: Zeiss Master Prime i Ultra Prime Lenses
Cameres i
et ARRIFLEX 235 Camera: Zeiss Master Prime i Ultra Prime Lenses
optiques

ARRIFLEX 435 Camera: Zeiss Master Prime Lenses

Dalsa Evolution Camera, Imax Cameras, Panavision System 65 Camera:
Panavision System 65 Lenses, Phantom HD Gold Camera, Red One

Camera

Taula. 1.3 Fitxa d’especificacions técniques pel-licula The Tree of Life (Malick, 2011). Font:
Elaboraci6 propia. (2021).
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1.4 To the Wonder (2012)

ANALISI IMATGE CINEMTOGRAFICA

Especificacions técniques

Titol i any

To the Wonder (2012)

Director Terrence Malick
DoP Emmanuel Lubezki

Duracio 112 minuts

Génere Drama / Romantica

Format Negatiu

35mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218, Kodak
Vision3 500T 5219)

65mm (Kodak Vision2 200T 5217, Kodak Vision2 500T 5218, Kodak
Vision3 500T 5219)

Redcode RAW

Printed Film Format

35mm (Anamorphic) i D-Cinema

Aspect ratio

2.35:1 (Esféric). Es 1,78 retallat a 2,39, ja que el format més comu per

Super 32 ¢és el de 3 perforacions.

Cameres i optiques

ARRICAM Lite (LT) Camera: Zeiss Master Prime Lenses

ARRIFLEX 235 Camera: Zeiss Master Prime Lenses

Panavision Panaflex System 65 Studio: Panavision System 65 Lenses

Red One MX Camera: Zeiss Master Prime Lenses

Superheadz Digital Harinezumi (Algunes escenes del principi)

Taula. 1.4 Fitxa d’especificacions técniques pel-licula 7o the Wonder (Malick, 2012). Font:

Elaboraci6 propia. (2021).
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1.5 The Revenant (2015)

ANALISI IMATGE CINEMTOGRAFICA

Especificacions técniques

Titol i any The Revenant (2015)
Director Alejandro Gonzalez Iiarritu
DoP Emmanuel Lubezki
Duraci6 156 minuts
Génere Acci6 / Aventura / Drama / Historia
Format Negatiu Codex i Redcode RAW
Printed Film Format D-Cinema

Aspect ratio 2.39:1 amb lents esfériques: era el format més immersiu.
ARRI Alexa 65: Hasselblad Prime 65 Lenses (algunes escenes)
ARRI Alexa XT M: Leitz Summilux-C i Zeiss Master Prime Lenses

Cameres

ARRI Alexa XT: Leitz Summilux-C i Zeiss Master Prime Lenses
Red Epic Dragon: Angenieux Optimo Lenses (Escenes aéries)
Master Primes, principalment 12, 14, 18 mm
Optiques

Leica Summilux 14, 16, 18 mm (més lleugeres per la camera en ma)

Taula. 1.5 Fitxa d’especificacions técniques pel-licula 7he Revenant (Malick, 2015). Font:

Elaboraci6 propia. (2021).
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2 Annex II: Campanya Verkami

Fig. 2.1 Primera captura de pantalla de la pagina web de la campanya de crowdfunding de

Verkami. Font: Elaboraci6 propia. (2021).



Curtmetratge aplicant l'estil naturalista d'Emmanuel Lubezki-Annexos

Fig. 2.2 Segona captura de pantalla de la pagina web de la campanya de crowdfunding de
Verkami. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Fig. 2.3 Tercera captura de pantalla de la pagina web de la campanya de crowdfunding de

Verkami. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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3 Annex III: Guio literari

Fig. 3.1 Exemple primera versio6 del guio literari. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Fig. 3.2 Exemple primera versi6 del guio literari. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Fig. 3.3 Exemple primera versio6 del guio literari. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Fig. 3.4 Exemple primera versio6 del guio literari. Font: Elaboracid propia. (2021).
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Fig. 3.5 Exemple primera versio6 del guio literari. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Fig. 3.6 Exemple primera versio6 del guio literari. Font: Elaboracid propia. (2021).
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4 Annex IV: Guio técnic

Taula. 4.1 Exemple de la primera escena del gui6 técnic. Font: Elaboracio propia. (2021).

Taula. 4.2 Exemple de la segona escena del guid técnic. Font: Elaboracid propia. (2021).
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Taula. 4.3 Exemple continuacio6 de la segona escena del gui6 técnic. Font: Elaboracio propia.

(2021).

Taula. 4.4 Exemple de la tercera escena del gui6 técnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 4.5 Exemple continuacid de la tercera escena del guid técnic. Font: Elaboraci6 propia.

(2021).
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Taula. 4.6 Exemple de la quarta escena del guid tecnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 4.7 Exemple de la cinquena escena del gui6 técnic. Font: Elaboracio6 propia. (2021).
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Taula. 4.8 Exemple continuacid de la cinquena escena del guio tecnic. Font: Elaboracid

propia. (2021).
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Taula. 4.9 Exemple de la sisena escena del gui6 técnic. Font: Elaboracio propia. (2021).
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Taula. 4.10 Exemple de la setena escena del gui6 técnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 4.11 Exemple de la vuitena escena del gui6 técnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Taula. 4.12 Exemple continuaci6 de la vuitena escena del guio técnic. Font: Elaboracid

propia. (2021).

Taula. 4.13 Exemple de la novena escena del gui6 técnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 4.14 Exemple continuaci6 de la novena escena del gui6 técnic. Font: Elaboracio

propia. (2021).
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Taula. 4.15 Exemple de la desena escena del guid tecnic. Font: Elaboracié propia. (2021).

Taula. 4.16 Exemple continuacié de la desena escena del gui6 teécnic. Font: Elaboracio propia.

(2021).
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Taula. 4.17 Exemple continuacié de la desena escena del gui6 teécnic. Font: Elaboracio propia.

(2021).

Taula. 4.18 Exemple de la onzena escena del guid tecnic. Font: Elaboracid propia. (2021).

Taula. 4.19 Exemple de la dotzena escena del gui6 técnic. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Taula. 4.20 Exemple continuaci6 de la dotzena escena del guio teécnic. Font: Elaboracid

propia. (2021).

Taula. 4.21 Exemple continuaci6 de la dotzena escena del guio teécnic. Font: Elaboracid

propia. (2021).
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Taula. 4.22 Exemple continuaci6 de la dotzena escena del guio teécnic. Font: Elaboracid

propia. (2021).

Taula. 4.23 Exemple de la tretzena escena del guio teécnic. Font: Elaboracid propia. (2021).
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5 Annex V: Fitxa de localitzacions

5.1 Localitzacio 1

Taula. 5.1 Fitxa técnica de la localitzacio: Torre de Sant Joan. Font: Elaboracid propia.

(2021).
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Taula. 5.2 Fitxa técnica de la localitzacio: Torre de Sant Joan (fotografies). Font: Elaboracid

propia. (2021).
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Taula. 5.3 Fitxa técnica de la localitzacio: Torre de Sant Joan (planta de camera). Font:

Elaboraci6 propia. (2021).
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5.2 Localitzacio 2

Taula. 5.4 Fitxa técnica de la localitzaci6: Les magdalenes (Embarcaci6). Font: Elaboracio

propia. (2021).
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Taula. 5.5 Fitxa técnica de la localitzacié: Les magdalenes (Embarcacio) (Fotografies i planta

de camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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5.3 Localitzacio 3

Taula. 5.6 Fitxa técnica de la localitzacio: Platja del Trabucador (Moll de fusta). Font:
Elaboraci6 propia. (2021).
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Taula. 5.7 Fitxa técnica de la localitzacio: Platja del Trabucador (Moll de fusta) (Fotografies i
planta de camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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5.4 Localitzacio 4

Taula. 5.8 Fitxa técnica de la localitzacio: Platja del Trabucador (Part del costat del moll).

Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Taula. 5.9 Fitxa técnica de la localitzacio: Platja del Trabucador (Part del costat del moll)

(Fotografies i planta de camera). Font: Elaboracio6 propia. (2021).
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5.5 Localitzacio 5

Taula. 5.10 Fitxa técnica de la localitzaci6: Platja del Serrallo. Font: Elaboracio propia.

(2021).
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Taula. 5.11 Fitxa técnica de la localitzacid: Platja del Serrallo (Fotografies i planta de

camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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5.6 Localitzacio 6

Taula. 5.12 Fitxa técnica de la localitzacid: Platja la Marquesa. Font: Elaboraci6 propia.

(2021).
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Taula. 5.13 Fitxa técnica de la localitzacio: Platja la Marquesa (Fotografies i planta de

camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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5.7 Localitzacio 7

Taula. 5.14 Fitxa técnica de la localitzacid: Caminet camp d’arros. Font: Elaboracio propia.

(2021).
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Taula. 5.15 Fitxa teécnica de la localitzacid: Caminet camp d’arros (Fotografies i planta de

camera). Font: Elaboracio propia. (2021).
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5.8 Localitzacio 8

Taula. 5.16 Fitxa técnica de la localitzaci6: Mirador Pont del Través. Font: Elaboracié propia.

(2021).
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Taula. 5.17 Fitxa técnica de la localitzacié: Mirador Pont del Través (Fotografies i planta de

camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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5.9 Localitzacio 9

Taula. 5.18 Fitxa técnica de la localitzacié: Cami (carrer de Baladares). Font: Elaboracid

propia. (2021).
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Taula. 5.19 Fitxa técnica de la localitzacié: Cami (Carrer de Baladares). (Fotografies i planta

de camera). Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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6 Annex VI: Llistes de material

6.1 Llista de material de camera

MATERIAL DE CAMERA
CAMERA
BMPCC 6K
1 Cos de camera
ACCESSORIS
1 | Cage

1 Base plate + barras
1 Quick Release Top Handle
1 Adaptador SSD
1 Side Power Handle Type I (F570 Battery)Tilta: Asa lateral per baterias
1 | Alimentador de camera
1 Adaptador V-Lock
BATERIAS
4 | V-Lock BP-95
5 |NP-F570
5 Bateries LP-E6
CABLES
1 90° USB-C Cable (Per SSD)
1 |D-TAP cable per BMPCC 6K (per V-Lock)
1 12V Micro DC Male to BMPCC 4K/6K Power Cable (Per Empunyadura)
TARGETES DE MEMORIA
1 |CFAST
1 SSD Samsung T5 (500gb)

OPTIQUES

Optiques Samyang "cine"

1 16 mm

1 24 mm
Pack optiques Samyang Xeen

1 16 mm

1 [24mm

1 50 mm

ESTABILITZADOR
1 GIMBAL ZHIYUN-Tech Crane 3S PRO
FOCO

1 Follow Focus Tilta Nucleus M
CABLES

1 Cable D-Tap a 7 pins (per V-Lock)

1 8V DC Male to 7-Pin Nucleus-M Motor Power Cable for Nucleus-M Motor (Per empunyadura)
BATERIAS

6 Baterias (piles recarregables) Li-On Cell 3.7V

4 |NP-F570
ACCESSORIS

1 Carregador piles

MONITOR/GRAVADOR

ATOMOS NINJAV

1 Gravador Atomos Ninja V'
ACCESSORIS

4 NP-F570
CABLES

2 Cable HDMI - HDMI (curt)

FILTRES
1 POLA
ACCESSORIS

1 |Portafiltres MatteBox - MB T05
1 Chatter negre

Barres llargues

Disc dur S00GB

1 Carregador Bateries NP+ alimentador

1 Carregador V-Lock + alimentador

Taula. 6.1 Llista de material de camera del 7 d’abril. Font: Elaboracio6 propia. (2021).
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Pla de rodatge

7 Annex VII

7.1 Pla de rodatge general

N° Esc Cacitzetions: Sortida sol | Posta sol DIA | Person. 07/05 08/05 09/05 10/05
Loca DELTA DE L’EBRE m [M[r]p[N][m[sIm][r[P[N|[m[s[m[r[P[N][m][s[M[T]P]N
DIA/H.BLAVA Lateral A - - - 10 - - -
1 Torre de Sant Joan .
TARDA/NUVOL Lateral A+B - - - 8 - - s
2 Les Mati/sortida sol Lateral A+B - - - 6 > = =
3 Moll trabucador NIT/Posta sol Frontal A - - - 2,7 = = =
4 Sol baix/Posta sol Frontal A - - - 13 13 - - =
5 Platja Serrallo Tarda/Mati Lateral darrera A+B - - - 5 s o o
6 Platja Marquesa Sortida Frontal A - - - 12 - - -
7 Colors cel Frontal A+B - - - 4 - - -
3 TARDA/Sol baix o vzl A+B - - - 3 - T
mati
9 DIA/H.BLAVA Lateral A - - - 9* 9* - - -
Ainara NOIAT * Depén de I'hora que arribem i el que ens doni temps
Berta NOIA2 * També depén del temps
ACTE I: FELICITAT
ACTE III: PERDO
ACTE IV: SUPERACIO
ACTE II: TRISTESA
m Matinada Fosc blue hour
S Sortida sol Sol Baix golden hour
M Mati Sol alt 9:00
T Tarda Sol alt fins 18:30
P Posta Sol Baix golden hour
N vespre/nit Fosc blue hour

ia. (2021).

r

Elaboraci6 propia

Taula. 7.1 Pla de rodatge general. Font
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7.2 Pla de rodatge per dies

| SERENDIPIA

DIA 1/4

PRODUCTORA/DIRECTORA
AJ. PRODUCCIO

Laura Parpal 672423942

Laura Trunas 679 77 28 56

dv. 07/05/2021

SOPAR

CAP DELTEBRE
Av. Esportiva, 164, 43580 Deltebre, Tarragona

HOSPITAL GENERAL

Carrer Jacint Verdaguer, 11, 13, 43870 Amposta, Tarragona

ESCENES (13) 0 (9)

LOCA 4: PLATJA DEL TRABUCADOR
HORARI 18-22 LOCA 9: CAMI
HORA MAGICA POSTA SOL
20:21 20:59
FI CIVIL FI NAUTIC
21:29 22:07

18:00 Arribada apartament cotxe 1
18:00-18:45 Pujar/guardar material i muntar
19:00 Arribada apartament cotxe 1
19:00-19:30 Pujar material/compra/maletes
13. EXT. TARDA, SOL BAIX. PLATJA TRABUCADOR
19:30 Transport localitzacio 17 min cotxe
19:45 Citaci6 general: Equip técnic + actriu i preparacid
19:50 2 20:10 Preparacio
20:15-21:00 RODAR
21:15 Tornada apartament
21:30 SOPAR
9. EXT. DIA, HORA BLAVA (Es fa de dia). CAMI
20:10 Transport a localitzacio ?
20:25 Citaci6 general: Equip técnic + actriu i preparacid
20:30 - 21:00 Practicar
21:00-21:45 RODAR
21:50 Tornada apartament i sopar/ volcar material
22:00 Tornada apartament i sopar/ volcar material

Taula. 7.2 Pla de rodatge del Divendres 7 de Maig del 2021. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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SERENDIPIA DIA 2/4
PRODUCTORA/DIRECTORA Laura Parpal 672423942 ESMORZAR
AJ. PRODUCCIO Laura Trunas 679 77 28 56 ds' 08/05/202 1 DINAR

CAP DELTEBRE
Av. Esportiva, 164, 43580 Deltebre, Tarragona

HORARI

HOSPITAL GENERAL

05:30 LOCA 6: PLATJA MARQUESA
_ LOCA 5: PLATJA SERRALLO
LOCA 8: MIRADOR PONT DEL TRAVES
21:30H LOCA 7: CAMINET CAMP ARROS

Carrer Jacint Verdaguer, 11, 13, 43870 Amposta, Tarragona

LOCA 9: CAMI

INICI NAUTIC
05:39h

HORA MAGICA
07:25h
20:21h

INICI CIVIL SORTIDA SOL
06:16h 06:46h

POSTA SOL FI CIVIL
21:00h 21:30h

ESCENES 1

12. EXT. DIA, GOLDEN HOUR (COLORS) i SOL BAIX. PLATJA LA MARQUESA

5:00
5:15
5:30
5:30 - 5:45
5:45-6:30
6:30 a 7:00
7:00 a 8:00
8:15
8:30

9:00
9:00 a 9:20
9:20-9:50
10 - 11:45

12:00

16:00
16:15
16:15 - 16:30
16:30 - 17:15
17:15-18:30
18:45

19:15
19:20 - 19:40
19:40-20:10
20:10- 20:50

21:00

21-21:30
22:00

Esmorzar
Transport a localitzacio 6
Citacié general: Equip técnic + AINARA
Preparacié material + maquillatge/vestuari
Practicar ESC 12
RODAR PLA 1,2,3
RODAR PLA 4,5,6,7
Sergi anar a buscar BERTA amb el Bernat
Canviar a LOCA 5

RRALLO (FLASHBACK)
Citaci general: Equip técnic + AINARA + BERTA
Preparacié material + maquillatge/vestuari
Practicar ESC 5
RODAR
Tornada apartament. Dinar, dormir... // fer el sopar

DIA, TARDA (SOL BAIX|

Transport a localitzacio

Citacié general: Equip técnic + AINARA + BERTA
Preparaci6 material + maquillatge/vestuari
Practicar ESC 3i4

RODAR
Anara LOCA 8

Citacié general: Equip técnic + AINARA+ BERTA
Preparaci6 material + maquillatge/vestuari

Practicar
RODAR

Tornada apartament o canvi de LOCA 9 (sobre la marxa)

. DIA, HORA BLAVA (Es fa de
Citaci6 general: Equip técnic + AINARA
Preparaci6 material + maquillatge/vestuari

Practicar
RODAR PLA...

Tornar a apartament

15 min cotxe

17 min cotxe

Taula. 7.3 Pla de rodatge del Dissabte 8 de Maig del 2021. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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SERENDIPIA DI 34|
PRODUCTORA/DIRECTORA Laura Parpal 672423942 ESMORZAR BERENAR
AJ. PRODUCCIO Laura Trunas 679 77 28 56 dg 09/05/202 1 DINAR SOPAR |
AP DELTEBRE 05:30 LOCA 2: MOLL DE LES MADALENES
Av. Esportiva, 164, 43580 Deltebre, Tarragona HORARI .
o LOCA 1: TORRE DE S.J
. 21:30h LOCA 4: PLATJA DEL TRABUCADOR
HOSPITAL GENERAL . LOCA 3: MOLL DEL TRABUCADOR
Carrer Jacint Verdaguer, 11, 13, 43870 Amposta, Tarragona

INICI NAUTIC INICI CIVIL SORTIDA SOL
HORA MAGICA POSTA SOL FI CIVIL
entre 15i 18h sol!!!! 07:24h 21:01h 21:32h
20:22h

ESCENES 6, 8, (13), 2-7

‘A (LES MADALENES) (FLASHB:

5:30 Esmorzar
6:00 Transport a localitzacio ?
6:15 Citacié general: Equip técnic + actriu i preparacio
6:20-6:45 Practicar
06:45 - 07:40 RODAR
7:45 Tornada apartament
8:00 Anar a LOCA

8:15 Transport a localitzacio 15 min cotxe
8:20 Citacié general: Equip técnic + actriu i preparacio
8:20-9 Practicar
9-10:45 RODAR
Anar a apartament 7 min cotxe

13. EXT. TARDA, SOL BAIX. PLATJA TRABUCADOR
19:10 Citaci6 general: Equip técnic + actriu i preparacio
19:15-20:15 Practicar ESC 13, 2,7
20:20-20:35 RODAR PLA 1
20:40 Anar a segiient localitzacio (esta al costat)
2i7. EXT. NIT, HORA BLAVA. MOLL DE FUSTA (TRABUCADOR)

20:45 Citaci6 general: Equip técnic + actriu i preparacid
20:50 - 21:40 RODAR
21:55 Anar a allotjament/sopar/dormir

Taula. 7.4 Pla de rodatge del Diumenge 9 de Maig del 2021. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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SERENDIPIA

DIA 4/4

PRODUCTORA/DIRECTORA
AJ. PRODUCCIO

Laura Parpal 6724239 42
Laura Trunas 679 77 28 56

dl. 10/05/2021 DINAR ?

ESMORZAR

CAP DELTEBRE
Av. Esportiva, 164, 43580 Deltebre, Tarragona

HOSPITAL GENERAL
Carrer Jacint Verdaguer, 11, 13, 43870 Amposta, Tarragona

ESCENES 10

LOCA 1: TORRE DE SANT JOAN
HORARI 05-08H 10 min cotxe + 5 caminant
INICI NAUTIC INICI CIVIL
05:37h 06:14h
ALBA HORA MAGICA
06:45h 07:23h

10. EXT. NIT/DIA, HORA BLAVA (Es fa de dia). TORRE S.J.

5:00 Esmorzar
5:15 Transport a localitzacid
5:30 Citaci6 general: Equip técnic + actriu

5:35a6:00 Preparacio
6:00 - 6:40 RODAR
7:00/7:15  Tornada apartament
7:30 Esmorzar/dormir

11 Marxar apartament

Taula. 7.5 Pla de rodatge del Dilluns 10 de Maig del 2021. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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8 Annex VIII: Ordre de transport

Ordre de transport Tel. produ
TLF SERGI: 649 90 15 05 Laura Parpal: 672 42 39 42
Divendres 07 de maig del 2021 Laura Trunas: 679 77 28 56
HORA LLOC o < DURACIO HORA
VEHICLE PLACES ICONDUCTOR/A| PASATGERS MATERIAL SORTIDA SORTIDA DESTINACIO TRAJECTE ARRIBADA
TREN - - Marta Botes + cafetera 15:18 TCM Estacié Sant Cugat 25 min 15:43
TREN - - Berta - 15:17 Estacio Creu Alta Estacié Sant Cugat 23 min 15:40
CASA PARPAL:
Cami Can Gatxet,
- 15:35 n‘6s, Estacio Sant Cugat 5 min 15:40
Sant Cugat del Valles,
PARPAL 5 Laura ACLAM + TCM 08173, Barcelona
APARTAME!

Avinguda 1 d'Octubre,

Berta + Marta 15:45 Estaci6 Sant Cugat LN 200h 17:45
Deltebre.
TREN - - Ainara - 15:04 Molins de rei Estacio Cabrera de Mar 1h 16:05 *
CASA TRUNAS:
- - 15:15 Casa Sergi Carrer Verge de la 15min 15:30
paloma, 55, 08303, Matar6
CASA TRUNAS:
Trunas Menjar 15:45 Carrer Verge de la Estacio Cabrera de Mar 15 min 16:05 *
paloma, 55, 08303, Matar6
SERGI 5 Sergi CASA BERNAT:
Trunas + Ainara Menjar 16:05/16:10 Estacio Cabrera de Mar Carrer de Mossén Pere Ribot, 238 10 min 16:15
08340 Vilassar de Mar, Barcelona
. APARTAMENT:
CASA BERNAT: . "
Trunas + Ainara Menjar 16:20 Carrer de Mossén Pere Ribot, 238 £ B AR 2h 15min 18:35

+ Bernat 18 Bloc A, Esc. 1,

08340 Vilassar de Mar, Barcelona
Deltebre.

APARTAMENT
La direccion exacta es Av. 1 d'Octubre (antes Calle Girona) n°14-18 Escalera 1 Bloque A, 1° 4%,
Esta delante de la Biblioteca y del Ecomuseo y es la calle que va desde la carretera Deltebre-Amposta (TV3454) hasta
Sant Jaume d'Enveja cruzando el rio por el puente de "Lo Passador", toda una atraccion. Puedes poner el GPS
"Avinguda 1 d'Octubre 14, 43580 Deltebre, Tarragona" Coordenadas 40.722200, 0.720799.

*Ainara arriba a les 15:55

Tienes que ir direccion Deltebre-La Cava y, en la rotonda de entrada al pueblo, donde esté el supermercado Dia,
debes seguir direccion AP7 por la carretera TV3454. A unos 300m, gira a la izquierda direccion Sant Jaume d'Enveja.
‘A 200m has llegado. También puedes cruzar la primera rotonda a la entrada del pueblo como si fueras al supermercado

DIA y seguir la calle Dr. Marti Buera / Av. Catalufia. Donde termina la calle, justo pasar el Ecomuseo, has llegado.

Taula. 8.1 Ordre de transport del Divendres 7 de Maig del 2021. Elaboraci6 propia. (2021).
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9 Annex IX: Permisos de gravacio

Parc Natural del Delta de I'Ebre

Francesc Vidal i Esquerré, director del Parc Natural del Delta de I'Ebre,
AUTORITZO:

A LAURA PARPAL ARTIGAS, amb DNI 53.867.240-K, a realitzar una filmacio pel treball del
final de grau de I'escola universitaria TecnoCampus de Matard, els dies 7, 8, 9 i 10 de maig
de 2021.

Aquesta activitat s’autoritza condicionada al compliment de les segients condicions:

1. La zona de gravaci6 autoritzada és:

e Trabucador: zona d’accés public i moll del Trabucador. Us recordem que part
de la barra esta tallada al public pels treballs de restauracié ocasionats pel
temporal Filomena. No se pot accedir més enlla del punt de tancament.

Torre de Sant Joan: Atencid, I'accés és per un cami privat!

Embarcador de Les Magdalenes

Cami de Baladres.

Platja de I'Eucaliptus

2. No se podra circular amb vehicles fora de les pistes ni a peu per dins dels espais
acordonats. Caldra respectar la vegetacio i la fauna present en aquestes zones.

3. No s’autoritza I'is de drons.
4. Aquesta autoritzacié no eximeix d’altres autoritzacions necessaries.

5. Es necessari que porteu aquesta autoritzacio quan realitzeu l'activitat per la qual 'heu
demanat.

6. S’haura de complir con la normativa, recomanacions i mesures genériques que les

autoritats sanitaries apliquin en relacié amb la Covid-19 en el moment de desenvolupar
la vostra activitat.

Francesc Vidal Esquerré
Director

Signat electronicament

Av. Catalunya, 46
43580 Deltebre

Tel. 977 48 21 81
Fax 977 48 1392

Fig. 9.1 Permis de gravacio al Parc Natural del Delta de I’Ebre (Pagina 1). Font: Generalitat
de Catalunya. (2021).
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Parc Natural del Delta de I'Ebre

Planol amb detall i claredat suficient (llocs o arees a desenvolupar I'activitat

Av. Catalunya, 46
43580 Deltebre

Tel. 977 48 21 81
Fax 977 48 1392

Fig. 9.2 Permis de gravaci6 al Parc Natural del Delta de I’Ebre (Pagina 2). Font: Generalitat
de Catalunya. (2021).
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10 Annex X: Fitxes de vestuari

10.1 Taula general actrius

Ainara (NOIA 1) Berta (NOIA 2)

Samarreta S M
Pantalo 38 34-36
Calcat 38,5-39 39
Altura 1,73 1,70
Pit 85 90
Cintura 75 70
Cadera 90 95

Taula. 10.1 Taula comparativa de les mesures corporals de cada actriu. Font: Elaboracid

propia. (2021).

10.2 Fitxes de vestuari per cada escena

Taula. 10.2 Fitxa de vestuari per a ’escena 2 1 7. Font: Elaboraci6 propia. (2021).
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Taula. 10.3 Fitxa de vestuari per a I’escena 3, 4 1 5. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 10.4 Fitxa de vestuari per a ’escena 6 1 8. Font: Elaboraci6 propia. (2021).



Annex X: Fitxes de vestuari 63

Taula. 10.5 Fitxa de vestuari per a I’escena 9 1 12. Font: Elaboraci6 propia. (2021).

Taula. 10.6 Fitxa de vestuari per a ’escena 13. Font: Elaboracio6 propia. (2021).
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11 Annex XI: Part de camera

Fig. 11.1 Exemple del part de camera del dia 8 d’Abril del 2021. Font: Elaboracid propia.
(2021).
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